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REFLEXIONES EN TORNO A LA GESTUALIDAD DEL INTERPRETE
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INTRODUCCION

Las nuevas teorias cognitivas, que plantean una cognicién firmemente anclada en la
corporalidad del sujeto, sugieren también que el pensamiento esta basado en imagenes
mMAas que en procesos semejantes a los codmputos algoritmicos de los ordenadores. Estas
imagenes mentales por otra parte, no equivaldrian a una “pintura mental” del mundo, sino
que consistirian en una simulacién interna de los mismos procesos neurales que tienen
lugar durante la experiencia real de interaccién con el mundo. Vale decir que la naturaleza
de estas imagenes mentales, es de caracter sensorio-motriz.

Desde los trabajos clasicos de Merleau Ponty, varios filosofos de la ciencia se han
ocupado de la relacién entre el conocimiento y la fenomenologia de la conciencia, sin
embargo el paradigma fenomenologico quedé relegado durante cierto tiempo por el de la
mente asimilada al médulo central de un ordenador. Sobre la base de investigaciones en
diversos campos del conocimiento —como la neuro-biologia, la psicologia del desarrollo,
la linglistica, la robdtica y la filosofia, durante las Ultimas décadas del siglo XX reaparece
un enfoque de la mente', en el cual la fenomenologia de la conciencia ya no es una mera
ilusion de los sentidos sino parte de la verdadera naturaleza del ser en relacion con el
mundo.

Uno de los aspectos centrales de estas teorias, y el que interesa a quienes nos ocupamos
de la comunicacion en el arte, es que fundamentan la capacidad de interpretar y entender
el significado implicito en las acciones de otros individuos. Esta idea es central para todas
las formas de comunicacién artistica, particularmente para aquellas artes que transcurren
en el tiempo como la musica, la danza y el teatro; aunque no excluye en modo alguno a
las artes plasticas, ya que, en una pincelada, en un trazo, en un golpe de cincel, estan
contenidas las fuerzas vitales y los gestos de una accién generadora. Es en el conjunto de
pinceladas, trazos y golpes de cincel que surge el todo que conforma la obra plastica y
expresa la intencion comunicativa del autor.

Este trabajo plantea la idea de que en el proceso interpretativo el cantante traduce en
términos de conducta motriz —que llamaremos mas adelante gesto— patrones de
movimiento que estan simbolizados en la obra.

' Ente las nuevas teorias de la mente corporeizada citaré por ejemplo la Teoria de los
Sistemas de Simbolos Perceptuales, acunada por Lawrence Barsalow; la Teoria de la
Autopoiesis, presentada por Maturana y Varela (2000) y dos modelos integrados
propuestos por Thomas Metzinger, la Teoria del Modelo del yo de la Subjetividad (The
self- model theory of subjectivity) y el Modelo Fenomenologico de la Relacion Intencional
(Phenomenal Model of the Intentionality Relation).Para mas detalles puede consultarse
(Mauléon, 2008) “Tres modelos de la mente corporeizada”. En: Las Bases Psicoldgicas de
la Interpretacion en el Canto” No publicada. Biblioteca de la Facultad de Bellas Artes.



INTENCION E INTENCIONALIDAD COMUNICATIVA

La evidencia empirica que abona varios de los postulados tedricos de la cognicién
corporeizada corrobora conceptos tales como la existencia de mecanismos neuroldgicos
que conectan la experiencia motriz con las capacidades cognitivas y afectivas (mirror
neurons), y consiguientemente, refuerzan aquellas teorias que proponen la existencia de
un nexo entre las acciones, las percepciones y la comunicacién humana. Por ejemplo la
Teoria Motora de la Percepcion del Lenguaje (Lieberman, A.M.; Cooper, F.S.; Harris, K.S.
et al., 1962; Lieberman, P., 1972) y otras que proponen que ciertas zonas motoras del
cerebro se activan cuando vemos una accién, o cuando oimos o incluso imaginamos,
acciones y sonidos (Gallese, V., 2003; Ludlow, C.L., 2005; Rizzolatti, G.y Arbib, M., 1998).
Consecuentemente, sonido, movimiento e intencién resultan intrinsecamente ligados.

