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Semiotica hdaptica en el performance
musical de violinistas

Hugo David Tiscarefio Talavera

Introduccion

La interpretacion del violin se sostiene en una compleja relacién entre gesto,
sonido y percepcién corporal. Por la naturaleza organolédgica del instrumento
—sin trastes, con posiciones variables y dependiente de un control preciso del
arco-, el violinista desarrolla inevitablemente un repertorio sensorial que le
permite orientarse en la ejecucion. Sin embargo, aunque la notacién musical
tradicional hereda de los antiguos neumas medievales ciertos elementos ic6-
nicos vinculados al gesto (Mazzola et al., 2017) —antes de que el pentagrama

tomara un aspecto mas simbdlico-, deja de lado las sensaciones hapticas que
emergen en la practica corporal real del intérprete.

Incluso cuando algunos violinistas contemporaneos, como Casey Dries-
sen, han desarrollado notaciones de naturaleza mds icénica para describir
técnicas como el chop (Driessen, 2019), persiste una ausencia sistematica de
grafias que representen con precision la dimension héptica de la ejecucion, en
gran parte por la falta de conocimiento y por la inexistencia de convenciones
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lingiiistico-musicales para dichas sensaciones. Esta falta de representaciones
hépticas resulta particularmente problematica debido a que las sensaciones
tactiles y propioceptivas son esenciales para el reconocimiento de la presion
y posicién del arco, la posiciéon de los dedos en el diapasén, la resistencia de
la cuerda y otros pardmetros fisicos que dificilmente son accesibles a la vis-
ta, ademas de que la postura caracteristica del instrumento sobre el hombro
deviene en referencias visuales inexactas. Como sefialan Poutiainen (2019) y
Tiscarefio-Talavera (2020), estas referencias tactiles permanecen en gran parte
inexpresadas en la literatura pedagogica, a pesar de su papel central en la me-
moria motora y en la toma de decisiones performaticas.

La semiotica haptica-musical propone analizar las sensaciones tactiles
y propioceptivas como signos que median la interaccién entre cuerpo, ins-
trumento y sonido. En este enfoque, la ejecucién musical se apoya en un
repertorio de signos hapticos que orientan la posicién de manos y dedos, regu-
lan la presién del arco y guian la produccion sonora. Inspirada en la cognicion
encarnada (Cox, 2016; Leman, 2008), esta perspectiva concibe la experiencia
musical como un proceso multimodal e intersemiético, donde lo tactil y lo au-
ditivo se articulan a través del gesto. De este modo, cada accién instrumental
puede entenderse como un signo haptico' que vincula una cualidad tactil (ej.
friccion del arco), una accién corporal (el movimiento especifico requerido),
y un resultado sonoro (el timbre, la intensidad o el ataque).

En este marco, Papetti y Saitis (2018) proponen el concepto de loop hap-
tico, entendido como un circuito dindmico de retroalimentacién en el que
las sensaciones tdctiles del intérprete y la respuesta auditiva del instrumento
se modulan mutuamente en tiempo real. Este loop puede concebirse como
un Joop intersemidtico® haptico-auditivo, donde los signos hapticos y sonoros
forman parte de un mismo proceso semidsico que guia la interpretacion y la
experimentacion musical.

Al comprender como se configuran y sedimentan estos signos a tra-
vés de la practica —como habitos corporales—, es posible mapear con mayor

1 Entendido un signo desde la semi6tica como, una cosa que esta en lugar de otra —aliquid pro alquo- que,
en el caso del signo haptico, las sensaciones tactiles y propioceptivas ocupan el lugar del sonido.

2 La intersemiosis se refiere a la traduccion de un sistema semiético a otro, como puede ser el caso de una
partitura a la realizacion del sonido, lo que involucra la traduccién del sistema semidtico visual al sistema
semiotico auditivo. En el caso de la intersemiosis hdptica, se refiere a la traduccién entre los signos audi-
tivos y tactiles/propioceptivos.
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precision la correspondencia entre gesto y sonido, favoreciendo tanto la en-
sefianza formal como la autoformacion del intérprete. En esta linea, autores
como Papetti y Saitis (2018) o Santini (2020), han destacado la utilidad de
este enfoque para desarrollar tecnologias pedagdgicas que integren sensores,
interfaces y realidad aumentada, con el fin de hacer evidentes y analizables
las dimensiones hapticas de la ejecucion musical.

Como advierte Eco (2008), la partitura es un conjunto de instrucciones
para la realizacién de obras alograficas, siguiendo la definicién de Goodman
(2010), que requieren de una segunda instancia —el performance- para com-
pletarse. Pero la realizabilidad héaptica de esas instrucciones varia segun el
instrumento y la experiencia corporal del intérprete, de modo que muchas de
ellas omiten las sensaciones tactiles y propioceptivas que posibilitan la ejecu-
cién misma.

Por ello, explorar la dimension semidtica del signo haptico en el perfor-
mance violinistico permitiria superar esta carencia, ofreciendo herramientas
conceptuales para mapear la relacion intersemiética entre gesto, sensacion y
sonido. Un conocimiento mas sistematico de los signos hapticos no solo favo-
receria la comunicacion entre maestro y alumno, sino que también permitiria
al musico autodidacta desarrollar estrategias mas conscientes y productivas
durante su practica personal.

Desde esta perspectiva, el presente capitulo analiza la experiencia haptica
del violinista mediante entrevistas semiestructuradas de corte fenomenoldgi-
co, con el objetivo de identificar los signos tactiles que median la interaccién
entre cuerpo, instrumento y sonido. Para ello, se presentara la fundamenta-
cion tedrica, el disefio metodoldgico, los resultados y su discusion a laluz de la
literatura especializada, concluyendo con las implicaciones pedagdgicas y las
lineas de investigacion futuras orientadas a integrar la dimension haptica en
la ensefianza musical.

Por consiguiente, comprender la experiencia del violinista requiere no
sélo identificar los signos hapticos presentes en la ejecucion, sino también ex-
plorar cdmo éstos se perciben y sedimentan en la practica y en la conciencia
del intérprete. Para abordar esta dimension, se adopt6 un enfoque cualitativo
basado en la fenomenologia, utilizando un cuestionario semiestructurado que
permitiera captar la riqueza de la experiencia individual de los musicos.

La fenomenologia, tal como la plantean Husserl, Merleau-Ponty y Hei-
degger, ofrece herramientas fundamentales para entender la relacién directa
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del cuerpo con el mundo y la vivencia subjetiva del intérprete (Husserl, 1970;
Merleau-Ponty, 1962; Heidegger, 1962). Husserl destaca la intencionalidad de
la conciencia y la necesidad de examinar los significados y las experiencias sub-
jetivas, poniendo entre paréntesis los aspectos cotidianos para centrarse en la
percepcion esencial.

Godgy (2006), retomando esta perspectiva y la nocion de objetos sonoros®
de Schaffer, propone que los gestos musicales pueden entenderse como unida-
des gestalticas significativas, que pueden segmentarse en trozos-chunks. Este
enfoque permite analizar como se construyen y sedimentan los habitos corpo-
rales en la interpretacién musical.

