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Dentro del Proyecto de Investigación y Desarrollo 
científico, tecnológico y artístico (PID/UNLP) denomi-
nadoPrácticas Performáticas Multimediales, Redes Te-
lemáticas y Educación, Código: B315, se propone dar 
un marco teórico y proyectivo a los desarrollos que 
involucran al cuerpo y sus prácticas artísticas contem-
poráneas. 

Consideramos la investigación y su transferencia una 
cuestión central, en tanto pueda profundizar el pensa-
miento crítico,el aporte de un ejerciciotransdisciplinar 
de las artes y de las ciencias, y laproyección hacia nue-
vas poéticas. 

Concebir una poética desde los cuerpos, las accio-
nes,los espacios, dispositivos y la aparatología es vis-
lumbrar la relación social y política entre arte y tecno-
logía. En ellas, se involucra la presentación y represen-
tación del cuerpo, las ideas sobre este, las metáforas, 
la gestualidad, y la relación entre espacio público y 
privado que implican, asimismo, las nuevas prácticas 
artísticas multimediales.

Es en este estado de la cuestión que hemos compilado 
los artículos que aquí se presentan,siendo la Maestría 
en Teatro y Artes Performáticas de la Universidad Na-
cional de las Artes (UNA) el sustento para esta tercera 
publicación. Este posgrado tiene como uno de sus ob-
jetivos “contribuir a afianzar el vínculo entre el ámbi-
to académico, el medio artístico y la comunidad”, por 
tanto, los maestrandospertenecientes al seminario 
de la formación específica Corporalidad y Performati-
vidad serán quienes aportarán nuevas conceptualiza-
ciones, nuevas epistemesy prácticas que generen,a su 
vez, otros procedimientos y procesos en sus acciones. 

Agradecemos esta contribución teórica de los estu-
diantes de las diferentes cohortes de este posgrado, 
así como a las autoridades y docentes pertenecientes 
a esta casa de estudios.  
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Prólogo
La Tecnología en la Maestría

Cuando organicé la Maestría en Teatro y Artes 
Performáticas en el Departamento de Artes Dramáticas 
de la Universidad Nacional de las Artes (UNA), consideré 
importante darle un espacio destacado al estudio de 
la corporalidad, una de las bases fundamentales de la 
performance. Pero también pensé que la tecnología 
debía tener su lugar, motivada como estaba por mi 
lectura de Digital Performance, de Steve Dixon, y 
dos libros de Johannes Birringer, Theatre, Theory, 
Posmodernism y Media and Performance.

Al elegir el cuerpo docente no dudé en convocar a la 
Magíster Alejandra Ceriani para la materia Corporalidad 
y Performatividad. Conocía a Ceriani como bailarina 
y sabía, por sus espectáculos, que trabajaba con 
tecnología. Eso me interesaba particularmente para 
el desarrollo de la asignatura. En los años que lleva 
dictándose la Maestría, el resultado de esta materia ha 
sido notable y el aporte de los estudiantes ha permitido 
un crecimiento de las expectativas propuestas.

Por otra parte, se produjo un diálogo entre esta 
asignatura y el Taller en Artes Performáticas I, a cargo 
del profesor Gabriel Sasiambarrena, que fijó la tarea 
en la foto performance y la video performance dando 
un particular énfasis al trabajo tecnológico.

Estas miradas multimediales sobre la performance han 
influido o han sido complementarias con otras materias, 
lo que ha permitido una apertura contemporánea a la 
lectura del objeto de la Maestría.

Los aportes que la tecnología plantea al estudio 
de la corporalidad y los ejercicios con foto y video 
performance que también incluyen el cuerpo han 
permitido una eficaz  muestra de obras que hemos 
expuesto en varias jornadas y que ratifican la validez 
del camino emprendido.

Dra.  Julia Elena Sagaseta
jesagaseta@gmail.com
Directora de la Maestría en Teatro y Artes 
Performáticas 
Departamento de Artes Dramáticas 
Universidad Nacional de las Artes (UNA). 
Argentina.
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Your body is a battleground: un rostro dividido en dos. Un pri-
mer plano. Una imagen. De un lado, el negativo (la auto refe-
rencia a la técnica); del otro, el cuerpo, la representación. En 
el medio, el verbo, el discurso. Es la obra de Barbara Kruger, 
que aunque es de 1989 (casi 30 años atrás), hoy, su sentencia 
o apelación me resuena en casi todos los textos de las auto-
ras que componen este número. Sí, “tu cuerpo es un campo 
de batalla” se lee en cada entrelínea y en cada pregunta que 
se despliega sobre los objetos de estudio: en el vínculo con 
el biopoder (en tanto cyborg), en su relación con las máqui-
nas (con una singer, por ejemplo, con un sampler o un circuito 
integrado), en la construcción de la subjetividad a partir de 
la decodificación de un gesto o de un software que afilia tus 
rasgos faciales a los de un estudiante desaparecido de Ayot-
zinapa, e, incluso, en los dispositivos tecnológicos que em-
plea el arte para afirmar en el siglo XXI que: ser no es tener 
cuerpo, ni morir es desaparecer. 

Cada uno de estos textos alienta a pensar que el cuerpo 
como campo de batalla es un espacio y, también, un arma. Un 
espacio físico y simbólico y un arma de creación y transfor-
mación. Entonces ¿cómo no centrar la atención en el cuerpo? 
¿Cómo no hacer que el arte performático se apropie de él 
como recurso imprescindible, lo arrebate de las aguas man-
sas de la materia y lo estampe contra la realidad algorítmica, 
su espacio circundante y relacional?

La tríada que mencionamos en esta obra de Kruger: cuerpo, 
tecnología y discurso es la misma con la que podemos pen-
sar al arte performático en los escritos de este volumen; pero 
¿cuál es la declaración o la pregunta que emerge de ella?

La inteligencia artificial modeló, una y otra vez, bajo la forma 
antropomórfica y con la función de asistir al hombre, el pro-
ducto de sus sueños. Nunca lo logró, el camino estaba equi-
vocado. Hoy es una realidad, pero como un espectro omni-
presente que, como dice Sadin (2018), ni asiste, ni tiene una 
dimensión protésica con respecto al hombre, sino “fue asu-
miendo la carga inédita de gobernar de forma más masiva, 
más rápida y racional a todos los seres humanos y a todas las 

cosas” (p. 23), una gestión electrónica de todos los campos de 
la sociedad, la administración total de las relaciones con los 
otros y con nuestra identidad por parte de la potencia de una 
matriz omnisciente que nosotros mismos creamos. Éric Sadin 
lleva lejos su hipótesis: ha venido a suplantarnos, justamente, 
porque su configuración no es exógena a nosotros, sino “sur-
gida de la nuestra y ambas comprometidas una con otra para 
entrelazarse, armonizarse, oponerse y evolucionar, cada una 
por su lado y en conjunto, para bien o para mal, en el seno de 
una odisea que se mueve a una velocidad vertiginosa” (p. 35). 

Este es el contexto, en el que un sujeto (vos, yo) porta un 
cuerpo del cual no ha sabido desprenderse y se sostiene en 
la sacralidad de la vida como fundamento. Ese cuerpo ob-
soleto es desmenuzado por el arte de la performance, que 
lo piensa (como metabody, posorgánico -o sin órganos-, cy-
borg, antrobológico) y  problematiza su estructura biológica 
con la actualidad que describe Sadin. 

La performance en relación con las tecnologías emergentes 
y su voluntad de reflexión sobre sí misma viene a instalar-
se en ese espacio abismal sin tiempo, donde da cuenta de 
un presente inminente, pero asumiendo un rol profético y 
sin abandonar su carácter totémico en el vínculo arte y ser. 
Ese tiempo excepcional (pasado-presente-futuro a la vez) lo 
habita también como campo de batalla: no se opone, no se 
resiste, no se niega a una nueva/otra humanidad, le pone el 
cuerpo, tensa las cuerdas y hace girar la rueda.

Referencias

Sadin, E. (2018). La humanidad aumentada. La adminis-
tración digital del mundo Buenos Aires, Argentina: Caja 
Negra.

Ramírez, J. A. (2003). Corpus Solus. Para un mapa del cuer-
po en el arte contemporáneo. Madrid, España: Siruela.

Kruger, B. Véase: http://www.arthistoryarchive.com/arthis-
tory/feminist/Barbara-Kruger.html

Sol Correa
correa.sol.82@gmail.com
Maestría en Teatro y Artes Performáticas 
Departamento de Artes Dramáticas 
Universidad Nacional de las Artes (UNA). 
Argentina.
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Resumen

El escrito consiste en el análisis y el desarrollo de las 
experiencias artísticas, que he realizado en el marco 
del seminario “Performance y Corporalidad” dentro 
de la Maestría en Teatro y Artes Performáticas de la 
Universidad Nacional de las Artes -UNA-.

La intención de llevar a cabo un desarrollo sobre dichas 
experiencias, obedece a la necesidad de objetivar 
y ahondar lo más posible en el contenido teórico-
conceptual-artístico de los ejercicios realizados. El 
trabajo busca generar algún tipo de hipótesis tomando 
como eje de análisis, la tríada conceptual “Dispositivo 
- Cuerpo - Forma”. 

 

 cuerpo,  dispositivo, forma 

Abstract

The text consists in the analysis and development of 
the artistic experiences I have made in the framework 
of the seminar “Performance and Corporality” within 
the Master in Theater and Performing Arts Arts National 
University - UNA, Buenos Aires

The intention of carrying out a development of these 
experiences, obeys to the need of objectifying and 
delving as much as possible into the theoretical-
conceptual-artistic content of the exercises made 
during the course. The work attempts to generate an 
hypothesis based on the conceptual triad “Device - 
Body - Form” .

 

 body , device, form 

Resumo

O escrito consiste naanálise e o desenvolvimento 
das experiências artísticas, que realizei no âmbito 
do seminário Performance e Corporalidade dentro 
da Maestría em Teatro e Artes Performáticas da 
Universidade Nacional das Artes, UNA.

A intenção de levar a cabo umdesenvolvimento sobre 
ditas experiências, obedece à necessidade de objetivar 
e afundar o maispossível no conteúdo teórico-
conceitual-artístico dos exercícios realizados.O 
trabalho procura geraralgum tipo de hipótese tomando 
como eixo de análise, a tríade conceitual Dispositivo - 
Corpo - Forma.

 

 corpo, dispositivo, forma 
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Introducción

A partir de las experiencias y ejercicios realizados 
en el marco del presente seminario1, me interesa 
llevar a cabo un análisis de los procesos propios 
y emergentes en este contexto, así como también 
arribar a la formulación de algunas preguntas que 
permitan trazar una posible línea de investigación 
o un eje, a partir del cual poder repensaralgunas 
cuestiones fundamentales en torno a la creación.

Para esto, y en el afán de poder generar un encua-
dre para dichas reflexiones, me propongo realizar 
un análisis que esté contenido y articulado por la 
tríada conceptual cuerpo / dispositivo / forma.

Pero antes de adentrarme en el desarrollo de es-
tos conceptos, me resulta importante mencionar 
algo más al respecto del contexto en el que estas 
experiencias fueron realizadas.

El seminario “Performance y corporalidad” como 
su nombre lo indica, está centrado -tomando a la 
performance como lenguaje estético- en la rela-
ción, acción, posibilidades y limitaciones, simbo-
logías, representaciones, etc., del cuerpo en inte-
racción con otros medios.  

Los tres módulos en los que se dividió el seminario, 
propusieron al final de cada uno de ellos, la realiza-
ción de un ejercicio práctico anclado en la idea de 
performance y en torno a distintos ejes temáticos.

Si bien los plazos de tiempo pautados para pen-
sar y concretar el ejercicio no eran extensos, el 
motor o vehículo conceptual que era en sí mismo 
la consigna dada para producir, resultaba, al me-
nos en mi caso, un esquema contenedor y propi-

cio para pensar no tanto el qué, sino el cómo.

Por supuesto que pensar, por ejemplo en el eje 
temático “Cuerpo analógico / cuerpo digital” 
como lo fue en uno de los casos, no resuelve en 
sí mismo el hecho de qué es lo que voy a “decir” 
utilizando estas herramientas o disparadores 
propuestos; sin embargo, algo quizás en la retó-
rica, o en lo relativo a la palabra cuerpo -a pesar 
de que esto estuviera asociado a lo inherente a 
un dispositivo analógico o digital-, algo en la pro-
pia formulación de la consigna, provocó invaria-
blemente en mí, la aparición inmediata de cierto 
imaginario que funcionaba en sí mismo como el 
qué  a partir del cual sólo restaba idear un cómo.

En otras palabras, pareciera como si la pala-
bra-idea cuerpo pudiera funcionar en sí misma 
como una especie de síntesis que condensa y 
activa mecanismos de resolución para algunas 
problemáticasen torno al campo de la síntesis de 
una idea que busca salir a la luz de la manera más 
unívoca posible.

Es decir, como si el cuerpo en tanto instrumento 
en interacción, pudiera resultar el instrumento 
por excelencia para llegar al espectador sin me-
diación alguna.

Es de alguna manera, a causa de esta especie de 
intuición, que intentaré rastrear algunas zonas y 
elementos que hacen y rodean a  la idea de dispo-
sitivo / cuerpo / forma.

Lo primero es dejar en claro cuál es la definición que 
estoy otorgando a cada uno de estos conceptos. 

Por dispositivo me refiero por supuesto a las herra-

mientas técnicas y materiales que se utilizan: ima-
gen, sonido, softwares que permitan procesamien-
to en tiempo real, elementos o aparatos analógicos 
o digitales, partituras u hojas de ruta que guían las 
estructuras y/o acciones tanto del performer como 
del público. Pero siempre entendiendo a este dis-
positivo, como un elemento que debe ser orgánico 
a la idea. Es decir, además de una herramienta que 
vehiculiza la concreción matérica, el dispositivo es 
en sí mismo la “bajada material” de la idea. Por lo 
cual dispositivo e idea no pueden ser concebidos 
como dos elementos escindidos. Uno es, en fun-
ción del otro y viceversa.

La forma, me limitaré a pensarla en este caso, o al 
menos en esta primera instancia del escrito, úni-
camente como la estructura. La administración y 
organización del material en una línea de tiempo. 

Y el cuerpo, como instrumento y objeto sobre el 
cual concentramos toda nuestra atención, pudien-
do ser éste, material o virtual, incluso funcionando, 
a veces, sólo como el disparador de un imaginario. 

Cuerpo

Habiendo dado ya una identidad a estas palabras, 
¿por dónde comenzar a pensar un posible modo 
de articularlas en el marco de lo que me propon-
go en este escrito?

Existe una idea de Le Breton (2002) que me resul-
ta interesante para establecer un punto de parti-
da: “El  “cuerpo” no es una frontera, un átomo, sino 
el elemento indiscernible de un conjunto simbóli-
co.” ( p. 18)
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En dos de las propuestas que realicé en el semi-
nario, “¿Qué es al arte para usted?”2y “Familia”3, 
trabajé sobre una cuestión que investigo desde 
hace un tiempo y que tiene que ver con generar 
una escena en la cual el performer pueda sos-
tener una completa  neutralidad. Tanto desde el 
punto de vista físico-postural como desde el dis-
cursivo -si es que existiera un texto-. Esto signifi-
ca concretamente, la no acción, la no ficción, la no 
actuación ni afectación de ninguno de los aspec-
tos de la persona presente en la escena. 

Para intentar ahondar en cuáles son los intereses 
que me llevan a trabajar en esta línea, vuelvo a 
Le Breton y a su idea del cuerpo como el elemento 
indiscernible de un conjunto simbólico.

Si pensáramos, entonces, en ese conjunto simbó-
licoque se pone en marcha con la sola contem-
plación del sujeto, del cuerpo: ¿cuánto y de qué 
modo es lo que podemos construir desde nuestras 
propias ideas teniendo sólo una información más 
o menos relevante que nos fue dada? ¿En qué me-
dida el espectador construye únicamente a partir 
de la observación de un sujeto en estado de quie-
tud y neutralidad que sólo es recontextualizado o 
intervenido por una determinada información? 

Ésta fue la primera pregunta que guió mi línea de 
investigación. Y ¿de qué manera, entonces, ese 
conjunto simbólico indiscernible del cuerpo del 
que nos habla Le Breton, se acciona para poder 
generar esta construcción propia en cada uno de 
los que asisten a esa “puesta en escena”?

Pareciera evidente, que es justamente esa neu-
tralidad, esa decisión de no interferir o condicio-

nar la recepción del mensaje, lo que permite al 
espectador mantenerse en una zona en la que, si 
bien por un lado se siente contenido por estar re-
cibiendo una información definida, es quien, por 
otro lado, tiene la tarea de completar y encontrar 
un sentido a aquello que está ocurriendo.   

Dispositivo

Pero comienza a producirse una reiteración en 
líneas inmediatamente anteriores a éstas, que 
lejos de ser involuntaria, se presenta inexorable-
mente por ser complementaria a la idea del cuer-
po, del sujeto, del performer: La información, el 
mensaje, el dato, el contenido representado en 
un texto. Esto es lo que permite guiar y conducir 
o, en palabras más rotundas, persuadir al espec-
tador en su búsqueda por encontrar el sentido4.

Y es en este punto, en el que además de ensayar 
una hipótesis acerca de cuáles debieran ser las 
características de esta “información” que planteo 
como clave para activar la experiencia del espec-
tador, aparece también la necesidad de llevar a 
cabo una rigurosa elección del dispositivo que, 
por ser el adecuado, se constituya dentro de la 
obra como elemento indiscernible de ésta.      

Para avanzar en este desarrollo, me resulta in-
teresante una reflexión del artista JérômeBel 
(2003) -en la transcripción del coloquio “Desde 
el principio he estado obsesionado con el len-
guaje”- , quien pone en palabras simples una 
problemática inherente probablemente a todos 
los seres humanos: “(…) el lenguaje es lo único 

que tenemos para describir lo que nos pasa en 
la vida pero finalmente es incapaz de hacerlo, ya 
que nuestras emociones, nuestros pensamientos, 
nuestros sentimientos no pueden ser descritos 
adecuadamente.” (p. 78) 

Pero ¿qué sucedería si en lugar de intentar es-
forzarnos por representar de la manera más fiel 
posible a través del lenguaje nuestras emociones, 
nuestros pensamientos, nuestros sentimientos, lo 
lleváramos en cambio, a su estadío más primario? 
¿Podría esta estrategia funcionar como un dispa-
rador de múltiples construcciones de sentido? 
¿Podría ser una posible alternativa para promo-
ver una experiencia estética autónoma?

Éstas fueron las preguntas que han guiado mi se-
gunda línea de investigación a la hora de comen-
zar a trabajar con textos, informaciones y datos 
que le son dados al espectador, pero que aislados 
del resto de la “composición”, no serían más que 
meras afirmaciones o preguntas cargadas de lite-
ralidad y sin ningún valor ni relevancia.

