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Indicio #55:

Cuerpo oxímoron polimorfo:
adentro/afuera,
materia/forma,

homo/heterología,
auto/alonomía,

crecimiento/excrecencia,
mío/nada…

Jean-Luc Nancy1

1 Nancy, 2011. Pág. 33
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Introducción

Presentación del trabajo

El presente Trabajo Integrador Final, titulado Habitar el envés, constituye un análisis reflexivo

sobre la obra homónima. La misma fue desarrollada en el marco de la Especialización en

Lenguajes Artísticos Combinados de la Universidad Nacional de las Artes. La obra se inscribe en

el ámbito de las artes en cruce2, con especial énfasis en las artes performáticas y el arte sonoro.

Este trabajo surge a partir de una serie de interrogantes y motivaciones sobre la activa

participación del cuerpo como elemento fundamental en la producción artística. Se trata de

examinar cómo el cuerpo puede transformar y construir los espacios que habita (incluso de

manera efímera), y observar las complejidades que se derivan de esa relación en una obra de

cruce de lenguajes. Cuerpo, espacio y habitar se exploran reconociendo el profundo recorrido de

estas categorías en la teoría del arte. Desde una perspectiva específica y atinente a la presente

investigación y producción estético-expresiva, se abordan sólo algunos de sus aspectos, teniendo

en cuenta su amplitud, profundidad y derivados en el campo de la estética. Un recorrido teórico

pormenorizado excedería los objetivos propuestos para el presente trabajo.

Asimismo, es clave mencionar que la indagación de la relación cuerpo-espacio ya tiene un germen

significativo en la propia tesis de grado Habitar el límite - Indagaciones y apropiaciones artísticas

de cuerpos, espacios y sus confines3.

3 Cornejo, 2015.

2 Se propone acercarse a la obra de arte de cruce de lenguajes a partir de tres voces. Anibal Zorrilla dice: "La obra de
cruce de lenguajes o de lenguajes múltiples es aquella que está concebida en base a esta multiplicidad, que crece, se
construye desde el punto de cruce. No es una obra en la que simplemente hay varios lenguajes…" (Zorrilla, 2009).
Por otro lado, Diego Jarak y Mariela Yeregui comentan: “Cultura y naturaleza, máquina y organismo, práctica y
pensamiento finalmente se engarzan para generar plataformas de acción en las que la creación y la reflexión plantean,
una vez más, que los bordes no son tan netos, que las líneas de separación son por demás porosas, e incluso que los
mismos conceptos de borde, línea, frontera no son más las categorías útiles, y necesarias, que la modernidad
occidental impuso como forma predominante de decir(se) el otro. El arte en cruce, error útil para pensar [...] a partir de
los espacios o de las figuras del “entre”; del cruce momentáneo de fuerzas que, como nodos, se tejen y se destejen
para volver a comenzar, una y otra vez." (Jarak & Yeregui, 2019).
Se puede identificar una definición de artes combinadas en Victor Turner: "Este es un punto importante: los rituales, los
dramas y otros géneros performativos son a menudo orquestaciones de medios, no expresiones en un solo medio. Levi
Strauss y otros han utilizado el término “códigos sensoriales” para referirse a la utilización de cada uno de los sentidos
para desarrollar un vocabulario y una gramática basados en él para producir “mensajes”… Así, ciertos códigos
sensoriales están asociados con cada medio. El “maestro de ceremonias, sacerdote, productor o director” crea arte a
partir del conjunto de medios y códigos, del mismo modo que un director de orquesta en un solo género de música
clásica mezcla y opone los sonidos de los diferentes instrumentos para producir un efecto a menudo irrepetible”.
[Texto original en lengua inglesa; trad. del autor] (Turner, 1988. Pág. 23)
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La obra se nutre de influencias provenientes del videoarte, el arte sonoro y el arte de acción o

performance, buscando una perspectiva integradora. El cuerpo propio se concibe experimentando

y construyendo los espacios en los que lleva adelante una acción. Esto sucede mediante múltiples

estrategias corporales, verbales, visuales, y sonoras, dando lugar a una Gesamtkunstwerk4

contemporánea.

La estructura de este trabajo se compone de los siguientes momentos de análisis. En primer lugar,

se proporciona una breve introducción que establece el marco conceptual para hablar de cuerpo,

espacio y lo sonoro. Luego, se profundiza en el desarrollo de conceptos clave, los cuales están

organizados en la sección "Fundamentación estético-expresiva". A continuación, se realiza un

recorrido por filiaciones significativas. En tercer lugar, se presenta una descripción

técnico-procedimental detallada de la implementación de la obra. El diálogo entre los aspectos

técnico-procedimentales de la producción y las ideas fundamentales incluidas en este trabajo se

desarrolla en cuarto lugar. Posteriormente, se ofrece un análisis minucioso de los diferentes

lenguajes que se abordan en la obra y sus modalidades de cruce. El trabajo concluye con una

serie de reflexiones y proyecciones, buscando consolidar las contribuciones del Trabajo Integrador

Final al avance del proyecto.

Coordenadas conceptuales

Habitar el envés opera conectando cuerpo y sonido durante el desarrollo de una acción

performática, buscando construir un espacio de vibratilidad. Antes de adentrarnos en la

exploración de las relaciones entre cuerpo, espacio y sonido resulta imperativo abordar estas

categorías desde una perspectiva teórica específica. Este breve preludio conceptual nos brindará

los anclajes necesarios para sumergirnos en un análisis más profundo y enriquecedor en partes

posteriores del presente trabajo.

4 “Gesamtkunstwerk” refiere a un tipo o forma de obra de arte que transgrede los límites de las disciplinas artísticas
individuales. En efecto, tal como lo apuntan Danielle Follett y Anke Finger, "La Gesamtkunstwerk debe entenderse ante
todo como una ambición estética hacia la ausencia de fronteras" [Texto original en lengua inglesa; trad. del autor]
(Follett & Finger, 2011. Pág 3)
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Envés

En primer lugar, resulta necesario dar cuenta de la referencia a envés presente en el título de la

obra. La misma permite aludir a una forma de concebir el propio cuerpo en términos lacanianos5.

En primera instancia, resulta importante entender que Jacques Lacan postula el cuerpo como

construcción y no como un dato natural. Se trata de un cuerpo atravesado por el lenguaje; es

partir del lenguaje que se puede constituir como tal. Avanzando con la definición, “Nombrar al

cuerpo como propio, conlleva su envés: el cuerpo como ajenidad. El cuerpo propio, lo más ajeno”6.

Esta situación de reversibilidad hace que la alteridad del cuerpo se manifieste tan pronto como se

comprende ese mismo cuerpo como tal.

Se trata de esa reversibilidad de la imagen vinculada al despedazamiento y multiplicación de la

unidad imaginaria del cuerpo. El imperio de las imágenes no puede reducirse en el ser que habla

a los efectos miméticos o de camuflaje que encontramos en el reino animal y que funcionan en él

de modo unívoco, sin la mediación del lenguaje. Nada hay de natural en la relación del ser que

habla con la imagen en la que se refleja la opacidad de su goce. Para el ser que habla, el poder

de la imagen tiene pues y en primer lugar efectos de goce sobre el cuerpo. Ese poder no reside ya

por entero en la propia imagen7. El cuerpo, a diferencia del organismo, está capturado en las

redes del lenguaje.

7Podemos pensar que la imagen vela siempre su poder en un enigma, un enigma que reside en Otro lugar, en lo
simbólico del lenguaje. Si las imágenes tienen un poder efectivo es entonces en la medida que están anudadas a las
significaciones que la cadena significante introduce en el cuerpo. Se trata en cada caso de la relación de la imagen
corporal. En efecto, el poder de la imagen reside en su “eficacia simbólica”, en su relación con los significantes que
conforman en el cuerpo la unidad imaginaria que llamamos Yo-Otro.

6 Bermúdez, Silvia et al. 2013. Pág.139.

5 Para abordar esta noción se toma como referencia la lectura del Seminario XVII de J.Lacan (Lacan, 2009
[1969-1970]), así como el artículo L’envers de Lacan de Jacques-Alain Miller en la revista La Cause freudienne (Miller.
2007)
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Cuerpo

Nos adentramos así en el análisis de la categoría cuerpo como tal. Tal como se apunta más arriba,

en el caso del ser que habla se trata de un cuerpo vivo que, mientras que está cruzado por el

lenguaje, habla en su propia lengua y excede, como construcción, a la mera biología del soma8.

Siguiendo el pensamiento de Jean-Luc Nancy, el cuerpo es un reconocimiento de su propio ser

diferencia, de sus rozamientos con el mundo9. Ocurre entonces algo fundamental: cada cuerpo es

autor activo de varias imágenes sensibles de la matriz habitable que conforma y, así, se

auto-constituye, se da cuerpo a sí mismo. A través de estos imago se piensa y se estructura su

singularidad en contacto con el mundo y sus fuerzas10. El repertorio de representaciones de sí

mismo no puede ser fijo y estable; al contrario, se halla en un necesario devenir, pues implica un

ejercicio continuo en espacio-tiempo.

Para continuar analizando la categoría cuerpo desde esta perspectiva, es fundamental recurrir a la

filosofía de M. Merleau-Ponty. Según su pensamiento, el cuerpo toma la forma de un quiasmo o

entrecruce en tanto es un vehículo de acceso al mundo.11 Dicho en otras palabras, el cuerpo es

inseparable del espacio en tanto que hábitat. En pocas palabras, el cuerpo es “…esta especie de

torsión sujeto-mundo”12.

En Fenomenología de la Percepción (1945) Merleau-Ponty se expresa en los siguientes términos:

12 Así describe el quiasmo Gilles Deleuze, comentando Lo Visible y Lo Invisible de Merleau-Ponty. La cita aparece en el
artículo El pliegue y el quiasmo. Merleau-Ponty y Gilles Deleuze de Mario Teodoro Ramírez para la revista Eikasia 49.
(Ramírez, 2013. Pág 251.)

11 Merleau-Ponty, 2010 (1964).

10 Aquí se apela a la justificación teórica que realiza Jean-Marie Schaeffer: “…la importancia de la imagen en nuestra
tradición cultural depende del hecho de que es el lugar del pensamiento del cuerpo […] en el Occidente cristiano y
poscristiano, la cuestión de la imagen y del cuerpo se encuentran íntimamente ligadas.” (Schaeffer, 2012. Pág.103)

9 Jean-Luc Nancy habla del cuerpo en estos términos: “Un cuerpo es una diferencia. Como es diferencia de todos los
otros cuerpos […] nunca termina de diferir. También difiere de sí mismo: “Un cuerpo, cuerpos: no puede haber un solo
cuerpo, y el cuerpo lleva la diferencia. Son fuerzas situadas y tensadas las unas contra las otras. El “contra” (en contra,
al encuentro, “cerquita”) es la principal categoría del cuerpo.” (Nancy, 2011. Pág.18-20)

8 Se retoma el análisis que realiza Xabier Lizarraga Cruchaga: “Por lo menos en el caso del animal humano, el soma, la
biología pura y dura, deviene cuerpo que se expone a erosiones y retoques, a miradas y tactos, a identidades y
ontogenias. El soma siempre es visto en un presente indefinido e inamovible. El soma, transformado en cuerpo, se
mueve en el tiempo y se abre a los demás a modo de texto… Un texto con tachaduras, emborronamientos, fragmentos
casi incomprensibles y algunas sintaxis infrecuentes, para muchos incluso incoherentes, saturadas de sinrazón”.
(Lizarraga Cruchaga, 2012. Pág 34).
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"Experimento mi cuerpo como poder de ciertas conductas y de cierto mundo, no estoy

dado a mí mismo más que como una cierta presa en el mundo; pues bien, es

precisamente mi cuerpo el que percibe el cuerpo del otro y encuentra en él como una

prolongación milagrosa de sus propias intenciones, una manera familiar de tratar con

el mundo; [...] como las partes de mi cuerpo forman conjuntamente un sistema, el

cuerpo del otro y el mío son un único todo, el anverso y el reverso de un único

fenómeno, y la existencia anónima, de la que mi cuerpo es, en cada momento, el

vestigio, habita en adelante estos dos cuerpos a la vez.”13

Esta noción es particularmente interesante porque habla de un cuerpo que está siendo en el

mundo y está siendo en-relación. Su borde queda sujeto a un contacto absolutamente necesario

con el exterior y lo otro, del que a su vez es parte y extensión. Al no funcionar como una entidad o

esencia cerrada, se proyecta constantemente hacia el afuera, hacia el exterior, en

interdependencia e interacción con todo lo que le rodea. Sus confines son reversibles con los del

mundo; al tocarlo, se toca a sí mismo. La corporalidad se define entonces en esta idea de

reversibilidad táctil: tal como lo dice Merleau-Ponty “Tocar es tocarse […] Hay que comprender el

tocarse y el tocar como el reverso uno del otro.”14 En tal reconocimiento de la reversibilidad del

cuerpo con su entorno se revela una idea clave: el cuerpo construye espacio a medida que genera

vivencia del mundo.

Tal temática fue ampliamente abordada por la hermenéutica del filósofo francés Paul Ricoeur a

partir de la década de 1960. Ricoeur enfatizó en sus escritos el carácter de proto-signo del cuerpo,

entendiéndolo como un elemento que media entre el campo semiótico y el campo semiológico15.

Según Ricoeur, el cuerpo y sus expresiones gestuales hacen de puente entre estos dos campos,

actuando como signos corporales que surgen de manera espontánea en la interacción humana,

pero que al mismo tiempo se enmarcan y adquieren sentido dentro de los sistemas semiológicos

culturalmente situados. Las ideas de Ricoeur sobre la corporalidad como mediación han ejercido

una notable influencia en el desarrollo posterior de las teorías contemporáneas de la estética y el

arte, especialmente en lo referido a la representación y expresión artística del cuerpo.

15 Tal como se confronta en las conclusiones de Finitud y Culpabilidad (Ricoeur 2004 [1960]. Pág 481-490).

14 Merleau-Ponty, 2010 (1964). Pág. 225.

13 Merleau Ponty, 1994 (1945). Pág. 365.
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Espacio

A continuación, nos sumergimos en la categoría de espacio, considerándolo no como el escenario

físico que rodea al cuerpo, sino principalmente como un espacio topológico. Ello es clave pues

nuestra forma de entender el espacio influye directamente en cómo interactuamos con nuestro

entorno, definiendo las posibilidades de nuestras acciones a nivel corporal.

¿Cómo se sustenta espacialmente un cuerpo que no es unívoco y estable, sino un complejo

relacional? Merleau-Ponty presenta una noción que comienza a responder estas inquietudes. En

Lo Visible y Lo Invisible (1964) define el “espacio topológico”. Con este concepto intenta

establecer que “…la perspectiva del Renacimiento es un hecho de cultura, que la percepción es

polimorfa y que, si se vuelve euclidiana, es porque se deja orientar por el sistema”16 al tiempo que

se pregunta “¿cómo se puede volver de esa percepción modelada por la cultura a la percepción

‘en bruto’ o ‘salvaje’?..”17

Para dar una breve definición, el concepto de un espacio euclidiano es aquel que se alimenta del

racionalismo cartesiano y la ontología clásica. Entiende el espacio con dualismos (interior/exterior,

cuerpo/alma, etc), con la primacía de lo objetivo por sobre lo subjetivo, y con idealizaciones

(formas dadas o apriorismos). Presenta un modelo perspectivo del ser, regido por una lógica de lo

único y lo unitario. Ello conforma una exigencia de ortogonalidad: todo cuerpo debe poder

ubicarse en un calculable entrecruce de rectas, sus límites deben ser precisos, estables y

definibles racionalmente. Establece así un principio de separación y vacío, su principal capacidad

es la de “…contener cuerpos con independencia de ellos” 18. El espacio euclidiano funda entonces

una percepción reglamentada y matemáticamente estricta.

Opuesto a la concepción euclidiana, el espacio topológico es aquel donde “…se circunscriben

relaciones de proximidad, de envolvimiento, etc”19. Se trata de una forma de pensar el espacio que

admite la variación y la oscilación de los cuerpos, sobre los que no se proyectan apriorismos. Por

19 Merleau-Ponty, 2010 (1964), Pág.187.

18 Maderuelo, 2008. Pág 19.

17 Ídem.