Merleau-Ponty resalta que la percepcion y la corporeidad constituyen for-
mas fundamentales de conocimiento (Merleau-Ponty, 1962), aspecto que bien
puede evidenciar que cuerpo, gesto y sonido estan inseparablemente articulados
en la experiencia musical. Desde Heidegger (1962), podemos considerar que el
intérprete esta situado en un contexto especifico, un ser-en-el-mundo —Dasein—
que condiciona tanto su percepcion haptica como sus decisiones performaticas.

A partir de esta fundamentacion, se planted la pregunta central de inves-
tigacion: ;Cuales son las percepciones de los musicos expertos respecto a los
signos hapticos y su utilidad en el desarrollo de la técnica instrumental? Esta
interrogante permitié indagar cémo las sensaciones hépticas se activan y sedi-
mentan durante la practica diaria, cdmo se mantienen en actuaciones publicas y
de qué manera los violinistas resuelven los retos interpretativos asociados a estas
referencias tactiles.

Para responder a estas cuestiones se emple6 la entrevista semiestructurada
a tres violinistas activos que, en su mayoria, ejercen como profesores de musica;
las entrevistas fueron videograbadas y transcritas textualmente (verbatim) para
asegurar la fidelidad de los relatos. Posteriormente, las transcripciones fueron
analizadas identificando unidades de andlisis, lo que permiti6é organizar la

3 El concepto de objeto sonoro fue desarrollado por Pierre Schaeffer en el marco de la musica concreta, de-
finiéndolo como una entidad perceptual autonoma, independiente de su fuente o produccién, que puede
ser reconocida por sus cualidades timbrales, ritmicas y dinamicas. Desde la perspectiva gestual, investi-
gadores como Godey (2006) y Jensenius et al., (2009), han sefialado que los gestos del intérprete pueden
entenderse como acciones que generan o modulan estos objetos sonoros, estableciendo un vinculo entre
la percepcion haptica y la estructura actstica del sonido. Asi, el gesto no sélo produce el sonido, también
actia como mediador intersemidtico entre cuerpo y objeto sonoro, permitiendo que la experiencia mu-
sical se articule a través de la interaccion entre accion, sensacion tactil y percepcion auditiva.
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informacion en categorias, subcategorias y supercategorias, y evaluar la fre-
cuencia e incidencia de cada experiencia reportada por los participantes. Este
enfoque metodologico posibilito integrar de manera sistematica la riqueza fe-
nomenolodgica de la experiencia haptica con un marco conceptual que articula
gesto, sensacion y sonido en la practica violinistica.

Con respecto al disefio de las preguntas para la entrevista, segin como
recomienda Spradley (1979), se comenz6 con preguntas generales sobre la
materialidad del violin o bien sus preferencias e historia de compra para ge-
nerar un rapport con el entrevistado y asi poder establecer un ambiente de
confianza. Hay que recordar que es importante hacerle saber al entrevistado
que €l es el experto; asi pues, primero se pedia una accion para después pasar a
las primeras preguntas que eran mas sencillas y referentes al violin, sus partes
0 accesorios, una vez que el entrevistado comenzaba a expandir sus ideas se
generaron una serie de preguntas para aprovechar el momento y lograr pro-
fundizar en el tema central.

Segin Abildgaard (2018), las entrevistas cualitativas materialmente
orientadas —materially oriented qualitative interviews— permiten al entre-
vistado interactuar con objetos y asi poder observar sus gestos, ademas que
los objetos presentes también pueden ayudar a los entrevistados a recordar
y elicitar memorias en particular, que es lo que interesa al presente articulo,
memorias de practicas corporales; por esta razén es que se videograbaron las
sesiones, ya que se buscaba observar como a partir de las preguntas iniciales,
el violinista entrevistado se relacionaba con el instrumento, por lo que sélo se
permitio6 a los entrevistados tomar el violin una vez comenzada la entrevista
y asi, poder registrar cdmo manipulaban el instrumento o el arco, y como se
relacionaban de manera tactil con el instrumento.

Para el final de la entrevista se hicieron preguntas triddicas* con el obje-
tivo de constatar si en la interpretacidon y en la lectura de partituras se podian
reconocer signos hapticos referentes a las digitaciones y a la agrupacion de de-
dos por frase musical. Se pedia que se organizaran en similitud dos elementos
y uno que fuera diferente, y que argumentaran por qué la eleccion; después se

4 Las preguntas triddicas son preguntas en las que, de un grupo de tres elementos, con los cuales se le pide
al entrevistado que agrupe segtin su experiencia dos de los objetos que sean similares y un tercero como
disimil, después se presentan mas objetos para conocer dentro de cudl de las categorias previas los aco-
modaria; esto con la intencion de conocer en qué presta atencion y como cataloga los objetos.
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dieron cuatro ejemplos, para los cuales se pedia que se incluyeran en alguna
categoria de las mencionadas en la pregunta anterior.

Las preguntas planteadas se organizaron en torno a distintos dmbitos
de exploraciéon fenomenoldgica, con el objetivo de comprender no sélo las
percepciones del violinista, sino también cdmo interactua fisicamente con
el instrumento. En el ambito de los referentes al instrumento y al artefacto,
se buscé explorar la relacion del musico con su violin y sus componentes,
incluyendo aspectos como el color o el barniz del instrumento, el tipo de
cuerdas que utiliza y la experiencia con estuches y variaciones de instru-
mentos. Por ejemplo, se le podia pedir al intérprete que tomara el violin en
sus manos mientras comentaba qué opinaba del barniz o si habia probado
un instrumento con barniz diferente. La intencidn era que estas acciones
quedaran registradas en video, para analizar como manipulaba y palpaba el
instrumento, revelando detalles de su interaccion tactil que complementan
la informacion verbal.

Ya avanzada la entrevista y habiendo establecido un rapport con el violinis-
ta, se procedid a hacer preguntas mas encaminadas a la ejecucion. Con relacion
a la mano derecha, se explord la relacion del intérprete con el arco, incluyendo
material, preferencias y criterios de eleccién. Se pedia al violinista tomar su arco
y describir si siempre habia usado ese tipo de arco, si poseia otros o como ele-
giria uno nuevo considerando la rigidez, el grosor de las cerdas o la respuesta
de ataque. La grabacién en video permitia observar no sélo sus respuestas, sino
también la manera en que sostenia, movia y manipulaba el arco, ofreciendo in-
formacion sobre la coordinacion haptica y el ajuste corporal del gesto.

Para la mano izquierda, las preguntas se centraron en la ejecucién y en
como se afrontan posiciones o digitaciones problematicas. Por ejemplo, se le
solicitaba recordar una obra que comenzara en un tono que considerara dificil
y explicara como resolvia la situacion. Este registro visual ayudaba a estudiar
como la mano izquierda se movia sobre el diapasén y como se ajustaban los
dedos ante desafios técnicos.

