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Resumen

La presente tesis describe y explica el desarrollo y las conclusiones de un tipo de Practica
como Investigacion (Practice as Research) en musica electroactstica y danza
contemporanea, que tuvo por objetivo identificar y entender las “Redes Coreomusicales”
(RR.CC.) emergentes en contextos practico-creativos que consideran los umbrales de
silencio e inmovilidad. Si bien se tratd de una investigacion practica, para su desarrollo
fue necesario abordar tres areas de estudio tedricas fundamentales. En primer lugar, el de
las RR.CC., que surge de la idea de relaciones coreomusicales (Hodgins 1992; Jordan
2000, 2015, 2020) y de las ideas de actantes, agencias y performances provenientes de la
Teoria del Actor-Red (Actor-Network Theory). El haber desarrollado esta metodologia
creemos significa un recurso con potencialidades, de utilidad tanto para el andlisis
coreomusical como para el trabajo creativo colaborativo de danza y musica. Luego, se
abord¢ el fenomeno de los umbrales perceptivos en aquellos sonidos que lindan con el
silencio para la creacion de una “musica silenciosa”, destacando especialmente el trabajo
con una “musica infrasonica”. En tercer lugar, se estudi6 el fenémeno de los umbrales
perceptivos de los movimientos cercanos a la inmovilidad, para la creacion de una “danza
inmévil”. Los resultados generaron conocimientos respecto a las caracteristicas de la
atencion compartida, en particular, cuando ocurre mediante lo que denominamos como
“umbral coreomusical”. También respecto a las caracteristicas méviles de lo sonoro y las
caracteristicas sonoras del movimiento en los umbrales perceptivos, destacando las
particulares agencias “organicas” y “holisticas" que adoptan estas durante su percepcion.
Finalmente, se sacaron conclusiones sobre la idea de la “imantacion perceptual” que
presentan los distintos movimientos de una “danza inmévil”, y de las particulares RR.CC.

que emergen gracias a la incidencia de “lo escultérico” en una performance coreomusical.
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Introduccion

El silencio nunca es una realidad en si misma, sino
una relacion: siempre se manifiesta, en la esfera
del ser humano, como elemento de su relacion con
el mundo. El silencio no es solo una cierta
modalidad del sonido; es, antes que nada, una
cierta modalidad del significado. (Le Breton 2006
[1997]: 111)

[L]a danza y la inmovilidad son problemas
inevitables para evaluar nuestro mundo cambiante.
Una evaluaciéon que no estd completa sin una

critica de la relacion entre lo que se conoce como

"subjetividad moderna" y esa ! intrigante

inmovilidad de la danza. (Lepecki 2011: 528)

La tesis que con estas lineas doy inicio es resultado de la investigacion doctoral “TACITO
- una investigacion practica sobre las redes coreomusicales en los umbrales de silencio e
inmovilidad”. Esta investigacion tuvo dos productos resultantes: la performance
“TACITO”, y el presente escrito. Ambos fueron consecuencia del desarrollo y
conclusiones de un tipo de Practica como Investigacion (Practice as Research, en adelante
PaR), que tuvo por objetivo primordial identificar y entender las redes coreomusicales (en
adelante RR.CC.) que se originan en contextos practico-creativos que consideran los
umbrales de silencio e inmovilidad. Para su concrecion fue necesario abordar y
desarrollar, siempre desde una perspectiva PaR, tres ejes: el de las RR.CC., el de los
umbrales de silencio y el de los umbrales de inmovilidad. Este planteamiento trajo por
consecuencia la localizacion de esta investigacion en un lugar que podria describirse como

post-disciplinar, no sélo debido a la diversidad metodolédgica a la que se recurrid, sino que

L El enlace al registro audiovisual de esta performance, mas comentarios para su visualizacion, se pueden
encontrar en el Apéndice 2 de esta tesis.



muy enfaticamente, debido a la superacion de los limites disciplinares que demando6 la
practica. No obstante lo anterior, asumi como éareas de trabajo iniciales la musica
(electroactstica) y la danza (contemporanea), es decir, aquellas artes que historicamente
han considerado sonido y movimiento como fundamento de sus practicas, de manera de

integrar sus aportes en tanto la investigacion asi lo solicitara.

También debido a su caracter PaR, la base de TACITO no fue hipotética. En lugar de
hipotesis, se elaboraron preguntas de investigacion, las que fueron mutando y enfocandose
conforme la préctica artistica iba sucediendo. Dicho de otro modo, fue la practica artistica
la que gui6 y fundament6 el recorrido investigativo. En este trayecto, la pregunta de
investigacion que se consolidé como primordial fue: ;Qué caracteristicas tienen las
RR.CC. que emergen en contextos practico-creativos que consideran los umbrales de
silencio e inmovilidad? Esta pregunta levant6 a su vez otras interrogantes, que podriamos
denominar como preguntas de investigacion secundarias: ;Qué determina los umbrales de
silencio e inmovilidad en el contexto de las RR.CC.? ;Cdémo se produce la movilidad en
lo sonoro? ;Qué caracteristicas adquiere el movimiento y lo inmévil en el sonido? ;Como
se produce lo sonoro en el movimiento? ;Qué caracteristicas adquiere el sonido y el
silencio en el movimiento? Asi, se busco dar respuesta a estas preguntas, siempre a través

del ejercicio de la practica artistica.

En coherencia con lo aca sefialado, la investigacion se propuso como objetivo central
identificar y describir las RR.CC. que se producen en contextos performaticos que
consideran los umbrales perceptivos de silencio e inmovilidad. Asi mismo, un objetivo
especifico que se derivo de lo anterior, se relacion6 con la necesidad de descubrir y detallar
los elementos que determinan los umbrales de silencio e inmovilidad en el contexto de las
RR.CC. Finalmente, un ultimo objetivo, también derivado del objetivo central, fue el de
examinar y analizar las formas de produccion y caracteristicas particulares asociadas a las
ideas de movilidad e inmovilidad en lo sonoro, como asi también a las ideas de sonido y

silencio en el movimiento.



Una motivacion inicial que me llevd al desarrollo de esta investigacion, se relaciond
tempranamente con el intento de cuestionar, desde mi quehacer, la l6gica productiva en
las artes, y las maneras en que ésta opera. Esta logica trae por consecuencia la repeticion
de formulas de produccion disciplinares que finalmente terminan uniformando el discurso
artistico. Formulas que localizan a la generacion de sonido y movimiento como simbolos
de la productividad moderna, y que terminan encerrando al arte - particularmente, el arte
coreomusical - en su materialidad y su cuantificacién econdmica, disciplinando su valiosa
y Unica subjetividad. Entonces, ante el horror vacui presente en la infoxicaciéon moderna,
ante el miedo sistémico al vacio (de sonido, de movimiento), propuse con esta
investigacion la creacion de un arte vinculado a un “no-hacer” a la vez que a un “no-ser”.
Es decir, a un agotamiento de la naturaleza de la modernidad (Lepecki 2009 [2006]: 24) a
través de la evasion tanto del acto como de la esencia misma de movimiento y sonido. Y,
mas precisamente, de su desplazamiento a niveles de discrecion extrema, que permitieran
abrazar los umbrales de silencio e inmovilidad como areas de nuevo y libre conocimiento

artistico, y que a su vez posibilitaran de algiin modo “vaciar” la modernidad.

Otra motivacion inicial, inevitablemente vinculada a la anterior, se refiri6 al problema de
abordar estos limites desde una l6gica que permitiera entender las relaciones entre musica
y danza en toda su complejidad e inestabilidad. El buscar dar respuesta a este problema
me llevd a realizar dos énfasis especificos. Primero, respecto a la busqueda de una
coherencia con la multiplicidad sensorial con la que percibimos el mundo y por lo tanto
creamos (inter)subjetividad. Multiplicidad que colisiona una vez més con la modernidad,
que en su gesto mas esencial no considera esta diversidad perceptual, retrocediendo a
favor de una focalizacidon sistémica en lo visual (Brennan 2000 [1998]: 176). Una prueba
de ello es la manera en que nos referimos al ejercicio espectatorial de lo escénico - “ver”
una coreografia, una performance, una obra de teatro, una pelicula, e incluso un concierto.

Y un segundo énfasis guarda relacion con una exploracion congruente con la complejidad



que presentan los enlaces y asociaciones posibles entre movimiento y sonido, complejidad

que pudo ser abordada desde una perspectiva de redes.

Todo lo hasta acé planteado llevo a la realizacidon de una investigacion cuya originalidad
descanso en varios aspectos derivados de lo anterior. En primer lugar, el procedente de la
idea de enfocar el trabajo investigativo precisamente en los limites disciplinares tanto de
la musica como de la danza, y por este motivo, en las potenciales nuevas maneras de
entender estos limites. Esto puso en cuestionamiento los fundamentos de la musica (el
sonido) y la danza (el movimiento), situando asi el campo de los estudios coreomusicales

en un territorio de funcionamiento poco explorado.

Asimismo, y en segundo lugar, el proceso creativo desarrollado durante la investigacion
se llevo a cabo a través de la generacion de una musica y de una danza que podriamos
denominar respectivamente como “silenciosa” e “inmovil”. A esto ultimo, que propuso
nuevo conocimiento en tanto lenguaje musical y dancistico especifico, se sumoé el
particular cruce entre ambas artes que el enfoque de RR.CC. proveyo, tanto por la
perspectiva propia de redes inmanente a este concepto, como por las caracteristicas de su
funcionamiento cuando éstas se sitilan en los limites perceptuales. Este gesto creo que
lleva consigo un potencial impacto a ambos campos - musica y danza -, debido
fundamentalmente a su perspectiva post-disciplinar. Es decir, debido al afrontamiento
creativo tanto desde los ambitos disciplinares, como desde aquellos territorios que van

mas alld de sus fronteras, y a la flexibilidad y multiplicidad que derivaron de su practica.

Un tercer aspecto transversal a la presente investigacion se relacion6 con el cruce que
ocurre entre las dimensiones ontologicas y fenomenologicas de silencio y de inmovilidad.
Es decir, entre silencio e inmovilidad abstractos - en tanto entidades -, y su dimension
perceptiva - en tanto experiencia subjetiva y utdpica. Este choque, que emergi6 en el seno
de la practica artistica, permitid el surgimiento de un territorio coreomusical que disloco

sus limites, conjugando materialidades emergentes, y proporcionando, por estos motivos,



un territorio novedoso para el estudio y la dedicacion creativa desde una perspectiva de

redes.

Dada la inestabilidad y fragilidad del objeto de estudio elegido, resultd inevitable realizar
una investigacion que pudiera no s6lo adaptarse, sino sobre todo ser coherente con las
fluctuaciones, cambios e impredictibilidades que estaban en juego. En este sentido, este
trabajo habria sido imposible de abordar desde otro lugar que no fuera el de la Préactica
como Investigacion, es decir, desde un lugar que pudiese dirigir la investigacion a través
de la practica artistica (Haseman 2006: 100), que tuviera el potencial de ser
suficientemente nomade, extendiéndose de ser necesario mas alla de sus fronteras (Vincs
2007: 108), y que entendiera la creacion artistica como un vehiculo determinante para la

generacion de nuevo conocimiento (Marcaida 2010: 246).

Segun el reconocido académico neerlandés Henk Borgdorff, una PaR es, de manera
resumida, una investigacion original que se realiza en y a través de objetos de arte y
procesos creativos (2006: 10). En especifico, y basado en el concepto de la Cognicion 4E
(4E Cognition)?, debe cumplir con cuatro requisitos, conocidos como “las cuatro Es de
Borgdorff” (2012: 144): debe ser Encarnada, Encastrada, Entreverada, y Enactuada
[Embodied, Embedded, Enclosed, Enacted]. Es decir, el conocimiento que genera una
PaR es necesariamente un conocimiento encarnado o corporizado * [embodied)
(dimensién objetual artistica), encastrado o alojado en entornos mas extensos, tanto

artisticos como académicos (dimension contextual), con contenidos entreverados o

’La expresion es atribuida al filésofo norteamericano Shaun Gallager, quien organizé por primera vez una
conferencia sobre Cognicion 4E en 2007 en la Universidad de Florida. Muy resumidamente, este concepto
plantea que la cognicién no estaria limitada a los procesos cerebrales, sino que por sobre todo seria
“encarnada, encastrada, extendida y enactiva” [embodied, embedded, extended, and enactive] (Newen et al.
2018: 4).

3 El término embodied no ha podido ser traducido exitosamente al castellano. Se usa comtunmente la palabra
“encarnado/a”, sin embargo, Francisco Varela usa la palabra “corporizado/a” (aunque en realidad, es el
traductor Carlos Gardini quien la propone) para subrayar el hecho de, “primero, que la cognicion depende
de las experiencias originadas en la posesion de un cuerpo con diversas aptitudes sensorio-motrices; [y]
segundo; que estas aptitudes sensorio-motrices estdn encastradas en un contexto bioldgico, psicoldgico y
cultural mas amplio” (Varela et al. 1997 [1991]: 202-3).



mezclados dentro de una experiencia estética (dimension receptiva), y que ocurre producto

de procesos enactivos* (dimension productiva).

Considerando lo anterior, esta investigacion se albergd en dos contextos: el académico -
al tratarse de una investigacion doctoral -, y el artistico - pues lo investigado provino de
practicas derivadas de tanto de mi quehacer como compositor de musica electroacustica y
de musica para danza contemporanea, como también de director escénico. Ademas, tanto
en la creaciéon como en la (re)presentacion performatica encarnada, se buscé comunicar
contenidos no textuales a través de experiencias estéticas y enactivas, relacionadas con las

caracteristicas que adquieren las RR.CC. en los limites de inmovilidad y/o silencio.

Como aspecto metodoldgico transversal, y con miras a realizar un “examen investigativo
multimodal” (Nelson 2013: 26), se consider6 el uso de los Ciclos de Indagacion propios
de la Investigacion-Accion [Enquiry Cycle from Action Research] propuestos por el
académico australiano Brad Haseman, y basados en los planteamientos de los pedagogos
e investigadores australianos Strephen Kemmis y Robin McTaggart (Kemmis &
McTaggart 2008: 276; Kemmis & McTaggart 2003: 381, en Haseman 2007: 152). Estos

ciclos cuentan con cuatro etapas:

1. Planificacion: Se inicia con la planificacion de la accion, en base a los problemas
e interrogantes planteados, y considerando las posibles dificultades.

2. Accién: Luego viene la aplicacion de la accion planificada, donde se confrontan
teoria y practica.

3. Observacion: Se observa “en terreno” esta accidn, con atencion a los cambios

producto de la practica, y recolectando la informacion requerida.

4 El concepto de enaccion, de acuerdo a Francisco Varela, se refiere al proceso perceptivo, entendido como
una accion corporizada que incide e influye directamente sobre lo percibido, en una retroalimentacion
ininterrumpida (cf. Varela et al. 1997 [1991]: 203-4).



4. Reflexion: Finalmente se reflexiona sobre los resultados de las acciones, y se busca
comprender y asimilar los cambios para tomar decisiones que permitan iniciar

nueva planificacion (y un nuevo ciclo).

REFLEXION

Reflexion Planificacion

Observacion Accion

ACCION

Fig. 1: Esquema que explica el comportamiento en espiral del Ciclo de
Indagacion liderado por la practica artistica propuesto por Kemmis &

McTaggart’.