16 Merleau-Ponty, 2010 (1964), Pág. 188.
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el contrario, la definición de Merleau-Ponty entiende que la ambigüedad, la ambivalencia y la

paradoja son constitutivas. Asimismo resulta clave mencionar el carácter inaugural que tuvo la

Poética del Espacio20 de Gastón Bachelard para el desarrollo de los análisis contemporáneos

sobre la acepción de expansión, los cuales fueron posteriormente examinados en profundidad por

la teórica Rosalind Krauss21. Las ideas de Bachelard sentaron las bases conceptuales que

permitieron entender cómo la expansión opera en distintos medios artísticos. Esta amplia

influencia se extiende a diversas manifestaciones, desde las artes performáticas hasta la escultura

y las instalaciones.

Menos racionalizable que su predictiva contraparte euclidiana, la definición topológica del espacio

celebra el carácter orgánico, la fluidez, e indeterminismo propios del cuerpo humano22. Es una

noción que festeja la vida en su irreductible complejidad, demostrando que entre cuerpo-entorno y

cuerpo-cuerpo no hay cortes fijos, sino relaciones profundamente dinámicas y móviles.

Lo sonoro

Finalmente, dirigimos nuestra atención hacia el sonido, o más bien lo sonoro, como una dimensión

que dialoga cercanamente con las categorías de cuerpo y espacio. Lo sonoro no se limita

únicamente a la experiencia auditiva o “ventana de escucha”, tal como lo indica el investigador

Michel Chion23. Es también una covibración que puede afectar los cuerpos y construir los

espacios, excediendo la noción de imagen sonora audible.

Según Chion, ésta es la definición de lo sonoro como covibración:

“[...] el fenómeno en virtud del cual una parte de nuestro cuerpo covibra por “simpatía”

con la verberación, sobre todo para las frecuencias graves y para ciertas frecuencias

de la voz (en el nivel de la laringe). La covibración involucra a todo cuanto en el sonido

toca el cuerpo, fuera de la “ventana auditiva” propiamente dicha. [...] De hecho, no

23 “Hemos hablado de la “ventana de escucha” o “ventana auditiva” como el marco en el cual una verberación es
susceptible de producir una sensación acústica focalizada en el oído, sensación codificable que se señala por
cualidades acústicas propias, fijas o variables, de altura, de masa, de materia, de intensidad, y que puede, pero no
obligatoriamente, traer aparejadas covibraciones en el cuerpo.” (Chion, 2019 [2017], Pág. 241)

22 Idea que desarrolla el autor Steven Rosen en varios textos, donde habla de la noción pontiana de espacio topológico
como un abordaje posible de las paradojas y no-linealidad de los fenómenos naturales. Ver: Rosen, 2009; Rosen 2013.

21 Confrontar con la obra El inconsciente óptico (Krauss, 1993)

20 Bachelard, 2009 (1957).
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dejamos de recibir sensaciones covibratorias, que acompañan de manera permanente

muchos sonidos percibidos. Así, uno de los principales sonidos que oímos, que es el

de nuestra voz, se acompaña de vibraciones internas al cuerpo, de manera que el

sonido es acoplado constantemente a covibraciones.”24

Entender lo sonoro como un efecto transformador corporal implica también concebirlo como

constructor de espacios para situar el cuerpo. Tal como nos dice Chion “En cuanto al espacio,

plantea una cuestión particular: a menudo se lo asimila en nuestros días a una noción visual. Pero

el espacio no es una cosa visual”25. Esto significa que construimos una representación del espacio

principalmente a partir de la percepción táctil-háptica y sonora, y en tanto percibimos ecos o

reflejos de nuestros propios estímulos. El autor nos brinda un claro ejemplo: “En efecto, no se oye

hablar solamente por el interior, sino también por los reflejos del sonido de nuestra voz, que nos

devuelve el espacio. La prueba de esto es que, si tenemos ocasión de hablar en un lugar

totalmente privado de eco, nos sentimos como miserables, puestos al desnudo”26

26 Chion, 2019 [2017], Pág. 73

25 Chion, 2019 [2017], Pág. 243

24 Ídem.
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Fundamentación estético-expresiva

Nociones de límite

Considerar los espacios desde una perspectiva euclidiana o, en cambio, desde una topológica

conlleva a distintas formas de definir la existencia y posición del cuerpo. Cada sistema espacial

afecta directamente las posibilidades de los cuerpos respecto a su entorno inmediato. La elección

entre un enfoque u otro también implica establecer relaciones diversas entre cuerpo-mundo, ya

que cada sistema espacial propone una manera única de conectarse corporalmente con el

entorno.

En este sentido, los dos modos de aprehender el espacio, uno de la separación, el otro de la

envolvencia, podrían abordarse a través del concepto de límite que implementan. Es decir,

explorando cómo cada uno entiende las zonas relacionales entre cuerpos, objetos y materia,

estableciendo (o no) particiones de adentro/afuera, inclusión/exclusión y unión/separación. Este

dato es un pilar central para toda sociedad y cultura27.

Ahondar en diferentes nociones de límite es observar cómo se sustentan marcos de posibilidades

particulares para los cuerpos. Esto es de importancia pues, como pilar de cada cultura, cada

forma de entender los límites modela las plataformas o realidades desde las que los cuerpos

generan experiencia, pensamiento y acción en relación a cierto espacio28.

28 Aquí retomo lo que afirma Ann Swidler en su artículo Culture in Action: Symbols and Strategies (1986): “La cultura
influencia la acción no al proveer los valores últimos hacia los cuales se orienta la acción, sino al modelar un repertorio o
“caja de herramientas” de hábitos, destrezas, y estilos a partir de los cuales los individuos construyen ‘estrategias de
acción’…Esta mirada alternativa de la cultura ofrece nuevas oportunidades para argumentar, de forma sistemática y
diferenciada, sobre el rol causal de la cultura en la conformación de la acción” [Texto original en lengua inglesa; trad. del
autor] (Swidler, 1986. Pág. 273). También ver el artículo Antropología de la Frontera de C. Lisón Tolosana, donde el
autor observa la demarcación de fronteras al interno de cada sociedad y cultura “…una vez interiorizadas estas
elaboraciones imaginativas limitantes y una vez sancionadas se revisten de un carácter obligatorio y éste es un datum
propio de toda sociedad y cultura” (Lisón-Tolosana, 1994. Pág. 98).

27 Para el “modus cogitandi” de cada cultura, tomando la definición de Umberto Eco en La línea y el laberinto, las
estructuras del pensamiento latino (1987). Este se define como la manera de organizar la realidad para hacerla
inteligible. Eco explica que el modus cogitandi latino/romano, base para la posterior construcción de una mirada
occidental, está basado en un concepto de fines (frontera, límite) estable y bien demarcado. El interés central para la
cultura latina es todo aquello que está dentro de la frontera. De ello se desprende una fuerte adherencia a la concepción
de unicidad de la realidad y a la creencia en la linealidad de las relaciones causales, pues así se evita cruzar límites
lógicos en tiempo y espacio (Eco, 1987. S/P).
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Es justamente al aproximarnos a los límites cuando comienzan a vislumbrarse las diferencias

entre lo interno y lo externo, o entre lo percibido como propio cuerpo y lo ajeno a él: otros cuerpos,

objetos, materia. Allí, en esa línea y en un mismo movimiento, se juega lo propio a través de lo

impropio, fundándose toda una manera de percibir, sentir y ser partícipe de la (propia) existencia.

Así puesto, aferrarse a límites rígidos e impermeables, o darles a éstos porosidad, flexibilidad y

capacidades de resonancia es ingresar en modos de existencia fundamentalmente distintos.

En Occidente, una acepción común para la noción de límite es la idea de frontera. Siguiendo la

tradición latina29, los límites se piensan en términos fronterizos, de demarcación territorial. Se

entienden como “…señalamientos de una geografía cerrada, dura, blindada”30. Existe un grave

peligro en cruzarlos, pues entonces se viola una fundamental protección espacial, temporal y

lógica. Se despliegan grandes riesgos: abrirse a lo desconocido, a lo otro o, inclusive, a la nada o

a la desintegración. Se establece así una dualidad adentro-afuera. Esto hace posible que el

espacio siga una segura lógica euclidiana, donde el posicionamiento de todo cuerpo u objeto es

determinable, predecible y explicable mediante mecanismos racionales. Lo importante es lo que

está bien definido y hacia adentro. Depositarios de tal sistema de protección, los sujetos dentro de

este esquema apoyan sus percepciones y estrategias de acción en este estable modelo,

repitiendo su complacencia con delimitaciones férreas; luego, el propio cuerpo las replica.

Por otro lado, podríamos pensar una noción de límite basada en la idea de confín. Aquí

encontramos una forma diferente de ver las líneas que estructuran lo propio y lo diferente. Con-fin

habla de una mutualidad. En efecto, “...por allí circulan uno o varios flujos. Es un lugar de

intercambio y zona de contacto, muchas veces con lo desconocido”31. Se trata, en palabras de

Martin Heidegger, de entender que “El límite no es aquello en donde algo acaba sino que por el

contrario […] es aquello desde donde algo comienza a ser lo que es”32. Las implicancias de las

32 Heidegger, 1951. S/P.

31 Ídem. S/P.

30 Molinari, 2010. S/P.

29 Existe un gran componente de pragmatismo latino en el modo de pensar occidental. En el pensamiento latino, no hay
civilización ni cultura si no hay frontera. Esta frontera es espacial-política (genera adherencia a una nación e identidad),
temporal (irreversibilidad del tiempo) y lógica (si algo fue realizado, entonces es implacable e irreversible).(Eco, 1987.
S/P)
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estéticas heideggerianas harán hincapié a partir de esto en revertir las relaciones todo-nada,

vacío-lleno, poniendo en debate el mismo concepto de materia sobre la cual se basó la teoría del

arte clásico desde Artistóteles. A partir de ello, se desafían las características del concepto de

nada y de vacío, lo cual incluso pondrá en jaque a los géneros artísticos míticos (como los

concebidos en el campo de la cerámica).

En síntesis, esta noción de límite como confín propone entender aquellas relaciones de

separación otrora dualizadas (adentro/afuera, ser/nada, uno/otro) como relaciones que asoman a

cierto tipo de continuidad.

La idea de límite como confín describe el fundamento del espacio topológico, allí donde tocar es

tocarse. Esta reversibilidad implica que todo cuerpo se inscribe en una infinitamente compleja

trama de relaciones de transferencia, donde existen diferentes estructuraciones de un todo

continuo. El cuerpo es siempre comienzo de cuerpo y, como tal, sus relaciones con el mundo se

dan de manera permeable, flexible, dinámica. Así concebido, su capacidad fundamental es la de

establecer múltiples interdependencias y resonancias con aquello que le excede. En esto se

expone a lo Otro continuamente, disponiéndose a convivir en y con lo incierto.

Una piel vibrátil

La consideración del límite en un nivel de abstracción ontológica es factible. No obstante, estas

mismas definiciones resultan pertinentes para un elemento concreto y prominente: la piel, que

constituye el límite más amplio y tangible del cuerpo. Al extrapolar las comparaciones entre

diversas nociones de límite y la piel, se pueden identificar al menos dos enfoques para abordar la

envoltura o tegumento del cuerpo. Surge entonces la interrogante: ¿es viable apartarse de la

concepción de la piel como una frontera rígida para comprenderla como un confín? La propia piel

proporciona una respuesta a esta cuestión, al ser el órgano más extenso del cuerpo y

desempeñar una función eminentemente relacional: sentir, recibir, transportar y emitir. A través de

estas funciones, la piel como confín evidencia una apertura constitutiva del cuerpo hacia el

mundo.
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Es posible que la propia comunicación incesante con el mundo es lo que haga que se proyecten

grandes expectativas alrededor de la piel. El ensayista francés Paul Valéry ya lo decía: “Lo más

profundo que hay en el hombre es la piel. Como él lo sabe”33. Se trata de una superficie simbólica

que define al cuerpo no sólo como totalidad, en tanto conforma su ajustada envoltura, sino

también donde aparece un infinito número de posibilidades al desplegarse como gran cartografía

textual. Allí, en el órgano más grande del cuerpo, se escribe e inscribe significado continuamente.

La teórica Sandra Martínez Rossi incursiona en esta mirada desde su trabajo La piel como

superficie simbólica:

“…si bien el cuerpo representa una totalidad, un macrocosmos y un universo en sí

mismo, sincrónicamente contiene un sinfín de microcosmos, pequeños espacios

delimitados y enlazados por códigos secretos. Estas ínfimas zonas emergen como

constelaciones corporales, una geografía imperceptible que contiene sus propias áreas

íntimas y, por qué no, protegidas. De esta manera, el cuerpo proporciona innumerables

trayectos, desplazamientos en los cuales su superficie aparece ante nuestros ojos

recubierta de otros símbolos, que ofrecen disímiles formas de entrar o salir del universo

corpóreo y, al mismo tiempo, distintas vías de escape”34

La capacidad fundamental de la piel es el tacto. A través del tacto, la piel nos permite interactuar

con nuestro entorno de manera constante: en tanto “no cesa en ningún momento de recibir

estímulos del exterior, la piel no se puede negar a ser tocada, mientras que los ojos pueden

cerrarse [...] la piel se encuentra en una exposición absoluta al medio”35

Al explorar el nivel dérmico y su capacidad continua del tacto, se revelan claramente las

conexiones entre cuerpo y entorno. La piel emerge como una superficie particularmente propicia

para el intercambio a través de su interacción con el mundo, pues nos brinda información sobre él

a cada momento. De esta forma, a través de la piel logramos concebirnos como integrantes de un

35 Laregina, 2011. Pág. 3.

34 Martinez Rossi, 2011. Pág.16.

33 Esta frase aparece en su libro La idea fija (1931): "Ce qu’il y a de plus profond dans l’homme, c’est la peau, – en tant
qu’il se connaît” [Texto original en lengua francesa; trad. del autor]. (Valery, 1988 [1931])
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espacio más amplio. En última instancia y como confín táctil, la piel se convierte en la superficie

reversible donde "un interior se revela al exterior"36 y viceversa.

Siguiendo el texto de Alejandro Laregina, quien realiza una exhaustiva revisión de la

fenomenología pontiana alrededor de la piel en su artículo “Tocando el límite: cuerpo propio, piel y

movimiento”:

“La piel es una envoltura esponjosa, flexible y muy elástica que se distiende mucho más

allá de los músculos que sostiene, delimitando sí, pero no el contorno de un objeto

constituido, sino de las posibilidades motrices que cada ser en el mundo esté dispuesto

a poner a prueba en el mundo del cual se es una extensión. El cuerpo táctil no sólo es

un cuerpo inacabado, sino que es un cuerpo inacabable e inabarcable”37

La piel, con su función táctil, incluye funciones hiper-especializadas. Es en esta línea que

debemos ubicar el sentido de la audición, el cual se presenta como una función altamente

desarrollada del tacto que permite la percepción de un rango específico de vibraciones del mundo

exterior. Mediante receptores específicos, nuestra dermis capta esa porción de vibraciones para

interpretarla como sonido, sea este audible, covibratorio o ambos38.

Tal como lo hace Chion, el teórico Jonathan Sterne también señala que el sonido no es

simplemente un fenómeno independiente en el mundo, sino más bien un componente intrínseco

de un fenómeno más amplio de vibración asociado a la piel y su capacidad táctil. En palabras de

Sterne, "Como parte de un fenómeno físico más amplio de vibración, el sonido es un producto de

los sentidos humanos y no una cosa en el mundo aparte de los humanos. El sonido es un

pedacito del mundo vibrante"39. Esta perspectiva enfatiza la conexión íntima entre la capacidad

auditiva-tactil y la realidad vibrante que nos rodea, destacando cómo la experiencia sensorial

humana no es necesariamente reducible a uno sólo de los sentidos.