Sin embargo, y es aquí donde todo pareciera co-
menzar a alinearse, si esta información, que se sir-
ve del lenguaje y que se encuentra en el contexto 
de una experiencia sensible, además de ser me-
ramente informativa, se ofrece mediatizada por 
un dispositivo (la proyección de ese texto en una 
pantalla o la voz neutra de un robot), por un lado, 
impacta y consigue una inmediata legitimación 
de lo que sea que se esté diciendo. Y por otro, 
-y una vez consumada la legitimación-, libera el 
campo de recepción. Contiene y emancipa al re-
ceptor a través de un acontecimiento polisémico.
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Forma

Por último, pero de ninguna manera desvincula-
do de toda esta maquinaria, tenemos la forma. 

La forma, es el soporte temporal en el que debe 
condensarse absolutamente todo lo que ocurre. 
Este soporte temporal, esta línea de tiempo, este 
espacio -en términos temporalmente cuantitati-
vos-, es lo que el lienzo al artista plástico. 

No hay ningún elemento de la obra que pueda es-
capar a la elección y a la decisión de cómo estará 
administrado y organizado en el tiempo.

Cualquier material o contenido, por virtuoso que 
sea, funcionará o no sólo en la medida en que pue-
da ser presentado en su preciso tiempo formal.

La conciencia y el control de la forma ola estructu-
ra de cualquier “arte en el tiempo” es la llave para 
conseguir lo que sea que se busque conseguir.

Y en este sentido, es importante una aclaración. 
Un arte escénico (al igual que ocurre en una com-
posición musical5), es un arte que funciona, siem-
pre, en tiempo real. 

No ocurre lo mismo, por ejemplo en el caso de 
una performance duracional, donde si bien la 
presentación es escénica, justamente el hecho 
de que esté pensada sin un comienzo y un final 
bien determinado, persigue generar otro tipo de 
experiencias que no tienen necesariamente una 
intencionalidad en el campo del tiempo real. 

En el caso de las manifestaciones artísticas que 
se desarrollan sirviéndose de un “relato” que em-

pieza y termina, el cómo se construya ese relato 
y, por ende, cuál sea el sentido que el espectador 
encuentre a ese relato, estará absolutamente 
condicionado por su forma.

(No) Conclusiones / Preguntas abiertas   

Hasta aquí, he planteado algunas reflexiones 
acerca de posibles articulaciones para la cons-
trucción de obra en torno a la idea de cuerpo / 
dispositivo / forma.

Sin embargo, no he hecho ninguna mención en 
relación a las cualidades o saberes específico 
del intérprete, del portador de ese cuerpo que se 
expone, más que aludir al término “performer” 
cuando en realidad, pareciera resultar muy obvia, 
la importancia de poder definir las características 
que deberían ser inherentes a este “performer”.

Y es en relación a este punto, en el que apare-
ce nuevamente la idea de no-ficcionalidad, de 
no-acción, de neutralidad. Y más concretamente 
aún: ¿Cuáles deberían ser los atributos ideales de 
este performer para un tipo de situación escénica 
como la que propongo?

¿Sería válido deducir de todo lo dicho anterior-
mente, en relación al máximo despojamiento y 
no-interpretación de ningún tipo, que este per-
former debe ser idealmente alguien no específi-
camente formado, por ejemplo en las artes escé-
nicas (un actor o actriz)? 

¿Sería válido postular que es justamente esa fric-
ción que naturalmente emerge de alguien no pro-

visto de herramientas para una exposición escé-
nica, la que impacta en el espectador y lo fuerza a 
involucrarse en lo que está ocurriendo, por fuera 
del contrato implícito: intérprete vs. público?   

¿Es posible pensar que la construcción de un 
acontecimiento real, de un tiempo sólo presen-
te, no representacional, no mimético, requiere 
personas-performers que también están experi-
mentado ese tiempo real al igual que la audien-
cia, y  con la misma intensidad que otorga lo im-
previsible, lo nuevo, lo que acontece, y que esto 
no terminará de constituirse como tal si no está 
presente el riesgo de alguien que interpreta sin 
las suficientes herramientas para hacerlo, sin po-
sibles artilugios?     

La intuición que guía estas preguntas tiene un 
correlato empírico por haber trabajado en los úl-
timos años con músicos-performers. Y por mi pro-
pia experiencia exponiéndome tanto en el marco 
de este seminario, como en otros marcos y con-
textos, sin tener ningún tipo de entrenamiento 
como intérprete escénica.   

No creo que las preguntas se correspondan con 
respuestas unívocas. Y mucho menos en un mo-
mento, en el que el teatro y las artes escénicas en 
general, utilizan cada vez menos al “actor que ac-
túa” y cada vez más se aproximan, justamente, a 
la disolución de este modelo o prototipo de actor 
que encarna un personaje. 

Sin embargo, sería esperable que estas inquie-
tudes despierten reflexiones mucho más allá del 
aspecto más específico de las mismas, y permitan 
seguir repensando el acontecimiento en el arte. 
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Notas

1. El presente escrito, se ha realizado en el 
marco del seminario “Performance y Corpo-
ralidad” que he cursado en el contexto de la 
Maestría en Teatro y Artes Performáticas de 

la UNA (Universidad Nacional de las Artes). 

2. https://youtu.be/xg0jszmNvWo

3. https://youtu.be/1H8gQvyi49M

4. No utilizo la palabra “sentido” en términos 
existencialistas, sino simplemente en la 
acepción del término que refiere al entendi-
miento o a la interpretación de algo. 

5. En el caso de la música, uno puede escuchar-
la en un tiempo diferido, distinto al momento 
en el que fue ejecutada, a través de una gra-
bación. Sin embargo, la experiencia de la es-
cucha es en tiempo real. Cada oyente viven-
cia sensaciones, emociones, pensamientos, 
mientras escucha esa música y no en otro 
momento, aunque esté escuchando una gra-
bación y no esté presenciando el momento 
en el que esa música fue ejecutada en vivo.          
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Resumen

El presente ensayo, realizado en el curso Performance y 
Corporalidad a cargo de Alejandra Ceriani en la maestría 
en Teatro y Artes Performáticas de la Universidad Nacional 
de las Artes, propone realizar una reflexión analítica de la 
obra de danza performance “CPR Practice” (2013), creada 
e interpretada por la artista multidisciplinaria de Corea 
del Sur, GeumhyungJeong (1980). 

Sus creaciones están inspiradas en la danza, el 
teatro de títeres y la animación y se destaca por su 
fascinación por las máquinas y maniquíes, por lo que 
realizaré reflexiones vinculadas a sus objetos: ¿Cómo 
éstos interfieren en sus movimientos? ¿Cómo los 
transforma? ¿Qué significantes podemos encontrar en 
la forma como los utiliza? ¿Cómo fue la experiencia 
perceptiva y sensorial de los movimientos? ¿Existen 
características particulares de la interfaz en el trabajo 
de la performer?  

 

cuerpo, movimiento, objetos, performance.

ABSTRACT

The present essay, conducted in the course Performance 
and Corporality by Alejandra Ceriani in the Masters in 
Theater and Performing Arts of the National University 
of Arts, proposes to perform an analytical reflection of 
the performance dance work “CPR Practice” ( 2013), 
created and performed by the multidisciplinary artist 
from South Korea, GeumhyungJeong (1980). 

His creations are inspired by dance, Puppet Theater 
and animation and he stands out for his fascination 
with machines and mannequins, for which I will 
make reflections linked to his objects: How do these 
interfere in his movements? How do you transform 
them and what can we find in the way you use them? 
How was the perceptual and sensory experience of the 
movements? ¿Are there particular characteristics of 
the interface in the performer’s work?

 
body, movement, objects, performance.

RESUMO

O presente ensaio, realizado no curso Performance e 
Corporalidade de Alejandra Ceriani no Mestradoem 
Teatro e Artes Cênicas da Universidade Nacional de 
Artes, propõe realizar umareflexão analítica sobre a 
performance de dança “CPR Practice” (2013), criada 
interpretada pela artista multidisciplinºaria de Coreia 
do Sur, GeumhyungJeong (1980). 

Suas criações são inspiradas nadança, no teatro de 
fantoches e naanimação e destaca-se por seufascínio 
por máquinas e manequins, pelos quais farei reflexões 
ligadas a seus objetos: Como isso interfere em seus 
movimentos? Como os transforma? Que significantes 
podemos encontrar na forma como os utiliza? Como foi 
a experiência perceptiva e sensorial dos movimentos? 
Existem características particulares da interface no 
trabalho da performer?

 

corpo, movimento, objetos, performance.

El uso de los objetos en la danza performance de Geumhyung Jeong.
Mirella Carbone
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“En verdad, “mi cuerpo” indica una posesión, no una 
propiedad. Es decir, una apropiación sin legitimación. 
Poseo mi cuerpo, lo trato como quiero, tengo sobre él el 
jusuti et abutedi. Pero a su vez él me posee: me tira o me 
molesta, me ofusca me detiene, me empuja, me rechaza. 
Somos un par de poseídos, una pareja de bailarines en-
demoniados”1

Nancy Jean Luc

“En mi casa he reunido juguetes pequeños y grandes, 
sin los cuales no podría vivir. El niño que no juega no es 
niño, pero el hombre que no juega perdió para siempre 
al niño que vivía en él y que le hará mucha falta.”2

Pablo Neruda

INTRODUCCIÓN

El presente ensayo propone realizar una reflexión ana-
lítica de la obra de danza performance “CPR Practice” 
(2013), creada e interpretada por la artista multidis-
ciplinaria de Corea del Sur, GeumhyungJeong (1980). 
Sus creaciones están inspiradas en la danza, el teatro 
de títeres y la animación y se destaca por su fascina-
ción por las máquinas y maniquíes, por lo que realiza-
ré reflexiones vinculadas a sus objetos: ¿Cómo éstos 
interfieren en sus movimientos? ¿Cómo los transforma 
y qué significantes podemos encontrar en la forma 
como los utiliza?¿Cómo fue la experiencia perceptiva 
y sensorial de los movimientos?¿Existen característi-
cas particulares de la interfaz en el trabajo de la per-
former?  

Todavía vemos que existe una gran cantidad de pro-
puestas de danza contemporánea que no apuestan 
por una “danza viva”. ¿Cómo podemos leer una danza 
actual?  El movimiento se ha agotado nos dice Lepecki 
(2008), porque ha aparecido un cuerpo pensante que 
derrota la representación: “(…) agotar la danza es ago-
tar el emblemapermanente de la modernidad”1. Así 
mismo, Gerald Siegmund (2003) explica que en los 
escenarios de la danza, ha cambiado el pensamiento 
de la identidad que “a diferencia de su histórico des-
tino de imitación, copia o mímica en la representación 
corporal de modelos, actualmente ha de pensarse más 
bien como performance, como ejecución procesual”2. 
De igual manera,Tatarkiewicz (1993) mencionada por 
Elisa Buchelli Pérez, revela que ha cambiado el sentido 
del concepto de creación: “Ya no se concibe la crea-
ción artística como una creación ex nihilo (de la nada), 
sino más bien como hacer cosas nuevas a partir de los 
elementos existentes”3 Por último, “las proyecciones, 
el cine, lo multimedia, la tecnología digital, la robóti-
ca, se convierten en otros lenguajes que tenemos que 
tener en cuenta cuando analizamos el teatro”4 nos 

Figura 1 
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Presenta además conferencias performáticas y videos 
de   sus exploraciones y procesos. Jeong, devuelve su 
energía a los objetos inanimados, colocando al cuer-
po femenino como locus. Al mantener el control sobre 
sus accesorios y movimientos, cuestiona la tendencia 

plantea Julia Sagaseta. Siguiendo estos pensamientos, 
que invitan a un cambio de los parámetros de lectura 
de la danza, intentaré reflexionar sobre las preguntas 
expuestas, concentrándome en la observación de la 
experiencia perceptiva y sensorial de los movimientos 
que logra la artista a través del uso de sus objetos. Para 
ello, me basaréprincipalmente en los pensamientos 
de David le Breton, Alejandra Ceriani, HubertGodard, 
Erika Fisher-Lichte, Javier Echeverría, André Lepecki y 
Gerald Sigmund.

DESARROLLO

Me parece importante, antes de entrar en el análisis de 
“CPR Practice”, exponer un resumen de las investiga-
ciones de GeumhyunJeong. En su trabajointercambia 
constantemente la relación entre su cuerpo y las co-
sas que la rodean. Realiza exposiciones mostrando los 
objetos con lo que ha venido trabajando: maniquíes, 
aspiradoras, máquinas de ejercicios y de construcción, 
modelos anatómicos,  cabezas de muñecos, consola-
dores, vaginas, bocas falsas, tubos de traqueotomía, 
tubos de bomba de pie y de catéter, pequeños drones 
y helicópteros controlados a distancia.

Dentro de sus obras resalta “Fitness Guide”, dondemo-
difica una serie de máquinas de ejercicios, activándo-
las en una actuación duradera. 

Adapta una cabeza masculina de prótesis en una 
de las máquinas y la utiliza con acciones rutinarios 
que se transforman en movimientos eróticos, obse-
sivos y antagónicos. Otras creaciones son: “7ways”, 
donde utiliza una aspiradora como compañera y 
“OilPressureVibrator”en el queexpone su romance 
con una excavadora industrial. 

de representar a las mujeres como objetos pasivos, 
pero también, las situaciones que ella crea muestran 
a la mujer como víctima. 

Su última creación es “CPR Practice”, obra que tuve la 
oportunidad de ver en el   FIBA.17. El nombre de la 
performance nos da un primer acercamiento al conte-
nido: “reanimación cardiopulmonar”, un ejercicio para 
reanimar el corazón y los pulmones mediante masaje 
cardíaco y reanimación boca a boca. En efecto, al in-
gresar a la sala nos colocan en sillas alineadas en dos 

Figura 2 

Figura 3 

Figura 4  

filas a lo largo del espacio, una frente a la otra, y nos 
percatamos de un “personaje” que está echado en un 
colchón y se escucha su respiración dificultosa, reve-
lando que está muy enfermo. Esto se observa también 
por la instalación de instrumentos clínicos que rodea 
al “personaje”. Jeong inicia cruzando lentamente el 
pasillo y al llegar, se desviste ordenando muy tran-
quila su ropa hasta quedar desnuda. Ella se acuesta al 
lado de éste, lo cubre con una manta azul y coloca su 
cabeza sobre su pecho. Por un largo tiempo lo acari-
cia suavemente, primero con sus dedos, luego con las 
manos, rostro, y finalmente con sus senos. Todo esto 
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hasta que el “aparato CPR” anuncia que sufre un para 
cardiaco. La intérprete intenta la práctica pero fracasa 
y el “personaje” finalmente deja de respirar. Conmo-
vedor el final, donde Joeng queda sola con el “perso-
naje muerto” y pide a los espectadores con su gesto, 
que se retiren. “CPR Practice” es una obra que trata 
sobre la vida, la muerte y el amor.

Debo confesar que al inicio no me di cuenta que el “per-
sonaje enfermo” era un maniquí de CPR. Está tan bien 
realizado que cuesta percatarse de que se trata de un 
muñeco. Pero, ¿quién es este maniquí para ella? ¿Es su 
amante? ¿Es ella misma intentando reflejarse en el es-
pejo de la emergencia? Podrían ser ambos, tal vez ella 
misma nunca consideró la segunda opción. Aquí, resul-
ta interesante preguntar, ¿motivó en el espectador aso-
ciaciones con sus propios recuerdos e imágenes? 

Una coreografía puede tener múltiples interpretacio-
nes, por lo tanto la comunicación con el público permi-
te muchas asociaciones, auto referencias desde lo sen-
sorial e intelectual propio y específico. La información 
visual genera en el espectador, una experiencia quines-
tética, es decir, una sensación interna de movimientos 
en su propio cuerpo, que es inmediata. Al respecto, Fis-
cher-Lichte (2011) nos dice: “Y es con la materialidad 
especifica de su cuerpo movible y motor con la que el 
actor afecta de manera inmediata al cuerpo del espec-
tador, lo “contagia”, esto es, lo traslada también a él a un 
estado de excitación”5 Esto  no implica que se excluya 
los procesos de generación de significado. En ese mis-
mo sentido, Godard (2007) explica: “… es imposible ha-
blar de danza o más en general del movimiento del otro 
sin recordar que se trata de una percepción particular, y 
que el significado del movimiento se actúa tanto en el 
cuerpo del bailarín como en el del espectador”6. Perso-
nalmente, no me interesó deducir quién era el maniquí, 
solo pensé que era alguien a quien amaba mucho. Lo 
importante es que logra motivar en los espectadores 
sus propias asociaciones gracias a sus movimientos.

¿Cómo crea Joeng sus movimientos? Gerard Siegmund 
(2003) comenta que Cunningham exploraba una dan-
za distinta a la imitación y la mímica, en el sentido de 
una reproducción corpórea de impulsos anímicos, evi-
tando la interioridad del movimiento. “El cuerpo re-
descubre de forma totalmente nueva en su potencial 
de movimiento. Sigue una lógica diferente a la de la 
imitación. Adquiere identidad solo a través de la frag-
mentación”7 . Los movimientos propuestos por Joeng 
generan un lenguaje propio y particular que no se rige 
por lo establecido en las técnicas académicas, tampo-
co se asemejan a las modas de la danza contemporá-
nea. Definitivamente, son movimientos anti-miméti-
cos. No muestran una danza virtuosa ni exhibicionis-
ta, más bien se evidencia una investigación precisa y 
sincera, donde el cuerpo se amalgama con el muñeco   
y acciona con los otros objetos presentes, acciones fí-
sicas que se vuelven movimientos y que responden a 
las propias necesidades del contenido de la obra. José 
A.Sánchez (2013) lo explica muy bien: “El actor deber 
en primer lugar ser, no someterse a transformación 
alguna, en segundo lugar, actuar, es decir, ejecutar ac-
ciones, y no interpretar las palabras o los sentimientos 
creados por otros”8. Valoro la exploración y la búsque-
da creativa deGeumgheingJoeng ya que revelan una 
propuesta que rompe con los modelos instituidos, lo-
grando una propia identidad. 