La interaccion de ambas manos también fue un foco central. Se explo-
raron pasajes en los que la dificultad de una mano podia afectar a la otra,
preguntando al intérprete qué mano recibia mas atencién durante la ejecucion
y cémo esto influia en la afinacidn, la expresividad o la destreza técnica. El
video permitia ver simultdneamente la coordinaciéon de ambas manos y como
los signos hapticos guiaban la ejecucion en tiempo real.
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El performance se examiné pidiendo a los intérpretes tocar un pasaje que
dominaban o describir uno que recordaran con seguridad, para indagar los
elementos que les daban confianza y los indicadores que sefialaban posibles
errores. Esto facilitaba observar ajustes gestuales y decisiones performaticas
vinculadas a la percepcion haptica del instrumento.

Finalmente, se explor6 el espacio del performance y su influencia en la
ejecucion, preguntando sobre los tipos de lugares donde suelen tocar, sus pre-
ferencias por espacios abiertos o cerrados y como ciertos materiales afectaban
su interaccion con el violin. También se incluyeron preguntas triadicas y con
ejemplos musicales —ver ilustraciones 1 a 3, solicitando identificar similitu-
des y diferencias entre posiciones o fragmentos, para analizar como se forman
categorias perceptivas y signos hapticos durante la interpretacion.

En conjunto, estas preguntas fueron disefiadas no so6lo para obtener res-
puestas verbales, sino para que la interaccion con el instrumento quedara
registrada en video, permitiendo un analisis detallado de los movimientos, la
manipulacién yla percepcion tactil durante la ejecucidn, integrando la dimen-
sién corporal y sensorial de la experiencia musical en la investigacion.

Tustracién 1. Fragmentos de Paganini 16

(Galamian, 2005).
Ejemplos extras
Tustracion 2. Fragmentos de improvisation made easier

1 e ..
i S==== == #ﬁ '“T e Sy

(Gambale, 1997).
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Ilustracion 3. Fragmentos Paganini 16

(Galamian, 2005).

Resultados y discusion

Una vez concluidas las entrevistas, se transcribieron con el objetivo de
identificar y organizar las declaraciones por supercategorias, categorias y sub-
categorias y, de esta manera, determinar cuales cualidades hapticas resultan
mas relevantes para los violinistas. Para el presente documento, se presentan
con detalle los hallazgos relacionados con la supercategoria cuerdas; mientras
que el resto de las supercategorias se resumen sefialando sélo los aspectos mas
relevantes para la investigacion.

Dentro de la supercategoria cuerdas se identificaron seis categorias
principales: 1) comodidad, 2) sonido, 3) costumbres, 4) costo, 5) cualidades fisico-
acusticas y 6) cualidades materiales. Cada una de estas categorias incluyd varias
subcategorias que reflejan los aspectos tactiles y perceptivos que los informantes
consideraban al interactuar con las cuerdas, tales como dureza o suavidad, marca,
tension, facilidad técnica, brillo, textura, vibracién y contacto con el arco, entre
otras de menor cuenta y sin incidencia en las sensaciones tactiles.

Las categorias comodidad, sonido y costumbres fueron las mas frecuen-
tes, evidenciando que los violinistas valoran particularmente cémo se sienten
las cuerdas durante la ejecucién y su predileccion por cierto tipo de cuerdas.
Por ejemplo, un informante sefial6: “Aparte aqui se sienten suaves, o sea, se
siente como que la misma tensién de la cuerda es menos”, al referirse a la co-
modidad. Otra informante declaré: “Soy de las que se casa con unas cuerdas’,
ilustrando el peso de las costumbres y la busqueda de una sensacion héaptica
constante.

La categoria sonido refleja cémo la eleccién de la cuerda influye direc-
tamente en la percepcion acustica, mas alla de los gestos del intérprete. En
cuanto a cualidades fisico-acusticas, una de las informantes mencioné cémo
la cuerda deja de vibrar tras un uso prolongado, afectando la ejecucion, a tra-
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vés de declaraciones como: “Y seguian funcionando, como que la cuerda ya no
vibraba. O sea, llegaba un momento en el que, si ya las habia usado mucho...
tocaba, por ejemplo, subia de posicion y se quedaba la cuerda sin vibrar”.

En relacion con las subcategorias, se observé que la marca fue un referen-
te recurrente, tanto en las categorias de sonido como de costumbres, indicando
que los musicos asocian marcas especificas con sensaciones hapticas recono-
cibles y predecibles. El informante 3, en particular, destacé por mencionar
repetidamente sus rutinas de cambio de cuerdas y la fidelidad a ciertas marcas
en funcion del tiempo de uso y la calidad percibida.

La categoria vibracion mostré como los intérpretes perciben los movi-
mientos de la cuerda a través de los dedos de la mano izquierda y el arco en la
mano derecha, ajustando su performance segin estas sensaciones. Ademas, el
factor econdmico surgié como un aspecto importante, especialmente en los
recuerdos de los informantes durante su etapa de formacion, cuando debian
equilibrar calidad, durabilidad y precio de las cuerdas.

En resumen, las cuentas mds altas se concentraron en comodidad, cos-
tumbres y sonido, seguidas de cualidades fisico-acusticas, costo y cualidades
materiales, lo que evidencia la importancia de la percepcion héptica y la expe-
riencia corporal en la eleccién y el uso de las cuerdas. Las tablas 1 y 2 muestran
el recuento de categorias y subcategorias, reflejando la frecuencia con la que
estos aspectos fueron mencionados por los participantes.

Tabla 1. Cuenta de categoria

Categoria

la. comodidad 10
1b. sonido 10
Lc. costumbres 10
1d. costo 4
le. cualidades fisico-acusticas 6
1f. cualidades materiales 3
Total general 43
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Tabla 2. Cuentas de sub categorias

Subcategoria Cuenta

la/a. dureza/suavidad

la/b. marca

la/c. tension

la/d. facilidad técnica
1b/a. brillo/opacidad
1b/b. gusto

1b/c. textura

1b/d. buen sonido

1b/e. marca

1c/a. marca

U W | W = = Q= =W

lc/b. tiempo

—

1c/c. performance

1d/a. economia

[S2BNE

le/a. vibracion

—

le/b. contacto con el arco

1f/a. calibre 2

1{/b. entorchado 1

Total general 43

A continuacion, se procede a hacer un andlisis de cada informante respecto a
sus declaraciones y cuentas de las categorias obtenidas:

Informante 1

En general, el informante 1 hizo declaraciones en las que evidenciaba el uso
de signos hapticos en su performance. Como se demuestra en la tabla 3, la
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comodidad fue algo que destacé en las categorias concernientes a este in-
formante, y después el sonido; no obstante, es mas del doble la diferencia
entre las dos categorias con mas cuentas. Esto deja ver la importancia que
da a las sensaciones hépticas.

También podemos ver en la cuenta de subcategorias, que le prestaba
mas atencion a la suavidad/dureza de las cuerdas, incluso llegd a usar el
calificativo metalico para definir una propiedad fisica de la cuerda y la
sensacidon que daba con el contacto con la piel de los dedos como se mues-
tra a continuacion: “Hay cuerdas mads suaves, otras mas metalicas que si se
sienten”. “Las metalicas se sienten como que no sé, como que perforan mas
la piel”.