39 Sterne, 2003. Pág. 11. [Texto original en lengua inglesa; trad. del autor]

38 “El sonido deberá ser considerado entonces como bisensorial -por lo tanto con un impacto incrementado- por efecto
de un refuerzo sensorial, cada vez que se dirge a la ventana auditiva al mismo tiempo que toca el cuerpo por
covibración, lo que ocurre con muy cuantiosos fenómenos audibles” (Chion, 2019 [2017], Pág. 242)

37 Laregina, 2011. Pág. 7.

36 Merleau-Ponty, 1994 (1945). Pág. 333
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La capacidad de nuestra piel de percibir las vibraciones más sutiles en el mundo es algo que abre

la puerta a una reflexión más profunda. Aquí podemos establecer una relación con lo que la

teórica brasileña Suely Rolnik llama “cuerpo vibrátil”, aquella capacidad que “…nos permite

aprehender el mundo en su condición de campo de fuerzas que nos afectan y se hacen presentes

en nuestro cuerpo”40. Así entendido, el cuerpo es potencia activa y transformadora en la realidad

donde co-pertenece, pues “…tiene este poder de vibración en las fuerzas del mundo”41. El cuerpo

vibrátil es aquel que se halla en un estado de mutua e intensa afectación respecto a la alteridad,

reconociendo sus propios límites como zonas porosas, de transferencia.

Hacer efectiva la vibratilidad del cuerpo no es simplemente incrementar o aumentar su percepción

del entorno, sino activar una capacidad de sentir la realidad como un diagrama de fuerzas42. Si

entendemos que el cuerpo y su piel conforman un entrecruce con el mundo, la noción de

vibratilidad viene a decirnos que el cuerpo no se halla preso o pasivo en esa relación de

dependencia, sino todo lo contrario. Comprenderlo como parte de una “multiplicidad plástica de

fuerzas”43 lo posiciona en una postura activa, en la que se vuelve vulnerable para poder

expandirse en “…nuevos territorios existenciales en compañía de sus respectivas cartografías de

sentido”44.

Desde este apartado se propone forjar la figura de “piel vibrátil” que permite conjugar las ideas

aquí presentadas. En ella se describe la capacidad del confín dérmico del cuerpo para ser

afectado y afectar el espacio-mundo en que está inserto, pulsando y tocando como parte de un

esquema que lo excede, siempre en movimiento.

En síntesis, reconocer el cuerpo y su piel como parte de un campo de fuerzas no sólo es atender

sus vínculos de interdependencia con el mundo, sino fundamentalmente admitir su apertura a ser

continuamente movilizados y a poder movilizar, fundido con lo Otro en un estado de mutua

transformación. Esto funda una modalidad fluida de habitar el mundo y sus espacios.

44 Ídem.

43 Rolnik, 2006. Pág. 205.

42 Capacidad “subcortical” anestesiada históricamente, según plantea la autora (Rolnik y Guattari, 2005. Pág 477-491).

41 Rolnik y Guattari, 2005. Pág 480.

40 Rolnik y Guattari, 2005. Pág 479.
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Habitar/Habilitar

La idea de habitabilidad emerge naturalmente cuando se piensa el cuerpo humano en relación al

espacio. Pero: ¿Qué es habitar? La palabra proviene de habitare (etimología latina), frecuentativo

de habere (tener), lo que implica que habitar es “tener de manera reiterada”. Habitar el mundo es

disponer de espacio en él de manera sostenida; lo habitable designa aquella instancia o sitio

donde se posee espacio para el desarrollo de la propia vida.

En el acto de habitar el cuerpo demuestra su necesidad de espacio y, así, manifiesta su

dependencia física y simbólica de un mundo que le excede, debiendo reconocerse como miembro

inseparable de él. Esta dependencia, negada por el “sujeto cartesiano”45 tallado por la Ilustración y

refinado por el proyecto de la Modernidad, se expresa más bien como una inter-dependencia o

lazo de mutua afectación.

Habitable implica que un espacio posee condiciones aptas para que la vida se desarrolle

confortablemente, satisfaciendo cierto número de necesidades. En ese sentido, habitable implica

que se han habilitado condiciones para la vida. ¿Qué es habilitar? Proviene de habilis: hab-

(habere, tener) e –ilis (sufijo que denota posibilidad o capacidad). Habilitar es hacer posible la

capacidad de tener.

Se propone aquí que habitar es habilitar. Esto significa que habitar no sólo es apropiarse de un

espacio para la propia vida, sino fundamentalmente agenciarse la capacidad de apropiarse de un

espacio físico y simbólico sostenidamente. Habitar también es habilitar en tanto ello permite

pensar en la propia capacidad de decisión sobre las condiciones y la forma del espacio que se

elige para desarrollar la vida. Es decir, no se habita un espacio dado a priori, sino que en el acto

de habitar se va conformando el espacio mismo, se lo va habi(li)tando, modelando activamente

cómo es y qué posibilidades ofrece.

45 Esta es una definición que brinda Tracey Jones, quien lo describe como “…centrado y convertido en trascendente,
como en la célebre máxima de Descartes «pienso, luego existo» […] sujeto «imparcial» y, por tanto, decididamente
incorpóreo…” (Warr (Ed.) y Jones, 2010. Pág. 19-20).
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Existe una intrínseca relación entre habitar, habilitar, y habla que constituye el fundamento

originario de un cuerpo que está siendo en el mundo. Según la perspectiva heideggeriana

desarrollada en Construir, habitar, pensar46, esta íntima conexión constituye el fundamento

originario del Dasein, de un ser-ahí que se abre espacio y se despliega en el mundo. Habitar no se

puede reducir a ocupar un espacio físico, sino que implica desplegar todas las posibilidades del

ser en ese espacio, desarrollando un modo de ser-en-el-mundo. Tal despliegue sólo es posible en

la medida en que acontece el lenguaje, pues es en el habla donde el Dasein se revela a sí mismo

y articula su propio claro en el mundo. Así, habilitar espacios habitables es siempre dejar ser al

lenguaje, permitiendo estar siendo ahí de un modo comprensor. La espacialidad vivida del cuerpo

presupone así una co-dependencia estructural con la lengua, con eso que nos hace existir

discursivamente. Por consiguiente, no es posible pensar nuestra corporalidad sin esa apertura

lingüística.

El arquitecto-teórico argentino Pablo Sztulwark confirma y expande esta forma de entender el

concepto de habitar: “…es un proceso permanente de producción ficcional que constituye modos

de estar en el mundo”47. De este modo, se enlaza el habitar con una capacidad configurante de

ciertos modos ficcionales de desplegar la existencia. La ficción es entendida como espacio de

creación representacional que nos permite modelar, interpretar y en cierta medida producir

nuestras formas de estar siendo ahí.

Esto resulta una clave que conjuga lo explorado en los núcleos conceptuales anteriores: no existe

una única manera de estar en el espacio-mundo, ni una forma unívoca de entender cuerpos,

espacios y sus límites/confines. Por el contrario, son posibles múltiples modos de habitar. La

multiplicidad de variantes en las modalidades del habitar abre el concepto a la dimensión de lo

colectivo, posicionándonos en una arena de fuerzas e interacciones.

47 Sztulwark, 2009. Pág.31. El autor luego afirma: “…si para un observador conocer el mundo es medirlo, para un
habitante implica otra serie de operaciones y procedimientos: además de observar, hay que experimentar. Es decir,
cuando miramos, no miramos el entorno sino que construimos el contexto. Por eso mismo, la sensibilidad perceptiva del
habitante no se detiene en la medición del entorno (una objetividad pre-existente) sino en la experimentación del
contexto (una construcción inmanente). Justamente por eso, mientras el observador hace con lo que hay, el habitante
construye, via la experimentación, una posibilidad. En otros términos, a diferencia del observador, el habitante proyecta,
es decir, imagina otros destinos posibles” (Ídem. Pág. 31).

46 Heidegger, 1951. S/P.
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Arquitecturas-cuerpo

Ingresar en el terreno del nosotros implica pensar la forma en que entendemos y hacemos

efectivas las nociones de cuerpo, de espacio y de límite en un territorio público, válidas a partir de

una plataforma cultural compartida. De hecho, “El cuerpo [...] es el medio por el que nos

materializamos como seres sociales, por el que producimos «espacio social»”48. Entonces nos

preguntamos: ¿Qué formas y modalidades de habitar/habilitar el espacio compartido están a

nuestro alcance?

Como afirmó la artista Lygia Clark, el hombre posee una inminente “…necesidad de construir una

casa-cuerpo para amparar su propio cuerpo”49. En la reciente historia del arte, también se suma el

aporte de otra de las grandes exponentes del arte contemporáneo en lo que respecta a la

homologación entre casa y cuerpo: Louise Bourgeois. A partir de la década del '50 y '60, esta

prolífica artista multidisciplinaria comenzó a operar desde diferentes lenguajes artísticos

estableciendo vínculos entre el espacio doméstico, arquitectónico, y la anatomía humana. Tanto

en sus reconocidas esculturas e instalaciones, como en sus perturbadores grabados y dibujos,

Bourgeois ensambló de forma inquietante elementos corporales con fragmentos de casas, cuartos

y ventanas, apuntando a una suerte de fusión somática entre cuerpos y espacios habitables. Para

Bourgeois, nociones como refugio, intimidad, secreto o pasaje se dan tanto en la psique individual

como en los espacios-cuerpos, y de allí que el arte pueda operar como zona intermedia capaz de

volver porosa esta frontera.

¿Podemos pensar que no estamos solos en nuestra situación de cuerpos? La idea de estar

construyendo espacio a partir de la corporalidad invita a imaginar diferentes intersticios, partes,

lugares del mundo como otros cuerpos que nos albergan. Cuerpos cotidianos donde asimos los

entornos que habitamos tanto como somos asidos por ellos.

49 “It would be as if man still had the need to construct a house-body to shelter his own body” [Texto en lengua inglesa;
trad. del autor] (Butler y Pérez-Oramas (Eds.), 2014. Pág. 236.)

48 Warr (Ed.) y Jones, 2010. Pág. 19.
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Sabiendo que nuestro cuerpo es casa única y primera, un segundo domicilio seguramente ha de

saber responder a nuestras necesidades como si fuese otro cuerpo que abraza a un huésped.

“Todo espacio reducido donde nos gusta acurrucarnos, agazaparnos sobre nosotros mismos […]

es el germen de una casa” dice Gastón Bachelard en su Poética del Espacio50. ¿Podemos pensar

los rincones habilitables de las arquitecturas que nos rodean como cuerpos cálidos en cuyo seno

recostarnos?

Realizando un recorrido histórico alrededor de las asociaciones entre arquitectura y cuerpo, el

ensayista español Juan Antonio Ramírez nos brinda una noción útil para pensarnos como cuerpos

que buscan estar dentro de otros cuerpos. Al hablarnos de edificios-cuerpo, el autor pretende dar

una clave sobre una asociación de larga data en la cultura occidental que comanda que toda

construcción arquitectónica puede revelarse (más o menos evidentemente y mediante diferentes

modalidades) como un cuerpo que alberga a otros, sus transeúntes, usuarios y habitantes.

Frederik Kiesler (1890-1965), citado por Ramirez, enfatiza y enuncia tal organicismo inherente en

la arquitectura. Según este artista, una casa puede ser “Un organismo vivo y no sólo un arreglo

(agencement) de materiales muertos. Ella es un ente vivo, en el conjunto y en sus detalles. La

casa es una epidermis del cuerpo humano”51 Basándonos en esta afirmación, podemos

comprobar que toda casa u edificio puede entenderse como un cuerpo en tanto conforma una

serie de intersticios u órganos, cada uno con una función específica, con sus sistemas de flujos de

energía y materiales, y con la capacidad de sustentar y envolver a sus huéspedes a cambio de

ciertas tareas de mantenimiento.

Entender una obra de arquitectura como un cuerpo y, en particular como uno que es entrecruce y

tiene cierta vibratilidad, da cuenta de sus intercambios fluidos con el mundo a un nivel más global,

así como de su capacidad de ser afectada por su habitante. Podemos pensar que su piel, es decir,

sus muros y superficies, funcionan como confines donde circulan flujos y fuerzas. La configuración

y distribución de estos, así como su forma y lógica espacial/constructiva –desde la más ortogonal

51 Ramírez, 2003. Edificios-Cuerpo. Pág. 73.

50 Bachelard, 2009 (1957). Pág. 127.
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a la más curvilínea– afectará directamente la vivencia de los cuerpos huéspedes. Y luego están

aquellos intercambios que, aunque sutiles o imperceptibles, son significativos: los muros exudan,

los pisos se desgastan, los tablones de las bibliotecas se arquean, las ventanas se dilatan. Todas

estas son las pruebas de que la arquitectura se manifiesta, comporta y reacciona como un cuerpo

vivo.

Situándose en tiempos contemporáneos, Ramírez se cuestiona: “¿Cuándo nos tomaremos en

serio la tradición hedonista que considera a los edificios como cuerpos amorosos que protegen y

aportan felicidad?”52. Por nuestro lado, así como preguntábamos respecto a los cuerpos de carne

y hueso, aquí nos interrogamos una vez más: ¿Qué modalidad existencial, ética y estética

encarna cada edificio-cuerpo? ¿Cómo es o puede ser una arquitectura-cuerpo vibrátil? ¿Podemos

transformar lo que un edificio-cuerpo propone como vivencia a través de una redefinición de las

capacidades de sus propios confines dérmicos?

52 Ídem. Pág. 97.
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Filiaciones

En este capítulo se examinan las influencias artísticas que han sido claves para comprender y

situar la propia producción artística. Se exploran artistas y producciones cuyas prácticas y

enfoques conceptuales se alinean de manera significativa con los elementos que caracterizan el

proyecto.

Bruce Nauman

Bruce Nauman53 (1941, Estados Unidos)

«Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square»

Film de 16mm transferido a video (blanco y negro, sin audio) 10 min.

1967-1968

Esta obra de Bruce Nauman se considera como la primera filiación debido a su enfoque en el

cuerpo propio como instrumento de exploración espacial. Se destaca cómo, a pesar de no ser

bailarín o coreógrafo, Nauman sitúa su cuerpo en el núcleo del proceso creativo, siendo

simultáneamente sujeto y objeto de la obra, estableciéndose como constructor activo de

espacio-tiempo y herramienta de enunciación.

53 Bruce Nauman nació en 1941 en Fort Wayne, Indiana. Estudió arte, matemáticas y física en la Universidad de
Wisconsin en Madison de 1960 a 1964. Continuó sus estudios con William T. Wiley y Robert Arneson en la Universidad
de California en Davis, donde se graduó con un MFA en 1966. En 1964 Nauman dejó la pintura y comenzó a
experimentar con la escultura y el arte escénico y colaboró con William Allan y Robert Nelson en proyectos
cinematográficos. Se mantuvo enseñando en el Instituto de Arte de San Francisco de 1966 a 1968, y en la Universidad
de California en Irvine en 1970. Desde mediados de la década de 1960, ha creado una obra abierta que incluye
esculturas, películas, hologramas, entornos interactivos, relieves de neón, fotografías, grabados, esculturas, cintas de
vídeo y performance. Biografía recuperada a partir de: https://www.guggenheim.org/artwork/artist/bruce-nauman
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La pieza Walking in an Exaggerated Manner Around the Perimeter of a Square forma parte de una

serie de videos realizados por Nauman en su estudio durante el período 1967-1969. Estos

registros audiovisuales, que exploran formalmente el movimiento, proponen variaciones sobre

actividades o actitudes corporales comunes en el día a día.

En la obra citada, se aborda un ejercicio corporal, el acto de caminar, que, al ser registrado por

una cámara testigo, se convierte en una pieza de video performance. La relevancia de esta

grabación radica en la repetición de la acción de caminar: un ritmo lento, una exageración

evidente y un marcado contrapposto. Esta repetición permite a Nauman focalizarse en cada

componente del movimiento, trabajando así con el desconcierto temporal-espacial del espectador

del video.

Resulta notable cómo el artista modifica la postura para explorar una acción simple y cotidiana. La

atención a la manera en que se realiza una acción resalta las expectativas de la mirada, buscando

dialogar con el constructo cultural detrás de cada gesto. Este enfoque se combina con la consigna

de ajustarse rigurosamente a una demarcación arquitectónica (el cuadrado alrededor del cual

Nauman camina), trabajando con la apropiación corporal de un límite ortogonal y restrictivo.
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Dan Graham

Dan Graham54 (1942-2022, Estados Unidos)

«Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay»,

Videoinstalación con dos espejos, dos cámaras y dos monitores - 914.4 cm x 914.4 cm

1974/1993

Esta instalación de Dan Graham se presenta como una segunda filiación debido a su utilización

del video como herramienta que posibilita la multiplicación de la imagen del cuerpo en un espacio

expositivo, siendo desdoblado en diferentes temporalidades. El video, que por su lado Bruce

Nauman emplea como testigo anónimo para registrar una acción en el estudio, asume otra

potencia en manos de Graham al posicionar al espectador en medio de un fractal de

representaciones.

