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EL TIEMPO PASA Y NOS ESTAMOS PONIENDO TECNOS.  

Performance-multimedia.                                    

 

 

... “Es tiempo de preguntarse si un cuerpo bípedo, que respira, dotado de visión binocular y con 

un cerebro de 1400 centímetros cúbicos constituye una forma biológica adecuada”… “Ya no 

tiene sentido considerar al cuerpo como un lugar de la psique o de lo social, sino mas bien 

como una estructura a la que controlar y modificar. El cuerpo no como sujeto sino como 

objeto, no como objeto de deseo sino como objeto de rediseño”. … “ya no nos beneficia en nada 

seguir siendo humanos o evolucionar como especie, la evolución termina cuando la tecnología 

invade el cuerpo”… “El cuerpo no es una estructura ni muy eficiente, ni muy durable; con 

frecuencia funciona mal… Hay que reproyectar a los seres humanos, tornarlos mas 

compatibles con sus maquinas”. (Stelarc- Stelios Arcadiou. 1997, pp. 54-59)  

 

 

El tiempo pasa y nos estamos poniendo tecnos toma como disparador para la construcción de 

una Performance Multimedia y su correspondiente investigación teórica, la relación entre el 

cuerpo y la tecnología. Dicha relación pone en interacción directa a la  imagen, al sonido, a la 

iluminación y al cuerpo en acción, en un espacio sensibilizado  tecnológicamente. 

Se condiciona al cuerpo de la Performer a un espacio sensibilizado con diferentes dispositivos 

tecnológicos,  logrando de esta manera  potenciar los movimientos del cuerpo de la Performer, 

posibilitándole  movimientos y sonidos que normalmente no posee. Se trabaja con un  

micrófono inalámbrico  adosado a la cabeza, que capta la exhalación de la respiración y otros  

sonidos que emite. Además de un sensor de contacto en el piso que dispara imágenes y 

sonidos. Se le agrega otro elemento tecnológico que es  una cámara de video, que le permite a 

la Performer estar en un encuadre en donde sus movimientos son capturados por esta cámara y 

son resignificados, otorgándoles otros sentidos a un simple movimiento. 
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En esta Performance, el cuerpo, como productor de sentido, se vale de la tecnología como una 

herramienta para la construcción de una Performance Multimedia haciendo que la conciencia 

corporal de la Performer sea diferente y que conciba a su cuerpo como una extensión  de su 

entorno audiovisual. Estas herramientas tecnológicas ayudaron a desarrollar un lenguaje de 

movimientos que derivan de una experimentación en espacios sensibilizados con diferentes 

dispositivos tecnológicos. 

Es  para mí y mi equipo de colaboradores de suma importancia dar a conocer estas 

herramientas a la comunidad universitaria y generar un camino de experimentación para las 

nuevas generaciones. Creemos en la necesidad de incorporar distintos lenguajes artísticos en 

este proyecto multimedial. 

Este trabajo es resultado de un proceso que vengo investigando1 durante 2006 y 2007 en la 

realización, junto con otros artistas de diferentes lenguajes artísticos: sonoro, visual, lumínico, 

en una performance-multimedia, donde trabajo desde lo corporal, desde la acción, equipada 

con micrófono inalámbrico y un sensor de sonido que constituyen una interface entre mi 

devenir y mi accionar escénico interactuando, en tanto modifico, con lo sonoro y lo visual, en 

un espacio despojado determinado por la iluminación. Es de esperar que este Trabajo Final que 

propongo se presente como una continuidad de esta experiencia multimedia.   

Los avances de estas experimentaciones obligan a revisar que es una interface. Una interface 

es un dispositivo que construye sentido y tiene capacidad de significación. Es un elemento 

que esta en medio de, que media entre dos entidades, con algún propósito. 

Gui Bonsiepe (Alemania, 1934) diseñador industrial, estudió y posteriormente enseñó en la 

HfG (Hochschule für Gestaltung) en Alemania. La HfG es considerada por muchos una 

progresión de la Bauhaus. Gui Bonsiepe puntualiza que la interface media entre el cuerpo, la 

herramienta y el objetivo de una acción: “La conexión entre estos tres campos se produce a 

través de una interface. Pero la interface no es un objeto, sino un espacio en el que se articula 

la interacción entre el cuerpo humano, la herramienta (artefacto entendido como objeto o 

como artefacto comunicativo) y el objetivo de la acción. 

La interface vuelve potencial el carácter instrumental de los objetos y el contenido 

comunicativo de la información. Este sistema de relaciones se conforma con la interface. Esta 

tiene como función hacer accesible a nuestro cuerpo las representaciones necesarias para 

sostener el fenómeno.” (Gui Bonsiepe: 1999, p 56). El cuerpo humano es  capaz de producir 

                                                 
1 Integro, como Ayudante Alumna, un Proyecto de Investigación multimedia, que investiga en torno a la relación 
de lo sonoro, la imagen y la acción en un espacio escénico dado. En él que confluyen diversos lenguajes: sonoro, 
visual, corporal-escénico.  
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sonidos, estos sonidos disparan otros sonidos programados. Al comienzo de las 

experimentaciones con la tecnología, movía el cuerpo como en bloque, sin diferenciarlo. Tuve 

que aprender a discriminar, a separar lo  que es movimiento por un lado y  lo que es sonido, 

por el otro. El trabajo con la tecnología  obliga a limpiar cada vez más los movimientos, las 

intenciones de las acciones y a tomar conciencia de la emisión de la voz que se amplifica en el 

espacio y que dispara otros sonidos programados. El cuerpo en movimiento tiene una intención 

que es componer sonoramente, buscar y encontrar,  las particularidades de cada sonido 

programado. 

Una cámara capta el cuerpo de la performer en movimiento en un espacio dado. El performer 

establece una relación con la cámara, a demás reconocer el control y no control del dispositivo 

tecnológico que está operando.  

La interface se complejiza por una superposición de sus componentes. No sólo el cuerpo físico 

en movimiento es el centro generador. También es generador el cuerpo virtual: la imagen 

desdoblada genera virtualidad corporal. Todos los elementos se combinan a la vez: el espacio 

recortado por el encuadre de la cámara, las regiones divididas que este encuadre genera, la 

iluminación y el cuerpo con sus coordenadas variables de dirección y de velocidad de 

movimiento.  

Así, la tecnología hace emerger variables en los modos de entender al cuerpo, al espacio, al 

tiempo, etc. Estos cambios demandan que el performer y su danza abran su percepción 

sensorial y abandonen su posicionamiento antropocéntrico. Las transformaciones que la 

tecnología induce sobre nuestros cuerpos y en particular sobre nuestros órganos perceptivos, 

genera innovaciones en las prácticas (en nuestro caso las artísticas) y en la comprensión de las 

actividades kinéstesicas y compositivas: innovan en las relaciones entre el cuerpo-tiempo-

movimiento-tecno. La interactividad  modifica la consciencia  de nosotros mismos y la 

conciencia de nuestra propia presencia en un espacio sensibilizado tecnológicamente. Surgen 

nuevos  métodos figurativos y comunicativos. La tecnología brinda alternativas para la 

comunicación entre el cuerpo y la maquina.  

Se trata de un espacio que modifica la ejecución y la recepción de otra corporalidad, se ponen 

en juego otras relaciones.  

Este tipo de experiencias se proponen nuevos marcos conceptuales e incorporan nuevas 

sensibilidades. El cuerpo y la mente se conectan a velocidades que desencadenan percepciones 

descentradas, sujetos descentrados. (Extraído de Revista DCO, n°8, Mente, Pág. 34, 2007). 
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1- PUNTO DE PARTIDA 

 

…”La relación entre el cuerpo y la tecnología afecta ante todo al modo en que 

nuestro cuerpo vivirá la aventura de una continuidad entre natural y artificial, 

llevadas a sus extremas consecuencias” (Tomás Maldonado: 1998, p. 153) 

 

“Las subjetividades y los cuerpos contemporáneos se ven afectados por la 

tecnologías de la virtualidad y la inmortalidad, y por los nuevos modos de entender 

y vivenciar los limites espacio-temporales que estas tecnologías inauguran”. (Paula 

Sibilia: 1999, p. 62)   

 

Parto de una base que es la conciencia del cuerpo,  para poder así, expresar los distintos 

estados que el cuerpo experimenta con la tecnología. Desde las primeras experimentaciones en 

el espacio,  he intentado ir más allá, pasando por momentos inesperados, descubriendo nuevas 

realidades, nuevas limitaciones, nuevas posibilidades que llevan a una entrega y a una 

expansión de la conciencia del cuerpo que va  más allá del propio cuerpo. 

Todos tenemos un cuerpo, pero no todos somos concientes de que tenemos un cuerpo.  

Si bien se trata de una convicción que, por su obviedad, pertenece desde siempre a nuestro 

sentido común. Pero  es el modo, la manera en que, los seres humanos, se prefiguran el 

conocimiento del propio cuerpo. Detengámonos un momento en la premisa de que somos 

concientes de que tenemos un cuerpo. Hay algo que no convence en el uso del verbo tener. 

Estimo que es, en última instancia, desorientador sobre la verdadera naturaleza de nuestra 

conciencia corporal. La idea de tener un cuerpo permite suponer que estamos en posesión de 

un cuerpo. Algo de lo que nosotros, en un momento dado, nos hemos adueñado. Algo que 

antes no teníamos y que, de repente, hemos adquirido o nos ha sido concedido. 

Ser concientes de nuestro cuerpo es un hecho extraño a la idea de posesión. En nuestro 

cotidiano cuerpo a cuerpo con nuestro cuerpo, nunca pensamos que estamos en posesión de un 

cuerpo sino sencillamente que somos un cuerpo. Los dolores y placeres de nuestro cuerpo son 

nuestros dolores y placeres.   

Esta base se fue construyendo en mi cuerpo a través del tiempo, aprendiendo y experimentando 

constantemente. Nuestro cuerpo debe ser entendido como nuestra irrenunciable realidad 

cotidiana, el cuerpo vivido cada día, y en primera persona, por todos y cada uno de nosotros, 
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como el cuerpo con su sesorialidad, sensibilidad y sensualidad, en suma como el cuerpo que 

somos. 

El modo de ser conscientes del cuerpo parece íntimamente ligado al conocimiento que, en 

cada época, hemos tenido de nuestra realidad corporal. El cuerpo a demás de ser objeto de 

conocimiento ha sido también un sujeto técnico, un punto de referencia fundamental de nuestra 

laboriosidad técnica. La historia del hombre es, entre muchas otras cosas, la historia de una 

progresiva artificializacion del cuerpo, la historia de una larga marcha hacia un cada vez mayor 

enriquecimiento instrumental en nuestra relación con la realidad. La creación  de nuevos 

artefactos destinados a suplir  (o completar) las congénitas carencias prestacionales de nuestro 

cuerpo. Así nace, en torno al cuerpo, un heterogéneo cinturón de prótesis: prótesis motoras, 

sensoriales e intelectivas. El cuerpo se convierte en protésico. 

El cuerpo protésico, el cuerpo que hace de sujeto técnico (o, mejor, tecnificado), no sólo tiene 

una relevancia operativa, no sólo se pone al servicio de las necesidades de volvernos más 

eficientes en la relación preformativa con el medio ambiente. 

 

“El cuerpo protésico se ha convertido, hoy en día, también en un formidable 

instrumento cognoscitivo de la realidad en todas sus articulaciones, sin excluir, está 

claro,  su misma realidad.” (Tomás Maldonado: 1998, pp. 155-156)  

 

Mi trabajo final es una propuesta híbrida desde su concepción hasta su realización, 

entendiendo por hibridación lo que es producto o resultado de dos o más elementos de distinta 

naturaleza. Néstor García Canclini, un teórico de la Universidad Autónoma de México que 

aborda los estudios sobre hibridación, utiliza este término en su libro Culturas híbridas, para 

hablar sobre identidad, cultura, diferencia, desigualdad, multiculturalidad.  

 

“…entiendo por hibridación procesos socioculturales [en nuestro caso, procesos artísticos] en 

los que estructuras o prácticas discretas, que existían en forma separada, se combinan para 

generar nuevas estructuras, objetos y prácticas.” (García Canclini2).  

                                                 
2 La primera constatación de la importancia actual de este término es el lugar que ha ganado apenas en una década 
-los años noventa- en los estudios antropológicos, sociológicos, comunicacionales, de artes y de literatura. 
Sabemos que había antecedentes previos, incluso lejanos. Podría decirse que la hibridación es tan antigua como 
los intercambios entre sociedades, y de hecho Plinio el Viejo mencionó la palabra al referirse a los migrantes que 
llegaban a Roma en su época. Varios historiadores y antropólogos mostraron el papel clave del mestizaje en el 
Mediterráneo desde los tiempos clásicos de Grecia (Laplantine-Nouss 1997), y otros recurren específicamente al 
término hibridación para identificar lo que sucedió desde que Europa se expandió hacia América (Bernard 1993; 
Gruzinski 1999). Mijail Bajtin lo usó para caracterizar la coexistencia, desde el comienzo de la modernidad, de 
lenguajes cultos y populares. Nestor Garcia Canclini, en “Noticias recientes sobre la hibridación”, Revista 
Transcultural de Música. Transcultural Music Review.  
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Para dicha construcción he buscado el aporte de personas especializadas en cada área – 

profesionales egresados de esta institución académica que experimentan hace varios años- y 

con dicho aporte acercarme a lo que se podría decir multimedia. Buscar ese punto de encuentro 

de múltiples medios o lenguajes en la forma de construcción, es mi manera de quebrar formas 

aprendidas y conocidas e ir en búsqueda de un diálogo nuevo en un espacio y en un tiempo. 

Esta relación multimedia produce en el performer una conciencia corporal diferente, su 

cuerpo se potencia.  El cuerpo está situado en medio de una zona de tensiones y de líneas de 

fuerzas que lo atraviesan, lo moldean de acuerdo a la norma o lo registran como excéntrico. El 

cuerpo, según  Foucault3, se convierte en un objeto de saber susceptible de ser atravesado por 

una serie de tecnologías, no sólo subjetivas, sino -y sobre todo- políticas.  

Las imágenes dicen más que las palabras, un gesto, un sonido, una luz, una mirada dicen otra 

cosa, nos provocan otro sentido. Cada uno de los lenguajes artísticos es autónomo respecto de 

los otros, pero se  complementan entre sí, se fortalecen.  

No concibo mi arte, mi forma de producción, sin el aporte de otros lenguajes artísticos. En 

suma, al afianzar mis conocimientos con la experiencia, pude encontrar un camino, como una 

forma de hacer híbrida que caracteriza mi producción. Mi investigación se basa en la 

producción de una Performance Multimedia. 

Mi cuerpo realiza una acción –performance- en donde el movimiento  construye el espacio-

tiempo, una situación especifica. La performance, que se puede traducir etimológicamente en 

términos de rendimiento y eficiencia, tiene que ver además, con la acción que se desarrolla a 

través del cuerpo. En el uso práctico del término performance dentro del campo del Arte, 

refiere a acciones corporales del performer.  