Por otro lado, Le Breton (1990) afirma: “Podríamos 
decir que la liberación del cuerpo solo será efectiva 
cuando haya desaparecido la preocupación por el 
cuerpo...”9. Así mismo,Susana Tambutti, piensa que “el 
cuerpo es hoy, en la danza, el problema”10. Sabemos 
que existe una cierta reticencia por parte de algunos 
sectores de la crítica, por la importancia de la apari-
ción del cuerpo como objeto de la danza. Se teme per-
der la escritura en el espacio, al vacío, a la quietud, al 
no movimiento. Sin embargo, pienso que al mezclar 
e intercambiar con otras artes y la presencia de “ob-

jetos”,como lo expone Joeng, nos ayuda a reflexio-
nar la escritura coreográfica.La intérprete muestra 
la capacidad de aprovechar convenientemente los 
medios expresivos de su cuerpo y buscaincorporar 
otros elementos que enriquecen la propuesta. De-
sarrolla una corporalidaden diálogo con los objetos, 
poniendo en conflicto su cuerpo en cada situación. 
Un cuerpo que no se esconde, sino que se muestra 
tal cual es. Su cuerpo es el punto de partida, pero 
reconocer el cuerpo no significa necesariamente 
que niegue el movimiento. También es cierto quela 
presencia de la artista es especial y considero que la 
consigue por sus entrenamientos como “bailarina”, 
que la capacitan para generar su “cuerpo fenomé-
nico como cuerpo energético”11. Joeng conoce su 
cuerpo: loscontrapesos, el equilibrio, los puntos de 
apoyos, la presición y la calidad expresiva, estuvie-
ron muy bien logrados, sin embargo, no sobresale 
la técnica, por el contrario, es un cuerpo inteligente 
que no cae en la imitación, ni en la representación. 

Por lo expuesto, puedo afirmar que Joeng logra sus 
movimientos gracias a sus entrenamientos y a las 
acciones con los objetos, pero ¿cómo se expresa la 
relación de éstos con el significado? “(…) en la obra 
de arte no hay nada más allá de la relación entre 
significante y significado, sin perjuicio de que a un 
mismo significante se le puedan atribuir los más di-
versos significados”12, señala Fisher-Lighte (2011). 
En el caso de “CPR Practice”, lo interesante es el lo-
gro de la artista para dar vida al muñeco por medio 
de la manipulación y del contacto. Las capacidades 
motrices de la bailarina se combinan con el juego 
de posibilidades de los elementos. El contacto de 
Joeng con el maniquí es tan real que los cuerpos 
desaparecen y solo vemos a dos personas en un 
acto de amor que emociona, que nos estremece. El 
maniquí acaricia a Joengy ésta acaricia al maniquí. 
Por momentos no se sabe quién maneja a quién. 
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Ella le toma solo una mano y añade alma al muñeco, 
quien se convierte prácticamente en protagonista. 
La manipulación del muñeco y de los otros instru-
mentos, le da al cuerpo de Joeng una gramática par-
ticular que no la conseguiría sin éstos. Los objetos 
ayudan a la intérprete a encontrar una nueva forma 
de gesto y de expresión, rompiendo los límites de 
la representación y cambiando la percepción del 
espectador. Es como una niña solitaria acompañada 
por sus juguetes, en el sentido de cómo utilizan los 
niños los objetos, que los convierten en reales en su 
imaginación y en la nuestra. La manera como logra 
significar al maniquí es nuestro placer. 

La obra evoluciona en un “in crescendo”, desde la tran-
quilidad hasta el movimiento repetitivo y obsesivo, ca-
paz de producir un efecto de realidad sumamente efec-
tivo.En la primera parte, me interesaron los movimientos 
contenidos, generando micro-percepciones debido a las 
intensidades orgánicas de la intérprete. Por ejemplo en 
la desnudez,que aparte del efecto de desaparción que 
produce la imagen, aparece su naturaleza fisiológica por 
las pequeñas tensiones. Joeng domina los elementos 
cinéticos de las pequeñas danzas en sus contenciones, 
logrando así anular la temporalidad lineal de la repre-
sentación. La organización de los músculos gravitatorios 
le permite el equilibrio, es decir, los “pre-movimientos”13  
que ponen en juego tanto el nivel mecánico, como el niv-
el afectivo de su organización. 

En la segunda parte, el ritmo cambia radicalmente.  El 
“aparato CPR” anuncia un paro cardíaco y Joeng enlo-
quece corriendo desnuda de un lado al otro para sal-
varle la vida al “enfermo”. En este recorrido emergen-
te, la intérprete utiliza la máquina resucitadora y otros 
instrumentos que son mecánicos. Las acciones se 
aceleran volviéndose movimientos obsesivos, repeti-
tivos, exagerados en el tiempo, pero necesarios para 
colocarnos en su urgencia. Finalmente el sonido de la 

respiración baja hasta el silencio y el cuerpo de Joeng 
responde a ese ritmo; ella acelera al máximo su poten-
cial para luego silenciarlo al igual que el maniquí. 

¿Podría decir que el cuerpo de Joeng media entre 
el instrumento y la acción? ¿Es un cuerpo-interfaz? 
GuiBonsiepe (1999), establece que la interfaz me-
dia entre el cuerpo, la herramienta y el objetivo de 
una acción:  “la conexión entre estos tres campos se 

produce a través de una interfase. Se debe tener en 
cuenta que la interfase no es un objeto, sino un espa-
cio en el que se articula la interacción entre el cuerpo 
humano, la herramienta (artefacto, entendido como 
objeto o como artefacto comunicativo) y objeto de la 
acción”14. Según esta descripción, el cuerpo de Joeng 
sería el medio entre la herramienta y el objeto de la 
acción, pero no llega a ser un cuerpo-interfaz como lo 
especifica Echeverría (2003): “La armonía cuerpo-in-
terfaz tecnológica, si se logra, es condición necesaria 
del cuerpo electrónico…”15.  El autor habla del “cuer-
po electrónico”16 (tecnocuerpo) como parte del “terc-
er entorno”17, un cuerpo implementado por prótesis 
tecnológicas que le permiten acceder y ser activo en 
el tercer entorno. Considero que el cuerpo de Joeng, 
a pesar que es el medio para darle vida al muñeco y 
a otros instrumentos, no  pierde su características 
biológicas para convertirse en un cuerpo electróni-
co, más bien veo un cuerpo que está vivo, que no se 
desmaterializa, un cuerpo presente que manipula los 
objetos directamente para lograr su objetivo. Tampo-
co existe un cuerpo virtualizado en representaciones 
digitales, por lo que no hay variaciones materializadas 
que nos permitan tener otra visión del cuerpo. El cu-
erpo de Joeng como interfaz podría darse en otras de 
sus creaciones, donde utiliza ordenadores y su cuerpo 
interactúe con las máquinas y dispositivos, con su pro-
pia imagen virtual y con el sonido.

Lo interesante en “CPR Practice” es que se revela la 
presencia de un “cuerpo que piensa”, como diría Ba-
diou: “No como pensamiento atrapado en un cuerpo, 
sino como cuerpo que es pensamiento. Ése es el oficio 
de la danza: el cuerpo pensamiento mostrándose bajo 
el signo desvaneciente de una capacidad de arte”18. El 
cuerpo de Joeng frente a la materia rígida y sin ges-
to del objeto, llega a mostrarnos a un personaje frágil 
y nos convence que el muñeco está enfermo y nos 
conmovemos con su muerte. En ese sentido, Deleuze 

Figura 5 
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(2002) comenta: “Se trata de producir en la obra un 
movimiento capaz de conmover al espíritu fuera de 
toda representación, se trata de hacer del movimiento 
mismo una obra, sin interposición, de sustituir repre-
sentaciones mediatas por signos directos; de inventar 
vibraciones, rotaciones, giros, gravitaciones, danzas o 
saltos que lleguen directamente al espíritu”19. El cuer-
po de Jeong, su desnudez, el grito silencioso, la ansie-
dad de la emergencia, la quieta soledad del final, son 
momentos que podríamos decir que el cuerpo se pre-
senta “iluminado”, término que observa Fisher-Lichte 
(2011) mencionando a Grotowski: “(…) la mente sólo 
se puede entender como “corporizada” y el cuerpo 
como “espiritualizado”20. En ese sentido, la obra con-
sigue transmitir un “placer poético” y un “placer es-
tético”, donde la energía, la expresión y la emoción, 
involucran al espectador. La obra conmueve también 
por su simpleza, que tal vez la consigue por su cultura 
occidental. Logra conciliar varios conceptos a la vez: lo 
físico, lo mental y lo espiritual.Al respecto Bill Viola, 
en una entrevista responde21: “Si trabajas a partir de 
la simplicidad, todo está abierto para el espectador, 
tanto las preguntas como las respuestas. Esto es algo 
que siempre le ha costado comprender a la cultura oc-
cidental”.  Pero además, el uso del maniquí le agrega 
un ingrediente importante a la obra, una magia en el 
sentido que lo expresa Henri Lefebvre (1983): “El sa-
ber también tiene su magia y puede sustituir la acción 
poiética por una operación mágica —la posesión del 
objeto. Se trata aquí de la unidad del “sujeto” y del 
“objeto”, pero en acto y no en la representación”22.

Antes de finalizar, me gustaría agregar que la obra 
propone solo el sonido de la respiración y del aparato 
que mide el pulso cardiaco. Podemos escuchar tam-
bién los sonidos orgánicos de la misma intérprete. No 
hay necesidad de más. Una pieza prácticamente silen-
ciosa, y justamente por eso consigue dar “densidad 
a losobjetos”23, logrando intensificar la atención del 

espectador. Deleuze y Guattari (2008) al referirse al 
silencio y al reposo sonoro de una pieza, dicen que lo 
que se logra con esto es “el estado absoluto del mov-
imiento”24. En este sentido, considero otro acierto de 
la pieza, quenos revela la intensidad y el susurro del 
significante de cada objeto y de su cuerpo. 

CONCLUSIONES

Podría decir que “CPR Practice” es un buen ejemplo 
de danza performance porque se trata de una “danza 
viva” con un “cuerpo que piensa”. Es una propuesta 
liminal que rompe con lo tradicional de la danza y que 
aporta una búsqueda interesante de arte de provo-
cación. Combina varios lenguajes. No pretende contar 
una historia única, sino entregar una experiencia, en 
la que los espectadores son parte activa de la obra-
por “su presencia física, por su percepción y por sus 
reacciones”25.  Admiro el trabajo de GeumgyungJoeng 
por sus exploraciones en una línea de investigación 
clara, por su contenidos sobre los temas propios de la 
problemática de la mujer, y sobre todo, porcómo logra 
prolongar su cuerpo en los objetos, que producen una 
ampliación de las posibilidades expresivas del cuerpo, 
con una sensualidad, sensibilidad y magia  que con-
mueve. Sus movimientos, en relación con los objetos, 
inspiran para examinar qué es “lo que nos mueve” 
a la hora de crear una danza, y no caer en el “cómo 
nos movemos”.  El indicio 34 de Nancy que cito en el 
epígrafe, es clave para entender que el cuerpo expresa 
el sentimiento y no lo que la razón quiere. 

“CPR Practice” se ha incorporado en mi memoria y 
puedo decir quecomo espectadora, pude componer mi 
propio “poema” con los elementos del “poema” que 
tuve delante. 
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Resumen

En el siguiente informe se abordará el tema del cuerpo 
y su traslado hacia la virtualización de la puesta en es-
cena con nuevos medios. Cómo el cuerpo, material ac-
tualizado unido a una interfaz se modifica y muta hacia 
la inmaterialidad como cuerpo virtual, ya sea imagen, 
video, sonido, impulso eléctrico, y le otorga nuevas po-
sibilidades de ser. Además, situaremos al gesto como 
eje fundamental de este proceso. Asimismo, mediante 
la obra Personare de Ivani Santana, analizaremos cómo 
este proceso de virtualización rompe con oposiciones 
dicotómicas establecidas culturalmente.

 

 

Cuerpo, nuevos medios, virtualización, interfaz, gesto
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 Abstract
 

 
 
 
The following report is about the subject of the body 
and its transfer towards virtualization in staging with 
new means. The way in which the updated material 
body linked to an interface is modified and mutates 
towards immateriality as a virtual body, be it image, 
video, sound, electrical impulse, and gives it new pos-
sibilities of being. In addition, we will place gesture as 
the fundamental axis of this process. Also, by means of 
the performance Personare by Ivani Santana, we will 
analyze how this process of virtualization breaks with 
culturally established dichotomous oppositions.

 

 

Body, new means, virtualization, interface, gesture

Resumo 

 

No seguinte relatório vamos tratar o tema do corpo e 
suatransferência para a virtualização da cena com no-
vas mídias.Como o corpo, material actualizado ligado 
a uma interface é modificado e muta para a inmate-
rialidade como umcorpo virtual, jásejaimagem, video, 
som, impulso elétrico, e lheoutorga novas possibili-
dades de ser.Alémdisso, colocaremos o gesto como o 
eixo fundamental desteprocesso.Não obstante, atra-
vés do trabalho Personare de Ivani Santana, analisa-
remos como esseprocesso de virtualizaçãoquebraco-
moposiçõesdicotômicas culturalmente estabelecidas.

 

corpo, nova mídia, virtualização, interface, gesto
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Introducción

Desde hace un tiempo, los espectadores buscan ir más 
allá de las posibilidades clásicas de la puesta en esce-
na1 y apuntan hacia una experiencia que cumpla con 
las expectativas del mundo contemporáneo. En este 
contexto, donde a diario convivimos con los veloces 
avances científicos, es que el arte toma parte de los 
medios tecnológicos para alcanzar renovadas y múlti-
ples direcciones. Esta amplitud de variables es la que 
ha permitido que las nuevas formas artísticas se po-
tencien en cuanto a sus mundos posibles. 

Ya lo dice Machado (2004) al referirse a la incorpora-
ción de las nuevas tecnologías en el arte: “Si todo arte 
es hecho con los medios de su tiempo, las artes elec-
trónicas representan la expresión más avanzada de la 
creación artística actual y aquella que mejor expresa 
sensibilidades del hombre en el cambio al tercer mi-
lenio” (p. 85)

Junto a la incorporación de un mundo objetual tecno-
lógico, los nuevos medios y la interacción en todos sus 
planos, nacen nuevas iniciativas escénicas que con-
templan una cercana retroalimentación creativa entre 
artistas, dispositivos y espectadores, donde se propo-
ne y se reacciona en un constante feedback. En este 
intercambio, la linealidad pierde forma, se multiplican 
las potencialidades, los entornos se modifican y se da 
paso a lo virtual y lo actual. El acto mimético de an-
tecedente platónico se ve transfigurado y aumentado 
con la creación de nuevos espacios de realidad.

Para comprender esta idea, se vuelve fundamental 
acercarnos a algunos conceptos básicos. 
Primero situaremos a los nuevos medios desde la defi-
nición que da Machado (2004) al media art o artemídia, 
términos “usados hoy para designar formas de expre-
sión artística que se apropian de recursos tecnológicos 

de los medios y de la industria del entretenimiento 
en general, o intervienen en sus canales de difusión, 
para proponer alternativas cualitativas” (p. 84). Estas 
alternativas son incorporadas en su estado original o 
de manera reinventada para lograr otras finalidades, 
por ejemplo, una cámara en su estado original registra 
imágenes, pero si es utilizada como interfaz de capta-
ción de movimiento que permita generar una reacción 
en otro dispositivo, ya está superando su utilidad pri-
mera. Es precisamente este tipo de incorporaciones y 
reestructuraciones las que permiten que se extienda 
una nueva y amplia gama de posibilidades escénicas, 
donde lo virtual entra en dinamismo. 
Ahora, comprendamos lo virtual como un conjunto 
problemático que existe en potencia, pero que requie-
re de un proceso de actualización, es decir, de una so-
lución, para llegar a ser real en un espacio y tiempo 
determinado. Dice Lévy (1999) que “el sentido común 
hace de lo virtual, imperceptible, complementario de 
lo real, tangible, y que esta aproximación nos da un 
indicio que no se debe despreciar: lo virtual, a menudo 
<<no está ahí>>” (p. 13). 
Por el contrario, la virtualización corresponde a un 
proceso inverso, donde lo actual se traslada a lo vir-
tual, y cuya consecuencia no es la irrealidad, sino la 
mutación de la identidad. Complementamos la idea 
con el siguiente fragmento: 

[…] la virtualización hace más fluidas las distin-
ciones instituidas, aumenta el grado de libertad 
y profundiza un motor vacío. Si la virtualidad 
no fuera más que el paso de una realidad a un 
conjunto de posibles, sería desrealizante. Sin 
embargo, implica tanta irreversibilidad en sus 
efectos, indeterminación en sus procesos e in-
determinación en sus esfuerzos como la actua-
lización. La virtualización es uno de los princi-
pales vectores de la creación de realidad. (Lévy, 
1999, p. 13) 

Este proceso de virtualización es en el que nos enfoca-
remos, precisamente donde lo actual, lo resuelto, de-
viene en posibilidad; en este caso específico, en una 
posibilidad digitalizada, donde el cuerpo humano con-
creto muta a una nueva versión de sí desmaterializada, 
potencialmente infinita, descriptible matemáticamen-
te por un valor numérico y programable por su valo-
ración algorítmica. En este proceso, comprenderemos 
a las interfaces gestuales o de rastreo como principal 
sistema de relación entre cuerpo humano, artefacto y 
objeto de acción. Éstas se basan en la detección del 
movimiento, del gesto. El cuerpo está unido al arte-
facto y el usuario en su experiencia siente que direc-
tamente su movimiento tiene el poder de accionar o 
de transformar, de interactuar en tiempo real con el 
entorno como si no hubiese mediación.

El gesto  

Hemos visto, entonces, que para que la interacción en-
tre el intérprete, el artefacto y el objeto de acción se 
lleve a cabo, es necesaria una interfaz, ésta, que es la 
intermediaria, precisa al gesto para poder generar una 
relación entre el ejecutante y los software o hardware. 
Podemos citar a Marcel-lí Antúnez Roca (2011) cuando 
se cuestiona qué es lo que vincula el cuerpo y el sensor.

Precisamente el gesto. Para hablar de interfaces 
conviene pensar en sus gestos. En la mirada, el 
gesto de la mirada emulado por una cámara, o 
por qué no el gesto del hablar que capta aquí el 
micrófono. O podemos entender el gesto com-
pleto del cuerpo que utilizo ahora con este dres-
keleton.  (video: 6’5’’- 6’28’’)

Cada elemento que participa de la interacción no tie-
nen sentido alguno sin la intervención del gesto. En-
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tonces se torna necesario comprenderlo “como un 
movimiento del cuerpo o de un instrumento unido al 
mismo, para el cual no se da ninguna explicación cau-
sal satisfactoria” (Flusser, 1994, p. 10) Esta explicación 
‘causal satisfactoria’ tiene relación en el significado de 
éste, sin embargo para este estudio particular toma-
remos al gesto, tal como lo hemos referido, pero no 
indagaremos en su significado simbólico ni en lo que 
Flusser entiende por acordamiento, sino en la continui-
dad de dicho gesto como movimiento que se despla-
za desde el cuerpo hacia la virtualización. Es decir, no 
desde el punto de vista de la decodificación inmediata 
del espectador, sino de la decodificación del sistema 
tecnológico que percibe el gesto y lo procesa, para la 
posterior interpretación completa del espectador.