La obra denominada Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay consiste en dos

cámaras ubicadas sobre dos televisores. Ambas cámaras y televisores están orientados hacia un

espejo. Cada sistema de espejo-pantalla-cámara se dispone en extremos opuestos de una

54 Dan Graham, (nacido el 31 de marzo de 1942 en Urbana, Illinois, EE. UU.; fallecido el 19 de febrero de 2022 en
Nueva York), artista estadounidense cuyo trabajo abordó nociones como el doble papel del espectador (o audiencia)
como perceptor y percibido. Con ese fin, empleó artes escénicas, espejos, videoarte, arquitectura y otros medios para
examinar aspectos de la mirada humana y el papel del individuo en la sociedad. Biografía recuperada a partir de:
https://www.britannica.com/biography/Dan-Graham
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habitación. Las cámaras están programadas para transmitir en vivo la captura del espejo con un

delay de cinco segundos.

Esto permite un desfase continuo en las pantallas, en las cuales se muestra un registro cruzado

de todos los cuerpos que ingresan en la instalación. De esta manera, no solo se ofrecen visuales

diversas de los espectadores al capturarlos en diferentes ángulos, sino que también se hacen

presentes fragmentos de pasado inmediato. La instalación despliega así un extraño quiebre con el

presente absoluto y un corte con toda una noción de tiempo-espacio entendida de manera lineal y

cartesiana. Aparece un conjunto de imágenes donde los fragmentos corporales del pasado y el

presente se reunen y conjugan.

Esta obra es retomada específicamente por el concepto de procesamiento interactivo del video. A

través del hábil uso de la sala de espejos, Graham enfatiza que la manera en que el propio cuerpo

es representado no puede estar definida, cerrada o atada a un único presente perceptivo. Por el

contrario, el cuerpo puede ser comprendido como una presencia expandida que habita

tiempos-espacios complejos.

27



Adrien Mondot & Claire Bardainne

Adrien Mondot & Claire Bardainne55 (Compañía formada en 2011, Francia)

«Time remap - Anamorphose temporelle»,

Videoinstalación, medidas variables

2005

Una tercera filiación se destaca en el trabajo realizado por la compañía Adrien M & Claire B,

donde el processing se emplea como una herramienta aplicada al arte, dando forma a situaciones

teatrales e instalaciones interactivas. En una línea similar a la obra de Dan Graham, la creación

denominada Time remap - Anamorphose temporelle invita a los espectadores a ingresar a la obra,

posicionándolos en un espacio que cuestiona la representación del propio cuerpo. Dentro de esta

obra, la representación de lo cuerpos no están vinculadas a un presente temporal y material

unívoco.

55 Fundada en 2011 por Claire Bardainne (1978, Grenoble) y Adrien Mondot (1979, Grenoble), la compañía "Adrien M &
Claire B" crea obras en la encrucijada entre las artes visuales y escénicas. Sus espectáculos e instalaciones sitúan el
cuerpo en el centro de las imágenes, y combinan la artesanía y los dispositivos digitales, con el desarrollo a medida de
herramientas informáticas. Actualmente, la compañía cuenta con una treintena de empleados. Su sede social y sus
oficinas de producción se encuentran en Lyon. Referencia recuperada partir de: https://www.am-cb.net/a-propos |
https://www.am-cb.net/docs/AMCB-Francais.pdf
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La obra consiste en una cámara que registra el movimiento corporal y transmite imágenes, con un

retraso, a una pantalla traslúcida de dimensiones considerables. La disposición de la cámara está

diseñada de manera que captura a los espectadores que pasan frente a la pantalla, a modo de

espejo. El video en vivo se procesa en tiempo real, permitiendo que el cuerpo se estire, formando

una imagen que combina diferentes fragmentos temporales del desplazamiento. Se trata de un

espejo semitransparente donde diversos momentos pasados se entrelazan de manera fluida.

Esta obra se cita por su apropiación de una técnica fotográfica sumamente poderosa para abordar

la relación entre cuerpo y temporalidad, conocida como “slit-scan”56. A través de exposiciones

prolongadas, esta técnica tiene el potencial de representar el cuerpo como un estiramiento

topológico en lugar de un sujeto delineado y preciso.

El reprocesamiento de la imagen del cuerpo en vivo se convierte en un gesto que no solo

proporciona una experiencia perceptiva, sino que también posibilita la reflexión sobre cómo el

cuerpo ocupa un lugar como presencia dinámica y efímera. La invitación que plantea Time remap

- Anamorphose temporelle resulta casi hipnótica, ya que presenta un cuerpo extenso y líquido en

lugar de uno propio, reconocible y definido.

56 Slit scan, técnica que consiste en, como su nombre lo indica, capturar imágenes exponiendo a través de una abertura
en forma de tajo, que se desplaza de un lado al otro del material sensible. El resultado obtenido son imágenes fijas o en
movimiento capturadas a través del tiempo. La dirección en la que se desplaza la abertura indica qué ha sucedido antes
en el tiempo y qué sucedió después. Se conectan así fluídamente diferentes capturas en un único campo visual.
Definición adaptada a partir de referencia en https://proyectoidis.org/slitscan/
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Alejandra Ceriani

Alejandra Ceriani57 (1963, La Plata)

«Ensayo Vertical»

Performance, videomapping y sonido en vivo

2012

El trabajo de Alejandra Ceriani es presentado como una filiación debido a la cercanía geográfica y

artística de la obra. La labor de esta artista visual se encamina el ámbito de la experimentación

escénica y los nuevos medios, utilizando habitualmente computadoras, proyectores, así como su

propio cuerpo o el de otros intérpretes.

57 Doctora en Arte y Magíster en Estética y Teoría de las Artes, Facultad de Bellas Artes UNLP. Investigadora
categorizada III; Profesora y Licenciada en Artes Plásticas, orientación Pintura y Cerámica. Dirigió y actualmente
co-dirige Proyectos de investigación y desarrollo UNLP (PI+D) sobre Realidad Aumentada. Directora de la publicación
online “Estudios sobre cuerpo, la performance y tecnologías emergentes” .Participa de ponencias y publicaciones en
diversos medios nacionales e internacionales. Dicta seminarios en UNLP, UNA, UNTREF, UNQUI virtual. Coordina y
dirige la Cátedra Libre de Educación y Mediación Digital en Danza y Performance, UNLP. Trabaja en instalaciones
interactivas con captura óptica de movimiento: Proyecto Speakinteractive; con sensores bioeléctricos Proyecto Wimumo
así como en otrascolaboraciones escénicas y en red. Biografía recuperada a partir de:
https://unlp.academia.edu/ACeriani/CurriculumVitae
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En la labor de Ceriani, no solo se observa un activo trabajo con lenguajes visuales y corporales,

sino que también se evidencia la participación colaborativa de otros artistas especializados en la

música incidental y el sonido experimental. Las obras concebidas por Ceriani son auténticas

creaciones multimedia que entrelazan y fusionan diversos lenguajes artísticos.

En el caso particular de la performance titulada "Ensayo Vertical", se presenta una serie de

proyecciones simultáneas sobre el cuerpo de una intérprete y sobre una pantalla, las cuales

interactúan y se retroalimentan en un complejo entramado de relaciones pre-programadas. El

cuerpo en movimiento se ve revestido de formas lumínicas que, a su vez, impactan las

proyecciones en la pantalla y la generación de sonidos ambientales.

Se destaca un enfoque distintivo en la modificación activa de la piel de la intérprete durante su

performance. En esta situación instalativa, Ceriani establece un vínculo directo entre el video y la

piel, creando un circuito cerrado donde los movimientos de la intérprete generan imágenes

proyectadas sobre su propia piel. Esta proyección no solo altera la apariencia física de la

superficie cutánea, sino que también proporciona una experiencia sensorial única para el

espectador, quien se sumerge en la intersección entre el cuerpo en movimiento y las imágenes

luminosas que se materializan sobre la piel en constante transformación. Esta colaboración entre

el cuerpo y la proyección visual establece una relación de retroalimentación particular, donde la

piel actúa como un lienzo vivo que se adapta y transforma en tiempo real.
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Lygia Clark

Lygia Clark58 (1920-1988, Brasil)

«A casa é o Corpo: penetração, ovulação, germinação, expulsão»

Instalación, medidas variables

1968 - Recreado en 2012

Lygia Clark desarrolla su obra A Casa é o Corpo: penetração, ovulação, germinação, expulsão (La

Casa es el Cuerpo: penetración, ovulación, germinación, expulsión) en 1968. La obra se compone

de un ambiente con diferentes compartimientos transitables que deben ser atravesados con el

objetivo de experimentar una serie de sensaciones físicas. La estructura es de madera, láminas

de plástico transparente, y diferentes telas. Se trata de una de sus proposiciones, que se enmarca

en una serie de producciones que la artista llama arquitecturas biológicas. Según ella, “…todas

estas cosas son sólo proposiciones. No son una obra de arte, es el momento del acto del

58Lygia Pimentel Lins (23 de octubre de 1920 - 25 de abril de 1988), más conocida como Lygia Clark, fue una artista
brasileña mejor conocida por su pintura e instalación. A menudo se la asoció con los movimientos constructivistas
brasileños de mediados del siglo XX y el movimiento Tropicalia. Junto con los artistas brasileños Amílcar de Castro,
Franz Weissmann, Lygia Pape y la poeta Ferreira Gullar, Clark cofundó el movimiento neoconcreto. A partir de 1960,
Clark descubrió formas para que los espectadores (a quienes más tarde se les llamaría "participantes") interactúen con
sus obras de arte. El trabajo de Clark abordó la relación entre el interior y el exterior y, en última instancia, entre uno
mismo y el mundo. Biografía recuperada a partir de: https://www.tate.org.uk/art/artists/lygia-clark-7714
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sentimiento lo que es importante, nada más.”59, mientras que “…la proposición […] nos vuelve

conscientes de nuestros propios cuerpos”60.

Clark construye un cuerpo arquitectónico blando con plásticos y textiles para albergar

momentáneamente a sus visitantes. En esta obra, un ambiente central con forma de capullo

brinda una matriz habitable para los cuerpos que ingresan en ella. Con ello busca dislocar el

aparato perceptual-sensible del individuo que se involucra con la proposición, el cual es inducido a

una vivencia del espacio topológico donde la continuidad en las formas prevalece por sobre el

rígido límite ortogonal. En lo simbólico/sígnico, Clark propone esto como volver a un primitivo

estado fetal.

La artista busca ir un paso más allá, deseando que la obra permee a sentir la precariedad o

vulnerabilidad de la propia existencia, un estado en el que el cuerpo siente el espacio fuera de sí

como un espacio de afectación hacia sí y dentro de sí, diluyéndose las fronteras fijas entre

sujeto-objeto, sujeto-mundo, y sujeto-sujeto. Ello poseería un efecto positivo y terapéutico, en

tanto acerca al cuerpo a una vivencia espacial afín a la dinámica inestable y transitoria de la vida.

Sin embargo, el proceso de hacer ingresar al otro en un ritmo topológico no está exento de cierto

choque o reacción angustiante/violenta en tanto implica encontrar una forma de experimentar[se]

que aún no existe (o sea halla anulada) para el sujeto61.

La Casa es el Cuerpo: el domicilio existencial es el cuerpo, afirma Clark. Sobre la obra y su

relación con el espacio topológico/de afectación, la artista dice: “Luego descubrí que el cuerpo es

la casa de este espacio y que mientras más nos volvemos conscientes de ello, más

redescubrimos el cuerpo como una totalidad que se despliega”62. Luego afirma “Sentí que

actualmente vivimos en un espacio que no tiene nada que ver con el cuerpo–arquitectura racional

e inorgánica, donde el hombre se halla sin protección, lo opuesto al abrigo, escondrijo en el que la

62 Butler y Pérez-Oramas (Eds.), 2014. Pág. 236. [Texto en lengua inglesa; trad. del autor].

61 Recordemos que Suely Rolnik desarrolla su concepto de “cuerpo vibrátil” en íntima conexión con estas ideas/trabajos
de Lygia Clark. Para un desarrollo de las ideas de Rolnik sobre Clark, ver el artículo Lygia llamando en Revista Brumaria
7. (Rolnik, 2006, Pág.203-216).

60 Ídem. Pág.280. [Texto en lengua inglesa; trad. del autor].

59 Butler y Pérez-Oramas (Eds.), 2014. Pág. 243. [Texto en lengua inglesa; trad. del autor].
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casa previamente era una segunda piel del propio cuerpo […] era más que una piel, pues era

también el mismo contenido del cuerpo y, por lo tanto, un organismo tan vivo como el nuestro”63.

En este punto es visible su cercanía con las ideas de límite como confín, cuerpo vibrátil y

edificio-cuerpo explorada en el núcleo conceptual del capítulo anterior.

63 Ídem. Pág.236 [Texto en lengua inglesa; trad. del autor].
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Descripción técnico-procedimental

Breve recorrido

Realizada entre 2014 y 2015, la tesina de grado Habitar el límite - Indagaciones y apropiaciones

artísticas de cuerpos, espacios y sus confines64 analiza las siguientes ideas clave: cómo el cuerpo

se constituye y reconoce mediante representaciones de sí, la noción de la piel como límite

transformable, los límites corporales como espacios de intercambio (en oposición a la concepción

de finis rígido), el espacio topológico en oposición al euclidiano basado en la continuidad y la

interdependencia y el estudio de la noción de habitar como habilitar espacios compartidos.

La redacción de este primer trabajo académico permitió una reevaluación de la producción

artística personal, que ya entonces se centraba en concebir el cuerpo como un espacio de

vibratilidad y reverberación. Si bien existía una praxis artística personal que se expandía hacia

manifestaciones instalativas y en cruce, aún persistía cierta preocupación por mantener las

expresiones dentro de definiciones de lenguaje demarcadas.

El año 2017 inauguró una nueva fase en la producción personal al adoptar la perspectiva y la

posibilidad de realizar obras desde la combinatoria de lenguajes artísticos, como una fuente

generadora de expresiones estético-expresivas más allá de cualquier definición disciplinar o

lingüística.

Es así como Habitar el envés surge como una obra en cruce cuya búsqueda es expandir las

reverberaciones de un cuerpo en acción. Su evolución se rastrea a lo largo de varios hitos a lo

largo de un periodo extenso, más recientemente permeando a colaboraciones:

● 2017-2018:

○ La obra se concibe en su primera versión bajo los nombres Posturas

Desentrenadas y Habitar el Atrás en el contexto de las asignaturas Introducción a

64 Cornejo, 2015.
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los cruces de lenguajes y Lenguaje Corporal durante el primer tramo de la

Especialización en Lenguajes Artísticos Combinados de la UNA.

● 2019-2021:

○ 2019: Se diseñan los primeros sistemas sonoros generativos para la obra como

parte de la asignatura Música Incidental.

○ 2020: Presentación de la obra para la asignatura Análisis y Producción de

Lenguajes Combinados y continuidad durante la pandemia de COVID-19 con

presentaciones privadas que incluyeron un amplio despliegue de dispositivos.

● 2022-2023:

○ Se lleva a cabo una clínica de obra con Juan Ibarlucía, centrándose en el aspecto

experimental sonoro y marcando el inicio de la colaboración artística en dúo.

Paralelamente, se realizan entrenamientos corporales semanales para el desarrollo

performático junto a Gabriela Messuti. Se desarrollan sesiones de experimentación

con luces y entrenamiento de base para procesamiento de visuales en vivo.

Desde su inicio, este proyecto se llevó a cabo como una indagación abierta sobre el propio

cuerpo, con el objetivo de abrir un juego exploratorio en torno a una auto-observación de

decisiones de postura y movimiento. Durante este proceso, hubo un reconocimiento de una

potencia germinal, una suerte de nuevo posicionamiento. Esto condujo a prestar particular

atención a un registro propioceptivo65 como el primer espacio que construye el cuerpo: mediante

su ritmo, necesidades y deseos. Al reconocer la pertenencia del cuerpo a un campo de fuerzas

mayor, apareció el potencial de la palabra hablada para aportar nuevas opciones a lo corporal,

estableciendo un diálogo procesual con representaciones visuales y sonoras.