Esta practica autorreflexiva y espiralada tan propia de la Investigacion-Accion®, permite
una concentracion y focalizacion de la investigacion, hacia un punto central que se va
develando conforme el ciclo se va repitiendo. Segun Haseman, los investigadores guiados

por la practica artistica ven este recurso como la caracteristica mas 1til de la Investigacion-

3 Esquema simplificado de otro extraido el 7/5/2015 desde
https://sites.google.com/site/eportafolioleslyrubalcabamares/tercer-parcial-1

6 Segiin el académico colombiano Bernardo Restrepo Gomez, la investigacidn-accion es una practica
autorreflexiva colectiva en la que interactuan teoria y practica, no existiendo mayores diferencias entre el
objeto de estudio, el/la investigador/a y la investigacion propiamente tal. La autorreflexion busca
implementar asi modificaciones pertinentes a la accion investigativa. (Restrepo Gomez 2005: 1). La idea
inicial se le atribuye al psicologo y filosofo aleméan-norteamericano Kurt Lewin.



Accion, abrazandola y adaptandola con libertad a sus propodsitos investigativos (Haseman
2007: 52). Sin embargo, conviene sefialar que de acuerdo a los propios Kemmis y
McTaggart, este ciclo podria no proceder tan ordenadamente como su planteamiento
sugiere. La practica experiencial podria necesitar de superposiciones de etapas, o cambios
de direccion, o incluso grandes reconfiguraciones de lo planificado, por lo que el proceso

general deberia ser “mas fluido, abierto y receptivo” (Kemmis & McTaggart 2008: 277).

Otra herramienta empleada en esta investigacion para el trabajo metodologico fue el
“cuaderno de bitacora” [loghook]. Este instrumento remonta sus origenes al libro en el
que el capitan de un barco anotaba detalles y acontecimientos que ocurrian durante la
navegacion. Quizas por el parecido que existe entre la navegacion y los procesos creativos
e investigativos (tiempos extendidos para llegar a la meta, incertidumbre del recorrido,
constante toma de decisiones, imponderables y nuevos problemas no planificados, etc.),
este recurso ha sido, desde hace mucho, ampliamente aceptado y usado por creadores e
investigadores de diversos campos del arte y del conocimiento para documentar estos
procesos. En este espiritu, durante la presente investigacion llevé el registro de cuatro
bitacoras, que persiguieron dar cuenta de la sucesion de reflexiones y decisiones que

surgieron en el proceso de investigacion-creacion:

o Bitécora de proceso, en la que llevé un registro de planificaciones y de actividades

de produccion de la investigacion (ensayos y muestras performaticas).

e Bitacora de todo lo que se piensa en relacion al proyecto, desde lo medular hasta

lo accesorio.

o Bitéacora de conversaciones, en la que tomé apuntes de los didlogos sostenidos con

distintos creadores e investigadores respecto a la practica performativa llevada a
cabo durante la investigacion. También inclui en esta bitdcora las opiniones
recogidas del publico asistente a las muestras performaticas.

o Biticora de creacion de premisas para la practica artistica (premisas para la

exploracion corporal y premisas para la composicion musical).



Fig. 2: Fotografias de las cuatro biticoras de trabajo mantenidas a lo

largo del proceso investigativo.

Finalmente, y en paralelo a los ciclos de indagacion liderados por la préctica artistica,
realicé una revision coreografica y bibliografica (esta ultima, en especial sobre los
conceptos de silencio, de inmovilidad y de redes, y en el campo de los estudios
coreomusicales). Este trabajo estuvo siempre en didlogo critico con la practica, generando

nuevos insumos para ésta, y respondiendo a preguntas que de alli surgian.

Cabe sefialar que el caracter PaR de esta investigacion implico un tipo de sistematizacion
del conocimiento emergente a través de las practicas artisticas. Esto gracias a la aplicacion
de una metodologia que enfatizé la importancia de los modos de hacer del artista (es
particular, de mis modos de hacer), y que a la vez los amplifico y arroj6 hacia un cruce

con los modos propios del investigador (también parte de mi quehacer),



contextualizdndola (encastrandola, en términos de Borgdorff) en un entorno tanto artistico
como académico. En otras palabras, en esta investigacion el conocimiento generado por
la practica artistica es divulgado - tanto artistica como académicamente - por quien
suscribe, es decir, por el artista que produjo esta misma préctica. Esto no so6lo pone en
valor la manera de trabajar propia del artista en una dimension académica (particularmente
metodoldgica), sino que ademas permite la generacion de conocimiento a través no sélo
de lo escritural, sino que (y centralmente) a través del objeto artistico. Por este motivo,
creo que esta investigacion implica un pequefio pero significativo aporte para la radicacion

de investigaciones PaR en la academia, y un antecedente para este tipo de exploraciones.

Para la realizacion de esta investigacion se crearon y realizaron una serie de performances
que buscaron estudiar diversas situaciones que convocaron RR.CC. en los umbrales de
silencio y/o inmovilidad. Para ello se contd con la colaboracion de la artista escénica
Georgia del Campo Andrade, quién cumpli6 el rol de performer en todas estas actividades
(por este motivo, en adelante me referiré a ella como “la performer”, y en coherencia con
esto, usaré la palabra performer también para referirme al artista escénico/a de la danza
que realiza una performance). Una vez realizadas y analizadas las caracteristicas
particulares y transversales emergentes desde esta practica, se procedid a la
implementacion de una performance final, que lograra exponer de manera sintética gran
parte de lo explorado en las creaciones preliminares, y asi diera cuenta del conocimiento

descubierto. Esta resultante artistica llevd el nombre de “TACITO”.

Como explicaba al comienzo de esta introduccion, para el desarrollo de esta investigacion
fue necesario abordar y desarrollar tres ejes fundamentales. El primero guarda relacion
con la idea de RR.CC., y se encuentra expuesto en el primer capitulo de esta tesis. Para su
desarrollo, presento en primera instancia un resumen de los principales aportes que han
surgido en el campo de los estudios coreomusicales durante los tltimos 30 afios (Hodgins
1992; Jordan 2020, 2015, 2000; Damsholt 2017, 1999; Smith 1981; Rymer 2017), para

posteriormente introducir la Teoria del Actor-Red [Actor-Network Theory] - en adelante
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ANT (Latour 2008 [2005]) -, desde la perspectiva de los estudios musicales (Piekut 2014).
Finalmente, en el capitulo realizo una revision critica de la teoria especifica de las
relaciones coreomusicales a través de la ANT, para asi construir una metodologia para el

rastreo de las RR.CC.

Es preciso sefalar que esta metodologia no pudo ser explorada de manera completa
durante la investigacion. Si bien se examinaron las RR.CC. emergentes en la experiencia
espectatorial de la performance, este examen se vio limitado en el caso la experiencia
propia de la performer, pues no se indagd, por ejemplo, en posibles sistemas interactivos
que le permitieran modificar en tiempo real el componente sonoro de las performances.
Dicho de otro modo, para el publico era imposible concluir si existia o no interactividad
y/o mutua influencia entre musica y performer, las actantes de las RR.CC. (de hecho, en
algunas performances el publico supuso que si existia esta interactividad). La
unilateralidad de uno de los elementos (la musica electroactstica en formato fijo, o
autogenerada computacionalmente), s6lo era percibida de esta forma por la performer
misma. En este sentido, este aspecto no explorado se devela como una primera proyeccion
de esta investigacion, para seguir desarrollando en el contexto de mi préctica artistica. No
obstante, si se pudo indagar en la direccion opuesta, es decir, en las modificaciones que el
sonido provoco en la performer durante el aqui y ahora performativos. Las experiencias
realizadas me llevan creer que esta metodologia contribuye entender la relacion rizomatica
presente en el trabajo creativo colaborativo de danza y musica, siendo incluso
potencialmente 1til para el andlisis coreomusical. Ademads, creo que se sumerge en un
territorio atin no explorado por la teoria de las relaciones coreomusicales, en torno al
problema de la fluctuacion transensorial que ocurre en el arte escénico producto del

movimiento de agentes y actantes coreomusicales.

En el segundo capitulo ahondo en el fendmeno del silencio, y de aquellos sonidos discretos
que se localizan de manera cercana a éste. Asi, presento un panorama que contempla
primeramente el estudio del silencio desde sus dimensiones ontologicas y

fenomenolodgicas, para luego abordar el campo de los umbrales perceptivos y el desarrollo
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de las ideas de “sonido silencioso” y de “audicion silenciosa”. En didlogo con lo anterior,
expongo la experiencia préctica realizada en una camara anecoica, con el fin de develar la
diversidad perceptual que ocurre en los umbrales perceptivos auditivos. Una vez explicada
esta dimension de lo silencioso, examino los factores contextuales que inciden en esta
percepcion, enfocandose especialmente en aspectos ecologicos y politicos. Por ultimo,
presento las implicancias y consideraciones que derivaron del trabajo musical con sonidos
silenciosos realizados a través de los recursos propios de la musica con tecnologias. Esta
indagacion fue dialogada con la creacion musical electroacustica que realicé durante la
investigacion practica, ofreciendo los elementos psicoacusticos que fundamentaron la

creacion de una “musica silenciosa”, una “micro-musica”.

En el tercer capitulo me refiero en primera instancia al problema de la inmovilidad desde
una dimension ontoldgica a la vez que fenomenoldgica, considerando para esto el cruce
con las ideas de ‘“acto inmovil” (Lepecki 2009 [2006]: 35) y de “continuidad de
velocidades y lentitudes” (Manning 2008: 14). Luego abro una discusién sobre la
dimension politica de lo inmévil en la danza y en la performance, realizando una reflexion
sobre las consecuencias de una posible “danza inmévil” como respuesta a un contexto
politico (dancistico y social) fundamentado en el movimiento. Ambas secciones son
ilustradas con varios ejemplos de situaciones performadticas, que se refieren a los
problemas a los que apunto. Hacia el final, expongo una descripcion de cudles fueron los
actos inmdviles que se usaron durante la exploracion practica. Los tipos de inmovilidad
aplicados en esta indagacion significaron el levantamiento de una tecnologia corporal para
el micro-movimiento, a la vez que dieron luces para la construccién de una gramatica de

la inmovilidad que permitio la creacién de “TACITO”.

En el cuarto y ultimo capitulo, presento las conclusiones que surgieron del proceso de
creacién de la performance “TACITO”. En este sentido, explico los resultados que
emergieron producto de la realizacion de cuatro ciclos de indagacion guiados por la

practica, en los que se realizaron actividades performaticas que consideraron las RR.CC.
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que surgen a través de la creacion de una “danza inmovil” y de una “musica silenciosa”.
Entre los descubrimientos, encontramos en primer lugar el problema de la movilidad en
lo sonoro, y de la sonoridad en el cuerpo en movimiento, situacion que abord¢ a través de
la creacion de una red de tres caracteristicas transversales: lo implicito, lo explicito y lo
gestual. Otra revelacion surgié de la experiencia de trabajar con sonidos infrasonicos,
sonidos que se localizan fuera del rango auditivo, y que bien se pueden entender como
“silenciosos”. Este ultimo aspecto se develd como una proyeccion, en particular, respecto
a la creacion de una “musica infrasonica” y de posibles “instrumentos infrasonicos”. Un
tercer hallazgo se relaciona con la idea original de “umbral coreomusical”, un lugar limite
entre movilidad y sonido (concepto descubierto durante la practica artistica), y muy
particularmente a las caracteristicas “organicas” y “holisticas” que este umbral adopta en
el trabajo con sonidos y movimientos apenas perceptibles. Finalmente, en el capitulo aludo
a las agencias “lo imantado” y “lo escultorico” presentes en las RR.CC. de silencio e

inmovilidad, detallando sus caracteristicas y comportamientos.
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I - Las Redes Coreomusicales

No hay aparatos olfativos, visuales, auditivos,
tactiles o gustativos prodigando separadamente
sus datos, sino una convergencia entre los sentidos
que solicita una accién mancomunada. (Le Breton

2010: 63)

I.1.- Introduccion

En este primer capitulo me enfocaré en el desarrollo y sistematizacion de una metodologia
para la exploracion de las RR.CC., la que tuvo su origen en la actual investigacion practica.
Con RR.CC. me refiero a aquellas redes que surgen producto de la existencia de relaciones
coreomusicales. Asi, para poder comprender su funcionamiento, sera necesario explicar
previamente estos otros dos conceptos, sobre los cuales se inspira y fundamenta: el de
“relaciones coreomusicales” - para esto me referiré al campo de los estudios
coreomusicales -, y el de “redes” - para lo cual me remitiré a la ANT. Una vez hecho esto,
examinaré una a través de la otra, es decir, revisaré la teoria especifica de las relaciones
coreomusicales desde la perspectiva de la ANT. Propongo este objetivo con la conviccién
de que una metodologia asi concebida, provee de una caja de herramientas para el trabajo
creativo colaborativo de danza y musica (este es el caso particular de TACITO), e incluso
para posibles futuros analisis coreomusicales. Y en especial, aborda un vacio existente en
la actual teoria de las relaciones coreomusicales: el de la fluctuacion transensorial que
ocurre producto del movimiento de agentes y actantes’ coreomusicales, o dicho de otro

modo, el de la fluctuacion de sus RR.CC.

7 Un “actante” es, en términos semidticos, una clase de actores/as que comparten una cualidad que los
caracteriza (Bal 1990: 34), una clase que puede ser muy amplia y que se agrupa para la realizacion de una
sola funcion (Beristain 1995: 18). Latour adopta este término para evitar la encarnacion del/de la generador/a
de la accion (a través de su performance) enun/a so6lo/a individuo/a (Latour 2008 [2005]: 84). Asi, el término
permite incluir posibles figuraciones humanas (por ejemplo, un/a performer) y no-humanas (por ejemplo,
un grupo de altoparlantes). Este énfasis abre el debate de hasta qué punto puede deshumanizarse un actante,
considerando que éste normalmente es determinado por humanos/as. Para efectos de la presente
investigacion, he considerado “no-humano” como aquellos elementos que extienden una determinacion de
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El compositor e investigador canadiense Paul Hodgins, a comienzos de los noventas,
describi6 la necesidad de crear un nuevo paradigma “que delinee varias categorias de
afinidad entre musica y danza, o relaciones coreomusicales” (Hodgins 1992: v). Abrio asi,
con este acronimo, todo un campo de estudios interdisciplinar, que ha tenido en los Gltimos
afios un gran desarrollo. En este sentido, podemos entender las relaciones coreomusicales
coémo aquellos vinculos que surgen entre musica y danza, cuando estos ocurren de manera
simultanea, anunciante o reminiscente. Cabe sefialar que estos tres tltimos adjetivos son
coherentes con la idea de alineacion temporal de las relaciones coreomusicales expuesta

por Hodgins (Hodgins 1993: 28). Es decir, se trata de aquellas situaciones en que:

a. musicay danza se presentan al mismo tiempo (simultdnea)
b. musica y/o danza se presentan por separado (anunciante)
c. musica y danza, después de ser presentadas de manera simultanea, se vuelven a

presentar, pero por separado (reminiscente)

Estas caracteristicas temporales (verticales y oblicuas) que aqui expongo son posibles en
gran parte debido al contexto perceptivo transensorial (Chion 1993 [1990]: 130-1) en el
que las relaciones coreomusicales ocurren. En otras palabras, los planos sensoriales se
encuentran “para afectarse mutuamente y crear una nueva identidad a partir de su reunion”
(Jordan 2020: 88). Sentidos como la vista o la audicion, en efecto, no actian como
territorios perceptuales independientes, sino mas bien como canales en los que se moviliza
informacion no exclusiva. A través de la vision, por ejemplo, podemos obtener
informacion ritmica especifica; a través de la audicion, podemos imaginar una causalidad
visual de lo escuchado. Una vez recibida esta informacion no exclusiva, esta es procesada
por nuestro cerebro en coherencia con su naturaleza, es decir, no intersensorialmente (no

en tanto sentidos independientes con algunos puntos de contacto entre si), sino como un

caracteristicas humanas. Por ejemplo, un altoparlante, en tanto extension del acto creativo determinante
del/de la compositor/a.
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todo transensorial. De todos modos, creo que es necesario indicar que, en realidad, esta
“percepcion mancomunada”, como lo indica el epigrafe de Le Breton, sucede con todos

nuestros sentidos, y no solo con la vision y la audicion.