Del mismo modo las mas recientes teorias de la mente corporeizada distinguen entre
procesos cognitivos situados u on line, y procesos desacoplados u off line. Los primeros
aluden a experiencias que tienen lugar aqui y ahora en interaccién con el medio. Los
segundos se refieren a procesos de naturaleza abstracta en que los efectos de la
interaccion con el ambiente han sido procesados y transformados en conceptos. Sin
embargo, los rastros de las experiencias primigenias (on line) que dieron lugar a la
abstraccién conceptual, permanecen asociados a ella en forma de imagenes, o
emociones, generalmente no conscientes para el individuo.

Por otra parte, el sonido en general, pero la voz como ejemplo privilegiado, es la
resultante del juego dindmico entre la realidad corporal del individuo que emite (o toca,si
es un instrumentista) y sus intenciones comunicativas. Pero, ;de qué hablamos
exactamente cuando decimos intencion comunicativa?

En el ejemplo de la voz, ésta es por un lado el producto de una anatomia y una
funcionalidad que determinan las cualidades del sonido vocal. Pero ambas, anatomia y
funcién, no son condiciones fijas sino que permanecen en interrelacién dentro del cuerpo-
mente del individuo, y sujetas a las influencias del entorno. De modo que lo que
denominamos realidad corporal de un sujeto es un concepto dinamico y depende en gran
medida de las relaciones del individuo con el medio, en forma mediata e inmediata.

Las intenciones comunicativas del intérprete pueden ser definidas entonces como las
ideas conscientes y no conscientes que guian la interpretacién las cuales incluyen
elementos afectivos o emocionales y constituyen un imaginario complejo en el que la
situacion corporal del intérprete tiene incidencia. Consecuentemente, ambos conceptos

—realidad corporal e intencion comunicativa—quedan en una relacién simétrica y dinamica.

Ahora bien, ¢a qué hacemos referencia al hablar de intencionalidad comunicativa?

El concepto de intencionalidad se refiere a un contenido que no existe fisicamente, tal
como un pensamiento, un deseo, una creencia, 0 una imagen construida en la memoria.
La atribuciéon de intencionalidad hace referencia entonces a la capacidad de asignar a
otros individuos un contenido mental inferido. Esta capacidad humana permite la
prediccién del accionar de un interlocutor dado y media en las relaciones interpersonales
porque poseemos la capacidad de entender los contenidos mentales y emocionales
subyacentes a las acciones de otros, sobre la base de las motivaciones que subyacen a
nuestras propias acciones.

Del mismo modo, los humanos tendemos a personificar objetos atribuyéndoles una
intencionalidad, desde luego metaférica. Por ejemplo si decimos, “El auto se me vino
encima”, estamos atribuyendo una accién intencionada a un objeto. Este mismo caso es



aplicable a la musica. Es natural que los intérpretes y los oyentes atribuyamos un
significado o una intencionalidad emocional o expresiva a la musica.

Podriamos decir entonces que la intencionalidad comunicativa es esa capacidad por la
cual interpretamos la mdsica, u otras manifestaciones artisticas, adjudicando una
intencion expresiva, un sentido, a la obra. Tal como lo expresaria Jean Molino, en un nivel
estésico, la obra es percibida por el lector, el oyente o el espectador que le proyecta todos
sus prejuicios, su estructura mental, su cultura, su sensibilidad (Mauléon 2008, p. 192).
Desde la visidén de la cognicion corporeizada, podria agregarse a esto, que el espectador
entiende las intenciones del intérprete mediante mecanismos de simulacién en una
perspectiva situada (on line) de primera persona’.

La accién del intérprete puede concebirse entonces como una corporeizacién de la
intencionalidad comunicativa que adjudica a la obra. Por lo tanto, las intenciones
comunicativas del intérprete, en tanto que imaginario complejo que guia las acciones de
ejecucion, estan integradas por aspectos conscientes y no conscientes, que incluyen
componentes afectivos o0 emocionales y las influencias situadas (on-line) que inciden en el
intérprete, y que pueden provenir de su propio cuerpo o del entorno.

Frente a la interpretacion, el espectador podria acceder a las intenciones comunicativas
del intérprete mediante multiples mecanismos de naturaleza sensorio motriz, que —en
una categorizacion simplificada— podrian englobarse como mecanismos de simulacion.