65Tal como lo describe de manera simple Jaime Del Val en su artículo “METAHUMANO / METAFORMANCE /
METASEXO”, la propiocepción es “el sentido que nos proporciona conciencia sobre el movimiento interno de los
músculos y la posición de las partes del cuerpo, aunque en un sentido más amplio se especula que la propiocepción
abarca todos los demás sentidos, en tanto que constituye la conciencia del cuerpo de sí mismo.” (Del Val, 2010).
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En el año 2020, en medio del avance de una pandemia global, la necesidad de abordar el cuerpo

desde su experiencia propioceptiva se hizo más urgente que nunca. Tal como lo apuntaron

numerosos teóricos durante tal período66, la disputa en torno al conocimiento y el control político

de los cuerpos se intensificó y se extendió a partir de estos años. En este contexto, se hizo

imperativo rescatar cualquier oportunidad de autoafirmación y agencia desde dimensiones ricas

en conciencia de la propia vivencia corporal.

Como punto de partida, Habitar el envés retoma prácticas corporales llevadas a cabo diariamente:

la práctica semanal de esferodinamia (un tipo de gimnasia con pelotas infladas que funciona como

espacio de educación somática con un fuerte componente de investigación-acción personal67), las

sesiones de autorretrato fotográfico y los momentos de escritura poética. En todas estas acciones

aparecía una articulación latente, un campo de íntimas conexiones asociadas a un potencial para

gestar una obra a partir del cruce de lenguajes, con centro en un cuerpo con capacidad de

expandir su vibratilidad mediante estrategias espaciales-sonoras-verbales.

Recientemente, aparece una mayor claridad sobre cómo las prácticas mencionadas forman

puentes entre sí, no solo coexistiendo, sino hibridándose indisolublemente. Es en este contexto

donde aparecen claves conceptuales y simbólicas que anteriormente ya se reconocían como

transversales para gran parte del propio cuerpo de obra: la esfera de lo íntimo, el cuerpo y su

construcción de espacios, los actos de habitar, la arquitectura como un segundo cuerpo/piel, los

límites entre el cuerpo y la arquitectura como lugares de transformación68.

La investigación estético-expresiva se presenta como una rutina de ejercicios o gestos simples

que estructuran una performance. La obra se activa en un escenario particular: una instalación

basada en el procesamiento en tiempo real de materiales sonoros y visuales. A través de esta

situación instalativa, se busca explorar y expandir las posibilidades expresivas del cuerpo.

68 Tal como se analiza de manera integral en la tesis “Habitar el Límite” (Cornejo, 2015).

67 “...la educación somática se apoya en una visión global y sistémica de la vida en todos sus aspectos, incluyendo la
vida intelectual. Es una investigación-acción personal como la nombra Eisenberg (2004) dentro del ámbito de la
fenomenología del cuerpo viviente donde el observador es el sujeto de su propia investigación. Promueve vías para el
conocimiento o re-conocimiento de la identidad personal como estrategia amable y divertida para evitar la “enajenación”
corporal, es decir, ser cuerpo para uno mismo y no sólo para otros” (Eisenberg Wieder & Joly, 2011. Pág. 146).

66 Ver Sopa de Wuhan. Pensamiento contemporáneo en tiempos de pandemias (Amadeo, 2020)
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Habitar el envés se posiciona como un proyecto en constante evolución, ya que genera un ámbito

de experimentación donde se puede continuar investigando las interacciones entre el cuerpo, el

lenguaje sonoro-verbal-visual y las posibilidades de representación corporal con un alto grado de

complejidad y variabilidad. El cruce de lenguajes en la obra permite generar una experiencia

sensorial y reflexiva que invita al espectador a sumergirse en un ejercicio de constante

descubrimiento del cuerpo en todas sus dimensiones.

Por el tipo de despliegue técnico que requiere, se trata de una obra en la que se activan múltiples

colaboraciones. Este aspecto del proyecto hace que se vea permeado a influencias e

intervenciones de los colaboradores, volviéndose una plataforma de diálogo alrededor de un

interés estético-expresivo focalizado. La participación de Juan Ibarlucía69 en el trabajo de los

aspectos sonoros y escénicos es un elemento principal. Por su lado, Gabriela Messuti70 colabora

en el rol de coach corporal que brinda alternativas y posibilidades de movimiento para el armado

del guión performático. Finalmente, Maria Eugenia González Choque71 apoyó el proyecto de

manera indirecta, aportando instancias de entrenamiento en técnicas de procesamiento de video

en vivo. El trabajo de estos artistas contribuye distintivamente en la activación del dispositivo

instalativo-performático que está en el centro de la obra.

71 María Eugenia González Choque (1989) es artista interdisciplinaria dedicada a las artes escénicas y visuales. Lic. en
Artes Dramáticas (UNA), también se formó como Diseñadora Gráfica con especialización en web en la Universidad
Tecnológica Nacional (UTN) y en la Escuela de Arte Multimedial Da Vinci. Desde 2013 desarrolla su investigación
artística en el campo de la performance y la horizontalidad de lenguajes en las artes escénicas. Diseña y realiza puestas
de visuales digitales y analógicas para espectáculos teatrales, bandas musicales, festivales, eventos culturales y
sociales. Aborda distintas técnicas y tecnologías como retroproyecciones, dibujo digital en vivo, mapping, streaming, y
animación audiorítmica. Dicta talleres y seminarios con estos ejes. Referencias biográficas recuperadas a partir de:
https://vjchoque.com/cv

70 Gabriela Messuti (1972) es artista visual y diseñadora gráfica formada en la Facultad de Diseño y Urbanismo de la
Universidad de Buenos Aires. Realizó talleres con Diego Perrotta, Mariano Grymberg y Humberto Schejvitz. Participó en
seminarios dictados por Luis Felipe Noé y Valeria González (C. C. H. Conti); en Taller TAPP (Fundación Telefónica) y
una clínica intensiva con Ernesto Ballesteros en Mundo Dios. Además, es instructora en esferodinamia. Llevó a cabo
diversas exposiciones individuales y fue parte de numerosas muestras colectivas en el país y en el exterior. Sus obras
forman parte de colecciones privadas e instituciones culturales internacionales. Trabaja y vive en Buenos Aires.
Referencias biográficas recuperadas a partir de: https://www.eseade.edu.ar/espacio-de-arte-gabriela-messuti/

69 Juan Ibarlucía (1989) es compositor, multi-instrumentista y docente. Licenciado en Composición por la UNA. Fundador
del grupo Pommez Internacional – multipremiado grupo ubicado en la intersección entre la música popular y de
vanguardia. Compositor para cine, teatro y danza, Juan Ibarlucía ha realizado lanzamientos que combinan la música de
cámara y la electrónica. Docente de composición e investigador, desde el 2018 dirige Territorio, plataforma dedicada a la
creación musical existente por fuera del mercado y a la renovación de la educación artística en la región. En el campo
de la gestión y la formación, ha trabajado en Fundación PROA y Ciudad Cultural Konex, entre otros espacios.
Referencias biográficas recuperadas a partir de: https://una.edu.ar/docentes/ibarlucia-juan_1849
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Introducción a la obra

La obra consiste en una performance en el marco de una instalación con procesamiento de

sonidos y visuales en vivo. De esta manera, se conjuga la presencia directa del cuerpo en

movimiento con un flujo continuo de imágenes sonoras-visuales que emergen a partir de su

actividad en el espacio. Se logra un registro de actualidad72 en directo, estableciendo así un

diálogo en tiempo real que muestra un comportamiento complejo y retroalimentado de los

lenguajes sonoro, corporal, visual y verbal.

La presentación se compone de cinco momentos diferenciados y sus respectivas transiciones.

Desarrollados en un lapso de aproximadamente 40-45 minutos, estos movimientos constituyen el

desarrollo de una performance que se entrelaza con sonido y visuales en vivo. Aunque estos

estímulos inicialmente parecen surgir del cuerpo, eventualmente adquieren su propia dinámica, su

propio comportamiento. La meta de este cuerpo en movimiento es expandirse mediante un live set

que incorpora aumentos perceptuales, ritmos dinámicos y reverberaciones envolventes que

terminan por excederlo.

La creación de este dispositivo instalativo-performático se materializó a través de un trabajo

organizado en diferentes nodos, cada uno enfocado en un aspecto específico de la obra:

● Nodo sonoro-corporal: desarrollo de un dispositivo de captura de sonido, basado en los

movimientos del cuerpo, en conjunción con un sistema de procesamiento sonoro en tiempo

real, complejo y dinámico. Construcción de un guión que estructura la presentación en

cinco partes o movimientos, cada uno con sus propias frases y dinámicas corporales. La

elaboración del guión se realizó en estrecha relación con formas específicas de

procesamiento del sonido, creando una conexión intrínseca entre la expresión corporal y la

generación sonora.

72Tal como lo estudia la videasta, curadora y crítica argentina Graciela Taquini, la etimología latina de la palabra video
revela un “yo veo”, lo cual remite inicialmente a un nivel de registro, a una afirmación y a un posicionamiento en tiempo
presente.(Taquini, 2007).
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● Nodo visual: configuración de un circuito de video cerrado con proyecciones, aportando un

diseño de efectos y modificaciones visuales de las imágenes del cuerpo a cada

movimiento de la obra. Este nodo desarrolla una dimensión visual que se integra de

manera sinérgica con la experiencia sonora y corporal.

● Nodo verbal-sonoro: construcción de un texto poético a partir de múltiples citas

seleccionadas para la obra. Además, se diseñó una modalidad de lectura que pone énfasis

en los elementos sonoros de la voz, creando una intersección única entre la palabra

hablada y la musicalidad del lenguaje.

● Nodo corporal-espacial: definición de recorridos posibles del cuerpo, generando un espacio

escénico-performático. Las posibilidades de tránsito y desplazamiento se convierten en un

componente clave para la experiencia total, guiando la interacción entre el intérprete, el

sonido, y la visualización.

● Nodo de iluminación: establecimiento de decisiones lumínicas para integrar la presentación

en escena. La iluminación se convierte en un elemento más para potenciar la atmósfera y

la narrativa de la obra.

Estas líneas de trabajo se abordaron simultáneamente, con toma de decisiones técnicas que

progresivamente contribuyeron a la construcción integral de la obra.

Nodos de trabajo

Nodo sonoro-corporal

En este nodo, germinal en el desarrollo de Habitar el envés, se desarrolla un sistema basado en

micrófonos de contacto, estratégicamente integrados a guantes especiales que se ajustan a las

manos del intérprete de la performance [ver figura a continuación]. El material sonoro crudo,

generado por acciones como frotar, tocar o dar palmadas, se trabaja en una estación digital de

audio (DAW - Digital Audio Workstation), con Juan Ibarlucía asumiendo el rol de

operador-ejecutor-manipulador sónico. El sonido procesado se reproduce mediante un altavoces

de alta fidelidad.
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En esta DAW, el sonido se somete a un proceso meticuloso de manipulación, para el cual se

establecen cinco modalidades particulares. Es así como ya aparece una demarcación en

momentos diferenciados.

La variabilidad tonal proveniente de cada micrófono de contacto se fusiona inicialmente de manera

inarmónica, para luego ser moldeada por resonadores que introducen estructuras

proto-armónicas. Posteriormente se incorporan repeticiones que evolucionan hacia estructuras

rítmicas, acompañadas de técnicas como el sampling y la transducción. En algunos casos, la

señal del micrófono se interpreta como señal de control, permitiendo comportamientos más

complejos. Además, se experimenta con la integración de clips pregrabados, generando una rica

superposición de capas sonoras. La retroalimentación y la exploración de la polifonía se

convierten en elementos clave, contribuyendo a la complejidad del paisaje sonoro final.

El tratamiento de la masa de sonido resultante -a partir de cada tipo de procesamiento- se trabajó

y se pensó como un desarrollo secuencial en el tiempo. Para graficar el desarrollo, se acudió a

graficar una partitura experimental [ver figura a continuación]. Esto permitió bosquejar momentos

diferenciados, cada uno en relación al anterior.
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La configuración técnica aporta una situación generativa única, donde la interacción física del

intérprete con los micrófonos de contacto se traduce en una experiencia corporal que se

retroalimenta del sonido y viceversa. Así, el cuerpo genera sonido y, a la vez, trabaja y se mueve

con y a partir de él.

Cabe destacar que entre las decisiones fundamentales de la obra, se hace ingresar al sujeto que

opera y manipula el sonido (con su estación de trabajo) al espacio de la performance, haciendo

que se evidencie su rol en el procesamiento en vivo de materiales audibles. Esta puesta en

escena genera una situación particular en la que se desvela el dispositivo técnico. Tal elección se

realiza de manifiesto buscando hacer énfasis en la dinámica de retroalimentación continua entre

las decisiones del cuerpo del intérprete de la performance y las del trabajador-ejecutor sonoro.

Nodo visual

La producción incorpora un sistema de circuito cerrado de video con varias cámaras y un

proyector. Estas cámaras registran de manera continua los movimientos del cuerpo,

proporcionando el insumo necesario para un procesamiento digital en vivo.. La imagen resultante

se proyecta en una o más pantallas que constituyen el marco espacial de la performance.

Los siguientes esquemas de referencia permiten visualizar una posible configuración técnica para

la obra. El despliegue de dispositivos de visuales es flexible y adaptable a cada uno de los

espacios en los que se presenta la obra, dando lugar a resoluciones particulares en cada sitio.
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A diferencia de la estación de procesamiento sonora, la consola de visuales funciona con entera

autonomía, fuera del campo de la acción performática. No obstante, el intérprete de la

performance se permite acercamientos estratégicos y un reconocimiento tanto de la posición de

las cámaras como del haz de luz del proyector, consciente de que son espacios de posibilidad y

juego para el cuerpo.

En la consola, el video capturado por las diversas cámaras se mezcla y procesa digitalmente para

generar composiciones que amplían y multiplican las partes del cuerpo a través de numerosas

facetas, creando así una imagen fragmentada y expansiva. En este punto, teniendo en cuenta el

contacto del cuerpo con un cono de luz fuertemente dirigido, también aparece su sombra, que se

recorta de manera precisa sobre el fondo, proporcionando un indicio o extensión corporal

adicional.

Un aspecto destacado es la calidad audiorítmica de la configuración visual, estableciendo un

puente con el sistema sonoro. Esto se logra mediante una serie de micrófonos adicionales
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dispersos en la sala, cuya señal se enlaza a variables de control del video. De esta manera, un

sonido agudo o grave, rítmico o no, puede modificar en vivo y de manera drástica uno o más

aspectos visuales del video, como su luminosidad o geometría.

Asimismo, surge una situación de fractalidad en la que las cámaras del circuito cerrado comienzan

a registrar no solo el cuerpo del intérprete, sino también las proyecciones en las que este aparece.

Así como el cuerpo activa un comportamiento sonoro complejo con cadenas de retroalimentación,

lo mismo sucede con el video: aparecen bucles de retroalimentación donde la imagen se multiplica

y ondula ad infinitum. La resultante, un parpadeo de la imagen muy característico con fragmentos

corporales en movimiento, se vuelve constitutiva para dar una sensación de expansión anatómica

espacial. El loop de video retroalimentado incluye asimismo una estela del movimiento o pasaje

del cuerpo flotando dentro de la proyección [ver ejemplo a continuación]
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Quien opera la consola de visuales tiene la posibilidad de introducir variaciones en vivo,

agregando nuevas variables al sistema instalativo corporal-sonoro-visual. Al realizar estas

modificaciones sobre la marcha, se enriquece la sinergia entre los lenguajes, en una dinámica

co-generativa. Estas decisiones en tiempo real potencian la inmediatez y espontaneidad de la

performance, avanzando en la idea de que este cuerpo puede generar grandes ecos sensoriales a

partir de gestos y movimientos muy simples.

Como se verá en otro nodo, un aspecto fundamental que se consideró fue la iluminación mínima

necesaria. Para que el proyector funcione adecuadamente y no afecte la performance, la

iluminación general se mantiene baja utilizando únicamente focos dirigidos al cuerpo, logrando así

la captura necesaria de video en un ambiente sumergido en penumbras propicio para la

proyección.

Nodo verbal-sonoro

Este intérprete, un cuerpo que ejecuta gestos simples desencadenando un complejo

comportamiento sonoro y visual, incorpora también la palabra hablada. En el último movimiento de

la performance, y luego de atravesar su propio juego de proyecciones visuales y sonoras en
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silencio, hace emerger la propia voz como un hilo poético que teje una nueva capa de significado

en Habitar el envés.