Tabla 3. Cuenta de categorias para el informante 1

Categoria Cuenta
la. comodidad 7
1b. sonido 3
1c. costumbres 1
Total general 11

Tabla 4. Cuenta de subcategorias para el informante 1

Categoria Cuenta
la/a. dureza/suavidad 3
la/b. marca 2
la/d. facilidad técnica 1
1b/a. brillo/opacidad 1
1b/b. gusto 1
1b/c. textura 1
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1b/d. buen sonido 1
1b/e. marca 1
Total general 11

Con respecto al resto de las categorias, las subcategorias que mayor cuenta
tuvieron son las que se referian a comodidad. Asi también, otra de las mayores
cuentas fueron las declaraciones concernientes al arco y la presion ejercida
sobre él. El informante, en una declaracion particular enfatizé: “El arco todo es
problematico’, ademas hizo diferentes declaraciones en las que explicé el pro-
ceso de compra de un arco, y como se decidié por el arco que usaba, del que
a su vez tuvo un peso significativo el hecho de que fuera de madera; también
hizo declaraciones sobre los materiales sintéticos de los arcos.

En el mismo matiz del arco, durante la entrevista ejecuté un arco largo
en el que el sonido resultante fue dspero, esto con el objetivo de demostrar
como funcionaba la presion del arco sobre la cuerda, a lo que el entrevistador
reacciono haciendo énfasis en que el sonido resulté muy estable y que este
tipo de sonidos suele ser apreciado en la musica contemporanea; acto seguido
se le pidio al entrevistado si podia repetir ese sonido con otro arco, el cual no
resulté de manera similar, derivando en un sonido cortado, sin continuidad.
Esto evidencia cémo los signos hépticos sedimentados, tienen que ver con
un habito de uso que permite la anticipacion de la respuesta del instrumento
utilizado, en este caso, del arco.

Lo descrito en el parrafo anterior, también se pudo constatar con una
categoria denominada “respuesta’, la cual se registrd en las super categorias 5
y 6, que se referian, respectivamente, a “arco y mano derecha” y “mano izquier-
da”; se catalogaron las declaraciones que tenfan que ver con cdmo respondia
el arco o el violin segtin los gestos. De las 12 declaraciones totales registradas,
nueve fueron concernientes al arco.

De las subcategorias resultantes de “respuesta” también hizo dos declara-
ciones en las que hacia énfasis en la importancia del habito, cuando las manos
ya estan acostumbradas al instrumento, lo que resulta en un proceso de adap-
tacion a un nuevo instrumento.

Con respecto a la super categoria de ‘mano izquierda, el informante 1
hizo declaraciones concernientes con el grosor de sus dedos y la necesidad de
ajustar su mano incluso el movimiento de su codo para poder tocar acordes.
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Este aspecto permite reconocer la consciencia corporal del entrevistado con
respecto a su violin.

Informante 2

La informante 2 fue la que mas reconocimiento de sensaciones hépticas hizo
evidentes. Como se demuestra en la cuenta de categorias (tabla 5), cualidades
fisico-acusticas sumo el nimero mas alto. La informante afirmaba poder sen-
tir en sus dedos cuando una cuerda ya no estaba en éptimas condiciones y, por
consiguiente, sentia que vibraba diferente. La siguiente cuenta mas alta fue el
sonido, lo que se puede interpretar que guarda una relacién muy estrecha con
las sensaciones hapticas y el sonido éptimo de las cuerdas.

Respecto a las subcategorias, vibracion fue la que tuvo la mayor cuenta,
lo que se relaciona con el parrafo anterior y el reconocimiento de cualidades
fisico-acusticas en los dedos. Por otro lado, algo que llama la atencién es que,
aunque sélo tuvo una declaracion al respecto, fue la tinica que mencion6 el
contacto de la cuerda con el arco.

Podemos notar que de las 18 declaraciones de las subcategorias, la mitad
son sobre sensaciones hépticas, el resto se dividen entre sonido y economia.

Tabla 5. Cuenta de categorias para la informante 2

Categoria Cuenta
la. comodidad 3
1b. sonido 5
1d. costo 4
le. cualidades fisico-acusticas 6
Total general 18
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Tabla 6. Cuenta de subcategorias para el informante 2

Categoria Cuenta
la/b. marca 2
la/c. tension 1
1b/d. buen sonido 2
1b/e. marca 3
1d/a. economia 4
le/a. vibracion 5
le/b. contacto con el arco 1
Total general 18

Con respecto al resto de las declaraciones, la informante 2, como ya se menciond,
fue la que realizé6 mas declaraciones en donde explicité la importancia de signos
hapticos-musicales. La categoria “sensaciones” aparecid 66 veces, en donde la
cuenta mas grande de sub categorias correspondi6 a “peso/gravedad” con 14; y
las siguientes fueron “musicalidad” y “libertad’; con 10 declaraciones cada unay 8
declaraciones para “memoria’.

Las cuentas del parrafo anterior dejan ver la importancia que le daba a
las sensaciones, incluso a la par del sonido, como se puede observar en la si-
guiente declaracion: “[...] muchas veces tiene que ver como con la vibracién
o la sensacion [...] yo me he fijado que a veces si no estoy muy bien afinada,
aunque mi oido no es tan perfecto [...]". Ademads, con respecto a las sensa-
ciones en su arco con respecto a la afinacién y a la calidad de las cuerdas, hizo
varias declaraciones en donde usaba ciertas metaforas como “no se siente tan
libre”, “se siente como un estorbo’, “hay cambio de sensacion [...] no sé como
explicartelo, seco”, “tiene que ver mucho como la suavidad de la cuerda, a veces
se siente en tu arco también”

En libertad y peso/gravedad, las declaraciones de la entrevistada se referian
al sentimiento de usar el peso del cuerpo y sentir la libertad de las manos, y como
la mano izquierda se puede sentir que se cuelga del violin, aspectos que también
relaciond con la relajaciéon para poder ejecutar con facilidad algin pasaje.
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De igual manera, la entrevistada hizo declaraciones concernientes sobre
como cambian las sensaciones dependiendo un pasaje musical, y ademas, de-
rivada de esta declaracién el entrevistador le pregunté que si sentia que hay
pasajes que aunque tienen similitudes de notas a lo que respondio: “Si, yo creo
que si cambia porque aunque conserven ciertas similitudes, a veces es el cam-
bio de posicidn, va a haber un cambio de nota ahi, entonces yo he aprendido
eso, que mucho es de sensaciones”

Con respecto a la “memoria” como subcategoria de “sensaciones”, la in-
formante hizo declaraciones que tenian que ver con recordar la sensacion de
un gesto, del cual le habia gustado el resultado sonoro para poder repetirlo.
En contraste, referente a la memorizacion de piezas, no era algo que busca-
ra, ya que ella sentia que no era completamente necesario y ademds fue un
aspecto que en su educacion profesional no era obligatorio.

Un aspecto interesante a notar, es que la informante, declar6 que el can-
to le ayudaba a “abrir su panorama” y que ademas le ayudaba a entender la
sensacion que debia sentir, aspecto intersemiotico que se liga a la cognicion
encarnada.