La tecnología potencia al performer haciéndolo mejorar sus potencialidades corporales. La 

tecnología le posibilita más rendimiento y más eficacia al cuerpo, al movimiento, a la acción 

que realiza el performer.El trabajo con la tecnología me propone re-educar mi accionar, 

resignificar sentidos. 

                                                                                                                                                         
http://www.sibetrans.com/trans/trans7/canclini.htm 
3 El cuerpo está directamente inmerso en un campo político; las relaciones de poder operan sobre él una presa 
inmediata; lo cercan, lo marcan, lo doman, lo someten a suplicio, lo fuerzan a unos trabajos, lo obligan a unas 
ceremonias, exigen de él unos signos Este cerco político del cuerpo va unido a la utilización económica del cuerpo 
(relaciones de poder y de dominación, relaciones de producción y de trabajo, cuerpo productivo y cuerpo 
sometido –cuando el cuerpo se torna útil-). Puede existir un “saber” sobre el cuerpo al que se llama “tecnología 
política del cuerpo”. Esta tecnología es difusa, se compone a menudo de elementos y de fragmentos y utiliza unas 
herramientas o unos procedimientos inconexos (...), además, no es posible localizarla ni en un tipo definido de 
institución, ni en un aparato estatal. Se trataría de una microfísica del poder y de los cuerpos; relaciones de poder-
saber que cercan los cuerpos humanos y los dominan haciendo de ellos unos objetos de saber. Vigilar y castigar. 
Bs. As. Siglo XXI, 1989.  
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En este trabajo de  experimentación, de búsquedas, de encuentros, descubrimientos,  pruebas 

de laboratorio, pude descubrir un punto de encuentro de múltiples  lenguajes. Romper formas 

aprendidas y conocidas e ir en búsqueda de un diálogo nuevo (con elementos que hasta ese 

momento eran desconocidos por mí)  en un espacio y en un tiempo diferente, abre un camino 

de investigación en el campo del arte y la tecnología. Parafraseando a Tomas Maldonado 

cuando menciona que la relación entre el cuerpo y la tecnología afecta la conciencia de cómo  

el cuerpo vivirá la aventura de una continuidad entre natural y artificial llevada a un espacio, de 

modo convincente, de una particular manera de hacer hibrida, que en este caso es una 

Performance Multimedia. 

 

Acompañando las transformaciones de las últimas décadas, los discursos de los medios,  

las ciencias y las artes están engendrando un nuevo personaje: el hombre postorganico. 

Durante muchos siglos reinó, en la tradición occidental, una distinción radical entre 

Physis y techné (en términos griegos) o entre natura y ars (en términos latinos): lo 

natural y lo artificial. Por un lado, el ser que es principio de su propio movimiento; por 

otro lado, las operaciones humanas para utilizar, imitar y ampliar el alcance de lo natural. 

Dos mundos claramente distintos, casi antagónicos. 

Ahora la frontera que lo separaba se está disipando, y son innumerables las repercusiones 

de este cisma en nuestra cotidianidad y en el imaginario contemporáneo. (Paula Sibilia: 

1999, p. 70.)  

 

 

 

 

 

2- OBJETIVOS 

 

Propongo, a modo de objetivos generales: 

• Realizar una producción en torno a las relaciones entre el cuerpo y la tecnología, en un 

espacio dado.  

• Reflexionar sobre los límites entre cuerpo y tecnología como dos lenguajes diferentes. 

• Experimentar el cruce entre  cuerpo y tecnología  
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• Reflexionar y  tomar consciencia de la constante innovación que producen el cruce de 

estos lenguajes 

• Experimentar nuevos lenguajes artísticos, que posibiliten nuevas prácticas artísticas  

• Encontrar caminos para abordar esa continuidad entre lo natural y lo artificial del 

cuerpo. 

• Rescatar el trabajo de equipo de manera tal que se enriquezca el acto creativo y la 

propia experiencia y conocimiento. 

 

En pos de darle funcionalidad y operatividad a este proceso de realización, me planteo los 

siguientes objetivos específicos: 

 

• Investigar sobre la relación entre el cuerpo y las nuevas tecnologías, y más 

específicamente sobre la puesta e interacción: cuerpo-imagen-dispositivos tecnológicos. 

• Ampliar el marco referencial del discurso artístico en relación a los dispositivos 

tecnológicos. 

• Accionar en la relación entre cuerpo e imagen y sonoridad. 

• Abordar lo heterogéneo, lo fragmentado, la repetición,  en una performance 

multimedia. 

• Interactuar con el cuerpo, con la sonoridad, con las imágenes proyectadas, con la 

iluminación.  

• Explorar la potencialidad de las imágenes y de los recursos corporales. 

• Ampliar la capacidad de exploración de nuevas maneras de moverse, de diseños para el 

cuerpo en movimiento. 

• Construir una especifica rutina de entrenamiento, abriendo el campo de las 

posibilidades del movimiento y del cuerpo. 

• Amplificar el cuerpo y mis propios recursos mediante un uso específico de tecnología, 

utilizada como herramienta. 

• Manipular a la tecnología para beneficio del proyecto.  

• Utilizar la iluminación para determinar el espacio escénico, despojado, desprovisto de 

escenografía. 

• Adquirir un mayor conocimiento tanto corporal como teórico. 

• Adquirir un vocabulario y terminologías adecuadas de los otros lenguajes y del propio. 
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• Diseñar una propuesta  que potencie la espacialidad del sonido y el impacto de la 

imagen integrada al espacio físico. 

 

 

 

 

 

3- METODOLOGIA 

 

El cuerpo como punto de partida.  

 

Conocer el mecanismo del movimiento, fue un trabajo que realizo desde hace varios años y 

que aún continúa día a día. Doy  clases de danza-teatro hace cuatro años y experimento lo 

corporal hace aproximadamente diez años, a demás de soy parte de un elenco municipal.  Este 

conocimiento adquirió forma y me abrió paso a encontrar herramientas para la construcción del 

lenguaje corporal en relación con la tecnología, a encontrar un método de trabajo que trazara 

conceptos en el desarrollo del mismo. 

Encontré en la experimentación otros espacios que mi cuerpo generaba con el movimiento, 

estos espacios ampliaron mi horizonte. Tomar la estructura del esqueleto, hacer una radiografía 

de mi propio cuerpo, ver la anatomía de sus huesos me hizo entrar en el mundo de la 

percepción interna.  

En la construcción de mi Trabajo Final intervienen el sonido y el cuerpo relacionándose desde 

lo rítmico, la cadencia, el pulso, el sonido inarticulado etc. En este proyecto lo sonoro se 

genera dentro de la acción y retroalimenta el sistema; a la inversa que en otros casos donde lo 

sonoro ya está dado y determina la acción corporal. Ser conciente de esta complejidad 

multimedia, donde lo corporal, que es –por decirlo de algún modo- mi campo de conocimiento, 

es ampliado, expandido, por recursos tecnológicos, lo cual me permite hacer más rica mi 

experimentación. La experiencia de crear la música con mi propio cuerpo y sus movimientos 

me disparó inmediatamente imágenes que se proyectan en el espacio, relacionando esta 

compleja red de lenguajes artísticos. 
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4- PROYECTO PERFORMANCE-MULTIMEDIA. 

EL TIEMPO PASA Y NOS ESTAMOS PONIENDO TECNOS. 

 

El tiempo pasa y nos estamos poniendo tecnos es una performance multimedia  inspirada en la 

relación del cuerpo y la tecnología. Busca incentivar el pensamiento sobre esta relación, 

buceando además en la interrelación de diferentes prácticas artísticas. 

Apelando a recursos tecnológicos, performance multimedia se propone  un acercamiento 

lúdico entre acción, sonido, luz e imagen, en un espacio-tiempo único e irrepetible, con 

características de Evento. (Un evento se refiere a una actividad social, en este caso es un 

acontecimiento artístico, mi trabajo final)  

La performance multimedia propone, igualmente, una serie de reflexiones sobre nuestra 

relación con la tecnología. Intenta hacer consciente al espectador sobre la necesidad de ampliar 

su campo de percepción, estimulándolo y provocándole otras miradas.  

Explora los recursos corporales, sonoros, visuales sus posibilidades y límites. Los movimientos 

del cuerpo –el cuerpo físico, el cuerpo proyectado en imagen-, el modo en que se 

desenvuelven, nos conecta con cierta cotidianeidad. En determinado momento, las situaciones 

que se suceden en una secuencia lógica quiebran la línea temporal, se superponen, dando 

cuenta de que existen  distintos planos espacio-temporales y no como narración univoca.  

 

 

 

 

 

5- CUERPO Y TECNOLOGÍA 

 

Las temáticas que vinculan la tecnología y al cuerpo se han desarrollado con especial interés en 

los últimos años, es por ello que se me hace necesario abordar estas temáticas en mi trabajo de 

tesis.  

 

“El espacio escénico es el sitio adonde el público mira cuando se está desarrollando el 

espectáculo, dónde el público pone su atención. En la actualidad el espacio escénico ha ampliado 

sus horizontes y prácticamente puede ser cualquier lugar: la calle, una plaza, un escenario a la 

italiana, un tejado, un andamio, una/s puerta/s... Cualquier lugar donde se desarrolle el 
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espectáculo es un espacio escénico.” http://www.merapalabra.com/index.php?page=espacio-

escenico 

 

 

Este espacio estará sensibilizado tecnológicamente, limitado por las dimensiones de la pantalla. 

La  instalación4, o el espacio escénico, se componen de una propuesta visual integrada dentro 

de la cual el cuerpo es el eje performático. Un cuerpo que se comunica y crea vínculos se 

presenta como una posibilidad, adentrándonos en aspectos que son de vital importancia para 

reconstruir la relación del cuerpo con la tecnología. 

Para desarrollar dicha relación se abordan dos líneas de trabajo paralelas e interdependientes: 

Cuerpo, por un lado, y Tecnología, por otro. Ambos procesos de búsqueda se sustentan entre sí 

(uno del otro), y permitirán comprobar estratégicamente los criterios elaborados. Considerar al 

cuerpo como hilo conductor de la investigación en arte, involucra y requiere, por la 

especificidad de este objeto de estudio, una pluralidad de miradas y perspectivas disciplinarias, 

tanto sociales como culturales. Por otra parte, resulta interesante tener en cuenta que toda 

actividad humana, en cuanto tal, es esencialmente práctica, pero lo es asimismo teórica, ya que 

la autorreflexión es un componente humano imprescindible. Y esta es una de las características 

más destacadas del arte, en tanto productor de sentido, lo cual cobra una dimensión aún mayor 

si consideramos a la actividad artística dentro del marco de la universidad. 

 

Cuerpo ampliado 

 

Los desarrollos tecnológicos en la actividad artística sugieren un importante cambio cultural a 

partir del advenimiento de un nuevo paradigma que reconfigura la relación entre lo físico y lo 

virtual, entre lo orgánico y lo artificial (Paula Sibilia: 1999, p. 7) , originando bordes muy 

imprecisos entre uno y otro. Lo paradójico es que el cuerpo esta más presente que nunca, lo cual 

                                                 
4 Empleada inicialmente para designar el proceso de colocación de las obras en el marco de galería, la instalación 
ha llegado a significar también un tipo diferenciado de hacer arte. En el arte de instalación, los elementos 
individuales dispuestos dentro de un espacio dado puede verse como una obra única y a menudo han sido 
diseñados para una galería en particular (véase Tiravanija y West). Estas obras se llaman específicas de un lugar y 
no pueden ser reconstruidas en ningún otro: el marco forma parte de la obra en la misma medida que las cosas que 
contiene. Los primeros ejemplos del arte de instalación aparecieron a finales de la década de 1950 y comienzos de 
la de 1960, cuando artistas pop como Warhol comenzaron a diseñar entornos para happenings, y sus ejemplos 
característicos suponen dramatizaciones teatrales del espacio (véase Kabakov y Haacke). Las instalaciones son 
con frecuencia temporales, y, debido a que a menudo son invendibles, la mayoría de las instalaciones permanentes 
se crean específicamente para grandes colecciones particulares. En Enciclográfica de términos de Arte y Diseño, 
http://www.sitographics.com/dicciona/i.html  
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plantea una revisión de la articulación entre cuerpo, instrumento, lenguaje del performer y medios 

artísticos tecnológicos5. 

 

La tecnología en danza, dada básicamente por el uso de medios tales como el sonido, el video, 

la computadora, y sus combinaciones, posibilitan narrativas no lineales basadas en una nueva 

representación en la producción de sentido. Redescubrir una geometría velada, donde no hay 

representaciones sino posicionamientos: el cuerpo físico en un lugar físico. Tan doblemente 

físico que sus componentes se expanden: cuerpo y espacio aumentados, virtuales. La noción 

genérica de corporalidad se ha ampliado, la excitación a nivel físico y psíquico de las 

percepciones auditivas, visuales y táctiles mudan a medida que se expanden sus conexiones, 

produciendo una nueva jerarquía, un nuevo ordenamiento entre la presencia y el desconcierto, 

entre prácticas de significación, prácticas visuales y kinéstesicas ancladas no sólo en la propia 

producción estética sino en la captación consumada por un nuevo espectador. 

Por eso considero fundamental indagar este nuevo territorio que inaugura novedosas 

posibilidades expresivas pero que en primera instancia implica un cambio formativo y una 

nueva capacidad de suponer y experimentar las prácticas corporales, compositivas y escénicas. 

La tecnología aplicada a las artes escénicas, definida como el enlace de los dispositivos, del 

entorno, de los cuerpos, de la comunicación y la creación; instala la tensión entre el límite 

material y el deseo impulsando las transformaciones, no como respuesta a las contradicciones 

del presente sino como un principio móvil cuya condición básica sería la disponibilidad a 

interactuar. 

 

Cuerpo y dispositivos 

 

El medio audiovisual y las propuestas artísticas en torno al cuerpo, constituyen una 

combinación disciplinar en constante innovación. Dicha innovación atañe los parámetros con 

que la tecnología produce y reproduce determinadas categorías de sujeto y corporalidad, en una 

sociedad donde casi todo es visualizado a través de monitores de cámaras de vigilancia, 

televisión, fotografía. La tecnologización de la mirada, por ende, alcanza al contexto que hoy 

viven las disciplinas artísticas ligadas a las artes escénicas, cuyas puestas, han ido integrando 

estas estrategias a sus producciones. 

                                                 
5 Desarrollos tecnológicos en la actividad artística: recomiendo ver Helmuth Reiter y su obra Trans-corps-
danse*1, http://www.danzaeinterfacechile.com/index.php?option=com_content&task=view&id=26&Itemid=36  
También el grupo Compagnie Mulleras y su obra Invisible http://www.mulleras.com/invisible/web/inv_web.html  
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El lenguaje audiovisual nos ofrece una definición del espacio y del tiempo fluido, así también 

un punto de vista variable. La propia naturaleza del medio, con su capacidad de aproximarse o 

separarse de un área en detalle, invita a la exploración de las permutaciones del cuerpo en 

movimiento. 