Con una composición poética cuidadosamente construída en base a citas, el intérprete se

convierte aquí en el narrador de un monólogo. Siguen apareciendo los componentes de sonido y

video procesados en vivo, pero con foco en cada palabra y cada inflexión, que se integran al

paisaje sonoro-visual en constante transformación.

El performer no solo se limita a recitar; más bien, utiliza su voz como una herramienta expresiva,

jugando con tonos, ritmos y pausas cuidadosamente guionados. Más allá de esto, las palabras no

solo se pronuncian, sino que se convierten en una extensión de los gestos corporales, uniendo el

lenguaje verbal y no verbal de formas inusuales. La manipulación vocal se encuentra guionada

cuidadosamente mediante un conjunto de partituras adicionales [tal como lo muestra la figura a

continuación].

A medida que esta parte de la performance avanza hasta el cierre de la obra, el intérprete explora

diversas modulaciones sonoras, desde susurros que se entrelazan con tenues vocalizaciones

hasta declaraciones enérgicas. En su manifestación sonora, la huella de las palabras y las frases
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se descompone y recompone, contribuyendo a una rápida sucesión de atmósferas, tensiones y

emociones que conforman una reflexión sobre la sonoridad de la voz en sí misma.

Nodo corporal-espacial

En este nodo aparecen las formas de circulación del cuerpo en el transcurso de la obra. Con el

dispositivo corporal-sonoro-visual ya configurado, se estructuran pautas coreográficas precisas

que orientan estratégicamente la movilidad del cuerpo durante Habitar el envés.

Se configuran diferentes topos en el entorno escénico (imaginarios pero concretados a través de

la praxis gestual) hacia los cuales el cuerpo puede dirigirse en el devenir de la acción. Estos

anclajes espaciales comienzan a actuar como polos de atracción que estructuran campos de

fuerza en torno a los cuales se trazan recorridos, demarcando áreas específicas para el tránsito y

estableciendo de este modo, de manera implícita pero efectiva, la morfología del espacio

performático.

El entorno arquitectónico de la performance se concibe como una envoltura transformable, con

pliegues que concentran la posibilidad de que emerjan ciertos acontecimientos

corporales-expresivos. Se trata de rincones o zonas liminares que catalizan un intercambio

erótico-afectivo entre el cuerpo presente y ese otro cuerpo que lo contiene. Este intercambio toma

la forma de unas metáforas altamente productivas en el seno de la obra, ya que permiten al

performer moverse imaginando que está ejecutando cierta acción (como por ejemplo, prender un

fuego o acariciar una piel, desplegando una gestualidad asociada a esa metáfora). Es así como

estos pliegues operan como singularidades topológicas del entramado escénico-arquitectónico,

capaces de volver moldeables las coordenadas espaciales, abriéndolas a la inscripción de nuevas

marcas.

Algunos de estos puntos espaciales operan además como imanes corporales a los que el

intérprete busca aproximarse casi magnéticamente para insistir en la elaboración gestual de

determinadas configuraciones somático-expresivas. Esta modalidad de atracción/repulsión
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permite ensayar y repetir determinados repertorios corporales, que en el marco de la obra son

capaces de activar nuevas ramificaciones sonoro-visuales.

Nodo de iluminación

La iluminación cumple un rol central en la configuración de esta obra. Más allá de su función

utilitaria para posibilitar el correcto funcionamiento técnico del dispositivo del circuito cerrado de

video y proyecciones, la luz es trabajada como una materia expresiva que afecta y expande la

experiencia corporal-sonora-visual.

La decisión fundamental es utilizar una iluminación general tenue, creando una semipenumbra

envolvente sólo interrumpida por haces de luz dirigidos estratégicamente hacia los cuerpos

presentes en escena. De este modo, el espacio performático se sumerge en una luz baja que

perceptivamente potencia la resonancia sonora y el impacto visual de las proyecciones.

Así es como el cuerpo parece emanar su propia luz, brillando en la penumbra. Los haces de luz, al

recortar sectores específicos de la anatomía, generan una topografía de claroscuros que ayudan a

fracturar y expandir la imagen corporal en el registro de las cámaras. Surgen relieve, volumen,

profundidad, donde antes sólo habría superficie bidimensional. Esta situación lumínica modela

también la espacialidad, horadando huecos, fracturando planos, insinuando profundidades. En

este sentido, la iluminación funciona como una meta-materialidad, una matriz modeladora del

entorno espacial.

En Habitar el envés la luz deja de ser mera iluminación para convertirse en materia intersticial

entre cuerpo y entorno. En este devenir-luz del cuerpo, la propia piel se vuelve una membrana

radiante, una superficie incandescente que irradia luz como irradia gesto y sonido.

Implementación espacial

El desarrollo de la obra es usualmente en una sala de disposición prismática/ortogonal con planta

abierta. En su rol de performer, el cuerpo se mueve alrededor del recinto dentro de tres planos
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virtuales: el área de cobertura del proyector, el área donde se encuentran las cámaras y la

extensión de la planta misma.

El espacio de la acción se expande dado que la proyección a pared completa constituye un túnel

lumínico-virtual. En esa superficie acontece un nuevo despliegue dimensional. Efectivamente, el

espacio se transforma no solo por la secuencia de movimientos del cuerpo en directo con sus

ritmos, velocidades y direcciones, sino también por el juego de proyecciones y sombras que

aparecen detrás/delante de sí.

Así, la espacialidad de la obra adopta la forma de un corredor de dos superficies diferenciadas:

planta para el cuerpo en vivo y muros para el cuerpo proyectado. Por sobre esto y en términos

generales, la acción performática propone un acontecimiento que ocupa todo el recinto donde

sucede la performance, pues la vuelve una sala inmersiva en términos sonoro-visuales.

Es clave referir que el espacio de la instalación sonoro-visual y la acción corporal no solo queda

marcado por el tiro del proyector y la distancia focal de las cámaras, sino también por el espacio

habilitado para la audiencia. Si bien las configuraciones son variables dependiendo del tipo de

recinto en el que se desarrolla la obra, la posición de la audiencia siempre será en relación a las

pantallas, pero sin una estricta búsqueda de frontalidad.

Aquí se vuelve clave realizar una reflexión en base al análisis que aporta Jesús González

Requena cuando habla del espectáculo electrónico y la opción contemporánea de “...negar el

cuerpo y sustituirlo por su imagen luminosa”73. Según este teórico, uno de los rasgos

predominantes de la cultura contemporánea es la creciente visualización y espectacularización de

los cuerpos a través de medios electrónicos. Es así como vivimos inmersos en un gran

espectáculo que tiende a negar la materialidad de los cuerpos reemplazándolos por imágenes

luminosas, que se nos aparecen como destellantes simulacros digitales. Según esta lectura,

estamos cada vez más expuestos a una gran máquina de representación audiovisual que

despliega una plétora de cuerpos espectrales, cuerpos-imagen cuya eficacia simbólica reside

73 Confrontar con Introducción a una teoría del espectáculo (Gonzalez Requena, 1985).
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justamente en negar las limitaciones y vulnerabilidades constitutivas de todo cuerpo real. El gran

espectáculo electrónico global disemina la ilusión de un cuerpo absoluto, ideal, luminoso y casi

incorpóreo, un cuerpo des-psicologizado y des-energizado que oculta los aspectos más

constitutivos del habitar corporal. Esta falsa redención del cuerpo por la imagen luminosa, sostiene

González Requena, conlleva efectos alienantes.

En Habitar el envés, lejos de una negación del cuerpo, aparece un acto de reafirmación espacial,

haciéndolo presente y mostrándolo como productor. Es un cuerpo que trabaja en vivo para activar

un dispositivo que, pese a utilizar numerosos recursos digitales, podría describirse como un

hiper-espejo resonante que propicia y aumenta su propia presencia. Quedan así fuera de juego

los posibles “fantasmas plástico-electrónicos”74 al reconocerse el rol clave del cuerpo en acto.

Implementación temporal

Pensada desde una perspectiva temporal, la obra se desarrolla en un intervalo general de

aproximadamente 25-30 minutos. Este tiempo se halla registrado en una partitura-guión

previamente establecido. La misma se fue gestando en concordancia con la creación de sistemas

de procesamiento sonoro para la pieza. Allí se fijaron duraciones por cada uno de los cinco

momentos-movimientos que componen la performance.

Las siguientes cinco instancias principales demarcan la temporalidad de la obra:

Preludio

Pieza sonora
ambiental +
ingreso

5 min

1° Movimiento

Desarrollo de
acción

performática

7 min

2° Movimiento

Desarrollo de
acción

performática

8 min

Interludio

Pieza proto
musical y

performance

6-8 min

3° Movimiento

Monólogo y
retirada del
performer

6-8 min

74 Ídem.
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La acción inicia con el ingreso del performer a la sala, sentándose en el piso de espaldas a la

audiencia durante el Preludio. Finalizado el mismo, comienza la activación de los siguientes

momentos clave de la obra: primer y segundo movimiento, interludio y tercer movimiento . Esto se

enmarca en la idea general de evocar la forma de estructurarse de una obra musical, como forma

programática de ejecutar esta obra estableciendo cortes ordenados en el tiempo que conforman,

como grupo, una narrativa.

Cabe recalcar que las duraciones mencionadas son estimativas y funcionan como un marco de

referencia durante la acción corporal. Existen dos factores que requieren cierta flexibilidad

temporal: las transiciones entre movimientos (claves en esta obra y que implican un

reacomodamiento global del cuerpo) y los encuentros fortuitos de gran valor durante un

desplazamiento. Toparse con una textura sonora o imagen visual de particular interés puede

resultar en un paréntesis de mayor duración - la obra está diseñada para dar lugar a que esto

suceda.

Al completarse la serie y finalizar con el último movimiento, el performer realiza una breve pausa y

se retira por el mismo sitio de ingreso.

La obra está preparada para realizarse en múltiples presentaciones donde se repite la serie

completa y, como se mencionó, incluso admite se elongar considerablemente alguna de cinco

instancias. Ninguna repetición es exactamente igual porque existe una potencia en el dispositivo

sonoro-visual de comportarse de forma ligeramente distinta cada vez. Ello lleva a considerar cómo

el tránsito por la secuencia completa puede ofrecer nuevos anclajes y posibilidades temporales,

tanto en producción como en recepción.

Por su parte, en la pieza se manifiesta un intrínseco juego con las expectativas del observador

vinculadas al tiempo. Se experimenta con una elasticidad temporal que desafía percepciones

convencionales, sea modificando ritmos esperables en el movimiento del cuerpo, en la ritmicidad

de sonidos o en la forma de estructurar la palabra hablada.
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Esta manipulación consciente del devenir temporal construye un ambiente donde el poder de

atención del público se ve constantemente puesto a prueba. La elasticidad no solo se expresa en

la extensión de los momentos individuales, sino también en la interacción dinámica entre ellos.

Los ritmos cambiantes y variabilidad métrica van tejiendo una trama temporal en muchos casos

espiralada, repetitiva, circular, no lineal.

En resumen, en esta producción el tiempo se piensa como un componente dinámico que organiza

la acción tanto como se vuelve un elemento expresivo per se. Su maleabilidad se convierte en

vehículo para entablar un diálogo donde las expectativas se tornan un vibrante juego.
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Diálogo conceptual-procedimental

Primeras coordenadas del diálogo

La obra en cuestión retoma las nociones de envés y de cuerpo tal como se definen en la sección

“Fundamentación estético-expresiva” para concebir al performer-intérprete como un ser

atravesado por el lenguaje, quien mediante representaciones de sí construye su singularidad a

partir de contactos con su entorno. Así, la obra explora la idea del cuerpo como zona de

intercambio con el mundo. Esto se hace evidente en el despliegue técnico de micrófonos,

procesadores de sonido y altavoces, donde existe una captura de los movimientos y acciones

corporales para traducirlos en materia sonora manipulable. La instalación de cámaras y

proyecciones refuerza esta idea, registrando y expandiendo visualmente la presencia del cuerpo

en acción. De esta manera, se genera una situación de intercambio y transformación mutua entre

el performer y el espacio sonoro-visual que se construye a partir de sus imágenes y, así, lo rodea.

Asimismo, la idea de cuerpo como diferencia productora de imágenes en contacto con el mundo,

tal como plantea J.L. Nancy75, se manifiesta en la interacción entre los gestos corporales y la

generación sonora y visual de Habitar el envés. En la obra, el cuerpo es un emisor y receptor de

estímulos, los cuales intercambia permanentemente. Es un generador constante de nuevas

asociaciones-representaciones respecto al entorno o mundo del que es parte durante el desarrollo

de su acción.

75 “El entre-los-cuerpos es su tener-lugar de imágenes. Las imágenes no son apariencias, aún menos ilusiones o

fantasmas. Son el modo en que los cuerpos se ofrecen entre sí, son la puesta en el mundo, la puesta en el borde, la

glorificación del límite y del resplandor. Un cuerpo es una imagen ofrecida a otros cuerpos, todo un corpus de imágenes

que pasan de un cuerpo a otro, colores, sombras locales, fragmentos, granos, areolas, lúnulas, uñas, pelos, tendones,

cráneos, costillas, pelvis, vientres, meatos, espumas, lágrimas, dientes, babas, fisuras, bloques, lenguas, sudores,

licores, venas, penas y alegrías, y yo, y tú”. (Nancy, 2003. Pág. 83)
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La noción de espacio topológico76 se aplica tanto al trabajo con el espacio arquitectónico como

con el sonoro. Ambos se conciben reversibles con el cuerpo y construídos a partir de su actividad.

Esto se expresa en la forma en que están configuradas las atmósferas sonoras envolventes y en

cómo están estructuradas las trayectorias del cuerpo, con sus respectivas zonas o topos de

atracción/repulsión.

Finalmente, lo sonoro excede lo audible y se expande como una covibración corporal que es

constructora de espacios, tal como plantea M. Chion77. Esto es claro en el trabajo de

retroalimentación continua entre gestos corporales y sonidos. También se hace presente en la

resolución sonora de la obra, ya que se trabaja con frecuencias, registros y ritmos que tienen un

impacto plenamente corporal (en cada sistema de procesamiento sonoro se busca hacer vibrar el

cuerpo del otro mediante el tipo de sonidos generados).

Nociones de límite

La obra juega con nociones de límite trascendiendo la idea de frontera para hacer aparecer el

dominio de los confines, donde cuerpos y espacios se definen en mutualidad. De esta manera, los

gestos simples del performer reverberan en un espacio sonoro-visual que excede sus propios

límites corporales y que vuelve inmediatamente a él en forma de nuevos estímulos sonoros. Se

77 “Muchos desacuerdos provienen una vez más de que la palabra sonido se emplea para designar cosas distintas y de
que se presupone que las sensaciones que les corresponden son una sola y misma percepción. Unos hablan de lo que
atraviesa la ventana auditiva (el sonido-objeto), y los otros de lo que se transmite por covibración (el sonido-covibrador);
lo que hace que parezca que hayan contradicciones. Esto nos conduce a la hipótesis de una heterogeneidad de lo
sonoro. El término sonido, así como la idea de que existe un órgano especializado en la escucha de los sonidos y que,
por simplificar, llamamos oído, anima efectivamente la idea implícita de que el sonido constituye un dominio
homogéneo, y de que todos los elementos del sonido se derivan de un dominio de percepción cerrado sobre sí mismo y
unido” (Chion, 1999. Pág. 81).

76 Se retoma la definición de espacio topológico de Merleau-Ponty: "Tomar como modelo del ser el espacio topológico.El
espacio euclidiano es el modelo del ser perspectivo, es un espacio sin trascendencia, positivo, red de rectas, paralelas
entre sí o perpendiculares según las tres dimensiones, que lleva en él todos los emplazamientos posibles Profunda
afinidad de esta idea del espacio (y de la velocidad, del movimiento, del tiempo) con la ontología clásica del Ens
realissimum, del siendo infinito. El espacio topológico, por el contrario, ámbito en el que se circunscriben relaciones de
proximidad, de envolvimiento etc. es la imagen de un ser que, como las manchas de color de Klee, es a la vez más viejo
que todo y «como el primer día» (Hegel), con el cual el pensamiento regresivo tropieza sin poder deducirlo directamente
o indirectamente (por «elección del mejor») del Ser-por-sí, que es un residuo perpetuo - No sólo se encuentra en el nivel
del mundo físico, sino que de nuevo es constitutivo de la vida, y finalmente funda el principio salvaje del logos - Es ese
ser salvaje o en bruto el que interviene en todos los niveles para superar los problemas de la ontologia clásica
(mecanismo, finalismo, en todo caso: artificialismo)” (Merleau-Ponty, 1964. Pág. 187)
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apela así a una no-separación y mutua definición entre cuerpo y entorno, los cuales se van

definiendo en la interacción, siempre dinámica.