Esa simulacion corporeizada en el espectador, es una experiencia psicolégica de indole
afectiva estrechamente ligada a la vivencia del tiempo. Un tiempo lineal, que conecta el
discurrir material de la obra en el entorno, y un tiempo subjetivo que mira al interior del
oyente-intérprete y que establece nexos con la obra desde su marco referencial interno,
corporeizado, situado e histérico.

Entonces, la experiencia singular de una obra, un estilo, una interpretacion puede ser en
entendida como las representaciones fenoménicas de la obra en la conciencia del sujeto.
Estas representaciones estarian configuradas en imagenes de naturaleza multimodal,
producto de las multiples relaciones, conscientes e inconscientes, que establece en su
mente, en una dialéctica hacia adentro y hacia fuera, en tanto individuo-espectador-
intérprete.

* En una perspectiva de primera persona el sujeto se atribuye a si mismo estados mentales, y es
esta la condicién que le permite tener una experiencia de los eventos y de los estados mentales de
otros individuos. Del mismo modo es necesario poseer una conciencia de que esos estados
mentales estan relacionados con el propio cuerpo, es decir poseer una integraciéon “intrinseca” del
cerebro dentro de un cuerpo, sin ello no es posible poseer una perspectiva de primera persona.

La perspectiva de segunda persona hace referencia a la intersubjetividad, esto es la capacidad de
relacionarse o concebir la existencia de un “otro yo como yo” susceptible de poseer estados
mentales similares a los mios.

Finalmente, una perspectiva de tercera persona, es la perspectiva tipica de las ciencias, que busca
aquella establecer un punto de vista objetivo y relevar evidencia empirica del objeto de estudio. Sin
embargo, las nuevas tendencias de la ciencia cognitiva proponen la integracién de una perspectiva
de primera y tercera personas para abordar comprehensivamente los aspectos fenomenolégicos,
introspectivos e interpretativos de la conciencia y ponerlos en relacién con aspectos objetivamente
observables, tales como aspectos conductuales, cambios en la energia fisica, modificaciones
corporales, etc. La idea basica es relacionar la experiencia subjetiva de los eventos del mundo con
las posibles manifestaciones observables de la misma, para poder obtener una base de daos que
permita realizar inferencias y generalizaciones.



GESTO, INTERPETACION Y COMUNICACION

El punto de vista que hemos descripto nos permite ahora poner en relacion la gestualidad
con la intencionalidad y con la intencion comunicativas.

Como se dijo hay evidencia cientifica de que nuestra mente interpreta el movimiento y las
acciones prospectivamente, y que mas aun capta detalles de la calidad y la forma en que
son ejecutadas para inferir a partir de ellas los estados subjetivos e las intenciones del
actor.

En multiples sentidos el gesto es entendido en el arte como manifestacion de la fuera vital
de creacién. Los trazos de un van Gohg o un Gaugin, hablan no sélo de diferencias
estilisticas, sino de un tipo de fuerza motriz, de una energia vital manifiesta en el trazo,
cuyas caracteristicas se plasman expresivamente en la obra. Y lo mismo es valido para
una frase de Beethoven y una Schubert. Esta fuerza vital’ estd en el corazén de las
capacidades interpretativas en el arte, porque expresa las cualidades emocionales
contenidas en la accion creativa. Asi gesto; accién y movimiento reflejan y permiten la
comprension de las intenciones comunicativas detras de las acciones explicitas del artista.

Desde nuestro punto de vista la experiencia estética se refiere a un momento que Daniel
Stern (2004) denomina tiempo de Cairos, esto es una vivencia subjetiva del tiempo, en la
cual establecemos un nexo con las intenciones comunicativas del intérprete y nos
dejamos guiar por él en el discurrir de la obra, empatizando con los afectos de la vitalidad
que el artista comunica. Para nosotros la experiencia del tiempo es connatural al gesto, al
movimiento, a la accién, porque estos se despliegan necesariamente en el tiempo. Sin
embargo, superpuesta a la experiencia situada (on line) del tiempo, puede existir una
experiencia desacoplada (off line) del tiempo real, y esto es precisamente una experiencia
de Cairos.

