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Resumen

La palabra textura proviene de un vocablo latino que significa literalmente tejido. El modo en que se tejen
(mezclan, vinculan, combinan) los hilos de un tejido disponen de una superficie particular. La textura esta
vinculada al campo perceptivo de lo tactil, al tocar la superficie de un objeto nos genera una sensacién
tactil particular (suave, rugoso, aspero, viscoso, etc.).

Al relacionar la textura con los diversos campos perceptivos y practicas artisticas particulares se
establecen nuevas conexiones y el concepto adquiere diferentes significados.

El trabajo se centra en observar los alcances de la nocién de textura en los &mbitos visuales y musicales,
proponiendo una posible refuncionalizacion de su significacion para aplicarla a la danza.

Hoy existen obras coreograficas que se presentan como una conjuncion de elementos disimiles desde la
perspectiva de los materiales utilizados, tanto desde su procedencia estética e histérica, como de la
propia materialidad de los elementos: bailarines moviéndose, proyeccién de imagenes, video, luces,
sombras, utilizacién de texto, la palabra, sonido, musica, escenografia, etc.

La obra no es solo lo que acontece como movimiento/quietud de bailarines, si bien es un elemento
importante, no es lo Unico que la organiza. Luces, objetos, escenografia, vestuario, proyecciones, etc.,
podrian y deberian ser considerados componentes generadores de textura en una obra de danza.

Desde esta perspectiva lo textural es un modo de ver, observar y relacionar los materiales que componen
la obra coreogréfica. Es un punto de vision que plantea una percepcion integradota en donde los
elementos, a pesar de su heterogeneidad constitutiva, pueden conformar configuraciones o unidades
reconocibles dependiendo del tipo de vinculos que se establezcan entre ellos. Plantea un modo de
organizacion sintactica de la estructura de la obra: la manera en que se vinculan y relacionan las
configuraciones o unidades texturales en la simultaneidad témporo — espacial.

La textura en danza entendida de este modo incorpora herramientas conceptuales que pueden ser
aplicadas al andlisis coreogréfico ofreciendo una vision totalizadora e integradora de la obra al mismo
tiempo que habilita distintos niveles de reflexién desde lo morfolégico, sintactico y seméntico.

Este trabajo se centra en observar los alcances de la nocién de textura en los ambitos
visuales y musicales, proponiendo una posible refuncionalizacién de su significacién
para aplicarla a la danza.

Definir el concepto de textura en la obra coreografica implica necesariamente observar
los elementos que la componen. Hoy existen obras de danza que se presentan como
una conjuncién de elementos disimiles desde la perspectiva de los materiales
utilizados, tanto desde su procedencia estética e histérica, como de la propia
materialidad de los elementos: bailarines moviéndose, proyeccion de imagenes, video,
luces, sombras, utilizaciéon de texto, la palabra, sonido, musica, escenografia, etc. La
obra no es solo lo que acontece como movimiento/quietud de bailarines, si bien es un
elemento muy importante, no es lo Unico que la organiza. Luces, objetos,
escenografia, vestuario, proyecciones, etc., podrian y deberian ser considerados
componentes generadores de textura en una obra de danza.

El término textura es un concepto insuficientemente definido y falto de consenso en el
mundo de la danza. Corebgrafos, docentes, alumnos, bailarines y criticos de danza
desconocen el termino o lo utilizan con significados diversos 0 no muy claros. Su
comprension y esclarecimiento permitiria adquirir herramientas conceptuales tanto
para el analisis, la composicion y la interpretacién coreografica, asi como acceder una
visién totalizadora e integradora de la obra de arte. En otros ambitos disciplinares
(plastica, musica) el concepto textura ha sido y/o esta siendo estudiado y teorizado, es



posible refuncionalizar alguna de las conceptualizaciones desarrolladas en otros
campos artisticos y aplicarlas a la danza.

Algunas consideraciones sobre la palabra textura

La palabra textura proviene de un vocablo latino que significa literalmente tejido. El
modo en que se tejen (mezclan, vinculan, combinan) los hilos de un tejido disponen de
una superficie particular. La textura esta vinculada al campo perceptivo de lo tactil, al
tocar la superficie de un objeto nos genera una sensacion tactil particular: suave,
rugoso, aspero, viscoso, etc. Observamos entonces dos aspectos, por un lado la
textura se presenta como caracteristica particular de la superficie de un objeto
(significante/continente), por otro como sensacién u organizacion perceptiva del sujeto
(significado/contenido).