Ahora bien, con el término RR.CC. quiero apuntar precisamente a la fluctuacion
transensorial que percibimos en el campo de la danza en unién con la musica. Y en este
sentido, he usado la palabra “redes” para poder ofrecer una particular mirada,
metodoldgica mas que teorica (Piekut 2014: 191), que proponga como objetivo abordar el
rastreo de los vinculos que suceden durante esta percepcion mancomunada, entre los
elementos, siempre en movimiento, que conforman el discurso (Latour 2008 [2005]: 19).
En nuestro caso, el discurso coreomusical. He intentado realizar esto de una manera
andloga a como lo hace desde un enfoque sociologico la ANT, en el convencimiento de
que “la musica y la danza”, al igual que sucede con “lo social” en la ANT, no pueden ser
estudiadas exitosamente como especies de materia o de territorio estables e
independientes, pues, parafraseando a Latour, su percepcion pareciera diluirse en todas
partes, y sin embargo en ninguna parte en particular (Latour 2008 [2005]: 15). No
obstante, si podemos estudiar los vinculos que ocurren cuando las percibimos en un todo
transensorial coreomusical. Pues lo que podemos reconocer como discurso en las
relaciones coreomusicales estd inevitablemente relacionado con esta percepcion
transensorial, con énfasis en lo visual, lo audible y lo cinestésico (Damsholt 1999: 10), y
supeditado a las transformaciones y mutaciones que emergen de sus asociaciones.
Considerando lo anterior, el estudio de las RR.CC. en los umbrales de silencio e
inmovilidad (el objetivo de la presente investigacion) puede ser abordado de una manera
lo suficientemente proteica como para orientarnos hacia la observacion de los vinculos

que surgen en la performance de sus siempre moéviles actantes.
En coherencia con lo arriba descrito, comenzaré levantando una discusion sobre la idea
de relaciones coreomusicales. Luego, en una segunda parte del capitulo, y aceptando la

propuesta de traduccion del musicélogo estadounidense Benjamin Piekut desde la ANT
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hacia los Estudios Musicales (en su caso particular, hacia los Estudios Histdrico-
Musicales), examinaré las relaciones coreomusicales a través de cuatro principios
metodolégicos usados por la ANT: agencia, accion, ontologia y performance (Piekut
2014: 194). Finalmente, veremos cOémo este ejercicio nos dard por resultante una

metodologia para la exploracion de las RR.CC.

I.2.- Teoria de las Relaciones Coreomusicales

A continuacion, revisaremos la teoria especifica de las relaciones coreomusicales. Para
ello, propondré a continuacién una discusion sobre las categorias de relaciones
coreomusicales que presenta Hodgins (1992), el marco de analisis coreomusical que
propone la investigadora britanica Stephanie Jordan (2020, 2015, 2000), las categorias de
interaccion entre danza y musica que presenta el musico britanico Robert Smith (1981, en
Mason 2012), y las de interaccion entre coredgrafo/a y compositor/a propuestas por la

compositora britdnica Jess Rymer (2017).

I.2.1.- Categorias de las Relaciones Coreomusicales

El paradigma de andlisis propuesto por Hodgins considera dos niveles de relaciones
coreomusicales. Cada uno de estos niveles contempla a su vez una serie de categorias

asociadas, que a continuacion describiré en detalle (Hodgins 1992: 26-8):
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Primer nivel: Relaciones perceptuales intrinsecas (preconcepciones), que Hodgins

describe como fuertemente ligadas a la percepcion musical y cinestésica.

Relaciones perceptuales intrinsecas (primer nivel)

a. Acento y metro

A. Relaciones coreomusicales ritmicas — — -
Integracién entre movimiento y partitura

Intensidad del gesto

B. Relaciones coreomusicales dinamicas =
Tamaiio del gesto

Numero de instrumentos v/s nimero de bailarines/as

gl (2|

Afinidad homofonia - unisono coreografico, polifonia -
IC. Relaciones coreomusicales texturales heterogeneidad coreografica.

c. Contrapunto: Reflejo de las caracteristicas imitativas en
la estructura coreografica

a. Motivo
. . b. Frase
D. Relaciones coreomusicales estructurales -
c. Periodo
d. Etc.
a Tesitura: Sonidos agudos - movimientos livianos,

sonidos bajos - movimientos pesados.

b.  Timbre: Paralelos entre bailarin/a/es/as y uno o un
E. Relaciones coreomusicales cualitativas grupo de instrumentos. Segin Hodgins, estos tendrian base
de género: Bronces para hombres. maderas para mujeres.

c.  Grado de intensidad/suavidad (staccato/legato)

d. Grado de disonancia/consonancia

a. Imitacion instrumental (ella bailarin/a imita la
interpretacion instrumental)

F. Relaciones coreomusicales miméticas —— - — =
b. Imitacién no-instrumental (el/la bailarin/a imita sonidos

como disparos, gritos. etc.)

Tabla 1.: Relaciones coreomusicales intrinsecas de Hodgins.

Segundo nivel: Relaciones perceptuales extrinsecas (nivel consciente), es decir, que

consideran elementos externos a los propios de la musica y la danza.

A. Relaciones coreomusicales arquetipicas
B. Relaciones coreomusicales emocionales/psicologicas
C. Relaciones coreomusicales narrativas
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Este paradigma de relaciones coreomusicales representd un buen intento por definir con
precision las afinidades entre musica y danza®, lo que hizo que se proyectara a través del
tiempo, sentando las bases de lo que hoy se conoce como Estudios Coreomusicales y como
Coreomusicologia’. No obstante, debo indicar que el mismo Hodgins planteaba que este
paradigma no era del todo exitoso en la identificacion y descripcion de muchas conexiones
significativas entre musica y danza, debido principalmente a la “naturaleza proteica” de
estas conexiones (Hodgins 1992: 213). Efectivamente, estas relaciones se van
modificando y re-definiendo de manera constante a través de la performance
coreomusical, como asi también quienes la generan. Como veremos mas adelante, es
precisamente en esta caracteristica cambiante que se encuentra el germen de la idea de

RR.CC.

Otra observacion guarda relacion con el hecho de que este paradigma parte de la base de
que musica y danza se pueden homologar en sus caracteristicas. Este es un debate de larga

’10 3 comienzos del s. XX. La

data, que se inicia con la idea de “visualizaciéon musical’
propuesta de Hodgins, en este sentido, tiene caracteristicas binarias: la relacion
coreomusical especifica se cumple o no se cumple, es decir, musica y danza se reflejan o
no de manera evidente. Esta perspectiva resulta finalmente restrictiva, y no se condice con

la cualidad colaborativa y rizomatica presente en las relaciones coreomusicales. Al menos,

8 Con bastante anterioridad, el musico suizo Emile J aques-Dalcroze habia desarrollado una lista de
equivalencias entre musica y danza a nivel estructural y emocional, que fue de gran influencia para un
numero importante de coreografos del s. XX. Dalcroze entendia este listado como aquellos “elementos
comunes a la musica y a la plastica en movimiento” (Jacques-Dalcroze 1921: 261). Esto sin duda fue un
antecedente importante para Hodgins, aunque segun ¢él, Jacques-Dalcroze no abordaba cabalmente el
problema de “la diferencia entre relaciones gestuales y aquellas basadas en elementos extrinsecos” (Hodgins
1992: 23).

9 El antropodlogo australiano Paul H. Mason define Coreomusicologia como “el estudio de la relacion entre
el sonido y el movimiento dentro de cualquier género performatico” (Mason 2012: 5)

10 a teorfa de “visualizacién musical” fue desarrollada por los bailarines y coreografos estadounidenses
Ruth St. Denis y Ted Shawn (ca. 1920), pioneros de la danza moderna en Estados Unidos. Con este término
se ha designado a la propiedad de la danza de mimetizarse con las caracteristicas del acompafiamiento
musical, o0 mas especificamente, su propiedad de “hacer visible” las caracteristicas musicales a través de
una “traduccion corporal”. No es exagerado afirmar que el concepto de visualizacion musical ha sido una
idea fuerza fundamental en las relaciones coreomusicales a través de la historia de la creacion coreografica.
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creo necesario indicar que “es discutible que la informacién transmitida por medios
dispares se pueda llamar justificadamente igual o diferente” (Gorbman 1980: 189).
Resulta util, por lo mismo, que en el andlisis de musica y danza nos desprendamos de este
rigido binario de correspondencia versus contrapunto, para que podamos examinar ambos
“como sujetos de cambio en lugar de entidades estaticas, operando dentro de un

mecanismo de interdependencia” (Jordan 2020: 88).

Una ultima observacion tiene que ver con el tipo de musica a la que implicitamente hace
referencia Hodgins: una musica de corte instrumental, y mas especificamente, musica de
camara o musica orquestal (ademads, con un sesgo de género en el caso de las relaciones
coreomusicales cualitativas de timbre). Esto me llama la atencidn, considerando que
Hodgins es compositor, y que declara haber creado musica con “elementos de musique
concrete junto con sonidos sintetizados” (Hodgins 1992: 3). También involucra nuevas
restricciones asociadas. Por ejemplo, se hace bastante dificil poder imaginar, en un
contexto musical electroacustico, y considerando el criterio instrumental propuesto por
Hodgins, una relacion coreomusical cualitativa de timbre entre danza y musica. Esto
ultimo devela que este modelo s6lo tendria una utilidad limitada a propuestas
coreomusicales mas conservadoras (musica tonal, instrumental), pero no se ajustaria bien
aquéllas mas explorativas (musica electroacustica, técnicas instrumentales extendidas,
etc.). Requeririamos entonces de otros parametros para indagar en estas ultimas

relaciones.

1.2.2.- Un marco de analisis coreomusical

Es importante indicar, a modo de introduccion, que Stephanie Jordan es una de las
académicas que mas ha escrito y profundizado sobre los Estudios Coreomusicales, con un
importante nimero de articulos y libros publicados sobre el tema, y con muchos afios de
reconocida trayectoria en este campo. Ella plantea el analisis coreomusical como un acto

creativo, otro tipo de performance (Jordan 2015: 123). Veremos mas adelante como este
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planteamiento concuerda con la idea de RR.CC., y con el relieve que adquiere la

performance en la definicién de sus componentes.

Jordan propone un marco de andlisis coreomusical, en el que pone especial énfasis en las
analogias ritmicas posibles entre danza y musica. A su juicio este enfoque “promete un
proyecto mas amplio de lo que podria esperarse al principio, ya que el ritmo se superpone
prontamente con los otros aspectos de la musica y la danza” (Jordan 2000: 73). En base a

lo anterior, Jordan expone las siguientes categorias ritmicas (ibid.: 78):

A. Categorias que se refieren a duraciéon y frecuencia (por ejemplo, notas o
movimientos, pulso, ritmo de rubato y de respiraciones, velocidad, ritmo
armonico, ritmo espacial, etc.).

B. Categorias de tension y acentos (por ejemplo, tension dindmica, tension de
acentos, sincopas, acento melodico, acento por peso corporal, etc.).

C. Categorias que se refieren a grupos de sonidos 0 movimientos a través del tiempo,
que hacen interactuar las dos categorias anteriores (por ejemplo, metro, jerarquia
meétrica, hipermetria y polimetria).

D. Patrones de energia (patrones de tension/distension a través de la performance

coreomusical).
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Categoria D

Categoria C
Categoria Categoria
A B

Fig. 3.: Esquema que muestra los niveles de

contencion de las categorias ritmicas de Jordan.

Quiero destacar este énfasis en el ritmo, pues lo que hace que la performance coreomusical
exista en concreto, mas alla de una dimension abstracta, es la materializacion de estas
categorias ritmicas a través de un lugar en el espacio y una duracion especifica en el
tiempo. Dicho de otro modo, todo lo que sucede en una performance coreomusical sucede
en y gracias al tiempo (siempre en su relacion con el espacio). Esto ultimo no es nuevo.
Por ejemplo, ya en 1958, el compositor y musicologo chileno Gustavo Becerra-Schmidt
planteaba, refiriéndose a la musica (pero aplicable a las relaciones coreomusicales), que
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“el ritmo es ‘motor’, el resto es ‘lo movido’” (Becerra 1958: 102), y que “en ultimo
analisis todo es ritmo” (ibid.). Y antes, en 1921, el musico suizo Emile Jacques-Dalcroze
afirmaba que los elementos comunes entre musica y danza (¢l se referia concretamente al
“ballet moderno”) eran exclusivamente temporales y ritmicos (Jacques-Dalcroze 1921:
261). Cabe indicar, sin embargo, que esta dimension temporal se asocia contundentemente
a una dimension espacial, a tal punto que esto ha permitido la instalacion de un binomio

tiempo/musica-espacio/danza, de importante presencia en la historia de las artes

coreograficas.
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Por ultimo, un aspecto que veremos tendra especial sintonia con la metodologia para la
exploracion de las RR.CC., tiene que ver con otros referentes de diversos territorios
teoricos, referentes a los que Jordan apunta, y cuyas ideas expanden su marco de analisis

coreomusical:

o Teoria de las multiplicidades de Deleuze y Guattari: Jordan alude a esta teoria para

poner foco en los conceptos de desterritorializacion y nomadizacion. Estos
conceptos parten de la base que la imitacion de una idea sobre otra no existiria
como tal, pues esta imitacion “se basa en la l6gica binaria para describir fenomenos
de una naturaleza completamente diferente” (Deleuze y Guattari 1987 [1980]: 30).
Deleuze y Guattari ilustran esta idea con el ejemplo de un libro, el que no seria
una imagen de/ mundo, sino que un rizoma con el mundo, pues el libro
desterritorializa al mundo, y a la vez el mundo desterritorializa al libro
(Ibid). Llevando este ejemplo a los Estudios Coreomusicales, un movimiento de
un/a performer (aun en el caso de la visualizacién musical) tampoco seria una
imagen del sonido, sino un rizoma con el sonido, desterritorializandolo. Y a la
vez, el sonido también iria desterritorializando el movimiento'!. Este rizoma asi
descrito accionaria de forma ininterrumpida, dandole a la multiplicidad percibida
caracteristicas némades. Esto ademads se relaciona fuertemente con la idea de
transensorialidad de Chion (Chion 1993 [1990]: 130-1), y de convergencia
perceptual de Le Breton (Le Breton 2010: 63). Veremos como las ideas de
desterritorializacion y nomadizacion se constituirdn como fundamentos en el

estudio de las de las RR.CC.