Una experiencia de Cairos es un paréntesis en el tiempo de Cronos, un paréntesis
subjetivo, un instante que contiene sus propios limites, y que incluso, contiene una nocion
de pasado; es una experiencia que se proyecta hacia el interior subjetivo y proyecta ese
interior del sujeto en la obra. Cairos es la representacion interna del tiempo y de un ahora
extendido; es lo que el filésofo de las ciencias Thomas Metzinger (2004) denomina una
ventana de presencia. Es en el tiempo de Cairos, es en esta ventana de presencia, que
vivenciamos la dimensién expresiva de la musica, y es en el tiempo de Cairos en que se
cristaliza la comunicacién intersubjetiva.

Cairos es un momento de comprensién. La experiencia de Cairos es sentida como un
momento de oportunidad, en que los eventos demandan accién o son propicios para la
accion. Dicho de otro modo es mediante la experiencia empatica con las acciones de
ejecucion y la gestualidad del artista que otorgamos intencionalidad comunicativa a la
obra.

PROCESO INTERPRETATIVO Y GESTUALIDAD

’ Esta fuerzas de la expresion vital de los individuos se manifiesta més es el cémo que el qué de
sus acciones. Esta idea ha sido bien estudiada por el psicélogo Daniel Stern que las denomina
“afectos de la vitalidad”, haciendo referencia precisamente a que esta fuerzas vitales tiene una
cualidad singular en cada individuo y se manifiestan en su estilo personal o modo de ser. De la
misma forma Michel Imberty ha tratado el concepto desde la psicologia de la musica y la
musicologia, y lo denomina a los indices que dan cuanta de estas fuerzas expresivas con el
término “vectores dinamicos”.



Nos interesa entonces entender cual es la materialidad de la cual extraemos la
experiencia estética de la muasica. O mejor dicho, como estdn materializados los indices
que guian nuestra comprensién de la intencionalidad comunicativa detras del hecho
estético.

Vale decir que, la empatia con las intenciones comunicativas del intérprete puede
equipararse a la experiencia subjetiva de cambios en los estados afectivos internos del
oyente, surgidos a partir de indices o saliencias perceptuales que impactan sobre su
cuerpo-mente y que él resignifica de acuerdo a su propio contexto afectivo y cultural.

Surgen entonces las siguientes preguntas. ;Como extraemos de la materia tales indices
(afectos de vitalidad o los vectores dindmicos*)? ;Son ellos saliencias perceptuales,
contornos temporales, 0 energia en movimiento? ;Cémo los percibimos? ;Dénde o cémo
estan localizados en la estructura de la masica? ¢Tienen realidad material o son
Unicamente constructos psicolégicos?

Si acordamos con el marco tedrico que hemos expuesto sintéticamente, la respuesta
pareciera ser que es que hay correspondencia entre la interpretacion subjetiva y una
realidad material o indices perceptuales. Digamos que en todo caso el constructo
psicolégico es la consecuencia del modo en que esa realidad material nos afecta
internamente. No obstante la problematica actual es cdmo generar un modelo
experimental para abordar este problema. En otras palabras como estudiar el modo en
que estos indices o saliencias (vectores dindmicos) o patrones estimulares (afectos de
vitalidad) son ligados a la experiencia de una emocion, de un sentimiento o de una
intencion en el arte, y particularmente en la musica.

El cuerpo de investigaciones que propone que el contorno temporal de los estimulos
evoca un contorno correspondiente en términos de densidad de los disparos neuronales
en el sistema nervioso brinda sustento empirico a la hipétesis de que los contornos
temporales de los patrones de estimulacion sonora y gestual se traducirian en patrones
de estimulacion sensorio-motriz que golpean nuestro sistema nervioso, siendo
interpretados como contornos de sentimientos o contornos emocionales. Esta descripcion
se aproxima a lo que seria para las teorias simulacionistas (Metzinger, T., 2004) un
mecanismo interno de simulaciéon que habilita el contacto intersubjetivo.