Esta dinamización de los límites cuerpo-espacio se logra también gracias al sistema de captura

sonora con micrófonos de contacto integrados a guantes. Así, el menor roce o percusión contra

una superficie se magnifica y se despliega como onda sonora expansiva. Por otra parte, las

cámaras del circuito cerrado de video registran los movimientos corporales desde múltiples

ángulos, proyectando una imagen fragmentada y casi infinita del cuerpo en acción. Se genera así

una espacialidad aumentada, donde el cuerpo se desborda más allá de sí mismo. En efecto, la

imagen corporal proyectada se multiplica, incluyendo el espacio arquitectónico como una

extensión de sí.

En ambos casos (sonido y video) lo que inicialmente emana del cuerpo performer luego cobra vida

propia, retroalimentándose, comportándose de manera autónoma según sus propias lógicas

internas (puesto que es procesado por dos inter-actores que intervienen en la obra: uno para lo

sonoro y otro para lo visual). Estas reverberaciones -con sus comportamientos complejos-

colaboran en disolución de todo límite fijo entre cuerpo-cuerpo y cuerpos-espacio.

En base a lo descrito, es posible entender cómo el juego con los límites se refiere concretamente

al trabajo artístico con el elástico vínculo entre cuerpo e imagen. Tal como lo apunta Israel

Rosenfield, “El patrón de adquisición de la imagen del cuerpo, y con ello el conocimiento de

objetos, sugiere qué tan central es la imagen corporal para nuestra comprensión del mundo. La

noción del espacio, de objetos y de nuestra auto referencia, depende de la imagen corporal y ello

no puede desligarse”78 De acuerdo a ello, operar con imágenes sonoro-visuales del cuerpo

constituye un gesto de modificación de las coordenadas de comprensión del espacio.

Por otro lado, podría pensarse que esta obra nace a partir de entender que el lenguaje establece

los límites del mundo. Aquí resulta clave recoger tres postulados que Ludwig Wittgenstein incluye

en su Tractatus Logico-Philosophicus79:

79 Wittgenstein, 2002 (1921). Pág 81-82.
78 Rosenfield, 1992. Pág 62.
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“5.6 - Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die Grenzen meiner Welt.”

[Los límites de mi lenguaje significan los límites de mi mundo]

“5.621 - Die Welt und das Leben sind Eins.”

[Mundo y vida son una sola cosa]

“5.632 - Das Subjekt gehört nicht zur Welt, sondern es ist eine Grenze der Welt.”

[El sujeto no pertenece al mundo, sino que es un límite del mundo]

En este contexto, la acción escénica va más allá de la exhibición de situaciones gestuales simples

(que son su punto de partida), para inscribirse en una clave lingüística y semiótico-semiológica.

Este enfoque permite cuestionar el gesto poético que se inscribe en cada acción del

performer-intérprete. Al retomar la idea de Wittgenstein, que sostiene que el lenguaje crea mundo,

se plantea un corolario específico para el proyecto. Si se postula que los límites de mi cuerpo son

los límites de mi mundo, se comienza a reconocer al cuerpo como un portador de un repertorio de

posibilidades lingüísticas (gestuales, sonoras, visuales, verbales). Mediante una situación de

exploración estético-expresiva, este repertorio se convierte en un espacio abierto, por construir.

Es así como se señala la posibilidad de que los límites intrínsecos del cuerpo son, de hecho,

espacios habitables. Es decir, son áreas donde puede tener lugar una acción transformadora.

Desde esta perspectiva, el proyecto se presenta como una propuesta artística que desafía y

trasciende los límites lingüísticos convencionales, invitando a reflexionar sobre la potencialidad

inherente de la expresión corporal y su capacidad para generar cambios significativos en la

percepción y experiencia del mundo.

Una piel vibrátil

El carácter vibrátil de la piel se manifiesta en la interacción entre el cuerpo y el entorno

sonoro-lumínico-arquitectónico. Se busca explícitamente que los movimientos corporales disparen

grandes ecos sensoriales, en una suerte de hiper-resonancia, con un gran énfasis en tocar y

tocarse: las propias manos, la propia vestimenta, los muros y superficies espaciales.
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En efecto, la noción de "piel vibrátil" se hace presente especialmente en los dispositivos de

captura sonora que convierten pequeños gestos y roces en materia sonora maleable. La piel del

performer, cubierta por los guantes con micrófonos de contacto, se vuelve una superficie

hipersensible capaz de detectar texturas y amplificar cualquier roce, frotación o percusión.

Esta situación convierte cada irregularidad o aspereza del entorno en un potencial

desencadenante de nuevos comportamientos sonoros, activando una cascada de micro-eventos

perceptuales. Así, la piel se expande como membrana reverberante, irradiando sonido mediante

su propio contacto con el mundo.

En simultáneo, las proyecciones visuales refuerzan esta idea de piel porosa y elástica. La imagen

fragmentada del cuerpo en movimiento da la sensación de una corporalidad infinita, donde los

límites son visualmente disueltos dando paso a una una anatomía desbordada. Es allí donde

aparece una piel visualmente reverberante, que afecta y es afectada.

Habitar/Habilitar

La obra retoma la categoría de habitar para referirse al intérprete que toma posición para activar

un espacio de múltiples posibilidades sonoro-visuales. La intervención performática explora

formas de apropiación estético-expresiva de un entorno, modelándolo y construyéndolo a partir de

acciones corporales simples que se procesan de manera compleja.

Esta idea de habitar como habilitar espacios de resonancia se refleja en las decisiones de diseño

y construcción del espacio escénico-performático. Por ejemplo, al instalar topos o anclajes

espaciales imaginarios, se estructuran campos de fuerza y vectores de movimiento para el cuerpo.

El intérprete se desplaza entre estos polos de atracción, trazando un mapa sensible de

posibilidades en el espacio escénico, habitándolo efímeramente no como observador-consumidor,

sino como un activo efector de nuevas posibilidades, explorando situaciones de indeterminación80.

80 Citemos la diferenciación que establece Pablo Sztulwark cuando se pregunta “¿Qué es lo habitar, entonces?
Movimientos de territorialización y desterritorialización del espacio, estrategias de apropiación y subjetivación territorial.
De esta manera, habitar designa un campo problemático específico: el de la ocupación material y simbólica de un
territorio [...] En consecuencia, el habitante no es un consumidor pasivo de espacio que se extingue en esa primerísima
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Al sumergirse en estos intersticios espaciales hace aparecer ciertos acontecimientos sonoros o

visuales a partir del despliegue gestual y táctil.

Efectivamente, si habitar es habilitar condiciones para la vida81, esto se manifiesta en la creación

de una situación vibrátil donde el cuerpo despliega sus posibilidades expresivas de movimiento,

sonido y palabra. La misma configuración de un espacio topológico, adaptable y osmótico

respecto al cuerpo, da cuenta de esta concepción productiva del habitar como producción de

espacio habitable. Dicho de otra manera, se evidencia que habitar un espacio implica establecer

una relación o diálogo topológico con él.

De esta manera, mediante la creación de una atmósfera sonoro-visual expansiva, la obra también

propone una experiencia que invita al público a sumergirse en el ejercicio de reconfiguración

espacial que implica el habitar.

Arquitecturas-cuerpo

El recinto en el que se desarrolla la acción se convierte en una envoltura corporal de pliegues y

zonas liminales. Es un cuerpo arquitectónico habitado por otros cuerpos: el del intérprete, los

operadores-interventores sonoro-visuales y la audiencia.

Los muros operan como una segunda piel, espacio de proyección e inscripción de la presencia

corporal expandida. Pero estos muros también son pieles cuya textura se traduce en sonido

mediante el tacto de unas manos portadoras de un sistema de micrófonos especiales. Así, la

arquitectura es cómplice de una exploración de límites entre ella misma y otros cuerpos (cuerpos

humanos en contacto contacto con el edificio-cuerpo) .

En síntesis, el dispositivo escénico-performático funciona como una extensión corporal de gran

escala, una especie de exoesqueleto interconectado que amplifica las reverberaciones del cuerpo

del performer. Este entorno actúa como una estructura vibrátil, en constante intercambio

81 Tal como se postula en páginas anteriores. Ver Pág.16.

operación meramente receptiva. Por el contrario, es una subjetividad que se constituye en el hacer con la
indeterminación” (Sztulwark, 2009. Pág. 30)
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energético con la presencia viva que alberga. Podría decirse que el entorno arquitectónico se

vitaliza como una extensión carnal, un organismo viviente que es recorrido e intensificado por la

presencia de otros cuerpos, a los que hospeda momentáneamente y con los cuales genera

intercambios82.

82 Juan Antonio Ramírez refiere a esta idea a través de la cita a Frederick Kiesler. En su Manifeste du Corréalisme ou
les états units de l´art plastique (1949) y sus Notas sobre arquitectura como escultura (1966) aparecen las siguientes
referencias: “La casa no es una máquina, ni la máquina una obra de arte. La casa es un organismo vivo y no sólo un
arreglo (agencement) de materiales muertos. Ella es un ente vivo, en el conjunto y en sus detalles. La casa es una
epidermis del cuerpo humano” y “La casa [sin fin] no es una máquina de habitar. es un organismo vivo con un sistema
nervioso muy sensible” (Ramírez, 2003. Pág 73-74)

61



Cruce de lenguajes

Análisis de los lenguajes

En este proyecto intervienen cuatro lenguajes artísticos principales: sonoro, corporal, visual y

verbal. Se presenta separadamente la función de cada uno en la obra sólo a fines descriptivos. No

obstante, es clave señalar que estos lenguajes se entrecruzan de forma indisoluble en la obra,

interactuando profundamente entre sí, tal como se abordará más adelante en la sección

“Modalidades de cruce”.

Corporal

El lenguaje corporal desempeña un papel crucial en Habitar el envés, ya que el cuerpo se

introduce en la obra ejecutando una secuencia de gestos y movimientos predefinidos. Al mismo

tiempo, esto activa un dispositivo sonoro-visual diseñado específicamente para amplificar

espacialmente dichos gestos y movimientos. Sin la intervención de una presencia corporal, con

desplazamientos y movimientos en acción, la obra no lograría su funcionamiento.

La obra articula un procedimiento cercano al autorretrato, en tanto la imagen del cuerpo se vuelve

sobre sí para investigarse a sí misma. El objetivo principal es presentar acciones cotidianas y

gestos simples, como el frotar de manos, en una o más variaciones. De este modo, la obra busca

ofrecer una reflexión desde la propiocepción corporal, exhibiendo variaciones sutiles de estos

gestos. Es por ello que, a lo largo de la obra, el cuerpo intenta repetir ciertos movimientos de

manera recurrente.

Siguiendo esta línea, se busca reconocer que cada cuerpo lleva consigo un repertorio y una

estructura adquiridos que pueden transformarse al tomar conciencia de las formas habituales de

hacer, desplazarse o posicionarse, las cuales suelen aprenderse, naturalizarse y, así, tornarse en

reglas y expectativas propias y hacia otros.

Esto posibilita que el cuerpo entre en una zona de auto observación resonante, evitando caer en

una observación especular narcisista, de reafirmación. En cambio, el reconocimiento del propio
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repertorio de formas corporales implica que aparecen espacios donde puede ocurrir una acción

transformadora en el mismo breviario de opciones kinestésicas. Para lograrlo, es necesario

adentrarse en un terreno de observación íntima y personal.

Desde esta perspectiva, se destaca la importancia de reflexionar sobre el escenario en el que el

cuerpo se sitúa. Tal como lo define Diana Taylor, “...los escenarios, en tanto encapsulan el

establecimiento de la situación y la acción/comportamientos, son estructuras, fórmulas que

predisponen ciertos resultados y, sin embargo, permiten inversiones, parodia y cambio. La

estructura es básicamente fija y, como tal, repetible y transferible. Los escenarios pueden ser,

conscientemente, referencia unos de otros por la forma en la que estructuran la situación y citan

palabras y gestos.”83. En este caso, el escenario podría ser tan simple como ejercitarse y mirarse

en un espejo-pantalla, intervenido desde varios puntos para reivindicar formas vitales de estar en

el mundo.

Sonoro

El lenguaje sonoro en Habitar el envés se manifiesta de dos maneras diferenciadas.

En primer lugar, se presenta una materialidad sonora que se encuentra en constante

procesamiento a lo largo de toda la obra. Este fenómeno se basa en los registros hápticos

generados por el cuerpo en movimiento del intérprete, quien utiliza micrófonos de contacto para

capturar interacciones tanto con su propio cuerpo como con la estructura arquitectónica

circundante. Las sonoridades resultantes, procesadas con elementos que van desde el ruidismo

hasta una musicalidad cuasi rítmica y tonal, inducen al cuerpo a generar movimientos en

respuesta a estímulos, ya sea de manera sincronizada o discordante.

En segundo lugar, la introducción de la palabra hablada establece una segunda modalidad

específicamente sonora. Esta situación reviste su propia complejidad y requiere detenerse en una

reflexión sobre la voz como tal. En su estudio Una Voz y Nada Más84 Mladen Dolar analiza

84 Dolar, 2007 (2006).
83 Taylor, 2016.
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extensamente las complejas relaciones entre la voz, la materialidad y el cuerpo. Dolar explora

cómo la voz humana parece encarnar de modo enigmático la conexión entre el significante en la

voz (que no es meramente fónico-sonoro) y su soporte corpóreo. Sin embargo, sostiene que la

voz no pertenece plenamente a ninguno de estos dos ámbitos, quedando en un terreno ambiguo:

es ubicua en tanto flota entre lo somático y lo lingüístico-simbólico. La voz se presenta cual tesoro

oculto del cuerpo, exponiendo ese espacio interior del mismo, sus cavidades y pasajes secretos.

Pero a la vez, la voz parece dominar al cuerpo. De allí la fascinación que suscita la voz, que

encarna precisamente en su flujo sonoro-significante el solapamiento conflictivo entre lenguaje

articulado y pulsiones corporales. La voz exhibe de modo irreducible ese punto de costura entre

logos y carne, entre cadena significante y materia orgánica. Su ubicuidad, sostiene Dolar, se debe

a esa fundamental ambigüedad.

Habitar el envés explora esta particularidad de la voz: la manera en que se presenta el monólogo

hablado invoca la musicalidad inherente a la palabra, pero también se lo somete a una

deconstrucción a través del procesamiento sonoro, llegando al punto de disolver lo verbal. En este

contraste radica la potencia: al presentar la voz (y por extensión el cuerpo entero del hablante)

como una fuente primordialmente sonora, no verbal, se revela así un cuerpo que emana sonidos

de base no linguística en el mismo acto de articular palabras. Se trata de un cuerpo que se

expresa mediante sonidos no verbales al hablar, lo cual señala ese estrato material

pre-articulatorio que subyace cuando habitamos el lenguaje.

En síntesis, el trabajo sonoro en la obra apunta a una expansión resonante del cuerpo del

performer, hiperbolizando sus acciones físicas (sonoro-verbales) mediante la creación de un

entorno vibrátil auto-suficiente, con múltiples bucles generativos de realimentación que terminan

por excederlo.

Visual

En la obra se exploran recursos visuales como el desfase temporal, la yuxtaposición y la

multiplicación de la imagen del cuerpo en acción. Estas operaciones enfocan la atención de la
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audiencia en cada gesto y movimiento, mostrando cómo la anatomía (o alguna parte de ella) se

expande entre su presentación directa (cuerpo vivo, su sombra) y su representación mediada

(video procesado).

El trabajo con el lenguaje visual permite manejar el espacio escénico desde reglas de composición

y encuadre de fuerte peso. Esto es posible al disponer de un muro-pantalla predominante donde,

mediante operaciones simples (como dividir la pantalla o replicar un fragmento), se puede signar

el espacio con una orientación que enmarca y potencia la acción corporal.