! Estas no son las unicas desterritorializaciones que ocurren en la performance coreomusical. Por ejemplo,
el investigador, coredgrafo y bailaor espafiol Fernando Lopez Rodriguez plantea que existiria en ésta una
desterritorializacion de género, puesto que “las actividades en las que uno se muestra son consideradas
como tipicamente femeninas, porque la mirada (masculina) objetualiza” (Lopez Rodriguez 2017: 33). Esto
significaria que no habria s6lo desterritorializacion del cuerpo, sino que ademas una deconstruccion de
género.
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Modelo metaférico de Nicholas Cook: Este modelo, de acuerdo al musicologo

britanico, representa un “inventario de las formas en que los diferentes medios
pueden relacionarse entre si” (Cook 1998: 98). Lo anterior se aplica a través de la
transferencia de atributos, en un modelo tripartito de “conformidad,
complementacién, y contienda” (ibid.). Esta triparticion se relaciona a través de
un testeo de similitud y diferencia, basado en la definicion de metaforas
consistentes versus metaforas coherentes propuesta por los fildsofos
estadounidenses George Lakoff' y Mark Johnson (1980, en Jordan 2015: 95, Cook
1998: 98). Las primeras conciernen a metaforas que corresponden plenamente a lo
referido, mientras las segundas, presentan a la vez tanto correspondencias como

contradicciones. El siguiente esquema es presentado por Cook para ejemplificar

su modelo:

prueba de
similitud

consistente coherente

conformidad

prueba de

diferencia
contrario contradictorio

complementacion contienda

Fig. 4.: Modelo metaférico de Cook (Cook 1998:
99).

Supongamos el siguiente ejemplo: en una funciéon de danza contemporanea,

un/una performer realiza un solo de gestos muy rapidos, enérgicos y desarticulados
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entre si, mientras la musica presenta una trama'? de caracteristicas contemplativas,
que ademads considera pequefios acentos impulsivos y aleatorios (ver ejemplo
“video 01”). Aplicando la prueba de similitud, podriamos concluir que la
conjuncion performer - musica es coherente (y no consistente) por la contradiccion
de sus categorias ritmicas de duracion y frecuencia. Y luego, aplicando la prueba
de diferencia, podriamos inferir que esta particular conjuncioén es contraria (y no
contradictoria), no solo por las eventuales sincresis’® entre los movimientos del/de
performer y los acentos que la trama contempla, y por la estructura comun, sino
que sobre todo porque existiria una complementacion de caracteristicas (y no una
contienda, buscando imponerse una por sobre otra) que arrojaria por resultado un

todo coreomusical.

e La Red [Network] de Integracion Conceptual: Basada en la exploracion de la
metafora por parte de los investigadores en ciencia cognitiva Mark Turner
(EE.UU.) y Gilles Fauconnier (Fr.) - y posteriormente por el académico
estadounidense Lawrence Zbikowski en musica -, y partiendo de la base de que
“la mezcla, por su naturaleza, significa algo mas que la suma de partes” (Jordan
2015: 97), Jordan construye un modelo conformado por areas espacio-temporales
que se relacionan entre si de manera reciproca: al menos dos areas de entrada - con
informacion proveniente de dominios distintos -, una genérica, y una nueva de

mezcla:

12 pierre Schaffer define a las tramas como “objetos [sonoros] largos que contienen pocas informaciones y
se desarrollan gradualmente sin cambiar demasiado los caracteres de masa” (Schaeffer ef al. 1998 [1967]:
157), entendiendo por masa la “estructura armonica del objeto [sonoro]” (ibid.: 107).

13 La sincresis es una palabra acufiada por Michel Chion, que surge de la combinacion entre “sincronismo”
y “sintesis”. La define como la “soldadura irresistible y espontanea que se produce entre un fenémeno
sonoro y un fendmeno visual momentdneo cuando éstos coinciden en un mismo momento,
independientemente de toda 16gica racional” (Chion 1993 [1990]: 65).
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Area Genérica

Area de Mezcla

Fig. 5.: Red de Integracion Conceptual de Jordan (Jordan 2015:
98).

Si volvemos a nuestro ejemplo, las impulsiones acentuales de la trama, al hacer
sincresis con los movimientos desarticulados del/de la performer, podrian
evidenciar un area genérica conformada por ideas como “impulsioén”, “espasmo”,
“acento”, etc. Esta area genérica determinaria, a través del modelo metaforico de
Cook, cualidades particulares en, digamos, el “area de entrada 1 (danza) y el “area
de entrada 2” (musica). Finalmente, en el “area de mezcla”, se produciria un nuevo
proceso metaforico, donde se crearian relaciones entre lo que producen las areas
de entrada, que podrian ser percibidas como relacionadas o no relacionadas entre
si. De este modo, las relaciones entre las dreas son “mads interactivas [y] menos
determinadas por el movimiento en una direccion, desde el origen hasta el destino”
(Jordan 2015: 97). Por ejemplo, lo concluido producto de lo percibido en el area
de mezcla, podria influir y modificar lo que consideramos como “impulsion”,

“espasmo”, “acento”, etc., en musica y danza, y por lo mismo afectar lo que

creemos de estos conceptos en el area genérica.

Captura visual y auditiva: Por ultimo, y basada en la teoria levantada por el

investigador y especialista en multisensorialidad Lawrence E. Marks
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(EE.UU.), Jordan plantea que un area de entrada puede informar cosas que
pertenecerian originalmente a otra area de entrada. Asi, la musica, por ejemplo,
puede hacernos ver movimientos inexistentes, como asi también un/una performer
puede hacernos escuchar “notas o lineas musicales de una partitura existente que
no hemos notado antes, o que de repente emergen con mas fuerza” (Jordan 2020:
93). El primer ejemplo recibe el nombre de “captura visual”, que podemos
entender también como una visualizacidon musical extendida. Del mismo modo, el

» 14 Este fendmeno

fendémeno inverso recibe el nombre de “captura auditiva
perceptivo fortalece y vuelve practicamente inagotable la red de integracion

conceptual propuesta por Jordan.

Para cerrar, me permito sefialar que la idea de performance en la que se basa Jordan para
levantar su marco de andlisis, también coincide con la idea de PaR, dado que seria a través
de la practica que se accederia al conocimiento especifico. Sobre esto tltimo, la académica
e investigadora danesa Inger Damsholt plantea que la idea de Coreomusicologia es,
precisamente, un campo de estudios donde “la experiencia investigativa basada en la
practica [practice-based research] es central, tanto en musica como en danza”, y donde
“la investigacion es llevada a cabo por investigadores con conocimientos en y a través de
tanto estudios musicoldgicos como danzarios” (Damsholt 2017: 29), dejando claro con
esto ultimo la necesidad de dominio de lo que ella llama “competencia bilingiie” por parte
del investigador coreomusical. Esto seria, segin Damsholt “e/ factor académico que mas
beneficia la ‘investigacion coreomusical’ (ibid.). Haria la diferencia, por ejemplo, a la
hora del estudio profundo de la red de integracion conceptual propuesta por Jordan, donde

el investigador coreomusical debe estar alerta a situaciones especificas tanto danzarias

14 Esto se acerca bastante a la idea de “valor afiadido”, la que es definida por Michel Chion como un
fenémeno de proyeccion del sonido sobre la imagen, “donde el sonido trae en todo momento una variedad
de efectos, sensaciones, de significados que a menudo (...) se cargan a la imagen y parecen surgir
naturalmente de la misma” (Chion 2012: 7). Del mismo modo, Chion expone también las nociones de
“auditivos de la vista” y “visuales del oido” (Chion 1993 [1990]:128-30), nociones que son muy cercanas a
las de “captura auditiva” y “captura visual” respectivamente.
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como musicales que suceden durante la performance, de manera de determinar sus

caracteristicas especificas mientras estas van ocurriendo.

1.2.3.- Categorias de Interaccion

Para concluir la presente revision, me referiré a las interacciones que suceden entre musica
y danza, y las que ocurren entre coredgrafo/a y compositor/a - que seran generadoras de

las interacciones coreomusicales.

1.2.3.1.- Categorias de interaccion coreomusical

Llama la atencion que una tesis de licenciatura no publicada sea citada en articulos
académicos. Este es el caso de la tesis de Robert Smith titulada “Las formas de relacion
entre musica y danza” de 1981. Este trabajo es traido a colacion por Mason (2012), a quien
ya hemos nombrado con motivo de su definicion de coreomusicologia, y de manera muy
similar por el musico hungaro Tamas Ungvary, el compositor britdnico Simon Waters, y
el coreografo hingaro Peter Rajka (1992; este articulo de triple autoria es publicado el
mismo afio que el libro de Hodgins). Y también, de forma no explicita, tiene sintonia con
lo propuesto por la académica especialista en los Estudios de Danza, la britanica Jo

Butterworth (2012).

Seglin Mason (2012: 17), Smith define cuatro tipos de interaccion entre musica y danza:

A. Interaccion andloga: Corresponde a situaciones ritmicamente coincidentes entre

musica y danza. Esto es muy similar al concepto de “visualizacion musical” ya

citado, y también al de “mickey-mousing”'>.

15 El término mickey-mousing proviene del cine, y describe la exacta sincronizacion ritmica entre miisica e
imagen. La expresion “[s]upuestamente fue acufiada por David O. Selznick, quien compar6 burlonamente
una partitura de Max Steiner con la musica de una caricatura de Mickey Mouse” (Goldmark 2005: 6). Si
bien surge en el contexto de la creacion cinematografica, ha sido ampliamente usado en el campo de los
Estudios Coreomusicales, para describir un tipo extremo de visualizaciéon musical.
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B.  Interacciéon de didlogo: Implica momentos de coincidencia y a la vez de

contradiccion ritmica, percibido en diversos niveles.

C. Interaccién de interdependencia estructural: En estos casos, existe una

dependencia estructural entre musica y danza, pudiendo divergir en el resto de
las interacciones.

D. Interaccion de independencia total: Como su nombre indica, presenta

interacciones independientes. Sin embargo, creo necesario sefialar que en estas
interacciones existen diferencias entre los niveles creativos y perceptivos. Por
ejemplo, en el trabajo colaborativo de Merce Cunningham y John Cage - uno
de los “mas productivos divorcios” entre danza y musica (Callahan 2018: 446)
-, si bien ambos se proponen una interaccion independiente a través del azar, a

la hora de la performance se pueden producir otros tipos de interacciones.

Esto es similar a lo propuesto afios después por Butterworth (quien no menciona a Smith).
Ella plantea que estas interacciones se pueden clasificar como “dependientes” (“analogas”

en la tipologia de Smith), “interdependientes” e “independientes” (Butterworth 2012: 57).

1.2.3.2- Categorias de interaccion entre coreografo/a y compositor/a

Una complejidad que observamos en los tipos de interacciones recién expuestos, es que
implica una gradacion, cualquiera esta sea, entre musica y danza. Por ejemplo, en el caso
de la visualizacion musical, y como su nombre lo sugiere, la danza deberia estar
supeditada a la musica, para que asi ocurra la interaccion de dependencia. Y en el caso del
trabajo de Merce Cunningham y John Cage, la gradacion entre musica y danza deberia
estar en perfecto equilibrio, no condicionando ninguna a la otra. Esto implica que, durante
el trabajo creativo, serd importante considerar las relaciones entre compositor/a y

coredgrafo/a, pues dependera de estas relaciones los tipos de gradacion musica-danza y
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las interacciones resultantes (aunque no coincidan las primeras con las ultimas).
Considerando esto, Rymer disefia un modelo que cubre el “espectro de los procesos
creativos disponibles para el/la coredgrafo/a y el/la compositor/a” (Rymer 2017: 190).
Este modelo considera siete procesos graduales de relacion compositor/a-coredgrafo/a,

que cruza un espectro de seis aspectos a observar:

1. Jerarquia: Gradacion desde el proceso 1, en que el/la compositor/a tiene el control
creativo total, hasta el proceso 7, en el que lo tiene el/la coredgrafo/a.

2. Emergencia del concepto: Gradacion desde el proceso 1, en el que el concepto

del/de la compositor/a es realizado por el/la coredgrafo/a, hasta el proceso 7, en
que sucede lo contrario.

3. Requerimientos del/de la compositor/a: Gradacion desde el proceso 1, en que el/la

compositor/a realiza la generacién del concepto, estructura, estilo y material
musical, hasta el proceso 7, en el que el/la compositor/a genera, de manera
sensitiva al movimiento, una realizacion audible de las ideas del/de Ia

coreografo/a.

4. Requerimientos del/de la coredgrafo/a: Gradacion desde el proceso 1, en que el/la
coredgrafo/a genera una visualizacion de las ideas del/de la compositor/a, hasta el
proceso 7, en el que el/la coredgrafo/a genera concepto, estructura, estilo y
movimientos autdbnomamente.

5. Requerimientos sociales del/de la compositor/a: Gradacion desde el proceso 1, en

que el/la compositor/a requiere de la confianza y la devocion del/de la
coredgrafo/a, hasta el proceso 7, en el que sostiene una posicion de maleabilidad,
altruismo y escucha para con el/la coredgrafo/a.

6. Requerimientos sociales del/de la coredgrafo/a: Gradacion desde el proceso 1, en

el que el/la coredgrafo/a sostiene una posicion de maleabilidad, altruismo y
escucha para con el/la compositor/a, hasta el proceso 7, en el que el/la coredgrafo/a

requiere de la confianza y la devocion del/de la compositor/a.
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Jerarquia
(Control Creativo)

Emergencia del
concepto

equerimientos del/de la
compositor/a

Compositor/a €— + + + + + —> Coredgrafo/a
1 2 3 4 5 6 7
Requerimientos del/de la

coredgrafo/a

Requerimientos sociales del/de la
compositor/a

Requerimientos sociales del/de la
coredgrafo/a

Fig. 6.: Modelo de jerarquias y
gradaciones de Rymer (Rymer 2017:
190).

Tal y como acé he presentado, estas dos tipologias (Smith 1981, Rymer 2017), si bien nos
son utiles para describir tanto interaccidon como modo de generaciéon coreomusicales,
también nos dejan al descubierto el problema de la naturaleza de las relaciones
coreomusicales en si,de los componentes que permiten las diversas interacciones
consideradas, y de su inestabilidad a través del tiempo. Dicho de otro modo, se hace
necesaria una mirada al interior de las RR.CC. que generan estas interacciones. Por lo
tanto, un andlisis de estas tipologias desde esta Gltima perspectiva precisard de mejor modo

su definicidn, y permitird conocer mas ampliamente sus posibles implicancias.
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1.3.- Las Redes Coreomusicales

Como ya mencioné al comienzo de este capitulo, abordaremos a continuacion la
definicion y el estudio de lo que he denominado como RR.CC., es decir, aquellas redes
que emergen producto de la existencia de relaciones coreomusicales. Creo necesario
realizar esto, pues en lo que he descrito hasta ahora respecto a las relaciones
coreomusicales, no encontramos nada que rinda cuenta de las redes que generan estas
ultimas. Este ejercicio nos conducird al levantamiento de una metodologia para la
exploracion de RR.CC. que permita un “rastreo de asociaciones” (Latour 2008 [2005]):
19) presentes en las relaciones coreomusicales, aportando con esto un énfasis en los/las
actantes y agencias que, en constante movimiento y transformacion, estas relaciones
generan. Asi, esta metodologia, al igual que con las redes a las que se refiere la ANT, nos
servira como una caja de herramientas que permita entender las asociaciones que surgen

en las relaciones coreomusicales.

Para emprender este cometido, me basaré en lo que plantea Bruno Latour (2008 [2005])
respecto a la ANT (teoria desde la cual surge la idea de “red”), y la adaptacion que hace
Piekut (2014) desde la ANT hacia los Estudios Musicales. Realizaré esto a través de la
revision de cuatro principios metodologicos usados por la ANT: agencia, accion,

ontologia y performance (Piekut 2014: 194).