Por consiguiente, el gesto representa el eje funda-
mental, es aquel que da impulso al proceso de virtua-
lización. El accionar del gesto activa una interfaz, ésta 
se conecta a un software que analiza y procesa los 
datos obtenidos permitiendo controlar, por ejemplo, 
imagen y sonido en tiempo real. Cuando Marcel-lí An-
túnez acciona sus interfaces ortopédicas produce una 
hibridación corporal a través de una mediación tecno-
lógica, su gesto modifica las realidades, haciendo que 
su cuerpo trascienda hacia un plano digital, de cuyo 
proceso surgen nuevas expresiones, ya sean sonidos, 
imágenes o videos. Y así como su gesto tiene efec-
tos sobre un sistema computacional, su cuerpo debe 
aprender a modificar sus propios gestos en función 
de optimizar la comunicación con sus controladores y 
obtener como resultando un feedback de retroalimen-
tación entre las partes participantes. 

Todo este nuevo sistema comunicacional entre huma-
no y máquina deviene en un replanteo de los límites 
del cuerpo. 

Posibilidades para el cuerpo

Cuando la estructura material de nuestro cuerpo tiene 
la posibilidad de salirse de sus parámetros limitantes, 
entonces surgen nuevas posibilidades para su tras-
cendencia y expansión. Podemos citar a Paula Sibila 
(2005) cuando dice: “La materialidad del cuerpo se 
ha convertido en un obstáculo que debe ser superado 
para poder sumergirse libremente en el ciberespacio 
y vivenciar el catálogo completo de sus potencialida-
des” (p. 101). Los nuevos medios ofrecen una gama de 
aristas a las realizaciones escénicas y a las formas de 
interconexión entre artistas, artefactos y espectado-
res. Se despliega entonces para la puesta en escena 
un mundo de potenciales realidades: “Pero no menos 
cierto es que estas posibilidades que abre el desarro-
llo tecnológico parecen instaurar relaciones inéditas 
en el campo de la vinculación entre los sujetos” (Zuzu-
lich, 2010).

Nuestra forma de comunicación y de estar en el mundo 
se modifica con la mediación de un elemento tecnoló-
gico, y la virtualización del cuerpo permite que éste se 
expanda más allá de sus fronteras; la carne, la piel, la 
ropa ya no son la barrera que separa al ser del entorno. 
El cuerpo puede ser desmaterializado y fragmentado, 
como una extensión de su propia configuración. Del 
mismo modo, el gesto como acción va más allá de las 
fronteras de la piel, como se refiere Don Ihde (2004): 
“El sentido del cuerpo actual, situado aquí y ahora, in-
cluso sin extensiones materiales de ningún tipo, tras-
ciende los límites físicos” (p. 22). Por tanto, la energía 
y el sentido del gesto traspasan lo sensorialmente 
perceptible. Esto, en nuestra vida cotidiana, sucede sin 
necesidad de una interface, pero para el arte contem-
poráneo la tecnología permite que esta trascendencia 
corporal sea perceptible por el emisor del gesto, como 
por otros receptores, ya sea como una mutación visual 
lumínica en forma de pixeles, como ondas sonoras o 
como impulsos eléctricos que generan otros efectos. 

Asimismo, la percepción sensorial de los espectadores 
también rebasa los límites fronterizos de sus propias 
capacidades, pudiendo captar información que de no 
ser mediada tecnológicamente pasaría inadvertida.  

Rupturas dicotómicas 

Por otra parte, podemos decir que este tipo de expe-
riencias constituye una ruptura de las dicotomías que 
culturalmente parecen antagónicas: presente-ausen-
te, virtual-actual, cercano-lejano, íntimo-público, mi-
cro-macro. Para este estudio puntual utilizaremos la 
Obra Personare.

[…] propuesta de coreografía telemática que 
dirige la investigadora brasileña Ivani Santana, 
un espectáculo de danza en red con la participa-
ción de bailarines y músicos de Santiago, Sal-
vador de Bahía y Lisboa. Esta puesta en escena 
problematiza en los conceptos  de “presencia”, 
“ser” e “identidad”, en este caso a través de bai-
larinas que estarán en uno y otro lugar dando 
cuerpo a esta  performance interactiva. (Cori, 
2013).

En esta propuesta, cada bailarina se encuentra en un 
país distinto, conectadas a sensores que captan sus 
emisiones orgánicas y acústicas, que luego son proce-
sadas por un software y retornadas en imágenes y so-
nidos en tiempo real. Además posee un fragmento de 
proyección de imagen programada a través de Kinect. 

Veamos cómo en esta obra las dicotomías son desplo-
madas

• Presente-ausente: la corporalidad de las tres bai-
larinas se encuentra presente en la obra, cada una 
en su país. Para el espectador que se encontraba, 
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por ejemplo, en Brasil, una de las intérpretes es-
taba ahí como humano actualizado en su misma 
realidad.Sin embargo, las otras dos bailarinas, a 
pesar de estar físicamente ausentes, sí estaban 
presentes, pero de una forma virtual perceptible a 
los sentidos, como imagen y sonido.

• Virtual-actual: del mismo modo, la obra propone 
un entrecruzamiento entre las posibilidades de lo 
virtual de un cuerpo y su forma actualizada.Am-
bas representaciones de un mismo cuerpo en un 
mismo tiempo y espacio, configuran una realidad 
que es, al mismo tiempo, material e inmaterial. La 
proyección que se generó a través de Kinect tam-
bién aporta a este universo de virtualidad, donde 
el cuerpo es deconstruido, desmaterializado y 
transformado en imagen visual con características 
completamente desiguales al cuerpo original.   

• Cercano-lejano: el procedimiento de la danza te-
lemática permite que la obra suceda de manera 
interactiva entre personas que se relacionan a 
distancia. Por tanto, en la experiencia de esta obra 
lo que se supone de antemano como un ente leja-
no rompe con la unidad de espacio; un sonido, un 
gesto, suceden en una misma escena frente a los 
ojos del espectador, ahí ante él están las tres bai-
larinas, y el tiempo que tardarían en estar las tres 
presentes como cuerpos actualizados no existe 
ante la posibilidad de tenerlas como estructuras 
digitalizadas, lo que constituye una simultaneidad 
espacio-temporal.

• Íntimo-público: la amplificación de los sonidos del 
cuerpo constituyen la ruptura de lo íntimo trasla-
dado hacia lo público. Aquellos sonidos orgánicos 
que son tan intrínsecos que ya nos resultan imper-
ceptibles, por ejemplo el roce de la piel, la gargan-
ta al tomar agua o la respiración de las intérpretes, 

por mencionar algunos.

• Micro-macro: como en la ruptura de lo íntimo y lo 
público, la amplificación y el traslado de lo analó-
gico a lo digital permite hacer de lo pequeño y/o 
privado algo magnificado, incluso fragmentado. 
La bailarina en Chile, al poner un micrófono de 
contacto en su abdomen puede ampliar los soni-
dos del intestino, en otro momento la proyección 
muestra los pies de la bailarina brasilera en un pri-
mer plano, mientras en Portugal junto con la mez-
cla de los sonidos de las otras dos bailarinas se 
amplifica su respiración. Todas estas acciones fue-
ron en un mismo espacio temporal interactuando 
en una escala micro y macro a la vez.         

• 

• 

• 

• 

• 

• 

Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=24q1t-
BKHzrY_fig_02

Conclusiones

En el estado actual del arte contemporáneo, el cuer-
po ya no se presenta únicamente como una estructura 
con limitaciones físicas, el traslado del cuerpo mate-
rial-actualizado hacia el inmaterial-virtualizado, gene-
ra una gama de posibilidades que desprenden la cor-
poralidad de su estado restringido y lo expande hacia 

sus potencialidades como forma digitalizada. 

Las barreras en todos los sentidos pierden validez y las 
oposiciones dicotómicas que entendemos culturalmen-
te como elementos opuestos se desestructuran, pudien-
do convivir en un mismo plano espacio temporal cuerpos 
presentes y ausentes, en estado material o inmaterial, 
completos o fragmentados. Igualmente, lo micro puede 
ser al mismo tiempo macro y lo privado, público.

Toda la apertura de posibilidades que nos ofrece el pro-
ceso de virtualización del cuerpo hace de la puesta en 
escena una experiencia de conectividad entre ejecu-
tante de la acción, dispositivo, interfaz, software-hard-
ware y espectador. El cuerpo no sólo permanece en sus 
fronteras, por el contrario, trasciende para expresarse 
en nuevos estados, multiplicarse, permanecer, mutar, 
etc. En el centro de la interacción está el gesto como 
activador y conductor del movimiento libre e intuitivo, 
donde la tecnología le permite expandirse, además de 
contribuir a dar sentido estético al discurso.      
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Resumen:

Rosemberg-Singer-Astobiza es una pieza performáti-
ca que surge desde eldeseo de generar una crítica al 
Método de Bordados Singery pone en funcionamiento 
para ello una serie de relaciones que involucran a los 
cuerpos como instrumentos operativos para accionar 
máquinas en un tiempo-espacio definido. Mediante 
la utilización de la tecnología podemos generar pre-
guntas a este sistema de control social. Los cuerpos 
traducen sus relaciones al espacio: con las máquinas, 
con los recursos digitalizados (sonidos e imágenes) y 
asimismo con los otros cuerpos y son los gestos esté-
ticos a través del lenguaje tecnológico los que logran 
descubrir de un nuevo modo el “objeto” que expresan.

 

 
bordado, performance, tecnología. 

Abstract

Rosemberg-Singer-Astobiza is a performance art 
piece that emerges from the desire to generate a crit-
ic to the Singer´s embroidery method  and for that, 
puts in functioning a series of relationships that in-
volve the bodies like operating instruments to oper-
ate machines in a defined time-space. Through the 
ultilization of technology we can make questions to 
this social control system. The bodies translate their 
relations to the space: with the machines, digitalized 
resources (sounds and images) and likewise with the 
other bodies and the esthetic gestures through the 
technologic language which get to discover in a new 
mode the "object" which express.

 

embroidery, performance, technology.

Resumo

Rosemberg-Singer-Astobiza é umapeçaperformativa 
que surge do desejo de geraruma crítica do Método 
do Bordado Singer e põeemfuncionamentoumasérie 
de relacionamentos que envolvemcorpos como ins-
trumentos operacionais para acionar máquinas emum 
tempo-espaço definido.Por meio dautilização da tec-
nologia podemos gerarperguntas a este sistema de 
controle social.Os corpostraduzemsuasrelaçõesaoes-
paço: com as máquinas, com os recursos digitaliza-
dos(sons e imagens) e assimmesmocom os outroscor-
pos e são os gestos estéticos através da linguagem 
tecnológica os que conseguemdescobrir de umnovo 
modo o objeto que expressam.

 

bordados, performance, tecnologia.
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“Las manos se encuentran en la superficie de los 
objetos, cuando los entienden, y en ellos cuando 
los investigan. Así pues, investigar es más profun-
do, aunque menos objetivo que entender. Cuando 
se investiga se está dentro, se está atado al objeto 
de la investigación.”

Viléem Flusser, Los gestos, fenomenología y comunicación 

“La actitud cotidiana es lo que pone el antes y el 
después en el cuerpo, el tiempo en el cuerpo, el 
cuerpo como revelador del término. 

La actitud del cuerpo pone al pensamiento en rela-
ción con el tiempo, que es como un afuera infinita-
mente más lejano que el mundo exterior.” 

Gilles Deleuze, La imagen–tiempo, estudios sobre cine 2

Rosemberg-Singer-Astobiza es una pieza performáti-
ca creada en la Ciudad de Buenos Aires a mediados de 
2015, en la cual dialogan cuerpos, máquinas y tecnolo-
gías. Atravesados por el deseo de generar una crítica al 
Método de Bordados Singer, Guillermo Astobiza (músico 
y compositor con medios electroacústicos) y Nilda Ro-
semberg (artista visual, performer), pusimos en funcio-
namiento una serie de relaciones involucrando nuestros 
cuerpos como instrumentos operativos para accionar las 
máquinas en un tiempo-espacio definido. A partir de la 
segunda función, se sumó al equipo de trabajo Fernando 
Gutiérrez Rincón (operador de imágenes). 

Nuestro interés está centrado en afectar la percepción de 
este sistema de bordado que da instrucciones precisas 
sobre el uso de los materiales y el comportamiento de 
los cuerpos para quienes deseen elaborar correctamente 
una pieza textil. En simultáneo esta performance es un 
gesto estético en memoria de Celia (madre de una de las 
integrantes del grupo), que era costurera y se negaba a 
trabajar a partir de los, así llamados, “métodos correctos” 
para estas ejecuciones. 

¿Es posible re-contextualizar el vínculo entre la memoria 
afectiva, las máquinas y los programas digitales, y hacer 
que la experiencia generada desde el cuerpo atraviese el 
sentido y lo construya?. Para acercarnos a esta pregunta 
pensamos la práctica con ayuda de la teoría y, a partir de 
ella, organizamos los ejes desde los cuales analizaremos 
esta obra: el cuerpo, el uso de tecnologías específicas del 
bordado, del sonido y de la imagen, la mediación digital 
y el modo particular en que esta acción afecta al espacio 
y al tiempo en el cual se desarrolla.

Cuerpos-acciones-tecnologías en un espacio-tiempo

En Antropología del Cuerpo y la Modernidad, Le Bretóon 
(2002) propone la idea del cuerpo como una construc-
ción simbólica más que una realidad en sí misma. Como 
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dice este autor: “El cuerpo parece evidente, pero nada 
es finalmente más inaprehensible que él.” (p. 14) Pen-
sarlo entonces desde un espacio de reciprocidad con 
los dispositivos tecnológicos nos abre un amplio espec-
tro. Lo corpóreo funciona en nosotros como un canal de 
vinculación; “es similar a un campo de fuerza en reso-
nancia con lo cercano”. (Le Breton, 2002, p. 85), cons-
truye una constelación de sentidos que se reconfigura 
constantemente en el diálogo de movimientos, gestos, 
engranajes y contenidos teóricos.

En uno de los capítulos del libro Los gestos, fenomeno-
logía y comunicación, Vilém Flusser (1994) reconoce las 
manos como elemento principal en el gesto del hacer:

Las manos son algo monstruoso, pues su avidez 
insaciable, su curiosidad activa resultan subversi-
vas para cualquier orden. Producir significa sacar 
el objeto en cuestión de su contexto para ponerlo 
en otro, significa cambiarlo ónticamente. ( p. 57).

Los diálogos entre cuerpos y máquinas comienzan 
en las yemas de los dedos, y desde ahí, todo nues-
tro cuerpo avanza. 

Proponemos el bordado, el sonido y la imagen como 
traducciones y transformaciones  que se manifiestan 
en la acción. Cada una de ellas se compone de carac-
teres específicos que más adelante iremos desarro-
llando, pero la obra toda es un gesto complejo que se 
expande más allá de la materialidad, un territorio para 
percibir y vivenciar: “…son encuentros que remueven 
de modo mucho más amplio y profundo nuestra no-
ción de ser, procesos que involucran prácticamente 
todos nuestros deseos e imaginaciones”.(Don Ihde, 
2004, p. 14).

La materialidad del bordado

Manipular el Manual de Bordados Singer (un ejemplar 
original que data de 1929), desprender sus hojas y 
usarlas como soporte para bordar es la primera tarea 
de esta performance y consiste en un procedimiento 
de reescritura. El uso de un recurso tecnológico sirve 
como dispositivo para generar un comentario acerca 
de lo que, en palabras de Michel Foucault, llamamos 
tecnología política del cuerpo que

prolonga la metáfora mecánica en los primeros 
movimientos del cuerpo y racionaliza la fuerza del 
trabajo que el sujeto debe proporcionar, coordina 
en las instituciones (fábricas, escuelas, cuarteles, 
hospitales, prisiones, etc.) la yuxtaposición de los 
cuerpos  según un cálculo que debe lograr la do-
cilidad de los sujetos y la eficacia esperada por la 
acción emprendida. Objetos entre otros objetos 
caracterizados sólo, quizá, por una relatividad 
mayor, por el hecho de que es el cuerpo humano y, 
por lo tanto, es tributario de una inalienable sub-
jetividad. El cuerpo está sometido al principio de 
un ordenamiento analítico que se esfuerza por no 
omitir ningún detalle. (Le Breton, 2002, p. 79-80).

De acuerdo con las instrucciones que aparecen en el 
citado manual las bordadoras debían hacer un uso “co-
rrecto” de su cuerpo, expresado por el Singer Swing 
Machine Company (1929),  de la siguiente manera:

La ejecutante debe guardar una postura correcta y 
natural; el cuerpo debe mantenerse vertical sobre 
el asiento y la cabeza ligeramente inclinada sobre 
el trabajo. Los brazos deben estar bien abiertos, 
con los antebrazos descansando en todo su largo 
sobre la mesa de la máquina. (p. 5). 

Según este texto, las bordadoras debían poner su 

atención también en seguir los detalles, pues la rea-
lización de sus tareas no debía apartarse del modelo 
diseñado. “Por regla general, para obtener igualdad y 
perfección, es menester calcar los dibujos o trazarlos 
directamente sobre la tela, con mucha prolijidad…” (p. 
7). La preparación y realización de estas labores impli-
caba una disciplina que proponía, tal como el “método 
Ford”, pensar el cuerpo como una máquina alineada a 
un sistema de producción. La apropiación del Manual 
de Bordados que proponemos está cargada de un fuer-
te contenido político: es, sin más, una declaración de 
libertad frente a un instructivo que intenta modelar el 
cuerpo de quien lo realiza.

La presencia expansiva del sonido

En esta performance  suceden al mismo tiempo el bor-
dado, el sonido y la imagen. La máquina   
de coser propuesta por nosotros tiene adheridos tres 
micrófonos: un micrófono piezoeléctrico1 de una pul-
gada de diámetro ubicado en la zona del motor para 
los sonidos graves. Otro micrófono, también pie-
zoeléctrico aunque de menor superficie de contacto 
en el sector donde percute la puntada, destinado al 
registro de los sonidos medios, y un tercer micrófono 
electret2 montado sobre el  pie de la aguja para  captar 
los sonidos agudos.