Del mismo modo, todas las investigaciones empiricas basadas en las teorias dinamicas
de la cognicién (mecanismos de regulacion interna del timing, osciladores adaptativos y
Teoria Tau, ente otros) constituyen herramientas explicativas para sostener una hipétesis
de transposicién de la temporalidad de los contornos de estimulacion observados, en
afectos de vitalidad evocados en el observador, por referencia a sus propies experiencias
vitales con patrones estimulares analogos.

Los antecedentes que venimos mencionando apuntan de manera concurrente a la
caracterizacion de la experiencia humana (y la experiencia estética englobada en ella)
como una materialidad que traducimos en experiencia fenomenolédgica. La materialidad de
nuestros cuerpos y del entorno en relacion con él, la experiencia de nuestro movimiento y,
por analogia, del movimiento en la materia que nos rodea.

Una de las formas mas estudiadas en torno a los recursos expresivos y al impacto
emocional de la musica sobre los espectadores, son las variaciones en el microtiming que
los artistas producen durante la ejecucién. Hay mdultiples estudios que han demostrado

4 Ver nota 3.



precisamente la realidad material de las variaciones en el contorno temporal de los
eventos musicales y medido sus efectos en las audiencias, o tipificado los contornos
dinamicos de interpretacion de artistas singulares, y el modo en que la variacién de estos
contornos temporales en diferentes localizaciones de una obra musical genera saliencias
perceptuales novedosas y segmentaciones diferentes entre distintas versiones de una
misma obra (Shifres, F., 2003; 2004; 2006).

En el canto también se han estudiado las variaciones del espectro acustico en conexién
con emociones especificas (Sundberg, J.; lwarsson, J. y Hagegard, H., 1995) o con
rasgos co-articulatorios (Mauleon, C.y Gurlekian, J., 2001); en las investigaciones en torno
al desarrollo infantil se han estudiado las variaciones en la curva entonativa y también en
la linglistica, los estudios de rasgos supra-segmentales refieren a los aspectos
expresivos del habla.

Ahora bien, podriamos cuestionarnos si es la presencia de estos rasgos perceptuales per
se lo que conforma un contorno dinamico que da cuenta de las intenciones comunicativas
del intérprete; o si es la sumatoria de rasgos perceptuales lo provoca una saliencia
notable que impacta en el sistema nervioso para generar el contorno de un afecto de
vitalidad. O tal vez, sea la interaccion de los rasgos perceptuales con distintos niveles de
la estructuracion del discurso lo que da cuenta del desarrollo temporal de un movimiento
que se constituye en un gesto, con un comienzo un desarrollo y un fin; y que es entonces
tal gesto en que se asocia a una intencionalidad.

Por qué introducimos nuevamente el término movimiento, cuando estamos haciendo
referencia al sonido. En principio porque el sonido es movimiento de materia, en segunda
instancia porque se origina en un movimiento y en tercer lugar, porque las hipoétesis con
las que venimos trabajando vinculan la experiencia motriz a todas las experiencias
sensoriales y afectivas.

Otro rasgo que constantemente aparece en las teorias de la cognicion corporeizada y en
los postulados que conectan las experiencias afectivas con las capacidades motoras, es
la intensidad. La intensidad desplegada en el tiempo da cuenta de la variacién de la
energia de un movimiento o de un sonido, de un sentimiento o de un color. Y tal como lo
apunta Metzinger (2004 pp.184-189) esta es aparentemente la Unica cualidad mas
persistente en la conciencia, aquella que nos asegura una percepcion de los cambios en
el entorno, aun en casos extremos en que las facultades de acceso a muchas de las
propiedades de los fendmenos sensoriales se han perdido.

Movimiento e intensidad en funcién del tiempo. Pareciera que a eso alude una gran parte
de nuestra comprension fenoménica del mundo.

Por otra parte, no hay sonido que no surja de un gesto, de un movimiento. Es por eso que
entendemos que la experiencia de la musica se basa en la experiencia corporeizada de
un complejo gestual-sonoro.