1.3.1.- El problema de las redes

Latour penso en la teoria de redes como una estrategia para la realizacion de una suerte de
topologia de las relaciones que se presentan en las sociedades modernas. Con el uso
metaforico de la palabra “topologia” intento dar cuenta del conjunto de elementos
presentes en estas relaciones, tanto de aquellos que permanecen inalterados como (y por
sobre todo) de aquellos que se transforman. Esto tltimo debido a que estas relaciones

tendrian caracteristicas rizomaticas, y por lo tanto no podrian ser descritas, por ejemplo,
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“por las nociones [estables] de niveles, capas, territorios, esferas, categorias, estructuras,
sistemas” (Latour 1996: 370). En este sentido, Latour propone pensar estas relaciones en
términos de “nodos que tienen tantas dimensiones como conexiones” (ibid.). Busca asi
observar como una accion determinada (un “trabajo” determinado en la “red”) realizado
por alguien-algo (un/a “actor/a”, que puede ser humano/a o no-humano/a), establece la
emergencia de nodos, las diversas conexiones y desconexiones entre ellos, y la fluctuacion
de estas ultimas. De esta caracteristica fundamental nace el nombre Actor-Network Theory
(ANT). Y es también esta caracteristica la que hace que la ANT ofrezca un “marco
metodoldgico para registrar la heterogeneidad” (op.cit.: 373) en el aqui y ahora de la

accion especifica.

Cabe sefialar, sin embargo, que el mismo Latour propone en un momento rebautizar a la
ANT como “Ontologia del Actante-Rizoma” (Latour 2008 [2005]: 24), de manera de
poder dejar atras el término “actor” (en tanto humano y masculino) en el nombre mismo
de la teoria, para subrayar por un lado la naturaleza proteica (rizomatica) de las
asociaciones, y por otro, la cualidad de “actante” de quien/es genera/n la accion. Como ya
senalamos, este Ultimo término se libra de localizar el/la generador/a de la accion (a través
de su performance) en un/a sélo/a individuo/a (op.cit.: 84). Asimismo, el término permite
incluir posibles figuraciones humanas (por ejemplo, un/a performer) y no-humanas (por

ejemplo, un grupo de altoparlantes).

Con todo, la ANT “no se trata de [un conjunto de] redes rastreadas, sino de una actividad
de rastreo de redes” (Latour 1996: 378). En consecuencia, primero, la red depende de su
rastreo, y segundo, nadie que no esté¢ inmerso en esta red puede realizar su rastreo. Esta
autorreflexividad resulta especialmente coherente con la cualidad 4E de toda PaR
(Borgdorff 2012: 144), y con la metodologia de los ciclos de indagacion (Haseman 2007:

152), ambas sostenedoras de la actual investigacion.
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Asi, por todo lo hasta acd expuesto (lo moévil, lo fragil, lo fugaz y lo autorreflexivo de las
conexiones de los nodos que presentan las asociaciones), es que surgié tempranamente en
la presente investigacion la idea de observar las relaciones coreomusicales desde una
perspectiva de redes. Para poder emprender esta tarea, decidi aceptar la propuesta de
Latour (y sintetizada por Piekut) de rastrear cuatro aspectos fundamentales en esta
actividad: las agencias que inciden en la red, las acciones que se realizan, la ontologia de
los/las actantes involucrados, y la performance que ocurre producto de la existencia de

esta red.

1.3.2.- La agencia y la accion en las Redes Coreomusicales

Latour plantea que agencia y accidon son dos conceptos que estan fuertemente enlazados.
Por definicion, si no hay accion, no hay visibilizacion de agencia, y sin agencia no existe
accion posible. Las agencias, segun Latour, inciden de algiin modo en un estado de cosas,
transforman unas cosas en otras (Latour 2008 [2005]: 82). Este transformar es su accion.
Por ejemplo, en la oracion “el/la performer se mueve por la muasica”, se podria afirmar
que la agencia es “la musica”, pues provoca una transformacion, una accion (“se mueve”

del/de la actante (“el/la performer’). Lo que genera bastante incertidumbre, y que a la vez
provee de flexibilidad a la metodologia ANT, es el hecho de que una misma agencia podria
adoptar diversas figuraciones. Asi, y volviendo a nuestro ejemplo anterior, la palabra
“musica” seria una figuracion especifica, que implica una perspectiva respecto a la
observacion que se quiere realizar sobre una agencia también especifica. Pero la misma
agencia puede adoptar otras figuraciones: “sonido”, “resonancia”, “bulla”, “ritmo”, y un
largo etc. Y esto permite la administracion de enfoques diversos a la hora del trabajo

empirico.

Por otro lado, estas agencias oscilan entre un rol activo y pasivo (Piekut 2014: 194), es
decir, pueden ser mediadoras o intermediadoras (Latour 2008 [2005]: 60-5),

transformando o facilitando la transformacion (respectivamente). Esta diferencia de rol
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puede ser muy beneficiosa, e ir variando a través de la accion, generando nuevas
incertidumbres que contribuirian a enriquecer la observacion. Si volvemos a nuestro
ejemplo anterior, “el/la performer se mueve por la musica”, el rol que cumplird “la
musica” en “el/la performer” podria depender del tipo de musica que se use. Muy
probablemente no suceda lo mismo si la musica usa cédigos bailables especificos (por
ejemplo, el patron ritmico de una cumbia villera), o si se recurre mas bien a musica de
tipo experimental (por ejemplo, musica electroacustica). En el primero de los casos, por
su carga en significado, es mas posible que esta agencia cumpla un rol de mediador en
el/la performer. En el segundo, al no recurrir a estos codigos sino a abstracciones sonoras,
puede cumplir més facilmente un rol intermediador. En consecuencia, en ambos casos las

acciones muy probablemente sean distintas entre si.

Finalmente, me es necesario sefalar que en este ejemplo estdn implicitas preguntas sobre
las RR.CC.: ;La musica facilita el movimiento del/de la performer? ;o es lo que permite
que su movimiento exista? En otras palabras, ;el movimiento en tanto accién del/de la
performer, una vez visibilizado, devela la existencia ineludible de la agencia “musica”?
Atendiendo a la naturaleza de los estudios coreomusicales y particularmente de las
RR.CC., sera la investigacion practica, mas que teérica, la que permita abordar
complejamente, con toda la flexibilidad propia del rastreo de redes, estas interrogantes.

Asi fue el caso de la presente investigacion.

Por ultimo, creo importante sefialar que una agencia no necesariamente se manifiesta en
una sola entidad, pudiendo (inter)mediar a través de colectivos, individuos, y materiales
(Piekut 2014: 198). Asi como plantea Latour que pareciera “no haber limite a la variedad
de tipos de agencias que participan en la interaccion” (Latour 2008 [2005]: 40), tampoco

pareciera haber limite a la circulacion de su identidad durante esta interaccion.
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1.3.3.- Ontologia de las Redes Coreomusicales

La ontologia de las RR.CC. serd entonces también cambiante. La construiran los/las
actantes definidos/as inicialmente (por ejemplo, el/la performer, los altoparlantes, etc.),
pero también sus posteriores transformaciones (nomadizaciones) a través de su practica
en la red. Y siempre con la (inter)mediacion de las agencias (por ejemplo, “lo nervioso”,
“la cumbia villera”, etc.), las que también pueden cambiar y distanciarse de sus
definiciones iniciales durante la practica, producto de esta misma. Por lo tanto, en vez de
pre-fijar tedricamente el ser implicito de los/las actantes, se hace necesario observar como
estos constituyen o representan diferentes realidades, y por ende diversas clases de
entidades durante el ejercicio de la practica artistica (Piekut 2014: 199). Con clases de
entidades me refiero a una amplia gama: entidades tecnoldgicas, humanas, materiales,
espaciales, temporales, etc. En otras palabras, se trata de una ontologia derivada de las
practicas relacionales, aceptando las fluctuaciones implicitas en ello por parte de sus

actantes.

Sera entonces necesario tener presente que la naturaleza de los/las actantes o entidades en
las RR.CC., son inestables, fragiles y nomadas durante la performance, redefiniendo
constantemente las caracteristicas que los/las definen inicialmente (y estas mismas
redefiniciones). Las preguntas que realiza la music6loga alemana Julia H. Schrdder sobre
si “;podemos seguir considerando el gesto estético como danza y el gesto funcional como
productor de musica? ;donde estan las fronteras entre estas dos artes escénicas? ;y como
se relacionan entre si?” (Schroder 2017: 142) se estaran entonces constantemente
redefiniendo, de acuerdo a coémo suceda su performance en un tiempo y lugar
determinado. Cabe sefialar que estas preguntas son el fundamento de Schroder para el

levantamiento de una tipologia de ocho relaciones coreomusicales diferentes!®. La

16 Relaciones de independencia/interdependencia, de reinterpretacion del gesto como danza, de analogia
estructural, de interaccion performativa, de conteo conjunto [counting together], de visualizacion de musica
no escuchada, las que hacen referencias conceptuales a musica pre-existente, y aquellas que emergen de
coreodgrafos componiendo su propia musica (op.cit.: 150-1).
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musicologa, a través de este ejercicio, termina respondiendo de manera afirmativa (mas
no categdrica) a su primera pregunta, a través de ejemplos de obras coreograficas que
asumen un tipo especifico de relaciones coreomusicales. Sin embargo, cabe sefialar que
en sus analisis ella no considera la inestabilidad proteica de estas relaciones durante el
gesto performativo. Esto ultimo puede llevar, por ejemplo, a generar distintos tipos de
relaciones coreomusicales durante una misma performance. Esto es lo que Latour

denomina “definicion performativa™:

[L]os agregados sociales'’ no son el objeto de una definicién ostensiva - como jarros,
gatos y sillas a los que se puede sefialar con el dedo indice - sino s6lo de una definicion

performativa. (Latour 2008 [2005]: 57)
Asi, y extendiendo la cita de Latour, las acciones “jarrear”, “gatear”, y “sillar” también
pueden re-definir, en su accionar, la identidad de los/las actantes que realizan esas
acciones. Y en el caso de las RR.CC., por ejemplo, serdn las acciones del/de la performer
(sus movimientos) las que permitirdn “visualizar” (o invisibilizar) un elemento musical
especifico (ritmo, dindmica, estructura, disefio instrumental, articulacion, textura, etc.) a

través del tiempo.

Una ultima conclusion derivada de lo afirmado por Latour, es que el estudio de las
RR.CC., en sintonia con la ontologia ANT, puede considerar a humanos y no-humanos
como entidades co-constructivas dentro de las redes. No existen entidades mas o menos
importantes a priori. Desde esta perspectiva, sera importante observar de manera
simétrica el conjunto de entidades (humanas o no) que constituyen estas RR.CC.: un/a
performer, un grupo de altoparlantes, una sala, sus caracteristicas ecoldgicas, la

iluminacion, cantidad y caracteristicas del publico', etc. Siempre visibilizadas a través de

17 El término “agregado social” es usado en la ANT como sinénimo de actante.

18 El piblico es sin duda un aspecto primordial en las RR.CC. Si bien debido al marco metodoldgico y
objetivos de la presente investigacion, el problema del contexto en la recepcion espectatorial no se aborda
exhaustivamente, podemos al menos sefialar que el encuentro de los/las espectadores/as y los/las performers,
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su performance. No obstante, cabe aclarar que las entidades no humanas provienen
normalmente de determinaciones humanas. Por ejemplo, las caracteristicas ecoldgicas de
una sala participan de una performance debido a una decision humana (y de hecho, sus
caracteristicas provienen de decisiones humanas). Es decir, este tipo de actantes no-

humanos serian a la postre extensiones humanas.

1.3.4.- La performance en las Redes Coreomusicales

En lo que he descrito hasta ahora, podemos observar la cualidad performativa de las
RR.CC. Esta performatividad la vemos enlazada tanto con agencias como con actantes,
pues es precisamente la existencia de esta performatividad la que permitiria la de las
agencias y la de los/las actantes. Por este motivo, podemos entender la performance como
una enaccion de realidades (Piekut 2014: 201). Este ultimo concepto - enaccidén de
realidades - resulta fundamental, pues, a través de una cognicion corporizada y activa, es
decir, a través de una accion corporizada que es en si misma percepcion, las entidades se
van concibiendo como logros practicos. Dicho de otra manera, las entidades no existen
previamente a las practicas desde donde germinan, sino que surgen en y a través de la
performance misma. Para clarificar mejor la idea de enaccion de realidades, citemos al

investigador chileno Francisco J. Varela:

[E]l punto de partida del enfoque enactivo es el estudio de como el perceptor puede guiar
sus acciones en su situacion local. Coémo estas situaciones locales cambian

constantemente como resultado de la actividad del perceptor, el punto de referencia para

en el territorio socio-comunicacional convencional (o no) de la performance, resultara fundamental para la
relacion del publico con la dimension productiva artistica, y por lo tanto, para la recepcion de la misma.
Esto es lo que el teatrologo argentino Jorge Dubatti define como “convivio” (Dubatti 2007: 134-5), es decir,
la dimension perceptiva de la performance, donde se multiplican poiesis y expectacion (de los que accionan
lo escénico, de los/las espectadores/as), dejandose afectar a una velocidad vertiginosa por todos estos
componentes de manera sucesiva y/o concurrente, y conformando un bucle de retroalimentacion
autopoiético (Fischer-Lichte, 2011 [2004]: 81).
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comprender la percepcion ya no es un mundo pre-dado e independiente del perceptor (...).
En semejante enfoque, pues, la percepcion no esta simplemente encastrada dentro de un
mundo circundante que la restringe, sino que también contribuye a enactuar este mundo

circundante. (Varela et al. 1997 [1991]: 203-4)

De lo anterior se desprende que cuando los/las actantes actuan en una red gracias a la
(inter)mediacion de agencias, es precisamente en este actuar que se van corporizando las
entidades (de actantes y agencias) que conforman realidad, en lo que podriamos llamar un
bucle de retroalimentacion enactiva. Esa accion (enaccion) es la performance a la que nos
referimos, y es precisamente por ésta que las RR.CC. adquieren su fragilidad y su cualidad

cambiante y nomade.

Ahora bien, ya me he referido al hecho de que una performance sucede por actantes y
gracias a agencias que pueden ser (ambas) humanas o no humanas. Claro ejemplo de esto
ultimo es lo que plantea el académico e investigador norteamericano Derek Miller, cuando
propone que el instrumento musical es un performer en si mismo (es decir, un actante
tecnoldgico), en relacion dindmica con el intérprete - otro actante humano con dominio
técnico -, existiendo finalmente una doble performance - una tecnoldgica y una técnica
(Miller 2011: 263). Respecto a esto, y dada la naturaleza de esta investigacion (que
convoca danza y musica - especificamente la de tipo electroacustica), me permito la
siguiente derivacion, a modo de ejemplo: consideremos la performance que sucede
particularmente en el espacio propio de la musica electroactstica. Consideremos en

particular una musica de tipo acusmatica'®. Aqui, su performance sucede en la audicion

19 La palabra “acusmatico” proviene del griego “akousmatikos”, y se relaciona etimologicamente con el
resultado de la accion de oir. El término remite a una de las dos sectas de la escuela filosofica de Pitagoras,
dedicada al esoterismo y a la interpretacion de lo escuchado del maestro, quien mientras ensefiaba se
ocultaba tras cortinas para que sus discipulos se concentraran totalmente en sus palabras. A mediados del s.
XX, con el nacimiento de la musica electroacustica, el término se vuelve a usar, esta vez para referirse a la
musica enteramente construida sobre soporte (cinta, vinilo, disco duro, etc.) que no tiene estimulacion visual
alguna.

