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PRELUDIO 
 

En los trazos del arte rupestre podemos apreciar cómo se aprovecharon las cualidades 

texturales, cromáticas y volumétricas de las superficies pintadas para evocar toda clase de escenas 

domésticas del paleolítico. Se piensa que, en estas formas dinámicas y expresivas, la acción de 

pintar cumplía una función más allá de lo representativo: quizás era un acto de conclusión mágica 

que comenzaba sugerida por la superficie, y devenía el acto mismo a través del vestigio 

pigmentado del gesto. O quizás, en algunos casos, el gesto fungiera como un acto de «magia 

empática» en que los trazos devenían los brazos de quienes cazaban a lo lejos, a la zaga de la presa. 

Ciertamente, estas expresiones nos comunican la voluntad de expresar fenómenos vitales en un 

período en que el lenguaje simbólico comenzaba a operar como membrana comunicante, a la vez 

que diferenciadora, entre la humanidad y la naturaleza. Así, el gesto terminaba de sellar un pacto 

de coexistencia entre la totalidad de seres, objetos y fuerzas, donde lo importante era representar 

el deseo comunitario de aprehender algo, de acarrear su sentido a través de distintos medios. Y 

más aún, de expresarlo dentro de la continuidad de los fenómenos accesibles a la experiencia 

humana —fueran de naturaleza mental o física, interna o externa, pero siempre unidos por el 

movimiento del gesto—. 

 

 

Fig. 1: “Pintura de los leones” en el complejo pictórico de la Cueva de Chauvet, Francia (~Paleolítico Superior). 
De las pinturas rupestres más antiguas descubiertas hasta ahora, en estas cavernas, el gesto se despliega 
volumétricamente entre los desniveles, hendiduras y bultos de sus paredes, las cuales fueron labradas e 

intervenidas para tal propósito.
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I. PRESENTACIÓN 
 

“En el principio, era el gesto […]” 

–Catarina Patrício (2018:95) 

 

Gesto es acción y movimiento. Elástico, rígido, impulsivo o aletargado. Cuesta asirlo, 

delimitarlo y, finalmente, fijarlo bajo una sola definición. Y es que la noción de gesto desafía 

lógicas binarias y tiende un puente entre la mente y la materia, lo abstracto y lo visceral, lo humano 

y lo no-humano y, a fin de cuentas, toda dicotomía normativa que separa la continuidad ontológica 

entre mente, cuerpo y entorno. Es esta capacidad transgresora, esta ductilidad para anudar 

paradojas lo que me interesa desarrollar en la presente tesis, y lo que explica en parte por qué el 

gesto es campo fértil para distintas ramas del saber contemporáneo, como la musicología, los 

estudios de performance y la teoría de medios; la fenomenología, la neuropsicología y las ciencias 

cognitivas; la lingüística y la semiótica; la inteligencia artificial e investigaciones en sistemas de 

interacción humano-computadora, etc. 

Si bien debido a lo anterior, el término «gesto» podría considerarse como un abanico 

demasiado amplio, vago e indefinido para versar sobre una inmensa variedad de fenómenos, veo 

en esta indefinición el potencial para realizar exploraciones creativas desde lo fronterizo; y en 

particular, del gesto como nexo entre distintos medios de expresión artística. Por lo demás, 

indefinición no equivale a laxitud intelectual u opacidad conceptual. De hecho, al pasar por una 

multiplicidad de definiciones a lo largo del escrito —a veces contradictorias, a veces 

incompletas—, busco rodear de manera ecléctica un fenómeno cuya génesis plástica, cinética y 

corpórea elude su expresión verbal. 

Para tal fin, lo primero es no perder de vista que nuestra experiencia del mundo se nutre de la 

relación que cultivamos con nuestro propio cuerpo, cuya impronta reiterada sobre la consciencia 

nos permite establecer correspondencias analógicas de toda índole, y esculpir nuestros procesos 

mentales desde las sinapsis del sistema nervioso hasta los niveles más abstractos de la creatividad, 

la imaginación y el intelecto. Este proceso de corporización del gesto decanta en nuestra memoria, 

sedimenta en nuestras células y, finalmente, esculpe nuestra corporalidad, nuestros movimientos, 

nuestros lenguajes y la expresión de nuestras emociones —rutinas que través del tiempo 
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puntualizan nuestra individualidad como personas, a la vez que corroboran nuestra posición dentro 

de un tejido sociocultural más amplio—.  

En este escrito, postulo que el gesto no es solo un medio para comunicar información, sino 

también una forma eminentemente física de saber, sentir e interactuar con el mundo. En su sentido 

holístico, esta episteme gestual nos propone una transgresión del pensamiento cartesiano 

representado por la metáfora del homúnculo, con la cual se asumía el control humano del mundo 

desde la razón como una suerte de atalaya, lejos de la contingencia efímera, blanda y carnosa de 

nuestros cuerpos. Hoy, la disolución de los dualismos mente-cuerpo y sujeto-objeto ha sido 

integrada a nuevos (viejos) saberes, y cumple un rol protagónico en la revalorización de 

paradigmas que hasta hace poco merodeaban los márgenes del pensamiento hegemónico 

occidental.  

No puede negarse, pues, que estamos en una época de replanteamientos a todo nivel —

sociales, ecológicos, tecnológicos, etc.—, y en esta muda de pieles, el alto grado de avances en 

materia de cómputo no nos impide, sino más bien motiva a considerar otras formas de 

conocimiento distintas del razonamiento logocéntrico. Formas nutridas de la quinésica, los afectos, 

la sensualidad, la sensorialidad y la intuición. Y todo esto, irónicamente, mediante la codificación 

e interpretación de señales electrónicas, así como del uso de todo tipo de modelos informáticos, 

dispositivos e interfaces. En este contexto, la gestualidad nos puede señalar nuevos caminos, 

nuevos movimientos tecno-mediados, pero alejados del materialismo reductivo y la lógica de 

categorización, segmentación y control que rige nuestra sociedad digital. Y a la inversa, tal enfoque 

medial nos permitirá, quizás paradójicamente, extraer el fantasma de la máquina y destilar aquel 

movimiento del ser que halla sentido en la expresión de nada más que sí mismo, desde su propio 

acontecer, a medida que desborda el medio que lo sostiene.  
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i. Planteamiento  
 

“Sentí que la música es gesto en forma pura, que representaba lo que denominé formas energéticas en el tiempo.” 

–Morton Subotnick (a través de Gluck, 2013: párr. 17) 

 

Este escrito tiene por objeto estudiar el gesto en su capacidad de zurcir distintos medios de 

expresión artística, con un énfasis en los efectos retóricos de su captación sensorial por sobre los 

aspectos técnicos de su producción. Acá no interesa de base el origen consciente o intencional del 

gesto ni su descripción biomecánica, sino los procesos mentales asociativos que evocan 

«respuestas gestuales internas» de un estímulo a otro, sea somático, emotivo, perceptivo, intuitivo, 

etc. Por otro lado, el escrito también propone un marco teórico-conceptual que nos permitirá tanto 

comprender las implicancias estéticas, sociales y políticas del gesto; como esbozar los rudimentos 

taxonómicos de lo que sería un «gesto transmedial». Es decir, gestos capaces de navegar distintos 

medios de manera reconocible, congruente y de acuerdo a los lenguajes y materialidad de su 

soporte. El objetivo final del escrito es desplegar una cartografía de posibilidades, procedimientos 

y conceptos útiles tanto para el análisis como el desarrollo de procesos creativos cuyo alfa y omega 

sea la aplicación del gesto en distintos sistemas de producción artística —y en particular, desde y 

para el ámbito de la «tecnología musical»1, con su herramientas, técnicas y saberes particulares—

. Se busca así brindar una definición práctica del gesto transmedial que permita abordar estos 

sistemas de forma variada, sea a través del auxilio electro-digital (mediante sensores, modelos 

predictivos, síntesis inter-paramétrica, etc.); o de manera «artesanal», mediante la creación con el 

cuerpo, la metáfora, la metonimia y todo tipo de procesos colaborativos.  

 

ii. Pregunta central e hipótesis 
 

Para poder hablar de un gesto transmedial, primero hay que definir lo que es el gesto. Pero el 

asunto no es tan fácil y, de hecho, es su propia renuencia la que delata su riqueza plástica y 

                                                 

1 En este escrito, el concepto de tecnología no se restringe a lo «maquínico», ni implica una división entre cultura y 

naturaleza por basarse en un logos, o actitud lógica. Es bien sabido que el lenguaje mismo es una tecnología y, bajo 

esta rúbrica, el gesto también lo es: tecnología de intensidades, moduladora de energías y de vectores sígnicos (ver 

Pavis, 2016). Además, la tecnología es también la externalización de una cultura, ya que proporciona el soporte 

material de una memoria social, al tiempo que establece las condiciones para la generación de nuevas tecnologías 

(con sus propias necesidades). Por ende, la «tecnología musical» es más que la suma de técnicas, formatos y 

soportes asociados a la música. Esta integra un ecosistema tecno-medial-cultural que tanto enriquece, como se ve 

enriquecido, por los usos culturales, procedimientos técnicos y hallazgos provenientes de otras áreas del saber, como 

se verá a lo largo del escrito. 
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expresiva, así como su capacidad de surcar todo tipo de cuerpos, medios, épocas y territorios. El 

gesto es capaz de desbordar las fronteras del lenguaje para expresar algo que podría tener una 

función sígnica, así como no —y esta cualidad transitoria e indeterminada es importante, porque 

nos permitirá reconocer la capacidad del gesto para significar o representar ideas en una variedad 

de contextos mediales—. Asoma en este punto una idea interesante: el gesto como herramienta 

epistemológica que, a la manera de un diapasón, vibrará entre fenómeno y semiosis, mostrándonos 

una u otra cosa, o ambas a la vez.  

Oscilatorio y mercurial, podríamos localizar el gesto en los intersticios de la comunicabilidad, 

como una acción de fuerte raíz somática. Surge la incógnita: ¿puede ser un mismo gesto 

comunicado y reconocido como tal a través de distintos medios? Propongo que sí, y de manera 

excelsa, multifacética y en distintos grados de interpretación. De hecho, postulo que el gesto es en 

sí una forma de expresión transmedial —es decir, que hilvana su sentido a través de distintos 

medios—, compartiendo con este tipo de fenómenos culturales-comunicacionales tanto sus 

elementos constitutivos (ritmo, silencio y repetición) como sus modos operativos, a través de la 

metáfora, la metonimia, la sinestesia, etc. Estos elementos y modos transmediales refractan en una 

miríada de posibilidades creativas, generativas e interpretativas, hasta revelar el gesto como fuerza 

de cambio social y cultural. Para todo esto me apoyaré de la observación del gesto manifestado en 

distintos medios artísticos (música, danza, pintura, animación, performance, etc.), así como de 

nociones variopintas extraídas de la investigación e historia de la tecnología musical; los estudios 

de medios y la semiótica; las ciencias cognitivas; y diversas teorías estéticas, culturales y 

sociopolíticas del gesto. 

 

iii. Estructura 
 

El escrito consta de cinco secciones, informada cada una por enfoques que arrojan distintas 

luces sobre lo gestual, y que requieren de metodologías particulares. La primera sección («Hacia 

una [in]definición del gesto») adopta un ángulo fenomenológico-cognitivista para dar cuenta de la 

perspectiva corporizada y los alcances analógicos del gesto, cuya relación con la cultura servirá 

como pivote para cruzar al ámbito estético y realizar una breve historiografía del gesto moderno. 

Se reflexiona aquí sobre el gesto como un agente histórico y socialmente condicionado, 



 

  5 

manifestación de las presiones coyunturales entre lo individual y lo colectivo que moldean la 

corporalidad humana.  

La segunda sección («Tipomorfología») plantea una descripción taxonómica del gesto en base 

a consideraciones retórico-biomecánicas de duración temporal, morfosintaxis y una selección de 

parámetros expresivos básicos que se plantean como «gramáticas transversales», si se quiere, a 

distintos medios de expresión artística. El objetivo de esta tipomorfología es facilitar tanto el 

análisis del gesto en sus diversas encarnaciones mediales, como la posterior discusión en torno a 

la hipótesis de un gesto transmedial a mayores niveles de complejidad discursiva. 

La tercera sección («El gesto transmedial») sitúa el gesto en la intersección de diversas 

discusiones estéticas, semiológicas y de teoría de medios para proponer una noción gestual que no 

solo es capaz de surcar distintos soportes mediales, sino que, en su discurrir, da cuenta de la 

formación de sentido dentro de tejidos culturales complejos. Las ideas expuestas en las secciones 

previas se ven consolidadas dentro de apreciaciones contingentes que consideran el gesto como un 

fenómeno radicalmente mediático, repasando los conceptos de lo transmedial, lo intermedial, los 

modos operativos del gesto transmedial y su pertinencia a una premisa del gesto como puesta en 

límite de la comunicabilidad.  

La cuarta sección («Gestos de cambio») propone una consolidación de la vocación 

sociopolítica del gesto transmedial, analizando algunas performances gestuales y fenómenos 

transmediales que surgieron en el contexto de las revueltas sociales de Chile en 2019. Este tipo de 

manifestaciones y performances utilizan la gestualidad como forma de protesta y de creación de 

comunidad, y se valen de tecnologías gestuales y sonoras para amplificar su alcance y efecto. Por 

ende, la sección examina la relación entre gesto físico, espacio de performance y corporeidad, y 

cómo estas manifestaciones culturales aprovechan la capacidad del gesto como forma de agenciar 

la construcción colectiva de realidades. 

 Finalmente, la quinta y última sección («Gestus ex machina») aporta perspectivas críticas de 

lo gestual en el contexto de la revolución digital, la corporeidad virtual y la transformación del 

gesto en dato. En primer lugar, mediante casos de estudio que demuestran el valor del concepto 

gestual-transmedial para analizar fenómenos culturales que difuminan los límites entre realidad y 

artificialidad. Y luego, puntualizando su relevancia como herramienta para gestionar lo identitario 

en momentos de incertidumbre, incitando preguntas sobre qué controla a qué y reflejando 

cuestiones políticas, económicas y sociales. 
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1. HACIA UNA (IN)DEFINICIÓN DEL 

GESTO 
 

“Todo movimiento debe concebirse como un gesto, un tipo de lenguaje a través del cual las fuerzas se dan a 

entender.” 

–Nietzsche (1885/86:12.16) 

 

El gesto trasciende la palabra y trastoca nuestra relación con la idea misma de comunicación, 

como una sustancia mercurial que se puede rodear, pero no del todo aprehender. Esto es lo primero 

a tomar en cuenta a la hora de diseccionar un fenómeno tan elusivo a la lengua, y si hasta hace 

relativamente poco el gesto se concebía por sobre todo como un apoyo a la comunicación verbal, 

hoy en día, el panorama ha cambiado. Por ejemplo, en la semiótica narrativa se hace referencia a 

procesos que rodean y preceden a la generación de sentido, donde “el gesto es la labor que permite 

la constitución de un signo y, por tanto, lo excede” (Olenina y Schulzki, 2017:9). Esta transgresión 

de las estructuras semióticas convencionales —y de su logocentrismo implícito— la 

complementan definiciones filosóficas del gesto como una «comunicación de la comunicabilidad» 

(Agamben, 1992:9); es decir, como una acción que ostenta una cierta autonomía comunicativa al 

señalar su propia condición señaladora. Esta perspectiva se complementa con la idea de que el 

gesto expresa un significado que está contenido “ahí, en el propio gesto” (Gadamer, 1986:76), 

insinuando más que delimitando dentro de circuitos comunicativos que nos sugieren pensarlo más 

como una entidad relacional que como una entidad finita, cerrada. 

Esta cualidad relacional es clave para entender su capacidad de comunicar sin necesidad de 

escindir la representación de lo representado. Como señala Gabara (2010: párr. 48), los estudios 

del gesto tienden a centrarse en esta paradoja interna, siendo “a la vez natural y codificado, innato 

y convencional, culturalmente específico y universal”. La lista de dicotomías posibles de unir 

mediante el gesto puede ser larga, lo que sugiere un cierto holismo que le permite transmitir 

significados complejos en formas sencillas. Respecto a esto, Maddalena (2019) puntualiza que la 

capacidad de los gestos para fungir como herramientas epistémicas se debe a que sus estructuras 

semióticas y fenomenológicas son densas y, por lo tanto, sintetizan más. Es decir que, si el gesto 

es una entidad relacional dentro del tejido comunicativo, es porque es capaz de hilvanar ideas, 

sentimientos y sensaciones en un «procedimiento de resonancia» (Bülher, 1933) que les extracta, 

condensa o sintetiza a través del movimiento expresivo. Y el que esta capacidad sintético-
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relacional se origine en el cuerpo da cuenta de su «poder contaminante», como diría Artaud2, para 

ir de subjetividad en subjetividad y surcar distintos medios, épocas y territorios. 

 

 

Fig. 2: Como la notación neumática del medioevo europeo, la notación tibetana no representa una organización 
rítmica fija, sino que busca evocar inflexiones en la intensidad y tímbrica de la voz humana. Esto lo logra 

mediante líneas de contorno situadas a medio camino entre el gesto y el símbolo, cuyos cambios direccionales no 
señalan cambios precisos, sino una aproximación mnemotécnica que cada monje adecuará a sus propios límites 

interpretativos. 

 

  

                                                 

2 La comparación que hace Artaud entre la transmisión del gesto y las pestes recuerda a la analogía de Bataille sobre 

la comunicación como una infección, o la de William Burroughs sobre el verbo como un virus. 
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1.1. Tecnología de la expresión 
 

“Si alguna vez un filósofo ciego y sordo de nacimiento hiciera un hombre a imitación del de Descartes, os puedo 

asegurar, señora, que situaría el alma en la punta de los dedos, porque es de ahí de donde le vienen sus principales 

sensaciones y todos sus conocimientos.” 

–Diderot (1749/2002:23) 

 

Tal vez sea por su raíz corpórea que al gesto se le suele atribuir mayor inmediatez expresiva 

que la palabra, lo cual no entraña que lo primero exista separado de lo segundo, así como tampoco 

implica que no exista gestualidad en el ámbito verbal o en expresiones literarias —o en cualquier 

otro sistema de comunicación abstracta3—. La relación del gesto con el lenguaje es estrecha, 

puesto que ambos se manifiestan en, y desde el cuerpo, y es por esto que diría Wittgenstein que el 

lenguaje es una forma de expresión gestual, en el sentido de que “hablar es gestualizar; es decir, 

gestionar el cuerpo” (Negri, 2004:164). Esto se ejemplifica en la «teoría gestual» sobre el origen 

del lenguaje, que postula que la lengua humana se desarrolló a partir de gesticulaciones y señas 

que con el tiempo mutaron en formas más complejas donde el gesto representacional, o 

pantomímico, “constituyó una fase crítica en la progresión de la acción manual al lenguaje 

hablado” (Cartmill et al., 2012:138). Por otra parte, Lindblom (1972) señala que los mecanismos 

perceptuales necesarios para hablar estaban presentes antes de que se desarrollara el lenguaje, y 

que el habla y el lenguaje evolucionaron para ajustarse a estas estructuras atávicas. Y así podemos 

hallar diversas lecturas que apuntan a que, para todo fin y toda lectura, el lenguaje está en el cuerpo 

—y esto incluye, por supuesto, el lenguaje de nuestros gestos—4. 

También podemos pensar el gesto como medio o tecnología. Flusser (1994) habla de la 

potencialidad y medialidad del gesto como dos aspectos clave para detonar aquellas posibilidades 

creativas donde el significado se expresa y articula. Agamben (1992) propone que el gesto es capaz 

de reventar la dicotomía entre fines y medios, presentando unos medios que, como tales, se 

sustraen en la medialidad sin convertirse ellos mismos en fines. Esta medialidad sugiere la 

autonomía del gesto como «mediador» de sentido, así como su capacidad de refractar en una 

miríada de connotaciones, formas y soportes —aunque, sobre este punto, es importante señalar 

que la medialidad del gesto no es una condición abstracta y separada de su comunicabilidad, sino 

                                                 

3 Por ejemplo, el lenguaje musical escrito, o los efectos gestuales en poesía, con sus cesuras y encabalgamientos, 

todos los cuales ponen de relieve la continuidad —y no la antinomia— entre lo sensible y lo abstracto. 
4 Para un estudio pormenorizado sobre la imbricación entre el gesto y la palabra, así como su rol integrado en la 

evolución de la sociedad y la cognición humana, ver Leroi-Gourhan (1964). 
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que es codependiente a ella, y de manera eminentemente contingente—. A grandes rasgos, esto es 

porque nuestros sistemas comunicacionales tienen un soporte material y, por ende, se enmarcan 

dentro de procesos históricos que los redefinen recursivamente en bucles generadores de cultura. 

Resultará difícil, pues, señalar con precisión los límites y campo de acción medial de cada gesto, 

cuando aceptamos que este se expresa de formas tan idiosincráticas como el medio que lo sustenta 

—lo que incluye, por supuesto, el medio por antonomasia que es el cuerpo humano—. De cualquier 

modo, es posible establecer una suerte de axioma respecto a que el gesto es al medio, como el 

medio es al gesto. 

Por último, como señala Maddalena (2019), el gesto es generalizable como una acción 

denotativa con una fuerte raíz somática, y una estructura causal-corporizada que lo define 

fenomenológica y semióticamente con un comienzo y un final, del cual podemos (o no) extraer un 

significado. Esto es porque los gestos son acciones que representan o integran unidades expresivas 

totales en las que participa, normalmente, todo el cuerpo, y es precisamente esta capacidad 

expresivo-sintética la que favorece su difusión, en tanto que es capaz de condensar ideas complejas 

en expresiones sencillas, si es que son contextualmente inequívocas (Meo-Zilio, 2017). Es decir, 

que los gestos pueden ser más o menos sintéticos por virtud de la «densidad» de fenómenos 

energéticos, sígnicos y afectivos que referencien, pero son asimismo acciones eminentemente 

situadas en determinados contextos —y no un lenguaje universal, como aventurarían Quintiliano, 

Aby Warburg y otras personalidades en la historia de las artes y de la comunicación5—. El gesto, 

así planteado, es una acción sintética y relacional de continuos que opera según su contexto 

comunicacional. Una sustancia mercurial que se cuela en los intersticios para hilvanar sentido entre 

lo global y lo particular, lo histórico y lo contingente, y lo abstracto y lo visceral de manera 

particularmente expresiva. 

 

  

                                                 

5 La verdad es que no existen gestos universales con significados que trasciendan sus demarcaciones histórico-

culturales. Por ejemplo, en la cultura occidental, sacar la lengua es un gesto de desprecio o burla, mientras que en la 

cultura tibetana este es simplemente un saludo. 
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1.2. Energía y significado 
 

“[…] De esta facultad hacemos uso cuando, al ver el vuelo de las aves, nosotros mismos, al vernos 

identificados, remontamos, planeamos y nos elevamos.” 

–John Cage (1973:95) 

 

Tradicionalmente, se creía que la aparición de un gesto siempre implicaba una intencionalidad 

comunicacional, pero la semiótica moderna sugiere que la comunicación de un mensaje no 

depende de que su contenido se haya captado de manera «íntegra», sino de la sola intención de 

comunicación que este acarree como entidad significante. En consecuencia, han surgido diversas 

descripciones del gesto que transfieren la carga de la intencionalidad a una cierta actitud 

interpretativa, que es la que completa el proceso de endosarle sentido6. Por ejemplo, en cognición 

musical, se aduce que “para que un movimiento o sonido devengan gesto, [estos] deben tomarse 

de forma intencionada por una [persona] receptora, quien […] podrá o no estar involucrada en la 

producción sonora de la ejecución, cosa de poder revestirla de significado humano” (Gritten y 

King, 2006: xx). Asimismo, en musicología y análisis musical se suele establecer que un gesto 

musical puede realizarse inconscientemente, y aún ser considerado como gesto si es que así decide 

captarlo la persona receptora, quién lejos de ser un médium pasivo (como implica la palabra), 

construye activamente el significado musical desde su propia individualidad (Hatten, 2004). 

Así, toda captación de un gesto acarreará consigo diversos grados de apreciación, y podrá 

aportar interpretaciones totalmente válidas sobre una base subjetiva que no tiene por qué guardar 

relación con la intencionalidad tras la producción de una obra, o proceso artístico dado. Además, 

en este proceso de significación pueden intervenir todo tipo de serendipias relacionadas con 

limitaciones físicas en la ejecución de un movimiento, errores técnicos del medio, el estado 

emocional de la audiencia o ejecutante, etc. En este sentido, es valiosa la descripción que hace 

Flusser (1994:2) del gesto como un “movimiento del cuerpo, o una «herramienta» conectada al 

cuerpo, para la cual no existe una explicación causal satisfactoria, ni tampoco una finalidad 

necesaria”. 

Estas definiciones son importantes, porque si bien no se deslindan del peso de una 

intencionalidad humana, sí abren el campo de acción a cinemáticas «absurdas», en el sentido de 

existir fuera de los márgenes de nuestro control consciente. Por lo tanto, surge la pregunta de si es 

                                                 

6 Para todo efecto, defino «intencionalidad» como nuestra capacidad de atribuirle causas (razones) a una acción 

dada, y deducir (imaginar) sus posibles consecuencias sobre sí misma, el cuerpo que la produce y su entorno. 
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necesario definir el gesto exclusivamente en relación al cuerpo humano, y si, de hecho, podríamos 

dar cabida a otras corporalidades capaces de gesticular. La gestualidad animal sería la alternativa 

más obvia a explorar en este sentido, pero la labor no tiene por qué parar ahí. En el caso de 

movimientos que no son producidos por el cuerpo de un ente orgánico, sea vivo o muerto; sino por 

un objeto «inanimado», como el flujo de electrones de una computadora, el desmoronamiento de 

rocas en un acantilado o el rumor suave de un arroyo, ¿es posible atribuirles una gestualidad, 

sustrayéndonos de la preconcepción del gesto como una acción humana e intencionada? ¿Es 

posible, en definitiva, expandir nuestro entendimiento del gesto más allá de lo antrópico7? 

En el área de investigación y desarrollo de tecnologías para interfaces humana-computadora 

(e incluso computadora-computadora, o animal-computadora), esta pregunta halla una respuesta 

sonante. De hecho, tal apertura de perspectivas ha sido bastante propicia al ámbito tecnomusical y 

de las artes electrónicas en general8, donde las funciones semióticas del gesto pueden ser difíciles, 

y hasta inútiles de implementar. En este contexto, se han propuesto diversas descripciones del 

gesto que nos hablan de una trayectoria energética de movimientos a través del tiempo, que 

percibimos como una configuración gestáltica con potencial expresivo (Souza y Freire, 2018). 

Visto así, se podría aplicar, por ejemplo, una señal de origen arbitrario a un sistema digital de 

síntesis sonora, y probar si sus contornos energéticos inscriben una determinada cualidad gestual, 

con un comienzo y un final, sobre la señal de salida. Pero me estoy adelantando. Rebobinemos un 

poco la cinta, porque si bien ya no es de interés exclusivo ni su intencionalidad ni su origen, aún 

resta la pregunta: ¿qué funciones, principios o dispositivos median el gesto en contextos 

comunicacionales y creativos diversos?

                                                 

7 Defino «antrópico» como la condición inescapable de ser organismos humanos. De sentir, percibir, pensar y 

relacionarnos desde una base biocultural que emana de nuestra experiencia corporal. En este sentido, lo antrópico 

conlleva un grado no menor de antropocentrismo, así como de antropomorfización, pero también reconoce la 

posibilidad de trascender las limitaciones de estas perspectivas a partir de la empatía y la imaginación. 
8 Cabe señalar que este último enfoque ha predominado en el estudio del gesto dentro de diversas disciplinas 

contemporáneas, especialmente en el ámbito de las ciencias cognitivas, en estudios semióticos y psicológicos sobre 

la comunicación no-verbal y en estudios sobre la interacción humano-computadora, entre otros.  
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1.3. La perspectiva corporizada 
 

“[…] El movimiento del gesto congrega el espacio invisible, dando estructura y forma al contexto; transformándolo 

y creándole, en efecto, un contexto propio, moviéndose para incluir al otro en la creciente esfera de su deseo.” 

–Kristine S. Santilli (2002:87) 

 

El estudio contemporáneo del gesto debe bastante al «giro corporizado» que comenzó a darse 

a fines del siglo XX, cuando la materia se re-conceptualizó como un elemento relacional, 

autónomo e inherentemente potente. Una de las implicancias de este giro es la disolución de la 

falsa dicotomía mente-cuerpo al asumir una perspectiva corporizada9 de la cognición a partir de 

un devenir recíproco que, a nivel neurofisiológico, mana del acoplamiento en bucles de la acción 

y percepción con que captamos, modificamos y creamos (auto)consciencia en interacción con 

nuestro entorno (Clark, 2008). Este último aspecto es clave, dado que nos ayuda a comprender la 

cognición como una acción en el mundo10, subrayando el papel de la interacción física en la 

conformación de los procesos cognitivos con los que aprehendemos nuestro entorno. Estas 

experiencias, a su vez, ocurren bajo un manto más amplio de interrelaciones psicológicas, afectivas 

y culturales, por lo que la cognición ha de entenderse como un fenómeno holístico, recursivo y 

arraigado en nuestro acontecer como seres biológicos sentientes y sintientes11. Esta relación 

histórica y animal sustituye las viejas nociones del cuerpo humano como un mero agente estático 

y separado del mundo por un devenir recíproco, en que el cuerpo es parte activa y dinámica en la 

co-creación del conocimiento y la realidad —la cual requiere, por supuesto, la responsabilidad o 

capacidad ética de responder a tales procesos—.  