El medio se vuelve cuerpo y el cuerpo es el medio que se hace carne, fuera de una 

tecnificación, de un control mecanizado, evidenciando la acción del cuerpo, acopiando 

fragmentos.  

La danza, y en particular la danza performática6, es una disciplina que continuamente viene 

experimentando con los dispositivos videográficos7 en torno a la noción de cuerpo, no como 

texto y parodia, sino como instrumento y metalenguaje en un proceso de formación 

multidimensional. 

 

Consideraremos la denominación de danza mediada en sus posibles alcances de acuerdo al 

dispositivo mediador. La danza para la cámara es un marco muy abarcativo, en el que conviven 

varias subcategorías, a saber: obra coreográfica para la cámara, documental sobre grupos, 

individuos, técnicas, etc.; obra experimental (relacionado al video arte) y obras para escenario 

(relacionado a la danza multimedia) 8.  

 

Teniendo en cuenta las anteriores referencias a la danza performática, a la danza mediada, 

podemos proponer, en este sentido, una noción de danza multimedia, que nosotros la 

entenderemos como performance multimedia 

Los dispositivos a los que me refiero no sólo giran en torno al video, muy por el contrario 

refieren también a otros aspectos del mismo medio -recordemos que video es audiovisual. El 

audio –que también es un tema que nos excede pero vale mencionar, y de ese modo somos 

coherentes con la intención de ampliar nuestro horizonte a través de prácticas 

multidisciplinarias- constituye el elemento de expansión, de ampliación de mi cuerpo. En este 

caso concreto refiere a lo sonoro, el propio sonido de mi cuerpo, al respirar, al suspirar, cantar, 

                                                 
6 Para algunos artistas performance se refiere al arte de performance, o arte acción, como se concibe en las artes 
visuales. 
7 Nam June Paik es uno de los primeros creadores que instala la relación de las acciones o movimientos de la 
danza y el soporte audiovisual. Paik también establece una relación con Merce Cunningham en la década del 70. 
Merce Cunningham establecio una relación interdisciplinaria con artistas visuales y sonoros como John Cage, 
también con diferente video-artista; con los que comenzó a buscar las relaciones entre cámara y cuerpo danzante. 
Otro de estos creadores es Charles Atlas, un videasta que ha trabajado con varios coreógrafos en Estados Unidos y 
que mantuvo un trabajo por diez años con Cunningham.  
También se puede mencionar que esta relación, ha generado una subcategoría dentro del video arte, conocida 
como video-danza., 
8 http://www.danzavirtual.cl/docs/webcamdance_ceriani.pdf 
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producir saliva, etc. -léase sonidos que emito o puedo emitir desde/con mi boca- es captado, 

procesado y amplificado. Considero apropiado y oportuno esta aclaración, dado que los 

avances tecnológicos posibilitan amplificar lo latidos del corazón, o el sonido del torrente 

sanguíneo, lo cual –por el momento- no ésta a nuestro alcance. 

Así los dispositivos con los que dispongo están constituidos no solamente por el micrófono, 

sino también por sensores –infrarrojos, de movimiento o bien un micrófono utilizado como 

sensor de taco- en lo que refiere a la captación de sonido. Se requiere un software (PD) –

obviamente un hardware- y un patch de control para el proceso del sonido y la necesaria 

amplificación –mezclado y potencia final. 

También es interesante aclarar que el sonido constituye habitualmente el soporte sobre el cual 

se desenvuelve la acción, lo que indica que el sonido está dado. Aquí la sonoridad del cuerpo 

en acción constituye la base para la producción del sonido y de la interactividad, siendo la base 

sonora de la performance-multimedia. 

 

Cuerpo-conciencia corporal-cotidianeidad  

 

 El cuerpo humano es una complicada estructura que contiene más de doscientos huesos, un 

centenar de articulaciones y más de 650 músculos actuando coordinadamente. Gracias a la 

colaboración entre huesos y músculos, el cuerpo humano mantiene su postura, puede 

desplazarse y realizar múltiples acciones. El conjunto de huesos y cartílagos: forma el 

esqueleto. El tejido óseo combina células vivas (osteocitos) y materiales inertes (sales de 

calcio y fósforo), además de sustancias orgánicas de la matriz ósea como el colágeno, proteína 

que también está presente en otros tejidos.  

Los huesos son órganos vivos se están renovando constantemente. Las funciones del esqueleto 

son múltiples:   

Sostiene al organismo y protege a los órganos delicados como el cerebro, el corazón o los 

pulmones, a la vez que sirve de punto de inserción a los tendones de los músculos. Además, el 

interior de los huesos largos contiene la medula ósea, un tejido que fabrica glóbulos rojos y 

blancos. La cabeza está constituida por el cráneo y la cara. Es una sucesión compleja de 

huesos que protegen el encéfalo y a otros órganos del sistema nervioso central; también da 

protección a los órganos de los sentidos, a excepción del tacto que se encuentra repartido por 

toda la superficie de la piel. La columna vertebral es un pilar recio, pero un poco flexible, 

formada por una treintena de vértebras que cierra por detrás la caja torácica. En la porción 

dorsal de la columna, se articula con las costillas. El tórax es una caja semi-rígida que 
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colabora activamente durante la respiración. En el cuerpo humano existen 208 huesos: 26 en 

la columna vertebral, 8 en el cráneo, 14 en la cara, 8 en el oído, 1 hueso hioides, 25 en el 

tórax, 64 en los miembros superiores, 62 en los miembros inferiores. Hay varios tipos de 

huesos: largos, como los del brazo o la pierna; cortos, como los de la muñeca o las vértebras; 

planos, como los de la cabeza. Algunas características de los huesos: son duros; están 

formados por una sustancia blanda llamada osteína y por una sustancia dura formada por sales 

minerales de calcio y fósforo. Los huesos largos tienen en su parte media un canal central 

relleno de médula amarilla, y las cabezas son esponjosas y están llenas de médula ósea roja. 

Su función es dar consistencia al cuerpo; ser el apoyo de los músculos y producir los 

movimientos. Sirven como centro de maduración de eritrocitos (glóbulos rojos). 

El cuerpo humano se divide de la siguiente manera para que sea más comprensible y 

universal: cabeza, tronco y extremidades. Los huesos del cráneo son 8 y forman una caja 

resistente para proteger el cerebro. Los huesos de la cara son 14. Entre ellos los más 

importantes son los maxilares (superior e inferior) que se utilizan en la masticación. Hay un 

hueso suelto a nivel de la base de la lengua, llamado hioides. Los huesos del tronco son: 

clavícula y omóplato, sirven para el apoyo de las extremidades superiores; costillas, protegen 

a los pulmones, formando la caja torácica; esternón, une las costillas de ambos lados. Las 

vértebras, forman la columna vertebral, protegen la médula espinal y articulan las costillas. La 

pelvis, (ilion, isquión y pubis), es el apoyo de las extremidades inferiores. Huesos de las 

extremidades superiores: clavícula, omoplato y húmero, formando la articulación del hombro; 

húmero en el brazo; cúbito y radio en el antebrazo; carpo, formado por 8 huesecillos de la 

muñeca; metacarpianos en la mano y falanges en los dedos. Huesos de las extremidades 

inferiores: pelvis y fémur, formando la articulación de la cadera; fémur en el muslo; rótula en 

la rodilla; tibia y peroné, en la pierna; tarso, formado por 7 huesecillos del talón; metatarso en 

el pie y falanges en los dedos. 

Las articulaciones son las zonas de unión entre los huesos y cartílagos. Se pueden clasificar 

en: sinartrosis, que son articulaciones rígidas, sin movilidad, como las que unen los huesos del 

cráneo; sínfisis, que presentan movilidad escasa como la unión de ambos pubis; y diartrosis, 

articulaciones móviles como las que unen los huesos de las extremidades con el tronco 

(hombro, cadera). Las articulaciones sin movilidad se mantienen unidas por el crecimiento del 

hueso, o por un cartílago fibroso resistente. Las articulaciones con movilidad escasa se 

mantienen unidas por un cartílago elástico. Las articulaciones móviles tienen una capa externa 

de cartílago fibroso y están rodeadas por ligamentos resistentes que se sujetan a los huesos. 
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Los extremos óseos de las articulaciones móviles están cubiertos con cartílago liso y lubricado 

por un fluido espeso denominado líquido sinovial producido por la membrana sinovial.  

El cuerpo humano tiene diversos tipos de articulaciones móviles. La cadera y el hombro son 

articulaciones del tipo esfera-cavidad, que permiten movimientos libres en todas las 

direcciones. Los codos, las rodillas y los dedos tienen articulaciones en bisagra, de modo que 

sólo es posible la movilidad en un plano. Las articulaciones en pivote, que permiten sólo la 

rotación, son características de las dos primeras vértebras; es además la articulación que hace 

posible el giro de la cabeza de un lado a otro. Las articulaciones deslizantes, donde las 

superficies óseas se mueven separadas por distancias muy cortas, se observan entre diferentes 

huesos de la muñeca y del tobillo9.  

El cuerpo, entendido por la materia orgánica de lo que estamos formados como unidad 

indestructible: nuestro cuerpo lo vivimos como una integridad absoluta y originaria10. Acaso 

como lo piensa Merleau-Ponty  

 

“nunca me refiero a la mano y a la boca en tercera persona. Nunca digo: la mano toma la taza y la 

boca gusta el café. Mi cuerpo es una unidad dada al exterior sin reservas, es decir, la unidad 

corporal hace que mi subjetividad sea una acción encarnada en el mundo. ¿Dónde está el aquí del 

cuerpo? En todo lo que soy yo, el sentido del espacio del cuerpo es el propio cuerpo, en él todo es 

exterior e interior al mismo tiempo”.  

 

La corporeidad es, según la afortunada expresión de Merleau-Ponty: el interior del exterior y 

exterior del interior. Para Le Bretón, en cambio: 

 

“la corporeidad humana es, como fenómeno social y cultural, materia simbólica, objeto de 

representaciones y de imaginarios. Las acciones que tejen la trama de la vida cotidiana, desde las 

más triviales y de las que menos nos damos cuenta hasta las que se producen en la escena pública, 

implican la intervención de la corporeidad. Aun cuando más no sea por la actividad perceptiva 

que el hombre despliega en todo momento y que le permite ver, oír, saborear, sentir, tocar...y, por 

tanto, establecer significaciones precisas del mundo que lo rodea”. Le Bretón, David. 2002. 

Sociología del cuerpo. Ed. Nueva visión, Buenos Aires.  

http://www.psicopedagogia.com/sociologia-cuerpo 

 

                                                 
9 http://www.salonhogar.net/cuerpohumano/Cuerpo_humano_oseo.htm 
10 http://www.ifdi.cl/articulos/antecedentes_filosoficos.pdf 
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En mi trabajo final, el cuerpo y la tecnología son el motor de una búsqueda personal que me 

lleva a lenguajes nuevos, maneras diferentes de interactuar. Tal vez por alguna necesidad el 

arte de performance y yo nos fuimos encontrando. No encontraba en la representación teatral la 

forma de presentarme a mi misma, no encontraba en las palabras de ningún dramaturgo las 

palabras que yo quería decir.  

La tecnología aparece como una herramienta, en este proceso. Si bien el proyecto tiene una 

visión positiva respecto de aquella, de su uso o recurso a ella, todavía estoy –y creo que por 

mucho tiempo más- maravillada con el cuerpo, con sus posibilidades y performance 

(rendimiento-desempeño), todavía me maravilla ver las estrellas en el cielo nocturno y todavía 

me maravilla la lumbre del fuego o las velas. 

 

Antecedentes Teatrales (ver apartado 1) 

 

La presente investigación  toma como disparador para la construcción  de una Performance 

Multimedia  y su correlato investigación teórica, a la relación del cuerpo y la tecnología, como 

sustento de este Proyecto Final 

Para encontrar la presencia11 en la Performance me propongo trabajar con el propio cuerpo en 

el espacio, concientizandome  de un AQUÍ y un AHORA, realizando acciones concretas, 

simples, cotidianas. Solamente a través de la percepción de mi cuerpo en ese espacio en 

relación con lo que va sucediendo con las imágenes proyectadas, los sonidos procesados, 

grabados, en vivo, buscando nuevas maneras de  iluminación, voy a poder articular y dar 

presencia a esta Performance Multimedia. 

                                                 
11 Para citar a Eugenio Barba, se refiere al estudio en el aspecto biológico, el aspecto de la fisiología en vida 
ligada al actor bailarín. El ser humano en una situación de representación. Analiza minuciosamente el 
comportamiento del actor bailarín, de esa forma encuentra factores que influyen en la cualidad, en la 
interpretación, en el ritmo del movimiento. Estas cualidades o características son, el temperamento personal, el 
temperamento único e individual del actor bailarín, algo que no podemos copiar ni imitar, este pertenece al 
sistema nervioso a su unicidad. Es así como la influencia de la tradición, la cultura, la historia, el contexto, 
modelara y construirá la presencia escénica, Eugenio Barba denomina a esta, Presencia Somática, lo que significa 
que el síntoma será relacionado con lo corporal, diferenciándolo del sistema psíquico. Esta presencia somática el 
actor la utilizara, para, pararse, mirar, desplazarse en la escena o espacio, para construir ritmos, asumir posturas, 
(flujos en tiempos que permiten reconstruir una repetición, y al mismo tiempo es variación). El actor debe ser 
capaz de utilizar la alternancia, pequeños cambios de peso, que también construirán la presencia. ¿Cómo es 
posible que se pueda ser actor sin expresar algo? 
La presencia se transforma en técnica. Cada uno de nosotros tiene una que le pertenece, es así como varía de 
acuerdo, al lugar donde nació, el medio social y el oficio que escogió, esto nos modifica en la vida diaria, como 
nuestro cuerpo reacciona a diferentes estímulos, en definitiva como nos movemos. 
¿Somos conscientes de la importancia de nuestro cuerpo? 
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Con un carácter lúdico la Performer se permite y se ocupa de interactuar estos lenguajes 

artísticos logrando unir las distintas Artes. 

La presente investigación  propone opciones metodologías fundadas en principios propuestos 

por Jery Grotowski y Eugenio Barba para la construcción de la obra. 

El planteo metodológico que trazan Grotowski y Barba es elegido como sustento de la presente 

investigación. Grotowski rescata al cuerpo en su aspecto pulsional, ligándolo al antiguo ritual, 

el cuerpo se constituye  como creador de sentido. 

Trabajar, ofrecer el cuerpo, convertir la propia fisiología en signo escénico (…) es un signo 

resultante de una amplificación de las leyes biológicas pero también de los condicionamientos 

sociales.  (Barba, 1990: 311)  

El alcance de esta investigación trasciende aspectos estrictamente artísticos para hundir sus 

raíces en aspectos ligados  a lo antropológico, pues se trata del hombre y la construcción  de su 

humanidad, su forma de estar en el mundo y el horizonte de las relaciones que construye 

consigo mismo, con los demás y con su entorno. Dice Merleau-Ponty: La verdad no habita en 

el hombre interior, o mejor dicho, no hay hombre interior, el hombre es el mundo y es el 

mundo donde se conoce. (Merleau-Ponty, 1975: 101) 

Los antecedentes se completan con la mirada de la antropología teatral (Barba) quien 

consolida la concepción del cuerpo como territorio de fuerzas en conflicto. Una danza de 

oposiciones que es danzada en el cuerpo.  