Se ponen así en juego tres procesos: captar, procesar y 
amplificar los sonidos digitalmente componiendo en 
simultáneo. Para ello, se utiliza una placa de sonido 
(que convierte la señal analógica de los micrófonos a 
digital), una pc portátil y software DAW (Digital Audio 
Workstation).
La forma pre-acordada se basa en una estructura 
principalmente evolutiva, que se articula en tres 
momentos. En el primero de ellos (A), los movi-
mientos de la bordadora involucran sólo las manos, 
son más sutiles y responden a una mímesis formal 
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en relación con el diseño impreso en la página del 
Manual que se está utilizando en ese momento; a 
su vez los sonidos tienen variaciones tímbricas en 
base a líneas de retardos (filtros digitales). En un 
segundo momento (B), los brazos de la bordadora 
comienzan a sumarse en la generación de su tarea; 
el tiempo de bordado en cada página es más pro-
longado y aparecen movimientos circulares de las 
hojas, que ofician como base a las puntadas. Estos 
gestos tienen el carácter de comentarios de la in-
formación que aparece impresa en las páginas del 
Manual. En esta instancia, las líneas de retardo son 
perceptibles, es decir que escuchamos el original y 
sus repeticiones. En un tercer momento (C) se lle-
ga al clímax: la acción involucra todo el cuerpo de 
la bordadora; ella genera los movimientos desde 
su torso, su cabeza, sus caderas, y estos repercu-
ten simultáneamente en los gestos de las manos. 
El bordado ya no es una mímesis ni un comentario: 
expresa ahora un nuevo criterio, da cuenta de un 
método que ese cuerpo particular genera en torno 
a las materialidades con las que cuenta. Los soni-
dos provenientes de los micrófonos modulan gra-
baciones preexistentes.

Este criterio de organización consiste en articular 
factores de separación-enlace entre dos sonidos 
o estructuras que son lo que permitirá dar fluidez, 
unidad de sentido, organicidad al discursos sono-
ro. (Saitta, 2002, p. 36).              

En diálogo con esta propuesta de Saitta, las ideas A, B 
y C, que guardan distintos grados de cercanía con el 
registro original, se intercalan unas a otras y generan, 
a su vez, una trama compleja que varía dependiendo 
de las intensidades y de la energía que circule en el 
momento de la acción entre los performers. Estos mo-
vimientos físicos, provenientes de los cuerpos, que ac-
tivan mecanismos mecánicos y digitales, se refuerzan 

y expanden a través del audio: “El sonido supone de 
entrada movimiento (…) implica forzosamente por su 
naturaleza un desplazamiento, siquiera mínimo, una 
agitación.” (Chion, 1993, p. 16). El sonido propone a 
los espectadores un modo ampliado de vivenciar la 
performance, pero también un “percibir haciendo” 
para quienes la ejecutamos.
 
A lo largo de la acción, los performers logramos pau-
latinamente modificaciones en el timbre, oscilacio-
nes en la densidad cronométrica (orden sucesivo) y 
en la orquestación que se genera a partir de la si-

multaneidad. Proponemos mezclas y variaciones a 
partir de la sincronía, por un lado, de los movimien-
tos de los dedos de la bordadora sobre la máquina 
de coser y, por otro, de los dedos del operador de 
sonido sobre el teclado de la PC. 

Las imágenes. Multiplicación y recorte de la acción

Las imágenes que vemos proyectadas durante la per-
formance provienen de cámaras CCTV (Closed Circuit 
Television)3. Estas cámaras, creadas para los circuitos de 
vigilancia y conectadas a monitores, son incorporadas a 
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la acción para amplificar un gesto de desobediencia a lo 
indicado por el Método Singer y generar un espacio de 
luz que enmarca la acción performática. Una de las cá-
maras se ubica apuntando al pie derecho de la bordado-
ra (que pone en funcionamiento la máquina por medio 
del pedal), y la otra, sobre la carcasa de la máquina de 
coser (focalizando en las puntadas que se van generan-
do al andar). Ambas  localizan y recortan los espacios de 
mayor contacto entre el cuerpo y la máquina.

Las dos cámaras  están conectadas a una computadora 
portátil y por medio de la utilización de un software es-

pecífico (GIMP) son manipuladas en su aspecto formal y 
simultáneamente proyectadas desde un cañón.  
      
Continuando con la lógica del sonido, las imágenes tam-
bién sufren diferentes tratamientos desde el más simple, 
que las transfiere tal cual son tomadas por  las cámaras, 
hasta el uso de filtros de color y edición que permiten su 
montaje, duplicación, alteración de la proporción de una 
o de ambas imágenes, etc. El operador de las proyeccio-
nes se suma a las partituras sonoras y juega sobre ellas, a 
veces amplificando el efecto y otras oponiendo situacio-
nes para crear tensión durante la performance.

El espacio tecnológico como gesto de vinculación

Al llevar a cabo esta performance, el espacio se con-
vierte en signo y es parte de la trama semántica. Los 
cuerpos que accionan las máquinas, sumados a las 
imágenes y a los sonidos  que amplifican y distorsio-
nan las acciones, lo modifican.
Los tres performers accionamos en tiempo real, y, si 
bien contamos con un guión previo, la duración y la 
cadencia de cada uno de los movimientos se va de-
finiendo en el instante mismo de la obra. La idea que 
Carmelo Saitta (2002) plantea en el último capítulo 
de su libro El diseño de la banda sonora nos interpela. 
Este autor propone la concepción estética como  “… 
la posibilidad de provocar un desplazamiento de lo 
denotativo para adquirir una nueva significación, más 
próxima a la connotación metafórica; la posibilidad de 
plantar una nueva idea de lo verosímil…” (p. 61). 

Esta pieza se construye desde una tecnología mecáni-
ca (máquina de coser) pasa por una digitalizada (pro-
cesadores de sonido e imagen) para expandirse final-
mente desde la corporalidad utilizando como medios 
los amplificadores y el proyector. 

Otro aspecto importante para pensar en el proyecto 
es la ubicación del público, del mobiliario y de los ele-
mentos necesarios para la escena (máquinas, amplifi-
cadores, cámaras, luces, e instalación de los bordados 
realizados anteriormente). 

Cada una de las presentaciones de Rosemberg-Sin-
ger-Astobiza (realizadas entre septiembre de 2015 y 
diciembre de 2016) tuvo variantes en la distribución 
espacial. En la primera presentación no hubo proyec-
ciones: todo lo que se veía era lo que sucedía en ese 
momento y a escala real. A partir de la segunda per-
formance y en las cuatro siguientes,  agregamos a la 
escena varios elementos: generamos una instalación 
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formada por los ejercicios de prácticas anteriores, las 
hojas intervenidas del Manual de Bordados Singer, 
un tapado azul, algunos esquemas visuales y un au-
dio grabado que contiene fragmentos de instruccio-
nes acuñadas en el Manual. Además de todo esto, se 
sumó nuestro operador visual. 

A lo largo de las presentaciones de la performance, 
las imágenes proyectadas también tuvieron modi-
ficaciones en su ubicación y tamaño. En la primera 
oportunidad, la imagen fue  proyectada a espaldas 
de la bordadora, sobre el lateral derecho; en la se-
gunda instancia, instalamos la máquina de coser y a 
la bordadora dentro de la proyección. En la tercera, 
los tres performers nos ubicamos en una misma mesa, 
en la cual apoyamos las máquinas, y quedó así la es-
cena entera dentro del rectángulo de luz que definía 
el proyector. Las sombras también eran gestos  que 
se superponían a estas imágenes, ampliando de esta 
manera las capas de sentido, lo que nos llevó a des-
cubrir en ese momento nuevos horizontes de monta-
je para seguir explorando.

Aparecieron aquí dos conceptos para interrogar nues-
tra acción: por un lado, la performatividad expandida 
de Zuzulich y, casi en simultáneo, la mirada del gesto 
como acordamiento de Flusser. Ambos interrogan en 
la acción a los cuerpos y a los instrumentos; vinculan, 
como decíamos más arriba, lo que sucede en una rea-
lidad matérica y lo que ocurre en una  imagen virtual.

En cierto sentido, podemos inducir que la apari-
ción de procedimientos tecnológicos en el campo 
de la performance tiende a tensionar el propio 
concepto de lo performático, en la medida en que 
el aquí y ahora de la potencia de los cuerpos apa-
rece mediatizada, reinstalada en el campo de lo 
representacional. (Zuzulich, )

 El vínculo entre las acciones reales y las mediatiza-
das está ubicado en la dimensión témporo-espacial. 
Así lo define Vilém Flusser (1994): “…entender los 
gestos como movimientos del cuerpo, y, en un sentido 
amplio, como movimientos de los instrumentos y he-
rramientas unidos al cuerpo”. (p. 7). Esta no-distancia 
entre la ejecución de unas y otras, esta unión por si-
multaneidad, es el gesto que los cuerpos imprimen en 
cada una de las operaciones sobre las máquinas. 

Conclusión

Al comienzo de este trabajo nos preguntamos si era 
posible que una acción estética generada por cuer-
pos y mediatizada por máquinas y programas digita-
les re-significara la memoria afectiva y construyera un 
nuevo sentido sobre el contenido elegido. 
Esta pieza propone imágenes visuales y sonoras, tex-
turas y materialidades dentro del montaje total de la 
acción. Todas estos elementos trascienden su lugar 
individual, se montan en constelaciones iconográficas 
que producen o, al menos, evidencian un discurso que 
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debe ser de-construido. 
Al comienzo de la acción, los performers utilizamos 
medios analógicos y digitales como catalizadores de 
las acciones individuales y de los otros integrantes 
del grupo, pero en el momento en que la pieza fun-
ciona en su totalidad hay una anticipación del suceso: 
cada uno a través de su medio generamos lo que Flus-
ser llama acordamiento. Es aquí donde la performance 
verdaderamente acontece, donde, desde el cuerpo y 
sus mediaciones, se propone un nuevo sentido a las 
acciones.

Como respuesta a lo que Foucault propone en su “tec-
nología política del cuerpo” proponemos un uso del 
Manual de Bordados Singer donde nuestros cuerpos no 
son domesticados en busca de un resultado eficien-
te. Por el contrario y mediante la utilización de la tec-
nología, son la llave desde la cual podemos generar 
preguntas a este sistema de control social. Es por esto 
que afirmamos que los cuerpos y las máquinas, a par-
tir de un uso no convencional y simultáneo, resultan 
elementos propicios para la toma de conciencia. Los 
cuerpos traducen sus relaciones al espacio: con las 
máquinas, con los recursos digitalizados (sonidos e 

imágenes) y asimismo con los otros cuerpos y son los  
los gestos estéticos los  que  logran descubrir de un 
nuevo modo el “objeto” que expresan. 

Creemos que las acciones que realizamos son gestos 
políticos, opiniones que se escapan del marco diseña-
do para el uso convencional. Bordar sobre papel, y no 
sobre tela, dibujar con puntadas para señalar concep-
tos, y no para realizar detalles decorativos: son modos 
de usar las herramientas y manipular su método para 
generar un dispositivo discursivo, enunciando así una 
nueva relación, ya no de adoctrinamiento sino de ex-
presión sobre el vínculo cuerpo-máquina. 

Esta performance es un dispositivo crítico  que nos 
permite llegar a la conclusión de que las reglas disci-
plinadoras pueden ser elementos que, al subvertirse 
estéticamente, redefinan los métodos como diálogos 
particulares entre los cuerpos y las máquinas. 

Por todo lo expuesto postulamos el uso de la tecnolo-
gía como un lenguaje propicio para vivenciar nuevas 
formas de construir estas relaciones.

Notas 

1. Las  ondas sonoras  hacen  vibrar  el diafragma, cuyo 
movimiento  provoca el movimiento del material 
contenido en su interior (cuarzo,  sal de Roche-
lle, carbón, etc.) La fricción entre las partículas del 
material generan una  tensión eléctrica sobre su 
superficie. La señal eléctrica de salida es (o debe-
ría ser) análoga en cuanto a forma (amplitud y fre-
cuencia) a la onda sonora que la generó. (Fuente: 
Wikipedia).

2. Es una variante del micrófono de condensador que 
utiliza un  electrodo  (fluorocarbonato o policarbo-
nato de flúor) que, al estar polarizado, no necesita 

Cuerpo-máquina: vínculo en la acción
Nilda Rosemberg



34 Cuerpo, máquina, aCCión!

!

alimentación, es decir, que este electrodo está car-
gado permanentemente desde su fabricación. Los 
micrófonos electret tienen una  respuesta en fre-
cuencia  (50 a 15.000 Hz) y una sensibilidad entre 
-50 dB y -70 dB ). (Fuente: Wikipedia ).

3. Circuito cerrado de televisión o CCTV (en inglés: clo-
sed circuit television) es una tecnología de video-
vigilancia diseñada para supervisar una diversidad 
de ambientes y actividades.

4. Se lo denomina “circuito cerrado” ya que, al contra-
rio de lo que pasa con la difusión, todos sus com-
ponentes están enlazados. El circuito puede estar 
compuesto por una o más cámaras de vigilancia co-
nectadas a uno o más monitores de vídeo o televi-
sores, que reproducen las imágenes capturadas por 
las cámaras. Aunque, para mejorar el sistema, se 
suelen conectar directamente o enlazar por red otros 
componentes como vídeos o computadoras.
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Resumen

El siguiente trabajo se propone analizar la obra Cuando 
vuelva a casa voy a ser otro del director argentino Ma-
riano Pensotti, desde sus procedimientos performáticos, 
tomando como eje central los recursos de mediatización.

El escrito se pregunta cómo se plantea la relación entre 
performatividad y mediatización a partir de la obser-
vación de los modos y efectos de ésta en los cuerpos 
y el espacio: se analizará en qué consiste y cómo se 
vinculan el cuerpo del intérprete con su mediatización, 
para indagar cuáles son las funciones que ésta tiene 
en la obra y qué sentidos emergen del cuerpo en su 
mediatización.

 

 

procedimientos artísticos, Low-Tech, intersemiosis, cuerpo 

Abstract

The following work will analyze the argentinian direc-
tor Mariano Pensotti´s play Cuandovuelva a casa voy a 
serotro, focusing on  hisperformatic procedures. We will 
take as a central axis the resources of mediatization.

The paper asks how the relationship between performa-
tivity and mediatization arises from the observation of 
the modes and effects of this in bodies and space: what 
will it be analyzed, how is it addressed, from what tech-
nical resources, and how the body of the interpreter is 
linked to its mediatization in order  to investigate what 
are the functions of this mediatization in the play. Finally, 
it analyzes which other senses emerge from the body in 
its mediatization in function of the artistic piece.

 
 
 

 

 performativity, Low-Tech, mediatization, body 

Resumo

O seguinte trabalhopropõe-se analisar a obra Cuando 
vuelva a casa voy a ser otro do diretor argentino Maria-
no Pensotti, a partir de seusprocedimentosperformáti-
cos, tomando como eixo central os recursos damidia-
tização.

O artigo questiona como a relação entre performativi-
dade e midiatização surge a partir da observação dos 
modos e efeitosdesta nos corpos e no espaço: será ana-
lisado no que consiste e como o corpo do intérprete 
está ligado à suamidiatização, para investigar quaissão 
as funções que este tem no trabalho e quais sentidos 
emergem do corpomidiatizado.

 

 performatividade, midiatização, corpo 
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Introducción

El siguiente trabajo se propone analizar la obra Cuan-
do vuelva a casa voy a ser otro del director argentino 
Mariano Pensotti, desde sus procedimientos perfor-
máticos, tomando como eje central los recursos de 
mediatización.

El escrito se pregunta cómo se plantea la relación en-
tre performatividad y mediatización a partir de la ob-
servación de los modos y efectos de ésta en los cuer-
pos y el espacio: se analizará en qué consiste, cómo 
está abordada, a partir de qué recursos técnicos, y 
cómo se vinculan el cuerpo del intérprete con su me-
diatización, para indagar cuáles son las funciones de 
dicha mediatización en la obra.

Se toman como ejes de análisis los tópicos pasado/
presente, biográfico/ficcional (tópicos que atraviesan 
la obra), y se estudiará en qué medida operan los pro-
cedimientos de mediatización en el vínculo entre di-
chas dicotomías.

Finalmente se analiza que otros sentidos estallan del cuer-
po en su mediatización en función del hecho escénico.

Hacia una definición de mediatización

Nos interesa pensar la mediatización en función de la 
práctica específica que analiza este trabajo, es decir, 
inserta en un dispositivo escénico teatral. Con lo cual, 
más que su alcance conceptual proveniente de las teo-
rías de mass media, nos centraremos en sus posibili-
dades en tanto procedimiento escénico, o, en palabras 
de Zuzulich, como estrategia productiva.

PatricePavis propone pensar la mediatización como 
“uno de los componentes de las mediaciones entre tex-
to y seres humanos” (Pavis, 2001), a partir de lo cual 
podemos inferir que se trata de una relación de produc-

ción de sentidos entre sujeto, medios y expresión.

Si el autor piensa dicho proceso en función de un tex-
to, es porque está haciendo foco específicamente en 
la dramaturgia. En el artículo Escrituras Dramáticas 
Contemporáneas, plantea que la escritura dramáti-
ca ha debido renovarse (fundamentalmente desde la 
década de los 90) tanto sea como una reacción a los 
medios y máquinas de comunicación, o bien, en su vo-
luntad de integrarlos. 

Dirá así que “la dificultad en la teoría de la intermedia-
lidad reside en localizar el origen de la influencia de 
los medios de comunicación, en particular audiovisua-
les, en la escritura dramática.” (Pavis, 2001)

Pero, así como Pavis, otros autores han estudiado los 
alcances de la tecnología en la escena, para pensar 
formas de teatro donde la dramaturgia no opera como 
organizador central de la obra. Hans-ThiesLehmann 
(2013), por ejemplo, en su libro Teatro Posdramático 
establece que “la propagación y la omnipresencia de 
los medios de comunicación en la vida cotidiana des-
de 1970 trajeron consigo una nueva forma de discurso 
teatral” (p. 38) y que este discurso responde a las lógi-
cas de un teatro posdramático.

En este tipo de teatro, géneros diversos se combinan en 
una misma realización escénica en la que diferentes len-
guajes son empleados equitativamente (desjerarquizan-
do a la dramaturgia), y dentro de ellos, la mediatización 
opera como una mediación entre sujetos, medios y ex-
presión, en la que expresión no implica ya texto drama-
túrgico, sino texto performático o performance text. 

A través de él (del performance text) el teatro de-
viene presencia más que representación, expe-
riencia compartida más que comunicada, proceso 
más que resultado, manifestación más que signi-
ficación, energía más que información (Lehman, 
2013, p. 149)
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 Así, podremos pensar la mediatización (a los fines del 
análisis que nos convoca) como una estrategia pro-
ductiva de la que se sirve el teatro, que consiste en la 
materialización de un texto (performance text) gracias 
a la traducción que los dispositivos tecnológicos pue-
den generar de un cuerpo para la producción de sen-
tidos a partir de las potencialidades de expansión cor-
poral que brinda dicha traducción a través de la técni-
ca  (Zuzulich, 2010), produciendo un acontecimiento.