Al relacionar la textura a otros campos perceptivos y practicas artisticas particulares se
establecen nuevas conexiones y el concepto adquiere diferentes significados.

Los objetos que vemos se presentan segln tres modalidades perceptivas
fundamentales: forma, color y textura. Al hablar de textura se hace referencia a la
cualidad de la superficie textual de un objeto y a la sensacion tactil que produce
visualmente. Como fendémeno se fundamenta en la existencia de pequefios elementos
que repetidos componen entidades. En términos analiticos es la micro topografia de
una imagen, en ella intervienen dos parametros: los elementos y la manera en que se
disponen y repiten esos elementos.

Los elementos de la fextura se caracterizan por su dimension reducida, de modo que
no puedan ser percibidos como formas aisladas. Implican una aprehension global e
integradora que exige una distancia tipo entre el espectaculo y el espectador,
necesaria para que cese la percepcion separada de los elementos. Por ejemplo, la
textura de un sello de correos, vista con lupa, sera determinada por elementos mas
pequenos que la textura de un mural, vista a una distancia mucho mayor y compuesta
por elementos de mayor tamafo. Esta distancia o principio de distancia critica es un
“punto de visién” en el que el espectador puede percibir una textura como tal, como
superficie, y otras como conjunto de formas individualizadas. De acuerdo al punto de
vision elegido se obtendra una percepcion integradora, que permita percibir la textura,
0 una vision desintegradota, en provecho de la forma. La unidad textural no se percibe
como forma sino como calidad de superficie en el interior de una forma. No obstante,
la forma de cada pequefio elemento que compone la unidad textural integra, junto con
otras propiedades, las cualidades de dichos elementos.

Las unidades texturales son recursos expresivos y son nombres de cualidad los que
permiten designarlas. Una imagen puede proponer una textura Optica, percibida
visualmente remite a una fextura hdptica que actia en el sentido de la ilusion realista:
el objeto visual se presenta al espectador como objeto manipulable. Estas sugestiones
tactiles también pueden generar sugestiones motrices como por ejemplo: de
flexibilidad, viscosidad, rigidez, erizamiento, etc.

Al trasladarnos al lenguaje musical observamos que el material con que se construye
la musica no es palpable ni visible, es audible: el sonido y su opuesto el silencio. El
sonido posee cualidades constitutivas propias de su materialidad: altura, intensidad,
duracion y timbre. Al hablar de textura en musica se puede hacer referencia a la
textura de un sonido particular (timbre del sonido) o a la textura dentro de la estructura
de una obra como modo de organizacién sintactica musical.

El timbre, denominado también textura del sonido, refiere a las cualidades interiores de
un sonido. Acusticamente se lo define como espectro armonico, pero también aglutina
las otras cualidades, es una sintesis de todos los atributos del sonido. El timbre de un
sonido puede variar de acuerdo al tipo de ataque, cantidad y combinacién de
armonicos, cuerpo, duracion, tipo de extincion, caracteristicas del instrumento y el



modo de combinacion de todas estas particularidades. Hablamos de sonido liso,
rugoso, seco, reverberante, etc., los distintos componentes del sonido se combinan:
sonidos suaves con ataques fuertes, sonidos largos son ataques breves y muchas
otras posibilidades.

La textura como modo de organizacién sintactica dentro de la estructura de una obra
refiere a las caracteristicas de las configuraciones' texturales en el sentido de sus
cualidades constitutivas y de las relaciones entre tales configuraciones en lo
simultaneo. En mdusica tanto forma como espacio son abstracciones. La fextura
constituye la representacién de la simultaneidad musical. Es el eje vertical, lo que
sucede en lo simultaneo, lo que constituye la organizacion espacial de la musica.

Para comprender analiticamente la textura de una obra musical es necesario observar
tres aspectos:

-Reconocer las configuraciones texturales existentes en la obra, cuantas
configuraciones existen.

-Caracterizar a cada una de ellas, cuales son los factores de cohesion interna que
permiten reconocer a cada configuracion como unidad.

-ldentificar las relaciones e interacciones entre las configuraciones (vinculacion
temporal, grado de identidad, grado de jerarquia, etc., que se establecen entre las
diferentes configuraciones).