Es preciso definir la materialidad primera con la cual  se construye el sentido. ¿Cuál es? 

¿Cómo usarla para construir o crear?  

La materialidad ineludible del performer es la presencia de su propio cuerpo, soporte de la 

palabra, de la emoción, de la acción.  El cuerpo como materialidad es construido bajo 

circunstancias espaciales y temporales determinadas.  Así, el performer desarrolla su acción 

en relación con circunstancias constituidas por condicionamientos reales e imaginarios.  La 

conciencia sobre su ritmo respiratorio, cardiaco y pulsional; y los aspectos emocionales y 

expresivos. 

Permitirle hablar al hueso, a la piel, a las entrañas: el actor atraviesa su cuerpo cotidiano. 

La expresión de un cuerpo en tanto presencia escénica definido en la intersección de 

condicionamientos reales e imaginarios lleva a la consolidación de ese cuerpo como 

materialidad que expresa mas allá de justificativos o explicaciones que lo avalen como tal: el 

cuerpo dice más de lo que quiere decir, comunica sin querer comunicar, su propia 

construcción revela que hay sentidos amordazados  en ese cuerpo dado (biológico) pero 

también construido (social).  
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La idea de tener un cuerpo que se padece, que se carga, a la idea de que se lleva 

periódicamente, a quien lo acomode, lo remoce, pasamos a hacernos cargo de él, pasamos a la 

idea de que somos un cuerpo. Es en el cuerpo y con el cuerpo que nos conocemos y que 

conocemos el mundo (Barbieri, 2006:12)  

 

El cuerpo kinestesico 

 

Grotowski dice que hay que reaccionar con el cuerpo. Es el cuerpo la materia fundamental 

con lo que se construye sentido y es en su exploración (experimentación) donde el performer 

encuentra la especificidad de su arte. 

 (…) no se debe intentar recordar lo que hizo la ultima vez para reproducir la escena. Es el 

cuerpo el que recuerda, es su memoria kinestésica. Debe concentrarse tan solo en los 

conflictos a enfrentar, en la instintividad corporal a promover en ese sentido. El resto irá 

apareciendo, emergiendo no se sabe bien de dónde. Pero es de aquella memoria de la que 

pocos hablaron, de la memoria del cuerpo (…) (Serrano, 2004:272) 

 (…) el nivel kinestesico concierne a la comunicación entre actores y espectadores, como por 

ejemplo la tensión del cuerpo o la impresión que una escena puede provocar físicamente en el 

público (Pavis, 2005: 270) 

 

 

 

 

6- CUERPO / ACCIÓN / ESPACIO-TIEMPO  

 

Mi propuesta es una obra híbrida desde su concepción hasta su realización, es un collage12… 

Con este Trabajo Final, El tiempo pasa y nos estamos poniendo tecnos, indago en mi 

                                                 
12 Collage: técnica plástica que consiste en pegar sobre un soporte (tela, cartón, etc.) diversos elementos (papel, 
tela, chapa, etc.), estructurados libremente (cortados, rasgados, rotos, etc.) con libre elección de formas. 
(Enciclografica)  
En pintura, un collage se puede componer enteramente o sólo en parte de fotografías, madera, piel, periódicos, 
revistas, objetos de uso cotidiano, etc. Aunque se considera que fue Picasso quien inventó el collage en 1912 con 
su pintura Naturaleza muerta con silla de rejilla, está en discusión si fue primero Picasso o Georges Braque. El 
primero había pegado fotografías a sus pinturas. Del collage se depuró un principio previo o técnica cuyo primer 
creador fue al parecer el dadaísta Marcel Duchamp: el "objeto encontrado", según la cual cualquier cosa que 
elige un artista es sacralizada como "arte", desde una piedra que llama su atención en un camino a una imagen 
que le gusta en una revista. De ahí a la amalgama de "objetos encontrados" o collage hay sólo un paso. 
El collage ha sido usado, pues, en las vanguardias históricas de principios del siglo XX: Futurismo, Cubismo, 
Dadaísmo, Surrealismo, Constructivismo... Artistas plásticos que frecuentemente han usado esta técnica incluyen 
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producción como actriz, bailarina, performer, con el objetivo de abordar distintos lenguajes en 

una performance multimedia escénica. 

Mi línea de investigación se centra en la acción (ejercicio de una potencia, virtud para hacer 

algo) -se abordará el concepto de acción, como movimiento en sí como nodo de la relación 

cuerpo-espacio-tiempo, a través de la performance multimedia, en un espacio-tiempo escénico.  

Las relaciones cuerpo-tecnología/performance-multimedia, como así también los cruces entre 

lenguajes y la disolución de sus límites, la interacción en el espacio-tiempo, constituyen el 

núcleo de esta propuesta. 

Se trata sin duda de búsquedas riesgosas -que incluso pueden llegar a exhibir un carácter 

experimental- pero con resultados altamente satisfactorios. 

 

El lenguaje corporal resignificado en las nuevas poéticas corporales, derivadas de TanzTheater 

de Pina Bausch y el teatro antropológico de Eugenio Barba influenciaron en el modo de 

concebir a la danza-teatro, dotando a la acción y al movimiento de un carácter artístico, 

creativo y expresivo.  

Rescato de Eugenio Barba (Discípulo de Jerzey Grotowski) el concepto de energía que lo define como la 

movilización de nuestras fuerzas físicas, intelectuales cuando afrontan una tarea, un problema, 

un obstáculo. Es la capacidad de un individuo para intervenir en el ambiente circundante 

adaptándose o adaptándolo. Tan sólo cuando existe una relación con algo preciso, la energía 

individual se modelará en una acción precisa. Barba dice que la Antropología Teatral se 

encarga del estudio del ser humano que utiliza su cuerpo y su mente según principios diferentes 

a aquellos de la vida cotidiana en una situación de representación organizada. La Antropología 

teatral13 propone que el arte escénico es un arte de relaciones. El actor/bailarín, inmerso en un 

                                                                                                                                                         
a Max Ernst, Juan Gris, Georges Braque, Marcel Duchamp, Man Ray, Antoni Tàpies, Jasper Johns y el artista 
mexicano Alberto Gironella. Asimismo es una técnica habitualmente empleada por los creadores del Arte correo 
en la difusión de sus trabajos. Existen nuevos grupos literarios que están implementando el collage colectivo 
como técnica de composición de textos.  
13 La Antropología Teatral se dedica al estudio del comportamiento del hombre a nivel biológico y socio-
cultural en una situación de representación. Así tener la posibilidad de desestructurar las técnicas del cuerpo que 
son culturales, sociales, etc., para distinguir entre las técnicas cotidianas y las extra-cotidianas 
http://www.alternativateatral.com/ver_nota.asp?codigo_nota=134 
Barba estudió con Grotowski en los ´60, y hoy es su discípulo más reconocido. La correspondencia que 
mantuvieron desde entonces, está rescatada en el último trabajo de Barba, La tierra de cenizas y diamantes, libro 
de 1998 que este año vino a presentar a nuestro país. De esa experiencia se nutrió para elaborar su concepción de 
Teatro Antropológico, que desarrolla en La canoa de papel. Tratado de antropología teatral, y que 
permanentemente investiga como director y fundador del International School of Theatre Anthropology. ¡Ojo!: 
no confundir con la antropología como disciplina científica. 
La antropología teatral sería algo así como el estudio del comportamiento del hombre a nivel biológico y socio-
cultural en una situación de representación. Es decir, la posibilidad de desestructurar las técnicas del cuerpo que 
son culturales, sociales, etc., para distinguir entre las técnicas cotidianas y las extracotidianas. Para eso Barba  
retoma la alteración del equilibrio del teatro Kabuki, del teatro Noh y de las artes marciales, con el fin de crear un 
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mundo de acciones o reacciones, es un ser con relación con su mente, su cuerpo, sus 

compañeros de escena, escenografía, música, espectador.  

Su objeto de conocimiento será entonces el comportamiento fisiológico y socio cultural del ser 

humano en una situación de representación. La utilización del cuerpo es esencialmente 

diferente en la vida cotidiana y en las situaciones de representación. En el nivel cotidiano 

existe un manejo del cuerpo condicionado fundamentalmente por la cultura y las exigencias 

sociales. Pero, en situación de representación, se plantea una utilización del cuerpo, una técnica 

que es totalmente diferente. Por lo tanto es posible distinguir una técnica cotidiana de una 

técnica extra-cotidiana. Esta utilización extra-cotidiana del cuerpo y de la mente constituye la 

técnica del actor. 

 La Antropología teatral no pretende descubrir leyes universales, sino reglas de 

comportamiento útiles para el actor. Intenta encontrar las normas que rigen el comportamiento 

del actor en escena. Estos principios no tienen en cuenta la distinción occidental entre bailarán, 

actor y mimo. Las técnicas cotidianas del cuerpo apuntan a la comunicación, en tanto que las 

técnicas extra cotidianas se dirigen a la in-formación, en el sentido de poner-en-forma el 

cuerpo, no apuntan a su transformación, sino a dilatarlo, a prepararlo para la exposición. 

En la vida cotidiana rige el principio del menor esfuerzo, de la utilización mínima de energía 

para obtener un máximo rendimiento; en tanto que en la escena impera el principio del 

derroche de energía para un mínimo resultado. Barba se encarga de aclarar que no debe 

confundirse este derroche energético con la vitalidad y el virtuosismo del acróbata, ya que éste 

utiliza otras técnicas distintas a las cotidianas, destinadas a la metamorfosis del cuerpo. Las 

llama técnicas del virtuosismo y manifiesta que éstas apuntan a la creación de "otro cuerpo" , 

mientras que las técnicas extra-cotidianas entablan una relación dialéctica con las reglas de la 

vida cotidiana. 

Estos principios que informan las técnicas extra-cotidianas son: El equilibrio en acción o 

principio de la alteración del equilibrio que implica el  abandono de la técnica cotidiana del 

equilibrio basada en el menor esfuerzo para ingresar en un equilibrio de lujo que dilata las 

tensiones del cuerpo, un equilibrio precario, frágil, inestable. Son múltiples las técnicas para 

lograr este desequilibrio; pero en general se tratará de reducir la base de sostén del cuerpo, ya 

sea modificando la posición de las piernas y las rodillas (caminata "sin caderas" o de "cadera 

                                                                                                                                                         
estadio pre-expresivo del cuerpo. Esta nueva pedagogía teatral, que da mucha importancia al entrenamiento 
corporal y vocal, es también el fruto del trabajo como director del Odin Teatret, grupo que ya lleva 42 años de 
existencia. Nacido como lugar alternativo de experimentación y aprendizaje, hoy recibe cuantiosas subvenciones 
y puede darse el lujo, como sucede en su último espectáculo, Andersen`s dream, de convocar a 107 actores, entre 
talleristas y maestros de Japón, Bali y Brasil.) 
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rígida" de los actores de algunas formas del teatro oriental) o bien alterando los apoyos de los 

pies (sobre las puntas como en la danza clásica europea, sobre los bordes exteriores como en la 

danza clásica india o sobre un solo pie). La danza de las oposiciones para conferirle suficiente 

energía a su propia acción, el actor debe construirla como una danza o un juego de oposiciones, 

es decir como la consecuencia de una tensión entre fuerzas opuestas.  

La energía del actor no está caracterizada por un exceso de vitalidad o por grandes 

movimientos, sino por el juego de las oposiciones. Barba  agrega que la danza de las 

oposiciones se baila en el cuerpo, antes que con el cuerpo y no se manifiesta necesariamente en 

movimientos en el espacio. Las virtudes de la omisión o el principio de la simplificación que 

significa la omisión de algunos elementos para destacar otros. Así el trabajo del actor es el 

resultado de una síntesis, de una cuidadosa selección.  

Expongo a Pina Bausch como uno de los referentes en cuanto que ha expandido las 

posibilidades de la danza moderna, abriendo el género a fragmentos de diálogo, visiones  de la 

vida cotidiana. Su trabajo es considerado como el paradigma de la Danza-teatro de hoy. 

Trabajo que se derivaran las más impensadas manifestaciones escénicas. Pionera desde los 

años setenta en la creación de coreografías que acarician los límites de lo teatral, nos conduce 

con la potencia de las imágenes, con la brillantez extremada de la puesta en escena hacia 

mundos de gran poesía. El trabajo con la improvisación, el estudio del movimiento y el 

desarrollo de sus capacidades a partir de la Conciencia del cuerpo, y de los procedimientos 

repetitivos como instrumentos de composición.  

En este proyecto muestro mi visión artística de lo que es la fusión entre cuerpo y tecnología, e 

intento analizar lo hasta ahora producido, en una especie de cierre de mi etapa formativa y –al 

mismo tiempo- la puerta para la continuidad dentro del campo del arte. Tener una visión 

interdisciplinaria me ha llevado a conocer conceptos para sustentar mis ideas sobre el arte de 

acción y aplicables a mi producción personal. Esta etapa no es como un hecho aislado, sino por 

el contrario, es lugar donde voy a cimentar esta manera de hacer, que constituye mi práctica, 

mi experimentación, mi manera de mirar desde el Arte este mundo caótico, que abordo a través 

del movimiento y la tecnología como ejes de un discurso contemporáneo, mi propio discurso, 

común, quizás en muchas de las manifestaciones artísticas de hoy en día. 

Basándome en la experiencia realizada el año pasado, como ayudante alumna en un equipo de 

investigación, mi campo artístico se expandió al incorporar la tecnología a mi trabajo corporal, 

además  de interrelacionar el conocimiento en un trabajo en equipo, a nivel universitario. 

 

7- CUERPO COLLAGE 
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Pienso en el collage como método compositivo válido para todas las artes, en la música, en el 

teatro, en la danza, en las artes visuales, ya que permite la incorporación de temáticas diversas, 

de materiales diversos. Creo que con la aparición del collage todos los lenguajes se entrecruzan 

y los bordes de unos y otros se desdibujan, ésta para mi es la naturaleza del Performance Art, 

un lenguaje híbrido y sin límites pre establecidos; la libertad de este lenguaje es la que me 

motiva a seguir creando obras con el cuerpo en acción y de ahí establecer relaciones con el 

espacio y –en este caso- con la tecnología. 

 

Mi obra es collage  

 

Considero que esta palabra es un término muy amplio el cual abarca mi producción, una 

mezcla de lenguajes tales como arte de acción, instalación, video, la sonoridad del cuerpo. 

Todo lenguaje es válido a la hora de producir una pieza de arte, mezclo sin tapujos un lenguaje 

con el otro. Mi trabajo involucra todas esas disciplinas. 