La empatía quinestésica (EQ) es un ejemplo de esta perspectiva, al tratar sobre las respuestas 

cognitivas, afectivas y motoras que experimentamos al percibir un movimiento ajeno como si fuera 

propio. Si bien el concepto se transa en distintas ramas del saber, como fenómeno somático-

fisiológico, la EQ parece originar de procesos asociativos entre acciones captadas directa o 

indirectamente, y el impulso de repetirlas mediante los circuitos neuronales asociados a la 

                                                 

9 Aunque bastante extendido, este término tiene su origen en el contexto de la danza y la teoría labaniana del 

movimiento corporal. 
10 O «enacción», como postulan Maturana y Varela. Como dice Segovia (2012), la enacción propone la continuidad 

entre la vida y la mente, rechazando las ideas tradicionales en ciencias cognitivas que llevaron a conceptualizar el 

conocimiento como un logro abstracto, puramente intelectual, así como a relegar el papel de los organismos en la 

construcción de su propia experiencia a un papel secundario, o pasivo. 
11 Como dice Peña (2008:87): “la capacidad cognitiva no es un poder exclusivo del ser humano. También los seres 

vivos, las organizaciones en todo operar orgánico generan conocimiento”. 
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consciencia de nuestro cuerpo en movimiento —también llamado el sentido de la quinestesia12—

. En el ámbito musical, esta respuesta interna puede sublimar en acciones corporales sui generis 

que remedan la producción del estímulo sonoro (acciones pantomímicas como las air guitar); así 

como en gestos idiosincráticos que anticipan, acompañan o delinean la percepción de las dinámicas 

implícitas a un gesto sonoro (los movimientos de batuta en la conducción orquestal). Estas 

respuestas neurofisiológicas se han constatado empíricamente, por ejemplo, midiendo la actividad 

cerebral de pianistas profesionales mientras escuchan música de piano, demostrándose que la 

percepción de determinado gesto pianístico tenderá a excitar las mismas zonas corticales que se 

activarían por la realización física del mismo (Duque, 2017).  

Es importante señalar que nuestras respuestas EQ no tienen por qué constituir un calco de la 

acción original, ni tampoco tienen por qué manifestarse físicamente —estas se reconocen como 

tales principalmente por manifestar la reproducción interna de un movimiento captado en base a 

nuestra expresividad corporal individual—. En este sentido, se puede afirmar que empatizar no es 

tan distinto de imaginar, ya que ambos procesos involucran la construcción colectiva de la realidad 

a través de resonancias subjetivas. En la escucha musical, por ejemplo, Meelberg (2009:326) 

observa que “el cuerpo se mueve literalmente por los gestos musicales; se mueve 

quinestésicamente en tándem con el movimiento del sonido”. Pero este efecto no es único a la 

música. En la cultura audiovisual, desde la era del cine mudo, las caricaturas y la comedia física 

que se han aprovechado estos principios en la búsqueda de consolidar nuevos lenguajes expresivos, 

lo que llevó a diversas personalidades de la industria a teorizar sobre las posibilidades que entrega 

la EQ como recurso técnico, estético, ideológico, etc. Estas reflexiones llevaron a una suerte de 

axiomática que resume el cineasta Serguéi Eisenstein con que “el movimiento representado en la 

pantalla debe llevar al público a reproducir las sensaciones del acto físico observado en su propio 

cuerpo” (Neuberger, 2017:266). También puede realizarse el ejercicio inverso, si recordamos el 

imaginario sonoro de caricaturas tipo Hanna-Barbera, cuyos derrapes, estallidos y colisiones 

                                                 

12 La quinestesia se suele asociar al sentido de posición del cuerpo respecto a sí mismo (propiocepción) y, en menor 

medida, al de equilibrio (sentido vestibular). Para fines del escrito, con quinestesia me referiré a todos los 

componentes conductuales y cognitivos de la sensación de movimiento, comprendiendo que sus definiciones varían 

e incluso se contradicen según el ámbito de estudio. Por ejemplo, en casos clínicos de «apropriocepción», donde el 

movimiento físico se vuelve extremadamente difícil por la falta de realimentación propioceptiva, la realización de 

gestos permanece intacta tanto en su morfocinética como en sincronía con el habla, sugiriendo que la propiocepción 

sentido no sería tan relevante en la planificación y realización de gestos (Quaeghebeur et al., 2014). No obstante, 

existen descripciones igualmente válidas sobre la EQ, como en el ámbito de la danza, donde una coreografía de 

gestos requiere por fuerza la integración de impulsos corporales independientes en una misma gestalt perceptual. 



 

  14 

inyectaron movimiento en la imagen animada por generaciones, hasta establecer un acervo popular 

de la sonoridad gestual que refuerza la escucha interna de sonidos asociados a imágenes, o la 

«visualización» de movimiento a partir de sonidos13. 

De la EQ podemos extraer otras conclusiones interesantes, partiendo por el hecho de que 

nuestra capacidad de atribuir causas e intenciones a acciones, y deducir sus posibles consecuencias, 

proviene de la transformación continua de un vasto repertorio de gestos que ya están “corporizados 

[…] en la actitud motora del aparato neuro-muscular” (Holt, 1915:56). Es decir que podemos 

reconocer el «gesto de arrojar», independiente de si lo que se arroja es una jabalina o pétalos de 

flores. Esto puede deberse a que un mismo objetivo puede alcanzarse por distintas vías 

cinemáticas, lo que permite que su representación neuromotora se modifique, recodifique y refine 

con el tiempo, dando paso a nuevas formas e incluso representaciones absurdas o «incongruentes», 

mediante el entrenamiento de estos circuitos neuronales.  

Es por esta plasticidad neuronal que podemos trazar líneas desde lo más íntimo de la 

experiencia subjetiva hasta nuestras ecologías sociales, donde resuenan con particular fuerza a 

través de diversos procesos culturales. Por ejemplo, desde el mundo de la danza, Fischman (2006) 

propone que la EQ implica identificación y diferenciación, puntos de encuentro o superposiciones 

que conectan, unen, reflejan o resuenan. Noland (2009:2), desde la performance, puntualiza que la 

experiencia quinestésica producida por nuestros gestos corporales ejerce una presión sobre el 

condicionamiento que recibe el cuerpo, “propiciando variaciones que explican innovaciones más 

profundas dentro de la práctica cultural […] que de otro modo no podrían explicarse”. Visto así, 

nuestros procesos de comunicación y transformación colectiva siempre se verán realimentados por 

el conocimiento previo, o la expectativa, que podamos tener sobre el origen o intención detrás de 

un gesto dado. Y es precisamente por esta apertura al espacio de inferencias causales sobre una 

acción que el gesto es capaz de actuar como interfaz para “[…] suscitar y crear las condiciones 

para que una forma se plasme, se encauce, se despliegue, así como para conectar [y] poner en 

relación dos instancias que carecen de un puente entre sí.” (de Rosa: párr. 4). Es decir, que la EQ 

proporciona una base no solo para explicar las resonancias, sino también las disonancias y los 

procesos de delimitación en que lo uno se transforma en lo otro. 

 

                                                 

13 Mismo acervo del que manan las onomatopeyas y pictogramas del mundo de los cómics. 
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1.4. Metáfora, metonimia, sinestesia 
 

“[…] Aunque toda figura es un gesto, no todo gesto es una figura.” 

–Geoffrey Burgess (2016:172) 

 

Haciendo hincapié en la raíz somático-asociativa del gesto, Pfeifer y Bongard (2007) 

advierten que hablar de un gesto musical como un movimiento no es tan solo una forma metafórica 

de referirse a la escucha musical. ¿Pero qué diferencia lo uno de lo otro? En primer lugar, la 

metáfora en sí no debería limitarse a ser considerada como «mera» técnica para evocar conceptos 

abstractos o componer floridos poemas. Esta habla de procesos subyacentes más profundos, 

materiales a la vez que etéreos. A nivel neurofisiológico, se ha propuesto que el origen de la 

metáfora viene de la mano de las adaptaciones sucesivas de los mecanismos neuronales de nuestra 

corteza somato-sensorial, cuya expansión a nuevas rutas e interconexiones permitiría establecer 

puentes entre los dominios de la abstracción conceptual y la experiencia perceptual (McGeoch y 

Ramachandran, 2007). Es curioso notar que esta misma zona cortical de procesamiento de la 

información contribuye a nuestra percepción de movimiento, del espacio y la propiocepción —y 

más notablemente, a la identificación de gestos y posturas (Reed y Caselli, 1994)—.    

La perspectiva corporizada subraya el hecho de que consciencia y realidad se trenzan en una 

interdependencia ontológica de la que emergen procesos tales como la metáfora que, además de 

ser un recurso retórico, bien puede entenderse dentro de nuestros procesos dinámicos de 

transformación del mundo a través de la mediación perceptual-conceptual del gesto, y de la 

cognición corporizada en general14. La metáfora, entonces, se nutre de aquellos fenómenos 

intersubjetivos que corporizan una estructura experiencial pre-lingüística, motivando nuestros 

mapeos conceptuales —por ejemplo, ideas de gravedad, como pesadez, solemnidad y lentitud; o 

de tensión, como estrés, drama y conflicto—. A esto se debe que el poeta Robert Frost sugiriera 

que la base de todo pensamiento es la metáfora, en el sentido de que “las oraciones se construyen 

sobre analogías; el pensamiento crea imágenes […]; y las metáforas esculpen nuestras formas de 

ver el mundo” (Hermsen, 2003:ii). 

                                                 

14 Por ejemplo, la asociación metafórica entre calor y afectividad, que podría originar de nuestros primeros meses de 

vida en el refugio placentario. O las tecno-metáforas que históricamente han nutrido las diversas ideologías y 

epistemes de Occidente (“el mundo como reloj mecánico”, “la mente como computadora”). También está el caso de 

las connotaciones socioculturales de lo vertical, en que la corporización de fuerzas como la gravedad (y las nociones 

de esfuerzo y limitación física asociadas a esta) impactan desde cómo representamos nuestras relaciones de poder, 

hasta nuestras ideas metafísicas de cielo e infierno. 
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Por otro lado, dice Artaud que el gesto “en lugar de servir de decorado, de acompañamiento 

a un pensamiento, lo moviliza, lo dirige, lo destruye, lo altera definitivamente” (1958:39). 

Asimismo, dice Rigotti (1986) que las metáforas arrojan luz sobre el significado de un concepto, 

permitiéndonos “decir lo indecible”. Existe, pues, cierta hermandad operativa entre gesto y 

metáfora, en la medida en que ambos encarnan a la vez que esculpen el discurrir del pensamiento. 

Y así como con la EQ, permean aquí procesos de transformación del sentido a partir de un 

andamiaje social-cognitivo que es dinámico, y que define a la vez que delimita, incorporando 

(corporizando) lo nuevo a través de lo viejo para traducir lo indescifrable.  

Pero la metáfora no es el único modo perceptual-gestual del que disponemos para articular 

sentido. La metonimia, por ejemplo, nos permite generar relaciones entre un estímulo percibido y 

uno ausente, como el «ver» un sonido o «escuchar» una imagen (Keyers et al., 2004). Así es como 

muchos de nuestros gestos corporales convencionales son metonímicos; por ejemplo, los 

movimientos para apoyar una elocución verbal, o las formas que trazamos en el espacio para 

acompañar el canto a medida que la voz surca alturas e intensidades. En este sentido, la metonimia 

cierra las brechas en nuestra consciencia de un «algo» integrado a través del conocimiento de una 

causalidad empíricamente adquirida, y culturalmente reforzada, lo cual explica en parte por qué 

son tan efectivas prácticas como la pantomima o el Mickey Mousing —recurso audiovisual que 

refiere al uso de sonidos y música para reforzar una acción visual sobre la base de aspectos 

comunes como el ritmo, la intensidad y la duración (“el ojo sigue al oído”, o “ver un perro, oír un 

perro”)15—. 

                                                 

15 Este recibe su nombre del tratamiento musical que se le dio a los gestos y acciones en pantalla de Mickey Mouse 

en el cortometraje “Steamboat Willie” (1928). De ahí en adelante, la técnica se perfeccionó de la mano de 

compositores como Max Steiner y Scott Bradley para generar una gama de efectos cómicos o dramáticos —por 

ejemplo, los glissandi tendían a enfatizar movimientos rápidos o emociones fuertes, mientras que las figuras 

melódicas cromáticas acentuaban una situación ominosa o cierta picardía en las acciones de los personajes—. Cabe 

señalar que el principio metonímico-intermodal subyacente al Mickey Mousing ha nutrido desde siempre diversos 

cauces expresivos en la historia del arte, como la técnica del Foley en cine y animación, la «música figurada» del 

Barroco o los tropismos de la «música programática» del período romántico, etc. 
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Fig. 3: En la secuencia del «Aprendiz de Brujo», de Fantasía (1940), la música sigue cada movimiento del ratón 
Mickey, manipulando energías, cuerpos y objetos a través del éter. Tropismos de esta naturaleza son comunes en 

la cultura pop contemporánea, y se intuyen desde su origen metonímico como una cierta idea quinestésica de 
distribución de energías en el cuerpo humano. En la segunda imagen, se ve al Maestro Roshi, del manga Dragon 

Ball, concentrando toda su fuerza vital en una bola refulgente de energía, o Kame Hame Ha. 

 

La música «acusmática» es particularmente ilustrativa de la metonimia en la medida en que, 

como observa Adkins (2012:3), existe una “tendencia como oyentes de un sonido electrónico a 

localizar la fuente física implícita que produjo el sonido y, por lo tanto, a generar imágenes 

mentales directamente asociativas (metonímicas) en lugar de metafóricas, como ocurre en la 

expresividad musical instrumental tradicional”. Desde esta vereda, es posible aseverar que existe 

un fuerte componente metonímico en muchas de nuestras respuestas EQ al gesto, al basarse en 

inferencias causales determinadas por nuestra experiencia corporizada (de ahí que existan usos 

variopintos que aprovechan este mismo circuito metonímico para, por ejemplo, implementar 

modelos de extracción, análisis y síntesis de información musical en base a rótulos semánticos16). 

Asimismo, existen perspectivas que proponen que la metonimia es el principio acusmático 

principal de la ventriloquía, al sellar en la consciencia la fisura de la identidad que se produce entre 

ventrílocuo y muñeco (Panther y Thornburg, 2002). Este último aspecto no es trivial si se considera 

la importancia que se le da a la ilusión de inmersión sensorial en la producción cultural 

contemporánea (desde el cine a las instalaciones de artes electrónicas, shows de música pop, visitas 

a museos, videojuegos, etc.) En este sentido, podría decirse que algunas de las implementaciones 

más interesantes del gesto en la música electrónica experimental de la última década han apelado 

                                                 

16 Mediante modelos de aprendizaje artificial; aprendizaje profundo; extracción de relaciones; comprensión 

artificial; descripción, indexación y recuperación de música y sonido; y otros métodos relacionados con las áreas de 

Recuperación de Información Musical (MIR) y de Procesamiento de Lenguaje Natural (PLN). 
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al juego con dichos parámetros «ilusionistas». Por ejemplo, las propuestas de Laetitia Sonami, 

Atau Tanaka o Marco Donnarumma, cuyas performances asistidas con sensores no se preocupan 

de establecer relaciones directas entre movimiento corporal y la sensación de movimiento sonoro, 

sino que apelan a la exploración y co-creación de estas relaciones con el público. 

 

Fig. 4: En “Music for Flesh II” (2011) de Marco Donnarumma, el artista utiliza su cuerpo para crear un objeto 
invisible que se puede imaginar metonímicamente a través de la amplificación y procesamiento sonoro de sus 
funciones cardíacas y musculares. La audiencia sigue los gestos del intérprete e imagina la forma del objeto, 

mientras que los estímulos sonoros inducen un acoplamiento perceptual entre lo visto y lo escuchado. El 
contrapunto entre acoplamiento y desacoplamiento —producido por los quiebres en la percepción de esta relación 

a través de la performance— genera un objeto sonoro inestable que tanto imbuye, como distancia del proceso. 

 

Por último, es importante mencionar la sinestesia. En este escrito, la sinestesia interesa menos 

como alusión a una condición clínica extravagante17 que como una genealogía de ideas de corte 

estético que manan tanto de innovaciones tecnológicas, como de técnicas para enlazar sensaciones, 

sentidos y conceptos a través de la intuición figurada. Respecto a lo segundo, está la poesía 

sinestésica de Rimbaud, Baudelaire y Verlaine, quienes, en lugar de anular, buscaron acentuar la 

aportación subjetiva a la obra a través del verso libre, la alusión simbólica y el uso de metáforas. 

Un uso más pragmático se ha dado en tecnología musical, donde es común clasificar 

cromáticamente los distintos tipos ruidos de una señal de audio según su sesgo de frecuencias 

audibles (ruidos «blanco», «rosado», «violeta», etc.) Desde una perspectiva cultural más amplia, 

                                                 

17 Me refiero a sinéstetas «reales», o personas cuya sinestesia impacta de manera consistente, automática e 

involuntaria sobre su forma de percibir el mundo (por ejemplo, asociar siempre una tonalidad roja a la clase tonal de 

la nota «Sol»). 
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el concepto de sinestesia ha sido crucial en la concepción de un sinfín de hibridaciones mediales 

surgidas desde el s. XVI hasta el presente. Por ejemplo, el Clavicémbalo ocular (1725) de Louis 

Bertrand Castel y el Clavilux Junior (1930) de Thomas Wilfred. O el sintetizador foto-óptico ANS 

(1937-1959) de Yevguéni Murzin, bautizado en honor al compositor Scriabin, quien fuera sinésteta 

y divulgador de la unión de los sentidos en el arte. En todos estos usos, la sinestesia nos habla de 

una consciencia siempre en movimiento, transitando entre ánimos volátiles y frenéticos 

caleidoscopios perceptuales.  

Hoy, la sinestesia sigue siendo un concepto vasto y complejo de asir, lo que sugiere un 

imbricamiento en nuestra vida cotidiana bastante mayor de lo que comúnmente se piensa. Y es 

que como afirman Jewanski et al. (2020:275), “[…] la tendencia de esbozar definiciones y usos 

diferenciados de la sinestesia en distintas disciplinas —especialmente en literatura, arte y música, 

que difieren de la constreñida definición psicológica— es un proceso continuo, y aún vigente”. En 

este sentido, adscribo a las lecturas fenomenológicas que proponen que la sinestesia constituye 

nuestro modo de percepción común y corriente, dado que nuestra experiencia del mundo se 

conforma holísticamente a partir de la interacción e influencia de todos nuestros sentidos a la vez. 

O alternativamente, a su descripción como un fenómeno que “precede, rodea o subyace la 

diferenciación sensorial” (Boucher, 2004: párr. 13) —tal como el gesto rodea el signo, según 

Kristeva—. Visto así, podría decirse que todo gesto acarrea consigo algún tipo de detonante 

sinestésico, en la medida en que la sinestesia tampoco se limita solo a describir cruces 

intrasensoriales, sino que también entre lenguajes mediales18. 

                                                 

18 En realidad, existen diversas formas de sinestesia que comparten en mayor o menor grado los procesos asociativos 

de EQ vinculados al gesto. Una de estas modalidades es la quinestesia. Otra estrechamente relacionada es la 

ideastesia, que se puede describir someramente como la capacidad de «sentir conceptos» a partir de asociaciones 

complejas entre ideas, afectos, imágenes, movimientos y otros estímulos sensoriales. La zona difusa entre estas 

modalidades daría cuenta del registro de sensaciones corporizadas de formas, sistemas o modelos que de otro modo 

consideraríamos como demasiado abstractos o poco intuitivos para sentirlos (fórmulas matemáticas, estructuras 

genéticas, dispositivos literarios, etc.; ver Nikolić, 2016:41-52). 
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Fig. 5: De sonoridades irreales, hieráticas y fantasmagóricas, el sintetizador ANS fue uno de los primeros 
experimentos en síntesis por composición gráfica de la historia. Para componer, se «cincelaban» rayas, dibujos y 
clústeres de formas sobre una resina opaca adherida a una placa de vidrio, permitiendo que la luz pasara a través 

de ellas. Para generar sonido, se pasaba un escáner por encima de la placa que, en presencia de luz, activaba 
células fotovoltaicas conectadas a un sistema reproductor de ondas sonoras que seguían su paso por un banco de 
filtros y amplificadores. El eje vertical representaba las frecuencias sonoras y el eje horizontal su desarrollo en el 

tiempo, a la manera de un espectrograma.
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1.5. Gestos modernos, gestos inquietantes 
 

“Siempre estamos gesticulando; es decir, elaborando una historia de lo universal desde lo particular.” 

–Giovanni Maddalena (2015:35) 

 

“Signos / signos, no de techo, de túnica o palacio / no de archivos ni de enciclopedia del saber / sí de torsión, de 

violencia, brusquedad. / de deseo cinético.”  

–Henri Michaux (1962:17) 

 

La intuición de una sinestesia gestual capaz de amalgamar distintos medios constituye la 

génesis conceptual del presente escrito, aunque esta no es una idea original, ni única a nuestros 

tiempos. En la historia del arte, las invenciones y la filosofía podemos hallar ideas similares 

esbozadas de la pluma de Félix le Dantec, Lev Thermen, J.W. Goethe, Émile Jacques-Dalcroze y 

Jean D’Udine —quien consideraba que el ritmo conforma los rudimentos de toda expresión 

artística, llegando a la conclusión de que el gesto constituye el factor dominante de la sinestesia 

(Schulzki, 2019)—. De manera similar, para el cineasta ruso-soviético Serguéi Eisenstein, el gesto 

es una señal común a nuestros sentidos que comunica una cuestión más profunda del movimiento, 

oscilando entre nuestros impulsos psico-fisiológicos y la infinidad de procesos socioculturales que 

median su sentido. Esta verdad sería nutrida por un «proto-gesto» que subyace, detona y sublima 

el potencial sinestésico detrás de cada movimiento corporal, musical, pictórico, coreográfico y, 

por supuesto, cinematográfico (Olenina y Schulzki, 2017). 

Visto más ampliamente, el siglo XX vio proliferar ideas orientadas a la integración de las 

artes, muchas de las cuales barajaron nociones ad-hoc sobre la sinestesia, el movimiento y, en 

menor medida, el gesto como un impulso para zurcir experiencias, percepciones y lenguajes 

mediales. Por ejemplo, el teórico de arte Aby Warburg creía que los gestos eran la clave para trazar 

una historia del arte menos atenta a períodos o autores, que a la respuesta energética y emotiva de 

cada persona a las formas de gestuales de su época. Unas décadas más tarde, e influido por 

Warburg, el poeta Henri Michaux practicó en su escritura asémica la idea del gesto como un 

impulso «inasible», personal a la vez que universal, y más allá de las limitaciones del lenguaje 

verbal. Su coetáneo, Artaud, concebía el gesto dentro de una vorágine teatral de movimientos, 

gesticulaciones y saturación sensorial que debía tomar por asalto el espacio escénico, y amplificar 

el dominio de las formas y los afectos por sobre el texto. También en las tablas, Bertolt Brecht 

concebía que toda manifestación del cuerpo actoral debía proveer su propio Gestus, o la actitud 
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física que los personajes guardan entre sí, cosa de evidenciar la dialéctica del intrincado aparato 

sociopolítico en el que habita, participa o engrana. 

Este puñado de ejemplos revela la relevancia progresiva que ha adquirido la somática, el 

movimiento y el gesto en el discurso artístico occidental —experimentos, principios y teorías que 

hacen ripios hasta hoy—. Sobre el gesto como energía modulada, también están las performances, 

happenings y eventos con música, proyecciones de luz, video y danza que surgieron desde los años 

60 en diversas partes del mundo19. Uno de los elementos comunes a estos grupos era la 

consideración del “movimiento como un elemento fundamental para la percepción estética (tal 

como el sonido y los colores), intrínseco a la danza, pero también al cine, la animación, el arte 

cinético y las artes performativas” (Boucher, 2004: párr. 5). El teórico de nuevos medios, Gene 

Youngblood, abordó los tópicos de quinéstesis y sinestesia en su obra “Cine Expandido” (1970), 

donde propone una gran variedad de efectos quinestésicos en distintos medios simultáneos a través 

de la modulación de variables cinemáticas tales como la velocidad, la aceleración y la dirección. 

Los experimentos en síntesis modular de John Buchla y Morton Subotnick siguieron esta misma 

senda, donde la creación sonora con voltajes abrió las puertas a una nueva era de expresión 

musical, donde “cualquier cosa que cambiara en el tiempo podía ser una envolvente, pero asociada 

a nada en particular […] por lo que un [parámetro] dado podría interactuar con cualquier otro que 

se quisiera.” (Gluck, 2013)  

 Ahora bien, ¿qué sucede cuando estos gestos se encuentran más allá de nuestra 

comprensión cultural? Agamben (1992:48) afirma que, a finales del siglo XIX, la burguesía 

occidental “perdió definitivamente sus gestos” —pero en realidad, no fueron los gestos los que se 

perdieron, sino su definición y, por ende, su capacidad normativa de control del cuerpo humano a 

través del lenguaje, el arte, la división del trabajo, etc.— Hewitt (2005) observa que este concepto 

gestual es en sí mismo burgués, en el sentido de que busca universalizar y naturalizar el lenguaje 

cultural de una clase específica a través de una «corporización corpográfica» del gesto, reducido a 

coordenadas socialmente definidas de expresión y desplazamiento. Esto se ve ejemplificado por 

el surgimiento en el siglo XX de un tipo de «gesto moderno» regido por la optimización del 

movimiento, pero con el requisito implícito de un hombre ideal, con un cuerpo ideal. Asuntos de 

                                                 

19 Por dar algunos ejemplos, los shows de «luz líquida» de Joshua White; el San Francisco Tape Music Center 

(Pauline Oliveros, Morton Subotnick y Ramón Sender); o los happenings multimedia y shows de luces laser y rock 

progresivo del Estudio Scriabin, en el Moscú de los años 60 y 70. 



 

  23 

clase, género y capacidad se vieron así demarcados por un ideal de movimientos disciplinados del 

tallo a la raíz que, en el caso del coreógrafo Rudolf von Laban o del cantante y orador François 

Delsarte, habían de expresar un ideario gestual de acciones fluidas basado en las “leyes universales 

de gracia y equilibrio” (Stebbins, 1893:85). Al otro extremo podrían situarse las estéticas futuristas 

o el «método biomecánico» de Vsévolod Meyerhold, quien buscaba racionalizar los movimientos 

del cuerpo actoral como funciones des-individualizadas sobre el escenario. 

El estudio del gesto, pues, nos revela cómo se ha codificado la somática humana a través del 

tiempo, fungiendo el «gesto moderno» como una bisagra entre el naturalismo expresivo y el 

funcionalismo utilitario que aún rige, en no menor medida, como una suerte de esencialismo 

dualista de la representación. A pesar de esto, en la actualidad, también se han explorado nuevas 

descripciones desde los márgenes, o desde aristas nuevas dentro del quehacer creativo. Por 

ejemplo, diversas autoras y autores prefieren hablar de gesticulaciones en lugar de gestos, si 

entendemos gesticulación como un tanteo incompleto que podría o no concluir en gesto («gestos 

menores»20, «gestos incompletos»21, etc.) También habría que considerar aquellos gestos que, en 

lugar de suscitar resonancias o empatías quinestésicas, suscitan una suerte de repulsión o antipatía. 

Esta categoría de «gestos inquietantes» sería necesaria si consideramos que toda respuesta 

empática prescribe la corporización de una experiencia que antes fue «otredad»22. Es decir, gestos 

que afirman nuestra capacidad de codificar acciones fuera de los repertorios culturales 

hegemónicos, en una era definida por la hibridación. La siguiente sección propone las bases para 

un marco conceptual de resonancias, traslapes y diferencias formales en el efecto holístico de una 

acción gestual, para luego observar las correlaciones de dicho efecto en ámbitos mediales-

culturales más complejos.

                                                 

20 Ver Manning, E. (2013) 
21 Ver Colapietro (2016) y Santarelli (2018) 
22 Lo inquietante refiere originalmente al fenómeno del «valle inquietante», que da cuenta de las sensaciones de 

malestar e incomodidad que sentimos cuando los aspectos cinéticos o morfológicos de la representación humana se 

mantienen dentro de una zona umbral del artificio que, ni tan realista ni tan falsa, termina evidenciando su propia 

condición simulacral. Como señalamiento de una medialidad corporal y corporizada, lo inquietante es vinculable al 

gesto entendido por Agamben como una «comunicación de la comunicabilidad». 
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2. TIPOMORFOLOGÍA 
 

“[…] Si existe tal cosa como componer música, podría existir también el componer movimiento. Después de todo, si 

existen figuras melódicas, ¿por qué no podría haber figuras de movimiento?” 