Desde una perspectiva histérica la utilizacién del término textura en el mundo musical
occidental es relativamente nuevo (primera mitad del siglo XX). Este concepto,
transferido desde otro campo disciplinar, surge a partir de la necesidad de comprender
e interpretar los cambios producidos a nivel de los materiales y formas de organizacién
musical que no podian ser explicadas teéricamente desde las categorias ya
existentes. Esta transposicién desde el mundo pictérico al musical no se da de forma
lineal, es imposible ya que cada disciplina comprende elementos constitutivos propios
que muchas veces no pueden ser comparados o igualados.

Textura en la Danza

Actualmente la produccion coreografica estd caracterizada por la utilizacién de
materiales heterogéneos, la hibridacion y combinacion de lenguajes y técnicas, la
utilizacién de recursos informaticos y digitales, la actuacion conjunta de distintas
manifestaciones artisticas: plasticas, visuales, musicales, arte dramatico, etc.

Para poder realizar una aproximacién a la nocién de fextura en la danza es necesario
en primer lugar observar qué elementos componen una obra coreogréafica. Janet
Adshead en “Teoria y Practica del Andlisis Coreografico” considera componentes
observables en una coreografia a cuatro grandes categorias: el movimiento, los
bailarines, el entorno visual y el entorno sonoro.?

Cada uno de estos elementos, al menos dos de ellos, el movimiento y el bailarin, en la
practica no pueden existir el uno sin el otro. Siempre habrda un entorno visual y
posiblemente elementos de sonido. La incidencia simultanea de los diferentes
elementos es denominada “conjuncién™. A partir de esta nocién es que adquiere
sentido el andlisis de configuraciones o unidades texturales en la obra coreografica.

En términos de Susanne K. Langer las artes no son conjuntos uniformes y hechos con
los mismos materiales. Considera que en las diferentes practicas artisticas existe una
heterogeneidad de materiales y, por lo tanto, una heterogeneidad de categorias que se
ponen en juego. Plantea un principio de asimilacion: “cada arte estd dotado,
indiscutiblemente, de un material expresivo tipico propio; si en cada obra se da que se

! Configuracién: sonidos y silencios se vinculan de tal manera que constituyen una unidad reconocible, en musica se
habla de configuraciones texturales, ritmicas, melddicas, armonicas.

% Adshead Janet, Teoria y Practica del Analisis Coreografico, 1999, pp.45 — 58.

? Adshead Janet, Teoria y Practica del Analisis Coreografico, 1999, p. 58.



introduzcan materiales heterogéneos, sucedera que estos materiales seran asimilados
al material tipico.”

La danza, como todo arte escénico, se desarrolla tanto en el tiempo como en el
espacio®.En el proceso de composicion el coredgrafo trabaja con los diferentes
elementos y las numerosas relaciones que puedan surgir entre ellos. El desarrollo en
el tiempo es consecuencia del modo en que se manipulan los elementos de
movimiento con énfasis en el tratamiento dinamico, espacial, ritmico, etc. La danza
tiene un disefio temporal, ya que se desarrolla en el tiempo, y un disefio espacial que
se evidencia en su forma visual. Estas relaciones se manifiestan en la obra de un
modo plastico, tridimensional. La comprension de las diferentes relaciones que se
establezcan en una obra permitira valorar su estructura u organizacion morfolégica,
sintactica y semantica.

Para analizar la textura en la danza se propone poner en consideracién a todos los
elementos que configuran la obra que, aunque de diferente naturaleza: movimiento,
luces, objetos, proyecciones, sonido, etc., podran constituir configuraciones o unidades
reconocibles dependiendo del tipo de relaciones que se establezcan entre ellos.

La textura entendida de este modo puede ser vinculada al concepto de red o rizoma
de Deleuze y Guattari®. En botanica un rizoma es un tallo subterraneo que se ramifica
en todos los sentidos posibles hasta sus concreciones en bulbos y tubérculos, puede
tener formas muy diversas.

El sistema o método tipo rizoma es lo mdltiple, rompe con el pensamiento lineal y
jerarquico, con la estructura vertical de la raiz. Tampoco es un sistema dialéctico,
horizontal, se convierte en una red acéfala y asimétrica. Este enfoque propone
comprender la realidad de cualquier fendmeno como algo heterogéneo donde no hay
que ir desde un centro a lo demas sino a manera de red, es una multiplicidad en nodos
desjerarquizados.