El collage, un modo de composición que ideó Picasso (aunque se discute si el precursor fue 

Georges Braque)  fue tomado por las vanguardias de principios del siglo XX, surrealismo, 

dadaísmo, futurismo, etcétera, estas vanguardias según Roselee Goldberg son las precursoras 

de lo que hoy entendemos por Performance Art, las veladas dadaístas, las lecturas de Marinetti 

en los encuentros futuristas, la música futurista de Russolo, allí los lenguajes comenzaron a 

mezclarse y fue imparable el efecto en el arte actual; no quiero dejar de mencionar que la 

aparición en el mundo del arte de Marcel Duchamp fue el puntapié inicial a la aparición de la 

idea en el arte y la existencia del arte conceptual, todos estos movimientos dieron sustento a lo 

que hoy llamamos arte de acción. 

Se puede decir que el collage es una técnica usada en las artes plásticas, que consiste en la 

utilización de elementos diversos, como papel, tela, chapa, etc., cortados, rasgados o rotos, 

estructurados libremente y pegados sobre un soporte, con libre elección de formas, colores y 

calidades. El collage es el método compositivo que guía toda la obra, mi cuerpo accionando, el 

video, el proceso mismo de la obra. El espectador tiene diferentes estímulos que conforman 

una misma obra en las que detener su atención, imágenes, sonido, iluminación, pudiendo 

focalizar o no en unos u otras según sus intereses. 

A su vez mi cuerpo se convierte en el espacio como un collage de diferentes momentos de una 

misma historia que se va sucediendo, cada momento es una la repetición de un movimiento 
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único, de una acción concreta, de cada acción, que en diálogo con el resto, forma un mapa 

conceptual de distintos fragmentos de mi propio cuerpo. 

 

Permeable, proyectable, programable 

 

Unas de las características que mejor definen al hombre es precisamente, su indefinición: la 

proverbial plasticidad del ser humano. Plástico, moldeable, inacabado, versátil, el cuerpo se ha 

configurado de las maneras más diversas a través de las historias y las geografías. Pero han 

sido las sociedades basadas en la economía capitalista –desarrolladas en el mundo occidental 

durante los últimos tres siglos- las que inventaron la gama más amplia de técnicas para moldear 

cuerpos y subjetividades. En la actual “sociedad de la información”, la fusión entre el hombre y 

la técnica parece profundizarse, y por eso mismo se torna más crucial y problemática. 

 

“El cuerpo humano, en su anticuada configuración biológica, se estaría volviendo obsoleto. 

Intimados (y seducidos) por las presiones de un medio ambiente amalgamado con el artificio, los 

cuerpos contemporáneos no logran esquivar las tiranías (y las delicias) del upgrade 

(actualización).  

Estaríamos ingresando a una nueva era comandada por la evolución posthumana o postevolucion 

que superaría en velocidad y eficiencia a los lentos ritmos de la vieja evolución natural.  

Con la decadencia de aquella sociedad industrial poblada de cuerpos disciplinados, dóciles y 

útiles, decaen también figuras como las de autómata, el robot y el hombre-máquina. Esas 

imágenes alimentaron muchas metáforas e inspiraron abundantes ficciones y realidades a lo largo 

de los últimos dos siglos. 

Insertos en el nuevo régimen digital,  los cuerpos contemporáneos se presentan como sistemas de 

procesamiento de datos, códigos, perfiles cifrados, bancos de información. Lanzado a las nuevas 

cadencias de la tecnología el cuerpo humano parece haber perdido su definición clásica y su 

solidez analógica: en la estela digital se vuelve permeable, proyectable, programable. Hoy el 

hombre dispone de las herramientas necesarias  para construir vidas, cuerpos y mundos gracias al 

instrumental de una tecnociencia todopoderosa”. (Paula Sibilia14: 2005, pp. 9-14)  

 

 

 

 

                                                 
14 Esta autora investigó acerca del cuerpo y las imágenes, de las nuevas prácticas corporales y de las 
transformaciones en la subjetividad contemporánea. 
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8- PERFORMANCE, ACERCAMIENTO A UNA POSIBLE DEFINICIÓN 

 

Considero oportuno y pertinente, una aproximación hacia posibles definiciones de términos 

que constituyen la base de mi proyecto: performance, en este apartado, y danza-teatro en el 

apartado siguiente.  

El teórico peruano Antonio Prieto rompe el hielo:  

 

Dado que el performance es en esencia el estudio del homo ludens (para evocar el concepto de 

Huizinga), quisiera proponer una definición lúdica del polémico concepto: el performance es una 

esponja mutante. Es una esponja porque absorbe todo lo que encuentra a su paso: la lingüística, la 

ciencia de la comunicación y de la conducta, la antropología, el arte, los estudios escénicos, los 

estudios de género y los estudios postcoloniales, entre otros. Es mutante gracias a su asombrosa 

capacidad de transformación en una hueste de significados escurridizos: parte del latín per-

formare (realizar), para con el paso de los siglos denotar, en las lenguas francesa e inglesa, 

desempeño, espectáculo, actuación, ejecución musical o dancística, representación teatral, arte-

acción conceptual, etc. Incluso muta de género al realizar un travestismo en países como España 

y Argentina, donde se conoce como la performance. Nuestra esponja es también nómada, ya que 

se la ha visto viajar sin necesidad de pasaporte de una disciplina a otra, y también de un país a 

otro, aunque su desplazamiento transfronterizo no ha estado exento de dificultades al mudar de 

lengua15.  

 

La performance que se traduce etimológicamente en términos de rendimiento y eficiencia, 

además tiene que ver con la acción que se desarrolla a través del cuerpo. En el uso práctico del 

término performance dentro del campo del Arte, refiere a acciones corporales del (de los) 

performer(s). Performance16 es un anglicismo que tiene dos acepciones básicas en castellano: 

por un lado refiere a rendimiento, resultados, eficiencia y eficacia; y por otro lado refiere a 

ejecución, desempeño, cumplimiento, obra, acción, hecho y representación.  

Arte de la performance es aquél que esta constituido por las acciones de un individuo o un 

grupo, en un lugar determinado y durante un tiempo concreto. La palabra se ha difundido en 

las artes a partir de la expresión inglesa performance art y proviene de la concepción del arte 

en vivo como arte conceptual contemporáneo y heredero de los happenings, actions 

                                                 
15 Los estudios del performance: una propuesta de simulacro crítico, Antonio Prieto Performancelogia, todo sobre 
arte de performance y performancistas. 
http://performancelogia.blogspot.com/2007/07/los-estudios-del-performance-una.html 
16 En Wikipedia, el término performance aparece así definido. http://es.wikipedia.org/wiki/Performance 
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(aktionismus), fluxus events y body art a finales de los años 1960 y con auge durante los 

197017.  En la década de los sesenta que se empezó a hablar de la performance como un 

término que definía las acciones gestuales, teatrales, corporales18. En Performance: Live Art 

Since 1960 (1998), RoseLee Goldberg se niega a definir el término por la amplitud que en el 

mundo artístico está tomando esta tendencia. Simplemente lo delimita como Arte en vivo por 

artistas  

Para Diana Taylor19, el significado de performance es difícil de consensuar. Para ella, las 

performances funcionan como actos vitales de transferencia, transmitiendo saber social, 

memoria, y sentido de identidad a través de acciones reiteradas, o lo que Richard Schechner 

llama twice behaved-behavior (comportamiento dos veces actuado). Performance, en un nivel, 

constituye el objeto de análisis de los Estudios de Performance -incluyendo diversas prácticas 

y acontecimientos como danza, teatro, rituales, protestas políticas, funerales, etc., que implican 

comportamientos teatrales, predeterminados, o relativos a la categoría de evento20. En este 

nivel, entonces, decir que algo es performance equivale a una afirmación ontológica. En otro 

plano, performance también constituye una lente metodológica que les permite a los 

académicos analizar eventos como performance. Las conductas de sujeción civil, resistencia, 

ciudadanía, género, etnicidad, e identidad sexual, por ejemplo, son ensayadas y reproducidas a 

diario en la esfera pública21.  La distinción es/ como performance subraya la comprensión de 

performance como un fenómeno simultáneamente real y construido, como una serie de 

prácticas que aúnan lo que históricamente ha sido separado y mantenido como unidad discreta, 

como discursos ontológicos y epistemológicos supuestamente independientes.22 Taylor 

también refiere a la situación en Latinoamérica, donde el término no tiene equivalente ni en 

español ni en portugués, performance ha sido comúnmente referida como arte de performance 

o arte de acción. Traducido simplemente pero sin embargo de manera ambigua como el 

                                                 
17 La Performance o acción artística puede ocurrir en cualquier lugar, iniciarse en cualquier momento y puede 
tener cualquier duración. Una acción es cualquier situación que involucre cuatro elementos básicos: tiempo, 
espacio, cuerpo del performer, relación entre el performer y el público. En este sentido se opone a la pintura o la 
escultura, por ejemplo, en las que un objeto constituye el foco de la obra artística.  
18 http://www.geocities.com/festivaldeartealternativo/Performance.html 
19 Instituto Hemisférico, departamento de Estudios de Performance, Universidad de New York. 
http://performancelogia.blogspot.com/2007/08/hacia-una-definicin-de-performance.html 
20 Para constituirlas en objeto de análisis estas prácticas son generalmente definidas y separadas de otras que las 
rodean. Muchas veces esta diferenciación forma parte de la propia naturaleza del evento -una danza determinada 
o una protesta política- tienen principio y un fin, no suceden de manera continuada o asociadas con otras formas 
de expresión cultural. 
21 Entender este fenómeno como performance sugiere que performance también funciona como una 
epistemología. Como práctica in-corporada, de manera conjunta con otros discursos culturales, performance 
ofrece una determinada forma de conocimiento. 
22 Hacia una definición de Performance, Diana Taylor, NYU Traducción, Marcela Fuentes 
   http://www.crim.unam.mx/cultura/ponencias/PONPERFORMANCE/Taylor.html 
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performance o la performance. De manera bastante generalizada la gente se refiere actualmente 

a lo performático como aquello que tiene que ver con performance en un sentido amplio. 

Académicos y artistas están comenzando a apreciar las cualidades multívocas y estratégicas del 

término. A pesar de que performance pueda parecer una palabra extranjera e intraducible, las 

estrategias performáticas están profundamente enraizadas en América desde sus orígenes. Sin 

embargo, el vocabulario que refiere a aquellos saberes corporales mantiene un vínculo firme 

con las artes visuales (arte de acción, arte efímero) y con las tradiciones teatrales.  

 

 

 

 

 

9- DANZA-TEATRO 

 

El arte ha dejado de constituirse como producción de objetos de arte, para comenzar a desarrollar 

algo que podemos denominar prácticas artísticas, que se acerca cada vez más a la producción 

inmaterial, a lo conceptual, a la circulación de ideas, de acontecimientos. Importa más la esfera 

del acontecimiento, la presencia en detrimento de la representación. No queda nada digno que 

representar, no queda dignidad alguna reivindicable en la tarea del representar.23  

 

Tanto en la performance, como en la danza-teatro, toda inmaterialidad conceptual que se 

pretenda tiene necesariamente una materialidad primera –sino única- que es el cuerpo, en 

relación con el acontecimiento como situación que se instala y funciona como contexto, 

como marco.  

Pensando el arte como posibilidad de oposición a un orden establecido, la danza se sitúa en 

esta reflexión como una forma de oposición al condicionamiento y construcción histórica del 

cuerpo, reivindicándolo como medio que se torna mensaje. El cuerpo en movimiento, que 

interviene en el tiempo real del dominio de la experiencia, y no en el tiempo diferido y 

referencial de la representación. El movimiento del performer genera una situación, una 

relación múltiple y específica con el espacio, con el movimiento, con efectos de circulación de 

nuevas ideas sobre cuerpo, espacio y temporalidad respecto de nosotros mismos como sujetos 

de experiencia. 

                                                 
23 Redefinición de las prácticas artísticas s.21. La société Anonyme. Citado en Representación y Acontecimiento 
/ Danza http://laspost.blogspot.com/2005/09/representacin-y-acontecimiento-danza.html 
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Este alejamiento y oposición respecto de la representación, y en relación con la performance, 

le sirve al ya citado y lúdico Prieto para ironizar al respecto: Performance y representacción.24  

 

Experimentación en la danza  

 

Los cambios y la experimentación dentro de la danza, se encuentran relacionados con otras 

formas artísticas como el teatro, la música, la escultura y la pintura, y la literatura, a lo largo de 

todo el siglo XX.  

El movimiento artístico llamado Performance pudo reunir los elementos necesarios para 

generar una forma distinta de creación en la danza.  

 

La influencia de los bailarines en Nueva York desde comienzos de la década de 1960 fue esencial 

para los estilos que se estaban desarrollando y el intercambio de ideas y sensibilidades entre 

artistas procedentes de todas las disciplinas que caracterizaban a la mayor parte del trabajo de 

performance de este periodo. Muchos de estos- Simona Forti, Ivonne Rainer, Trisha Brown, 

Lucinda Childs, Steve Pastón, David Gordon, Bárbara Lolyd, y Débora Hay, para nombrar 

algunos pocos- Cage y Cunningham”. (Goldberg: 1998 p 138) 

 

Ellos tomaron estas  ideas anteriores para trabajarlas, con el tiempo Dancer’s Workshop 

Company, San Francisco  formaron otra,  Judson Dance Group de Nueva York. En donde 

utilizaban la improvisación “para averiguar lo que nuestro cuerpo puede hacer, no aprendiendo 

el modelo o la técnica de algún otro… (Goldberg: 1998 p 140) 

  

El interés de una propuesta escénica dentro de la danza partiendo de cuestionamientos 

personales así como el desarrollo de una estructura propia, tiene sus orígenes en esta etapa de 

las artes. 

 

Impulso de la danza  

 

Febvre señala una tensión fundamental alrededor de la cual se ha articulado toda la historia 

de la danza para referirse a ese ir y venir entre lo que él llama el impulso de la danza, es decir 

el gusto por bailar simplemente, el disfrute del puro juego con la propia dinámica corporal, con 

                                                 
24 Antonio Prieto Stambaugh. http://www.cartodigital.org/interactiva/interactiva07/ensayos/antonio_prieto.pdf 
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el movimiento, con los esfuerzos, las variaciones, el cansancio, etc. Y el no menos fuerte deseo 

de expresar y decir algo a alguien25.  

La tensión entre estos dos extremos, entre el placer de hacer y la necesidad de decir, entre la 

fuerte presencia de la materialidad real del cuerpo, del espacio, de la dinámica del movimiento 

y lo que este material viene a sustituir, lo que viene a representar, va a signar toda la historia 

de la danza del espectáculo occidental, desde aquella primera manifestación, allá por los finales 

del siglo 16, hasta hoy.  