–Len Lye (1984:31) 

 

La taxonomía del movimiento corporal ha sido una constante en los cruces entre arte, ciencia 

y tecnología de las últimas veinte décadas, y la organización del conocimiento sobre el tema 

permite un acoplamiento relativamente sencillo a las estructuras epistémicas que rigen la 

investigación y desarrollo en torno al gesto —en particular, aquellas teorías sobre el movimiento 

corporal y la semiótica gestual que han influido en diversas disciplinas desde los años sesenta en 

adelante, como las de Laban (1974) y de Kendon (2004)—. En el campo de la tecnología musical, 

este cúmulo de conocimientos nutre un amplio surtido de técnicas orientadas a detectar aquellos 

hitos cinéticos o biomecánicos que permiten distinguir una acción gestual de cualquier otra a partir 

de la integración de sensores, algoritmos de aprendizaje artificial, modelos probabilísticos, etc. 

Estas herramientas brindan abundante información sobre los aspectos del gesto más 

inmediatamente mensurables, pero se requiere de un marco conceptual más profundo para trazar 

continuos con aquellos de mayor complejidad interpretativa, o ya de total abstracción simbólica. 

El presente capítulo aborda dicha necesidad desde sus rudimentos, planteada en paralelo a la 

posibilidad de trazar «relaciones gestuales» entre distintos medios a través de sus propiedades 

materiales, semióticas y formales23. 

Surgen preguntas interesantes: ¿Cómo aunar los criterios de descripción formal en un medio 

inherentemente temporal y «abstracto» como es la música, con uno representacional y «atemporal» 

como es la pintura? ¿Será posible «reducir» al gesto de su contexto medial, considerando que este 

ejercicio es por su propia naturaleza subjetivo, poroso y hasta cierto grado, especulativo? 

Ciertamente, los gestos se caracterizan por una relativa simpleza comunicativa que va de la 

mano de su formidable síntesis formal. Estos pueden ser difíciles de describir, y su impronta 

expresiva suele depender más de sus efectos sobre el medio que de su acción propiamente tal, la 

                                                 

23 Lo cual no implica una aproximación estrictamente formalista al gesto; es decir, un análisis desprovisto de 

consideraciones culturales, biográficas, afectivas, históricas, etc. Más bien, considérese este ejercicio como una 

reducción fenomenológica provisional, pero necesaria, para abordar problemáticas más complejas a posteriori. 

Como dice Nattiez (1990:177), todo análisis se declara en la forma de un discurso, y “todo análisis es 

representación”. 
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cual a veces puede ser demasiado sutil, o carecer de un contorno dinámico obvio (como describir 

el gesto de pausar una película a mitad de su reproducción… ¿qué forma tendría este gesto?). Por 

ende, un primer paso será desdoblar nuestra perspectiva entre lo general y lo particular para 

observar cómo se interrelacionan las múltiples funciones expresivas del gesto a partir de cada 

medio. Para simplificar esta labor, en el escrito se descartarán todos aquellos gestos que se 

consideran «simbólicos» o que se originen como apoyo a la transmisión verbal de información, 

considerando solo medios que impliquen o expliciten el devenir temporal de sus procesos, para 

quedarnos con una descripción general del gesto como una acción plástico-cinética24. 

Luego, se desgranará esta acción gestual en términos cinemáticos, con un inicio y un final, 

donde la interconexión de magnitudes y fuerzas físicas cuantificables vaya formando categorías 

semánticas más sugerentes de lo que comúnmente se entiende por gestualidad (por ejemplo, su 

fluidez o espasticidad). Claro que la mera suma de estos parámetros no bastará para representar un 

fenómeno que es un continuo compuesto por formas relacionadas, donde “[…] el significado de 

cada componente no puede ser registrado detalladamente en un glosario de gestos, y menos aún 

atribuidos atomísticamente a movimientos únicos e individuales.” (Magli, 2002:46). Es decir, que 

el desglose paramétrico de toda acción gestual sería un despropósito si nos detenemos a observar 

sus partes aisladas, y abstraídas de su contexto material-medial.  

Paralelo a esto, una aproximación morfosintáctica nos ayudará a despejar incógnitas a partir 

de la emergencia de elementos repetitivos, cosa de abstraerlos y evaluarlos en función de su 

significancia estructural25. El aporte de estos modelos es doble, puesto que también son extensibles 

a problemáticas propias del gesto en sus infinitas encarnaciones mediales, en el sentido de “tender 

puentes entre las diferencias en base a sus semejanzas”.  

Dicho esto, con esta sección se busca abrir el discurso hacia una posterior episteme gestual 

«transmedial», considerando lecturas más complejas del gesto en su contexto histórico-cultural, 

sus medios de producción y sus posibilidades retórico-analógicas. Se torna evidente, pues, la 

necesidad de adoptar una perspectiva transdisciplinaria que permita interpretar gestualmente una 

amplia gama de acciones independientemente de su procedencia, ya sea por la captación de su 

                                                 

24 Es decir, gestos de manos, expresiones faciales o cualquier tipo de abstracción simbólica o pantomímica que se 

defina en relación a la comunicación verbal, o que se limite a ser una función representativa de otra cosa que sí 

misma. 
25 Nuttall (1997) señala que, desde el punto de vista del análisis semiológico, la quinésica está estrechamente 

vinculada a la lingüística antropológica. 
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contorno energético, por su efecto material sobre el medio o de una sensación interior o imaginada 

de movimiento. Para ello, me basaré en las teorías gestuales de François Delsarte26; del Análisis 

de Movimiento de Laban/Bartenieff27; de la Tipomorfología del objeto sonoro de Pierre 

Schaeffer28; de los «Doce principios de la animación»29 de caricaturas; del modelo de expresiones 

no-verbales para agentes conversacionales de Chafai et al. (2007); del marco conceptual de 

expresividad gestual para robótica y cómputo afectivo de Lim et al. (2012); de las investigaciones 

sobre música y movimiento de Haga y Jensenius en el ámbito de la cognición musical y la 

interacción humano-computadora; y de conceptos extraídos de las teorías visuales de Vasili 

Kandinski y Paul Klee, entre otros30. 

                                                 

26 Delsarte concebía la gestualidad como una actividad corporal regida por los ciclos de respiración, sublimados en 

el principio de tensión y relajación. De esta base, formuló una tripartición del cuerpo por zonas de actividad gestual, 

agrupando el movimiento en relación a estas. Asimismo, desglosó el gesto corporal en sus «Nueve Leyes del 

Gesto», que incluían fuerza, movimiento, reacción, secuencia, dirección, forma, altitud, velocidad y alcance.  
27 El Análisis de Movimiento de Laban/Bartenoff se utiliza para analizar patrones de conectividad interna y 

relaciones espaciales entre gestos dancísticos, y se ha aplicado en danza, teatro, terapia de rehabilitación muscular, 

entre otros. También ha influido en el diseño de interfaces interactivas gestuales y la representación naturalista de 

modelos cinéticos para simulaciones informáticas del movimiento humano. 
28 Posteriormente expandida por Michael Chion para el medio audiovisual, y por Denis Smalley para la acusmática; 

ambas fuentes que también han inspirado parte de este escrito. 
29 Compilados por los animadores Ollie Johnston y Frank Thomas a partir de 1930, durante la «era de oro» de la 

animación estadounidense, estos principios siguen vigentes al tratar la expresividad del movimiento desde un 

sustrato biomecánico a la vez que narrativo-caracterológico. Como código de la exageración o distorsión del 

movimiento, su eficacia da cuenta de un proceso meticuloso de observación y experimentación con los efectos de la 

empatía quinestésica y la perspectiva corporizada. 
30 Por ejemplo, para el mundo de los cómics, se han propuesto modelos para analizar gestos en base a signos que no 

guardan relación con las manos o brazos, sino que integran elementos como expresiones faciales, texto escrito y 

«runas pictóricas» (líneas de velocidad, borrones y otros elementos visuales que sugieren movimiento o acción, y 

que transmiten ideas o emociones complejas de forma sintetizada). Ver Forceville (2005). 
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Fig. 6: Según Laban, el desplazamiento corporal en el espacio se relaciona con ocho acciones básicas, o 
«combinaciones de esfuerzos»: flotar, atacar, planear, azotar, rozar, retorcer, sacudir y presionar. Estas 

combinaciones remiten a las distintas posiciones que el cuerpo adopta al moverse: elevarse-hundirse, extenderse-
encogerse y avanzar-retroceder. En la figura, extraída de su obra “Choreographie” (1926), se ven notadas las 

posibilidades de abstracción progresiva de movimientos del cuerpo en base a sus coordenadas posicionales: (a) 
vertical, (b) diagonal y (c) horizontal. 

 

 

  

(a) (b) (c)
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2.1. Contorno 
 

“La conciencia percibe líneas de fuerza, urdimbres, y transforma el espacio haciendo que de él nazcan infinitas 

figuras.” 

–Gustavo Guzmán 

 

Recordemos la definición del gesto como una acción denotativa con una estructura causal-

corporizada que lo define fenomenológica y semióticamente con un comienzo y un final. Cuando 

se aplica este concepto al ámbito tecnológico, asoman ciertas especificidades que pueden ajustarse 

a la definición matemática del gesto musical como una configuración de curvas en el 

espaciotiempo (Mazzola y Andreatta, 2007). Esta conceptualización del gesto como una suma 

gestáltica de funciones, vectores o contornos no solo guarda relación con cuestiones técnicas o 

materiales, sino que también con cómo damos forma a nuestras metáforas gestuales31. Por ende, 

en este escrito, más que hablar de formas que tienden a un esquematismo delimitante, se utiliza la 

idea de contornos como expresión verbal y gráfica del trazado de nuestras percepciones ligadas a 

lo quinestésico32. A nivel descriptivo, el contorno servirá como una aproximación visual a las 

interacciones entre las fuerzas físicas, parámetros técnicos y modalidades sensoriales que 

conforman un gesto expresado en uno o más medios —impresiones fugaces de un balance interno 

de energías en términos de movimiento, intensidad, articulación, etc.— 

En música, la idea de contorno ha servido para proponer formas de análisis alternativas al 

paradigma clásico de armonía, melodía y métrica, y tanto en términos de escucha como de las 

expresiones físicas que acompañan a una ejecución33. Por ejemplo, en su estudio sobre pedagogía 

                                                 

31 En las artes abundan ejemplos de este concepto («perfiles», «líneas», «envolventes», etc.) En música, están los 

estudios de eventos sonoro-musicales de Schaeffer, Seeger, Varna, Smalley, etc. En danza están las formalizaciones 

coreográficas de Laban, Brown y Forsythe. Respecto al uso de contornos como herramientas gráficas de análisis, 

resulta interesante la observación que hace Kandinsky (1926/1979:102) en los años 20, de que “el mismo método de 

plasmar un desarrollo o una condición temporal mediante la altura de las líneas se ha utilizado durante años en 

estadística, donde los gráficos (diagramas) tienen que hacerse a mano y son el resultado de un trabajo tedioso y 

pedantemente (sic) ejecutado.” 
32 Para complementar, dice Haga (2008:97) que “el proceso perceptual de dar forma es inmediato, en el sentido de 

que podemos imitar intuitivamente la trayectoria, o el contorno de [una] activación. Además, la expresión «dar 

forma» sugiere un proceso exploratorio activo de la mente, lo que significa que la mente busca y da forma 

activamente a las características [de algo] en términos de cambio.” 
33 Dice Sampaio (2012:7) que “en música, el contorno puede extraerse de cualquier parámetro, como la altura, 

densidad, ritmo, timbre e intensidad. El estudio de las relaciones entre contornos musicales es importante, porque 

estas relaciones son fácilmente reconocibles tanto por personas dedicadas a la música como no, y porque al igual 

que los conjuntos de alturas y motivos, pueden ayudar a dar coherencia a una pieza musical”. Destaco, asimismo, la 

«teoría de relaciones de contornos musicales», cuya utilidad se ha demostrado en lingüística y la síntesis de habla, 

precisamente porque trata de fenómenos auditivos cuyas formas no podemos ver, pero sí sentir e imaginar a partir de 

relaciones quinestésicas, sinestésicas y metafóricas. Ver Marvin, E.W. (1988); Marvin, E.W., & Laprade, P. (1991) 

y Benenti, M., & Meini, C. (2013). 
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musical, Rahaim (2008) observa la sensibilidad creativa de los músicos indios hacia el contorno, 

el movimiento, la forma y la textura, lo que les permite plasmar ideas tanto en melodía como en 

gesto, puesto que gesto y sonido son modalidades codependientes que surgen de una percepción 

integrada de movimientos e intensidades. Qué aspectos particulares seremos susceptibles de 

percibir y de plasmar en contornos dependerá de nuestra familiaridad con los códigos formales del 

medio; qué detalles esperar y cuáles ignorar. Por ejemplo, una violinista profesional podría plasmar 

en papel el efecto de una nota en staccato, anotando el desarrollo del sonido desde el ataque hasta 

el final de su resonancia acústica; mientras que una persona menos versada podría limitarse a trazar 

los aspectos más predominantes del sonido, o de mayor contraste en el tiempo (Godøy y Jørgensen, 

2001). Ambas representaciones serán diferentes, pero ambas serán igualmente válidas. 

Cabe señalar que estas discrepancias en la representación de un mismo gesto nos hablan del 

comienzo y del final de un contorno; es decir, de su estructura temporal basada en relaciones que 

se alinean, traslapan o persiguen generando diversos grados de resonancia en sus distintos niveles 

de captación. Es por esto que, para Eisenstein, “los contornos visibles del movimiento, o «trazos 

geométricos del gesto», pueden tangibilizar elementos como la melodía, el ritmo o la 

ambientación, generando un efecto unificador de la imagen” (Neuberger, 2017:263). Este efecto 

de resonancia depende de cierto grado de sincronía entre los contornos de distintas modalidades 

perceptuales —aunque su alineación perfecta no es necesaria, ni estéticamente deseable en todo 

momento—. Como dice Haga (2008:239), cuando “la música y el movimiento están ligeramente 

de-sincronizados […] nos da la impresión de que la música y el movimiento se interrelacionan 

como capas texturales independientes, pero conectadas”. Dicho esto, las observaciones siguientes 

asumen cierto grado de sincronía entre las modalidades perceptuales de un gesto, cosa de seguir 

su contorno general a través del tiempo. 
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Fig. 7: En términos musicológicos, el contorno refiere a la forma en que las notas, acordes o clústeres se 
desarrollan en el tiempo34. Por ejemplo, para Seeger (1960), una figura melódica que parte de una nota baja a una 
nota alta, y luego vuelve a una nota baja, podría llamarse «arco» (xy, [a]). Y al anverso, una figura melódica que 

comienza de una nota alta a una nota baja, y luego vuelve a una nota alta, podría llamarse «arco inverso» (xy, 
[b]). 

 

 

Fig. 8: El contorno cinético en danza es una herramienta analítica tan relevante como lo es la línea melódica en 
teoría musical. En estas capturas de un video de entrenamiento producido por el coreógrafo William Forsythe, (a) 
muestra un movimiento de cuerpo completo visto de frente, delineado por la mano izquierda desde arriba hacia 

abajo, y (b) muestra que, al extender la línea hasta completar el movimiento, se puede observar el contorno de la 
trayectoria y seguir la progresión lógica del movimiento hasta su conclusión. 

 

 

Fig. 9: Según Eisenstein, el gesto es “el único medio de conmensuración lineal entre imagen y sonido”. La 
imagen demuestra el valor analítico de esta idea mediante diagramas de movimiento, los cuales ilustran el juego 
rítmico de correspondencias audiovisuales en una secuencia de su largometraje “Alexander Nevsky” (1938). De 

arriba abajo, la hilera superior muestra doce cuadros del rollo fílmico, seguidos de la notación de frases musicales 
de la banda sonora, el storyboard y el diagrama de movimientos como suma quinestésica de contornos de lo 

anterior. 

 

                                                 

34 En tecnología musical, y a nivel paramétrico, esta noción guarda relación con el concepto de envolventes. 
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2.2. Expresividad 
 

¿Qué hace que un gesto sea expresivo? Para el (híper)cellista Nicola Baroni (2017:6), los 

gestos denotan “transferencias no-verbales de información a través de movimientos corporales que 

no necesariamente evocan significados convencionales, pero que a menudo enfatizan emoción y 

expresividad”. Noland y Ness (2008:xiii) complementan que “los gestos dan forma a afectos que 

pueden no tener un significado preciso, codificado o traducible”. En este sentido, la expresividad 

de un gesto no depende tanto de su significado, como de su capacidad para detonar patrones 

asociativos entre diversos tipos de procesos emocionales, abstractos y perceptuales. Esto explica 

por qué un gesto puede considerarse igualmente expresivo independientemente de si comunica 

vigor o letargo; lo importante es que exista una congruencia entre sus múltiples modalidades 

perceptuales y nuestra perspectiva corporizada. 

El principio de causalidad inherente a esta perspectiva nos habla de los constreñimientos 

físicos que captamos en la realización de un gesto, así como de los matices y ramificaciones 

analógicas respecto el esfuerzo ejercido para lograrlo. Por ejemplo, en el ámbito de estudios de la 

ejecución musical y el diseño de nuevas interfaces para la expresión musical (NIME, por su sigla 

en inglés), se considera que la dificultad de interpretación de un instrumento indica hasta cierto 

grado sus límites expresivos, donde el esfuerzo que toma alcanzar una nota musical, “y el riesgo 

de fallar en el intento conforman la metáfora para algo indescriptible, que es a la vez la esencia de 

la música” (Norman et al., 1998). Por otro lado, en tanto expresión tangible de este esfuerzo, no 

debemos desmerecer la importancia del medio en que se desenvuelve un gesto. Tanaka et al. (2005) 

señalan que un solo de bebop, rápido y fluido, sería estéticamente incoherente y auralmente 

ineficaz en un espacio de alta reverberación como una catedral, mas no en la acústica íntima de un 

antro pequeño. Por lo tanto, a partir de las relaciones de reciprocidad entre gesto y medio, nuestras 

analogías no solo matizan la captación de un sentido expresivo dado, sino que también nos hablan 

de las afinidades y tensiones inherentes a nuestros procesos de acoplamiento perceptual. 

Por último, desde la perspectiva informático-musical del gesto como «control», dicen 

Kurtenbach y Hult (1990:311-12) que “los gestos aumentan su función por medio de su 

expresividad. Vale decir, que un gesto puede controlar múltiples parámetros al mismo tiempo, 

permitiendo al usuario manipular datos de una manera que no sería posible si se modificara cada 

parámetro individualmente”. Según esta definición, la expresividad de un gesto sería el efecto de 
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la excitación más o menos sincrónica de múltiples modalidades para constelar relaciones entre 

acción, estímulo sensorial y las propiedades materiales y semióticas del medio en que se despliega. 

Es decir, que la interpretación de este efecto vendrá de una perspectiva corporizada dinámica y 

buscadora de equilibrios que tendrá siempre como correlato un determinado «esfuerzo»35. Esta 

definición la refuerza Tanaka, cuyas performances gestuales-musicales apelan precisamente al 

juego metonímico de contrapuntos y resonancias perceptibles entre gesto corporal y estímulo 

sonoro. 

 

Fig. 10: En sus performances, Atau Tanaka utiliza la interfaz bioeléctrica “Myo” para volver su tono muscular en 
instrumento musical. Dicha interfaz captura la tensión muscular asociada a los impulsos eléctricos previos a la 
realización de todo movimiento, activándose incluso sin necesidad de haberlo terminado, o de siquiera haberlo 

realizado. Las dos «pulseras» adosadas a sus antebrazos permite articular el sonido mediante gestos concentrados, 
no siempre perceptibles, pero esculpidos de modo performativo, los cuales se acoplan y desacoplan 

expresivamente con el sonido a partir de granulaciones, distorsiones, filtros y otros efectos.  

 

  

                                                 

35 No es de extrañar la adopción generalizada en el ámbito tecnomusical de conceptos tales como corporización y 

<enacción, los cuales “reflejan el papel del cuerpo humano en procesos complejos como la acción y la percepción, 

así como la interacción de la mente y el entorno físico” (Jensenius et al, 2009:1). 
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2.3. Parámetros expresivos 
 

A continuación, se presentan los componentes esenciales para la descripción del gesto 

expresivo en tanto fenómeno plástico-cinético inscrito en uno o varios medios. Las descripciones 

abstractas y generalizables a partir de estos parámetros darán sustento a las estructuras 

morfosintácticas de mayor nivel dentro de la tipomorfología, así como a posteriores análisis del 

gesto a niveles discursivos más complejos (en la sección del «gesto transmedial»). Cabe señalar 

que este modelo se ciñe a parametrizaciones contemporáneas del gesto en contextos tecno-

musicales, incluidas implementaciones con sensores, controladores y modelos de análisis por 

aprendizaje artificial, lo que puede facilitar su implementación dentro de estos, u otros contextos 

tecno-mediados. Los parámetros mismos se basan en mi propia observación, así como en los 

sistemas de clasificación del gesto de Delsarte, el Análisis de Movimiento de Laban/Bartenoff y 

la implementación del marco conceptual DESIRE para cómputo afectivo de Lim et al. (2012) 

Dicho esto, los parámetros expresivos son las distintas dimensiones del gesto que podemos 

emplear para extraer o transmitir significado y emoción —o lo que en este escrito denomino 

«actitud»—. La actitud es una dimensión metafórica que refiere tanto al movimiento como a la 

postura, permitiéndonos prescindir de la noción de intención detrás de un gesto. Estas actitudes se 

relacionan con reacciones cognitivo-emocionales estereotípicas, y pueden considerarse como la 

dimensión emocional de un esfuerzo, estando este mismo ligado tanto a las limitaciones del cuerpo, 

como a la tensión perceptible en el gesto.  

Los parámetros del gesto no han de considerarse aisladamente, ya que es su interacción e 

interrelación lo que les otorga significado. Por ende, aunque reduccionista, este enfoque nos será 

útil para analizar el gesto según ciertos «ejes» relativos a las «categorías» paramétricas de 

intensidad, flujo, trayectoria y escala, atendiendo a su combinatoria dentro de los márgenes que 

se describirán más adelante en cuanto a su segmentación morfosintáctica y su tipología. Estas 

cuatro categorías y sus ejes representan dos dimensiones paralelas del gesto entendido como una 

acción plástico-cinética, y a este nivel elemental se nutren de magnitudes cinemáticas, energéticas 

y espaciotemporales fáciles de observar, interpretar o «reducir» analógicamente. Los ejes 

paramétricos son también cuatro, y se interrelacionan con las categorías, así como demuestran 

ciertas interacciones entre sí. Dichos ejes paramétricos son la aceleración/ralentización, la 

tensión/relajación, la entropía/estasis y la expansión/contracción. 
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Fig. 11: Las categorías son extracciones «puras» relativas a las propiedades materiales del soporte (en términos 
de energía, cinemática y cualidades espaciotemporales de este), mientras que los ejes son sus manifestaciones 

«contingentes», como expresión de un cambio dinámico en el espaciotiempo. Aunque hay traslapes entre ejes y 
categorías, ninguno de estos parámetros redunda para estudiar el gesto a través de medios disímiles. 

 

La razón de esta bipartición es que una combinatoria lineal podría llevar a incongruencias 

interpretativas, por ejemplo, “la dicotomía entre rápido y lento suele ser la forma más sencilla para 

distinguir entre expresiones tristes y felices, pero esta distinción rudimentaria también confunde 

la felicidad con la ira o el miedo, por lo que se requieren otros aspectos” (Lim et al., 2012:3). A 

un nivel más abstracto, una aceleración implica cierto grado de tensión, pero la tensión por sí sola 

no implica una aceleración. Asimismo, una contracción expresa una reducción del gesto dentro 

de la escala de su medio (sea en términos espaciales o temporales), pero la escala en sí misma 

puede contextualizar otras variaciones específicas al medio, como la altura tonal, el volumen 

espacial o la duración temporal.  

Por ende, la finalidad de este desglose de los componentes paramétricos del gesto es permitir 

una heurística adecuada para combinar el mínimo de parámetros cinemáticos con valores 

energéticos generales, allanando el camino para interpretaciones más complejas de actitudes, 

metáforas y emociones. Por ejemplo, la combinación de escala (tiempo) con intensidad y 

expansión/contracción da cuenta de por qué “a menudo caracterizamos la ira a través de 

movimientos abruptos o notas musicales atacadas, y los gestos tristes a través de cambios graduales 

y de baja intensidad” (Lim et al., 2012:3). En su investigación sobre la relación entre música y 

movimiento corporal, Haga (2008) complementa que una pieza rítmica y rápida tiende a suscitar 

movimientos enérgicos, mientras que piezas lentas tienden a provocar movimientos fluidos y 

gráciles. Es por esta razón que las cuatro categorías y los cuatros ejes paramétricos combinados 

INTENSIDAD

FLUJO

TRAYECTORIA

ESCALA

Aceleración/Ralentización

Tensión/Relajación

Entropía/Estasis

Expansión/Contracción

Categorías Ejes
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manifiestan la máxima abstracción posible de expresividad gestual; es decir, del gesto aislado de 

consideraciones mediales, estructurales o espaciotemporales más complejas. 

No menos importante es que, según estos mismos estudios, la correspondencia entre 

modalidades sensoriales dispares tenderá a ser mayor en la medida en que la concurrencia de sus 

parámetros también sea mayor. Por ejemplo, según Haga (2008), la percepción de una tensión 

caracterizada como «estirar/apretar» tenderá a acoplarse mejor en la medida en que exista cierta 

sincronía entre sus intensidades; es decir, de una correspondencia en su escala de duraciones 

temporales. En estos casos, un sub-parámetro extraíble de la escala podría ser el de la velocidad 

que, asociada a una mayor intensidad, podrá dar idea de una cierta aceleración. De igual modo, si 

se está aplicando energía sobre una superficie que presenta cierta resistencia material, el concepto 

que primará será el de tensión —o, asimismo, de una intensidad que sugiere una reducción 

cualitativa de la sensación de flujo por medio de dicha tensión—. 

 

Fig. 12: En esta figura original de Haga (2008:125), la sincronía entre hitos auditivos y cinéticos puede generar la 
percepción de convergencias y divergencias entre los contornos que componen un flujo integrado de movimiento 
(en este caso, de la banda sonora y la imagen en un extracto de la secuencia inicial del film Persona (1966), de 
Ingmar Bergman). Cuanto mayor sea la sincronía entre los contornos y mayor sea la correspondencia entre las 

modalidades, mayor será su integración en una única gestalt o "flujo audiovisual" (ver Chion, 1947). 

 

  

Música

Cinética

Música +
Cinética
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 Categorías paramétricas 

El análisis de gestos se divide en cuatro categorías: intensidad, flujo, trayectoria y escala. 

Estas categorías permiten extraer significado y emoción de la acción plástico-cinética y son 

fundamentales para comprender cómo se construyen las actitudes expresivas a través de la energía, 

la cinemática y el espaciotiempo. Cada una de estas categorías se relaciona con las demás y 

transmite información específica por separado. Por ejemplo, la intensidad indica el nivel de energía 

contenida en un gesto, mientras que el flujo informa sobre la continuidad o discontinuidad del 

movimiento. Por otro lado, para entender la intensidad es esencial considerar su escala, dado que 

una sucesión de eventos en una escala de tiempo corta requerirá menos energía total que en una 

escala de tiempo larga (y lo mismo ocurre con su escala espacial). Por otro lado, para entender el 

flujo cualitativamente, es necesario considerar su trayectoria, ya que ambas categorías se 

relacionan como expresión de un contorno, siendo el flujo una descripción de sus detalles y la 

trayectoria su descripción global. Por ende, podemos considerar la intensidad como una categoría 

energética, el flujo como una categoría cinemática, la trayectoria como una descripción del 

desarrollo global de cualquiera de estas dos, y la escala como expresión del contexto 

espaciotemporal del gesto desde su soporte medial. 

 

La intensidad refiere a la acentuación de un gesto, y se puede definir como la diferencia 

perceptual entre gradual y abrupto. Como dimensión metafórica, la intensidad puede asociarse con 

diferentes emociones o estados de ánimo; por ejemplo, un movimiento repentino puede significar 

sorpresa, ira o shock. Como magnitud de energía en el tiempo, la intensidad da cuenta del nivel de 

densidad cinética dentro de un gesto, así como de su fuerza (brusco/suave, fuerte/laxo).  

El flujo refiere a la continuidad o discontinuidad del movimiento. Un gesto fluido se 

caracteriza por una falta relativa de esfuerzo y una sensación de «lisura» en su avance, mientras 

que un gesto espástico sugiere resistencia, obstáculos y se relaciona con espacialidades 

constreñidas. Como dimensión metafórica, se puede hablar de gestos accidentados o abruptos en 

contraste con gestos suaves, naturales o gráciles, debido a variaciones en la tensión —lo que 

equivale a decir que la relación entre fluidez y espasticidad expresa una dicotomía entre tensión y 

relajo, mas no excluye ni la una ni la otra como componentes estructurales—36. Esta relación 

                                                 

36 Por ejemplo, una escultura puede destacar la tensión y, a la vez, la relajación de los músculos para acentuar un 

movimiento con distintos grados de fluidez. 
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complementaria, de hecho, es más profunda y da cuenta de las distintas actitudes que puede 

transmitir el flujo (facilidad, naturalidad versus esfuerzo, distanciamiento y hasta repulsión)37. 