Al considerar la obra coreografica como fendmeno esencialmente heterogéneo la
propuesta es poder establecer vinculos entre rasgos linglisticos de cualquier
naturaleza, poniendo en juego regimenes de signos y no signos diversos, planteados
desde el movimiento, las imagenes, el sonido, los colores, la palabra, etc., que
posibilitaran diferentes universos de significacion.

Una perspectiva de tipo rizomatica se caracteriza por la trans — multiplicidad, esto
quiere decir que todo es viable de ser relacionado, no hay leyes ni limites para
establecer conexiones. Esto posibilita reflexionar a partir de comparar y transponer
categorias de cualquier orden, relacionando cuestiones sensibles, conceptuales,
perceptivas, morfolégicas, compositivas, estéticas, etc.

Se trata de producir el analisis basandose en el mundo peculiar de cada obra, es una
cuestion de “performance” analitica. Esto significa que se construye el analisis
basandose en la realidad particular de cada obra y no desde la imposicion de un
modelo analitico previo.

* Calabrese Omar, El lenguaje del arte, 1987, p.35.

SEI espacio puede ser considerado como espacio escénico, espacio general y espacio personal. El espacio escénico
es el lugar donde se desarrolla la obra, sea un escenario, al aire libre, etc.

El espacio propio se define por la “esfera de movimiento” que es la circunferencia que puede alcanzarse estirando los
miembros del cuerpo. Fuera de esta esfera se extiende un espacio mas amplio, el espacio general.

6 Gilles Deleuze y Félix Guattari. Rizoma (Introduccién).Ediciones El Cagadero del Diablo. http://bibliocdd.6te.net




Dos nociones se aplican para el analisis textural de una coreografia: una es la idea de
configuracion textural entendida como unidad reconocible a partir de vincular los
diversos elementos que constituyen la obra, la otra es la de simultaneidad, establecer
las relaciones que existan en la simultaneidad temporo — espacial de dichas
configuraciones.

Dos ejemplos texturales en una obra coreografica.

Obra: “La Espesura”

Ficha técnica:

Creacion coreografica y dramaturgia: Juliana Alessandro y Fernanda Alessandro
Actriz — Bailarina: Juliana Alessandro

Video: Fernanda Dellepiane

Disefio y técnica luminica: Leo Martinez

Musicalizacién: Dora Agler

Direccion: Fernanda Alessandro

Web: http://laespesura.blogspot.com

Primer fragmento seleccionado desde 00:00” hasta 04°:12".

Esta primera parte plantea dos momentos claramente diferentes en cuanto a las
caracteristicas de las imagenes y las sensaciones que provocan.

Llamaremos “a” a la seccién de la luz roja que se mueve en la oscuridad del escenario,
y “b” a la seccién en donde se puede ver a la bailarina.

Formalmente ambos momentos se alternan de la siguiente manera:

a) — El escenario oscuro, aparece una luz roja que comienza a moverse. No se
entiende bien como se mueve ni dénde esta esa luz. Se dejan ver apenas los pies, un
brazo que se levanta, el otro, la pollera... Esto transcurre en absoluto silencio.

El modo de articulacion con la siguiente seccidon es por separacion: el escenario
queda totalmente oscuro, desaparece la luz roja.

b) — Gradualmente se enciende la luz roja pero ahora en otro nivel espacial: abajo, en
el piso. Del mismo modo comienza a iluminarse ese sector del escenario y la luz roja
se desvanece. Se observa a la bailarina tendida en el piso vestida de rojo, dice un
texto a la manera de una nena que aprende a leer. Toma una manzana, la muerde,



mastica, continda con el texto (y asi varias veces). EIl modo de articulacién con la
siguiente seccién es por transicion: la bailarina se ubica sobre un lateral de su cuerpo,
volvemos a ver la luz roja, poco a poco la luz local que la ilumina desaparece.
a’) — Nuevamente la luz roja, el escenario oscuro. Ahora se sabe como es que esa luz
se mueve, donde esta: entre las piernas de la bailarina, casi a la altura de las ingles
por debajo del pubis. El recorrido de la luz es en el nivel bajo. ContinGia con el texto.
Poco a poco vuelve la luz general (transicion a b’).
b’) — Nuevamente vemos a la bailarina acostada sobre un lateral de su cuerpo, pero
en sentido contrario. Sigue comiendo la mandaza y diciendo el texto. Mueve los pies
en el aire como si caminara (esta accidén se repetira y resignificara en escenas
posteriores pudiéndose interpretar como el paso del tiempo). La luz que ilumina a la
bailarina se disipa y retoma la luz roja (transicién a “a”).
a”) — Laluz roja se mueve, continda el texto.