39



de lo “esculpido” sonoramente por el/la compositor/a, a través de un instrumento -
usualmente una computadora, amplificador(es) y un niumero de altoparlantes -. Pero esta
accion también podria ser entendida como la proyeccion sonora (acusmatica) de la
performance descorporizada del/de la compositor/a en tiempo diferido (a través de un/a
actante tecnologico/a). En estos casos, la musica sobre soporte (musica acusmatica), en
tanto extension sonora de la gestualidad corporal del/de la compositor/a, cumpliria el rol

de actante, actuando a través de su performance en el aqui y ahora propios de la escucha.

En relacion a lo anterior, y volviendo a la gestualidad estética y funcional que plantea
Schroder, existiria una opacidad entre ambas gestualidades, representada por las
performances que contemplan sistemas interactivos en su produccion. En estos casos,
existiria una homologacion, en algunos de los movimientos del/de la performer, entre sus
funciones de produccion de lo sonoro (gestualidad funcional) - pues el sistema interactivo
captaria enfocadamente estos movimientos, y los traduciria de alguna forma a sonidos -,
y de interaccion con lo sonoro (gestualidad estética) - pues el/la performer realizaria sus
movimientos en relaciéon con la resultante sonora. En estas RR.CC., los agentes
nuevamente se diversificarian, como asi también los tipos de interaccion. Ademas, surgiria
un nuevo actante-performer: el sistema interactivo o actante tecnoldgico. Este tipo de
RR.CC. bidireccionales, si bien no fueron indagadas en la actual investigacion,
representan potenciales proyecciones a futuro, en tanto plantean la mutua influencia de

los/las actantes en la red en una dimension poiética.

Todo lo anterior coloca a la performance propia de las RR.CC. en un lugar central. Pues
es la accion performativa la que deriva y visibiliza las asociaciones que en estas redes se
producen, y no entidades fijas preexistentes. Es decir, se trata del “verbo” por sobre el
“sustantivo”. ;COmo no pensar entonces en el concepto verbal musicar [to music] del
musico neozelandés Christopher Small (1998), como una accidon performativa (una

enaccion) que se opone a la idea pre-dada de “musica” como sustantivo?
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Musicar es participar, en cualquier competencia, en una performance musical, ya sea
interpretando, escuchando, ensayando o practicando, proporcionando material para la

interpretacion (lo que se llama componer) o bailando. (Small 1998: 9)

En coherencia con esta definicion, por sobre las musicas, las danzas, y las relaciones entre
ellas, localizamos y privilegiamos entonces el estudio del musicar, del danzar, del

relacionar que fluye y se modifica durante la performance en las RR.CC.

Una ultima reflexion que desprendo de la cita de Small es que ¢l considera el bailar como
un tipo mas de musicar. Lo anterior nos lleva a pensar que en las RR.CC., la musica y
el/la performer podrian tener roles diversos y flexibles, pues podrian ser respectivamente
agencia y actante de la performance, o viceversa. Esto podria incluso suceder en una
misma performance. Y claro, como también ya he indicado, en esta fluctuacion sucede

también la definicion performativa de su ontologia.

I.4.- Metodologia para la exploracion de las Redes Coreomusicales

Finalmente, y con el objetivo de sistematizar una metodologia para la exploracion de las
RR.CC., revisaremos a continuacion la teoria especifica de las relaciones coreomusicales,

desde la perspectiva de redes que hasta ahora he descrito.

I.4.1 Redes Coreomusicales y las Categorias de las Relaciones Coreomusicales

Como ya expuse, el paradigma que propone Hodgins para el analisis coreomusical se
estructura a través de dos niveles de relaciones coreomusicales: un primer nivel intrinseco
(que contempla categorias ritmicas, dindmicas, texturales, estructurales, cualitativas y
miméticas), y un segundo nivel extrinseco (categorias  arquetipicas,

emocional/psicoldgicas y narrativas).
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Si examinamos esta teoria desde la perspectiva de la metodologia que acd propongo,
pareciera evidenciarse que las relaciones coreomusicales de tipo extrinseco tipifican
agencias que incidiran en las RR.CC., y que las figuraciones de estas agencias son
problematicas, diversas y cambiantes. Volvamos a nuestro caso del/de la performer
moviéndose de manera rapida, enérgica y desarticulada, mientras suena por los
altoparlantes una trama con impulsiones acentuales (ver ejemplo “video 01”). En este
contexto, las relaciones coreomusicales extrinsecas de tipo emocional/psicologica
presentan un panorama complejo, pero no por la supuesta contradiccion entre los gestos
nerviosos del/de la performer versus lo contemplativo del paisaje sonoro. En efecto, tal
contradiccion no existe, pues no percibimos ambos “territorios” (corporales, sonoros) por
separado. Percibimos un todo coreomusical que sucede a través de una sola accion, una
sola performance, en la que existen dos actantes-performers (altoparlantes y performer
propiamente tal), y al menos dos agencias intermediarias extrinsecas primordiales: lo
nervioso y lo contemplativo. Ademads, seran agencias de segundo orden, muy
probablemente también de caracteristicas intermediarias, las cualidades ecoldgicas del
lugar escogido para la performance, la distancia entre performer y espectador/a, la

cantidad de publico, etc.

Sumado a lo anterior, y dado que la performance corresponde a una enaccion de todas
estas realidades, serd necesario un examen minucioso de lo que va ocurriendo durante
¢sta, pues agencias y actantes pueden ir mutando caracteristicas, nomadizando y
cambiando en sus roles y figuraciones durante su realizacion. Siguiendo con nuestro
ejemplo, si consideramos los pequeiios acentos impulsivos y aleatorios presentes en la
trama, muy probablemente se dé el caso de que sucedan uno o mas sincronismos entre
alguno de los gestos nerviosos del/de la performer y alguna de estas impulsiones. Estos
momentos de sincresis podrian hacer surgir una tercera agencia que podriamos llamar “lo
violento”, la que tendria caracteristicas intermediarias, modificando la agencia

“contemplativa”, interrumpiendo asi su figuracion y fragmentando su estructura. También
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podria modificar el rol del actante-altoparlantes, pues cada sincresis se podria percibir
como una sola accidon unificada del/de la performer, con su correspondiente extension
sonora, es decir, sonido y movimiento podrian ser percibidos como generados inicamente

por/desde el/la performer.

No obstante, un andlisis de las relaciones intrinsecas presentes en las RR.CC. nos muestra
una mayor estabilidad tanto de roles como de agencias. Consideremos, por ejemplo, una
musica de métrica regular, y de tempo constante. Esta regularidad necesariamente incidira
en los movimientos del/de la performer, quién organizara - o no - sus movimientos con
estas caracteristicas métricas y de tempo. En el caso que si las organice, la musica dejaria
de cumplir el rol intermediador que indicdbamos en el ejemplo anterior, para
transformarse en una agencia mediadora de los movimientos del/de la performer (es decir,
estariamos en presencia de esa idea convencional que ha operado sobre las relaciones
coreomusicales desde los inicios del ballet). En otras palabras, la musica no solo facilitaria
estos movimientos, sino que ademas los organizaria, y por este motivo permitiria su
existencia (ver ejemplo “video 02”). Lo curioso es que si se dieran las condiciones
contrarias, es decir, en el caso de que el/la performer-actante no organizara sus
movimientos obedeciendo a la métrica y tempo musicales, sucederia finalmente lo mismo,
pues el/la performer tendria que cuidar que sus movimientos no adopten estas
caracteristicas métrico-temporales, y en esta restriccion nuevamente la musica en tanto

agencia mediaria sus movimientos coreograficos (ver ejemplo “video 03”).
Podemos a estas alturas concluir que una perspectiva como la que acéd he expuesto, que

considere el paradigma relacional de Hodgins desde la metodologia para la exploracion

de las RR.CC., puede ser muy vasto en su extension y resultados.
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1.4.2 Redes coreomusicales y el marco de analisis coreomusical

Jordan asume el andlisis coreomusical como un acto creativo, otro tipo de performance
(Jordan 2015: 123). De esto se desprende que el andlisis representaria un segundo nivel
en la red coreomusical, en donde analista y evento coreomusical serian actantes, que
accionarian por medio del andlisis coreomusical su performance. De este modo, las
agencias se multiplicarian en niimero y tipo (cantidad de veces que se ha visto el evento
coreomusical, caracteristicas del lugar en que este evento ha sido percibido, informacién
de los/las autores/as e intérpretes sobre el evento, tipo de produccion, tipo de publico,

publicaciones sobre el evento, lugares, posibles partituras, tecnologias, etc.).

Por otro lado, enfocandonos en las cuatro categorias ritmicas de Jordan, y siendo
coherentes respecto a la percepcion de la performance como un todo coreomusical (de
especial manifiesto en los casos de captura visual o auditiva), podriamos entonces
entender estas categorias como un conjunto de micro-actantes, que podrian construir el
actante-musica y el/la actante-performer respectivamente como compuesto. En
consecuencia, las caracteristicas que vayan adoptando las categorias ritmicas en tanto
micro-actantes, serdn no otra cosa que sus agencias, las que podran, como siempre, tener
cualidades mediadoras o intermediarias: rapido, lento, métrico, polimétrico, hipermétrico,
tensionante, etc. Este nivel de detalle puede traer importantes ventajas para el

entendimiento de la performance en las RR.CC.

Jordan también se refiere al término de “movilidad” como fundamento de sus categorias
ritmicas. Este término seria determinado a su vez por los conceptos de “continuidad” y de
“cierre”, entendiendo cierre como ruptura de continuidad (Jordan 2000: 85). En este
sentido, Jordan no usa el término “inmovilidad”, que implicaria la no existencia de
continuidad. En efecto, no existiria una inmovilidad absoluta, o al menos no seriamos
capaces de percibirla. Por este motivo, podemos afirmar que en los umbrales de

inmovilidad existe ciertamente movilidad, y por lo tanto también seria posible hablar de
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continuidad, de cierres, y de categorias de organizacién ritmica. De esta forma,
continuidad y cierre pueden ser entendidos como agencias fundamentales que otorgan
estructura a las RR.CC., a través de la performance. Y mas aiin, podemos decir que estas
agencias representan, en potencia, un territorio para el levantamiento de una gramatica de

la inmovilidad. Este tema lo retomaré en el capitulo III.

Por otro lado, en relacion a la idea de nomadizacion de Deleuze y Guattari, existe una
conexion entre estas ideas y las caracteristicas rizomaticas de las RR.CC. En efecto, como
los/las actantes se pueden visualizar s6lo a través de su performance, no existirian
territorios fijos como “la danza” o “la musica” de manera previa que puedan imitarse entre
si, sino actantes que irian mutando (nomadizando) en sus caracteristicas y funciones a
través de la performance misma. Volviendo entonces a la pregunta de Schroder, a estas
alturas retorica, sobre las fronteras entre danza y musica (Schroder 2017: 142), esta
frontera en si misma no existiria tampoco como territorio liminar fijo, pues se nublaria a
través de la performance, y por lo tanto su localizacion se volveria ininteligible. Todo lo
anterior a través de un constante proceso de definicion performativa (Latour 2008 [2005]:

57).

Ahora bien, el modelo metaférico de Cook puede contribuir a la hora de mapear de manera
precisa las consecuencias de las agencias que inciden en la performance coreomusical:
qué agencias provocan respuestas complementarias y cudles no, y por qué motivos.
Volvamos a nuestro ejemplo de “el/la performer se mueve por la musica”. En este ejemplo
en particular, localizdbamos a “la musica” como agencia (mediadora o intermediadora,
dependiendo de sus caracteristicas), y el/la performer como actante. Supongamos que la
musica refiere a una danza urbana (anteriormente habiamos considerado una cumbia
villera), es decir, una musica con caracteristicas semanticas especificas, que tiene asociada
una danza también especifica. Al ser la musica una agencia mediadora, el/la performer se
verd obligado/a a decidir si responde de manera consistente o coherente al estandar del

estilo. Y de responder de manera coherente, tendra que decidir también como se diferencia
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del paradigma de la danza urbana propuesta, es decir, si su diferenciacion generara
complementacion o contienda. Todas estas decisiones pueden ir cambiando una o mas
veces durante la performance, y hablan del poder mediador de la agencia. Este decidir va
definiendo las caracteristicas particulares de la performance del/de la performer, a través
de un amplio abanico de posibilidades que pueden ir desde el estandar de la danza urbana
especifica - en el caso de una respuesta consistente (ver ejemplo “video 04”) -, hasta la
multiplicidad performatica presente en la danza contemporanea - en el caso de una
respuesta coherente en contienda (ver ejemplo “video 05”), o en el de una respuesta que
considere una nomadizacion de todas las posibilidades metaforicas?® (ver ejemplo “video

%79).

Finalmente, creo necesario recalcar que las RR.CC. se fundamentan en la necesaria
existencia de la performance, dado que es en la accion misma que se producen
fluctuaciones de figuraciones tanto de actantes como de agencias. Dicho de otra manera,
estas fluctuaciones (de actantes, de agencias) se producen en la red durante las
interacciones entre las areas genéricas, de entrada y de mezcla (usando los términos de
Jordan), y es a través de estas interacciones que las fluctuaciones se van modificando y
re-definiendo. Volviendo a nuestra performance del/de la performer moviéndose de
manera rapida, enérgica y desarticulada - nuestra drea de entrada 1 - mientras suena una
trama con impulsiones aleatorias - nuestra drea de entrada 2 - (ver ejemplo “video 01”),
podriamos suponer un conjunto muy amplio de posibles agencias, localizadas en el area
genérica, que incidirian tanto en el/la performer (por ejemplo, “espasmo”, “locura”,
“desarme”, “implosion”, “descontrol”, “fragmentacion”, etc.) como en la musica (por
ejemplo, “contemplacion”, “interrupcion”, “constancia”, “paisaje”, “espacio”, “sutileza”,
etc.). Estas incidencias ejercidas por el conjunto de agencias pueden también irse cruzando

a través de la performance. Por ejemplo, una agencia que incida en la musica (supongamos

20 Esto ultimo estara cruzado por una serie de otras agencias que incidiran en la resultante: referentes del
estandar, ecologia del lugar de la performance, actantes tecnologicos asociados, etc.
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“contemplacion”) puede provocar una informacion sonora resultante que se podria
transformar en una nueva idea (supongamos “interioridad”), la que a su vez
intervendria como nueva agencia en la performance del/de la performer. Por tltimo, en el
area de mezcla, podriamos observar las nuevas ideas que emergerian (por ejemplo,
“extension”, “inutilidad”, “convergencia”, “desesperanza”, etc.), las que provocarian
nuevamente agencias que incidiran de vuelta en las areas de entrada y genérica. En suma,
a través de la performance -y debido a ella - las nuevas ideas pueden irse transformando
en nuevas agencias (y figuraciones) que incidirdn en las areas de entrada, dialogando con
las agencias que provienen del area genérica, modificandolas y provocando nuevos
resultados, generando asi un prolifico conjunto de bucles de caracteristicas

autopoiéticas?!.
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Fig. 7.: Esquema que muestra de manera sintética los distintos aspectos
de la metodologia de RR.CC. que proponemos en este capitulo. En la
figura, “Fig.” corresponde a la abreviacion de figuracion, y “Ag.” a la

de agencia.

21 Esto hace recordar al planteamiento de la teatrologa alemana Erika Fischer-Lichte respecto a que “la
realizacion escénica se produce y se regula por medio de un bucle de retroalimentacion autorreferencial”
(Fischer-Lichte, 2011 [2004]: 78) y “autopoiético” (op. cit.: 81).