Como descripción cinemática y de energía del contorno, el flujo da cuenta de las variaciones en 

velocidad e intensidad, así como de los cambios de escala de un gesto.  

La trayectoria describe la forma de una acción desplegada en el tiempo en dos, tres o más 

dimensiones. Como dimensión metafórica, es tremendamente fecunda en términos de 

correspondencias intermodales y se puede abstraer en función de su movimiento: directo o errático, 

abierto o cerrado, entre otros38. Como descripción cinemática, la trayectoria da cuenta de las 

variaciones globales en el contorno de un gesto, determinando si esta es lineal o curvada, balística 

o parabólica, etc. Como sub-parámetro de la trayectoria, la orientación de un gesto respecto a 

quién lo capte o a la fuerza interpretable desde su huella es más relevante que sus coordenadas 

direccionales absolutas, cuyas connotaciones son altamente dependientes del soporte, así como de 

las convenciones culturales que lo rigen39. Esto habla de una alta ambivalencia entre propiedades 

físicas como la masa o la gravedad y nociones corporizadas de verticalidad y horizontalidad 

(subir/bajar o avanzar/retroceder e, incluso, izquierda/derecha)40. 

Finalmente, la escala condensa el espaciotiempo y refiere al aumento o reducción del gesto 

en términos de duración, volumen u otra cantidad relativa a este. Por ejemplo, si la trayectoria de 

un gesto avanza o retrocede tendrá connotaciones tanto espaciales como temporales, por lo que, 

para fines heurísticos, la escala comprime estas dimensiones en una sola. De manera similar a la 

trayectoria, la escala implica que la ubicación espacial de un gesto respecto a quién lo capte es más 

                                                 

37 Estas asociaciones, sumadas a una cierta ideología del movimiento, indican que la fluidez en sí misma es uno de 

los parámetros más comúnmente asociados con el ideal moderno de un gesto estético, expresivo y elocuente 

(Delsarte, Laban, Diderot, etc.) 
38 Como el gesto de caminar en círculos, que en el teatro sánscrito representa una travesía y la naturaleza cíclica de 

la existencia, anidando en sus desplazamientos una metáfora a la vez espacial y cosmogónica (Tångeberg-Grischin, 

2011). 
39 La dirección tiene un alto componente metafórico, y se ve bastante influida por nuestras convenciones lectoras 

(que en occidente va de izquierda-derecha y de arriba-abajo). En música, lo vertical se asocia comúnmente a la 

percepción de una «altura» tonal, aunque también puede asomar como metonimia entre la aceleración/ralentización 

y la frecuencia. En medios visuales, el significado de una curva dependerá de su trayectoria; es decir, si va de 

derecha a izquierda, de abajo a arriba o de la periferia al centro. La dirección también puede proyectarse en el 

tiempo (adelante/atrás) y es relevante en contextos virtuales, donde no existe un punto de apoyo externo para 

establecer ni arriba ni abajo, ni izquierda ni derecha, sino tan solo cerca o lejos. Dice Châtelet (2000) que ante esta 

des-corporización pasmosa, la mente crea un polo espectral ilusorio y vertical para organizar el campo horizontal. 
40 Como se menciona más arriba, en música es común representar gráficamente la altura tonal en términos verticales. 

Pero no es cosa trivial extrapolar esta categoría a la danza u otra arte performativa, puesto que, como observa Haga 

(2008), no existe una correspondencia lineal entre los cambios en la altura tonal y los cambios en la dirección del 

cuerpo. 
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relevante que sus dimensiones absolutas, puesto que desde dicho punto establece sus valores 

contextuales y relacionales41. En el caso del espacio físico, podemos hablar de propiedades tales 

como la horizontalidad y la verticalidad. A nivel paramétrico, la escala determinará las estructuras 

relacionales subyacentes a conceptos de alto nivel como el ritmo, tempo y continuidad, así como 

a todos los aspectos paramétricos relacionados con su cinemática (velocidad, aceleración, 

trayectoria). 

 

 

Fig. 13: Se muestran las propiedades extraíbles de las categorías de escala y trayectoria. Estas son categorías 
complejas que «comprimen» sus propiedades en función de una taxonomía más sencilla, y a la vez más 

generalizable a distintos medios. Por ejemplo, la escala entendida en el tiempo puede referir a un gesto corto, pero 
este mismo gesto puede perfectamente ser amplio en términos espaciales. Asimismo, una propiedad no 

directamente relacionada con la idea de espacio podría homologarse a este, como es el caso de la altura tonal. 
Para el caso de la trayectoria, se aprecian generalizaciones similares. Por ejemplo, aunque la trayectoria refiere 

comúnmente a la forma de un movimiento en el tiempo (su cinemática), esta también contiene propiedades 
relacionadas con su orientación y su forma general. La inclusión de todos estos detalles es para fines ilustrativos, 

puesto que su explicación pormenorizada excede los alcances de este escrito. 

  

                                                 

41 “De este modo, se le da más importancia a la ubicación espacial de los patrones de gestos que a la forma” 

(Jakovich & Beilharz, 2007:187). 
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 Ejes paramétricos 

Los ejes paramétricos nos permiten entender cada dimensión categorial como una parte 

integral de la dinámica del gesto desde el medio en que se inscribe. Los ejes son cuatro: 

aceleración/desaceleración, tensión/relajación, entropía/estasis y expansión/contracción. A 

continuación, se describen más detalladamente. 

 

La aceleración/desaceleración da cuenta de que la velocidad de un gesto tiende a variar 

constantemente, como manifestación de la elasticidad del movimiento. Este parámetro puntualiza 

la acción, transitando libremente entre el naturalismo y la exageración para enfatizar posturas antes 

y después del gesto a través de dinámicas contrastantes. 

La tensión/relajación sugiere un potencial de movimiento y funciona como un agente 

dramático de intensificación progresiva hasta alcanzar el punto de máxima densidad expresiva, o 

clímax, dentro de un gesto42. En términos paramétricos, este eje refleja la modulación de la 

intensidad sobre un cuerpo y, asimismo, expresa la cualidad de un flujo. En términos 

biomecánicos, la relajación es la consecución de una tensión, por lo que también denota una cierta 

actitud —de ahí que hablemos de gestos flojos o vacilantes—.  

La entropía/estasis refiere al equilibrio dinámico entre fuerzas contrastantes sobre un cuerpo, 

así como a sus estados momentáneos de actividad o estabilidad. Por ende, la entropía se puede 

entender como un proceso de máxima actividad, mientras que la estasis representa un periodo 

momentáneo de calma, silencio o quietud. En términos paramétricos, este eje refleja modulaciones 

tanto en intensidad, como en el flujo y trayectoria de un gesto dentro de la escala del medio. En 

términos biomecánicos, la estasis no está en las antípodas del movimiento, sino que anticipa, 

acompaña y continúa la ejecución de este. 

Por último, la expansión/contracción43 da cuenta de la actitud de un gesto respecto a su 

escala, donde movimientos amplios en el espacio pueden transmitir actitudes metafóricas de 

                                                 

42 Según Kandinsky (1926), la tensión nos habla una fuerza presente al interior de la composición, o de algún 

elemento dentro de esta, la cual aporta tan solo una parte del movimiento representado de manera activa. Por otro 

lado, el gesto de tensión “en miras de una acción pasada no es inusual en las artes coreográficas y performativas, 

pero adquiere especial relevancia en las formas de arte estáticas, donde actúa como un portal para la experiencia de 

la formación [en sí misma]” (Devanny y Fentham, 2018:12). 
43 El eje expansión/contracción encuentra su equivalente en el principio de «estirar y escoger» de la animación 

clásica, que implica estirar un cuerpo hasta su máxima longitud, seguido de una liberación súbita, creado un efecto 

elástico y dinámico. 
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«apertura» como desafío, alegría o confianza; mientras que movimientos más acotados pueden 

indicar ensimismamiento, inseguridad o miedo. Por ende, este eje da cuenta de la actitud de un 

gesto en relación con la escala y la trayectoria, es decir, de su orientación con respecto a sí mismo 

y su contorno general. Al ser un parámetro vinculado a la espacialidad, este es especialmente 

sensible a cuestiones de distancia y perspectiva. 

 

Fig. 14: La técnica de «contracción y liberación» de la coreógrafa Martha Graham implica el control de los 
impulsos musculares para generar un movimiento repentino hacia adentro del torso, conduciendo a otro 

movimiento al liberar esa tensión en expansiones, aceleraciones y momentos de mayor entropía. Esta técnica 
facilitó la creación de un nuevo vocabulario gestual alejado de las expectativas tradicionales sobre el cuerpo 
femenino, a menudo reducida al estereotipo de una expresión corporal forzosamente grácil, sensual y fluida. 
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2.4. Segmentación 
 

El siguiente modelo se basa principalmente en el trabajo de Chafai et al. (2007), quienes 

recogen algunos de los principios de la animación clásica estadounidense para abordar 

problemáticas de expresividad gestual en el diseño de avatares digitales antropomorfos, o «agentes 

conversacionales corporizados» (ECA, por sus siglas en inglés44). También se inspira en la labor 

de A.M. Bacon, quien descompone el gesto oratorio en una tríada de acciones temporales: 

preparación, ejecución y retorno al equilibrio. Por último, reconoce el modelo de Kendon (2004) 

que, desde la lingüística, explica cómo las «frases» de una acción reconocible como gesto nacen 

desde un estado de reposo hasta su eventual retorno. El valor de estos sistemas descriptivos radica 

en su conjugación de principios retóricos con principios cinemático-biomecánicos, e inferencias 

causales nutridas de nuestra perspectiva corporizada. Esto se debe a que la mayoría de las acciones 

que realizamos implican cierto nivel de expectativa o anticipación, ya que solemos pensar en una 

acción antes de llevarla a cabo, y obtenemos la energía necesaria para ello a partir de dicha 

anticipación. Su complemento retórico lo hallamos en Delsarte (1893), quien aconsejaba a sus 

estudiantes «sostener» sus gestos hasta que se requiriera realizar uno nuevo, cosa de mantener la 

tensión dramática. 

La segmentación temporal del gesto en sistemas diferenciados permite comprender mejor la 

naturaleza expresiva de sus movimientos, así como señalar semejanzas estructurales entre 

segmentos de modalidades distintas. Por ejemplo, en la ejecución musical instrumental (guitarra, 

batería, cello o un piano), concurrirán tanto una densidad cinética (movimiento) como una 

intensidad acústica (sonido)45. Por ende, el modelo de segmentación se enfoca en lo que Chafai et 

al. denominan la unidad gestual, que es una acción auto-contenida con un arco de desarrollo 

reconocible, y comprensible de manera aislada como una gestalt de modalidades cruzadas. El 

modelo se divide en tres fases: prefijo, fase expresiva y sufijo, y presupone una lógica secuencial 

de movimientos, donde lo importante es destacar las relaciones entre sus dinámicas internas (su 

                                                 

44 Los agentes conversacionales corporizados son personajes virtuales o robóticos creados para mejorar la 

interacción humano-máquina en diversas plataformas informáticas. Su objetivo es emular los patrones de 

conversación humana mediante plantillas antropomorfas que reflejan los aspectos formales de la expresión corporal, 

centrándose en los gestos y las expresiones faciales. Ver Wachsmuth y Salem (2014:1943-1948) 
45 Haga (2008:239) confirma la utilidad inter-medial de este modelo, “para que, en un mismo segmento, la música y 

el movimiento sigan una estructura similar de prefijo, punto objetivo y sufijo. Como es de esperar, esto resulta en 

una correspondencia estrecha”. 
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contorno quinestésico), y no subrayar la forma del gesto realizado (un círculo, una onda, etc.) Esto 

implica que, para fines de este escrito, el modelo no comprende gestos largos o complejos (ni 

menos sistemas de múltiples gestos concomitantes). 

Cabe señalar que no todas las fases deben cumplirse para todo tipo de gesto, pero cada una de 

las tres puede analizarse según los criterios definidos en la sección de parámetros expresivos. Por 

ende, la existencia de una fase dependerá de la existencia de las fases previas, pero no implica 

necesariamente la consecuencia de las fases posteriores. Por ejemplo, una fase expresiva no 

siempre requiere un sufijo (un gesto interrumpido), y un prefijo no siempre requiere una fase 

expresiva y un sufijo. En este último caso, el prefijo puede considerarse en sí mismo la fase 

expresiva (en el sentido de ser un gesto sin anticipación, como un staccato). Esta lógica refleja los 

aspectos biomecánicos de la locomoción animal, tal como se ha registrado desde finales del s. XIX 

en adelante, como, por ejemplo, en la «cronofotografía de E. J. Marey, quien segmentaba el 

movimiento en «cronofases»46 para singularizar las distintas etapas de un movimiento 

(preparación, aceleración, contracción, etc.) 

 

 

Fig. 15. «La vida de un gesto en tres partes». Este sistema, basado en modelos lingüísticos, biomecánicos y 
musicales, presupone una secuencia causal de eventos cinemáticos. Se observan semejanzas estructurales con el 

sistema de envolventes sonoras (ataque, sostenimiento y decaimiento). En ambos casos, el sostenimiento describe 
un comportamiento potencial del gesto (objeto sonoro), precisamente entre el sufijo (ataque) y el prefijo 

(decaimiento).  

 

                                                 

46 Técnica fotográfica para capturar múltiples imágenes de un cuerpo en movimiento a diferentes intervalos de 

tiempo. A través de este tipo de técnicas, Étienne-Jules Marey, Eadweard Muybridge y otros inventores 

contribuyeron no solo al estudio de la locomoción animal, sino también a una epistemología del movimiento basada 

en su segmentación. 

Unidad Gestual

PREFIJO FASE EXPRESIVA SUFIJO

Anticipación Preparación Traza (+ Sostenimiento) Retracción Recuperación
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Fig. 16: En esta imagen de E. J. Marey, vemos un movimiento simple de salto en pértiga de principio a fin. El 
sujeto podría considerarse desde su fase inicial hasta su fase de término en cualquier segmento arbitrario, mas su 
fase de término implica necesariamente toda la secuencia precedente, como es común en la locomoción animal. 

 

1. El prefijo es la fase previa a la fase expresiva, y puede contener tanto una anticipación como 

su preparación. La anticipación refleja el principio biomecánico de que una acción dada 

requerirá de un movimiento previo en su dirección opuesta. Por lo general, a mayor amplitud 

del movimiento, mayor el tiempo y tensión en la anticipación, dando mayor énfasis a la acción. 

Por otro lado, la preparación remite al desplazamiento del cuerpo al lugar desde donde iniciará 

la fase expresiva. 

2. La fase expresiva es la fase principal de un gesto, donde se halla la mayor concentración de 

los distintos órdenes de fuerzas plástico-cinéticas que pueden afectar su realización. La fase 

expresiva contiene tanto la traza, como su potencial sostenimiento. La denominación de traza 

es importante, puesto que alude al efecto tangible de una concentración de fuerzas —es la 

acción en su máxima acentuación, sea captada en el momento de su realización, o en la huella 

o vestigio de su acción sobre el medio—. Por otra parte, el sostenimiento se considera la 

prolongación de un estado tensional de la traza que eventualmente, y por desgaste, dará pie a 

la siguiente fase de liberación energética. 

3. El sufijo es la fase de retorno al estado de reposo, estasis o equilibrio posterior a la acción, y 

expresa las consecuencias materiales de las fuerzas desplegadas durante la traza —es el eco, 

la reverberación que termina de enmarcar la acción realizada durante la fase expresiva—. Este 

incluye tanto la retracción, como la recuperación. La retracción remite a la elasticidad con que 

se genera el gesto, mientras que la recuperación es el retorno a un estado de reposo. 
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2.5.  Articulaciones expresivas 
 

Hemos visto cómo se puede desglosar un gesto aislado, o «unidad gestual», tanto en términos 

de segmentación como de abstracción paramétrica. En una dimensión ya más sugerente de una 

morfosintaxis, cobran relevancia cierto aspectos de articulación entre unidades, o lo que Haga 

(2008) denomina «clústeres» de acción multimodal. En esta dimensión, el flujo y la trayectoria 

pueden evocar aspectos morfológicos del contorno tanto en términos dinámicos, como 

estructurales. Por ejemplo, Camurri et al. (2003) observan que, en música y danza, el flujo puede 

expresar el discurrir de ritmos, continuidades y rupturas que expresan una cualidad gestual de más 

alto orden que denomino el eje de fluidez/espasticidad (entendido como una derivación del flujo 

para expresar parámetros más allá de una unidad gestual). Observado también por Laban y por 

Delsarte, este quinto eje funciona en conjunto con otros parámetros categoriales, y en tándem con 

las fases morfológicas, para expresar el contorno como una característica global del gesto 

observable desde todos los niveles de análisis (metafórico-descriptivo, cinemático, plástico, 

simbólico, etc.) Por ejemplo, la intensidad modulando la aceleración/ralentización genera lo que 

en análisis cinemático se denomina «brinco» (jerk, en inglés), el cual expresa una cierta aspereza 

o espasticidad del flujo, dada una mayor variabilidad a nivel de la aceleración. Asimismo, la 

repetitividad ingresa como el quinto parámetro categorial para describir secuencias periódicas, 

semi-periódicas, motívicas, etc. 

 

En términos de articulación, o de múltiples gestos concatenados dentro de un flujo sintáctico, 

las articulaciones expresivas se caracterizan como cambios drásticos y repentinos en los 

parámetros expresivos de un gesto antes de volver a su estado original, o de mutar a un nuevo 

gesto. Chafai et al. proponen dos tipos de articulaciones expresivas que operan en base a 

modulaciones energéticas contrastantes que tanto aglutinan como segmentan la elocución, y tanto 

de manera abrupta como gradual: las irregularidades y las discontinuidades. Las irregularidades 

vinculan elementos similares dentro de una misma unidad gestual, generando un cambio temporal 

en las modalidades y parámetros expresivos asociados a un gesto, antes de regresar a su estado 

original. Las discontinuidades, por otro lado, generan un cambio permanente en las modalidades 

y parámetros expresivos, segmentando el discurso entre unidades dentro de una estructura 

sintáctica más compleja que podría asimilarse a una «frase» gestual. 
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Fig. 17: En esta figura basada en gráficos de Chafai et al. (2007), el valor de la «expresividad» puede 
normalizarse entre 0 y 1, o bien asignarse a valores discretos de positividad y negatividad. Este valor es la 

combinación de todos los parámetros y modalidades agrupadas sincrónicamente para realizar un solo gesto. Por 
ejemplo, la coordinación de distintas partes del cuerpo en el caso de la danza o la ejecución instrumental, o la 

disposición de los recursos teatrales para realizar un Grundgestus brechtiano. 

 

A nivel de flujo e intensidad, las irregularidades afectan nuestra atención anticipando una 

acción, segmentando o alterándola en mayor o menor grado, pero nunca quebrantándolo —es 

decir, afectando al gesto solo a nivel de fases—. Las discontinuidades, por otro lado, operan en 

base a relaciones de contraste para generar una ruptura en la continuidad de la acción y dar énfasis 

a la generación de una nueva unidad gestual. En ambos casos, la concomitancia de modulaciones 

plástico-cinéticas y de encauzamientos retóricos no solo articula los contornos de una expresión 

gestual, sino que también abre la posibilidad de formar unidades superiores de enunciación (o lo 

que podría llamarse, sintagmas u «oraciones»47). Esto puede ocurrir en el caso común de que exista 

una cadena de movimientos de baja intensidad seguida de una de alta intensidad. Si existe una 

alternancia persistente entre ambos estados, podríamos hablar de gestos rítmicos o patrones; es 

decir, de una cierta repetitividad48. 

                                                 

47 Aunque este aspecto excede por mucho los alcances tipomorfológicos del presente escrito. 
48 Subyacente a este principio gestual palpita uno de los secretos del ritmo, sea practicado con la efervescencia y 

entropía de una rumba boricua, o con la inalterabilidad mecánica de la música techno. El caso del bucle y del 

sampleo digital es interesante, por ejemplo, en la música hip-hop, donde es común interrumpir el beat con todo tipo 

de accidentes (discontinuidades e irregularidades sintácticas) para, por un lado, dotar de variabilidad a un material 

auralmente homogéneo, y por otro, llamar la atención sobre la performatividad detrás de la propia labor técnica de 

producción. De esta manera, se busca revelar simultáneamente la medialidad como recurso estilístico, y poner de 

manifiesto una mano autoral clara, quizás como compensación a la ausencia de un ejercicio instrumental «real». 
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 Repetitividad 

La repetitividad puede permear todos los niveles morfosintácticos de un gesto, transformando 

unidades gestuales en gestos iterativos y generando estructuras rítmicas para reproducir gestos de 

diversos órdenes de complejidad. Pero la repetitividad tiene un doble filo, ya que puede tanto 

reforzar el efecto acentuador de un gesto, como también «aplanarlo» en un tapiz de formas rítmicas 

o texturales más ornamentales que singulares. Es decir, gestos que pasan a segundo plano dentro 

de una elocución dada. Es importante destacar que la repetitividad por sí sola es un recurso 

particularmente expresivo para efectos gestuales, ya que, desde una perspectiva corporizada, sus 

límites están ligados a la noción de esfuerzo para repetir un determinado gesto antes de sufrir un 

desgaste49. Esto implica que, aunque puede utilizarse para enriquecer la elocución, también puede 

ser un recurso agotador para el cuerpo debido a la tensión, sobre todo en gestos de alta intensidad. 

 

 

 

Fig. 18: Se integran al modelo la quinta categoría de «repetitividad» y el quinto eje paramétrico de 
«fluidez/espasticidad». 

 

 

  

                                                 

49 La acción de desgaste —principalmente corporal, aunque también cognitiva— puede ser un gesto expresivo en sí 

misma. Un ejemplo son las obras procesuales de John Cage (“Organ2/As Slow as Possible”), Charlemagne 

Palestine o Erik Satie (“Vexations”), cuyo jugueteo con la temporalidad musical requiere de performances 

larguísimas o conceptualmente infinitas. El tema de la temporalidad perceptual en sí misma da para bastante 

discusión. Por ejemplo, a medida que envejecemos sentimos el tiempo acelerarse. ¿Cómo afecta esto a nuestros 

procesos cognitivos, de empatía quinestésica y de experiencia estésica? 

Aceleración/Ralentización

Tensión/Relajación
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Expansión/Contracción

INTENSIDAD
FLUJO
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2.6. Tipología 
 

Recapitulemos las secciones anteriores para aplicar una tipología basada en la combinación 

de todos los elementos paramétricos y morfosintácticos del gesto aquí descritos. Los parámetros 

expresivos incluyen las categorías de intensidad, flujo, trayectoria y escala, los cuales se 

interrelacionan para lograr una mayor complejidad del gesto entendido como acción plástico-

cinética, y que se manifiestan a distintos niveles del mismo. Además, como expresión dinámica de 

estas categorías, se pueden identificar los ejes expresivos de aceleración/desaceleración, 

tensión/relajación, entropía/estasis y expansión/contracción. Estos ocho parámetros, en conjunto, 

intervienen con otros aspectos «morfosintácticos» en la creación de un gesto expresivo. Por 

ejemplo, las articulaciones expresivas son dos, irregularidades y discontinuidades, y manifiestan 

la interacción entre estos parámetros y sus ejes dentro de una estructura de prefijo, fase expresiva 

y sufijo. Es importante destacar que a nivel meta-estructural puede además intervenir el quinto 

parámetro categorial de repetitividad, así como el eje paramétrico de fluidez/espasticidad. De la 

combinación de todos estos elementos se pueden sintetizar los contornos de un gesto, que expresan 

diversas configuraciones energéticas en estructuras espaciotemporales sencillas. El método recién 

descrito es importante para lograr una heurística adecuada en la interpretación de las «actitudes» 

expresadas en un gesto. 

Dicho esto, para obtener una tipología básica de gestos, primero debemos definir una ventana 

temporal de percepción en función de su contexto medial, relegando provisoriamente 

consideraciones específicas a modos temporales fuera del tiempo «cronométrico»50. Esto 

presupone un tiempo óptimo de captación y retención de un gesto tras su inmediata percepción, 

así como cierto grado de previsibilidad que depende, al menos parcialmente, de nuestra memoria 

a corto plazo. En su estudio de la cognición musical como proceso corporizado, Jensenius (2007:4) 

propone que, al igual que con los objetos sonoros de Schaeffer y Varna, muchas de nuestras 

acciones corporales cubren el rango de entre 2 a 5 segundos, y que “no es coincidencia que este 

también sea el límite de nuestra memoria ejecutiva, la «ventana temporal» de ejecución mediante 

la cual experimentamos el mundo”. Por otro lado, en sus observaciones sobre la interacción entre 

gesto sonoro y gesto corporal, Jakovich y Beilharz (2007:187) generalizan que “la velocidad del 

                                                 

50 Es decir, modos temporales asincrónicos o por naturaleza ajenos a nuestra percepción biológica del tiempo 

convencionalizada en el formato de horas, minutos y segundos (por ejemplo, el tiempo de contemplación de una 

pintura). 
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sonido es aproximadamente 300 veces la del gesto” —es decir, aproximadamente 1 segundo—. 

Aunque parezca antojadiza, esta cifra tiene un valor empírico debido a los ajustes y desajustes 

entre nuestros biorritmos y el entorno físico, así como la «latencia cognitiva» que se genera cuando 

agrupamos estímulos de modalidades sensoriales distintas. Por ende, a continuación, se propone 

una taxonomía elemental del gesto plástico-cinético en función de su escala de duración, la cual 

oscila entre aproximadamente 1 y 5 segundos. Dentro de esta escala, se pueden distinguir varios 

tipos de gestos básicos, incluyendo los siguientes cuatro: impulsivo, sostenido, iterativo e 

irregular51. 

 

 

Fig. 19: Se aproximan los contornos de cuatro tipos de gestos en base a la síntesis de sus modalidades plástico-
cinéticas («energía») en el espaciotiempo («escala»). El gesto impulsivo se representa como una curva aguda que 

comienza y termina bruscamente. El gesto sostenido se representa como una curva suave y constante que se 
mantiene en un cierto nivel de energía por un período prolongado de tiempo. El gesto iterativo se representa como 

una serie de curvas pequeñas que se repiten en patrones regulares. Por último, el gesto irregular se representa 
como una serie de líneas y curvas que no siguen un patrón discernible, y que cambian de dirección y forma de 

manera errática. 

 

 Impulsivo 

El gesto impulsivo se caracteriza por una intensidad abrupta y una tensión elevada que se 

manifiesta en una aceleración rápida. La trayectoria puede ser lineal, curva o irregular, y su escala 

temporal es reducida. La combinación de estos parámetros produce un gesto breve que parece 

surgir repentinamente, y que se puede describir como «percusivo» o «balístico». En términos 

biomecánicos, un gesto impulsivo puede caracterizarse por una alta tensión muscular y una rápida 

velocidad de ejecución, lo que puede transmitir una sensación de urgencia. A nivel 

morfosintáctico, el gesto impulsivo se puede componer de uno, dos o los tres segmentos de la 

tríada prefijo–fase expresiva–sufijo. Por ejemplo, en la preparación se puede producir un aumento 

                                                 

51 Esto no prescribe, por supuesto, la existencia de otros tipos de gestos, sino que funciona a modo ilustrativo para 

demostrar el funcionamiento del modelo. Estos cuatro tipos de gesto se inspiran en la taxonomía schaefferiana de los 

objetos sonoros. 
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energía
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energía

escala
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  49 

gradual de la tensión muscular, mientras que la fase expresiva puede implicar un movimiento 

rápido y brusco, en una articulación irregular de duración corta que contrasta con el flujo o estasis 

que lo antecede. La liberación de la tensión en el sufijo puede manifestarse en una relajación 

muscular rápida o gradual (de efecto equiparable a una reverberación acústica, o a la estela de una 

mancha de grafiti). 

 Sostenido 

El gesto sostenido se caracteriza por una intensidad gradual y una tensión constante que se 

manifiesta como un balance entre entropía y estasis. Su escala puede ser amplia o reducida 

dependiendo del contexto. La combinación de estos parámetros da lugar a un gesto que parece 

mantenerse durante un período prolongado como una transferencia cinética continua, tal como 

ocurre en una arcada circular de violonchelo o en los trazos de la caligrafía árabe o de Asia 

Oriental. Estos gestos suelen ser relativamente largos y/o amplios, ya que requieren una tensión 

muscular mantenida en el tiempo. Asimismo, esta tensión puede tener distintos grados de 

intensidad, lo que se traduce en movimientos de flujo uniforme. Como en las notas pedales, el 

gesto sostenido puede generar un efecto de tensión para generar un clímax o mantener la 

expectativa. La duración del gesto sostenido es importante, puesto que permite establecer 

relaciones temporales entre sus diversas modalidades. Por ejemplo, en un concierto de música, una 

arcada circular de cello se percibirá visualmente como una unidad de repeticiones cinéticas, 

mientras que su resultado acusmático tenderá a singularizarse como una sola unidad. En las artes 

performativas, un ejemplo de gesto sostenido puede ser una postura física prolongada en el tiempo, 

como en la danza butō (gestos de lentísimo cambio). 