Mediatización y performatividad

Como plantea Pavis (1984), con la utilización de la tec-
nología, 

“la práctica teatral penetra alegremente en otros 
territorios (…) cuando utiliza el video, la televisión 
o la banda sonora en el montaje escénico (…). Los 
procesos de intercambio son tan frecuentes y tan 
diversos que, forzosamente debemos considerar 
la red de influencias y de interferencias que uno y 
otro acaban tejiendo“(p. 284)

De este modo queda bien planteada la cuestión de la 
performatividad en el teatro. El punto central radica 
en lo que el director de teatro argentino José Luis Arce 
denomina en su libro La Máquina Border (2009) la pér-
dida de la unidad, que dialoga con la comparación que 
Lehmann (2013) realiza de los discursos escénicos con 
una estructura onírica, por la ausencia de jerarquía en-
tre imágenes, movimiento y palabras, donde el pro-
ceso se asemeja al collage, al montaje y al fragmento 
y no al desarrollo de acontecimientos lógicos estruc-
turados. Según la docente e investigadora Julia Elena 
Sagaseta (2012): 

“La palabra es un hecho literario que se entrama 
con los otros lenguajes de la escena. No hay, en-
tonces, ningún verticalismo dominante, ningún 
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plano lingüístico que sea la única vía a través de la 
cual se transmita un relato.” (p. 40)

Y justamente, y como lo propone Pavis (2001), la tecno-
logía y el pensamiento tecnicista cuestionan sin cesar la 
noción de autor y de autoridad de la puesta en escena.

En palabras de Lehmann (2013), la realización escé-
nica es un tejido de hilos donde la significación de 
cada uno de los elementos depende de la visión de 
conjunto asumiendo que la realidad consiste más en 
sistemas inestables que en circuitos cerrados y que el 
teatro responde a ello con una dramaturgia que forja 
más estructuras parciales que patrones totales.

Si la mimesis aristotélica apunta al reconocimiento y, 
al mismo tiempo, llega siempre a un resultado, aquí 
los datos de los sentidos permanecen constantemente 
referidos a respuestas pendientes.

Si efectivamente se produce una desjerarquización de 
los lenguajes, dirá Lehmann (2013) que la percepción 
se verá obligada a mantenerse abierta a las conexio-
nes, correspondencias y pistas en los momentos más 
inesperados. Así, el significado queda en principio 
postergado.

En este sentido, el autor establece que

“(el teatro) se convierte en el denominador de 
una práctica artística deconstructiva multi- o in-
ter-medial del acontecimiento instantáneo, pues 
la tecnología y la desintegración o división de los 
sentidos en los medios de comunicación son las 
que dirigieron la atención por primera vez hacia el 
potencial artístico de la descomposición de la per-
cepción, hacia –en palaras de Deleuze- las líneas 
de fuga de las partículas moleculares frente a la 
estructura molar totalizadora.” (p. 145)

Cuando vuelva a casa voy a ser otro

La obra del director de teatro argentino Mariano Pen-
sotti Cuando vuelva a casa voy a ser otro condensa so-
bre sí este entramado entre la construcción performa-
tiva y la mediatización. 

Toma un suceso real de la biografía del autor: a fines 
de los años 70, su padre,  un militante revolucionario, 
decide esconder una serie de objetos comprometedo-
res que tiene, por si los militares allanan la casa don-
de vive, y los entierra en el jardín de la casa de sus 
padres. Cuando termina la dictadura, intenta recupe-
rarlos, pero no lo consigue porque no recuerda dónde 
los enterró. En el 2015, recibe un llamado a través del 
cual se entera de que los nuevos dueños de la casa, 
mientras estaban excavando para hacer una piscina, 
encuentran las bolsas con sus objetos. De esta forma, 
casi 40 años después, se reencuentra con sus cosas, 
rastros de alguien que fue y ya no es más. De todos 
esos objetos, uno le resulta irreconocible: un casette 
grabado, en el que una voz que nadie reconoce como 
propia, canta una canción.

La búsqueda del origen de ese objeto ajeno es el hilo 
conductor a lo largo de una serie de historias dividi-
das en capítulos, estrategia narrativa que fragmenta 
la obra, así como se organiza la memoria: por partes, 
quebrada, sin contigüidad ni continuidad.

Si bien la obra toca tópicos como la militancia o la me-
moria, no está declaradamente inscripta en una temá-
tica pos dictadura, sino más bien, en lo complejo de la 
construcción de identidad.

En una entrevista realizada para el diario La Nación, el 
autor plantea: 

Creo que uno se va volviendo un doble de sí mismo; 
uno es un actor que hace, a lo largo de la vida, va-
rias versiones de sí mismo. (…) Todos nos armamos 

ficciones de nosotros mismos. Y a mí me llama la 
atención esta idea de cómo hacemos un trabajo 
para construirnos nuestra propia identidad y a la 
vez, nos invade el deseo (y la imposibilidad) de ser 
otros. (Commisso, 2015)

Mediatización en la obra

La obra utiliza recursos técnicos/tecnológicos de ca-
rácter tanto digital como analógico, y entendemos que 
esto tiene un pensamiento estético bien fundado: por 
un lado da cuenta de las posibilidades de desdobla-
miento que permiten los dispositivos tecnológicos, 
y por el otro, no resigna la idea fundante de la obra, 
anclada en los años 70, en la necesidad de dar cuenta 
de un pasado, como si fuera allí que aloja esa multipli-
cación de identidad: en los que fueron o pudieron ser.

Lo principal será la utilización de dos cintas transpor-
tadoras, música en vivo amplificada, audio de voz, vi-
deo proyectado en escena a través de un televisor, fo-
tografías en cartón a modo de siluetas en tamaño real, 
y proyección de textos que hace las veces de carteles 
luminosos.

1. Cintas transportadoras

Diremos, para una organización del análisis, que las 
cintas transportadoras son, dentro de esa enumera-
ción de recursos, un dispositivo fundamental. Se trata 
de dos cintas dispuestas sobre el escenario, en parale-
lo al público, con poca separación entre ellas, que van 
de punta a punta del escenario, y es el espacio por el 
que entran y salen tanto actores como objetos, y prác-
ticamente no se detienen en ningún momento de la 
obra.

Cuando vuelva a casa voy a ser otro. La mediatización como estrategia productiva
Manuela Méndez



39 Cuerpo, máquina, aCCión!

! Cuando vuelva a casa voy a ser otro. La mediatización como estrategia productiva
Manuela Méndez

¿Qué es lo que vienen a mediatizar? El recurso trabaja 
sobre tres ejes: funcionalidad, tiempo y espacio. Por un 
lado determina lo que dura la micro escena, marca el 
tiempo de la porción de vida que veremos de los perso-
najes, pero también permite simultaneidad de tiempos, 
gracias a los planos que proponen las dos cintas. 

Al desarrollar simultaneidades se generan interferen-
cias de distintos ritmos temporales que hacen “entrar 
en competición el tiempo corporal y el tiempo tecno-
lógico” (Lehmann, 2013, p. 332) produciendo un nivel 
de presente de enorme singularidad, ya que no suce-
de por un continuo temporal, sino, justamente, por su 
constante rompimiento.

Por otro lado establece una funcionalidad extrañada: 
se ocupa del traslado de los personajes, supliendo la 
función de las piernas, otorgando a los movimientos 
de los personajes la misma cadencia, invisibilizando el 
cuerpo en esa repetición.

cuerpofuncionalizado, racionalizado, recortado 
según una ideología de las necesidades que lo se-
para en pedazos y lo priva de la dimensión simbó-
lica que lo envuelve” (Le Breton, 2002, p. 108)

Se enuncia en la obra la idea de cintas que trasladan 
cosas a modo de museo, con lo cual, en términos de 
funcionalidad también produce una operación meta-
fórica solo posible por esa mediatización que otorga 
a los cuerpos entidad de objeto. De objeto de museo. 

La lucha contra el cuerpo despliega su estructura 
oculta, lo reprimido que la sostenía: el temor a la 
muerte, hacer de él una mecánica, asociarlo con la 
idea de la máquina es escapar de este plazo, bo-
rrar la insoportable levedad del ser (M. Kundera). 
El cuerpo, lugar de la muerte del hombre. (Le Bre-
ton, 2002, p. 81)

2. Amplificación de la voz

Otro recurso fundamental es la voz grabada. Al co-
mienzo de la obra, vemos aparecer por la cinta a dos 
personajes enfrentados. Hacen mímica de diálogo, 
mientras por altoparlantes se oyen los textos que los 
personajes supuestamente están diciendo.

La voz que escuchamos es la del padre del personaje/
director narrando lo que encontró. En simultáneo ve-
mos dos actores siendo transportados por la cinta en 
una supuesta entrevista. Uno sostiene una cámara de 
video; otro realiza la mímica del habla. 

El sonido opera como mediatización a dos niveles: pri-
mero le otorga al cuerpo que vemos una voz que no 
le es propia, le adjudica una identidad, en tanto nos 
permite asumir que es la voz del padre del director. 

Por otro lado, traslada un rasgo del cuerpo (la voz) a un 
soporte otro que, por sus características técnicas per-
mite unas posibilidades específicas: la amplificación 
de la voz enfatiza la presencia auténtica del actor y su 
infiltración tecnológica, poniendo en cuestión la no-
ción de presentación. ¿Qué es lo verdadero? ¿Aquello 
que se oye o aquello que se ve? 

La voz grabada y amplificada singulariza a la voz ha-
blada al punto de convertirla en una rareza. En el efec-
to del playback, en la cual el cuerpo se ajusta por mi-
metismo a la voz, se produce, dirá Lehmann (2013), un 
espacio sonoro en el que el cuerpo y la voz se escin-
den, para ganar similar jerarquía escénica.

A lo largo de la obra, se repetirá el recurso de la am-
plificación de la voz, pero esta vez para escuchar la 
canción del cassette encontrado. Se plantea en esta 
situación un tratamiento más tradicional de la media-
tización: la voz que escuchamos cantando la canción 
da cuenta de un cuerpo ausente, y es, en ese sentido, 
personaje. “El fragmento corporal asegura, simbólica-

mente, una influencia sobre la existencia de la vícti-
ma”. (Le Breton, 2002, p. 87)

Finalmente, el recurso vuelve a aparecer cuando una de 
las protagonistas canta en vivo la misma canción, utili-
zando un micrófono. No hay en este caso un sentido de 
traducción, como sí puede advertirse cuando una voz 
suple la voz del protagonista (como en el primer ejem-
plo) o en la utilización de una voz que da cuenta de un 
cuerpo que no está en escena (ejemplo dos). 

Podría establecerse que el uso de tecnologías se ins-
tala sobre nociones de representación, como propone 
Jorge Zuzulich (2010):

En cierto sentido, podemos inducir que la apari-
ción de procedimientos tecnológicos en el campo 
de la performance tiende a tensionar el propio 
concepto de lo performático, en la medida en que 
el aquí y ahora de la potencia de los cuerpos apa-
rece mediatizada, reinstalada en el campo de lo 
representacional. (p. 2)

Sin embargo, aquí la mediatización está puesta al 
servicio casi exclusivo del sentido performático de la 
obra: romper con la cuarta pared, ubicarnos en situa-
ción de espectacularidad, de show y de presentación. 
No hace como que canta. No hacen como si fuera una 
banda. Opera como amplificación de las posibilidades 
fenoménicas del actor, y en ese sentido, se inscribe en 
la lógica de la presentación, sin contar con que, lejos 
de disimular sus dispositivos, los evidencia.

Pero, en esa amplificación, opera un juego que vuelve 
exterior la voz de la propia hablante. Esa voz ya no es 
más de sí misma, acto interior de su cuerpo, sino exte-
rioridad, como parte de un cuerpo ajeno. 



40 Cuerpo, máquina, aCCión!

! Cuando vuelva a casa voy a ser otro. La mediatización como estrategia productiva
Manuela Méndez

3. Imagen desdoblada

En una escena, cuatro personajes ensayan una obra de 
teatro que ya hicieron. Para poder repetirla utilizan un vi-
deo de la obra grabada, y lo ven (vemos) en un televisor. 

El video, opera como un desdoblamiento, que permite 
explicitar tiempos distintos a la misma vez. No es un 
registro en simultáneo, sino, los mismos actores reali-
zando las mismas acciones en el presente de la obra, y 
en el pasado del video. 

Mientras que en tiempos anteriores las imágenes 
fílmicas documentaban la realidad, la imagen de 
video en el teatro posdramático no remite en pri-
mer lugar al exterior de sí mismo, sino a su inte-
rior.  (Lehmann, 2013, p. 403)

La obra se organiza conceptualmente sobre esta no-
ción de desdoblamiento: cada actor realiza varios per-
sonajes, y es en esa lógica que podemos ver un perso-
naje en dos tiempos distintos en simultáneo gracias al 
recurso del video en el televisor. 

En la misma línea de desdoblamiento, la obra finaliza 
con unas fotografías de los actores en cartón a modo de 
siluetas en tamaño real trasladadas por las cintas: regis-
tro de alguien vivo no presente, o cuerpo vuelto objeto, 
capaz de ser una multiplicidad de personajes a la vez. 

En Estética de lo Performativo, Erika Fischer Lichte pro-
pone que para que suceda un acontecimiento es ne-
cesaria la presencia del cuerpo del artista, y opone al 
concepto de presencia el de efectos de presencia, que 
es el que realizan los medios técnicos y electrónicos. 
“Hacen que surja la apariencia de actualidad sin hacer 
por ello que los cuerpos, aparezcan realmente como 
actuales”. (p. 206) 

En este sentido la obra se posiciona en un límite en 

el que el cuerpo de los actores está presente, pero se 
encuentra intervenido maquínicamente, ya que, para 
empezar, los actores se desplazan por las cintas, que 
le otorgan una calidad de movimiento singular. No hay 
reemplazo de unos por otros, y en presencia de ambos, 
lo más interesante es la vuelta al cuerpo que esa lógi-
ca produce.

La fragmentación y el desdoblamiento, por un lado, 
aluden al comportamiento de la memoria que opera 
por selección y, por otro, a un tipo de subjetividad pro-
pia de nuestros tiempos, escindida y en conflicto que 
busca su identidad en la historia que, a su vez, también 
se presenta como sucesión de rupturas, ausencias y 
construcciones difusas.

La imposibilidad de definición es la que hace que el 
futuro sea algo a construir; permite que la identidad 
sea un continuo en creación.

Esta operación de desdoblamiento y fragmento sobre 
la que trabaja la obra, mezcla de presencia en vivo y 
grabaciones (tanto sonoras como visuales), produce, 
en el desdoblamiento del cuerpo de los actores, o su 
multiplicación por la presencia de fotografías y graba-
ciones televisadas, una red de espacios y de tiempo 
heterogéneos.Y por eso podría enmarcarse en unaes-
tética de videoclip, trabajando directamente sobre las 
lógicas que habilitan la tecnología.

4. La cuestión del registro

La obra trabaja todo el tiempo sobre la cuestión de los 
restos como archivo: los objetos como restos del pasa-
do. Dentro de éstos, una voz desconocida grabada en 
un cassette, único resto material de la ausencia de un 
hombre, que será reproducida, por un cuerpo presente 
que vuelve a cantar la canción. La noción de registro 
del comienzo de la obra, dada por un hombre filmando 
a otro hombre mientras narra lo que encontró. Un vi-
deo que es registro de una obra que fue, y que permite 

su repetición a los actores. Unas fotos que son lo últi-
mo que queda de los personajes que acabamos de ver.

Las distintas posibilidades de la mediatización contri-
buyen (en tanto tecnología asociada a cuerpo) a una 
complejización del teatro, una performatización dada 
por el hecho de que el sentido se produce solo en la 
realización de las acciones, y no podría pensarse fuera 
de esas condiciones de producción.

Los recursos aquí expuestos (cintas, amplificación de 
la voz y desdoblamiento de personajes) contribuyen 
a la formación de un tiempo heterogéneo, con saltos, 
sin solución de continuidad, donde la actuación queda 
por fuera de lógicas psicologistas.

Reflexiones finales

Podríamos establecer que es la utilización de estos 
recursos de mediatización lo que permite analizar la 
obra desde una óptica de la performatividad en la es-
cena: el dispositivo ocupa un lugar jerárquico similar 
al texto, y por sus posibilidades técnicas permite rela-
ciones de simultaneidad escénica, donde más de una 
cosa sucede a la vez. 

Al correrse de un posicionamiento logocéntrico, puede 
incluso otorgarle un rol dominante al dispositivo es-
cénico, o dramaturgia visual, como la llama Lehmann 
(2013), y como efectivamente sucede en la obra. Nada 
de lo que pasa sería posible si no existiera el disposi-
tivo que lo activa.

La obra, a partir de dichos recursos, opera también en 
función de producir tiempos que son propios del tea-
tro performático, por su despliegue. Por un lado, ya se 
han mencionado los modos de hacer presente la pro-
pia biografía del autor, lo cual determina un tiempo de 
la realidad, que organiza un pasado histórico común a 
los asistentes, y el presente del artista.
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A su vez, se suman los tiempos desplegados en la obra, 
que suceden en simultáneo por el dispositivo escénico, 
que le permiten al espectador presenciar un pasado de 
los personajes a través de la expectación del video y los 
diversos presentes que suceden en cada cinta transpor-
tadora.  De este modo se advierte un tratamiento de co-
llage, que obtura las posibilidades no solo de un tiempo 
sino también de un espacio homogéneo.

Finalmente, no es menor que la anécdota germen de 
la obra sea un hecho de la biografía del autor. El teatro 
performático no se apoya en la afirmación de lo real 
en sí mismo, sino en la incertidumbre que plantea la 
indecibilidad sobre si se trata de realidad o ficción. 

Desde esta perspectiva, es un elemento fundamental 
la voz amplificada de quien se asume como el padre 
del director contando la anécdota, no porque sea real-
mente el padre (ni se presente como tal) sino porque 
en el juego de prestar voz a un cuerpo presente, en ese 
espacio que se enuncia anteriormente entre el cuerpo 
y la voz del playback, aparece la posibilidad de la in-
certidumbre. 
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Resumen

La subjetividad del cyborg se ha extendido a campos 
tan diversos como las artes y la biomedicina. El pre-
sente escrito se interesará en establecer el vínculo del 
biopoder en el campo de las artes performáticas liga-
das a las formas de control y permisividad subversiva 
con la percepción del metacuerpo como autocobayo 
medicinal. ¿Qué sucede con la percepción del cuer-
po cyborg en el arte cuando ya no es visto desde una 
óptica de experiencia performática, sino desde una 
fantasía del deseo masificada y ensimismada en sus 
mecanismos de control?

metaformance,  tecnopoder ,  cyborg , performance,  
tecnofantasia,   farmapornografia ,   arte contempo-
ráneo 

Abstract

The subjectivity of the cyborg has spread to fields as 
diverse as arts and biomedicine. By means of this do-
cument will be interested in establishing the linkage 
to Bio power in the field of PerformativeArts linkedto 
the forms of subversive control and permissiveness 
with the perception of the Metabody as a medical as-
say. What happens with the perception of the cyborg 
body in art when it is no longer seen from the perspec-
tive of a performative experience, but from a fantasy 
of mass desire and self-absorbed in its control mecha-
nisms?