En el canto es un ejemplo claro, porque en él no hay mediador, de modo que el oyente
puede tener un registro corporal directo y captar en todo su cuerpo y en su propio aparato
fonador sensaciones motrices y afectivas andlogas a las del cantante. Pude también
reaccionar inconscientemente con pequefios movimientos involuntarios en su aparato
fonador, ya que cuando el sistema auditivo vibra con las ondas sonoras, la representacién
interna del sonido carga de impulsos motrices a las cuerdas vocales; la respiracion tiende
a adquirir los impulsos del fraseo escuchado, y algo de adrenalina empieza a correr en el
sistema endécrino del oyente; mas aun, si quién escucha comprende la lengua en que se
canta o conoce bien el texto, el aparato articulatorio también se activa, asi como también
el procesamiento semantico del habla.



El canto seria un ejemplo paradigmatico de cémo se vivencia la intencion comunicativa
del cantante en un despliegue interno (simulado si se quiere) de sensaciones vinculadas a
la experiencia sensorial y motriz, las cuales se traducen al interior del cuerpo-mente del
espectador-interprete en uno, o posiblemente en varios patrones afectivos, que
constituyen micro-experiencias de Cairos en el tiempo de Cronos.

Volvamos ahora por un momento, a uno de los interrogantes planteados al comienzo en
los primeros péarrafos de esta seccion, esto el problema de generar un modelo
experimental para abordar las problematicas a musicales, en tanto que procesos
cognitivos corporeizados.

Marc Leman (2008) propone un modelo basado en el estudio simultaneo de los enfoques
de primeray tercera persona. Una perspectiva de tercera persona brindaria, segin Leman
mediciones de la energia fisica que podrian resultar en descripciones objetivas de los
fendbmenos. A su vez los datos relevados a partir de descripciones de primera persona del
mismo fendbmeno de estudio, permitirian identificar los rasgos en la energia fisica del
sonido a los cuales el sujeto atribuye acciones relevantes. Recordemos que los humanos
tendemos a atribuir significado e intencionalidad a entes no humanos, en este caso la
energia sonora del flujo musical. De acuerdo con Leman esta atribucion es un efecto de la
tendencia humana a percibir el mundo en términos de correspondencias estimulo-
respuesta. Asi mientras la una descripcion del problema en términos de primera persona
aporta una narrativa de la comprensién musical, la descripcidbn de tercera persona
proporciona mediciones de la energia fisica del fenémeno musical. EI modelo propone
extraer conclusiones a partir de la correlacién entre ambos enfoques.

El modelo sigue la linea propuesta por varios estudios en el campo del estudio de la
conciencia como fenémeno psicolégico, neurolégico y filosofico. Estos enfoques son
interesantes porque tienden a capturar los aspectos interpretativos y experienciales
tradicionalmente relegados en el paradigma experimental.

Para concluir mencionaré sélo brevemente el aporte de los enfoques musicolégicos y
analiticos al estudio del gesto musical (Imberty, 2004; Balderrabano; 2008; Tagg; 2004)
en nuestra concepcién el intérprete decodifica “el gesto musical” en la obra y le asigna
significado e intencionalidad tal como lo hace el oyente de una performance. El andlisis
del intérprete puede ser consciente o intuitivo dependiendo del contexto musical y las
caracteristicas individuales, pero estamos persuadidos que es susceptible de ser
advertido en las acciones de ejecucion.

CONCLUSIONES

Este trabajo ha planteado que durante el proceso interpretativo el musico-intérprete
traduce en términos de conducta motriz —que llamaremos mas adelante gesto— patrones
de movimiento que estan simbolizados en la obra, y a los cuales asigna una contenido
intencional sobre el que basa su interpretacion.

Podemos concluir entonces que durante la performance el intérprete corporeiza su
experiencia de la estructura de la obra y la transmite en una forma multimodal a través de
las acciones de ejecucion. Estas acciones reflejan la intencionalidad comunicativa que el
intérprete ha asignado a la musica. De este modo, el sonido en todos sus parametros —
timbricos, articulatorios y dindmicos— y los gestos corporales en su despliegue dindmico-
temporal, son la consecuencia de las intenciones comunicativas del intérprete
transformadas en actos motores.



Del mismo modo, mediante los mecanismos neurales y corporales que permiten la
comunicacion interpersonal y empatica, la audiencia tiene acceso a una experiencia de la
obra, andloga a la del intérprete, y mediada por sus propios esquemas sensorio-motrices
y su experiencia vital.
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