 Iterativo 

El gesto iterativo se caracteriza por una intensidad graduada y una tensión que varía entre la 

entropía y la estasis. Su trayectoria puede ser lineal, curva o pendular, y su escala puede ser amplia 

o reducida, dependiendo del medio. La combinación de estos parámetros produce un gesto que se 

repite varias veces en un patrón predecible. Por ende, los gestos iterativos se caracterizan por una 

periodicidad captable de una serie regular de transferencias cinéticas discretas, con la suficiente 
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variabilidad como para llamar la atención sobre sí mismas52 y a la vez percibirse como parte de 

una unidad mayor —entendido entonces como un «metagesto», en el sentido de ser el gesto de 

repetir un gesto varias veces (Rotman, 2013)53—. Cabe señalar que la capacidad de generar 

relaciones de duraciones dentro de una secuencia cinética constituye una forma particularmente 

gestual de tratar el ritmo, tal como se ve en la música de gamelán o en la música kabuki; 

expresiones pródigas en contrastes, quiebres, descrescendi y accelerandi. Efectos análogos tiene 

la «escritura asémica» de Henri Michaux, quien, mediante trazos automatizados, impulsivos pero 

controlados, generaba texturas intrincadas que jugueteaban con los límites entre el símbolo, la 

caligrafía y la abstracción pictórica. 

 Irregular 

El gesto irregular se caracteriza por una combinación impredecible de todos sus parámetros 

expresivos. La intensidad, la tensión, la trayectoria y la escala pueden variar de forma abrupta, 

discontinua o gradual, superponiéndose o intersectándose para generar una sensación de 

complejidad y riqueza sensorial. A pesar de carecer de patrones discernibles, estos gestos pueden 

ser altamente expresivos, comprendiendo movimientos bruscos, espásticos y repentinos, así como 

cambios inesperados en la aceleración, intensidad o dirección. En este tipo de gestos, el propósito 

de las articulaciones expresivas puede redundar ante el realce sensorial y el sentido que porta el 

caos como comunicante de sí mismo54. Lim et al. (2012:4) explican el efecto inquietante del gesto 

irregular y de la convergencia errática de parámetros en términos prosódicos, donde “[…] el miedo 

puede manifestarse como una voz […] entrecortada, [o como] gestos trémulos (en contraposición 

a suaves) y, en música, con notas irregulares, tocadas esporádicamente”. 

                                                 

52 De modo similar, dice Delsarte que, si un gesto es repetido, el segundo gesto debe ser más amplio y potente que el 

primero. En el caso del gesto musical, “[si] encontramos una nota que se repite en la frase ascendente, esa nota debe 

hacerse más intensa que la nota más aguda; se convertirá en la nota principal (la nota sobre la que debe ponerse el 

acento principal, si cabe expresarlo así).” (Stebbins, 1893:211) 
53 En su análisis del gesto como simiente del pensamiento conceptual matemático, Rotman señala que el “objeto-

concepto de «número» puede verse como el fruto del gesto de hacer un trazo, una marca indiferenciada, y luego 

repetirlo» (2013, párr. 6). 
54 Es importante señalar en este punto que un gesto irregular no debe confundirse con una "irregularidad", entendida 

esta última como un modo de articulación expresiva. 
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Fig. 20: Fragmento (1) de la composición para teatro kabuki, Kanjincho, interpretada por Ensemble Nipponia 
(1978). La figura muestra una aproximación temporal a la morfosintaxis del gesto, sus parámetros expresivos y su 
tipología básica, donde (P) significa prefijo, (T) traza expresiva, (S) sufijo, una flecha gruesa señala la progresión 

de una unidad gestual, una flecha discontinua señala la progresión de un parámetro expresivo y una flecha 
delgada señala la progresión de un tipo de gesto. El signo (+) simboliza un aumento cualitativo en un parámetro. 
Se observa que, a pesar de su crudeza, las líneas de RMS/corte espectral constituyen una aproximación razonable 

a los contornos previamente planteados para los gestos impulsivo, sostenido e iterativo. Asimismo, se aprecian 
dos zonas estructurales, donde en la primera predomina lo sostenido superpuesto a lo impulsivo y, en la segunda, 

se repiten patrones de gestos impulsivos para definir un gesto iterativo tendiente a la tensión, aceleración, 
entropía e intensidad. Esta repetición de patrones genera en sí misma un gesto de repetición con su propia 

morfosintaxis (prefijo y traza). 

https://drive.google.com/file/d/1DcICU1vDF0yH-Wd63TxEgQquIDoUIKz5/view?usp=sharing
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Fig. 21: Fragmento (2) de la composición para teatro kabuki, Kanjincho, interpretada por Ensemble Nipponia 
(1978). La figura muestra una aproximación temporal a la morfosintaxis del gesto, sus parámetros expresivos y su 

tipología básica, donde (P) significa prefijo, (T) traza expresiva, una flecha gruesa señala la progresión de una 
unidad gestual, una flecha discontinua la progresión de un parámetro expresivo y una flecha delgada la progresión 
de un tipo de gesto. El signo (+) simboliza un aumento en un parámetro. Se observa una estructura de tres zonas, 
donde la zona central muestra un gesto de aceleración compuesto por gestos impulsivos repetidos cada vez más 
rápido a medida que descienden en tono. Las zonas previas y posteriores son frases musicales con cualidades 

gestuales idénticas, donde se repite una frase simple una vez, y luego se repite el segmento final de esta cada vez 
más rápido. Nótese cómo esta vez la macro-estructura repetitiva se define como una aceleración y no como un 

gesto iterativo, puesto que, a pesar de su repetición periódica, la variación de escala (percepción de tiempo) 
mediante la aceleración, sumada al descenso en tono, producen un perfil distintivo de cambio. 

 

 

https://drive.google.com/file/d/1Lx_KHVVTrJVHefcLvLSb3zO3C1RQMuj-/view?usp=sharing
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Fig. 22: Extracto de la partitura de mi composición “Impulsos” (2017) para cello solo, que muestra la alternancia 
entre notación convencional, notación «gestual» (las manchas) y notación extendida55. La notación extendida 

refuerza la sugerencia de un movimiento gestual (sistema de arriba), mientras que la notación gestual invita a una 
interpretación personal (final del sistema de abajo). En su totalidad, la composición presenta diversos tipos de 

manchas intercaladas con notación convencional, permitiendo la emergencia de un sistema de traducción 
personalizado (según cada intérprete) entre gesto gráfico-visual, sonoro y cinético-instrumental56. En el sistema 

de arriba, se ve un gesto sostenido de glissandi armónicos ascendentes y descendentes mientras que, en el sistema 
de abajo, se ve un gesto iterativo que varía en intensidad y timbre (a sul tasto). 

 

 

                                                 

55 Para esto colaboré con el cellista y compositor Esteban Illanes, y con el artista plástico José Badía, a quien facilité 

una carpeta de archivos sonoros para que él mismo interpretara la visualidad de los sonidos de cello a sus anchas. 
56 La idea era indagar sobre las relaciones y posibilidades de (re)inscripción de un gesto instrumental en la partitura. 

Esto, porque la realización física de un gesto en el instrumento no siempre se «corresponde» con su resultado 

sonoro. 

a)

b)

c)

d)

e)

f)

g)

https://drive.google.com/file/d/1gmH7k298ClwfIPxCqGHm1_L_8-OI9dRv/view?usp=drive_link
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Fig. 23: Ejemplo de las «transcripciones», o representaciones gestuales realizadas a partir de un glosario de 
técnicas instrumentales para cello. Estas fueron pensadas como visualizaciones de las impresiones 

espectromorfológicas de los sonidos grabados y, por ende, se esperaba que estuvieran sustraídas de toda 
referencialidad a la experiencia de tocar, o ver tocar, un cello (asumiendo que una falta absoluta de 

referencialidad es imposible). Ejemplos en audio: a) iterativo; b) sostenido con impulsivo (estructura repetitiva 
semi-periódica); c) impulsivo con sostenimiento; d) sostenido con varias trazas; e) irregular; f) sostenido y g) 

iterativo 

 

 

Fig. 24: ¿Qué cuestiones psicoacústicas, tecnológicas y culturales subyacen al hecho de que ciertas 
vocalizaciones animales, como las de las focas del Mar de Chukotka, suenen como la banda sonora de una 
película de ciencia ficción, o la música electrónica de los años 50?57 En la imagen, extraídas de Jones et al. 
(2014:211), se ven los espectrogramas de diferentes tipos de vocalizaciones. Un análisis retrospectivo en el 

estudio demostró un alto grado de estabilidad en el repertorio de vocalizaciones a escalas temporales variables (en 
los ejemplos, de 6 a 40 segundos), lo que facilita su adecuación a la tipología propuesta. En términos de contorno, 

y atendiendo a su duración, el gesto (a) podría clasificarse como impulsivo; los gestos (c), (d) y (f) como 
sostenidos y los gestos (b) y (e) como iterativos. 

 

  

                                                 

57 Gruñidos, gemidos y suspiros, o cualquier otra vocalización dentro del reino animal puede transmitir significado y 

emoción, al igual que cualquier otra forma de gesto convencionalmente entendido. 

a) 12’’ b) 40’’ c) 8’’

d) 6’’ e) 15’’ f) 6’’

https://drive.google.com/drive/folders/1wiWRXXzxgk6iyWylFCFCilfb4TFW7XvP?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1Uce1QBzJDRnX1ZKF5FYTQk5T2r3Kn3es/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1oqhr2gwaqhVER-MGSI0poSf1-vMpKmk5/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1oqhr2gwaqhVER-MGSI0poSf1-vMpKmk5/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1U4N_GPiu9tqLnCrVl3URElsn6ciB3Lqe/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1fITkwtZkEv9vZbP0-IAujQLc5aPXGRg_/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1jSBWCh5IxCqgrA9F0ZDqZGjCRJcanzYX/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1tpPnuu28le9lQLUy14BNgJoegeVuBavw/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1gUCbswADdK0aFq5ZB7K9tqgRFjgG-6lz/view?usp=sharing
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2.7. Conclusión de la sección 
 

En este capítulo, se ha desglosado el gesto como una acción plástico-cinética definida por su 

medio, tomando como eje la música y nuestra perspectiva corporizada. La conexión entre el cuerpo 

y las artes es compleja y multifacética, lo que ha requerido una metodología equivalente; es decir, 

un enfoque transdisciplinario para integrar todos estos aspectos en un sistema coherente que 

comprenda el gesto desde la cultura, la comunicación y la cognición. Dicho esto, el objetivo ha 

sido vislumbrar las relaciones retóricas58, materiales y analógicas de los gestos que nos permiten 

interpretar información compleja de manera sintetizada. Y más concretamente, analizar su 

comportamiento medial para comprender los procedimientos materiales que lo vieron emerger y 

disolverse en el flujo comunicacional, hasta llegar a una suerte de interpretación caracterológica.  

Esta aproximación, cuyo sustrato es la quinésica humana, podría ser extensible al gesto que 

surca distintos soportes mediales, tanto en términos de adecuación a problemáticas de traducción 

entre medios, como de la interpretación gestual de fenómenos energéticos ajenos a nuestra escala 

antrópica. Como dice Smalley (1997:110), la energía es tanto parte del dominio auditivo, como 

no-auditivo, y “es vinculable no solo al movimiento en general, sino que también al gesto humano 

[…]”. Tendido este puente, la búsqueda se ha centrado en reconocer aquellos hitos que resuenan 

en momentos de mayor elocuencia expresiva, y que responden a una noción de lo gestual como 

«configuración» gestáltica, auto-contenida y comunicante de sí misma—ya sea por la captación 

de su contorno energético, por su efecto material sobre el medio o por una sensación interior o 

imaginada de movimiento—. A continuación, se presenta una figura y una tabla que sintetizan 

todos los componentes taxonómicos y morfosintácticos analizados en el capítulo, cosa de 

vislumbrar mejor estas relaciones internas.

                                                 

58 Para un estudio pormenorizado de las formas en que ciertos gestos adquieren significado y convención mediante 

la repetición y la asociación simbólica en diálogo con un acervo cultural, ver Joost & Scheuermann (2006). 
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Fig. 25: Diagrama general que muestra la convergencia de los parámetros expresivos, el modelo morfosintáctico 
y la tipología básica de gestos. De arriba abajo: en el primer nivel («parámetros expresivos»), las categorías y los 
ejes expresivos se combinan entre sí de múltiples formas. En el segundo nivel («morfosintaxis»), se despliega la 

morfología básica de un gesto individual (unidad gestual) junto a las acciones que le siguen y preceden, 
segmentadas a su vez por las articulaciones expresivas. Por último, el tercer nivel comprende la combinación de 

todos estos componentes dentro de una tipología que describe el contorno general de cuatro tipos de gestos 
elementales. 

IMPULSIVO SOSTENIDO ITERATIVO IRREGULAR

IRREGULARIDAD DISCONTINUIDAD

Aceleración/Ralentización

Tensión/Relajación

Entropía/Estasis

Expansión/Contracción

INTENSIDAD

FLUJO

TRAYECTORIA

ESCALA

REPETITIVIDAD

Unidad Gestual

SUFIJOPREFIJO

FASE EXPRESIVA

Anticipación, Preparación

Traza (+ Sostenimiento)

Retracción, Recuperación

p
a

rá
m

e
tr

o
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p

re
s
iv

o
s

Articulaciones expresivas
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o
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o
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IRREGULARIDAD DISCONTINUIDAD

Fluidez/Espasticidad
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Tabla 1: Descomposición de los cuatro gestos elementales (impulsivo, sostenido, iterativo e irregular) a partir de 
la combinación de categorías y ejes expresivos, segmentación morfosintáctica y contornos. La primera fila 

describe las actitudes de cada tipo de gesto como resultado interpretable de dicha combinación. La última fila 
(«Ejemplos») aporta ejemplos de técnicas en música que son homologables a cada uno de estos tipos de gestos. 

Gesto Impulsivo Sostenido Iterativo Irregular 

A
c
ti

tu
d

 

Sorpresa, brusquedad o  

espontaneidad 

Persistencia,  

contemplación o 
profundidad 

Constancia, recurrencia o 

impulsividad 

Extravío, contradicción 

o ambigüedad 

C
a
te

g
o

rí
a
s 

 

Intensidad abrupta;  
Flujo espástico;  
Trayectoria  

lineal/curvilínea/irregular;  
Escala variable (velocidad 
alta y duración corta) 

Intensidad graduada; 
Flujo uniforme;  
Trayectoria lineal o 

curvilínea, parabólica o 
pendular;  
Escala constante  
(velocidad baja) 

Intensidad graduada;  
Flujo variable;  
Trayectoria lineal, 

curvilínea o pendular  
repetitiva;  
Escala variable (amplitud 
y velocidad variable) 

Todas las categorías  
impredecibles y variables 

E
je

s 

Aceleración brusca; 
Tensión alta; 

Entropía alta; 
Expansión espacial y  
contracción temporal  
(duración corta) 

Aceleración/ralentización 
gradual;  

Tensión constante;  
Dinámica estable; 
Expansión/contracción 
estable 

Aceleración/ralentización 
gradual;  

Tensión alta;  
Dinámica variable; 
Expansión/contracción 
variable (en duración y 

tamaño) 

Todos los ejes  
impredecibles y variables 

M
o

rf
o

si
n

ta
x

is
 Prefijo (Traza),  

Prefijo ® Traza,  

Prefijo ® Traza ® Sufijo 

Prefijo ® Traza +  

Sostenimiento ® Sufijo, 
Traza + Sostenimiento 

® Sufijo, 
Traza + Sostenimiento 

Prefijo (Traza),  

Prefijo ® Traza, 

Prefijo ® Traza ® 
Sufijo 
 

(Repetida varias veces en 
cualquiera de sus fases) 

(Unidades gestuales  

concatenadas sin seguir 
un patrón predecible) 

C
o

n
to

rn
o

 

Breve, angular y brusco, 
de corta duración 

Uniforme y fluido, con la 
suficiente duración como 

para establecer un 
sostenimiento 

Patrones de duración  
media a larga, y de forma 

constante (periódicos) o 
variable (cuasi-
periódicos) 

Forma imprecisa de 
duración corta a larga,  

sin patrón reconocible y 
con cierta aspereza en el 
flujo 

E
je

m
p

lo
s 

Staccato, sforzando, glissando 

o trino corto 
 

Nota pedal, nota 

sostenida, fermata, 
portamento, trino o 
trémolo suave 
 

 

Bucles de todo tipo, 

granularidad, stutter, riffs, 
ostinato, forma canon, 
«secuencias» o patrones 
de llamada y respuesta 

Ruido, granularidad, 

glitch, procesos 
estocásticos, etc. 
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3. EL GESTO TRANSMEDIAL 
 

“El gesto no es solo movimiento físico, sino una actitud.” 

–Bertolt Brecht (a través de Henrotte, 1992:105) 

 

Esta sección explora la idea de transmedialidad como una estrategia, proceso o fenómeno 

cultural que emerge de la articulación de un mensaje —sea una idea musical, una narración o un 

concepto estético—, el cual se transforma a medida que atraviesa distintos medios, hilvanando un 

tejido híbrido y expansivo. Esta expansión implica una convergencia de elementos, procedimientos 

y citaciones mediales que, como dice Ramírez (2018:5), “[…] siendo un todo, se basa en la 

complejidad de una multiplicidad de fragmentos en tensión.” Por ende, lo transmedial no se limita 

a la mera adaptación de un medio a otro, y cualquier expansión del mensaje a una medialidad 

diferente encontrará un surtido de resistencias que forzarán la transgresión de sus límites mediales, 

así como la transformación del propio mensaje. A esto, Ramírez añade que el proceso transmedial 

se compone a partir de un conjunto y cruce de medios, que a la vez deben comprenderse en sí 

mismos. Es decir, que cada expresión medial es autosuficiente respecto a su totalidad59, sin por 

ello perder la posibilidad de que de este tejido emerja un sentido de metarreferencialidad60 como 

comentario del proceso en sí mismo.  

Las narrativas míticas son expresiones transmediales, al abordar la transformación de una 

expresión artística a través de distintos medios como factor determinante en la construcción de su 

sentido. Textos como la Ilíada, el Popol Vuh o los Vedas incorporan en sus peregrinajes la miríada 

de transformaciones que experimentan (alterando, agregando o cortando elementos) a medida que 

se expanden desde la tradición oral al canto, la orfebrería, la pintura, el cine, etc. Por ende, si la 

representación narrativa contiene en su simiente la articulación temporal de sentido, la narrativa 

transmedia bien podría considerarse como la articulación temporal de la transformación en sí 

misma61. Vista en su sentido más amplio, la transmedialidad trataría entonces de procesos 

socializados de intercambio cultural, en la medida en que el diálogo entre sus diversos 

                                                 

59 Esto es fácil de ver en los «multiversos» de la cultura pop contemporánea, cuyo nomadismo de medio en medio 

no prescribe la pérdida de una integridad conceptual, dado que se mantiene un núcleo de referencias cruzadas que 

nos permitirán reconocer estar frente a, por ejemplo, una adaptación de la Batman, y no otra cosa.  
60 Es decir, la materialización del proceso mismo de construcción del texto dentro del texto, eviscerándolo y dejando 

toda la maquinaria al descubierto. Ver Camarero (2004). 
61 Aquí, el concepto de narración no se restringe al lenguaje oral o escrito. También se puede considerar el gesto 

como una forma narrativa, al tener una dimensión temporal de expresión o representación a través de los sentidos. 
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componentes mediales permite la generación constante de sentido —de medio en medio, bit en bit 

o boca en boca, pero siempre a través de un dialogo con lo colectivo; es decir, a través de procesos 

participativos—.  

Ahora bien, ¿qué distingue la transmedia contemporánea de estos ejemplos míticos? En 

primer lugar, los sistemas de significación por los que se puede expandir un concepto transmedial 

son tan diversos como la época lo permita: medios corporales, musicales, gestuales, electrónicos, 

textuales, así como formas de expresión híbridas (desde radio, teatro o videojuegos hasta la poesía 

visiva, el libro de artista o el bioarte). Agrega Toschi (2009:3) que, “en una cultura 

tecnológicamente versada, la […] transmedia se está convirtiendo en la norma y no en la 

excepción”. Hoy en día, estas expresiones manan de un sentir globalizado que implica formas 

descentradas de producción, y que tiene como eje una cultura red basada en la interacción social 

digital. En otras palabras, lo que cambia es la infinitud de canales de emisión, recepción y, sobre 

todo, colaboración en la generación colectiva de sentido, dando un giro exponencial a la premisa 

de una transmedialidad histórica gracias a la experiencia ubicua del ciberespacio. 

Este giro colaborativo es crucial para explicar el auge de la transmedia como estrategia de 

diseminación cultural a través de estructuras diegéticas sofisticadas62. Y es que, al aumentar los 

canales comunicativos, el arte de narrar se diversifica desde la miríada de subjetividades que a 

diario interactúan con sus contenidos mediáticos. Y si bien la pregnancia masiva de Internet deriva 

en un flujo de contenidos genéricos, también es posible apreciar en sus modos de representación, 

coautoría y socialización un potencial de interpelación creativa —modos que se acoplan a un 

concepto de transmedialidad que, como afirma de Toro (2008:4), no tiende a “una nivelación de 

la cultura ni favorece el consumo, sino que se entiende como un diálogo desjerarquizado, abierto 

y nómada que hace confluir diversas identidades y culturas en una interacción dinámica”—. Y en 

efecto, existe un ímpetu social que rebasa los intereses de la mercadotecnia y la industria del 

espectáculo para producir otro tipo de contenidos de manera local, autogestiva y con un fuerte 

potencial para expropiar imaginarios y procesos creativos. Así, es posible concebir formas de 

                                                 

62 Un ejemplo típico es la franquicia Star Wars, con su lógica de ampliación del universo ficcional a través de 

juguetes, cómics, series animadas, videojuegos, ropa, etc. Estos productos suman al meta-relato (la saga) a la vez 

que contribuyen a la diversificación de audiencias y, por ende, mercados, canales mediáticos y mecanismos de 

distribución. Otros ejemplos contemporáneos son el «universo cinematográfico» de Marvel Studios y la franquicia 

de Pokémon. 
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transmedialidad basadas en el gesto, además de “representación transmedial, ritual transmedial, 

juego transmedial, activismo transmedial […]” (Jenkins, 2011: párr. 11). 

 ¿Trans…? ¿Inter…? 

“El empleo estratégico de distintos medios no es simplemente un acto formal, sino uno semántico-cultural” 

(De Toro, 2003: párr. 7) 

 

El teórico de arte y literatura, W.J.T. Mitchell (1994:5) afirma que “todos los medios son 

medios mixtos, y todas las representaciones son heterogéneas”; declaración para nada bizarra, si 

recordamos que nuestra experiencia sensorial del mundo se conforma holísticamente a partir de 

todos nuestros sentidos a la vez. Es decir que, si las artes son multimodales, es porque nuestra 

experiencia de ellas lo es, lo que implica que nuestras expresiones mediales seguirán este mismo 

cauce. Y es que como dice Bruhn (2016:21), “jamás ha existido una medialidad pura, [lo cual] 

incluso pareciera ser una imposibilidad ontológica”, dando como ejemplo la literatura y su sazón 

de modalidades asociadas a la música (estructuras rítmicas, términos musicales y representaciones 

literarias de sus formas). De este ecosistema medial nace el concepto de «intermedialidad», el cual 

engloba diversas prácticas históricas y un área de estudios en sí misma63, pero que aquí utilizo para 

describir algunas formas de hibridación entre medios que surgen desde dentro de un proceso 

transmedial, y que en su nivel más elemental se nutren del juego con la metonimia, la metáfora, la 

sinestesia y otros dispositivos retóricos. 

La diferencia entre trans- e intermedialidad es a veces difusa, pero si definimos «medialidad» 

como aquellos espacios de “interacción entre tecnología, sociedad y factores culturales, mediante 

los cuales los medios de comunicación […] producen, transforman y hacen circular símbolos en 

cada vida” (López-Varela, 2001:107), podremos atender a la distinción que hace de Toro 

(2008:103) respecto al prefijo trans (a través), que representa una ampliación de lo inter (entre), 

“expresando clara y formalmente el carácter nómada del proceso de intercambio medial”. 

Masgrau-Juanola y Kunde (2018:626) rematan que “[…] la transmedialidad supera el concepto de 

                                                 

63 Donde se define lo intermedial a partir de la incorporación de citas, descripciones o técnicas entre medialidades 

dispares. También de transposiciones mediales (adaptaciones cinematográficas de novelas) e hibridaciones 

materiales/conceptuales complejas (sintetizadores gráficos o el cine expandido). A esto se añade la combinación o 

simultaneidad de productos mediáticos (la ópera, el cine o las instalaciones artísticas multimedia). 
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intermedialidad, porque ha sido capaz de abarcar también los fenómenos propios de internet, o 

alude a una lógica que sobrepasa o esquiva la simple adición, que transgrede un límite […]”. 

Pero lo intermedial no es una mera adición de dispositivos culturales. El concepto es relevante 

precisamente porque acentúa la hibridez desde una suerte de impureza medial que condiciona la 

existencia de todo medio sobre la base de su interacción con otros medios, “reflejándose, citándose, 

traslapándose, corrigiéndose o censurándose entre sí” (Belting, 2005:314). Esto se debe a que los 

medios coexisten dentro de procesos histórico-materiales de condicionamiento mutuo, por lo que 

la definición de la especificidad de un medio requiere por fuerza su demarcación diferencial de 

otros medios. Es por esto que Elleström (2010:12) caracteriza lo intermedial como un “puente 

entre las diferencias mediales sobre la base de sus similitudes mediales” —lo que sugiere una 

reciprocidad entre intermedialidad y gesto, en la medida que el juego de resonancias y contrastes 

entre productos mediáticos-sensoriales no solo ocurre a nivel mental e individual, sino que también 

a nivel colectivo y cultural—. De cualquier modo, el tema queda zanjado toda vez que en este 

escrito me refiera a lo intermedial como una forma de hibridación medial, o un tendido de puentes 

dentro de sistemas transmediales más amplios64. 

En el ámbito tecnomusical, y en particular de las invenciones del último siglo y medio, esta 

distinción es útil si se atiende a sus cauces histórico-materiales, sus objetivos estéticos y 

problemáticas técnicas. Por ejemplo, invenciones como el theremín (1919) de Lev Termen 

nacieron de la observación generalizada en su época sobre las cualidades gestuales de la música, 

así como del potencial de transducción electromagnética de estas cualidades en señales que 

representaran aspectos formales del medio musical65. Décadas más tarde, en la era digital, este 

impulso encontró nuevas formas de plasmarse a mayores niveles de complejidad paramétrica. Tal 

es el caso de la Radio Drum (1977)66 de Max Matthews, con la que no solo se buscaba controlar 

                                                 

64 Es decir, que no es realmente posible aducir la existencia de una «pureza medial» si consideramos que, por 

ejemplo, no existe música despojada de influencia visual o literaria (al contrario de lo que alguna vez dijera 

Stravinsky). 
65 En el caso del theremín, esta se genera a través de la interacción del, o la intérprete con dos antenas que generan 

campos electromagnéticos y detectan la presencia y posición de las manos para controlar la frecuencia y amplitud 

del sonido. Cabe señalar que Termen aplicaría este mismo modelo «etéreo» (electromagnético) a otras invenciones 

suyas, entre las cuales está el “terpsitone”, que consistía en una plataforma plana equipada con antenas para detectar 

el movimiento de un cuerpo en danza, y traducirlo en sonido. 
66 La Radio Drum (“tambor radial”, 1977), de Max Mathews, utilizaba antenas receptoras en su superficie y antenas 

transmisoras en forma de batutas para registrar datos de ubicación tridimensional. El prototipo podía tocar notas y 

controlar variables como el tono y el volumen, o activar y controlar secuencias de música pregrabadas utilizando 

tanto la Radio Baton («batuta radial»), como un software creado específicamente para tal propósito. 
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parámetros musicales mediante la simulación de estar tocando baquetas (altura, volumen); sino 

también generar estructuras musicales abstractas (secuencias, ritmos y patrones), referenciando 

complejidades inherentes a la práctica musical desde su propia concepción —el medio orquestal y 

la gestualidad estereotípica del conductor de orquesta, para ser más precisos—. 