Por ultimo, la categoria de “brazo” de la super categoria “aspectos fisicos
del violin” tuvo 22 declaraciones, ya que la informante narré el proceso que
sigui6 de cerca con el laudero, en el que el brazo del violin se fue rebajando
hasta alcanzar un punto comodo; ademas, con respecto a la construccion del
violin hizo algunas declaraciones, en donde hizo evidente su preocupacion
por la proyeccion del violin y los tonos graves, ya que fueron aspectos con los
que trabajé de cerca con el constructor del violin, de forma activa tocando el
instrumento y comentando sus impresiones.

Informante 3

El caso de la informante 3 fue muy peculiar, ya que sus declaraciones daban
la impresion de no explicitar informacion sobre signos hapticos: no obstante,
una vez que se interpreto la informacion, se pudo vislumbrar que basa la per-
cepcion de signos hapticos en las costumbres o habitos, ya que en sus declara-
ciones hizo mencion de que cambiaba sus cuerdas con regularidad y que pre-
feria cuerdas de calibre grueso, incluso mencion6 las marcas con los calibres
mads gruesos que eran de su preferencia. La tendencia la podemos observar en
la categoria de costumbre (tabla 7).
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Las subcategorias apoyan lo referido en el parrafo anterior. Como po-
demos observar, las entradas para marca y tiempo fueron las mads altas con
cuatro entradas; para calibre mencion¢ 2 y fue la tnica informante que men-
ciond el entorchado. De las catorce entradas para subcategorias, s6lo hizo 2
referentes al brillo/opacidad.

Tabla 7. Cuenta de Categorias para la informante 3

Categoria

1b. sonido 2
1c. costumbres 9
1f. cualidades materiales 3
Total general 14

Tabla 8. Cuenta de subcategorias para la informante 3

Categoria Cuenta

1b/a. brillo/opacidad

1c/a. marca

1c/c. performance

1f/a. calibre
1£/b. entorchado

2
4
Lc/b. tiempo 4
1
2
1

Total general 18

Referente al resto de las super categorias, la informante 3 demostré un interés
general en la comodidad, y un conocimiento amplio en accesorios del violin
que tienen injerencia directa con la comodidad y la salud del violinista. Por
ejemplo, menciond que le da importancia a la barbada y busca que no lastime;
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ademas, declaré que la barbada deberia de ser personalizada; menciond de
igual manera una larga lista de cojines que probd debido a que incluso, habia
desarrollado una tendinitis en el manguito rotador. Un aspecto a notar es que
fue la inica informante que hablé de lesiones.

La informante 3 fue la Ginica que hablé de memoria muscular como tal, e
hizo evidente lo importante que era para ella, ya que declaré que cuando habia
fallas en su interpretacion era debido a una falta de estudio consciente que, se-
gun la entrevistada, puede ser debido a memorias musculares mal aprendidas
o bien no estudiadas con una consciencia plena, aspectos que se ven reflejados
incluso anos después durante el performance.

Dentro de la entrevista, se le pidi6 a la entrevistada que ejecutara un pa-
saje que le resultara dificil, a lo que inmediatamente sugirié un pasaje de un
cuarteto de Brahms que estaba estudiando, en el cual, la informante declaré
que el hecho de tener cromatismos y movimientos entre medias posiciones’
era lo que lo dificultaba. Aqui se hace evidente una falta de sedimentacion de
signos hapticos referentes a la posicion de la mano y dedos con respecto a las
medias posiciones y la ejecucion de cromatismos, las cuales suelen ser asocia-
das por los estudiantes de violin con su dificultad, posiciones que ademas se
suelen evitar.

Analisis de las preguntas triadicas

La redaccién de las preguntas triadicas tuvo como objetivo explorar si los in-
formantes podian identificar gestos musicales homotdpicos,® es decir, aquellos
que mantienen ciertos rasgos invariantes bajo variaciones o deformaciones,
distinguiéndolos de otros percibidos como distintos. Siguiendo a Reybrouck

5 En la topologia de gestos de Mazzola et al. (2017), la homotopia se refiere a la relacion entre gestos que
pueden transformarse uno en otro mediante deformaciones continuas, sin que se alteren sus rasgos esen-
ciales. Un gesto homotdpico es, por tanto, aquel que mantiene ciertas invariantes estructurales —como
direccién, secuencia o forma general del movimiento—, mientras descarta otras caracteristicas considera-
das no esenciales. Este concepto permite agrupar gestos musicales diferentes en categorias equivalentes,
identificando similitudes profundas a pesar de variaciones superficiales en su ejecucion.

6 Se considera media posicion las posiciones intermedias resultantes por ciertos cromatismos, como puede
ser la media posicion entre las cuerdas al aire y la primera posicion, que resulta de ejecutar mi mayor;
de igual manera, una media posicion se puede considerar tocar re bemol mayor en tercera posicion que
resulta de posicionarse medio tono detras del re natural.
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(1997), la abstraccion cognitiva puede entenderse como un proceso que
comienza con la simbolizacidn, en el que las experiencias perceptivas se trans-
forman en representaciones que no son las cosas mismas, sino estructuras que
permiten vincularlas a través de la extraccion de invariantes, es decir, del re-
conocimiento de patrones estables entre las variaciones sensoriales. En esta
misma linea, Mazzola et al. (2017), sefialan que dichos patrones pueden com-
prenderse como gestos homotopicos, es decir, similares bajo deformaciones
suaves, ya que conservan algunos rasgos y descartan otros.

Por su parte, Godoy (1997), plantean que el conocimiento musical puede
adquirirse mediante la representacion de “formas” a través de un proceso en
dos etapas: primero, la creacion de imagenes que capturen las distintas carac-
teristicas del objeto musical; segundo, la generacion -real o imaginada—, de
variantes sonoras de dicho objeto. Este enfoque, aftaden, conduce a la distin-
cion entre una geometria interna, que abarca las propiedades percibidas del
objeto musical (como la envolvente dindmica), y una geometria externa, que
considera esas propiedades en relacion con otras posibilidades descartadas o
modificadas. Desde este marco, las preguntas triddicas buscaban indagar si los
participantes podian reconocer similitudes estructurales en los gestos —mas
alla de la notacién o del estilo-, y diferenciar entre gestos homotdpicos y no
homotdpicos segtin su experiencia tactil, auditiva y visual.

La aplicacion concreta de las preguntas triadicas buscaba indagar si los
informantes podian reconocer sensaciones tactiles asociadas a aspectos mu-
sicales como la estructura melddica. La idea era que pudieran agrupar los
fragmentos a partir de similitudes gestuales, a partir de agrupaciones de di-
gitacién o movimiento y asi identificar, por ejemplo, una escala o un gesto
caracteristico de determinado estilo o si simplemente se basaban en sensacio-
nes hdpticas o trayectorias gestuales. Para ello, se seleccionaron fragmentos del
Capricho n.° 16 de Paganini (Galamian, 2005), contrastados con licks del gui-
tarrista Frank Gambale (1997), cuyo lenguaje, ademas de ser estilisticamente
distinto, posee un cardcter marcadamente guitarristico. Sin embargo, el efecto
esperado no se alcanzo, lo que sugiere que este tipo de preguntas requiere
una redaccién diferente o incluso un procedimiento alternativo para obtener
resultados mas precisos.