Apagén.
En cuanto a lo temporal no hay cambios significativos, todo transcurre a una velocidad
moderada (o lenta): el movimiento de la luz, los movimientos de la bailarina, la
velocidad en que dice el texto y come la manzana.
Respecto de lo textural, que es lo que aqui nos interesa destacar, ambos momentos
plantean una Unica unidad textural pero de cualidades totalmente diferentes en cuanto
a su materialidad y a las sensaciones que provocan.
La luz que se mueve es el elemento que organiza las micro - secciones “a”. Si bien la
bailarina moviéndose es estructuralmente necesaria (el objeto luz necesita ser movido
por alguien) lo que se observa no es quién lo hace ni como, sino el movimiento de esa
luz. Se puede decir que la textura esta conformada por una sola linea o configuracion
compuesta por esa luz movil que realiza recorridos en el espacio. Lo que apenas
puede observarse, pies, brazos, pollera, se integra a esta linea. Este ambiente, de esa
luz que se esfuma, de no poder casi ver, sugiere una situacion de inmaterialidad, de
algo efimero, incorp6reo, lo intangible.
Lo que estructura las micro secciones “b” es el cuerpo de la bailarina y sus acciones,
conformando también una Unica unidad textural. Aqui es el cuerpo visible, concreto,
fisico y tangible lo que adquiere relevancia, la materialidad.
Todo tiene su origen en el movimiento, en la danza; pero lo perceptible, lo percibido
por el espectador no se limita a un cuerpo moviéndose en el espacio.
El texto literario y la manera de decirlo, como alguien que esta aprendiendo a leer,
introducen otro nivel de significacion que potencian las imagenes y sensaciones
descriptas.

“Antes de florecer, el «cdliz verde de la amapola es duro como la cdscara de una almendra.
Un dia esta cdscara se abre. Tres trozos verdes caen al suelo. No es un hacha lo que la abre, simplemente una bola retorcida de
pétalos finos como membranas y arrugados como trapos.
A medida que se van desarrugando, el color de los trapos cambia del rosa al escarlata mds chillon que se puede encontrar en los
campos.
Es como si la fuerza que abre el cdliz fuera la necesidad de este rojo de hacerse visible y de ser visto.”
Una vez en Europa
Jonh Berger

Lo externo y lo interno
Lo tangible y lo intangible de los cambios.



el texto, lo literario
la manzana
la luz roja entre las piernas
el rojo
los pelos
el cuento de caperucita

posible significado
""" “uUna chica que crece
se transforma en mujer

Segundo fragmento seleccionado. Tiempo: 14°:18” hasta 22':30".

La parte “C” esta estructurada a partir de la relacion entre dos bailarinas.
La particularidad de este duo es que una bailarina es real, esta efectivamente en el
escenario, de carne y hueso. La otra, que es ella misma, es virtual la imagen de la
bailarina moviéndose es proyectada en la parte posterior de la caja escénica.
Desde el punto de vista textural cada una de las bailarinas conforma una unidad o
entidad textural en si misma pero con un alto grado de identidad entre ambas:

- fisicamente son iguales, es la misma persona proyectada en otro espacio.

- las dos visten del mismo modo.

- realizan la misma secuencia de movimientos en simultaneidad y con minimos

desplazamientos temporales.

Nuestra percepcién se dirige con el mismo nivel de atencion a ambas bailarinas
estableciendo una permanente comparacion, observando sincronias y defasajes entre
sus movimientos.
Una y otra se complementan, se amplifican. En los dos momentos en que se
yuxtaponen imagenes realizando otras acciones o movimientos (una soplando un
ramillete de panaderos, otra caminando envuelta en su pollera), pareciera que se
desinflara o achicara, que perdiera “espesura” la bailarina real.
En la imagen proyectada se observa a la bailarina en un gran espacio verde, con
arboles al fondo y burbujas que flotan en el aire. De esta manera se modifica la
perspectiva espacial produciendo una mayor profundidad virtual. Un plano espacial
esta constituido por la bailarina real, el mas cercano al publico. La imagen proyectada
introduce otros planos:

- el de los arboles al fondo.