 

Metaformance, Contemporary art., Performance, Cy-
borg, Technopower ,Technofantasy, Pharmacoporno-
graphy

Resumo

A subjetividade do cyborgestendeu-se a campos tão 
diversos como as artes e a biomedicina.O presente ar-
tigo se interessaráemestabelecer o vínculo do biopod-
er no campo das artes performativasunidoàs formas 
de controle e permissividade subversiva com a per-
cepção do metacorpo como auto-cobayo medicinal.O 
que acontece com a percepção do corpociborguena 
arte quandojánão é mais visto da perspectiva duma 
experiênciaperformativa, mas como umafantasia do 
desejomassificada e ensimismada emseus mecanis-
mos de controle?

metaformance, tecnopoder, cyborg, performance, tec-
nofantasia, farmapornografia, arte contemporânea.
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INTRODUCCIÓN

La subjetividad del cyborg se ha extendido a campos 
tan diversos como las artes y la biomedicina. El pre-
sente escrito se interesará en establecer el vínculo del 
biopoder en el campo de las artes performáticas liga-
das a las formas de control y permisividad subversiva 
con la percepción del metacuerpo como autocobayo 
medicinal. ¿Qué sucede con la percepción del cuer-
po cyborg en el arte cuando ya no es visto desde una 
óptica de experiencia performática, sino desde una 
fantasía del deseo masificada y ensimismada en sus 
mecanismos de control? 

DESARROLLO 

En Antropología del Cuerpo y Modernidad, Le Breton nos 
explica cómo, desde el Renacimiento, la desacraliza-
ción de la naturaleza llevó a la individualización del ser 
humano. Luego de la autonomía conseguida, la vida en 
la urbe no fue planificada para la convivialidad, lo que 
produjo un sentimiento de extrañeza con el otro y con-
sigo mismo, llevando al ser humano al repliego hasta 
desencarnarse (Bauman, 2004, p. 171). A principios del 
siglo XX,  el hombre veía identificada su intimidad en la 
proyección de la publicidad y los medios de comunica-
ción masiva en contextos subyacentes a la enfermedad, 
realidad que buscaría cambiar con las nuevas tecno-
logías hasta intentar desaparecerla. Le Breton (1999) 
establece también, en Adiós al cuerpo, la relación del 
cuerpo con la máquina, vínculo manifestado en la lite-
ratura de ciencia ficción y que, hoy, es una realidad gra-
cias a la influencia que ejerce la tecnología en el cuerpo 
bajo la lógica tecnocapitalista del biopoder. Sobre esto, 
Foucault ya había notado cómo la política se constituía 
en biopolítica en tanto que ésta operase primero como 
una anatomopolítica, lo que configura la corporeidad 
de los sujetos para “moldear” su subjetividad en tanto 
dispositivo operante sobre el control de las masas.

Varios son los ejemplos de estas conquistas que se 
vieron, en un principio, tan utópicas como 

indeseables: el Manifiesto Feminista Cyborg1 de Donna-
Haraway2, reclamo del campo artístico  y del empode-
ramiento cyber-feminista desde una mirada muy par-
ticular. Así también vimos, entre otros, cómo los pará-
metros tecnológicos del australiano Stelarc, con su obra 
“Tercera mano”, pusieron de manifiesto las virtudes de 
la tecnología para aquellos que hasta ese momento se 
sentían fuera de la hegemónica normalidad del cuerpo 
sano y natural gracias a las potencialidades performáti-
cas de la prótesis cyborg, que años después brindó po-
sibilidades inimaginables a la americana AimeeMullins, 
quien se convirtió en una atleta consagrada e, incluso, 
la llevó al modelaje. 

Pero ¿cómo el biopoder se logró integrar al Arte? Subi-
rats (1989) explica que, una vez que la estética se vio 
identificada con los valores funcionales del maquinis-
mo industrial, la reducción de las formas artísticas a 
las leyes de reproducción y producción tecno-indus-
trial permitió legitimar la utopía maquínica de la reali-
zación de una segunda naturaleza artificial como obra 
de arte  (p. 185).    

Entre algunos ejemplos presentes del tecno-arte para 
la creación de performances biodigitales, se resalta  el 
trabajo de la reconocida artista Orlan o Eduardo Kac 
con Alba como referente de su arte transgénico lumi-
niscente, en el que logró, a través del cuerpo-máquina, 
vinculaciones con la interfaz directa y el enfoque in-
vasor, abriendo horizontes que lindan entre lo contro-
lable y lo aleatorio. Otros ejemplos de investigaciones 
sobre interfaces invasivas de ser humano-máquina 
los encontramos en la obra de Marcel-lí Antúnez3 y de 
SteliosArcadiou4. Giannetti nos explica, también, que 
el proceso de interacción entre máquina y performer, 
o de la aplicación de las nuevas tecnologías, pasa a ser 
un elemento inherente a la obra en la Metaformance.5

Por otro lado, el propio empleo de la técnica permite 
al artista/performer prescindir de su presencia física 
en el espacio de la acción, muchas veces sustituida 
por la de la imagen digital. Pero también hace posible 
invitar al espectador a asumir su lugar en el consumo 
de la interacción (Giannetti, 1997, p. 8). Jaime del Val 
advierte:

Ahí donde se cuestiona el dominio de la panta-
lla como escenario de la simulación, donde se 
cuestiona la división entre escenario, perfor-
mer, público y obra, donde nos encontramos 
más allá del dominio de la representación y la 
performance, allí surge la metaformance como 
proceso abierto para la constitución y emer-
gencia del cuerpo. (Ceriani, 2012b, p. 70)

El artista y activista cyborg Neil Harbisson6 nació vien-
do sólo dos colores y decidió realizarse una extensión7 
atando una antena auditiva que le permitiera a su ce-
rebro percibir colores por sensores: el ultravioleta 
y el infrarrojo. El sensor es capaz de transferir cerca 
de 360 micrótomos en diferentes colores saturados. 
La idea del implante -ya creado por él- le fue negada 
por la Academia de Bioética y la operación finalmente 
fue realizada por doctores anónimos (Milas, 2002). Su 
trabajo de interactividad bajo este concepto ha sido 
adaptado en la creación de nuevos sentidos para di-
fundirlos al gran público; algunos ejemplos que po-
demos nombrar son sus conciertos en La Bienal de 
Venecia, la Galería de Arte del Royal College of Arts 
en Londres, entre otros. Por lo expuesto, podemos 
afirmar que la hibridación de prótesis de extensión es 
parte representativa de la producción en el arte de la 
performance, ya que establece una comunicación hu-
mano-máquina centrada en el control de los procesos, 
fenómeno clave a la hora de entender la interfaz. 

Blázquez (2005) afirma que “devenir una subjetividad 
cyborg es una operación política y poética que trans-
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forma nuestra relación con la técnica” y, en esto, las 
artes juegan un importante rol siempre y cuando re-
nuncien a su “pretensión hegemónica sobre el conjun-
to de las producciones estéticas.” (p. 12). 

Desde la perspectiva antropocéntrica posmoderna, el 
ser humano y todo el resto de las cosas o seres tienen 
un valor específico, pero sólo en función de su utili-
dad. Es así que pareciera que el ser humano es, por 
definición, el comienzo de un elemento central para 
el idealismo del arte cyborg. Sin embargo, el concepto 
de metacuerpo  va más allá del proceso ya encamina-
do por el sistema del arte, que ha fagocitado el ideal 
de “mejorar la condición humana” hasta en su forma 
mercurial, a través de lo cotidiano y ordinario, “meta-
morfoseando lo fantástico y de otro mundo, y de vuel-
ta de nuevo” (Ceriani, 2012, p. 68). En ese sentido, Don 
Ihde nos recuerda que en los inicios de las investiga-
ciones sobre sexualidad de Master y Johnson, un cole-
ga suyo se preguntaba si el miembro masculino sería 
reemplazado por sofisticados vibradores. Luego dice: 
“tradicionalmente se ha potenciado una visión de la 
obra de arte como objeto y no como proceso y se han 
obviado los procesos de simulación  en la tecno- fan-
tasía.” (Don Ihde, 2004, p. 25).

El medio tecnológico está cada vez más incorporado 
en nuestros organismos. Esto produce una semi-hi-
bridación con lo tecnológico y hace que los seres hu-
manos se sientan partes vivientes del mismo sin limi-
taciones y en su deseo de inmanencia. Mientras más 
extrema sea la situación, pareciera que más poderosa 
se hace la fantasía, lo cual nos lleva a preguntarnos: 
¿qué pasa con el cuerpo del espectador desencarna-
do cuando ya no logra ver la experiencia performática, 
pero sí la tecno-fantasía? 

Desde sus inicios, la performance hizo cruce con las 
minorías sexuales valiéndose como catalizador del 
cuerpo negado fuera de la heteronormatividad. La ma-

terialización del género y de la sexualidad como bús-
queda y proceso abre un nuevo campo de experiencias 
en materia biomédica que parece querer auto-inyec-
tarse el síntoma de la confusión posmoderna. Esto se 
ve reflejado en la alternativa postfeminista del Mani-
fiesto Cyborg. DonnaHaraway (1995) realiza una lectu-
ra de la participación de la técnica en la construcción 
de la subjetividad. En este sentido, la autora nos invita, 
dentro de la tradición utópica, a “imaginar un mundo 
sin géneros, sin génesis y, quizá, sin fin” (p. 254). 

Es así como la cuestión del género en tanto problema 
de la dualidad género-sexo se inserta en las proble-
máticas feministas, queer, transexuales, pansexuales, 
bisexuales etc. Y es, pues, en ese campo que la filósofa 
y activista queer Beatriz Preciadose hace presente con 
su Testo Yonki, en el que insta a sus lectores a hacer 
uso del copyleft8, en oposición a los derechos de au-
tor, con “hormonas sexuales como biocódigos libres 
y abiertos, que no deberían ser reguladas por el Es-
tado o confiscados por las compañías farmacéuticas” 
(p. 47).  La idea de performatividad de Butler termina 
siendo pirateada por los juegos mutables de género 
de Preciado en la era de la farmacopornografía.

A lo largo de la escritura experimental de su llamado 
“ensayo corporal” Testo Yonqui, sugiere un mecanismo 
de “subversión” a las lógicas de biopoder y biopolíti-
ca en las actuales sociedades de control. Sin embar-
go, no deja  muy en claro su estrategia ávida de avalar 
al biopoder, más allá de su intención de suprimir9 su 
cuerpo a base de fármacos y describir el proceso de 
autoadministración de testosterona. “Este libro no es 
una auto ficción (...)Se trata de un protocolo de intoxi-
cación voluntaria a base de testosterona sintética que 
concierne al cuerpo y a los afectos de Beatriz Preciado. 

“No tomo testosterona para convertirme en un 
hombre, ni siquiera para transexualizar mi cuer-
po, simplemente para traicionar lo que la socie-

dad ha querido hacer de mí, para escribir, para 
follar, para sentir una forma post-pornográfica 
de placer, para añadir una prótesis molécular 
a mi identidad transgénerolow-tech hecha de 
dildos, textos e imágenes en movimiento (…)”. 

Para Preciado, la biopolítica es claramente el control 
externo e interno de las estructuras de la subjetividad y 
la producción de placer, pero mediante la destrucción, 
que se aprovecha de las estadísticas masivas de la de-
presión contemporánea. Seguidamente podemos leer 
que, para ella, “la familia, la nación, la raza se ha agota-
do, hay que abrirse a lo no familiar, no nacional, no ra-
cial, a lo no generizado”10. Sin embargo, Preciado desea 
que le llamen Paul, un nombre de género masculino, lo 
cual no parece molestarle en su contradicción. 

Según Sibilia, el biopoder que se ejerce hoy ya no 
apunta a cuerpos dóciles sino a cuerpos desinhibidos, 
capaces de crear cuerpos eficaces con las prótesis,  
adiestrados para mostrarse en procesos sexuales y 
depositarios del ego-controlador en una carrera -muy 
probablemente sin retorno- por desvincularse del 
cuerpo. La subjetividad de la transformación es la nor-
ma  y detrás de ello existe la utópica disposición ha-
cia el milagro farmacéutico, “gracias” a la libertad del 
neoliberalismo “sin” bien común, ni lucha de clases. 
Esto nos lleva a cuestionar la irradiación prometeica 
que pretende doblegar técnicamente a la naturaleza 
apuntando al “bien común” de la humanidad y a la 
emancipación de la especie, sobre todo de las “clases 
oprimidas”. Una apuesta por el papel liberador del 
conocimiento científico que, en el proyecto fáustico, 
mejoraría las condiciones de vida a través de la tecno-
logía. EI desarrollo gradual de ese tipo de saberes nos 
promete llevarnos a la construcción de una sociedad 
racional, asentada en una sólida base científico-in-
dustrial capaz de erradicar la miseria humana(Sibilia, 
2005, p. 51). Pero la esperanza es lo último que se 
pierde y, por el momento, a los prometeicos pareciera 
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no preocuparles mayormente este tipo de contradic-
ciones.

El estado de la experiencia presencial en la extensión 
del cuerpo merleaupontiano de aquel bastón tocan-
do el suelo, quedó lejos. Ahora asistimos al espectro 
bio-médico y transformador del cuerpo-máquina que 
extingue los efectos emancipatorios del arte y recae en 
una recepción pasiva sin la experiencia sinestésica del 
cyborg aumentado.   

Don Ihde (2004) explica que los efectos presuponen 
que el privilegio de un espectador generalmente in-
móvil y pasivo a una experiencia de efecto sinestési-
co, o bien desaparecería, o bien quedaría reducido a 
la posición del cuerpo actual. Basándonos en las vir-
tudes del arte del performance, podemos afirmar que 
es posible analizar una performance solo siendo parte 
del sistema de relaciones y no desde un punto de vis-
ta fijo como observador  externo. Cuando un proceso 
relacional no redunda en una modalidad perceptual 
dada, sino que está interviniendo en la anatomía per-
ceptual, transformándola, no hace a la definición de 
otra anatomía, sino a un proceso de redefinición per-
manentemente abierto. Por ende, el resultado del de-
venir de los medios y disciplinas siempre es inconclu-
so, y se llamará Metamedia. La metaformance apunta 
a la permanente redefinición de los procesos relacio-
nales de nuestro devenir, entendidos como procesos 
corporales, donde el cuerpo relacional abarca todos 
los dominios tradicionalmente relegados a la mente y 
al espíritu, y no se posiciona desde un reduccionismo 
materialista, sino desde el relacionalismo. 

La carrera por la digitalización del cuerpo y la impure-
za de la materialidad corporal  redefine las estrategias 
de control y declara a todos los seres humanos como 
virtualmente enfermos para, luego, poder apelar a sus 
roles de consumidores y ofrecerles la solución divi-
na que les permitirá superar su condición humana y 

planificar sus vidas como potencialmente eternas. Ad-
ministra constante y paranoicamente los riesgos que 
corren diariamente e interviene tecnológicamente en 
la fatalidad del código en vía de eliminar el carácter 
aleatorio y no-controlado de su origen y su destino. Un 
ejemplo de lo dicho es el colectivo nómada de Barce-
lona, La Quimera Rosa, quienes presentaron su proyec-
to Transplant11 para permitir, a Kina, hacer la transición 
para convertirse en  planta. La Quimera Rosa (Quimeras 
rosadas), consumó su  sueño logrando que la sangre de 
un cobayo fluya con la hibridación de clorofila en las 
venas, que estaban cubiertas con tatuajes que realiza-
ban fotosíntesis. 

El biopoder, según Foucault (1997), tiene una rela-
ción recíproca con el capitalismo, ya que se basa en 
métodos de poder capaces de aumentar las fuerzas, 
aptitudes y la vida en general’, y además, ‘no puede 
afirmarse sino al precio de la inserción controlada de 
los cuerpos en el aparato de producción mediante un 
ajuste de los fenómenos de población a los procesos 
económicos. Existen entonces, parámetros claros de 
evaluación de costo-beneficio aplicados en el capita-
lismo, en suma, esta relación aplica la performance de 
la eficiencia anclada en el sistema.

CONCLUSIÓN 

Se dice que la era del posmo creó la denominación 
queer o los llamados “monstruos”. Si bien, durante 
mucho tiempo, persiguieron alejarse de esa categoría 
incómoda, para Paul Preciado, el identificar como tal 
gracia al dispositivo farmapornográfico, sería, al fin, el 
reconocimiento felicitado con el cual se podrían de-
cretar oficialmente  activistas. 

Ahora bien, los estudios del performance están orien-
tados hacia lo vivo, hacia el afecto y lo relacional, hacia 
lo minoritario y también hacia lo disidente. Habiendo 

cultivado el arte de estar dentro pero no siempre sien-
do parte de las instituciones, los estudios de perfor-
mance tendrán que navegar más a menudo con las pro-
mesas y peligros de estas nuevas posibilidades. Para-
fraseando a Engelmanny  Wittgenstein (Wright, 2007), 
surge el cuestionamiento sobre si están encaminados 
en la perspectiva correcta y si es esta la performance 
que queremos construir con este tipo de relaciones 
metaformativas tanto en la producción como en la 
percepción de una obra de arte “corpóreo-visual”.

Siguiendo esta línea, podemos cuestionar también la no-
ción misma de obra bajo fundamentos humanistas, po-
sitivistas y cartesianos no cuestionados que hacen que 
muchas de las críticas reproduzcan las categorías que 
intentan cuestionar. Urge también, apoyándome en  Jai-
me del Val, desarrollar estrategias de des-visualización 
que pongan en movimiento cuerpos que no se enmar-
quen dentro de la obsesión voyeurista de la sociedad de 
control. Porque, si bien la metaformance ante el cuerpo 
espectacular ininteligible debe estar en proceso abierto 
para la constitución y emergencia del cuerpo intensivo, 
afectivo, relacional, deseante, deberían existir nuevas 
estrategias de resistencia, desterritorialización y produc-
ción que tendrían que generar ya no una nueva anato-
mía del control, sino un cuerpo pos-anatómico. El reto es, 
ahora, encontrar alianzas con la biomedicina para hacer 
un llamado a las corporalidades difusas y no a una men-
te abstracta y desencarnada. Así el metacuerpo tendrá 
una relación con un entorno tecnológico generada por el 
cuerpo y no por las mercancías farmacéuticas del biopo-
der. Por último, las distintas formas de tecno-arte, al no 
poder ser caracterizadas del todo como interactivas, 
quedan en la participación o reactividad pasiva. Según lo 
expuesto, de lograrse una real interactividad,  se podría 
demostrar que la tecno-ciencia alberga las característi-
cas prometeicas que le darían un giro interesante hacia 
un nuevo horizonte, menos individualista y mucho más 
coherente con el arte subversivo del performance.
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NOTAS

1. Manifiesto para cyborgses un ensayo escrito por 
DonnaHaraway comenzado en 1983.

2. DonnaHaraway es una primatóloga y filósofa femi-
nista blanca, socialista y norteamericana que ocu-
pa posiciones destacadas en el campo académico 
estadounidense. En su ensayo Manifiesto para cy-
borgs: Ciencia, tecnología y feminismo socialista a 
finales del siglo XX, publicado en 1991 y basado 
en artículos de 1983 y 1984, Haraway realiza una 
irónica crítica de la ciencia y la tecnología en el ca-
pitalismo tardío y la sociedad patriarcal a partir de 
la cual es posible leer las relaciones entre técnica 
y subjetividades.