A pesar de ello, la experiencia no fue infructuosa, pues permitié observar
una deficiencia intersemidtica entre el signo grafico -la partitura- y el signo
haptico, mds que una categorizacién directa de los gestos. En la practica, los
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tres informantes tendieron a agrupar los fragmentos de manera visual inicial-
mente, y sélo después de ejecutar la melodia comenzaron a organizarlos con
criterios auditivos. Llama la atencion que la informante 3 incluso adelant6 la
tarea de agrupacion exclusivamente con base en la notacién grafica, sin escu-
char los fragmentos primero, lo que refuerza la idea de que la dimensién visual
predomind en la fase inicial del analisis.

Los tres informantes coincidieron en que la agrupacion de los fragmentos
se baso principalmente en la presencia de cromatismos. Las informantes 2 y 3
enfatizaron este aspecto como criterio central, separando los fragmentos que
contenian movimientos cromaticos de aquellos que percibieron como més to-
nales o tradicionales. Por su parte, el informante 1 catalogé el fragmento de
Frank Gambale como mas moderno, incluso percibiéndolo con cierto grado
de similitud con composiciones de Shostakovich, lo cual resulta coherente,
dado que el fragmento de Gambale se construye sobre la escala alterada,” que
incluye un tetracordo de tono-medio tono, escala frecuentemente utilizada
por Shostakovich.

Basado en la informacidn obtenida, se interpreta que los informantes po-
seen una capacidad de lectura a primera vista que les permite ejecutar nota
por nota. Sin embargo, los resultados del ejercicio sugieren que no relacionan
la lectura con los gestos adecuados para su ejecucion, ni aprovechan el recono-
cimiento de figuras o aspectos armoénicos que podrian replicarse directamente
en el diapason, lo cual facilitaria considerablemente la interpretacion. En este
caso, el aspecto armoénico y la construccion de escalas no parecieron ser un
recurso soélido, por lo que la digitacién se construye de manera improvisada
en el momento, en lugar de apoyarse en estrategias o patrones previos que les
permitan pensar mas gestualmente, anticipando la ejecucion y mejorando la
afinacion sin necesidad de reestudiar el pasaje. Incluso el primer participante
declard no tener un buen solfeo, aunque logré resolver el pasaje; esta aparente
deficiencia podria sobrellevarse si existiera una intersemiosis gestual-visual-
auditiva bien estructurada, que integrara anticipacién motora, reconocimiento

7 La escala alterada (también conocida como escala superlocria o escala de séptima alterada), se construye
sobre el séptimo grado de la escala menor melddica. Puede analizarse como la superposiciéon de dos
tetracordos: un tetracordo disminuido, formado por intervalos de tono y medio tono, y un tetracordo
aumentado, compuesto por tonos completos. Esta disposicion genera los grados 1 (tonica), b9, 49, #4/55,
#5/b6, b7 y 7, produciendo una sonoridad rica en tensiones que resulta especialmente ttil para la impro-
visacion sobre acordes de séptima dominante alterados. La combinacion de estos tetracordos le confiere
un caracter moderno y expresivo, frecuente en el jazz y la musica contemporanea.
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visual y percepcion auditiva para guiar la ejecucion de manera mas eficiente.
Como se sefial6 anteriormente, esta interpretacion no es concluyente y se re-
conoce que el ejercicio podria modificarse o perfeccionarse.

Metaforas

La teoria de la cognicién encarnada sostiene que la mente se forma a partir de la
experiencia corporal, sensorial y motriz, y no como un proceso separado del cuer-
po (Lopez-Varela, 2022). Para comprender fendmenos complejos, es necesario
apoyarse en experiencias corporales conocidas. La metafora cumple esta funcion
al proyectar estructuras de un dominio familiar hacia otro mas abstracto, facilitan-
do la comprensién mediante esquemas corporales y espaciales (Lakoft y Johnson,
2003). Segtin Godey (1997), este mecanismo permite convertir conceptos dificiles
de describir en imdgenes cercanas a la experiencia corporal, incluso cuando en
un inicio se usan términos de manera provisional por falta de vocabulario mas
preciso.

Lakoff y Johnson (2003), proponen que estas proyecciones se basan en
image schemata, patrones dindmicos derivados de la interaccién con el en-
torno que organizan la percepcion antes del lenguaje y la abstraccion. Entre
los mas estudiados estan los esquemas de verticalidad, contenedor y camino.
El primero organiza las nociones de arriba/abajo, el segundo las de interior/
exterior y el tercero las de desplazamiento y trayectoria, que con frecuencia se
aplican a procesos temporales, narrativos y musicales (Lakoff y Johnson, 2003;
Danesi, 2013).

El analisis de entrevistas con intérpretes de violin evidencié un uso recu-
rrente de metéforas para describir la experiencia corporal de tocar. Expresiones
como “colgarse del violin” aluden a una manera de relacionarse fisicamente
con el instrumento en la que se aprovecha el peso natural del cuerpo, de modo
que el ejecutante no percibe la accién de tocar como un esfuerzo de sostén
activo; antes bien, el cuerpo se organiza para que la gravedad colabore en la
postura y el movimiento, evitando tensiones innecesarias y liberando recursos
motrices para la ejecucion técnica. La metafora, en este sentido, condensa una
légica de economia del esfuerzo, donde la accion instrumental se optimiza al
permitir que la energia corporal fluya con el menor gasto posible.
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Las referencias al peso y a la gravedad fueron particularmente frecuentes.
Frases como “todo el peso hacia abajo” o “el arco que se sienta apoyado” mues-
tran como la fuerza gravitatoria es incorporada como principio organizador
tanto del trabajo técnico como del expresivo. En la practica, esto repercute en
la presion ejercida sobre el arco, la articulacién de las notas y la calidad del
sonido producido, revelando que la dimension fisica del peso corporal ademas
de cumplir una funcién postural, integra de manera constitutiva en la produc-
cién sonora y en la expresividad del gesto musical.

Metaforas sobre libertad y relajacion, como “se siente mas libre” o “ésta se
relaja totalmente”, muestran que la disminucion de la tensién corporal es un
objetivo técnico y expresivo. La libertad se describe en términos de musculos
que ceden y manos que se aflojan, lo que permite mejorar la precision y la ex-
presividad durante la interpretacion.

Algunos informantes describieron el sonido con términos tactiles como
“seco’, “denso” o “ahogado”. Esto indica una relacion directa entre la percepcion
auditiva y las sensaciones fisicas. Un sonido “seco” corresponde a la sensacion
de resistencia en el arco o a la limitacion de su vibracién, lo que confirma que
las cualidades sonoras se entienden a través de la experiencia corporal durante
la ejecucion.

Otras expresiones se centraron en la “sensacion interna” del intérprete,
como “se siente” o “buscando sentir como en esa vez”. Este vocabulario, desa-
rrollado con la practica, forma un sistema de referencias hapticas que guian
la técnica y la interpretacion. Frases como “tu mano memorizard” muestran
como la repeticiéon organiza una memoria motriz que conserva y actualiza
sensaciones asociadas con la ejecucion.