A pesar de las divergencias entre estos casos, el principio básico es el mismo. Como observa 

Elleström (2020:9): “un conjunto de gestos puede «transmediar» las cualidades de una pieza 

musical específica (como subir y bajar las manos en relación simétrica con una melodía, generando 

una nueva representación de una misma estructura motora), pero también puede transmediar 

cualidades musicales generales (como el mover las manos rítmicamente puede sugerir estructuras 

musicales típicas)”. Este principio se relaciona con una lectura paramétrica de los fenómenos de 

hibridación intermedial, manifestado en ambos casos a través de instrumentos que tienden puentes 

entre diferencias mediales, pero que no buscan incorporar en su diseño las resistencias inherentes 

a estas —es decir, que su objetivo es una transducción lineal, transparente e «intuitiva»—. Desde 

los años ochenta, al acervo de instrumentos musicales gestuales se sumó una vertiente más 

experimental, crítica y hasta absurdista de la mano de artistas como Michel Waisvisz (The Hands, 

1984) y Laetitia Sonami (Lady’s Glove, 1991), quienes coincidieron en el uso de «guantes 

gestuales» como interfaz de control equipados con sensores de diversa índole (de flexión, fuerza, 

acelerómetros, giroscopios, piezoeléctricos, etc.) Tras largos períodos de experimentación en una 

época aún incipiente en tecnologías gestuales, y al ser pensadas desde la performatividad corporal 

personal y no desde la estandarización industrial67, estas invenciones desmantelaron diversos a 

priori sobre el gesto musical, como las ideas de intuitividad y de elocuencia expresiva, así como 

el desacoplamiento entre modalidades perceptuales que de otro modo se daban por sentado (p. ej., 

escala como altura tonal y representaciones viso-espaciales de arriba a abajo). 

                                                 

67 “No creo que la industria sea capaz de brindarnos herramientas muy creativas, puesto que he visto cómo (a lo 

largo de los años) la industria ha ido reduciendo/optimizando el uso de los instrumentos musicales. Entonces, hoy se 

diseñan instrumentos para HACER algo de manera inmediata, y solo ESO.” (Sonami, 2019: párr. 13) Esta crítica 

guarda relación con la «cultura de la interfaz» contemporánea, que busca una actividad permanente con la pantalla 

suavizada por una experiencia quironómica fluida, al estilo de la película “Minority Report” (2002). 
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Fig. 26: El theremín —primer instrumento musical gestual de la era electrónica— es un caso icónico, al haber 
transitado entre la experimentación con tecnologías de transducción y la expresividad gestual, reinterpretando 

valores gestuales estereotípicos (mediante rubato, trémolos y glissandi); hasta su transformación en instrumento 
post-romántico y ambientador kitsch para películas de ciencia ficción. Como señala La Rosa (2018:256), en su 

afán por ser considerado un instrumento musical «serio», el theremín terminó imitando los instrumentos 
musicales tradicionales y, de este modo, “reafirmó los valores musicales que estos […] materializaban.” 

 

 

Fig. 27: (a) Con The Hands (1984), Waisvisz problematizó la noción de intuitividad en el diseño de instrumentos 
musicales electrónicos. Su aparato, absurdista y difícil de controlar, desafió la premisa de la expresión gestual 
como una comunicación natural y fluida. (b) En un período de desarrollo relativamente más avanzado, Sonami 

incorporó en su Lady’s Glove (1991) estrategias de parametrización no lineal que aumentaron el potencial 
expresivo del instrumento, aún con la persistencia de problemáticas de «transparencia» entre sonido y 

movimiento que incorporó como decisión estética. (c) También a comienzos de los 90, Pamela Z utilizó el 
BodySynth (de Severinghaus y Van Raalte) para crear estructuras musicales complejas a partir de la modulación 
de su voz y sus gestos corporales. Todos estos ejemplos se nutren de un fuerte componente performativo que va 

más allá de lo «estrictamente» musical, y que ejemplifica algunas de las problemáticas propias del diseño 
contemporáneo de instrumentos musicales experimentales.

a) b) c)
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3.2. Definición del gesto transmedial 
 

“El gesto funciona como una interfaz […] para conectar dos instancias que carecen de un puente entre sí. También 

es un evento que traduce la actitud a un cuerpo poroso, hablándonos de comunicación y expresión, y abriendo la 

posibilidad de plasticidad a la potencialidad.”  

–Miriam de Rosa (2019:115) 

 

A lo largo de este escrito, se ha descrito la capacidad mercurial del gesto para sintetizar 

relaciones diversas desde una perspectiva corporizada. El gesto permite transformar nuestros 

modos convencionales de representación, desestabilizando los límites de nuestros géneros, 

encontrando nuevos potenciales expresivos entre los intersticios y ampliando nuestras 

posibilidades quinestésicas mediante relaciones de complementariedad y contrapunto. Como 

señala Benke (2018:1), “el gesto es capaz de desplazarse no solo en el espacio y el tiempo, sino 

también entre/a través de medios artísticos”. Esta noción del movimiento como expansión 

transmedial la complementa Colapietro (2016: párr. 1), quien afirma que los gestos mismos “son 

acarreados a través de fronteras geográficas, étnicas, culturales, lingüísticas y más”. Coexisten, 

pues, múltiples dimensiones del gesto que bien pueden describirse dentro de los procesos de 

hibridación medial que acá defino como transmedialidad. Por tanto, me parece apropiado hablar 

del gesto transmedial como categoría crítica, analítica y creativa para entender las diversas formas 

en que el gesto transmigra a distintos medios, sin perder la gestalt de su mensaje en tanto acción 

plástico-cinética. 

En su núcleo, el gesto transmedial se trata un impulso que se expresa como ritmos, formas y 

energías a través de un medio, sea un objeto sonoro, un lienzo, una pantalla o nuestra propia 

corporeidad. Y sin el afán de establecer correspondencias directas o literales entre modalidades 

sensoriales, sino de darles cuerpo mediante asociaciones enriquecidas por una comprensión más 

profunda de los alcances simbólico-analógicos del gesto, así como de las condiciones materiales 

del soporte. Dice de Toro (2008:104) que lo transmedial es un proceso estéticamente condicionado 

por el medio “que no induce a una síntesis de elementos mediales, sino a un proceso disonante y 

con una alta tensión”. Así, un gesto transmedial es también aquel que apela explícitamente a una 

dinámica de choques, acarreando parte de su densidad semiótica-fenomenológica —su cáscara 

formal, su carga semántica y/o afectiva— a través de diversos medios para provocar realces dentro 

del tejido comunicacional, y no meras correspondencias a nivel formal, material o conceptual. 
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Y es que, aunque efectivas y sugerentes, estas correspondencias apenas rascan la superficie 

del entramado de relaciones que podemos suscitar a través del movimiento. Se ha señalado en 

capítulos anteriores sobre nuestra capacidad de corporizar todo tipo de sensaciones, formas y 

acciones gestuales. Y estas, indiferente de su origen, e independiente de si surgen de un impulso 

interior o exterior, o incluso si devienen acción física. El gesto transmedial se nutre, pues, de 

aquellos procesos imaginativos que se basan en la reciprocidad entre nuestra experiencia corporal, 

los afectos y la percepción de movimientos que no necesariamente vemos, pero cuya energía 

podemos sentir y expresar de diversas maneras. Mediante este enfoque, es posible identificar 

gestos similares a través de distintos medios, “sin tener que reducir un medio (movimientos 

físicos), o incluso un medio mixto, a otra cosa (un sistema de gestos puramente físicos)” (Adler, 

2007:63) —es decir, apreciando la complejidad y la riqueza de los gestos en diferentes medios y 

contextos, por muy dispares que nos parezcan—. Esto se debe a que la «impureza» de nuestros 

medios resuena con la mercurialidad del gesto, lo que sugiere potencialidad más que reducción. 

Así, el gesto transmedial es capaz de apropiarse de diversos imaginarios mediales, así como de 

desplegar gestualidades indefinidas, incompletas, periféricas o simulacrales —gestos 

«inquietantes» que, al resquebrajar nuestras expectativas, nos hablan del efecto de la tecnología en 

la percepción del movimiento, de lo real y de lo identitario68—. 

Por último, cabe mencionar que todo fenómeno energético es susceptible de ser vuelto gesto 

en la medida en que, a través de la tecnología, podamos comprimirlo o expandirlo de acuerdo a 

nuestra percepción. Y es que algunos de los aspectos más interesantes ocurren precisamente 

cuando estos límites se vuelven difusos o se anulan por la naturaleza del medio. El gesto 

transmedial invita a dislocar, tullir o diseccionar una «idea gestual» en unidades de magnitud 

arbitraria, ya sea en el tiempo o en el espacio, para luego realizar interpolaciones, aislamientos y 

superposiciones técnicas de todo tipo. En este contexto, ¿hasta qué grado se podrá, distorsionar, 

estirar y llevar un gesto a sus límites plástico-cinéticos, sin dejar de ser reconocible a través de 

distintos medios de expresión? ¿Debe ser este un gesto deliberadamente estético, o puede ser 

cualquier tipo de acción interpretable como tal, independiente de su proveniencia (por ejemplo, un 

enjambre de mosquitos, gestualidades generadas algorítmicamente o la transducción radiofónica 

de fenómenos celestes)?

                                                 

68 Falsificaciones de identidad (fakes), de estilo (MuseNet, Magenta), influencers virtuales, vocaloids, etc. 
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3.3. De su naturaleza mediática 
 

En nuestra era, apremia considerar el gesto como un “fenómeno radicalmente mediatizado” 

(Schwinghammer y Stoecker, 2019: párr. 2). Esto es porque los medios de comunicación han 

llegado a condicionar nuestras percepciones a escala global, en una cultura digital en que la 

circulación e intercambio de contenidos es cada vez más frenético, y nuestra capacidad de atención 

más fragmentada. En este contexto, las problemáticas mediales devienen sociopolíticas, ya que en 

la esfera mediática se disputa la construcción de sentido, identidades y relatos desde nuestra 

subjetividad en tensión con los conglomerados de comunicación, las estructuras estatales, la 

industria cultural y las plataformas de interacción social. Y dada la insistencia de estos medios por 

agendar la realidad, considerar el gesto como fenómeno mediático puede ayudar a recuperar 

realidades descartadas, o bien generar espacios alternativos para su despliegue. Esto es 

particularmente relevante si se considera que hoy, el gesto es una de las bases estructurales, 

comunicativas y de control predilectas para el diseño de la mayoría de nuestros dispositivos 

tecnológicos y plataformas de interacción social —y es probable que esta tendencia se agudice aún 

más en el futuro—. 

Por otro lado, hablar de la mediatización del gesto es referirse a cómo las tecnologías 

reencauzan nuestra agencia corporal hacia un vocabulario de gestualidades optimizadas para su 

exposición mediática, dentro de un mosaico de individualidades homogeneizadas conforme a la 

economía atencional de las redes sociales. Dice Kendall (2019: párr. 1) que los “formatos mediales 

digitales […] reflejan una particular obsesión por la expresión facial y por la división de los 

movimientos corporales, las acciones y los gestos en fragmentos discretos”. Una de las 

consecuencias de esto es la descomposición del gesto en secuencias sin contexto ni interrelaciones 

y, por lo tanto, sin ningún significado aparente en términos corporizados. Por otro lado, la 

relevancia del gesto como método de control social halla su doble opuesto en el paradigma de la 

visión artificial, que pretende ver al sujeto desde todas las direcciones al mismo tiempo. Esto 

implica un afán por representar el gesto en lugar de la mera imagen, como ocurre con las 

tecnologías utilizadas para la vigilancia e identificación de cuerpos en el espacio urbano (Smith, 

s.f.) 

En lo tocante a su componente diegético, hasta hace relativamente poco, la «construcción de 

mundos» era privilegio de unos pocos que difundían sus narrativas de poder en los medios de 
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comunicación hegemónicos (periódicos, la radio, la televisión). Hoy, la información revienta a 

todas las esquinas en múltiples espacios y temporalidades. El uso de esta doble descomposición 

—de la forma del gesto y del contexto comunicacional mismo— puede amplificar su capacidad 

de representación, contravenir los relatos hegemónicos y ayudar a robustecer la logística 

organizacional de grupos minoritarios, periféricos o disidentes. En este sentido, predominan 

estrategias como el “reciclaje de medios, el uso de narrativas breves y no épicas, la precariedad 

como recurso, la experimentación formal y autorreflexiva y su carácter viral, en términos de 

materiales que se pueden compartir y ver desde distintas plataformas, soportes y mensajería 

instantánea” (Iturriaga y Pinto, 2019: párr. 28).  

Por último, cabe señalar que el impacto de la transmedia en la era digital no se limita a nuestra 

interacción con dispositivos, sino que también afecta a nuestras vidas «desconectadas» de estos, 

en la medida que nuestros modos de cognición y percepción se ven invariablemente afectados por 

su uso diario. En este sentido, sería útil, como dicen Adema y Kuc (2019:4), “separarse de un 

enfoque simplista que verse sobre [el] empoderamiento medial, hacia una perspectiva que explore 

la gestualidad como parte de un aparato de medialidades y corporalidades, tecnologías y culturas, 

procesos y discursos”, cosa de vislumbrar cómo opera el potencial transgresor del gesto a través 

de estos paisajes. 

 

3.4. Modos operativos 
 

“[El gesto] es el evento rítmico primordial.” 

–Agawu, K. (1987:27) 

 

“Tendemos a recurrir a medios más elocuentes pero opacos —el silencio y el gesto— al momento de enfrentarnos a 

los límites entre el lenguaje y el pensamiento.” 

–Olenina y Schulzki (2017: párr. 3) 

 

En primer lugar, cabe señalar que la materialidad del medio es un factor determinante del tipo 

de significados que pueden codificarse en un gesto. Esto es porque las propiedades morfológicas 

explicitas e implícitas en su realización derivan de una experiencia perceptual subjetiva que 

decanta en una base sociocultural común —el medio, con sus modalidades, formatos y recursos 

técnicos particulares—. Es decir, que al ser el gesto una acción expresada por un medio (un cuerpo, 

una cinta magnética o una secuencia de dígitos), su sentido y modalidades de captación se 

transformarán en el curso de su manipulación técnica, revelando una dimensión más de plasticidad 
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desde su propia medialidad. Como señala Ryan (2004:1-2), “[…] incluso cuando pretenden 

invisibilizarse, los medios de comunicación no son conductos huecos para la transmisión de 

mensajes, sino soportes materiales de información cuya materialidad, precisamente, importa para 

el tipo de significados que pueden codificar”. Y esto incluye, por supuesto, la materialidad de 

nuestros medios digitales. 

Dicho esto, al nivel más general posible de toda expresión transmedial está el ritmo como 

principio dinámico y estructural (movimiento corporal, organización sonora, composición visual, 

prosodia, etc.); luego el principio de contraste (contrapunto en música, claroscuro en artes visuales, 

iluminación en teatro y fotografía, etc.); y finalmente, el silencio subyacente a todo y que, según 

Beckett, es la sustancia que unifica todos los medios artísticos (Mendelyté, 2016:49). Es 

interesante observar que el ritmo —fruto y a la vez semilla del silencio y del contraste—, también 

nos habla de la interrupción y la repetición69: modos operativos propios de la era de la 

reproducibilidad técnica, tal como se manifiestan a través del montaje y el bucle, que permearon 

históricamente del cine al ámbito sonoro, musical y literario, así como a la animación abstracta y 

todo tipo de experimentos mediales con tecnologías híbridas. 

Dichas operaciones son transmediales no por existir fuera de su coyuntura histórico-medial, 

sino precisamente por surgir de ella. Esta noción se alinea con lo observado por Samuel Beckett 

respecto a “ciertas propiedades transmediales, como el ritmo y la estructura musical, el montaje, 

la estética fílmica y fotográfica [de la imagen] en blanco y negro […], situadas en el centro de una 

supuesta especificidad medial” (Mendelyté, 2016:43). De hecho, y con plena consciencia histórica, 

Beckett adoptó técnicas de la escuela de montaje soviético, como la repetición deliberada de 

patrones de movimientos, acciones, gestos y sonidos para penetrar gradualmente en el inconsciente 

del público, de manera análoga a los efectos del cine de propaganda. Mendelyté (2016:48) señala 

que en este proceso de impregnación inconsciente de ritmos se activa una “consciencia de la 

naturaleza rítmica de la existencia, así como de los ritmos del medio que refractan esta existencia”.  

Independiente de esta ontología del ritmo, es evidente que los modos transmediales se 

materializan de acuerdo a las ideologías mediáticas de cada época. Hoy, estas se vinculan a los 

                                                 

69 La repetición merece ser considerada con detenimiento. Como dice Stern (2014, párr. 9), “los gestos se realizan de 

manera individual, pero no son propiedad de los individuos; estos adquieren fuerza y sentido tanto a través de la 

repetición como de la variación”. Existe, pues, una codependencia entre ambos aspectos, en la medida en que la 

variación emerge de la repetición a partir de relaciones que tanto unen, como delimitan. De ahí que la repetición 

lleve a la diferencia, y que cuando esta diferencia se observa y reproduce, se marque un punto de transformación 

cultural (Angel y Gibbs, 2013). 
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nuevos lenguajes tecno-mediales que yuxtaponen temporalidades diferentes (al instanciarse desde 

distintas zonas geográficas del globo), espacialidades complementarias (espacios urbanos y 

virtuales) y operaciones tecnológicas propias de la época como ralentizaciones extremas, 

congelamientos, aceleraciones y fragmentaciones de diversos tipos.
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4. GESTOS DE CAMBIO  
 

“Los estudios sobre el gesto tienden a centrarse en esta paradoja interna: es natural y codificado, innato y 

convencional, culturalmente específico y universal. Pero pocos se preguntan directamente sobre las posibilidades 

estéticas o políticas de esta paradoja.” 

 —Esther Gabara (2010: párr. 48) 

 

Una de las ideas originales de este proyecto, antes de que acaeciera la pandemia, era realizar 

un estudio de casos de las diversas formas emergentes del gesto transmedial en el contexto de lo 

que por esas fechas ocurría en Chile, y que hoy se conoce como las «Revueltas de octubre» o 

«Estallido social», originado el 18 de octubre de 2019. A grandes rasgos, esta fue una serie de 

manifestaciones sociales surgidas del descontento social acumulado por décadas en el país, el cual 

desde el Golpe de Estado de 1973 hasta el presente —y pasando por una cruel y brutal dictadura— 

experimentó una serie de reformas constitucionales que lo posicionaron como un portaestandarte 

del neoliberalismo más recalcitrante. La falta de atención a las necesidades más básicas de la gente, 

y el reiterado atropello a su dignidad por parte del aparato gubernamental (y a favor de los intereses 

privados), llevaron a una explosión inusitada de manifestaciones culturales en el espacio urbano: 

una fusión entre los viejos hábitos de la protesta social y los nuevos códigos mediáticos como 

forma de reivindicación, denuncia y problematización de las múltiples causas de lucha. Esta 

perspectiva quizás sea la cara más elemental de un fenómeno complejo que no solo mezcló lo viejo 

con lo nuevo, sino también la euforia pura de la colectividad masiva con la violencia brutal de las 

«fuerzas del orden». 

El caso es que las protestas multitudinarias y constantes dieron pie a una re-escenificación del 

paisaje urbano que, de la noche a la mañana, día tras día, y de manera espontánea, podía re-

significar diversas coyunturas paralelas según las actividades que se ejercieran dentro suyo. Esta 

era una amalgama de saberes e identidades sin contradicciones fundamentales, porque realmente 

no había tiempo, ni ganas, ni deseo de excluir a nadie. Existía una urgencia mayor.  

Durante la fase más intensa del proceso yo me encontraba en Ciudad de México y no me 

quedó más remedio que vivir esto a través del relato de mis seres queridos. Así es cómo me di 

cuenta de que la gestualidad misma —como trayectoria de desplazamiento, como elección de 

registro, como acto de resistencia, etc.— podía actuar como un testimonio vívido, visceral y pleno 

de significados a partir de la profundidad de la experiencia colectiva. Como forma de visibilizar, 
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de hacer crónica y de estar allí, de un modo u otro. Todo esto me llevó a comprender el gesto 

transmedial desde una perspectiva relacional más profunda, amplia y humana. La presente sección 

explora algunas cualidades del gesto transmedial, así como algunos de sus modos operativos en 

un contexto marcadamente transmedial como es la protesta, donde todo tipo de iniciativas, 

proyectos y propuestas artísticas se despliegan en torno a un imperativo ético de cambio70. 

 Tácticas gestuales 

 

Dice Didi-Huberman (2016:17) que la “protesta es un gesto sin acabar”, en el sentido de que el 

ímpetu de cambio nunca acaba —ni debiese acabar—. Esta visión refleja una dialéctica casi ritual 

de alzamiento y caída, levantamiento y desplome, con distintos desenlaces según sea el caso, pero 

siempre afirmando una agencia política a través del gesto que, en palabras de Butler (2002), no es 

ya un sujeto gramatical y metafísico, sino la destrucción y subversión de esa gramática y de esa 

metafísica del sujeto. Por otra parte, como dicen Rai et al. (2021:453), “algunos movimientos de 

protesta rememoran y reivindican movimientos anteriores, [mientras que] otros crean nuevos 

lenguajes gestuales y estrategias de movilización”. Así, toda lectura transmedial del gesto en 

protesta nos podrá anticipar que su revisión es tanto un gesto hacia futuras revueltas como un relato 

de aquellas pasadas, trazando arcos entre expresiones de agitación social que de otro modo 

veríamos como espacial, cultural, ideológica o cronológicamente inconexas.  

De las muchas condiciones que pueden esgrimirse para determinar lo que vuelve política a 

una acción gestual, me concentraré en aquellas dirigidas a desestabilizar las normas de uso de los 

espacios públicos, sean virtuales o de concreto. Tal enfoque ve potencial tanto en la paralización 

como el movimiento, en el ruido como el silencio, la aceleración como la ralentización y el 

levantamiento como el desplome. Y es que no hay mejor momento que la revuelta para profundizar 

en una performatividad gestual que, como dice Taylor (2017: párr. 9), nos propone “una episteme, 

un modo de transmisión, una realización y un medio de intervenir en el mundo”. Visto así, el 

significado de ciertos sitios urbanos puede reescribirse y sus desplazamientos transgredirse 

                                                 

70 Exposiciones impromptu (“Museo sonoro de la Revuelta”); intervenciones sonoras; material musical en sellos 

independientes (Productora mutante, Discos Loufai, Pueblo Nuevo, Modismo, La Viseca Records, etc.); repositorios 

en línea de registros sonoros, visuales, audiovisuales, textuales, etc. En estas manifestaciones, predominaron 

estéticas y sensibilidades tendientes a lo ruidista, lo-fi, experimental, formas abiertas y DIY. 
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mediante una performance o una intervención que devendrán gestos de cambio en tanto que funjan 

como “mediadores biopolíticos de la protesta [para], al menos temporalmente, subvertir las 

fronteras establecidas de conductas y sistemas políticos” (Foellmer, 2016:68). 

Algunas de estas acciones pueden tomar prestados métodos de la danza contemporánea para 

subvertir nuestras expectativas sobre los movimientos, intensidades y formas que caracterizan a 

estos contextos, como el permanecer de pie y esperar71—. Lo interesante de estos métodos es que 

aprovechan el instante de máxima tensión en una confrontación social donde los afectos se 

polarizan en distintos cursos de acción, en lo que Michel de Certeau llama el «momento de 

indecisión». Es decir, aquellas fisuras coyunturales de las que emerge el elemento táctico de la 

sorpresa para desvanecer los márgenes de lo habitual, y así capturar los espacios desde dentro. 

Estos instantes de ambivalencia son cruciales porque, entre otras razones, aprovechan la 

ambigüedad del gesto, el cual termina ejerciendo de pivote entre los distintos grupos y poderes 

involucrados. Esta ambigüedad es también una ventaja en la medida en que favorece la inventiva 

y, por ende, la aparición de métodos no violentos de lucha, sea a través de acciones simbólicas, 

reapropiación de tecnologías, expresiones sonoras con elementos improvisados y otras formas de 

acción desde lo mundano. 

Por ende, en términos generales, podría decirse que los parámetros del gesto de protesta 

responden al imperativo táctico de interrupción del espacio público, así como la duración de esta 

interrupción —temporalidad y espacialidad, entendidas respectivamente como un desborde de lo 

que sería una situación de uso habitual, y como una reconfiguración del desplazamiento urbano 

para afectar la rítmica y flujos de acción de la revuelta72—. Tiene sentido, pues, interpretar la 

protesta como una actividad colectiva y corporizada que, según Marchart (2015), requiere de 

cuatro condiciones para emerger en toda su dimensión política: la estrategia, la colectividad, el 

conflicto y el bloqueo de los flujos de circulación. En términos formales del gesto transmedial, 

estas condiciones pueden corresponder, respectivamente, a la trayectoria, la escala, la intensidad 

y el flujo73. Visto así, y a nivel de expresiones individuales, un rayado de graffiti puede detonar 

                                                 

71 Por ejemplo, la performance “Hombre de pie”, realizada en 2013 por el coreógrafo Erdem Gündüz durante las 

manifestaciones contra el gobierno turco. En este caso, al pararse en silencio en medio de la protesta provocó que 

centenares de personas se alinearan a la performance, paralizando a una fuerza policial que no disponía de los 

protocolos para reaccionar ante esta situación tan desconcertantemente inusual. 
72  Por supuesto que la ocupación también puede ser simbólica, mediante la circulación mediática y persistente de 

material gráfico, ruido, panfletos, memes.  
73 Por ejemplo, en términos de escala, la topología del espacio urbano es un factor clave en la protesta, ya que dicta 

las posibilidades materiales de flujo, dispersión y concentración de las masas manifestantes. Así, parámetros como 
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asociaciones quinestésicas con un determinado impulso sonoro; así como una determinada idea 

gestual (caer, lanzar, inmovilizar, callar) puede derivar en distintas expresiones mediales plenas 

de significados y connotaciones74. Asimismo, para acciones súbitas de reorganización simbólica 

de un espacio, podría ser útil hablar en términos de duración, dado que se corporiza una de las 

tácticas preferidas de lucha: el ataque y retirada fugaces. Por último, en el contexto de la danza 

contemporánea, Lepecki (2006:57) ve tanto en los gestos de ralentizar como de inmovilización 

una crítica de la representación, en el sentido de que evidencian que “el movimiento no es solo 

una cuestión de cinética, sino también de intensidades, de generar un campo intensivo de micro-

percepciones […]”. Esta observación es relevante en el contexto de la protesta, tanto en términos 

de la conducción afectiva entre masas, como de la comunicación de sentidos a través de gestos que 

son a la vez simbólicos y viscerales75. 

A continuación, revisaré algunos casos donde la gestualidad transmedial surge como agente 

político de cambio, como testimonio histórico o como expresión de descontento. 

  

                                                 

la expansión/constricción pueden examinarse desde la perspectiva del espacio urbano y la movilización masiva de 

personas en un espacio que no les faculta para moverse libremente, y que se dispone estratégicamente para tal fin a 

través de barricadas y puntos de control. 
74 En términos del potencial subversivo tanto de la movilidad como de la inmovilidad, así como del grito y el 

silencio. El aspecto clave sigue siendo el momento de indecisión; mismo que pretendieron José Miguel Candela y 

Georgia del Campo en sus convocatorias a performances colectivas en silencio e inmovilidad durante aquel período, 

y que se inscriben en una tendencia más amplia de manifestaciones de este tipo en el mundo. Como contraparte a 

esta táctica está el colectivo Barricada Sonora, que por las mismas fechas llamaba a la ciudadanía chilena a 

congregarse y utilizar cualquier medio, instrumento u objeto para expresar su descontento a través del ruido. 
75 En el ámbito tecnomusical, en particular, este fenómeno se vuelve notablemente evidente a medida que la energía 

se procesa, fragmenta y ralentiza con diversos propósitos, ya sea para preservar el status quo o para denunciarlo. 
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 Sonoridades de la revuelta 

“[…] El ruido, ese sonido indeseable que escapa de nuestro control y pone en crisis «el orden armónico» del 

paisaje sonoro, el cual regula la vida social.” 

–Daniel Domingo (2020:49) 

 

No hay revuelta sin bulla, y en contextos de protesta, la relación entre expresividad y agencia, 

voz y ruido, es compleja y multifacética. Attali (1985:7) sostiene que para preservar el status quo 

es preciso prohibir los ruidos subversivos, ya que estos “anuncian exigencias de autonomía 

cultural, reivindicaciones de diferencia o de marginalidad”. Y en efecto, si el ruido es una 

herramienta fundamental de resistencia es porque, entre otras cosas, proyecta un perímetro 

acústico que transgrede las fronteras entre lo público y privado, lo legal y lo prohibido, lo 

fisiológico y lo emocional. Es atingente, en este sentido, la analogía que establece Schafer 

(1977:159) entre gesto y ruido, colectividad y textura, cuando afirma que “la multitud [...] es más 

bien un amortiguamiento de la singularidad: un enmascaramiento del gesto solista bajo una 

nebulosa de sonido”. No obstante, esta idea tiene más sentido en un sentido estrictamente estético, 

como en el género musical del noise, en que el ruido es a menudo la metonimia de un grito 

(Sangild, 2004), o una suerte de descentramiento de la subjetividad a partir de la saturación 

sensorial. 