Dentro de las posibilidades tecnológicas, se vinculó el registro visual al sonoro, obteniendo

imágenes audio-rítmicas que cambian sus variables según la señal de uno o más micrófonos que

captan sonidos en la sala. Esta sincronización establece cruces entre los estímulos del

procesamiento en vivo y, por lo tanto, retroalimentaciones con los estímulos provenientes de los

movimientos corporales. Esta reactividad o supeditación de lo visual a otros lenguajes resulta

fundamental.

Respecto a cómo se trabaja la representación del cuerpo, se piensa al mismo de forma fluida, con

total libertad de transformar su anatomía mediante reflejos, distorsiones y enfoques en partes

puntuales del cuerpo (como, por ejemplo, las manos). El cuerpo se fractaliza, se disemina

recursivamente por la pantalla y se representa a través del fragmento multiplicado.

Verbal

El lenguaje verbal hace su aparición hacia el final de Habitar el envés como una dimensión

expresiva que se integra a la obra. Específicamente, el intérprete pronuncia un texto poético en

voz alta construido a partir de varias citas, jugando con la modulación, altura y tono de la voz, las

cuales están sujetas a un procedimiento de deconstrucción sonora, tal como se mencionó

anteriormente.
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Sin embargo, en lo que respecta puntualmente a la operación del lenguaje verbal, lo que aquí se

reconoce es un collage verbal. Debe destacarse que dentro del campo de las estéticas

contemporáneas se puede observar cómo autores de diferentes disciplinas vienen utilizando

collages verbales para dar cuenta del borde lábil entre la construcción de una frase, la disolución

del lenguaje y la generatividad temporal85. La intervención vocal que aparece en la obra se

inscribe y emparenta con esta búsqueda.

El texto que se lee está compuesto por frases sueltas y fragmentos breves provenientes de

diversas fuentes. Se trata de un discurso que abarca una amplia gama temática con reflexiones

existenciales, referencias al cuerpo y a diferentes percepciones. Predominan expresiones

enigmáticas y evocadoras, con repeticiones conceptuales. Esta lectura constituye una exploración

profunda de estados anímicos y existenciales.

La característica distintiva de esta vocalización radica en otorgar a la palabra una libertad lúdica,

con un marcado énfasis en su musicalidad inherente. Así, se generan quiebres y rupturas

inusitadas en las sonoridades y entonaciones esperables de ciertos vocablos y frases.

En un entorno ya enriquecido por la presencia del cuerpo en acción, el uso de la voz adquiere una

relevancia particular en el momento de cierre de la obra. Su ubicuidad la acerca a un estado de

cuasi omnipresencia. El concepto de monólogo también resulta central pues actúa evidenciando el

cuerpo del intérprete como un ser atravesado por el lenguaje; la lectura de este texto-collage

funciona como un soliloquio poético que subraya esta realidad.

En síntesis, la vocalización polifónica le permite al intérprete desplegar el lenguaje verbal como

una proyección más de su propia corporalidad multiplicada, integrando significados que fueron

abiertos a lo largo del desarrollo de la performance.

85 Confrontar con La Condición Posmoderna (Lyotard, 1991 [1979])
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Modalidades de cruce

La obra articula tres modalidades de cruce de lenguajes donde el cuerpo funciona como interfaz

de intercambios profundos entre dimensiones visuales, sonoras, kinestésicas y verbales.

El primer cruce se ubica entre los lenguajes corporal-visual. En la obra el cuerpo en movimiento es

registrado en vivo por múltiples cámaras, cuyas imágenes son procesadas digitalmente y

proyectadas nuevamente, generando yuxtaposiciones, duplicaciones, fractalizaciones y una serie

de interacciones con su propia figura mediatizada a gran escala.

De este modo, la anatomía se expande, se disemina y adquiere una presencia expansiva dentro

del espacio escénico, al tiempo que dialoga con su contraparte proyectada.

Este bucle generativo retroalimentado provoca una suerte de descentramiento corporal, donde la

individualidad del performer se bifurca, se vuelve múltiple y finalmente excede sus propios

contornos físicos. De este modo se produce una diseminación de la presencia del cuerpo y sus

imágenes: el cuerpo tangible, la silueta en penumbras, el cuerpo de luz y sus ecos videográficos

coexisten polifonicamente, en un gran despliegue de posibilidades corporales.

El segundo cruce aparece entre los lenguajes visual-sonoro-corporal. La imagen visual proyectada

a gran escala, al captar sonidos del entorno mediante uno o más micrófonos estratégicamente

ubicados, modifica en tiempo real alguno de sus parámetros constitutivos86. Así, variaciones en la

frecuencia e intensidad sonora se traducen -por ejemplo- en cambios drásticos de luminosidad,

contraste, saturación cromática, velocidad de reproducción o efectos de distorsión geométrica

aplicados a la imagen en movimiento.

De este modo el performer tiene la posibilidad de alterar en vivo la composición visual que lo

envuelve, a partir de sus propias acciones sonoras en simultáneo a su desplazamiento y

gestualidad. La más mínima percusión, frotación o rasguido activado con el sistema de micrófonos

integrados genera una imagen reactiva en constante devenir. Se configura así una situación de

86 Esta es la cualidad audiorítmica descrita más arriba como enlace simple de cambios de parámetros visuales al
registro de variaciones sonoras.
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intercambio vibrátil entre medios expresivos, donde el performer crea en el mismo acto el entorno

visual, sonoro y corporal.

El tercer cruce tiene lugar entre los lenguajes corporal-verbal-sonoro. Aquí los desplazamientos y

gestualidad del performer incorporan un recurso verbal. Modificada por el operador-ejecutor de

sonido, la voz hablada del performer ingresa en un proceso de autodisolución sónica, perdiendo

sus anclajes semánticos para devenir materia expresiva maleable y fluctuante, al igual que el

propio cuerpo del que emana.

Las palabras se desmenuzan, se expanden, se esparcen, resonando en el espacio y

retroalimentándose mediante la activación gestual. De este modo la vocalización se

desmaterializa progresivamente en una suerte de magma sonoro-verbal que invade la escena y

contiene fragmentariamente los indicios de una textualidad que lucha por continuar articulándose.

El cuerpo permanece como epicentro emisor de ese devenir sonoro-verbal.

Entre los tres cruces de lenguajes, los límites entre medios expresivos se tornan cada vez más

difusos, configurando un fenómeno de hibridación lingüística. Ya no se trata sólo de un cruce de

lenguajes discretos, sino de una zona de co-afección profunda donde las singularidades de cada

lenguaje se conectan, se acoplan, se ensamblan para dar forma a un metalenguaje sincrético de

resonancias corporales expandidas.
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Conclusiones

El envés reverbera

Habitar el envés es una obra que conjuga el lenguaje corporal con el sonoro, el visual y el verbal

para crear una situación de cruce profundo en la que múltiples códigos sensoriales se despliegan

-fusionados- al unísono. En ella, el cuerpo de un performer activa -a través de gestos simples- un

dispositivo técnico que amplifica sus acciones mediante un entorno vibrátil de sonidos, imágenes y

palabras.

La obra permite reconocer algunas de las nociones conceptuales centrales que han guiado la

producción personal a lo largo de los años. La idea del cuerpo como zona de interdependencia

con el mundo, la concepción del espacio arquitectónico como un organismo que envuelve y

posibilita, así como la noción de porosidad entre cuerpo y entorno: todas estas coordenadas

teóricas encuentran su correlato sensible en los cruces de lenguajes analizados.

A lo largo de este trabajo se exploraron conceptos clave que estructuran el andamiaje teórico de la

pieza. Entre ellos, la noción de límite como zona de intercambio antes que como frontera o límite

divisorio es central. Asimismo, la vibratilidad como capacidad de un cuerpo para desplegarse en

un diagrama de fuerzas.

Estas coordenadas otorgan un sustento poético y teórico que dialoga estrechamente con las

decisiones técnico-procedimentales de la obra. El despliegue sonoro-visual, la creación de una

partitura espaciotemporal y la construcción de un texto performático conforman la urdimbre

material de la obra.

Durante el desarrollo de la obra, el cuerpo trabaja con sonidos, imágenes y palabras, con un uso

importante de una interfaz háptica87. Este entramado expresivo, procesado en tiempo real, crece

de forma autogenerativa más allá de la acción corporal inicial. Así, gestos aparentemente

pequeños desencadenan grandes ecos sensoriales que exceden al performer.

87 “Háptica” en el sentido de su activación táctil. Se trata del sistema de guantes con micrófonos de contacto enlazado al
sistema procesamiento sonoro en tiempo real.
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Se trata de una praxis que pone de relieve la relación de continuidad e intercambio entre el cuerpo

y su entorno. En este sentido, la obra se nutre de la fenomenología de Merleau Ponty, donde tocar

es tocarse, en un espacio topológico. También recoge la noción de arquitectura-cuerpo en tanto el

recinto de desarrollo de la obra se vuelve un segundo cuerpo hospedante, sujeto a posibles

inscripciones de significado en sus pieles y pliegues. En la performance, la voz se suma al

conjunto expresivo como covibración al desplegar una textualidad poética que se disemina

sonoramente.

En esta investigación de las modalidades de cruce entre lenguajes se configura una zona de

indistinción, colaborando con la meta de que los límites corporales se presenten expandidos.

Ciertamente, Habitar el envés se plantea como una búsqueda abierta e inconclusa, un laboratorio

para ensayar formas de habitar/habilitar espacios de resonancia a partir de la vibratilidad del

cuerpo. En definitiva, es una apuesta por reconfigurar las imágenes del cuerpo y jugar con las

posibilidades de percepción de las mismas. Una invitación a dejar reverberar el envés.

Lejos de buscar una fusión perfecta o una sincronía absoluta entre los elementos heterogéneos

puestos en relación, la obra celebra fallas, fisuras, desajustes, bifurcaciones, accidentes y

obstrucciones al momento de cruzar lenguajes, lo cual es altamente productivo en el territorio

experimental e híbrido que se busca configurar. Son esos momentos de incertidumbre o

ambigüedad, esas suspensiones del sentido, los que cargan de potencia a la pieza y provocan

efectos intensos en la experiencia del público que presencia sutiles entrecruces entre

cuerpo-sonido-visuales-palabra.

El cruce de lenguajes de esta obra se apoya fundamentalmente en la idea de retroalimentación o

retrocirculación. Los desplazamientos del performer no solo disparan comportamientos sonoros y

visuales, sino que el cuerpo reacciona a su vez ante estos nuevos estímulos. En este bucle

generativo, los límites entre medios y lenguajes expresivos se desdibujan progresivamente.

Es justamente en esos bucles que se presenta una cuota de extrañeza, al mantener un grado de

integración pero también de discontinuidad entre las lógicas particulares de cada lenguaje. Es
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justamente donde se juega el potencial transformador de la obra. Los intercambios

sonoro-visuales-corporales-verbales que tienen lugar durante la ejecución de la obra apuntan

precisamente a un desmontaje de certidumbres perceptuales y modos canónicos de relacionarse

con la propia corporalidad, el lenguaje y las tecnologías que median nuestra experiencia sensible.

Así, Habitar el envés se erige como un espacio resonante, una cámara de ecos donde conviven

múltiples capas sensoriales en constante devenir. Allí donde antes solo había silencio, quietud y

superficie, ahora reverbera un cosmos de pliegues, recovecos y profundidades. El envés del

cuerpo del performer comienza a latir: aquello antes oculto o acallado se manifiesta, cobra vida y

se expande.

Nota final y proyección

El desarrollo del presente Trabajo Integrador Final permitió consolidar una mirada madura sobre el

proceso creativo personal. El esfuerzo por formalizar conceptualmente Habitar el envés posibilitó

clarificar inquietudes subyacentes e intereses estéticos de larga data, conformando un ejercicio de

sistematización y análisis en retrospectiva sobre el proceso creativo y los fundamentos de la obra.

Asimismo, el proceso de investigación en torno a referentes artísticos afines resultó fundamental

para inscribir la propia producción dentro de cierta genealogía artística. Esto brindó una plataforma

sólida para fundamentar varias decisiones poéticas y técnicas.

Por otra parte, el análisis pormenorizado del dispositivo escénico-performático permitió

comprender su complejidad constitutiva. Esto favoreció la identificación de posibles mejoras y la

proyección de desarrollos futuros.

En relación a esto último, se vislumbran múltiples líneas de trabajo a futuro. Por un lado, existe un

terreno de posible profundización y exploración del sistema de procesamiento sonoro en vivo,

buscando nuevas texturas y formas de enriquecimiento del mismo. Asimismo, urge dedicar tiempo

al entrenamiento gestual y vocal para perfilar la presencia escénica. Esto permitirá activar los

recursos técnicos disponibles en nuevas direcciones o, posiblemente, en nuevas obras. Por otro
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lado, se vislumbra la opción de montar la obra en otros contextos espaciales, desde salas no

convencionales hasta espacios públicos. Esto implicaría una re-conceptualización de varios

componentes clave atendiendo a las singularidades de cada nuevo emplazamiento.

En síntesis, la elaboración de este trabajo académico sentó las bases para que esta investigación

poética continúe expandiéndose mediante re-lecturas, re-montajes, nuevas versiones e

intercambios creativos. De este modo, se proyecta como una plataforma en constante crecimiento

con múltiples desarrollos potenciales en el futuro.

El envés continúa reverberando.

⭖
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Anexos

Índice de imágenes

Posición Autor/es Descripción

Pág. 2 Pablo Cornejo Registro de performance
“Habitar el envés”, 2021

Pág. 24 Bruce Nauman Registro de performance “Walking in an Exaggerated Manner
Around the Perimeter of a Square”, 1967-1968

Pág. 26 Dan Graham Registro de videoinstalación,
“Opposing Mirrors and Video Monitors on Time Delay”, 1974/1993

Pág. 28 Adrien Mondot &
Claire Bardainne

Registro de videoinstalación
“Time remap - Anamorphose temporelle”, 2005

Pág. 30 Alejandra Ceriani Registro de Performance, videomapping y sonido en vivo
“Ensayo Vertical”, 2012

Pág. 32 Lygia Clark Registro de instalación “A casa é o Corpo: penetração, ovulação,
germinação, expulsão”, 1968 - Recreado en 2012

Pág. 41 Pablo Cornejo Registro de ensayo
“Habitar el envés”, 2023

Pág. 42 Pablo Cornejo &
Juan Ibarlucía

Partitura de base
“Habitar el envés”, 2023

Pág. 44/45 Pablo Cornejo Planos técnicos de muestra (3 imágenes)
“Habitar el envés”, 2021

Pág. 46/47 Pablo Cornejo Registros de performance (2 imágenes)
“Habitar el envés”, 2021

Pág. 48 Pablo Cornejo &
Juan Ibarlucía

Partitura de lectura de collage verbal (muestra)
“Habitar el envés”, 2023

Pág. 79-92 Pablo Cornejo Brochure de proyecto
“Habitar el envés”, 2023

*Todos los derechos sobre las imágenes incluidas en este documento pertenecen al autor de este

trabajo, a menos que se indique explícitamente que están bajo derechos de terceros.
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Brochure del proyecto

● Se adjunta a continuación.

● Incluye enlaces a maquetas audiovisuales.
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https://youtu.be/PrQhgV654_U 

Video (Registro  Obra 2024) En julio de 2024, la obra se presenta bajo el título "FOGATA" en HAB.19.

https://vimeo.com/863455141?share=copy
https://vimeo.com/863455515?share=copy
https://vimeo.com/863455544?share=copy
https://vimeo.com/863455584?share=copy
https://youtu.be/PrQhgV654_U


Timeline de la performance
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Requerimientos espaciales y técnicos

Planta abierta con un mínimo de 6 m2 para despliegue de la acción corporal.
Iluminación: Luz de trabajo uniforme en sala y equipamiento básico de iluminación teatral (consola de 8 
canales y 8-16 artefactos LED).
Escenario y gradas: opcionales.

Sistema de sonorización básico para música electroacústica en vivo.
Equipo de sonido multicanal, consola con entrada digital, mínimo de dos cajas potenciadas.
Detalle completo en rider técnico adjunto.

Pantalla trasera (LED o con proyector) acorde a planta.
Entrada digital HDMI 1920x1080 @ 30/60p.
Deseable: pantallas laterales. 

Espacio

Sonido

Visuales
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