47



1.4.3 Categorias de Interaccion en las Redes Coreomusicales

Consideremos a continuacion las diversas categorias de interacciones entre musica y
danza (“andloga” o “dependiente”, de “didlogo”, interdependiente” e “independiente”;
Smith 1981, Butterworth 2012) desde la perspectiva de las RR.CC. En primera instancia,
las interacciones analogas o dependientes generaran mayor estabilidad en las figuraciones
que adopten agentes y en el rol que tomen los actantes. Mientras que las interacciones
independientes propenderan a modificar mas enfaticamente sus agentes a través de la
performance. Por ejemplo, en una danza que se desarrolle desde la visualizacion musical,
es decir, en una interaccion andloga o dependiente, la musica cumpliria muy
probablemente un rol de agencia mediadora de los movimientos del/de la actante-
performer. Pero en una performance en la que el/la performer interactia de manera
interdependiente o independiente con la musica, podrian percibirse en distintos momentos
diversos agentes impredecibles que intervendrian (de manera mediadora o
intermediadora), mas alld de lo previsto por el/la actante-performer (ver ejemplo “video

07”). Esto se enriqueceria en un complejo y diverso ir y venir dentro de las RR.CC.

Ahora bien, y también desde la perspectiva de las RR.CC., el modelo de Rymer (2017)
sobre interacciones entre coredgrafo/a y compositor/a puede sernos muy util en el andlisis
de las agencias que incidiran en el proceso creativo de ambos (coredgrafo/a y
compositor/a) en tanto actantes. Pues cada uno de los siete procesos, a través de cada uno
de los seis aspectos descritos, presentan en si mismo variadas agencias, en su mayoria
mediadoras del proceso creativo. De esto se desprende que el modelo permite observar
también las gradaciones de mediacion de estas agencias, es decir, “que tan mediadora”
resulta una agencia respecto de otra sobre un/a actante, esto Gltimo en coherencia con la

gradualidad que el modelo propone.

Para visualizar mejor lo anterior, imaginemos el siguiente ejemplo: Si observamos el

aspecto 2 (emergencia del concepto), podemos inferir que el/la coredgrafo/a puede
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“realizar” completamente el concepto del/de la compositor/a (proceso 1 en el modelo de
Ryman), siendo en este sentido el concepto musical una agencia mediadora contundente
en ¢l/ella en tanto actante-coredgrafo/a. Pero también el/la coredgrafo/a podria
“interpretar” (proceso 2) el concepto del/de la compositor/a. Y en esta interpretacion, si
bien la musica seguiria siendo un agente mediador sobre el/la actante-coredgrafo/a,
entrarian a jugar otros agentes secundarios. Entre ellos, los criterios por los cuales se
decidira respecto a qué de la musica se va a interpretar, si toda o parte de ella (en otras
palabras, nos referimos al filtro que se aplicara sobre el concepto musical completo), y
respecto a como especificamente se va a realizar esta interpretacion (a qué otra cosa se

traducira lo que el filtro arroje por resultado).

Sin embargo, y continuando con nuestro ejemplo (aspecto 2), en el caso en que el concepto
del/de la compositor/a fuese “discutido” con el/la coredgrafo/a para su elaboracion
(proceso 3), la red se vuelve bidireccional, incidiendo por este motivo una diversidad de
agentes en ambos/as actantes (compositor/a y coredgrafo/a), lo que puede complejizar y
diversificar la performance resultante. Lo enriquecedor de esto ultimo, es que esta
discusioén no es otra cosa que una performance previa entre actantes-creadores/as, que
arrojard por resultado otra performance de caracteristicas coreomusicales. Y en esta
performance previa entre actantes-creadores/as, los agentes que inciden son numerosos, y
se relacionan con cada una de las preocupaciones, intereses, cuidados, previsiones,
curiosidades, intuiciones, etc., que considera un/a creador/a durante su acto creativo. El
caso mas enfatico en esta direccion de complejizacion (de performance, de agentes
primarios y secundarios) es sin duda aquel en el que el concepto surge a través del “trabajo
mancomunado e igualitario” de ambos artistas (proceso 4), pues no solo se discute -
gracias a la participacion de las numerosas agencias mediadoras concurrentes -, sino que
ademas se busca una gradacion equilibrada en la toma de decisiones - lo que implica la

afluencia de nuevas agencias para determinar este equilibrio.
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Para cerrar nuestro ejemplo, los tres procesos restantes son muy parecidos a los primeros
tres ya explicados, pero en direccion contraria, es decir, hacia la “realizaciéon” completa
del concepto del/de la coredgrafo/a por parte del/de la compositor/a (proceso 7)*2. Por lo
mismo, expresan manifestaciones analogas de sus posibles agentes, pero con gradaciones

que siguen una trayectoria opuesta a la descrita en los primeros tres procesos.

En resumen, y para concluir, me permito sefialar nuevamente que esta metodologia para
la exploracion de las RR.CC. que aca he presentado - en didlogo con los postulados de
Hodgins, Jordan, Smith-Butterworth y Rymer -, representa una suerte de caja de
herramientas de caracteristicas flexibles, sensible a las caracteristicas proteicas de las
relaciones entre musica y danza. Considerando que esta metodologia tiene su origen
precisamente en la investigacion practica de la que aqui doy cuenta, con ella abordaremos
a continuacion un examen de las RR.CC. emergentes en contextos practico-creativos que

consideran los umbrales de silencio e inmovilidad.

22 gl proceso 5 considera que el concepto del/de la coredgrafo/a sea “discutido” con el/la compositor/a, y
el proceso 6, que sea “interpretado” por el/la compositor/a.
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II - Silencio

Cuando no hay nada que escuchar, todo comienza
a sonar. El silencio no es la ausencia de sonido sino

el comienzo de la escucha. (Voegelin 2010: 83)

Los seres humanos en un estado contemplativo
pueden escuchar en silencio, tal como los animales
con vision nocturna pueden ver en la oscuridad.

(Jankélévitch 2003 [1961]: 150)

El silencio contiene todo dentro de si mismo. No
esta esperando nada; siempre estd totalmente
presente en si mismo y llena completamente el

espacio en el que aparece. (Picard 1952: 1)

...porque en aquel sitio el mismo silencio guardaba
silencio a si mismo... (De Cervantes 2012 [1615]:
508)

I1.1.- Introduccion

La palabra “silencio” tiene muchas implicaciones, que se nos presentan tan sutiles y
diversas como la audicién que éste pareciera solicitarnos. Por ejemplo, el historiador
irlandés Colum Kenny define doce “tipos de silencio”, los que se refieren en su conjunto
a significados asociados al ejercicio del silencio en la vida diaria: el silencio sabio, el
silencio modesto, el silencio astuto, el silencio elocuente, el silencio mudo, el silencio
atonito o estupefacto, el silencio culpable, el silencio fuerte, el silencio débil, el silencio
ceremonial, el silencio satisfecho, el silencio inactivo, y el silencio de la muerte (Kenny
2018 [2011]: 6-47). Por otro lado, el filésofo espafiol Carlos Thiebaut plantea que

existirian silencios positivos (por ejemplo, el del intelectual en su ejercicio reflexivo) y
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negativos (por ejemplo, el del silencio del aislamiento como castigo), y que esta polaridad
expresaria que “una misma realidad, la de la ausencia de palabras, tiene significados

diferentes seglin sean sus contextos y su caracter performativo” (Thiebaut 2017: 219-20).

Sin embargo, tipologias como éstas (el mismo Kenny describe algunas taxonomias
anteriores a la suya, de caracteristicas similares), se enfocan en aspectos conductuales
relacionados con el silencio, y con énfasis en los usos del silencio verbal. En general no
contemplan aspectos que tengan que ver con una ontologia del silencio, como tampoco
con las caracteristicas que surgen desde el intento de su percepcion. Durante el desarrollo
de la presente investigacion, y particularmente debido al trabajo exploratorio con los
umbrales perceptivos de silencio e inmovilidad, se hizo crecientemente necesario

profundizar sobre estas dos ultimas dimensiones.

En primera instancia, el término silencio puede ser entendido como la “circunstancia de
no haber ninglin sonido en un sitio 0 en un momento” (Moliner 1981, en Serra 1999: 64).
Desde esta perspectiva, estariamos en presencia de una condicion silenciosa categorica y
definitiva. A esta perspectiva de silencio me enfocaré en la primera parte de este capitulo,
levantando una discusion respecto a lo que podriamos denominar como ‘“silencio
absoluto”, o en palabras del filosofo suizo Max Picard, respecto al silencio como

“fenomeno autonomo” (Picard 1952: ix).

Ahora bien, articulado con lo anterior, e igualmente en la primera parte del capitulo, me
referiré también a otra dimension que esta discusion devela, una muy cercana a este
“silencio absoluto”, tanto asi, que también podria ser comprendida como “silencio”. Pues
si bien el reflexionar sobre esta condicion silenciosa puede llevarnos a entender mejor su
esencia, a su vez esta idea de silencio choca abruptamente con su fenomenologia. Muy en
especifico, con las capacidades perceptuales (encarnadas y enactivas) del ser humano.
Dicho de otro modo, el silencio absoluto al que apunta Moliner escapa a nuestras

posibilidades auditivas, no podemos acceder a ese silencio sino a través de su abstraccion.
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Podemos pensar en la existencia de un silencio absoluto, pero nunca escucharlo en su
completitud. Pero si podemos acercarnos lo que mas permitan nuestros sentidos a este

silencio utopico, y atender a lo que surge de este intencionar perceptual.

Este tultimo problema es reconocido de manera especifica por el compositor
estadounidense John Cage: “No existe el silencio como tal. Vayan a una camara sorda y
escuchen alli su sistema nervioso en funcionamiento y su sangre circulando” (Cage 2002
[1961]: 51). Este “sonido silencioso” asi entendido seria una presencia inherente a nuestra
existencia, una concomitancia eterna e ineludible. Bajo esta perspectiva, nuestra
percepcion auditiva nunca sera absolutamente silenciosa. Y, por lo tanto, el intento por
escuchar ese silencio absoluto, por acercarnos lo mas posible a él, devela una dimension
perceptual de caracteristicas muy sutiles. En ese intento, surge una “audicion silenciosa”,
es decir, una escucha de esos sonidos que se situan en el terreno limite entre lo audible y

lo inaudible. Sonidos discretos, microscopicos, silenciosos.

Asi, considerando estas reflexiones respecto a sonido silencioso y audicion silenciosa, y
aceptando la invitacion de Cage arriba citada, decidi realizar, junto a la performer, una
visita a una camara anecoica. Buscamos alli explorar a fondo esta colisién entre las
dimensiones ontoldgica y fenomenoldgica del silencio. Para lograr este objetivo, nos
propusimos realizar una practica de audicion silenciosa al interior de esta cdmara, la que
proveyo las condiciones de aislamiento aclstico necesarias para atender a lo que alli
emergia. Los resultados de esta experiencia, descritos en la segunda parte de este capitulo,
dejaron de manifiesto la diversidad presente en la percepcion durante este tipo de audicion

silenciosa, logrando describir una suerte de bitdcora de sonidos silenciosos.

La experiencia en la cdmara anecoica también dejo de manifiesto la importancia de la
situacion contextual (fisioldgica, ecoldgica, cultural) en la percepcion de los sonidos
silenciosos que surgen producto del ejercicio de una audicién silenciosa. En efecto, el

contexto auditivo es determinante sobre aquellos sonidos que somos (0 no) capaces de
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percibir. Esto debido a que, o la correspondencia con el entorno sonoro lo permite (o no,
por medio de procesos de enmascaramiento), o nuestro sistema psicoauditivo es (0 no)
capaz de percibirlos. La audicion de los sonidos silenciosos estaria delimitada entonces
por dos contextos: uno perceptual, y otro que considere aspectos ecolodgicos y culturales
relacionados con esta percepcion. Por lo tanto, para el desarrollo de los objetivos de la
presente investigacion, se hizo indispensable el estudio y activacion de una tecnologia de
la audicidn silenciosa, aspecto que desarrollo en la tercera parte y final de este capitulo.
Esta implementacion me permitié abordar las implicaciones y consideraciones que
derivaron del trabajo practico con sonidos localizados en el umbral del silencio, factibles

de ser percibidos a través de una audicion silenciosa.

Considerando todo lo anterior, me propuse la biisqueda de una definicion de silencio desde
las perspectivas ontologicas, fenomenologicas, y tecnoldgicas arriba planteadas. ;Qué es
el silencio? ;donde se encuentran sus umbrales perceptivos? ;qué determina estos
umbrales? La resolucion de estas interrogantes, siempre al calor de la practica artistica,
me permitié dar claridad respecto a la pregunta de investigacion transversal, sobre las
caracteristicas que tienen las RR.CC. que surgen en los umbrales de silencio e
inmovilidad. En lo que sigue, profundizaré sobre los hallazgos encontrados, producto de

la bisqueda de respuestas a estas preguntas.

I1.2.- Ontologia del silencio y fenomenologia de la audicion silenciosa

Me permito iniciar esta seccion con la siguiente reflexion: No somos capaces de acceder
perceptualmente a un silencio absoluto como tal, pero si podemos aceptar la existencia de
la ausencia total de silencio, e incluso vincularla a situaciones particulares (el silencio que
existe en el vacio, por ejemplo). Esto ultimo pues, aunque el silencio absoluto - es decir,
ese vacio total de sonidos, esa nada absoluta sonora - no es accesible a través de la
experiencia perceptual/corporal - es decir, como su busqueda es imposible, utdpica -, ain

asi podemos profundizar en ese silencio absoluto y utépico como condicion. Y en esta
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profundizacion, también reflexionar sobre aquella dimension sutil que rodea a este

silencio absoluto, y que podriamos también considerar como silencio.

Para indagar sobre esta instancia, me parece necesario citar inicialmente al filosofo francés
Vladimir Jankélévitch. Segtn €1, existiria una diferenciacion entre silencio y “la nada”

[nothingness], una diferencia que evidenciaria un “limite inconcebible™:

[E]l silencio no es, después de todo, la nada [nothingness]. El silencio absoluto, como el
espacio puro o el tiempo desnudo, es un limite inconcebible. (...) La nada [nothingness],
se podria decir, no tiene propiedades. (...) Dos nadas [rothings] son solo una sola, misma
nada [nothing], un solo, mismo cero. Pero el silencio tiene propiedades diferenciales: y
como resultado, esta nada [nothingness] en particular no es nada en absoluto [nothing at

all] (...),no es (...) lanegacion de todo ser. (Jankélévitch 2003 [1961]: 136-7)

De la cita de Jankélévitch se pueden desprender dos comentarios. El primero se relaciona
con una diferencia que ¢l hace entre “silencio” y “silencio absoluto”. Este ultimo
representaria el lugar Gltimo donde todo sonido finaliza. Un lugar liminar, que ademas
seria incomprensible, es decir, un lugar que no seria accesible al conocimiento y/o a la
experiencia, un lugar “sin propiedades”, “la negacion de todo ser”: la nada. Sin embargo,
el “silencio”, a diferencia del “silencio absoluto”, se diferenciaria de esta nada. Es decir,
el “silencio” si tendria ciertas propiedades, y estas propiedades lo diferenciarian de la
nada. Y, precisamente, un segundo comentario guarda relacion con el surgimiento de la
pregunta sobre cudles serian esas propiedades que diferenciarian al silencio de la nada.
Una respuesta posible es que el silencio, asi concebido, no seria vacio ni cese, sino
atenuacion. Pues una “atenuacion de la intensidad, esta en el umbral de lo inaudible, un
juego que juega con casi nada”? (op. cit.: 142). Lo paradojico de esto ltimo es que, si

este silencio es atenuacion, entonces es también ineludiblemente parte de lo sonoro®*.