3.  M. Antúnez, es uno de los fundadores de  La Fura 
delsBaus. Vease su trabajo en Afasia o Epizzo; 
http://marceliantunez.com/work/afasia/

4. SteliosArcadiou,  “Stelarc” con su trabajo Re-wi-
red/Remixed se vincula a diversos agentes en dife-
rentes lugares del mundo, para desarrollar el con-
cepto de la interfaz online del cuerpo desmebrado 
y distribuido; http://stelarc.org/?catID=20353

5. “Metaformance es un neologismo puesto en cir-
culación por Claudia Giannetti” Dice Jaime del Val 
p.70. Ref. Alejandra Ceriani. (2012). Arte del Cuer-
po Digita. La Plata, Argentina: Edulp.

6. Fundador del CyborgFoundation, véase: http://
www.cyborgfoundation.com/ Sobre Harbisson, 
véase: http://www.harbisson.com/

7. El cuerpo extendido es un cuerpo cuyos contornos 
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son prolongables a la imagen y al sonido digita-
lizado, proyectados a través de las interfaces, los 
lenguajes de programación y el control gestual 
interactivo.

8. “La captura de conocimiento (incluyendo los más 
avanzados en el campo de las ciencias biomédicas 
contemporáneas), se convirtieron en los expertos 
alternativos de nuestro propio cuerpo, el contra-
bando química generalizada, espacios de produc-
ción clandestinas, abiertas tecnológicas, crear 
identidades de uso, gratuito, desarrollar, compartir 
otros métodos de materialización, incorporación y 
luchar por ellos, juntos”

9. En enero de 2015, Preciado escribió en una re-
vista: “he empezado el año pidiendo a mis ami-
gos cercanos, pero también a aquellos que no me 
conocen, que cambien el nombre femenino que 
me fue asignado en el nacimiento por otro nom-
bre. Una deconstrucción, una revolución, un salto 
sin red, otro duelo. Beatriz es Paul” – ver más en: 
http://www.revistaanfibia.com/ensayo/tanto-
puede-un-nombre-de-varon/#sthash.iwX7AmRX.
dpuf

10.  Entrevista para El País, 13 de junio de 
2010, por L. Sanchez-Mellado. Recupera-
do de: http://elpais.com/diario/2010/06/13/
eps/1276410414_850215.html

11. “Trasplante” es un proyecto de bio-hacking de ar-
te-instalativo-performance que propone la inyec-
ción y el tatuaje de clorofila para convertirse en hu-
mano-planta, desde la reapropiación de bricolaje de 
terapias fotodinámicas utilizadas contra el cáncer y 
el papiloma humano. 
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Resumen

El siguiente informe abordará como tema la voz en 
performance. Se centrará en su capacidad de transfor-
mación a través de la mediación tecnológica digital. 
El análisis se realizará desde el núcleo de la categoría 
performance sonora. A través de la performance de la 
artista Stine Janvin: Fake Synthetic Music, se hará un 
señalamiento de cómo la voz intervenida por una in-
terfaz puede trasmutar hacia nuevas cualidades sono-
ras, imposibles sin la mediación de tecnología y, cómo 
la posibilidad de transmutación sonora puede ser fu-
sionada con la transformación visual de la presencia 
de un cuerpo; que al igual que la voz toma otra cua-
lidad de ser a partir de su interacción con interfaces.

 

 Performance Sonora, Sonido, Voz, Tecnología 

Abstract 

The following report will approach “The voice in per-
formance” as a topic. This report will be focused on 
the ability to undergo transformation through the in-
tervention of digital technology. The analysis will be 
carried out from the core of the category: “Sound Per-
formance”. Through the artist Stine Janvin performan-
ce: “Fake Sinthetic Music” we will trace how the “voice 
intervenied” by an interface is able to turn into new 
sound qualities that are unable to change without the 
mediation of technology. We also will point at how the 
possibility of sound transmutation can be merged with 
the visual transformation of a body presence. We also 
propose how in the same way as the voice, the body 
takes another quality of being based on its interaction 
with interfaces.

 

 

 Sound Performance, Sound, Voice, Technology 

Resumo

 

O seguinte relatório abordará como tema a voz na 
performance. Concentrar-se-á na sua capacidade de 
transformação através da mediação tecnológica digi-
tal. A análise será realizada a partir do núcleo da cate-
goria de performance de som. Através da performance 
do artista Stine Janvin: Fake Synthetic Music, será feita 
uma sinal de como a voz interferida por uma interface 
pode transmutar para novas qualidades sonoras, im-
possíveis sem a mediação da tecnologia e, como a pos-
sibilidade de transmutação sonora pode ser fundida 
com a transformação visual da presença de um corpo 
que, assim como a voz, assume outra qualidade de ser 
a partir de sua interação com interfaces.

 

 Performance de Som, Som, Voz, Tecnologia 
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Introducción

Cada día y en todo momento, efectivamente, habla-
mos de sonido en todos los contextos posibles. Pero 
basta con que se convierta en un tema en sí para que 
de repente dejemos de saber de qué se trata. Debe-
mos preguntarnos si podemos hacer del sonido una 
cosa, si es cosificable. (Chion, 2008, p. 41)

Desde siempre, las prácticas artísticas se han servido 
de los medios tecnológicos de su época como una for-
ma de dimensionar el cuerpo, la subjetividad y poder 
expandirse hacia territorios expresivos a los cuales no 
podría acceder la experiencia humana sin la media-
ción tecnológica. En la contemporaneidad, las artes 
han incorporado los medios digitales adaptándose a 
las exigencias de un mundo cada vez más mediado por 
los mismos. Esta interacción entre lo humano y lo digi-
tal, entendida, ya no como dos mundos distintos sino 
como filiación creadora, ha dado lugar a experiencias 
que le permiten a las artes alcanzar nuevos horizontes 
y tomar múltiples direcciones. Tal como afirma Savasta 
(2014) en su ensayo Sonidos que acontecen:                                                         

En el ámbito de la música electroacústica los 
adelantos en las tecnologías de tratamiento del 
sonido contribuirían a ampliar el dominio de lo 
musical. Por ejemplo, la posibilidad de registrar 
el sonido y su manipulación abre el debate sobre 
la naturaleza referencial de los sonidos y su con-
sideración de tal efecto como musical; o mismo, el 
desplazamiento de la identidad musical hacia los 
parámetros del timbre y el espacio, a partir de la 
posibilidad de procesar los sonidos, la generación 
de sonido con la computadora y las técnicas de 
difusión y control espacial del sonido a través de 
sistemas de amplificación eléctricos. (p. 7)

El ámbito del sonido es un área ejemplar, para visibi-
lizar cómo la evolución de sus prácticas han estado li-
gadas al desarrollo de las tecnologías de tratamiento 
del sonido. El desarrollo de las tecnologías de regis-
tro, procesamiento y amplificación han expandido el 
alcance del sonido como experiencia en las prácticas 
artísticas. Desde los conos usados como megáfonos 
por los actores del teatro griego hasta un sistema de 
amplificación Line Array utilizado para un concierto en 
un estadio, el gesto artístico ha estado en interacción 
con las interfaces de las que se disponían en su tiempo 
para expandir el alcance del sonido.

El desarrollo tecnológico ha sido la manifestación de 
“las ganas de convertir en suceso, en acontecimiento, 
lo escurridizo del sonido” (Savasta, 2014, p. 8), dando 
lugar a determinados procedimientos de lo sonoro que 
habilitaron al sonido a pensarse a sí mismo en su espe-
cificidad. Esto dio lugar, como afirma Savasta (2014), al 
surgimiento de prácticas artísticas “que se ocupan de 
analizar e interpelar la condición del sonido como ma-
teria o como tema” (p. 3). En el mismo sentido Michel 
Chion se pregunta en la cita inicial, si es posible hacer 
del sonido una cosa, es decir, centrar todo nuestro in-
terés, en un fenómeno tan impermanente e inaprensi-
ble como lo es el sonido, para convertirlo en objeto y 
por lo tanto en protagonista del acontecimiento.

Performance sonora

La performance sonora vincula hábitos productivos y 
espectatoriales de distintas prácticas artísticas y se 
define en la apreciación de lo sonoro, ya no necesaria-
mente desde las competencias de los lenguajes musi-
cales, sino desde la fijación en el acontecimiento, en la 
acción de estar allí. (Savasta Alsina, 2014, p.1)

En los últimos veinte años, la performance sonora, en-
tendida como categoría que acuña aquellas prácticas 
artísticas que se mantienen entre los umbrales de la 
performance y el arte sonoro, ha ido ganando terreno 
propio. Estas prácticas tienen como punto de interfe-
rencia, el hecho de que dan a lo sonoro un lugar pro-
tagónico como voluntad de crear situaciones sonoras 
más que las de hacer música. Savasta dice que en re-
lación a la materialidad de la obra, una performance 
sonora puede no diferenciarse de un concierto, lo que 
las distingue son sus circunstancias de enunciación. 
(Savasta, 2014, p.2) La performance sonora señala el 
acontecer de lo musical, más que el argumento. Está 
centrada más en los procesos musicales, que en los re-
sultados compositivos sonoros.

La voz de la performance

La performance sonora Fake synthetic music de la artis-
ta alemana Stine Javin pone el acento en la sonoridad 
vocal; no como voz cantada, ni soporte de la expresión 
verbal, sino como voz en un estado “puro”, como gritos, 
sonoridad de vocales y sonidos guturales. El énfasis 
está en poder percibir la voz como sonido. La partitura 
vocal que desarrolla está compuesta por loops, por pa-
trones sonoros que se repiten y van transformándose 
sutilmente a lo largo de la performance.

De allí, que el título de la performance sea: Fake syn-
thetic music. La intención de la artista es cuestionar los 
límites entre lo humano y la tecnología a través del 
procesamiento de su voz natural, que intervenida por 
una interfaz deviene en una sonoridad sintética, de 
máquina, poshumana.

La voz de la performer es expuesta a procesos sonoros 
a través de la mediación tecnológica que dan como re-
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sultado, la ruptura de la ligadura orgánica que tienen su 
voz y su cuerpo. La voz es procesada por un multiefecto 
vocal, posiblemente un armonizador y un delay (en el re-
gistro de la performance no se ve en detalle cuál es el 
set up que usa), captada primero por un micrófono, luego 
procesado por efectos sonoros y emitida por monitores 
que le otorgan volumen y proyección.

La creación de este objeto sonoro “se da a partir de la 
ruptura entre la distinción radical entre lo natural y ar-
tificial, entre el ser que es principio de su movimiento y 
las operaciones humanas que amplían el alcance de lo 
natural” (Sibilia, 2005, p. 70), esta interacción coopera-
tiva entre naturaleza y tecnología, en donde no hay un 
posicionamiento jerárquico de una sobre otra, es la que 
da nacimiento a nuevas expresividades sonoras.

La interacción entre el intérprete y el artefacto, es po-
sible a través del gesto, entendido, tal como lo hace Vi-
lém Flusser (1994) como: un movimiento del cuerpo o 
de un instrumento unido al mismo (p. 10), como inten-
ción que se desplaza desde el cuerpo a la digitalización. 
El gesto es el mensajero que unifica lo natural y lo arti-
ficial, desplazándose entre sus umbrales para transfor-
marse en una forma expresiva nueva.

La digitalización le otorga al sonido, al gesto vocal ori-
ginal (del cual no tenemos información) una cualidad 
nueva de ser, que no sería sin la existencia de dicho 
procesamiento. La sonoridad procesada de la voz tie-
ne un registro agudo que supera los registros tímbri-
cos posibles humanos, desplegando un imaginario 
que se corre de lo humano. Además, el efecto de delay 
le proporciona una serie de repeticiones a modo de 
eco, lo que hace que la performance cree a través de 
la voz una espacialidad de una profundidad imposible.

Visualidad y sonoridad

Este imaginario desplegado por lo vocal es afirmado 
también por la presencia del cuerpo de la performer. 
En un doble juego, la presencia de la performer tam-
bién está mediada por la   tecnología, entretejiendo, 
así, una trama entre los procesos vocales y la presen-
cia del cuerpo.

Entre lo que se ve y lo que se escucha se producen 
ciertas relaciones para las cuales Michel Chion (2008) 
desarrolla una serie de conceptos que se identifican 
como procedimientos a desentrañar en esta perfor-
mance. El primero de ellos es de “valor añadido”: “el 
valor expresivo e informativo con el que un sonido 
enriquece una imagen dada, hasta hacer creer, en la 
impresión inmediata que de ella se tiene o el recuer-
do que de ella se conserva, que esta información o 

esta expresión se desprende de modo <<natural>> de 
lo que se ve, y está ya contenida en la sola imagen” 
(Chion, p. 17)

La performance acontece en un teatro, en donde todos 
los elementos que participan están a la vista (set up, 
luces).   La performer, encuadrada en un fondo negro 
viste una túnica oscura incrustada de pequeños espe-
jos. En el transcurso de la performance, se prenden y 
apagan focos de luces que la enfocan desde los cos-
tados y desde atrás del escenario. Su cuerpo genera 
la ilusión de proyectar haces de luz blanca, que se 
prenden y se apagan haciendo aparecer, desaparecer 
y encandilar la presencia de la performer para el es-
pectador.

A la voz procesada por máquinas se le añade el valor de 
la imagen descripta. Este fenómeno es posible través 
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de lo que Chion (2008) denomina como el principio de 
síncresis: “es la soldadura irresistible y espontánea que 
se produce entre un fenómeno sonoro y un fenómeno 
visual momentáneo cuando estos coinciden en un mis-
mo momento, independientemente de toda lógica ra-
cional...” (p. 65)1   A través de este principio, el especta-
dor, crea un pacto espontáneo que implica que lo visual 
y lo sonoro que ocurre simultáneamente se convierta 
en unidad. Aunque estos fenómenos tengan una exis-
tencia independiente uno del otro, la percepción del 
espectador configura el fenómeno como un todo. En 
esta performance el sonido afirma el imaginario de lo 
que se ve. Y al mismo tiempo lo visual afirma lo sono-
ro, mediante el principio que Chion (2008) denomina 
“reciprocidad del valor añadido”: “El valor añadido es 
recíproco, si el sonido hace ver la imagen de modo di-
ferente a lo que esta imagen muestra sin él, la imagen, 
por su parte, hace oír el sonido de modo distinto a como 
éste resonaría en la oscuridad.”2 (p. 31)

Esto implica que para la percepción de unidad que ten-
drá el espectador mediante el principio de sincresis, el 
fenómeno sonoro y el fenómeno visual están recípro-
camente cargándose de sentido. La performer suma el 
valor de la presencia de su cuerpo como un elemento 
más que construye el sentido de la performance. La 
performance es un sistema que conjuga elementos 
expresivos como lo son el gesto original de “cantar”, 
las interfaces, el cuerpo presente de la performer, que 
van retroalimentándose unos a otros hasta generar en 
el espectador la conciencia de unidad.

Creando campo

En el marco del seminario Performance y Corporali-
dad, realicé una performance, que podría ingresar en 
la categoría expuesta: performance sonora. La misma 

se tituló: Ofelia. En la Performance se proyectaba un 
video, en donde la performer se sumergía en una ba-
ñera llena de agua y pequeños trozos de papel escritos 
con palabras. Mientras se proyectaba el video, en vivo, 
la performer leía un texto de creación colectiva, que 
había sido escrito a través de mensajes de Whatsapp, 
y que repetía como mantra o loop, la frase: “siento que 
voy ahogarme cuando...” 

El gesto de la intérprete de hablar y cantar era cap-
tado por un micrófono y procesado por un sampler, 

que recortaba las frases leídas por La performer hasta 
convertirlas en un beat percusivo. También La voz se 
duplicaba, se le agregaba un efecto de delay y volvía 
a duplicarse, entre otros efectos que habilitaba el pro-
cesamiento. El sampler utilizado tenía cuatro canales, 
lo que permitía grabar y hacer sonar cuatro voces al 
mismo tiempo. Lo sonoro iba construyendo, al igual 
que lo visual, una trama de palabras. Muchas voces se 
hacían una bola de sonido en donde no era inteligi-
ble lo que se decía. Lo sonoro iba ahogándose como la 
performer en el video, como Ofelia.
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Conclusiones

La interacción entre prácticas artísticas y tecnología 
digital genera nuevos lenguajes expresivos, impo-
sibles de conocer sin esta unión. Esta hibridación da 
lugar a un plano en donde lo humano y lo artificial es-
tablecen un campo en común en el que conviven ex-
pandiéndose, interpelándose y tematizándose.  

En el caso del sonido, su desarrollo como campo ha es-
tado ligado a la evolución de las tecnologías específicas 
de dominio de lo sonoro, que contribuyeron a ampliar el 
territorio técnico, pero también habilitaron a que el so-
nido pudiera pensarse como suceso y poner el foco en 
sí mismo. Esto dio origen a distintas prácticas artísticas 
que se centraban en el fenómeno sonoro. Una de ellas 
es la categoría de performance sonora, es decir, prácti-
cas que se manifiestan entre los umbrales del Arte so-
noro y la performance, que tienen como característica 
común dar a lo sonoro un lugar protagónico. El territorio 
del sonido y puntualmente el de la voz en la performan-
ce es un espacio poco explorado de forma consciente y 
menos aún conceptualizado.  En la obra elegida, la artis-
ta lleva toda su atención hacia la sonoridad vocal explo-
rando las capacidades físicas de la voz y la acústica del 
espacio como generadora de imaginarios.

La performance unifica lo humano y la tecnología digi-
tal a través de la intervención de su presencia corporal 
y vocal, con iluminación y procesamiento sonoro ge-
nerando una obra en donde cuerpo y tecnología están 
en un estado fusional y creando un sistema escénico 
que se retroalimente en función de la creación de un 
imaginario. La combinación de un fenómeno sonoro y 
un fenómeno visual que sucede en un presente com-
partido crea una relación que se completa en la per-
cepción del espectador como unidad; que es en quien 

se crea el sentido, de lo que se ve y lo que se escucha.   
La performance tiene como intención visibilizar los lí-
mites difusos existentes entre la expresividad humana 
y la de las máquinas. La acción de la artista puede leer-
se también como metáfora. Detrás de los sonidos de 
máquinas hay gritos humanos.
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