En el caso de las revueltas de 2019 en Chile, el miasma de gritos, cánticos y traqueteos de 

miles de voces individuales sirvió para articular el sentido y darle carga afectiva a una masa 

cacofónica que pendió por meses sobre el país. En este palimpsesto de ruido, cada nuevo elemento, 

cada nuevo gesto se fundía en una textura de ritmos e intensidades de diversa índole, y la gente se 

expresaba en una variedad de danzas y cantos asincrónicos, pero tendientes a la resonancia 

simpática y la alineación rítmica. Como en toda protesta prolongada, este era un entorno de 

transformaciones graduales, pero el pulso cambiaba abruptamente en cuanto las masas de 

manifestantes se encontraban con fuerzas hostiles; era ahí cuando los gritos se tornaban agónicos, 

los ritmos se desalineaban y la multitud dispersaba el sonido de la protesta en todas las direcciones 

posibles.  

Podría decirse que, en contrapunto al «caos» de la diversidad, la opresión tiende a 

manifestarse en forma de sonidos geométricos, uniformes y periódicos, como el efecto Doppler de 

las sirenas o la trayectoria parabólica de sus proyectiles. Así es cómo, a través de sus tecnologías 

de ruido, pánico y dispersión, las «fuerzas del orden» ejercen sus estrategias de desorden.  
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Visto de manera abstracta, se puede establecer una relación entre estas dinámicas cíclicas de 

choque-reorganización y los principios de fuerza, movimiento y reacción observados por Delsarte 

(aunque en circunstancias totalmente distintas). En una veta similar, pero ahora explícita, de 

formalización quinestésico-emocional de la revuelta, Xenakis observa que: “[...] las leyes 

estadísticas de estos acontecimientos, separadas de su contexto político o moral, son las mismas 

que las de las cigarras o de la lluvia. Son las leyes de transición desde el orden absoluto al desorden 

total de una manera continua o explosiva.” (Xenakis, 1971:9) La relevancia de este tipo de 

observaciones no radica en su desubjetivación, sino en su capacidad de reorganizar el efecto total 

de la revuelta —ominosa, violenta y desgarradora— para revertir la relación significadora del 

gesto entre el evento singular, específico y la acción conjunta que es difusa, cacofónica y tendiente 

a la entropía. Es decir, que las dinámicas de masas en protesta pueden ser vistas en su conjunto 

como manifestación in situ de un gesto soberano, como un «gran gesto» brechtiano, dando un giro 

a la observación que hace Schafer (1977:159) respecto a que “el gesto es el nombre que podemos 

dar al evento único, al solo, a lo específico, a lo notorio; luego la textura es el agregado 

generalizado, el efecto moteado, la anarquía imprecisa de acciones en conflicto.” 

Un ejemplo emblemático de esta relación transformadora de los sonidos de la revuelta es el 

caceroleo —golpear cacerolas, ollas y otros utensilios de cocina como forma de manifestación—. 

Este acto requiere la sincronización de decenas, cientos o miles de personas que, como señala 

Farías (2019: párr. 5), “no se conocen, pero saben que son comunidad, hacen música [y] construyen 

ritmos, en un solo momento y con una sola intención”. Es interesante señalar que tras este gesto 

de cambio ocurre una transformación progresiva del artículo de cocina, que deviene instrumento 

sonoro de lucha, para luego, tras perder sus capacidades resonantes, recircular en el medio de 

protesta en usos improvisados que van desde escudos anti-perdigones hasta artefactos culturales. 

El proceso es eminentemente transmedial y recursivo dentro de un imaginario colectivo que evoca 

diversas relaciones gestuales: el golpe acústico, la metáfora de «sacar la voz» e implicancias más 

sutiles relacionadas con el volcamiento de lo doméstico a lo público, con todas las connotaciones 

que esto conlleva (de género, sociales, micropolíticas, etc.) En el caso de las Revueltas, la 

expansión del gesto de caceroleo se dio tanto en el ámbito físico-urbano como virtual, 

amplificando el mensaje a través de grabaciones de campo, sampleos, remixes, citaciones en 

medios gráficos y letras de canciones, entre otros. 
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Fig. 28: a) Pendiendo de una Bolsa (2021), de Esteban Agosín, es una instalación sonora que utiliza cacerolas y 
transductores de sonido para sonorizar los datos del mercado especulativo en Chile, por lo que la intensidad del 
ruido depende de la fluctuación de los precios de empresas de agua, gas, electricidad, el valor del dólar, y otros. 

Agosín explica que “[cada] transductor reproduce una frecuencia de 40Hz, que es inaudible para el oído humano. 
Entonces, debido a la vibración de los transductores, se producen golpes constantes pero irregulares en las ollas, 

lo que genera un cacerolazo continuo” (s.f., párr. 1). La información en sí corresponde a la fluctuación entre el día 
de inicio de la revuelta hasta el día en que Chile entró en cuarentena por el COVID-1976, y se comprime en una 
hora de información. A medida que el mercado se exacerba, las cacerolas suenan más fuerte, “magnificándose y 

violentando con energía la acción” (s.f., párr.:1). 

b) El caceroleo en sí mismo empapeló las calles y las redes sociales de Chile en forma de carteles, esténciles, 
grafitis y pancartas, manifestándose a través de metonimias que combinaban expresiones sonoras, textuales y 

gráficas. Por ejemplo, mediante tipografías grandes, o mediante signos pictográficos que representan las 
descargas acústicas, mecánicas y emocionales implícitas al acto de cacerolear. 

 

  

                                                 

76 Día que se considera ampliamente como la bajada de telón definitiva del ímpetu acumulado hasta ese momento y, 

por ende, el fin del período de revueltas. 
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 Dance Dance Revolution 

“La danza es un arma en la lucha de clases revolucionaria” 

–Workers Dance League, EE. UU. (1932) 

 

De la protesta emerge un fenómeno colectivo que trasciende nuestros anhelos individuales 

por un sentimiento común que puede, o no, eclosionar en metas concretas, pero que en esencia 

apela a una sincronía resonante a partir de diversidades disonantes. Esta no se despliega 

exclusivamente en un espacio físico, sino que, gracias a las redes informáticas y a la mediatización 

del gesto, es capaz de rebasar su localismo para trasladarse y adaptarse a otros contextos 

transnacionales y transculturales. Ejemplo de esto es la intervención urbana “Un violador en tu 

camino”77 del colectivo interdisciplinario feminista Lastesis, surgida durante las revueltas para 

redirigir la cuestión sobre la violencia sexual y de género como un asunto de violencia de Estado.  

“Un violador en tu camino” es una performance breve (~2-3 minutos) compuesta por un 

cántico y una coreografía crudas tanto en forma como contenido, cosa de irrumpir el espacio 

público de manera inequívocamente confrontacional. En su iteración original, la coreografía se 

componía de una pequeña matriz de gestos corporales, sonoros y visuales que aluden 

metonímicamente a la violencia de género institucional del país, yuxtaponiendo lo sensual con lo 

brutal, lo festivo con lo marcial y lo fluido con lo quebrado. Este contrapunto táctico de 

discontinuidades en la articulación expresiva se traspasa a los demás elementos formales de la 

performance, como la indumentaria, el maquillaje, la pintura corporal y el propio cántico, que 

consta de seis estrofas cantadas a cappella78, con letras simples y directas que parodian el himno 

oficial de las fuerzas policiales chilenas. El efecto es cáustico a la vez que pegajoso; un hábil 

pastiche de contrastes que da cuenta de su éxito tanto en términos pedagógicos como mediáticos. 

Uno de los gestos metonímicos es el de señalar con el dedo mientras se grita a coro y a ojos 

vendados la consigna “¡El violador eres tú!”. El dedo señala simbólicamente a los responsables de 

la violencia de género institucional: policías, jueces y el presidente. Asimismo, este señalamiento 

puede leerse como una increpación directa al público para concienciar sobre el rol que cumplimos 

como voces de una sociedad que puede tanto condenar, como ser cómplice de esta violencia. Un 

segundo gesto metonímico es el que ocurre al cierre de la performance, cuando se canta un extracto 

                                                 

77 Esta intervención nació el 20 de noviembre de aquel año en la ciudad chilena de Valparaíso, se repitió cinco días 

después en la Plaza de Armas de Santiago y otros nodos emblemáticos de la capital, y en poco tiempo generó ripios 

a lo largo y ancho del mundo. 
78 Para consultar la letra original integral, ver https://letraschile.com/colectivo-lastesis/un-violador-en-tu-camino 
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del himno de la policía. A primera vista, este aparenta ser la pantomima de amplificar la voz, como 

en el fotomontaje “¡Libros!” de Ródchenko, pero considerado dentro del repertorio de 

«chilenismos», se puede constatar que el colocar una mano alrededor de la boca representa 

metonímicamente un cubrir, y no un proyectar. Es decir, que la boca que emite el mensaje se revela 

al público que desea encontrar, mientras que la mano bloquea su voz a quién no se desea que 

escuche. 

 

Fig. 29:  Registros de la performance en Cartagena, Colombia (2019) y Ciudad de México (2019), 
respectivamente. La primera imagen capta el momento del gesto de señalamiento, mientras que la segunda capta 
el momento del gesto de cubrimiento. Ambos gestos tienen una fuerte carga semántica y se basan en la postura 
por sobre el movimiento, lo que vuelve redundante su segmentación temporal. No obstante, se aprecia que el 
primero es un gesto sostenido, directo y de tensión; mientras que el segundo es un gesto sostenido, indirecto y 

semi-abierto. 

 

Fig. 30: Análisis cinético-gestual en el campo visual79 y sonoro de un registro de “Un violador…” en Viña del 
Mar, Chile (2020)80. La composición en base a gestos se revela del siguiente modo: a) es el gesto de acuclillarse, 
que alude al ultraje sexual durante las detenciones policiales de mujeres durante el Estallido y la Dictadura; b) es 
el gesto de señalamiento; c) es el gesto de levantar el puño en alto; y d) es el gesto de cubrir la boca. A pesar de 
su alto grado de simbolismo, el análisis cinético de la performance permite distinguir: (introducción) el contorno 

                                                 

79 Utilizando la herramienta de análisis de movimiento, Motiongram. Ver Jensenius (2005). 
80 “intervención UN VIOLADOR EN TU CAMINO, en Matiné de las Flores.” Consultado en marzo de 2023: 

https://www.youtube.com/watch?v=-pDZIz6wq-0 

b) d)

a)intro baile b) c) b) d) b)

https://www.youtube.com/watch?v=-pDZIz6wq-0
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general de movimiento de las participantes; (a) la forma en equis, correspondiente a los brazos cruzados contra la 
cabeza a menor altura; (baile) una zona de mayor densidad cinética; (b) contornos variables correspondientes al 

gesto de señalamiento; y (c) un contorno uniforme y repetitivo correspondiente al gesto del puño en alto. 
Curiosamente, (d), que corresponde a un gesto ambiguo, revela una zona igualmente ambigua. 

 

Aunque sus gestos, símbolos y referencias tienen un fuerte arraigo local, la performance se 

viralizó a escala mundial, a lo que el colectivo respondió invitando a más mujeres y disidencias 

sexuales alrededor del mundo a replicar la performance desde sus propios contextos81. La primera 

ficha había sido tumbada, y lo que siguió fue un efecto dominó entre diversas colectividades con 

sus propias consignas, ritmos, símbolos y gestos. Maniobras propias de la cultura web, como 

recomponer la coreografía, o copiar/pegar las letras en distintos idiomas82, generaron un sentido 

transfronterizo de sororidad y el traspaso de una conductividad afectiva desde la cuneta a lo virtual, 

como se había visto con anterioridad en las marchas de «8M». Así aconteció, por ejemplo, en 

Puerto Rico, donde además de evidenciar las luchas feministas, se problematizaron las luchas del 

pueblo afro mediante la readaptación de las letras y la inserción de ritmos como el reggaetón, o la 

bomba y la plena. Apenas unas semanas desde su debut, el coro sería sobrepuesto a una base 

Dembow, y luego esta base sería re-sampleada y remixeada para generar nuevo contenido musical 

que ya nada tenía que ver con el propósito original de “Un violador…”, o que derechamente la 

parodiaba83. 

Noland (2009) destaca cómo la gestualidad mimética de ciertas conductas condicionadas 

acarrea un potencial contingente, idiosincrático y potencialmente subversivo a través de la 

repetición de corporalidades clasificadas en género, raza y clase. En el caso de “Un violador…”, 

el empleo a la vez catártico y controlado del cuerpo es claro ejemplo del uso del momento de 

indecisión en la trama del cotidiano urbano para trazar límites claros en el espacio público, y 

reforzar relaciones de proximidad y afecto entre cuerpos femeninos para generar cambios 

graduales de significado de cara a las distintas lógicas del poder. Vista así, la repetición —y la 

variación a través de la repetición, en lo que Noland y Ness (2008) llaman «migraciones 

gestuales»— hallan una contrarrespuesta liberadora a lo que hace más de un siglo Beckett y otras 

personalidades verían como una expresión de constreñimiento y represión de la individualidad. 

                                                 

81 Por ejemplo, Ciudad de México, Bogotá, Buenos Aires, Lima, La Habana, San Juan de Puerto Rico, Beirut, 

Nueva Delhi, Talca, París y Londres. 
82 La letra de la performance fue traducida al mapuche, quechua e incluso al lenguaje de señas.  
83 Como dice Pavis (2018:93), “[…] el gesto tiene la facultad de citar, parodiar y burlarse de otros gestos, o de 

apoyarse en ellos para criticarlos.” 



 

  80 

 

Tabla 2: Esta tabla sintetiza los tipos de gestos utilizados en la performance “Un violador…”, según el esquema 
tipomorfológico presentado anteriormente en el escrito. La tabla atiende al hecho de que en la performance 

preponderan gestos posturales altamente simbólicos y, por ende, menos susceptibles a un análisis del gesto en 
tanto acción plástico-cinética. No obstante, tal desglose puede ser útil para desentrañar los aspectos formales y 

retóricos del gesto, y ver cómo se relacionan con su uso simbólico.  

  

G
es

to
 Actitud Categorías Ejes Morfosintaxis Contorno 

(a
) 

A
c
u

c
li

ll
a
rs

e
 

Sorpresa, 
brusquedad 

Intensidad 
abrupta;  
Flujo uniforme, 
Trayectoria 

rectilínea;  
Escala total (uso 
de todo el alcance 
del cuerpo) 

Aceleración brusca; 
Tensión/relajación 
polarizada;  
Dinámica polarizada, 

entropía controlada;  
Expansión/contracción 
alta 

Prefijo ® Traza + 
Sostenimiento 
 

Breve, angular y 
brusco. 
Patrones 
periódicos de 

duración corta a 
media. 

(b
) 

S
e
ñ

a
la

m
ie

n
to

 Persistencia, 

sorpresa, 
recurrencia 

Intensidad alta y 

constante;  
Escala parcial 
(uso parcial del 
alcance del 

cuerpo) 

Tensión constante; 

Estasis alta; 
Expansión parcial 

Traza + 

Sostenimiento 
 

Postural (angular, 

brusco y directo) 
 

(c
) 

P
u
ñ

o
 e

n
 a

lt
o

 Persistencia, vigor Intensidad alta y 
constante; 
Escala parcial 
(uso parcial del 

alcance del 
cuerpo) 

Aceleración brusca; 
Tensión constante;  
Estasis alta; 
Expansión parcial 

Traza + 
Sostenimiento 
 

Postural (vertical, 
directo) 

(d
) 

C
u

b
ri

r 
b

o
c
a
 

Ironía, parodia, 
sigilo, ambigüedad 

Intensidad baja y 
constante; 
Escala parcial 

(uso parcial del 
alcance del 
cuerpo)  

Tensión constante; 
Estasis alta; 
Expansión parcial 

Traza + 
Sostenimiento 

Postural (irregular, 
ambigúo) 

B
a
il

e
 e

 i
n

tr
o

 

Relajo, fluidez 
sensualidad 

Intensidad media; 
Flujo uniforme, 
alta fluidez; 
Trayectoria 

curvilínea; 
Escala parcial 
(uso parcial del 
alcance del 

cuerpo) 

Tensión/relajación 
media y dinámica; 
Entropía alta, densidad 
cinética alta; 

Expansión alta 

Prefijo ® Traza ® 
Sufijo 
 

Oscilante, 
curvilínea, regular 
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 Meta-gesto telemático 

 

El espacio sensible de la protesta permite que la memoria de una historia en común siga 

reverberando en el presente, creando una sensación de unidad y experiencia compartida incluso 

cuando estamos físicamente distantes. A partir de este sentir, Gabriel Vigliensoni utilizó diversas 

tecnologías gestuales y sonoras en su proyecto “Despertar telemático” (2019) para participar de 

las revueltas en Chile mediante una forma de «teleprotesta», imposibilitado como estaba de 

manifestarse en el territorio nacional por estar en aquel momento en el extranjero. El proyecto se 

podría describir como tres procesos diferenciados, pero orgánicamente relacionados: el diseño 

sonoro a partir de una pre-curatoría de archivos sonoros, el desarrollo de un sistema de interacción 

gestual-sonora y una performance en vivo informada por dicho sistema. La combinación de 

performatividad corporal con estrategias informáticas de clasificación, predicción y control 

interactivo84 creó un espacio virtual donde el músico podía interactuar gestualmente con una 

cantidad masiva de clips sonoros de la revuelta. El resultado fue una amalgama de diversas capas 

semánticas y fenomenológicas del gesto de protesta, en que Vigliensoni podía recomponer micro-

gestos sonoros a partir de sus gestos corporales asistido por un software de «síntesis 

concatenativa»85. 

Mientras que una parte de su material sonoro provino de entrevistas, e incluso del discurso 

final de Salvador Allende durante el asalto al palacio presidencial de La Moneda86, la mayor parte 

la obtuvo de grabaciones de campo de las manifestaciones, resultando en un tapiz aural rítmico y 

estentóreo. En esta fase del proyecto, el uso de algoritmos de aprendizaje artificial fue fundamental 

tanto para la labor masiva de categorización, como para el mapeo de los sonidos en un espacio 

virtual dispuesto para su posterior activación. Vigliensoni utilizó un software que detectaba ciertas 

cualidades de los sonidos pre-procesados en clips de cortísima duración y los clasificaba en 

                                                 

84 Utilizando algoritmos de aprendizaje artificial para el mapeo de insumos gestuales (Wekinator), gestionados por 

un sensor de manos (Leap Motion), así como para la distribución del banco de sonidos en un espacio bidimensional 

mediante un algoritmo de reducción de dimensionalidad (Audiostellar). 
85 Método de síntesis del habla o del sonido que ensambla y ordena segmentos pregrabados de sonidos naturales o 

sintéticos, palabras o frases para generar un flujo aural fluido, coherente y expresivo. 
86 Emitido por radio el 11 de septiembre de 1973, durante el Golpe de Estado y antes de su muerte en manos de las 

fuerzas militares chilenas respaldadas por la CIA, la plutocracia y ciertos sectores de la clase política nacional. En 

Chile, Allende es una figura emblemática a la vez que controvertida y, durante las revueltas, su figura reemergió 

como un ícono de la lucha de clases y los valores anticapitalistas que caracterizaron su gobierno (1970-1973). En 

este sentido, su aparición en esta obra podría interpretarse como la continuidad de un gesto incompleto que resurgió 

durante las Revueltas. 

https://youtu.be/YXoA0hHQzEY
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distintas familias sonoras basadas en su escala de duración, intensidad y otras cualidades 

espectromorfológicas. La gran cantidad de descriptores cualitativos se comprimió 

algorítmicamente para facilitar su distribución en clústeres de familia sonoras dentro un espacio 

bidimensional —el «corpus sonoro», que representa topográficamente distintas masas de sonido—

, con el cual interactuó usando un dispositivo que capturaba los movimientos de sus manos y 

falanges, en un mapeo cruzado que transformaba la entrada de una modalidad (gestual-espacial) 

en la salida de otra (sonora-espacial). 

El efecto textural, granular o moteado de los sonidos activados según los desplazamientos y 

posturas de sus manos sobre este corpus sonoro funcionaba como un simulacro de la experiencia 

sonora de la revuelta estructurado tanto por lógicas informáticas, como musicales. Los gestos 

contenidos en cada partícula sonora no perdían su cualidad impulsiva, ni su intensidad, ni su efecto 

en masa tendiente a la entropía, aún siendo controlados en abstracto dentro de un sistema altamente 

automatizado y determinado por una especie de meta-gesto pasivo y omnisciente —las manos de 

Vigliensoni recorriendo el aire sobre el sensor, con sus coordenadas mapeadas al corpus sonoro—

. Podría decirse que este enfoque desafía las nociones comunes de corporeidad gestual, enfatizando 

una interdependencia entre el cuerpo biológico y su simulacro tecnológico. Esto es porque el 

cuerpo virtual «corporiza» el cuerpo físico, creando una forma de datos manipulable que señala su 

forma y presencia a través de gestos que no son necesariamente claros, o evidentes, en el sonido 

resultante. Según Vágnerová (2016:191-192), el que este señalamiento ocurra a través de 

características del sonido “en lugar de los significadores físicos, médicos o visuales tradicionales 

de la corporización, es algo radicalmente experimental”. 

La complejidad de relaciones entre gesto físico, espacio de performance y corpus sonoro 

contribuye de manera significativa al efecto global del proyecto, el cual, por medio de su 

virtualidad, nos sugiere una lectura cíborg del gesto transmedial. Dice Parker-Starbuck (2011:6) 

que lo cíborg opera como “concepto metafórico para explorar cómo las fusiones no necesariamente 

literales entre cuerpos vivos y tecnologías pueden desestabilizar diversas dicotomías: 

cuerpo/tecnología, capacidad/discapacidad e incluso [lo] humano/no humano, permitiendo 

reflexionar sobre los cuerpos que emergen a través de esta desestabilización en la performance”. 

Esta cualidad inestable, movediza e intersticial se acentúa en tanto que la intención de “participar 

telemáticamente en las manifestaciones” (Vigliensoni, 2020: párr. 1) es constantemente puesta en 

jaque por su propia virtualidad. De poder estar en todas partes y a la vez en ninguna; o, para todo 
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efecto, el no estar presente en el lugar de la acción directa. Esta condición paradójica y frustrante 

subraya la situación contemporánea de una corporización cíborg “en el centro de un mundo sin 

relación con el suelo, donde el horizonte como límite natural de la visión se ha superado con 

radares y satélites. En la teletecnología somos transhorizontales […] desterritorializados en el 

verdadero sentido de la palabra.” (Nijenhuis, 2004/2017) 

En la fase posterior al diseño sonoro, Vigliensoni buscó subvertir esta lógica mediante el 

espíritu vital, combativo y eminentemente físico del baile. Para esto, añadió otro estrato sonoro 

consistente en una base musical simple, pulsátil e intensa: un beat en clave techno sumado a una 

secuencia melódica arpegiada y minimalista. La propulsión brindada por este contrapunto 

estratificado entre pulso y grano situó a Vigliensoni en un entorno simbólico, tanto virtual como 

eminentemente físico, “como si estuviera luchando en las calles” (2020: párr. 1). Por otro lado, la 

acción de trazar paisajes aurales en el espacio podría compararse a un grafiti, en el sentido de que 

pulveriza los componentes semánticos del sonido dejando solo sus remanentes gestuales-

espectrales. Pero a diferencia del grafiti, esta no es una acción furtiva de ataque-retirada —de 

marcar, cancelar o ensuciar—, sino una exploración deliberada de texturas sonoras «trituradas» 

por el gesto cíborg para su recomposición en una suerte de collage en tiempo real de la protesta. 

El material resultante, que es producto tanto de la performatividad del artista como de sus 

algoritmos, destaca una forma de trascender el medio desde dentro, de eclosionar y re-

territorializarse de una manera particularmente afectiva. 
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Fig. 31: El banco de sonidos de las revueltas se distribuye en un espacio bidimensional, o corpus sonoro, 
mediante un algoritmo de reducción de dimensionalidad de datos. Este corpus consiste en grabaciones de campo 

y grabaciones históricas pre-procesadas en fragmentos diminutos de audio. Su representación se asemeja a la 
vista aérea de una multitud en protesta, donde cada color representa diversos tipos de sonidos dentro de zonas 
que, a su vez, representan distintas «familias» sonoras en base a sus cualidades espectromorfológicas. En este 

fotomontaje de tres momentos distintos de uso del corpus, las zonas más brillantes representan los sonidos 
activados por los desplazamientos de su mano, generando momentos de tensión y relajación en su trayectoria. 

Grosso modo, estas zonas pueden representar: a) discursos y testimonios; b) chiflidos, traqueteos y cacerolazos; y 
c) murmullos de gente y batucadas. El efecto total es de una prevalencia del gesto «moteado» o textural, es decir, 

de gestos sonoros que emergen de la superposición de los contornos gestuales elementales: impulsivos, 
sostenidos, iterativos e irregulares. 

 

Tabla 3: Se aplica el modelo tipomorfológico al procedimiento de re-granulación e interacción con el corpus 
sonoro. En esta estructura, la columna «Sonoros» se refiere al material base (registros de las revueltas); la 

columna «De control» se refiere a los gestos físicos de desplazamiento de la mano utilizados para interactuar con 
el corpus; y «Efecto global» refiere al efecto de masa sonora producido por las interacciones entre los gestos 

sonoros puestos en bucle, su ordenamiento topológico y los «meta-gestos» corporales de Vigliensoni. Se puede 
observar cómo los parámetros se repiten entre las capas exteriores, siendo guiados por la capa media o de 

«control», que actúa como moduladora o reorganizadora del tapiz sonoro. Es importante mencionar que estas 
observaciones no consideran el producto final, en el que se superpone a la mezcla un beat de música electrónica.

Gesto Actitud Categorías Ejes Contorno Tipo 

S
o

n
o

ro
s 

Clamor,  

persistencia, 
brusquedad 

Intensidad alta; 

Trayectorias  
lineales, 
Escala corta 

Aceleración/ralentización 

variable; 
Tensión/relajación  
variable; 
Entropía alta 

Breve, angular y 

brusco. Patrones 
de duración media 
y de forma 
constante 

(periódicos) o 
variable (cuasi-
periódicos) 

Impulsivos,  

sostenidos,  
iterativos e  
irregulares 

D
e
 c

o
n

tr
o

l 
 

Orden,  
pasividad,  

búsqueda 

Flujo uniforme; 
Trayectorias  

diversas; 
Escala constante 
(velocidad baja) 

Expansión/contracción 
alta y variable;  

Caos/entropía estable 
 

Uniforme, fluido y 
de sostenimiento 

largo 

Sostenidos 

E
fe

c
to

 g
lo

b
a
l 

Contingencia, 

disconformidad, 
caos,  
inestabilidad 

Intensidad  

variable,  
fluctuante; 
Flujo estable; 
Trayectorias  

diversas; 
Diversas escalas 
(de duración y 
espacialidad 

sonora) 

Tensión/relajación 

variable; 
Caos/entropía oscilante; 
Expansión/contracción 
alta y variable 

Grandes masas 

gestuales en que el 
contorno deviene 
textura 

Impulsivos,  

sostenidos, 
iterativos e  
irregulares 
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5. GESTUS EX MACHINA 
 

“El gesto corporal no es una descarga nerviosa —eléctrica—, sino la celebración del mundo, poesía.” 

–Emmanuel Lévinas (2003:16) 

 

Las sinopsis epistémicas e historiográficas revisadas en los capítulos anteriores nos revelan 

cómo el gesto y la tecnología —y la tecnología del gesto— fungen como herramientas normativas 

que delimitan nuestra agencia corporal a través del adiestramiento motriz, y la regulación de 

nuestros hábitos somáticos. Las implicancias de esta tecnologización del cuerpo sobre nuestra 

perspectiva corporizada son evidentes, y es que su parametrización no es otra cosa que una forma 

de control. Es relevante en este sentido recordar que, como dicen Adema y Kuc (2019:10), “los 

gestos surgen […] de las intra-acciones entre los cuerpos, las máquinas y los discursos”. Cabe 

preguntarse, pues, sobre las nuevas formas en que corporizamos el gesto frente los grandes 

cambios que experimentamos en la asimilación de tecnologías telemáticas; de tecnologías de 

reconocimiento de gestos (faciales, corporales o vocales); y de interfaces de inmersión corporal, 

entre otras. 

Hoy, las tecnologías de control gestual para la síntesis musical y la interacción con sistemas 

informáticos están un estadio de desarrollo avanzado. Estas parten de una comprensión del gesto 

como energía modulada a través del tiempo, y más importante aún, como un complejo gestáltico 

capaz de llenar los intersticios entre movimiento y significado, acción y percepción, generando 

todo tipo de contenido expresivo. En el contexto HCI y NUI87, así como en el campo de 

investigación de las «nuevas interfaces para la expresión musical» (NIME), se han desarrollado 

sistemas de interacción electrónica focalizados en el control gestual de parámetros musicales para 

la creación en tiempo real y diferido. En HCI, por ejemplo, se consideran las capacidades 

expresivas e «intuitivas» del gesto para controlar múltiples parámetros dentro de aplicaciones que 

van desde la síntesis sonora a la interacción con entornos virtuales. Estas incursiones abren el 

espectro a usos potenciales que trascienden el ámbito artístico para cubrir un abanico de 

                                                 

87 Human-Computer Interaction (“Interacción Humano-Computadora”) y Natural User Interfaces («Interfaces 

Naturales de Usuario”), respectivamente. Las NUI aprovechan los movimientos gestuales del cuerpo humano para 

diseñar modelos experimentales de interacción con sistemas informáticos, integrando distintos aspectos de nuestra 

motricidad, cognición y sensorialidad. 
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posibilidades que comprenden desde la creación comunitaria a la terapia ocupacional, la pedagogía 

artística88, entre otras posibilidades.  