El andlisis de estas metaforas indica que la interpretacion del violin se
basa en un sistema de signos corporales que integra peso, tensién, memoria,
tacto y movimiento. Estos elementos permiten al intérprete tomar decisiones
técnicas y expresivas a partir de experiencias fisicas organizadas en esquemas
semioticos encarnados.

Signos hapticos sedimentados en la ejecucion del violin

El analisis cualitativo y fenomenoldgico de las entrevistas, junto con la obser-
vacion gestual, permitié identificar patrones recurrentes que muestran c6mo
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los violinistas desarrollan, asimilan y consolidan con el tiempo distintos sig-
nos hapticos durante la practica instrumental. Estos signos funcionan como
unidades sensoriales con funcion semiética, pues organizan tanto la experien-
cia tactil como la estructura técnica y expresiva del gesto, siempre desde una
légica encarnada que integra cuerpo e instrumento.

El estudio permiti6 diferenciar al menos cuatro grandes tipos de signos
hapticos, cada uno con un campo de experiencia propio que se estabiliza y
sedimenta en la memoria motriz del intérprete:

Signos gravitacionales, asociados con la sensacion de “colgarse” del ins-
trumento, en particular desde el peso del brazo derecho sobre el arco, y del
cuerpo sobre el violin. Estos signos permiten regular el equilibrio corporal y
aprovechar la gravedad para una ejecucion mas eficiente, con menor tension
muscular.

Signos de resistencia, vinculados con la respuesta mecanica del instru-
mento frente a la accion del intérprete. La friccion del arco, la presion sobre la
cuerda y la retroalimentacion tactil del material generan parametros de ajuste
postural y de calibracion gestual.

Signos de libertad-restriccion, relacionados con el grado de fluidez o ri-
gidez del movimiento, tanto especificas del cuerpo, como la sensacidon general
de flujo o contencién del gesto. Estos signos permiten graduar la espontanei-
dad y el control durante la ejecucion.

Signos vibratorios, centrados en la percepcién de resonancias y mi-
crovibraciones transmitidas por el instrumento hacia las extremidades, que
orientan la afinacion, la calidad del timbre y la respuesta dindamica no desde lo
auditivo, sino desde lo tactil.

En todas estas categorias, la resistencia aparece como elemento estructu-
rante. Se manifiesta tanto en la interaccién con el instrumento —deslizamiento,
presion, friccidn—-, como en la propia respuesta corporal —tensién muscular,
deformacion de tejidos, esfuerzo articular-. Cada experiencia de resistencia
se sedimenta en la memoria motriz como un signo haptico reconocible por su
intensidad, direccion y textura, constituyendo un criterio sensible para ajustar
la ejecucion.

La comparacion entre participantes muestra que algunos signos tienden
a asociarse con experiencias de mayor libertad técnica, mientras que otros se
vinculan con mayor tensién. Por ejemplo, las sensaciones de “colgarse” y de
vibracién fueron descritas por la mayoria de los violinistas como factores que
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facilitan el movimiento y reducen el esfuerzo muscular. En cambio, la presion
del arco y la posicion de los dedos aparecieron reiteradamente como fuen-
tes de tension fisica o rigidez, especialmente en intérpretes que describieron
estrategias de control muscular mas marcadas. Esta variabilidad sugiere que,
aunque los signos hapticos son comunes a todos los intérpretes, la manera en
que se integran en la practica individual depende de la relacion personal con el
instrumento, de la técnica adquirida y de la experiencia corporal acumulada.

El analisis detallado permitié ademas identificar polaridades hapticas
que no operan como simples opuestos, sino como continuos dinamicos don-
de el gesto musical se calibra en tiempo real. Siguiendo la semiética polar de
Gabriel Pareyon (2020, 2024), estas polaridades —seco/fluido, tensién/liber-
tad, peso/esfuerzo-, organizan la experiencia tactil y permiten al intérprete
evaluar la adecuacion o la desviacion de un gesto segun patrones de resisten-
cia previamente sedimentados. Las entrevistas evidenciaron que estos pares
no funcionan como categorias rigidas en donde un mismo intérprete puede
describir la sensaciéon de tensiéon como necesaria para ciertos pasajes téc-
nicos, mientras que otro la asocia a errores de postura o exceso de control.

Los datos muestran ademads, que la sedimentacién haptica no es homo-
génea. E1 33 % de los signos identificados se concentran en el arco y la mano
derecha, debido a la complejidad de regular peso, velocidad y presiéon. La
mano izquierda acumula el 26 % de los signos asociados con la articulacién
y la precision en la colocacion de los dedos. Por su parte, un 18 % corres-
ponde a aspectos fisicos del instrumento —diapasén, puente, clavijero—, que
median la transmisién de vibraciones y la retroalimentacién tactil durante
la ejecucion. Esta distribucion confirma que la construccion del repertorio
héptico depende tanto de la interfaz corporal como de la respuesta material
del violin.

Asi pues, la relaciéon entre metaforas, sensaciones y polaridades revela
que la experiencia haptica en la ejecucion del violin no puede reducirse a
una dimensidén puramente técnica. Se trata de un sistema semiodtico donde
gravedad, resistencia, vibraciéon y memoria motriz interactiian para orga-
nizar la accién musical, de manera que el cuerpo del intérprete integra de
forma dindamica todas estas variables en la construccién de un gesto expre-
sivo y eficiente.

127



ARTE, INVESTIGACION E INCIDENCIA SOCIAL

Conclusiones

Como se menciono al inicio del presente documento, el musico se encuentra
inmerso en un loop héptico (Papetti y Saitis, 2018) —loop intersemiotico-, lo
que implica que el ejecutante interpreta constantemente signos hapticos y so-
noros de manera simultanea y reciproca. Por ello, no resulta sorprendente que
los informantes otorgaran gran relevancia tanto a los estimulos tactiles como
a los auditivos. Los datos muestran que los violinistas entrevistados priorizan
los signos hapticos, y que incluso cuando éstos no parecen evidentes de mane-
ra consciente, las rutinas y las costumbres pueden entenderse como estrategias
para mantener estos signos con un nivel de estabilidad que proporciona segu-
ridad y confianza durante la performance.

Durante las entrevistas, se cuidd de no inducir sesgos en los informantes;
desde la perspectiva del investigador, este objetivo se logré en gran medida. Las
declaraciones evidencian un interés genuino por los signos hapticos, especial-
mente en relacién con la comodidad y la formacién de habitos. Este fenémeno
se refleja en la atencion que los musicos prestan a la eleccion de accesorios que
favorezcan la confianza y la libertad de ejecucion, reforzando la importancia
de la percepcidn tactil en la construccion de rutinas interpretativas fiables.