También Ana Itelman se refiere a esta doble condición propia del arte de la danza26, en las que 

se mantiene siempre en un equilibrio muy delicado. Susana Tambutti habla sobre narración 

versus abstracción para referirse a una antinomia tradicional de la danza del siglo xx señalando 

que, en los últimos años, se aprecia un intento de centrar la narración en el Cuerpo como 

tema27. Cuerpo=realidad=tema. En este punto, Lábatte señala al teatro-danza como una 

formalización escénica que se manifiesta en occidente alrededor de los  años 1970  de la mano 

de la coreógrafa Pina Bausch, inspirada de la corriente expresionista, ésta ha sido una de las 

vertientes de un nuevo movimiento en la danza de escena iniciado en los primeros años del 

siglo xx. Este nuevo movimiento escénico va a transitar un camino de permanentes 

redefiniciones donde el duelo entre Virtuosismo y Expresividad, entre danza pura y danza-

teatro estará siempre presente. Esta nueva forma  de la danza recibe aportes de una vertiente 

europea que aporta el desarrollo de un pensamiento diferente sobre el cuerpo y sobre el 

movimiento como material expresivo. Pensamiento que supera la idea de reducir el movimiento 

a una mecánica articular y muscular. Este desarrollo teórico del movimiento fue iniciado por: 

Francios Delsarte (1811-1871), Jaques Dalcroze (1865-1950) y Rudolf Laban (1879-1958). 

Precursores que influencian a la generación de los pioneros de la Modern Dance 

norteamericana en la primera mitad del siglo xx: Loie Fuller, Isadora Duncan, Ruth Saint-

Denis y Ted Shawn. En Alemania, entre los 20 y los 60, una danza de expresión, de  Mary 

Wigman y de Harald Kreutzberg, convive con el esencialismo de Kurt Joos que considera a la 

danza como un medio de expresión, de todos los sentimientos humanos.  

En Norteamérica, entre los años 30 y 70, Martha Graham, Doris Humphrey y José Limón 

aportan una mirada diferente sobre el Cuerpo en la danza. Intentan separarse del Cuerpo Ideal  

legitimado por la danza académica y sus leyes. El cuerpo danzante clásico, alineado, 

                                                 
25 Los caminos de la representación, Beatriz Lábatte. Cuadernos de Picadero nº 10, INT, septiembre 2006, p 12; 
disponible on-line: http://www.inteatro.gov.ar/editorial/docs/cuaderno10.pdf 
26 Szuchmacher, Rubén: Archivo Itelman- p. 39 
27 Tambutti, en Cuadernos del Picadero nº 3, INT, septiembre 2006, p 16;  
http://www.inteatro.gov.ar/editorial/docs/cuaderno10.pdf 
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absolutamente vertical, izado, etéreo, virtuoso y muy distanciado del cuerpo cotidiano del 

espectador va a ver nacer un cuerpo diferente para la escena de la danza, un cuerpo sometido a 

otras restricciones. Se recupera para el cuerpo de la escena, en un sentido vital, la evidencia de 

una materialidad más terrena. Exhibiendo el propio peso del cuerpo y desocultando el esfuerzo 

que conlleva la producción de movimiento, en un continuo juego de tensiones diversas para 

oponerse a la acción de la gravedad venciéndola o abandonándose en ella en una gradación de 

entregas diferentes. Esta puesta en evidencia de las tensiones que circulan el cuerpo, de la 

respiración, del aliento, de una energética misteriosa, instala sobre la escena un cuerpo 

expresivo, contenedor de profundidades oscuras, de deseos escondidos. 

Hasta aquí se puede decir que tanto la vía alemana como la norteamericana, trabajan sobre la 

idea de la danza como material expresivo, como recurso para decir. 

En los comienzos del siglo XX28, se manifiesta una excitante convivencia: Loie Fuller e 

Isadora Duncan van a encarnar la nueva danza. Ambas totalmente libres de toda formación 

clásica ponen sus cuerpos al servicio de la expresividad. Se cruzan en Paris con Jacques 

Dalcroze y Rudolf Laban y Ruth Saint Denis. 

 Son otros tiempos y las nuevas formas de la danza van a proponer, para la escena, otros 

cuerpos, otros temas, otro sentido del movimiento. Debemos esperar hasta 1950 para que se 

produzca una revolución en la danza del escenario occidental. La irrupción del norteamericano 

Merce Cunningham, señalada como la bascula de la historia, el verdadero pívot en la historia 

de la danza moderna, formidable cambio que aporta su pensamiento, una estética 

coreográfica diferente, portadora de una radicalidad sin precedentes Cunningham abandona 

los condimentos expresivos de la danza moderna para indagar en la no-modernidad29.  

La relación de la danza con la música, el uso del espacio, los procedimientos narrativos y 

significantes no se habían visto alterados. Cunningham fue bailarín en la compañía de Martha 

                                                 
28 Los primeros años del siglo pasado, fulgurantes, bulliciosos, efervescentes, cristalizaron la noción de 
modernidad para el arte, como signo de progreso, de avance, de movimiento La idea de modernidad que se ha 
construido alrededor de la centralidad de la razón como atributo que le va a permitir al hombre desarrollar una 
construcción social que lo re-asegure contra lo instintivo, lo irracional, la violencia y la barbarie. En la creencia 
que la luz de la razón le posibilitara al hombre a develar todos los misterios de la naturaleza, esta ideología del 
progreso que enarbola la razón humana como el soporte de un avance tecnológico y científico que viene ha 
asegurarle al hombre un progreso indefinido, ha sido puesta en cuestión por los maestros de la sospecha: 
Nietzsche, Marx, Freud. 
29 Nacido en 1919, el hombre de la mirada azul, reivindica una danza libre de intención: Nunca he creído en todo 
eso que se dice de la significación de la música, o de la danza, en la expresión, en la emoción (…) Siempre he 
pensado que la danza existía por si misma y que debía atenerse a hablar propiamente sobre sus dos piernas 
(Cunningham Merce: Le Danseur et la danse. Conversaciones con J. Lesschaeve. Citado por M. Febvre en 
Danse Contemporaine et Theatralite p 19). Se ha marcado el desfase existente entre las prácticas de vanguardia 
de la música, pintura, literatura, con las de la danza moderna. Beatriz Lábatte. Cuadernos de Picadero nº 10, INT, 
septiembre 2006, p 12; disponible on-line: http://www.inteatro.gov.ar/editorial/docs/cuaderno10.pdf 
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Graham entre 1939 y 1945. Francamente interesado en las artes plásticas de los artistas 

europeos emigrados a Estados Unidos por la guerra, Cunningham se empapa de sus propuestas 

que lo van a influenciar. Cunningham protagoniza una serie de experimentaciones 

interdisciplinarias suscitadas en el célebre Black Mountain College, en Carolina del Norte que 

impulsaba el  ex miembro de la Bauhaus, Josef Albers; Cage y Cunningham trabajan 

activamente en este espacio artístico, donde conoce al pianista David Tudor y al artista plástico 

Robert Rauschenberg. 

De esta manera Cunningham elabora, para la danza, un pensamiento y una práctica escénica 

diferentes, planteando una base de autonomía para el arte de la danza que se transforma así en 

un arte mayor pero sobre todo, en un arte contemporáneo, despojado de una visión 

expresionista pesada, con pretensión sicológica o social que esclaviza al cuerpo danzante a 

figurar una ausencia. Pone en escena una idea diferente del cuerpo danzante. El cuerpo en su 

plena objetividad, liberado de la obligación de significar y concentrado en la ejecución.  

 

La aparición de un nuevo orden del cuerpo, cuerpo transparente en donde no debe surgir lo 

indomable; cuerpo hiper-controlado, de contenido libidinal enmascarado por el dominio, 

desembarazado del pathos de la modern dance, rendido a su única legitimidad posible: ser un 

cuerpo en acción30   

 

La danza adquiere una autonomía completamente nueva y en la escena hace coexistir, sin 

procesos ilustrativos, movimiento, música, danza, plástica, ubicando todos estos materiales en 

una instancia de percepción sensorial para el espectador que va percibir una complejidad 

escénica sin solución de continuidad. Sumando a todo esto, Cunningham hace estallar el 

espacio escénico en múltiples puntos que adquieren un mismo valor, igualados por el planteo 

coreográfico que hace desaparecer las categorías espaciales, y propone un espacio democrático 

abierto a la percepción del espectador, quien quedará libre para hacer su propia organización de 

lo que ve. Lo aleatorio como creado, parece retirarse del centro de la escena. La unidad de 

sentido se ha fragmentado, no hay verdades absolutas para enunciar, por eso lo aleatorio en la 

composición (collage): todo es provisorio. 

La herencia de Cunningham atraviesa tiempos y fronteras para instalarse como base de apoyo, 

como soporte de los desarrollos de la danza Posmoderna norteamericana entre los años 60 y 

70, cuyos protagonistas Luciana Chile, Trisha Brown, Meredith Monk, David Gordon, Steve 

                                                 
30 Beatriz Lábatte. Cuadernos de Picadero nº 10, INT, septiembre 2006, p 16; disponible on-line: 
http://www.inteatro.gov.ar/editorial/docs/cuaderno10.pdf 
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Paxton, Ivonne Rainer, van a tomar del maestro el uso de lo aleatorio, el rechazo a lo narrativo, 

a la expresión, abriendo las danzas a nuevos espacios no tradicionales que van a ser tomados 

por los bailarines con sus intervenciones (edificios, terrazas, calles, fuentes; espacio no 

convencional, espacio publico)  

Los años 60 traen en Estados Unidos un gran movimiento contestatario, contracultural. Los 

intelectuales, el movimiento hippie, levantan sus voces contra la violencia de la sociedad, 

contra las guerras y contra el consumismo. Los artistas reaccionan contra el mercado del arte, 

contra el elitismo, contra la definición de los espacios convencionales. Los pintores salen del 

museo y de las galerías, los actores de los teatros. Es la época de los Happenings, los Eventos, 

de los que el gran iniciador fue Cage; en donde el propósito del arte se desplaza del producto -y 

para los pintores en particular-, del objeto al acto. Es también la época del desdibujamiento de 

las formas entre los diferentes géneros: tanto pintores, actores, bailarines, músicos se 

reencontrarán en un mismo status de performers, que literalmente significa que realizan la 

acción.31  

Muchos rechazan la idea del cuerpo virtuoso que sigue prevaleciendo en su propuesta, para 

remplazarla, con el tiempo, por la noción de un cuerpo de peatón en la escena acarreando 

consigo un trabajo diferente sobre el movimiento. Los cuerpos entrenados de los bailarines van 

a desatarse de la exclusividad de las marcas técnicas para ocuparse de los movimientos 

cotidianos elementales. Estos movimientos banales adquieren un status de material 

coreográfico y son abordados, trabajados, estudiados, manipulados de maneras diferentes.  

El trabajo con la improvisación, el estudio del movimiento y el desarrollo de sus capacidades a 

partir de la Conciencia del cuerpo y no de una escuela técnica determinada, y de los 

procedimientos repetitivos como instrumentos de composición. El trabajo instala la 

observación y análisis en reemplazo de los juicios de valor desterrando la noción de bueno. 

Con todo este bagaje el grupo (Judson Dance Theater)  comienza a trabajar en una iglesia 

donde su primer concierto en 1962: La Judson Church. Utilizando el termino de performance 

para designar el acto mas que la representación, el grupo va ha desterrar la idea de las 

especializaciones y de los limites entre géneros artísticos, no se habla ya de bailarín, actor, 

músico, etc., sino de performer para referirse al que hace el acto. El Judson agrupa a sus 

artistas sobre la base de una comunidad de puntos de vista, de una solidaridad y de un gusto 

por la experimentación, más que sobre preferencias estéticas. El grupo se denominó Judson 

Dance Theater.  

                                                 
31 Michel, M-Ginot, I: La danse au Xxe Siecle p 141. citado por Lábatte;  
http://www.inteatro.gov.ar/editorial/docs/cuaderno10.pdf 
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Antecedentes Danza- Tecnología  

 

“La tecnología continuará migrando hacia el cuerpo, reconfigurándolo, expandiéndolo y 

transportándolo hacia lugares remotos en tiempo real. El próximo siglo, más y más personas van 

a vivir, interactuar y trabajar entre mundos interiores y exteriores a la computadora.” (Eduardo 

Kac: 1994 p. 315-324)  

 

Pensar el cuerpo y la tecnología se presenta como una movilidad que se analiza, que se hibrida, 

que no se fija. Las.Post32 es un colectivo que investiga en torno a nuevas ideas sobre arte, 

tecnología, música y experimentaciones sonoras, nuevos medios, transformaciones de la 

subjetividad y corporalidad contemporáneas. Recordemos a la Compagnie Mulleras y a 

Helmuth Reiter, citados anteriormente. Un caso local la performance-multimedia Gennao, de 

Gustavo Alcaraz, Pablo Dagassan, Magali Vacca entre otros, presentada en 2005, CePIA 

(UNC). En 2001, se presentó en Córdoba y San Pablo (Brasil) la obra Humus de Soledad 

González. Es notorio que el performer de estas dos obras multimedia es el mismo: Francisco 

Argañaraz. En el siguiente apartado me referiré a La sombra de un reflejo. Igualmente, el 

artista Jorge Castro trabaja con video-performance, y con proyectos multimedia –aunque estos 

últimos más vinculados al audiovisual.  

Hay que reconocer también que una práctica artística como la performance requiere cierta 

documentación y registro, como el que constituye la fotografía, el film o el video, medios a 

través de los cuales se materializa lo que tuviese de inmaterial de esta práctica, se objetiviza el 

cuerpo –materialidad intrínseca de la performance. 

Al ser la performance, un acto fugaz, necesita de la fotografía y el vídeo para registrarse. 

Aunque estas imágenes obtenidas, no dejan de ser documentos incompletos. Es decir, son 

visiones parciales de la verdadera obra, la performance, compuesta por otros elementos 

psicológicos y ambientales imperceptibles por estos medios. La artista italiana Vanesa 

Beecroft33, por ejemplo, materializa en fotografías y videos de unas acciones artísticas o 

performances previas, que son el eje central de su obra. Un caso local es la performer Soledad 

Sánchez Goldar, que en 2007 en CePIA (UNC) presentó Tres Bellas Heridas, obra en la que el 

                                                 
32 Para más información al respecto, sugiero los siguientes links: http://postdance.wordpress.com, acerca de la 
relación entre los medios, la tecnología y la Danza; http://laspost.wordpress.com, acerca de cuerpos 
tecnologizados; http://centralpost.wordpress.com, Blog central de Las.Post; http://postremix.wordpress.com, 
Cultura de la Remezcla; http://tecnoimagen.wordpress.com, imagen y su tratamiento técnico; 
http://postvisualidad.wordpress.com, discurso crítico de las artes visuales en Chile, imposibilidad de construir lo 
contemporáneo; http://postmusik.wordpress.com, operaciones sonoras y musicales, obras, fiestas y producciones. 
33 http://www.vanessabeecroft.com/ 



 34 

registro fotográfico y videográfico- era un elemento vital dentro del proyecto. Especialistas que 

investigan como por ejemplo: Prof. Jaime Conde-Salazar, Festival Internacional Desviaciones, 

de Madrid (España), libro publicado por Jaime Conde-Salazar y José Antonio Sánchez bajo el 

título “Cuerpos sobre blanco”, Festival Off de Danza en espacios no convencionales, a cargo 

de la Asociación de Trabajadores para la Danza con el auspicio de la Secretaría de Cultura de 

la Nación, Prof. Emiliano Causa (IUNA Multimedia, Universidad de La Plata), Alejandra 

Ceriani y Fabián Kesler (investigadores en tecnología y arte), Patricio Kind (artista visual 

chileno), Carles Rigal (iluminador escénico español) 

 

 

 

 

 

10- ANTECEDENTE PERSONAL. PROYECTO PERFORMANCE-MULTIMEDIA. 