Para Canazza et al. (2022:19), “el principal aporte de la tecnología digital moderna tiene que 

ver con la codificación, intercambio e integración de la energía a través de diversos niveles de 

descripción”. A nivel mundial, este fenómeno se ve reflejado en el número creciente de 

dispositivos electrónicos diseñados para ser controlados gestualmente (aunque generalmente se 

limiten a la captura de movimientos de manos para manipular, o reemplazar comandos de 

interface). Como sea, es importante abordar el desarrollo e implementación de dichas tecnologías 

con precaución, y considerar sus posibles implicaciones para la privacidad y la autonomía 

individual. Esto se hace patente, por ejemplo, en el tándem de tecnologías de reconocimiento 

gestual con inteligencia artificial, cuyos sesgos interpretativos de los gestos de personas 

minoritarias o divergentes han sido ampliamente constatados. Estos efectos se ven asimismo 

reflejados en el diseño de la «experiencia del usuario» para dispositivos digitales del mercado 

internacional; hecho que acentúa la discordancia entre los aspectos subjetivos, locales y culturales 

de nuestra gestualidad, y las exigencias propias de la agenda globalista de «progreso». 

Por otro lado, en el campo HCI, la cuantificación de la expresividad corporal es una de las 

problemáticas más notorias, y aquí ha surgido el aprendizaje artificial (ML, por su sigla en inglés) 

para llenar las lagunas conceptuales, o de otro modo epistémicas, que existen entre nuestras 

diversas definiciones del gesto —necesidad que se vuelve cada vez más imperiosa a medida que 

la masa de información humana se expande en forma de datos, generando sus propias necesidades 

organizativas—. En el caso del gesto, ya existen librerías con utilidades para manipular datos 

gestuales (por ejemplo, música, imágenes, cinemática, etc.) que se pueden utilizar para entrenar 

modelos ML y generar contenido nuevo hasta el hartazgo. Esta tendencia va en paralelo al uso de 

paradigmas taxonómicos del gesto y el movimiento corporal heredados de los últimos dos siglos. 

En este contexto, el modelo tipomorfológico y el marco conceptual presentados en este escrito 

pueden ser útiles tanto para fines de análisis, como de creación gestual transmedial.  

Por último, la relevancia de mantener una perspectiva crítica y socialmente consciente no 

puede dejar de enfatizarse, puesto que el gesto vuelto dato alimenta aspectos importantes del 

                                                 

88 Una posible vía sería el diseño de estrategias de mapeo que permitan un grado significativo de interacción HCI 

con el mínimo de datos de insumo: controlar gestos a través de la mirada y los movimientos sacádicos del ojo; a 

través de lenguaje de señas y prótesis virtuales; o mediante la integración de metodologías terapéuticas para 

pacientes con trastornos del movimiento. 



 

  87 

aparato tecno-corporativo. Esto se ve a diario en las industrias del cine y los videojuegos, que 

patentan la biomecánica de celebridades, atletas, usuarias y usuarios para crear constructos de 

identidad hechos a la medida de cada subjetividad, vista aquí como un vector de consumo. 

Asimismo, la tendencia moderna a fragmentar y categorizar nuestros gestos corporales para 

obtener beneficios eficientes también trae sus propias cuestiones éticas, como se ejemplifica en la 

gama de dispositivos Kinect de Microsoft, que recopilaron datos de movimiento de millones de 

usuarias y usuarios para alimentar una base de datos cinemáticos que la empresa luego patentó sin 

su previa autorización, consulta o remuneración. El resultado implícito a todas estas experiencias 

es el amoldamiento de nuestra somática individual a un vocabulario estandarizado de rutinas 

cinemáticas definidas en no menor medida por las capacidades de los sensores, interfaces y 

algoritmos que componen nuestros modelos informáticos del gesto. 

A continuación, se hace un repaso breve de dos casos que demuestran diversas aplicaciones 

del gesto transmedial en contextos de creación asistida por tecnologías electrónicas, explorando 

sus implicancias sobre nuestras nociones de corporeidad e identidad. 
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 Stelarc 

“La iterabilidad de los gestos los vuelve semejantes a los movimientos mecánicos, a los sistemas electrónicos 

pulsátiles.” 

–Adema y Kuc (2019:10) 

 

El discurso cíborg en las artes contemporáneas se suele expresar con el amalgamiento de los 

aspectos sensibles de nuestra corporeidad y la estética de las tecnologías industriales y 

postindustriales. En este campo fecundo, el artista de performance Stelarc ha desarrollado su obra 

desde la década de 1980, basándose en la idea de una supuesta obsolescencia del cuerpo humano 

frente al avance vertiginoso de la tecnología89. Ante esta situación pasmosa, el artista propone una 

«práctica fisiológica» de mejoramiento cíborg, donde combina lo humano con la máquina a través 

de prótesis biónicas, exoesqueletos robóticos e injertos corporales.  

Existe una evidente fascinación por los resultados de la acumulación capitalista en sus 

performances, que a menudo ilustran la naturaleza incompleta, disfuncional e inquietante de su 

promesa cíborg, puesto que, en la práctica, estos ensayos tienden al error, el exceso y el desborde. 

Por otro lado, se ha argumentado que su énfasis extremadamente exagerado de los límites del 

cuerpo humano, de su materialidad e hibridación intrínsecas, puede verse como una estrategia para 

acentuar su singularidad «aurática», y no una presunta incapacidad o «espasticidad». A 

continuación, veremos que lo uno no excluye lo otro.  

Quizá el objeto de performance más conocido de Stelarc sea la Third Hand, o «tercera mano» 

(1980), en la que extiende su anatomía mediante un imbricado aparato de ejes mecánicos y 

servomotores adosado a su brazo, y hecho a cruda semejanza de una mano común y corriente. Pero 

este artefacto no busca reemplazar una extremidad amputada como lo haría una prótesis médica, 

sino que busca «aumentar» sus dos manos existentes para realizar tareas mundanas, como sería 

agarrar objetos o escribir en un pizarrón (por ejemplo, en letra temblorosa, la palabra «evolucióи»). 

Y, en efecto, esta «mejora» resulta en movimientos sumamente erráticos90, lo que ejemplifica la 

tensión entre el afán de extender las posibilidades cuerpo humano y las limitaciones insorteables 

de la propia técnica, en cuanto expresión material del deseo humano y sus saberes. 

                                                 

89 “Para mí, el cuerpo es una estructura impersonal, evolutiva y objetiva. Después de 2000 años de investigar la 

psyche humana sin notar ningún cambio real y discernible en nuestra mirada histórica y humana, quizás sea 

necesaria una aproximación más fisiológica y estructural […]” (Stelarc. s.f.) Consultado en febrero de 2022, de 

http://stelarc.org/?catID=20317 
90 Emerge aquí el concepto de lo glitch, en tanto expresión de un defecto o «uso incorrecto» de la tecnología con 

fines estéticos, tanto con sistemas tecnológicos simples (un teclado Casio) como complejos (el cuerpo humano). 

http://stelarc.org/?catID=20317
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StickMan (2017) es un ejemplo más reciente, en que Stelarc somete la totalidad de su cuerpo 

a un exoesqueleto robótico adosado a su espalda, brazos y piernas, y que dirige sus movimientos 

en función de un algoritmo que determina tres grados de libertad cinemática a cada brazo, 

generando un total de “64 posibles combinaciones de gestos” (Stelarc, s.f.: párr. 1) Este sistema 

de producción gestual reajusta el campo de acción del cuerpo humano a trayectorias y funciones 

matemáticas lineales y presuntamente desubjetivizadas. El efecto total es de subyugación, como si 

fuera una marioneta controlada por una estructura de pistones neumáticos que restringe su 

motricidad a una rutina de movimientos rígidos, tensos y espasmódicos. Para potenciar la 

inmersión sonora dentro de esta fisionomía cíborg, las ráfagas de aire de los pistones y las 

sacudidas corporales de Stelarc son capturadas por sensores, procesadas y amplificadas por una 

configuración de seis altavoces. Paralelo a esto, acelerómetros y giroscopios en cada miembro del 

armatoste permiten dar seguimiento de los gestos de StickMan a través de una representación 

virtual de sí mismo (miniStickMan), como una especie de homúnculo cibernético que podía 

controlarse remotamente por otras personas a través un sitio web. Por último, se proyectaba la 

silueta del híbrido Stelarc/StickMan en una pared junto con vistas de cámara desde el interior del 

armatoste, reminiscentes en su visualidad a las transmisiones de astronautas y cosmonautas desde 

los años sesenta en adelante. Siempre fiel a su estética, la performance en sí no tenía una estructura 

o duración fija, puesto que se trataba de poner a prueba su resistencia física sometida a la potencia 

de la máquina. 

Se ha señalado que en la obra de Stelarc subyace una actitud violenta, denigrante e incluso 

«macho-narcisista» que se manifiesta en una actitud de amo/siervo con respecto al cuerpo humano 

(Goodall, 2005). Y, en efecto, en StickMan predomina la sensación de estar viendo un cuerpo como 

pulpa cárnica, a lo Francis Bacon, en que cada extremidad tiene una actividad propia, mas no aún 

propósito, determinación o armonicidad con la totalidad de su cuerpo, ni con su biomecánica 

intrínseca. En vez de continuidad, vemos saltos abruptos, angulares y rectilíneos, como la 

representación antropomorfa de una fábrica de ensamblaje. Por otro lado, Stelarc insiste en la 

actitud lúdica de su propuesta, y ciertamente existe un valor crítico en su insistencia por lo 

espástico como alternativa a la fluidez de una somática orgánica y funcionalmente «normal». Por 

ejemplo, en Ping Body (1996) —especie de precursora del componente virtual-homuncular de 

miniStickMan—, el artista explora física y psicológicamente lo que Zurbrugg (1999:197) señala 

que son “experiencias alteradas y posiblemente aumentadas a través de una danza parcialmente 
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voluntaria, y parcialmente involuntaria, con los parámetros estructurales, espaciales y temporales 

de Internet”. En esta obra se revela otro cariz, en la medida en que Stelarc utiliza dichos parámetros 

para «activar» su cuerpo y, a la vez, cargar y descargar su representación desde un sitio web, en 

una lógica recursiva de bucles que van componiendo un archivo personal de gestos durante el ciclo 

de vida de la performance. 

Independiente de la lectura que se le quiera dar, el gesto en la obra de Stelarc compone una 

estrategia clave para subvertir las nociones tradicionales de capacidad, control y agencia corporal. 

StickMan, en particular, destaca la función de control inherente al gesto y su relación con el cuerpo, 

difractando en las múltiples descripciones contemporáneas de lo gestual como paradigma de 

control de, para y por la máquina (a través de interfaces, algoritmos de reconocimiento gestual, el 

cuerpo vuelto datos, etc.) En otras palabras, performances como esta subrayan el componente de 

control inherente al gesto91 y su relación con el cuerpo, incitando preguntas sobre qué controla a 

qué. En última instancia, este ciborgismo nos habla directa o indirectamente, “voluntaria o 

involuntariamente”, sobre los efectos de la tecnología en un amplio espectro de problemáticas 

humanas —partiendo por qué cuerpos acceden a la máquina, y qué estructuras jerárquicas rigen 

dicho acceso: jerarquía de control que trasciende disquisiciones técnicas sobre la interacción 

humano-máquina, para reflejar cuestiones políticas, económicas, sociales e identitarias más 

complejas—. Y es que como señala Vágnerová (2016:188), “[el] concepto de extensión 

tecnológica parece estar menos relacionado con los límites del cuerpo, y más con a quién pertenece 

el cuerpo”.  

 

                                                 

91 El gesto como función mecánica, en acciones para manipular objetos físicos o para interactuar con el entorno 

(instrumentos musicales, sistemas de interacción humano-computador, etc.) 
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Fig. 32: Como un títere sometido a las trayectorias cinemáticas de un robot o de una línea de ensamblaje —
movimientos lineales, directos y espásticos de violencia neumática—, Stelarc suele amplificar este efecto por 
todos los medios posibles en sus performances. En este registro de Stickman, su proyección contra la pared 

puntualiza esta relación de dominio mientras que, de lado izquierdo, una cámara pretende dar cuenta del proceso 
ex machina (en una estética similar a las transmisiones de astronautas desde satélites y naves espaciales). Destaca 

el uso del sonido, que contribuye a una atmósfera tenaz e inquietante mediante drones y estallidos de ráfagas 
sonoras que representan algún cambio en la configuración del híbrido Stelarc/StickMan. 
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 Hatsune Miku 

A medida que nos adentramos en la esfera digital, fragmentados como datos, nuestros gestos se 

extravían en una procesión de artificios que reflejan el ansia colectiva por el futuro. Dentro de este 

collage expansivo, la corporeidad virtual del gesto se nutre de otros compomentes, como la 

asimilación de elementos audiovisuales y la multiplicidad de protocolos y formatos para almacenar 

codificaciones informáticas del cuerpo. Estos son retazos de gestos provenientes de diversos 

soportes, sean ejecutados en tiempo real o extraídos de bases de datos; librerías patentadas o de 

dominio público, pero siempre sugerentes de nuevas posibilidades de re-ensamblaje. De estas 

exploraciones emergen conjuntos de datos gestuales que son esenciales para, entre otras cosas, 

darle un soplo de realismo a los diversos agentes tecnológicos con quienes interactuamos, como 

avatares virtuales, robots, etc. 

Un ejemplo de este nuevo tipo de corporeidad virtual es Hatsune Miku, la idol virtual japonesa 

cuya carrera se bifurca entre ser la asistente virtual y «rostro» de un sintetizador de canto, ser un 

holograma que realiza conciertos masivos y que contrae nupcias con personas de carne y hueso, y 

ser el eslabón sonoro-memético de una polka tradicional finlandesa y un hit de música Dancehall, 

entre otras manifestaciones. Pero Miku es un constructo digital, una colección de datos a la que se 

le ha dado forma y voz, y que con el tiempo ha adquirido vida propia. ¿Cómo puede hacer todo 

esto sin ser «real»? ¿Es susceptible de ser reducida a un tecno-animismo propio de la cultura pop 

contemporánea, y nada más? ¿O quizás nos comunica algo más profundo, una suerte de 

transmigración medial de identidades arraigadas desde lo corpóreo, pero que no es ni física ni 

metafísica, sino eminentemente cibernética?  

Originalmente, Hatsune Miku fue diseñada para darle “cuerpo a la voz” del software 

VOCALOID de una multinacional japonesa, que emula el canto humano desde la modulación de 

un amplio rango de parámetros expresivos que le dan carácter sonoro, e incluso «personalidad». 

Grosso modo, esta forma de síntesis utiliza grabaciones de cantantes reales para generar una 

representación digital de su voz que luego se re-sintetiza en base a parámetros seleccionados para 

crear efectos más o menos realistas de canto. Pero con el tiempo, los VOCALOID han trascendido 

los confinamientos de las patentes corporativas para convertirse en un fenómeno cultural más 

amplio y más complejo. Bell (2015) comenta sobre su plasticidad post-humana, en la medida en 

que acentúan la corporeidad implícita en nuestras representaciones de la voz. Es decir, de una 

cierta gestalt corporal metonímica e imaginada desde la manipulación de expresiones vocales 
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correlacionadas con el tono y el timbre; engrosando, estirando, alargando o achicando pulmones, 

diafragmas, cajas torácicas y tráqueas a diestra y siniestra. Y es que, como dice Connor (2000), en 

casos convencionales de escucha, la voz es cercenada de la «garganta de carne» de la que 

originariamente fluye; proceso mediante el cual se sustituye el cuerpo y se le complementa con 

una «voz-cuerpo». Algo similar sucede con las voces sintéticas, pero a la inversa, en tanto que es 

posible vislumbrar vagamente un cuerpo, un género y hasta cierta identidad desde un simulacro 

que lo referencia y al cual no sustituye, sino que más bien construye. 

Este proceso explica parcialmente el éxito de la subcultura VOCALOID. En ella, se suele 

acoplar una voz cuidadosamente pulida para cumplir con ciertas expectativas genéricas de 

identidad, con una representación antropomorfa a la que se le asigna su propia personalidad, 

psicología e historia ficticias. Estas construcciones colaborativas trascienden las limitaciones de 

los formatos propietarios para permitir una relación más personalizada entre fans y personajes. Y 

de estas interacciones, emerge una dimensión performativa que se nutre de conjuntos de datos de 

todo tipo —gestuales, corporales, musicales, etc.— para dar cierta candidez al simulacro vocal del 

personaje. En el caso de Miku, es común la incorporación de formatos mediales variopintos para 

construir estructuras diegéticas cada vez más sofisticadas, que de a poco han ido abordando de 

manera sui generis la necesidad general de establecer protocolos para compartir información 

gestual de diversa índole, desde y hacia distintos medios92. Hasta el momento, los formatos VMD, 

VPD y MMD93 son los más utilizados en esta cultura para una variedad de usos paramétricos, que 

van desde la representación visual por modelos 3D hasta la modulación de expresiones faciales y 

la creación coreográfica con modelos predictivos para generar gestos dancísticos “fluidos y 

elegantes” (Chen et al., 2018:1). Su implementación se basa tanto en modelos taxonómicos tipo 

LMA, como en los principios de «cómputo afectivo» que consideran la gestualidad como un 

eslabón fundamental para generar simpatía y mejorar la interacción humano-máquina. 

El fenómeno del Valle Inquietante es relevante en este contexto, el cual se define 

someramente como la zona difusa en que una representación antropomórfica robótica, digital o de 

otro modo sintética llega a ser tan realista como para resultar «inquietante». Se desprende que la 

                                                 

92 Existen diversos programas freeware que permiten animar modelos 3D de Miku en un espacio virtual, modificar 

su posición, rostro y datos cinemáticos, así como añadir sonido y música para crear vídeos, cortometrajes e historias 

personalizadas. Los archivos exportados suelen ser compatibles con otros proyectos, y pueden compartirse entre 

usuarios. Además, los programas tienden a facilitar la importación de la captura de movimientos mediante 

dispositivos captadores de movimiento (Kinect, etc.) 
93 Video Music Data, MikuMikuDance y Vocaloid Pose Data, respectivamente. 
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tensión entre realismo y artificialidad es una preocupación clave dentro de las problemáticas de 

diseño de la corporeidad virtual, así como también constituye un campo fértil de exploración 

artística. Es interesante que Miku jamás cierra esta brecha, siendo una caricatura japonesa 

descaradamente genérica del tipo lolita —y esta falsedad es crucial para su despliegue en múltiples 

subjetividades, sin definiciones ulteriores, en un proceso en el que importa más el «convertirse» 

que el «ser»—. A este respecto, Helgesen señala el atractivo post-humano de este tipo de 

fenómenos entre niñas y niños que, al personificar a Hatsune Miku, atestiguan una suerte de 

desdoblamiento que no distingue entre lo humano-real y lo no humano-falso: “pensé un poco en 

las cosas que hace Miku, y luego pensé en cómo [yo] me siento Miku… Es algo así como dividir 

el cerebro. Hay un montón de piezas pequeñas que se juntan. Solo que son solamente dos partes, 

partidas por la mitad. Una es del cerebro Miku, aunque ella no existe. Y la otra parte es mía… así 

que es como que si yo fuera de mentira” (niña identificada como «Matilde» entrevistada por 

Helgesen, 2015:545). 

Fenómenos culturales como el de Hatsune Miku difuminan los límites entre realidad y 

artificialidad desde diversas veredas mediáticas, lo que es relevante para el estudio del gesto. Esto 

es porque a medida que la revolución digital sigue su curso, la corporeidad virtual y la 

transformación del gesto en dato devienen herramientas cada vez más importantes para gestionar 

lo identitario en territorios inciertos, donde asoma tanto la complacencia espectacular como el 

desafío a las normas tradicionales de expresión corporal. Y es precisamente ahí donde radica el 

atractivo de Miku: en el consuelo de la personificación, el cosplay y el juego transmedia que, 

trenzándose en ecos holográficos, nos insta a preguntarnos sobre lo que existe más allá de nuestra 

perspectiva corporizada, adquirida a pulso por cada subjetividad y cada vida. Se trata, finalmente, 

de la incertidumbre que palpita al desenmascarar las complejidades internas de la forma humana, 

instándonos a redefinir los límites de nuestra empatía quinestésica. 
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Fig. 33: Fotomontaje de (a) concierto holográfico masivo de Hatsune Miku (a la derecha, de color verde) junto a 
tres idols virtuales chinas, con (b) un fragmento del software de edición Motion Builder de composición 

cinemática que controla los movimientos y gestos de estos personajes mediante curvas, o funciones de contorno. 
El fotomontaje ilustra cómo Miku se compone de retazos cinemáticos, como un constructo plástico-cinético 
parametrizado hasta la médula. Primero, como instrumento musical de nicho, luego, como avatar digital y, 

finalmente, como proyección holográfica en eventos masivos frente a fans de carne y hueso.

a)

b)
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6. CONCLUSIÓN 

 

Con este proyecto de investigación he buscado elucidar, compilar y, hasta cierto grado, 

sistematizar un conjunto de saberes gestuales útiles para procesos creativos cuyo eje sea el gesto 

materializado a través de distintos medios94. Un objetivo secundario ha sido el aportar al análisis 

interpretativo del gesto desde una perspectiva corporizada, así como invitar a pensar gestualidades 

que permeen a los desafíos particulares de nuestra era: acción e identidad, disidencia y 

performatividad, distanciamiento y movilización, etc. La idea de fondo ha sido comprender el 

gesto de manera holística, sin maniqueísmos ni polarizaciones antinómicas, para enfatizar 

precisamente esa cualidad protoplásmica que tiene de (re)significarse desde distintos medios, 

partiendo por nuestro propio cuerpo. Esta noción del gesto, a su vez, subraya una intuición 

igualmente profunda para el quehacer artístico: de que la música no necesita ser inspirada solo por 

el oído, ni la pintura solo por el ojo, y así sucesivamente. 

En lo tocante a las aplicaciones creativas del gesto transmedial, mi intención original era ver 

si se podía usar una «idea gestual» para detonar procesos creativos que pudieran incorporar y 

transformar esta idea a través de distintos soportes mediales. Esto nació de una inquietud personal 

por hallar formas de realizar cruces mediales de manera menos literal, o caprichosa, que un 

esquema de correspondencias lineales a lo Mickey Mousing. Del mismo modo, partí con una 

perspectiva crítica sobre muchas de las incursiones hoy visibles en las artes electrónicas, donde 

noto un espíritu lúdico y experimental, pero también una falta de reflexión en lo que respecta a 

qué se quiere transmitir, lo que resulta muchas veces en procesos que acomodan su valor estético 

a la complacencia de lo espectacular y el artificio inmersivo. Pensaba en ese entonces —y aún lo 

hago— que una posible respuesta a estas carencias manaría del desarrollo de un marco conceptual 

sólido y nutrido no solo de la especulación teórica, sino también de la intuición. Mi olfato me llevó 

a pensar en el gesto como mediador corporizado entre cultura y subjetividad, ética y estética, 

elemento expresivo a la vez que pragmático. Hoy estoy aún más convencido de esto.   

Por otro lado, como dice de Rosa (2019:113), el gesto “es una de las obsesiones de la 

modernidad”, y es un hecho que hoy vivimos una proliferación inusitada de innovaciones en 

                                                 

94 Aunque bien pueden ser aplicados a la creación dentro de un solo medio, dada la riqueza de atributos aquí 

descritos para un fenómeno intrínsecamente mercurial, holístico y relacional como es el gesto.  
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tecnología gestual aplicada a distintos fines: medición, clasificación, control, simulación, etc. El 

abuso de este conocimiento puede llevar al abuso de nuestros propios cuerpos, hábitos, identidades 

y relatos, por lo que es fundamental tener una postura crítica y mantener cierta distancia frente a 

nuestra inclinación por compenetrar cuerpo y tecnología de manera irreflexiva. Y es que el asunto 

trasciende preocupaciones estéticas o técnicas: no es primera vez en la historia que vemos la 

promesa liberadora del gesto acoplada a los anhelos prometeicos de la máquina. Ambos 

sentimientos responden a la misma seducción de lo potencial y lo nuevo, lo que se ve reflejado en 

la literatura que nutrió esta investigación: por un lado, artículos del campo NIME, HCI y NUI de 

enfoque técnico-cientificista; y por el otro, una plétora de fuentes «humanistas», desde teoría de la 

performance a estudios mediales, historiografía audiovisual, etc. Cabe señalar que lo que una 

literatura adolece, la otra lo tiene en abundancia (y viceversa), por lo que fue necesario realizar un 

balance para lograr una tipomorfología coherente y aplicable a casos concretos. 

Otro objetivo importante fue evitar cierta miopía con respecto a qué sucede a medida que una 

innovación tecnológica percola de la investigación a la industria, y de esta al sustrato social, 

transformando vidas, cuerpos y gestos. Por eso enfatizo la importancia de una creación social e 

históricamente consciente; más aún considerando que desde nuestra vereda latinoamericana, tan 

lejos de Shenzhen y Silicon Valley, la distribución desigual del capital tecnológico nos da tiempo 

para abordar el gesto sin escindir el pensamiento de la acción. Y dado que el futuro nos llega 

siempre con cierta latencia, podríamos aprovechar la efectividad del gesto como herramienta 

mediadora entre culturas, afectos y emotividades para crear comunidad donde más se sienten las 

constricciones del logos y el discurso. La repetición como transformación, la interrupción como 

apropiación y el silencio como sensibilización; todas estas son operaciones capaces de re-significar 

desde, y a lo cotidiano.  

Pienso que aún existe mucho por hacer en el campo de la gestualidad transmedial, incluso 

más allá del pensamiento estético o de la práctica artística; por ejemplo, a través del arte-terapia o 

la terapia de rehabilitación —campos que me parecen particularmente idóneos para experimentar 

con algunas de las aplicaciones creativas del gesto transmedial aquí descritas—. Por ende, aunque 

me he enfocado en señales, bits y algoritmos computacionales, espero que muchas de las ideas 

aquí vertidas puedan inspirar otros tipos de procesos donde no intercedan necesariamente 

dispositivos electrónicos. Invito a toda persona interesada en la creación gestual a experimentar 

con estas ideas mediante dibujos, diseños o anotaciones, o lo que se les ocurra para establecer 
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nuevas relaciones gestuales entre distintos medios —la creación corporal individual o colectiva, 

la libre asociación, el ritual y la magia son todas más que bienvenidas—. 

En la actualidad, los medios tecnológicos nos ofrecen nuevas posibilidades para la creación y 

la interacción musical, y el gesto puede ser una herramienta valiosa para ello. Estas innovaciones 

nos permiten interactuar con la música de una manera más expresiva, gracias a la captura, análisis, 

reconocimiento y procesamiento de gestos en tiempo real o diferido, como se ha visto en los 

campos NIME, HCI e implementaciones con modelos predictivos o probabilísticos por aprendizaje 

artificial. Si se ve con optimismo, la exploración del gesto a partir de la máquina puede conducir 

a la creación y asimilación cultural de nuevas formas de transmediación musical que antes no eran 

posibles. No obstante, también es importante considerar cómo la tecnología puede condicionar 

nuestra expresividad y, asimismo, mantener un ojo crítico respecto a los estándares de 

normatividad que rigen lo que alimentamos a nuestros modelos informáticos. La tecnología puede 

llevarnos a generar nuevas concepciones gestuales a partir del uso de datos diversos —otros 

cuerpos, corporalidades o fenómenos de diversa índole— y este potencial debe realizarse con 

conciencia y responsabilidad. También es fundamental dejar abierta la posibilidad de experimentar 

con formas no convencionales de lo que comúnmente se considera gesto, desbaratando las 

nociones tradicionales de intuitividad y expresividad respecto a nuestra perspectiva corporizada. 

Por último, para mí, el gesto es como un prisma con que auscultar el mundo; una forma de 

observar, sentir y moldear nuestra realidad. También es una forma de sintonizar con nuestros 

cuerpos: el dar expresión consciente a nuestra somática en su imbricación con la tecnología —

desde el lenguaje verbal al lenguaje de las máquinas—, reconociendo que no podemos escapar de 

nuestras limitaciones, sino que somos el producto de nuestras capacidades. Pienso que tomar 

conciencia de estos temas nos permite acceder a conocimientos y tecnologías corporales que 

pueden subvertir las formas de control a que nos someten, en particular desde una sensibilización 

fenomenológica basada en la quinestesia y los afectos. Y es que al identificarnos con el 

movimiento de la infinita variedad de fenómenos que nos rodean, logramos aprehender una parte 

de aquello que es «real» para nosotros, aunque a veces resulte ajeno por hábito, ideología o 

discurso. Es por esto que, para mí, el gesto es tanto un asunto estético como político, en la medida 

en que nos permite dar realce al pensamiento a través de la acción, tocar el filo del presente y 

rasgar las vestiduras de nuestros relatos... Tal como en las pinturas de Chauvet que, con vital 

dinamismo, sellan el pacto ecológico entre seres, objetos y fuerzas.
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