El analisis de los tres informantes evidencia variabilidad en la manera de
experimentar y reconocer los signos hapticos dentro de la practica musical. A
pesar de estas diferencias, la sensacion tactil emerge como un elemento central
en la interpretacion, tanto de manera explicita como implicita. El informante
1 hace visibles sus signos hapticos a través de la ejecucién y de la conciencia
corporal, considerando factores como el grosor de los dedos y la posicion de la
mano para realizar ajustes precisos. Sus declaraciones sobre el manejo del arco
muestran cdmo la practica y la repeticién consolidan signos hapticos confia-
bles, permitiendo anticipar las respuestas del instrumento y generar habitos
que optimizan el desempeno.

Por su parte, la informante 2 subraya la relacion entre la percepcion tactil
y las cualidades fisico-acusticas del sonido. Su habilidad para detectar cambios
en la vibracidon de las cuerdas y asociarlos con la calidad sonora refuerza la
nocién de que la retroalimentacion haptica —intersemiosis haptico-auditiva-,
es fundamental en el ajuste fino del sonido. El uso de metaforas para describir
la interaccién con el arco y las cuerdas indica un nivel profundo de percepcion
sensorial integrada con la musicalidad y la expresividad.
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El caso de la informante 3 es particular, ya que su reconocimiento de los
signos hapticos se articula principalmente a través de la costumbre y la prefe-
rencia personal en la seleccidon de cuerdas y accesorios. Aunque no verbaliza
explicitamente la relevancia de la sensacidn tactil, su proceso de eleccién y
modificacién de accesorios refleja un conocimiento haptico internalizado me-
diante la experiencia y la repeticiéon, mostrando cémo la practica sedimenta
habitos confiables que influyen en la ejecucion.

En conjunto, los datos evidencian que los signos hapticos no sélo influyen
en la ejecucion técnica, sino que también orientan decisiones interpretativas,
como la eleccion de materiales y la adaptacion a contextos diversos de ejecu-
cion. Mientras algunos musicos verbalizan directamente su relacién con estas
sensaciones, otros las incorporan de manera implicita en sus habitos y prefe-
rencias, lo que resalta la importancia de considerar los aspectos hapticos en
la pedagogia y la practica instrumental. Este enfoque permite comprender de
manera mas completa la interaccion entre intérprete e instrumento, y subraya
la centralidad de la percepcidn tactil como mediadora de estabilidad, confian-
za 'y expresividad en la performance musical.

Limitaciones

El estudio presenta limitaciones metodoldgicas que condicionan la interpre-
tacion de los resultados y que, a su vez, abren oportunidades de mejora en
investigaciones futuras. Para minimizar sesgos en la entrevista, no se formu-
laron preguntas directas sobre ciertos aspectos de la percepcion haptica que
podrian haber aportado informacién relevante, como la agrupacion de ten-
dones y extremidades y su correlato con los objetos sonoros (Godey, 2003).
Este enfoque precautorio evit6 inducir respuestas, pero también pudo haber
limitado la exploracion de fenomenos hapticos mas sutiles o implicitos, que
los intérpretes reconocen, pero no verbalizan espontdneamente.

Asimismo, las preguntas triddicas empleadas mostraron problemas de
diseno, especialmente al intentar relacionar sensaciones hapticas con gestos
simbdlicos de la partitura. Un enfoque futuro podria planificar estas preguntas
considerando parametros gestuales fisicos (indices) y su identificacion con ges-
tos simbdlicos, evaluando como los intérpretes asocian la sensacion tactil con
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el objeto sonoro. Este tipo de aproximacion permitiria mapear de manera mas
sistematica la correspondencia entre gesto, percepcion y produccion sonora.

Se reconoce también que la subjetividad y la formacién musical de los
participantes generan respuestas altamente diversas. Aunque hubo inciden-
cias que evidenciaron patrones comunes, un diselo mas controlado con
ejemplos musicales concretos y preguntas cuidadosamente formuladas po-
dria ayudar a que los intérpretes traigan a la conciencia sensaciones hapticas
internalizadas, siguiendo los principios del bracketing fenomenoldgico. Asi,
seria posible explorar aspectos de la experiencia tactil que, de otra manera,
podrian pasar inadvertidos o considerarse menos relevantes por los propios
musicos en el momento de la entrevista.

Alcances y lineas de investigacion futuras

Este estudio sienta las bases para futuras investigaciones en musicologia sis-
tematica que integren la percepcioén haptica como eje central en el analisis
del objeto sonoro y en la interaccion intérprete-instrumento. Investigadores
interesados en el gesto musical, como Leman (2008), Godey (1997), Jensenius
(2007) y Reybrouck (1997), podrian explorar como, a partir de la Gestalt, los
gestos del intérprete se corresponden con objetos sonoros segiin el modelo
de Schaeffer, permitiendo mapear movimientos fisicos, sensaciones tactiles y
caracteristicas sonoras de manera intersemiotica.

En particular, se podrian disefiar estudios de mediano o largo plazo que
incluyan evaluaciones recurrentes de los participantes, basadas en rutinas de
estudio que permitan examinar como el reconocimiento de las sensaciones
hapticas contribuye a eficientizar el gesto. En este sentido, las preguntas triadi-
cas podrian complementarse mediante reconocimientos gestuales simbolicos,
seguidos de otras formas de representaciéon —por ejemplo, videos o gestos
actuales— para analizar como los participantes reconocen los gestos y cuales
consideran homotdpicos. Esto permitiria indagar, desde la subjetividad del
intérprete, qué caracteristicas gestuales consideran esenciales para definir un
gesto como homotdpico, mientras se evita el sesgo introducido por la notacién
simbdlica de la partitura.

Asimismo, se podrian comparar gestos simboélicamente equivalentes con
sus gestos indéxicos, es decir, aquellos ejecutados en la practica real que pueden
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variar en posicion, digitacion o distribucién de notas, generando trayecto-
rias distintas. Por ejemplo, un mismo conjunto de notas puede aparecer en
la partitura como un unico gesto simbolico, pero al ejecutarse primero en
una sola cuerda y luego distribuyéndose entre dos cuerdas, el gesto indé-
xico cambia. Esto permite estudiar como los intérpretes relacionan gestos
fisicamente diferentes, pero musicalmente equivalentes, explorando qué
caracteristicas consideran esenciales para definir la homotopia de un gesto
desde la percepcion tactil y la experiencia subjetiva.

En conjunto, esta linea de investigacion abre la posibilidad de cons-
truir modelos de analisis que integren gesto, sensacion y sonido de manera
cuantitativa y cualitativa, explorando la sedimentacién de habitos hapticos
y su relacién con la expresividad, la estabilidad técnica y la percepcién de
cualidades acusticas finas. Asimismo, se podrian disefiar experimentos com-
parativos entre intérpretes con distintos niveles de experiencia o formacion
musical, evaluando cémo la internalizaciéon de signos hapticos evoluciona
con la practica deliberada y el entrenamiento.

Finalmente, esta perspectiva contribuye a una comprensién mds com-
pleta de la musica como fendmeno encarnado e intersemidtico, donde la
percepcion tactil no sélo complementa la dimensién sonora, sino que la ar-
ticula, creando un marco para pedagogias instrumentales que reconozcan la
centralidad de la experiencia haptica en la construccion de la musicalidad y
la expresion interpretativa.
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