LA SOMBRA DE UN REFLEJO 

 

Así comienza… sobre lo que el mito calla  

 

Todo empezó allá por diciembre del 2005, cuando me propusieron formar parte de un 

proyecto, como ayudante alumna, de investigación de la Facultad. Sin saber todavía demasiado 

acerca de qué era lo que tenía que hacer,  acepté formar parte del proyecto. 

Lo primero que se hizo fue leer un texto de Alejandro Tantanian: Una anatomía de la sombra. 

Cuando me dieron el texto y lo tuve entre mis manos, lo leí, me produjo una sensación muy 

extraña, fue como haberme sentido en cierta forma identificada. Lo más interesante de todo fue 

su carácter poético, la forma en que estaba escrito, un poco en verso, un poco en prosa, como 

dos mundos, como la vida y la muerte, un único personaje, una mujer, sin nombre, sin edad, 

solo ella. 

Esto cada vez se ponía más interesante, por que no me interesan los textos de obras de teatro, 

tradicionales o conservadoras, pero al leer Una anatomía de la sombra, me sedujo el modo en 

que comienza el texto: “No podré”. Eso me planteaba un desafío personal, a demás de que todo 

el tiempo, en el equipo de investigación, se decía que mi participación en el proyecto era 

performática. 

Aquí surge la primera pregunta que me hice: ¿Qué es una performance?, más concretamente, 

¿Qué es una performance multimedia? Preguntas que a lo largo de este texto intento responder. 
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Acción corporal, expresividad y sonoridad  

 

El proyecto de investigación consistía en una performance multimedia, en donde la performer, 

a través de la acción corporal, expresiva y sonora, dialoga con las imágenes proyectadas, con 

su propio registro sonoro y el entorno. En ese momento me parece que no tomé conciencia de 

todo lo que me implicaba estar en ese lugar. Obviamente fue siendo cada vez más real para mí, 

cuando comencé a aprender, y a aprehender esa nueva -al menos para mi- manera de crear. 

Asimilar, ejercitarse con un nuevo lenguaje, con una nueva forma, fue el desafío que me 

transportó en este camino de mi propia producción como Trabajo Final de mi Licenciatura. 

Mis conocimientos con respecto a lo corporal, a lo expresivo, a lo sonoro, en un espacio y 

tiempo determinado eran los que había cultivado en el transcurso de la carrera en la Facultad,  

además de mi formación en la danza-teatro. Tener la posibilidad de manipular, de quebrar, de 

maniobrar un lenguaje ya internalizado, con el uso de la tecnología. Fue un cambio 

trascendental en mi vida. La utilización, de un micrófono adosado a mi cabeza, que 

amplificaba todo lo que expresaba, hasta la más insignificante respiración, me llevo a abrir mi 

campo de conocimiento, descubrir otros caminos posibles. Y sumado a todo esto, el manejo de 

sensores en el piso, que reproducían un mundo sonoro, y un mundo visual, ayudó a agrietar aun 

más ese espacio de experimentación. Mi cabeza giro hasta poder entender que éste era el 

camino que estaba esperando para mi cierre del paso por la universidad. Con esto intento dar 

por cerrada mi problemática respecto de qué hacer en mi Trabajo Final de Licenciatura.  

En febrero, del año siguiente, grabamos una serie de palabras elegidas del texto, (Una anatomía 

de una sombra)  tratando de buscar aquellas palabras que más sentido tenían, intentado no caer 

en lo común. Dichas palabras fueron procesadas, y conformaban la base de datos para la 

construcción de lo sonoro. El paso a seguir era enfrentarme con la problemática en concreto, la 

utilización del micrófono, instrumento bastante complicado, ya que cualquier roce se 

amplificaba en el espacio. Esto fue de un gran control ya que tuve que diferenciar la dirección 

de la emisión de mi voz y el movimiento que realizaba.  

Una vez instalada en el espacio, pude moverme sin hablar y hablar sin moverme. Una 

performer ejecuta acciones, no baila. Primera ruptura. Esto es importante por que busco a 

través de la danza-teatro movimientos que sean cotidianos, tal vez no demasiado estetizados. 

Seguimos con los ensayos -dos ensayos de tres horas cada uno por semana- así lograría 

experimentar esa encrucijada. Se suma a este proceso un nuevo elemento: el sensor en el piso, 

este estaba debajo de una superficie de una madera de mínimo espesor, que con el contacto de 

mi cuerpo en esa zona, se disparan otros sonidos, que son las palabras procesadas antes 
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mencionadas. Esto me ayudó a ajustar aun más mi desenvolvimiento en el espacio y en el 

tiempo. Pude ir componiendo una partitura o guión de acciones que me llevaban de una cosa a 

la otra, como una metamorfosis, de hombre/mujer a animal o viceversa. También establecer 

una relación entre animal, mujer, máquina. Me fui situando cada vez más en ese lugar, que 

bien no sabia a donde me llevaría. Es lo más rico del proceso creativo. 

Tracé un trayecto, un comienzo, un objetivo a seguir, un fin, entrar en el conflicto: mi relación 

sonora y corporal con el espacio, la materialidad sonora y corporal.  

Ya teníamos algo, una base, ya estaba débilmente trazada una línea de acciones y de 

situaciones. Pero faltaba todavía, el dialogo con las imágenes. Acá propuse hacer un impas de 

continuidad de los ensayos, justamente para esperar las imágenes del video. Grabamos 

imágenes de partes de mi cuerpo, usando el barro como materia, y el contacto de partes del 

cuerpo. Luego comenzamos a definir la  interrelación de las imágenes con la acción y lo 

sonoro. En todo proceso de creación grupal, es importante coordinar las ideas que cada uno 

tiene en la cabeza, los tiempos se tenían que ir acomodando para que se encontrara esa energía 

que iba a transformar el sentido. 

La parte más delicada del proceso, es conformar un criterio en común. 

 Empezamos a establecer las relaciones entre lo visual, lo corporal, lo sonoro, junto al espacio 

lumínico; también a estar atentos a las posibles apariciones de nuevos momentos y elementos 

en el transcurso del proceso. Pasamos a todo esto la mitad del año, realizando ajustes a nivel de 

imagen que iban a provocar cambios en el diálogo con la performance. Y también en el plano 

de lo sonoro se precisaba cada vez más esa relación. Los ensayos eran claves para no perder el 

ejercicio de la continuidad y la evolución del proceso, para los cuales requeríamos de 

proyector, parlantes, computadoras, sensores, micrófonos, y todo el recurso humano. A esta 

altura el proyecto de obra tenía una duración aproximada de 45 minutos, tiempo que se fue 

acortando hasta llegar a una síntesis de más o menos de 25 minutos (este fue el tiempo de la 

ultima presentación)  

Tener que interactuar con imágenes proyectadas es un acontecimiento fuera de lo común, 

encontrar una presencia en ese espacio que se comparte con semejantes imágenes, me obligó a 

ser bien especifica en esa relación. Y ser precisa con mi partitura, por que mis compañeros iban 

manejando sus computadoras junto con mis acciones. Ponernos de acuerdo en los pies, en las 

entradas, en las salidas, de un bloque a otro, es una tarea que se logra cuando el grupo ya tiene 

un tiempo de trabajo, donde se establecen códigos en común, y hay un grado de respeto y 

confianza en el grupo.  
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Esteban propuso hacer una función a puertas cerradas sólo para el grupo. El día 20 de 

diciembre del 2006, hicimos un cierre del año del proyecto, filmando un ensayo en el CePIA. 

Esto nos quedo como registro de parte del proceso. Esa presentación fue casi completa: faltaba 

el público. 

A comienzos del 2007, en marzo, nos juntamos para definir y cerrar la propuesta, por que 

habíamos sido invitados  a participar  de la Tercera Bienal  de Música Electroacústica y Arte 

Sonoro, en la bella ciudad de San Martín de los Andes. 

 

Y así nos fuimos al sur  

 

Presentamos nuestra performance multimedia La sombra de un reflejo, suceso muy importante 

por que tuvimos muy buenas críticas. Esto nos dio el empuje para presentarlo en nuestra 

ciudad, en el mes de abril, también en el CePIA. Nos fue bien, con críticas mas especificas. 

En esa ocasión, mi asesora, la Lic. Prof. Mónica Barbieri, asistió a una función y me hizo su 

devolución. Esto fue muy importante para mi proceso de investigación. Tras varias consultas, 

ella me fue guiando en el proceso de investigación, delimitándome cada vez más. Me propuso 

algunos puntos a resolver: como definir conceptos, (danza-teatro, Performance, Multimedia), 

relacionar otros que son más específicos, (relación cuerpo y tecnología como dos grandes 

bloques) y citar bibliografía concreta de mi investigación. Además me mantenía al tanto de 

actividades que se realizaban en nuestra ciudad, relacionadas con el cuerpo y la tecnología. Al 

respecto, en el CCEC (Centro Cultural España Córdoba) se realizó un ciclo de charlas sobre 

esta temática, donde pude establecer una relación de la acción corporal con la tecnología, 

además de ubicarme en el campo propiamente dicho. Acá, en Córdoba poco se difunde sobre 

esta relación. Esto me empujó a seguir investigando sobre el tema. 

Además, cabe mencionar el curso de Arte Interactivo del CCEC, para el cual nos ganamos una 

beca luego de haber presentado este proyecto. En este marco, el día 20 de octubre nos invitó la 

Fundación Telefónica a participar de un curso al respecto, y a conocer los integrantes del curso 

de Arte Interactivo en Bs. As, en el Espacio Fundación Telefónica.  

Se podría decir que aquella propuesta de participar en este grupo de investigación y producción 

me ayudó a encontrar este camino, que empiezo a diferenciar como parte de mi proceso 

artístico. 

 

El tiempo pasa y nos estamos poniendo tecnos… resume el encuentro de mi cuerpo con la 

tecnología,  haciendo un cierre a  esta etapa y el comienzo de otra. 
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11- CONCLUSION 

 

El tiempo pasa y nos estamos poniendo tecnos… ha nacido hace poco tiempo y se encuentra 

en  una instancia  que es imposible adelantar una conclusión definitiva acerca del desarrollo de 

la investigación,  fundamentalmente por la necesidad del encuentro con los espectadores como 

requerimiento que completa el proceso. Sin embargo,  se puede esbozar ciertas 

aproximaciones: 

 

• El cuerpo y la tecno son dos materialidades con la que se aborda la investigación. 

• Relación entre el cuerpo, la imagen, el sonido y la iluminación: mis pies me guían 

hacia la tecno. 

• El tiempo: su existencia en el carácter efímero del presente (performance) 

• Acentuar la cuarta pared, evidenciándola aun más. El cuerpo con límites. Ruptura de 

la visión monofocal que viene del Renacimiento 

• No representar, no ilustrar, si accionar en un espacio y un tiempo realizando una 

acción concreta,  cotidiana, como caminar 

• La estructura, el esqueleto, la intimidad de la experimentación. 

• Cuerpo, tiempo, movimiento, tecno, palabras que construyen el sentido de  la 

performance 

• El tiempo pasa nos estamos poniendo tecnos fue la frase disparadora de esta 

experimentación. 

• El montaje técnico como una parte fundamental del proceso, el cual requiere de 

tiempo para toda la instalación tecnológica: video, audio, iluminación, espacio 

escénico en la que se utilizan artefactos tecnológicos  costosos.  

• El carácter efímero de lo que sucede 

 

El sentido se consolida en el trabajo del performer, como un proceso en el que los distintos 

lenguajes artísticos componen dicha construcción. Los signos corporales, visuales, sonoros y 

lumínicos se hibridan, se modifican constantemente, negándose a asumir un sentido único. Mi 

intención está en la  búsqueda de la interrelación entre Cuerpo y Tecnología. Experimentar en 

ese aquí y ahora, mostrando el proceso de elaboración para construir una reflexión acerca de 

la problemática artística concreta.  
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La Performer se arraiga en la materialidad de su cuerpo, en su inmediatez, libre de todo modelo 

para figurar, libre de toda representación, pero comprometida en acciones que provocan 

reacciones. Observa detenidamente todo lo que le rodea, observa a todas las personas que 

asistieron a la performance, está simplemente, sin hacer de, sin representar, sin ocultar su 

condición. Poco a poco comienza a moverse, sus sonidos se transforman hasta explotar en 

imágenes, juega con una cámara fija a quince centímetros del piso, interactúa con las imágenes. 

Ella acciona y activa todo ese sistema a través de sensores de sonido y de contacto. Ella 

establece la relación entre su cuerpo y la tecnología. La tecnología le brinda mayor eficacia y 

efectividad entre otras cosas. 

El cuerpo acciona en su condición misma en el lugar, su sentido no proviene de otro lugar más 

que de su coherencia en la acción pertinente al lugar mismo. Las acciones son el esqueleto del 

suceso, son las que generan las tensiones en eso que sucede. Es la biomecánica de  la marcha, 

la ciencia que vincula a la energía con la anatomía funcional, estudiando su eficiencia y 

efectividad.  

El cuerpo que aquí se presenta es un cuerpo presente pero no-presencial34, puede existir como 

un cuerpo escénico, es un cuerpo al que le sucede algo, que realiza un movimiento cotidiano, 

no es un movimiento que sea como esto o como lo otro,  sólo el cuerpo realiza acciones en un 

lugar donde son precisas y coherentes (pertenecen), no hay una realización de un movimiento 

que remita a otra cosa, en el sentido de la  representación en el sentido de ilustración, solo es 

mi cuerpo interactuando con el espacio, con el tiempo. La presencia  cuerpo es el hilo 

conductor de esta investigación que se cruza con la tecnología para crear  una Performance 

Multimedia. 

La interrelación  de los cuatro lenguajes artísticos, conviviendo en una experimentación de 

multiplicidad  de miradas productoras de sentidos, sustentando así una relación  multimedia. Es 

por medio de la interrelación con el cuerpo, con el sonido, con las imágenes, con la 

iluminación y con la tecnología que se conforma el espacio. 

El tiempo pasa y nos vamos poniendo tecnos… es un proyecto que se basa en la 

experimentación como manera de construcción. 

 

 

 

 

                                                 
34 No remite a otra cosa más que a si mismo. 
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12- ENTRENAMIENTO CORPORAL       

 

Principios del movimiento 

 

En la primera etapa del proceso se definen ciertos principios que permitieran crear una 

textualidad compartida por todos los integrantes del grupo, que sirvieran de tejido común, 

permitiendo sentar las bases para la indagación del cuerpo como creador de sentido, hacia  la 

construcción de una Performance Multimedia. Estos principios de entrenamiento se organizan 

en función de un objetivo del proceso que consiste en construir una propuesta metodológica 

teniendo en cuenta la materialidad del cuerpo.  