- el de la bailarina.

- el de las burbujas, el pasto, los panaderos.
Este Ultimo genera un espacio alterado desde el punto de vista de las dimensiones, las
burbujas, el pasto, los panaderos aparecen a una escala mayor en cuanto al tamafo
respecto de la bailarina “real”.



“... el concepto de lugar se aparta claramente de su acepcion clasica; ya no basta con
que las realidades estén ahi, dispuestas a conectarse, es necesario que el lugar fisico
de la realidad se disuelva a favor de la informacion y la metafora, para que se pueda
realizar la conectividad, cambiando nuestra aprensién sensorio motriz y nuestra

interaccion espacial.”’

Las burbujas en el aire no solo proponen otro plano espacial sino otra temporalidad:
introducen un tiempo diferente al propuesto por los movimientos de las bailarinas. Ver
flotar esos globos transparentes sugiere liviandad, lo volatil, lo etéreo, lo intangible.
Esto podria constituir otro plano textural. Se puede decir entonces que la textura de
esta seccion estaria conformada por dos entidades complementarias, el dio real —
virtual, y otra entidad o plano de menor relevancia.

Desde un punto de vista formal esta seccidén estd compuesta por dos partes: ay a’. En
a’ se repite la misma secuencia de movimiento pero introduciendo la voz y el texto
hablado, el que remite al cuento de caperucita. Esto hace que se resignifique lo visto
antes en a, los mismos movimientos adquieren nuevos significados al vincularlos con
el relato del texto. La bailarina “real” es quién genera los sonidos y dice el texto lo que
realza o potencia su presencia escénica.

“La espesura” establece un proceso de hibridacién y combinacion de técnicas y
lenguajes que amplian las posibilidades expresivas y de produccion de significados. A
partir de la multiplicidad y simultaneidad de signos planteados desde el movimiento, la
imagen, el sonido y la palabra, se generan diversas posibilidades de sentido y
sensaciones en el espectador.

La vinculacion entre el cuerpo fisico, real, concreto y las imagenes proyectadas es uno
de los elementos estructurantes de la obra. La incorporacién de dispositivos

7 CERIANI ALEJANDRA, EL lugar de lo escénico en los entornos mixtos, Arte e Investigacion, Revista Cientifica de la
Facultad de Bellas Artes, U.N.L.P, afio 12 N° 6.



tecnolégicos plantea nuevos conceptos. El espacio y el tiempo escénico se
transforman, se expanden, estableciendo nuevas posibilidades perceptivas.

Esta obra puede situarse dentro de lo que se denominan entornos mixtos. La realidad
mixta mezcla entornos virtuales con el mundo real, formando un continuo entre
entornos reales, realidad aumentada, virtualidad aumentada y entornos virtuales.

Los entornos virtuales pueden ser definidos como maneras de ocupar el espacio en
donde se establecen interacciones entre la ilusién virtual y el cuerpo real, afadiendo al
mundo concreto una capa virtual de informaciones que configuran una nueva version
de esa realidad, ampliandola y enriqueciéndola. Estas dos instancias se fusionan
conformando una Unica unidad con identidad propia.

A modo de reflexion final

Desde esta perspectiva la textura en danza es un modo de ver, observar y relacionar
los materiales que componen la obra coreografica. Es un punto de vision que plantea
una percepcion integradota en donde los elementos, a pesar de su heterogeneidad
constitutiva, pueden conformar configuraciones o unidades reconocibles dependiendo
del tipo de vinculos que se establezcan entre ellos. Plantea un modo de organizacién
sintactica de la estructura de la obra: la manera en que se vinculan y relacionan las
configuraciones o unidades texturales en la simultaneidad témporo — espacial.

La textura entendida de este modo incorpora herramientas conceptuales que pueden
ser aplicadas al analisis coreografico ofreciendo una visién totalizadora e integradora
de la obra al mismo tiempo que habilita distintos niveles de reflexiéon desde lo
morfoldgico, lo sintactico y lo semantico.

Un camino posible para observar, comparar y hacer converger rasgos linglisticos
diversos asi como categorias relacionadas a cuestiones conceptuales, sensibles,
perceptivas, morfoldgicas, estéticas, compositivas, abriendo multiples caminos y
sentidos, como un rizoma, como una trama, como una textura en red.
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