 

Estos principios son:  

1. Dilatación 

2. Energía 

3. Oposición 

4. Devenir 

5. Pulsión 

6. Omisión 

7. Equilibrio 

 

Estos principios poseen características que se definen en su relación con los demás, de modo 

tal que ninguno se explica por si mismo, sino exclusivamente en su articulación con los 

demás. 

 

1. El trabajo sobre la corporalidad del performer en escena parte de considerar la 

columna vertebral como eje de la construcción corporal. Es a partir del despertar a una 

conciencia del eje columna vertebral-pelvis que se sustenta la postura del cuerpo 

como territorio de fuerzas divergentes. Son precisamente esas fuerzas opuestas que 

operan en la columna como eje, las que permiten crear. (…) una arquitectura de 

tensiones que determinan la presencia del actor (o performer en nuestro caso) 

(Barba, 1990:306). El trabajo consistió en la exploración de la columna a partir de 

puntos extremos  de la misma (cóccix – coronilla o sacro – mollera), la 

correspondencia de la pelvis y la columna en los desplazamientos (acto de caminar-

marcha), la oposición de fuerzas como principio dilatador de la columna. La relación 
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que guarda la columna con su anclaje en la pelvis sustenta la expansión de la presencia 

del cuerpo sobre la base de la asociación del pensamiento puesto en el comportamiento 

corporal. Un cuerpo dilatado en sus posibilidades expresivas, seguido con una mente 

dilatada en cuanto a sus posibilidades de mezcla en la integridad del cuerpo. 

2. La exploración  de las posibilidades musculares y nerviosas del cuerpo, que se 

relacionan con la oposición de fuerzas como sustento de la presencia, implica la 

construcción del silencio corporal la concentración de esas fuerzas. Esa concentración 

de la energía que no se expande en el espacio sino que permanece en constante lucha 

en el propio cuerpo, permite emerger la vida en un cuerpo en aparente inmovilidad. El 

trabajo sobre la tensión del cuerpo (todo lo que hay que mover para no mover) es el 

sustento de exploración de este principio. Se relaciona con la enseñanza de Zeami, 

actor de teatro Nö, inspirado en el siguiente principio: Mover el espíritu diez décimos 

y el cuerpo siete décimos. El cuerpo adquiere intensidad, presencia en los tres 

décimos restantes que constituyen el movimiento virtual (destellos, mi otro yo). 

3.  Es en la exploración de la oposición  que se configura la unidad, paradoja que 

consolida el trabajo del  cuerpo como conciencia de fuerzas divergentes y opuestas 

operando en relación de mutua necesidad para consolidar la unidad de la cual forma 

parte. La exploración de oposiciones en los traslados -acto de caminar- (cóccix a tierra/ 

coronilla al cielo), la oposición en las torciones de la columna vertebral, la asimetría 

como consecuencia de la oposición de fuerzas operantes en el cuerpo. El performer 

investiga su cuerpo precario, producto de fuerzas que dialécticamente constituyen 

oposiciones dinámicas, transformadoras constantes del aquí y ahora. El cuerpo es 

danzado por la acción de fuerzas opuestas en constante modificación dialéctica. 

4. Despertar la conciencia de las partes del cuerpo que habitualmente no se perciben, 

implica investigar los actos mecánicos de la vida cotidiana, desarrollar la escucha total 

del cuerpo, advertir los múltiples tiempos que persisten ocultos (mi otros yo) tras lo 

mecánico del acto. El hacer queda desplazado para dar lugar a un cuerpo que deviene 

en otro cuerpo al margen del mundo cotidiano. Al decir de Zeami, trabajar la presencia 

desde la conciencia del esqueleto como sustento del movimiento (carne) que permitirá 

la expresión (piel). Habitar el cuerpo, hacer de su registro la base de la presencia en 

escena. Percibir el devenir en el propio cuerpo, en la construcción de la acción en el 

tiempo, no solo en el espacio. 

5. (…) no hacer algo, sino refrenarse de hacer algo (Grotowski, 1986: 32). La 

percepción del cuerpo en el estado previo a la expresión, la posibilidad de construir 
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desde el silencio y la quietud corporal como respuesta a la ansiedad del acto por 

significar- justificar su presencia en escena haciendo algo. Consolidar al cuerpo como 

materialidad que trasciende las posibilidades de hacer o decir. Su presencia es 

potencia y acto más allá de la expresión y la palabra y requiere una toma de conciencia 

acerca de las posibilidades expresivas que habitan en el no hacer del cuerpo. 

6. El trabajo sobre los ejes del cuerpo como territorio de luchas de fuerzas opuestas y 

dinámicas, conlleva la alteración del equilibrio tal como el cuerpo lo construye en su 

existencia cotidiana. El performer investiga sobre la precariedad del equilibrio. 

Trabajar sobre el equilibrio precario como posibilidad de conflictuar  el cuerpo. Las 

transiciones en la metamorfosis de los cuerpos son investigadas desde la modificación 

del equilibrio por la alineación de las cajas de columna: cráneo, tórax y pelvis.  

 

Estos principios son traducidos por medio de ejercicios y prácticas concretas en el cuerpo, 

permiten explorar el cuerpo desde una presencia que excede la concepción  de corporalidad 

cotidiana o realista.  

 

Aplicación en el entrenamiento 

 

Este entrenamiento se realizó con los alumnos del taller de danza-teatro que dictó en el Centro 

Cultural Manuel de Falla.  Son ejercicios que no se basan en la repetición mecánica  de 

ejercicios dados, sino en la posibilidad de apropiación  de los principios mencionados 

anteriormente. La paulatina incorporación de ejercicios exige al cuerpo correrse de los ejes de 

construcción corporal cotidianos, permitiendo que asome una nueva expresividad. Cuerpos 

permeables que se dejen modificar despojados de la ansiedad del hacer por el mero hecho de 

producir. 

1. Con la introducción de ejercicios provenientes del yoga (torsiones, apertura de pelvis, 

elongación de columna). La conciencia del eje corporal de la columna vertebral 

anclada en la pelvis como el justo medio del cuerpo, permite profundizar en la 

dilatación de la columna vertebral como medio para la construcción del eje entre dos 

puntos extremos: cóccix y coronilla (sacro- mollera).Registrar la columna como centro 

desde el cual el cuerpo ocupa el espacio y se tras lada a través de el. Elongaciones 

laterales y lumbares, rotación de la caja craneal, toráxico y pelviana. Trabajo de 

concientización de las articulaciones del cuerpo. 
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2. Las posibilidades de construcción corporal desde el trabajo de desplazamientos en 

grupo sobre la base de imágenes que permitieran explorar diversas calidades 

energéticas del cuerpo, como por ejemplo: un cardumen. Así surge la idea de 

manada.  

3. Tomando conciencia de la columna como una construcción  de partes articuladas entre 

si, se particulariza en la percepción de la columna que se dilata entre dos puntos 

opuestos: La mollera y el sacro (coronilla-cóccix). Ambos puntos, ubicados en los 

extremos de la columna, permiten tomar conciencia, por medio del uso de la 

imaginación, de la columna como dilatación  entre fuerzas opuestas que una busca el 

cielo y la otra la tierra. Para esto, se recuperan ejercicios del acto de caminar, la 

marcha humana propiamente dicha. Y Todo el proceso que va desde el nivel del piso 

hasta llegar al nivel vertical – bípeda. La exploración de las diferentes caídas, 

registrando las micro construcciones del cuerpo para caer atraído por la gravedad o 

levantarse oponiéndose a ella, explorando el principio de oposición entre la gravedad 

que atrae al cuerpo y la lucha contra esa fuerza. 

4. Construir una ronda tomados de las manos y dejar pasar por el cuerpo cualquier micro 

movimiento que llegue hasta nosotros a través del registro de los demás por medio de 

las manos. El objetivo es desarrollar escucha del propio cuerpo, de sus tiempos, a 

través de la percepción de los más leves movimientos. Caminar en el espacio en 

diferentes direcciones esquivando  a los demás, aumentando y disminuyendo la 

velocidad; y cuando uno para, paran todos; cuando uno empieza, empiezan todos a la 

vez. Percepción grupal. 

5. El uso del ejercicio del sinfín danzado o el si fácil permiten la exploración de la 

pulsión corporal en relación al estimulo de las variantes de sonido. El impulso de la 

música  para sumar luego la relación con la aparición de mi otro yo en la pantalla, y de 

los distintos tiempos, planos o niveles de movimientos. Percibiendo el impulso de la 

acción, el  pulso del sistema cardiaco, el ritmo de mi respiración y la energía del 

movimiento que nace en el cuerpo y que se abre al espacio proyectando luminosidad. 

El sonido de mi voz aparece  como parte del cuerpo  que interactúa con otros sonidos 

programados anteriormente. Son sonidos de ataque o de golpe que sonarían en las 

consonantes: T, S, P, Z, Q, C, M los que son tomados por el micrófono y los traducen 

en otros sonidos más complejos. Aparece en una especie de diálogos desde el propio 

aliento (respiración) hasta llegar a la emisión de sonido proyectable, amplificable. 
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6. Investigar el acto de caminar y el registro de las fuerzas implicadas en el cuerpo. La 

omisión funciona como el medio que permite al Performer precisar  la conciencia 

sobre los empuje del pie de atrás,  el traslado del peso de un pie al otro y  la precisión 

de la pisada comprometidos en esa acción.  Conocer las fases de la marcha en la 

exploración de la acción de caminar produce un nuevo registro de la alineación de las 

cajas (cabeza, tronco, pelvis). En especial la postura de la caja pélvica provoca otra 

postura. El proceso que va desde la posición horizontal estar en el piso, a la posición  

vertical – bípeda. 

7. Torsiones que obligan a incorporar  el principio de la oposición en otros planos en 

otras direcciones. Elegir dos puntos distantes entre si. Por ejemplo: oreja derecha y 

rodilla izquierda, y desde allí cada uno de esos puntos rota en dirección contraria al 

orto. La imagen que sustenta el trabajo de equilibrio es la de una toalla que es 

escurrida. Dinámicas corporales (Laban). El cuerpo es tirado por hilos que salen desde 

distintos puntos del cuerpo, como por ejemplo una marioneta. Puntos que salen de mi 

cuerpo en direcciones opuestas. Líneas que atraviesan mi cuerpo. Dibujar con distintas 

partes del cuerpo. Ser el contexto de mi imagen. Percibir  el rechazo del peso del 

cuerpo contra el piso. Localizar el peso del cuerpo. La asimetría como consecuencia 

de la alteración del equilibrio: el llamado equilibrio de lujo , según Barba. 

 

 

 

 

 

13- INTEGRANTES DE LA PERFORMANCE 

 

Performer Visual: Artista Visual, Esteban Rizzi. 

Acción concreta: Operar  luces teniendo en cuenta la relación de la luminosidad del espacio 

con las imágenes proyectadas en la pantalla y con el movimiento del performer. El espacio es 

un elemento crucial para traducir un discurso visual. 

 

Performer sonoro: Músico electroacústico, Gustavo Alcaraz, Julio Catalano. 

Acción concreta: Operar el sonido  teniendo en cuenta la relación de la performer con las 

imágenes proyectadas en la pantalla, la luminosidad del espacio y con el movimiento, la 
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respiración de la performer. El tiempo es un elemento crucial para traducir un discurso sonoro. 

Se utilizan atmósferas, climas, cadencias como construcción del sonido.  

 

Performers de Imagen: Videastas, Magali Vaca- Esteban Rizzi, Luis Imhoff, Eloy 

Benaverdi. 

Acción concreta: Realizar y operar  las imágenes proyectadas en la pantalla teniendo en 

cuenta la relación de la performer con el espacio, con el sonido y con la luminosidad. El 

espacio y el tiempo son dos elementos cruciales para traducir un discurso visual compacto. 

Grabar imágenes, fotografiar partes del cuerpo, realizar collages.  Establecer una relación  del 

tamaño del cuerpo, con sus movimientos, con la imagen proyectada, con la camara en escena 

y ensamblar con los otros elementos constituyentes de la Performance. 

 

Performer de Acción: Actriz y Bailarina, Patricia Valdez. 

Acción concreta: Interrelacionar  los distintos  elementos constituyentes de la Performance, 

teniendo en cuenta la relación del cuerpo con la tecnología. El cuerpo, el movimiento, el 

tiempo, la tecno, el espacio, son cruciales para traducir un discurso Performático a través del 

cuerpo como medio.  

 

Video performers y foto performers: Alumnos míos, del Taller Municipal de Danza-Teatro 

Acción concreta: Seguir las instrucciones dadas por  la directora para generar las acciones 

susceptibles de registros fotográficos y videográficos. 
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APARTADO 1: Área Técnica 

 

Vestuario 

El uso de un vestuario simple en cuanto a la forma, que no sea  llamativo ni brillante y que 

sirva como una continuidad de la pantalla. El color gris es el indicado para absorber el 

cromatismo-lumínico generado en el espacio. 

 

Espacio 

Los límites son trazados por una pantalla que mide 4 mts de ancho por 2,5 mts de alto, y como 

reflejo hay un rectángulo de plástico blanco, del mismo tamaño que la pantalla ubicado en el 

piso, y delimitando la ubicación de los performers que cierran el espacio. Se acentúa la cuarta 

pared teatral, que fuera motivo del discurso teatral durante buena parte del siglo pasado, al 

ubicar uno de los performers –operador de video- de espaldas al público justo al centro de la 

escena desde el punto de vista ideal según la perspectiva monofocal instaurada a partir del 

Renacimiento. (Ver dibujo y planta del diseño espacial)  
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Instalación Enciclografica de términos de Arte y Diseño,  

http://www.sitographics.com/dicciona/i.html  

 

VIDEOS 

 

Reiter Helmuth obra  Trans-corps-danse*1,  

http://www.danzaeinterfacechile.com/index.php?option=com_content&task=view&id=26&Itemid=36  

Compagnie Mulleras  obra Invisible 

http://www.mulleras.com/invisible/web/inv_web.html  

Las.Post Redefinición de las prácticas artísticas s.21. La société Anonyme. Citado en Representación 

y Acontecimiento / Danza 

http://laspost.blogspot.com/2005/09/representacin-y-acontecimiento-danza.htm 

Para más información al respecto, sugiero los siguientes links: 

http://postdance.wordpress.com, acerca de la relación entre los medios, la tecnología y la Danza;  

http://laspost.wordpress.com, acerca de cuerpos tecnologizados;  

http://centralpost.wordpress.com, Blog central de Las.Post;  

http://postremix.wordpress.com, Cultura de la Remezcla;  

http://tecnoimagen.wordpress.com, imagen y su tratamiento técnico; 

http://postvisualidad.wordpress.com, discurso crítico de las artes visuales en Chile,  imposibilidad de 

construir lo contemporáneo;  

http://postmusik.wordpress.com, operaciones sonoras y musicales, obras, fiestas y producciones. 

Berlín Sinfonía de la gran ciudad Walter Ruttman 1927 

 

 

 

 

 

Córdoba, octubre 2008      / / / / / /       Pato – Patricia Valdez 
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