23 “una nada relativa o parcial, y no una nada absoluta” (op. cit.: 137)

24 Esto impulsa a Jankélévitch a explorar las propiedades diferenciales del silencio en miisica. Por ejemplo,
en su frase “desde el silencio, hacia el silencio, a través del silencio” (op. cit.: 133), expone tres tipos de

55



Esto ultimo hace pensar que existiria un conjunto de tres elementos indisociables e
interdependientes: sonido, silencio, y “silencio absoluto”. Y esta triple tension entre estos
elementos se veria intermediada, segin nos explica la etnomusicologa colombiana Ana
Maria Ochoa Gautier, por “los tipos de presencia y afecto invocados por el término
[silencio]” (Ochoa Gautier 2015: 184). El silencio tendria entonces un alto poder
connotativo - de presencia, de afectos -, poder que no podria desplegarse si no existiese
esta tension, es decir, si no tuviéramos por un lado ese “limite inconcebible” del “silencio
absoluto” como referente inalcanzable, y el mundo de los sonidos - tanto los atenuados
codmo los explicitamente audibles - por el otro. Y seria precisamente a través de este poder
connotativo que las propiedades diferenciales del silencio se multiplicarian. Como
corolario, surge también otro limite, uno que si es asequible: la idea de “umbral”. En la
medida en que el silencio es establecido por la ausencia de un sonido determinado (por
ejemplo, en el silencio musical), el umbral serd mas claro y acotado. Y en la medida en
que la busqueda de silencio se extrema (por ejemplo, en la busqueda cercana a ese silencio
absoluto), el umbral con el sonido se volveria més borroso. En su mayor extremo,

estariamos en presencia de ese “limite inconcebible” al que se refiere Jankélévitch.

Ahora bien, una exploracion extrema del umbral de silencio permitiria experimentar con
un “sonido infinitesimal” (Jankélévitch 2003 [1961]: 143), es decir, un sonido
infinitamente pequefio, 0 mas precisamente, un sonido tan atenuado que tiende a la nada,
que limita con la nada, y que en ese limitar se vuelve infinito. Un sonido asi ofreceria un
territorio prolifico para la creacion de una “micro-musica” (ibid.). Esta ultima seria
abundante en sus caracteristicas internas, potenciando y expandiendo la triple tension
arriba descrita. Pues, tal como plantea el filosofo francés Jean-Luc Nancy, la resonancia a

la que dispondria una busqueda del silencio como la aqui sefialada, convocaria a un

silencio distintos: el que precede a la musica, el que sucede a esta, y el que interrumpe su continuidad, o
mas precisamente, la suspende.
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transito, o mas precisamente una evocacion, que iria desde el sujeto fenomenoldgico hacia
un otro resonante, es decir, “hacia el espaciamiento intensivo de un rebote que no se acaba
en ningun retorno en si sin enseguida lanzar una llamada en eco a este mismo si-mismo”
(Nancy 2006 [2002]: 20). La resonancia del sonido silencioso asi concebida no sélo
tendria por lo tanto caracteristicas reflexivas, sino ademas productivas y multiplicativas.
Se trataria del sonido infinitesimal en toda su microscopica infinitud, al que se accederia
desde su propia fenomenologia. Es decir, desde una disposicion a su resonancia, producida

gracias al ejercicio de una audicion silenciosa.

Un ejemplo de la experiencia de una micro-musica como la arriba descrita, lo representa
la obra4°33°” de John Cage, estrenada en 1952 en la localidad de Woodstock en EE.UU.%,
Esta obra obtiene su nombre de su extension temporal, producto de la suma de silencios
que en su conjunto duran esa cantidad de tiempo. Asi, al usar la convencién del concierto
de musica “clasica” para la exposicion de estos silencios (es decir, considerando una
escucha silenciosa por parte del publico), coloca en el escenario precisamente la
dimension utopica del silencio. Y éste nunca llega, pues su busqueda es constantemente
interrumpida por los sonidos ambiente de la sala o de fuera de ésta. Estos sonidos permiten
el surgimiento de la triple tension sonido - silencio - silencio absoluto a la que me he
referido, y con ella, la emergencia de la dimension sonora infinitesimal. El mismo Cage
hablaba de como “el silencio abre las puertas de la musica a los sonidos del ambiente”,
concluyendo que “[e]l espacio y el tiempo vacios no existen” pues “[s]iempre hay algo

que ver, algo que oir” (Cage 2002 [1961]: 8).

23 La obra ha sido desde entonces ampliamente interpretada por numerosos musicos de diversos ambitos.
Por ejemplo, existen versiones de los musicos estadounidenses Frank Zappa (1993) y James Tenney (2002).
En 2019, el sello Mute Records edité un compilado de versiones de 4’33’ realizada por 50 artistas distintos,
entre ellos, grupos de rock y pop como Depeche Mode, New Order, Erasure, Wire, A Certain Ratio, The
Afghan Whigs, y Cabaret Voltaire, y musicos como Yann Tiersen, Mick Harvey, Lee Ranaldo, e Irmin
Schmidt. Por ultimo, cabe sefialar que Larson Associates, consultoria que ofrece soluciones tecnologicas a
diversas organizaciones artisticas, desarrollo en 2014 la aplicacion 4'33" para iPhone. Esta aplicacion
permite a los usuarios, tal como se indica en https://johncage.org/4 33.html, “capturar una ‘interpretacion’
de tres movimientos de los sonidos ambientales en su entorno, y luego cargar y compartir
[geolocalizadamente] esa interpretacion con el mundo”.
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Segun James Pritchett, escritor estadounidense especialista en la musica de Cage, los
fundamentos de esta reflexion que propone 4’33’ respecto al silencio “no se encuentran
en las obras de Cage de los afios 50 y 60, sino en un entorno estético” (Pritchett 1993: 59).
En concreto, sus origenes provendrian de dos impulsos creativos. Uno, su “Conferencia
sobre Nada” [Lecture of Nothing], realizada en el Club de los Artistas en Nueva York, en

1950, dos anos antes del estreno de 4’33°’ en Woodstock. A continuacidn, una cita de esta

conferencia:
Estoy aqui , y no hay nada que decir . (-.r)
No tengo nada que decir
y lo estoy diciendo y €so es
poesia como la que necesito
Este espacio de tiempo estd organizado
No hay que temer a estos silencios

(Cage 2002 [1961]: 109).

La declaracion poética de Cage es bastante elocuente, tanto por sus silencios
(representados en los espacios sin nada escrito) como por sus palabras: su enfoque en el
silencio (“no hay que temer a estos silencios”), y la importancia de su temporalidad (“este
espacio de tiempo esta organizado”). Y de esto ultimo desprendo la necesidad de su
performance, de su concrecidn en una matriz temporal. Asi, esta poesia de Cage
representaria no so6lo una profunda reflexion sobre el valor del silencio, sino que ademas,
desde el punto de vista perceptual, nos invita a través de sus silencios a la experiencia una

audicion silenciosa.

El segundo impulso que antecede a 4’33’ seria la idea (nunca realizada) de la obra “Rezo
Silencioso™ [Silent Prayer], que apunta Cage en 1948, cuatro afios antes del estreno de

47337

58



[Clomponer una pieza de silencio ininterrumpido y venderla a Muzak Co. Tendra una
duraciéon de 3 o 4 minutos y medio (esas son las longitudes estandar de la musica
"enlatada") y su titulo sera Silent Prayer. Funcionara con una sola idea que intentaré hacer
tan seductora como el color, la forma y la fragancia de una flor. El final se acercara a la

imperceptibilidad. (Cage, 1948, citado en Kahn, 1999: 178)

En este impulso hay tres aristas que llaman la atencion. Primero, la idea de venderla a
Muzak Co., empresa estadounidense dedicada a suministrar musica de fondo o “musica
de ascensor” a tiendas y otros establecimientos, pone de manifiesto la voluntad de Cage
respecto a la interaccion que la obra tendria con su entorno sonoro: Silent Prayer, al poder
suceder en centros comerciales y otros establecimientos publicos, tendria que aceptar
inevitablemente como parte de su experiencia auditiva los sonidos azarosos que estos
lugares publicos (normalmente ruidosos) emiten. En este sentido, la tension entre la
audicion de Silent Prayer y este ambiente ruidoso e impredecible, permitiria una
importante multiplicacion de posibilidades de una audicion silenciosa, mas alla de la sala

de conciertos.

Segundo, su final imperceptible, localizaria la necesidad de silencio de Cage en la vida
misma, confundiendo asi en un solo acto performance artistica y cotidiana. De este modo,
el espectador o auditor legitimaria o no el discurso estético en lo cotidiano (por €j., en un
ascensor musicalizado por Muzak Co.), a través de un proceso metonimico de lo micro-
sonoro, que se deslizaria entre la indiferencia y la conmocioén admirativa. La invitacion
(tacita) de Cage entonces, seria a escuchar los sonidos silenciosos en cualquier lugar y en
cualquier momento, a realizar la performance de su percepcion a voluntad. Es en esta

invitacion que se encuentra una importante motivacion de la presente investigacion.

Y aqui se encuentra una tercera arista: visto de este modo, 4’33’ mdas que una
representacion, se trataria de un llamado, una alerta de Cage para que encontremos
nuestros propios silencios. En este sentido, Pritchett se refiere a esta obra como

un “homenaje a la experiencia del silencio” (Pritchett 2009: 177), pues a través de su
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performance nos invita a un tipo de audicion discreta, silenciosa, y por sobre todo
inspiradora en la busqueda de silencio, pues nos invitaria a recordar que depende solo de
nosotros el intencionar su percepcion y reconocimiento. El escritor y tedrico del sonido
estadounidense Brandon LaBelle expone esto ultimo aduciendo que el gesto musical de
Cage se entenderia “no s6lo como una forma de produccion cultural, sino como una
plataforma para la reflexion critica (...) [y por lo tanto como] una reinvencion de la
practica musical” (LaBelle 2015: 3). Asi, 4’33’ seria tanto “un silencio, como una
investigacion de sus efectos, dirigiéndose explicitamente a la audiencia musical en el acto
mismo de escuchar” (op. cit.: 16). Y en este sentido, seria la intencionalidad en la audicion,
la “escucha como acto” (ibid.), la que permitiria el acceso a esos sonidos discretos y/o

silenciosos.

Ahora bien ;Qué ocurre con esa audicion especifica? ;cuales son sus caracteristicas? Al
respecto, el musico y escritor inglés David Toop nos dice que cuando “el silencio u otras
modalidades del fenémeno de la escucha son representados por medios ‘silenciosos’, esa
mediacion se vuelve mas aguda” (Toop 2016 [2010]: 12). Es decir, podriamos concluir
que la experiencia de una micro-musica posibilitaria una expansion de la percepcion
durante su recepcion, lo que a su vez nos permitiria atender a una serie de detalles
microscopicos, imposibles de acceder en la mediacidon con otros sonidos menos discretos.
En sintesis, cuando buscamos escuchar el silencio, estariamos en realidad propendiendo
hacia una audicion silenciosa expandida, es decir, hacia una microscopia de la audicion

silenciosa.

Para cerrar, un ultimo comentario respecto a 4’33’’: Segun el compositor y académico
estadounidense Kyle Gann, la dualidad sonido-silencio en Cage se disolveria en esta obra,
transforméndose en meros aspectos del mismo continuo (Gann 2010: 163). De esta
manera, podriamos entender esta obra como un intervalo, una brecha que surge en esta
dualidad en disolucion, una apertura por donde podemos acceder a la percepcion de un

continuo silencioso, superando asi la dualidad sonido-silencio para dejar paso a la triple
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tension sonido - silencio - silencio absoluto. Dicho de otro modo, seria esta brecha la que
permitiria la percepcion de esta tension continua, y por lo tanto, la emergencia de un

sonido infinitesimal, de una micro-musica, y de una microscopia de la audicion silenciosa.

Esta idea de intervalo o apertura trae a colacion la idea japonesa de ma ([H]). Esta palabra
puede ser traducida, precisamente, como intervalo, brecha, abertura, espacio entre, tiempo
entre. Pero no se trata de cualquier tipo de intervalo: el ma contendria la vacuidad
generadora de todo lo perceptible. Una buena manera de entender profundamente su
significado es observar su grafia. En ella se observa la union de los simbolos mon (puerta,
F9) y hi o tsuki (sol o luna respectivamente, H ). De este modo, un ma seria una instancia
en la que la luz — o en nuestro caso, el sonido y/o el movimiento - brilla a través de una

abertura - los momentos de “no-hacer” - (Pilgram 1986: 259)

Fig. 8: Grafia de la palabra ma®.

Asi, ma posee la idea subyacente de silencio (y también inmovilidad) potencial, es decir,

ese intersticio silencioso en el que existen potencialmente todos los sonidos.

% Imagen de dominio publico GNU - GPL, extraida el 23 de julio de 2021 desde
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%E9%96%93-bigseal.svg (cortesia, permiso y copyright del
sitio web de Richard Sears © 2003).
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Parafraseando a Picard, el silencio ya no seria un fendmeno en si mismo, sino aquel sonido

que atn no se ha producido?’.

Este concepto de vacuidad contenedora de existencia también es desarrollado en el Tao
Te King, piedra angular de la filosofia taoista, escrito por Lao Tse en el siglo VI a. de C.

Este libro sefiala en su epigrama XI lo siguiente:

Treinta rayos convergen en el cubo de una rueda
pero es de su vacio que depende la utilidad del carro.
Modelando la arcilla se hacen vasijas

pero es de su vacio que depende la utilidad de la vasija.

(..)

En consecuencia
asi como nos beneficiamos con lo que es

debemos reconocer la utilidad de lo que no es. (Tse y Soublette, 1990: 56)

Es decir, seria en su “no-ser” (wu-wei, %) que el ser tendria su existencia. En este
sentido, el ma puede ser entendido como una manifestacion del wu-wei. Un “no-hacer”
1 13 99 . r . 4 . o .
que proviene de un “no-ser”. O dicho en términos mas occidentales, no es en otro sitio
que en el de la vacuidad que proviene de la busqueda del silencio, que el sonido tiene
existencia. Acd nos encontramos con un tipo de existencia potencial propia del ma, pero
también con una existencia literal, pues el wu-wei presente en la vasija o en el cubo de la
rueda citados en el epigrama, o en los silencios escritos en la partitura de Cage, representan

un fundamento y una materialidad a la vez que un espacio potencial.

27 La cita literal es: “[E]l silencio ya no es un fendmeno en si mismo, sino simplemente la palabra que aun
no se ha pronunciado” (Picard 1952: 64).
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I1.3.- La diversidad de la percepcion en la audicion silenciosa

Como he intentado exponer hasta ahora, cuando buscamos ese “limite inconcebible” que
representa el silencio absoluto, sucede lo que indica el epigrafe de la académica inglesa
Salomé Voegelin: “todo comienza a sonar”. Voegelin entiende el silencio como un acto
interactivo particular entre el medio y nuestro sistema auditivo, una escucha intersubjetiva
que posibilita la percepcion (“la mas lucida) de los sonidos pequefios, diminutos,
silenciosos, y nos invita a explorarlos como condicién sonica (Voegelin 2010: 82-3). Estan
ahi los sonidos pequefios del cuerpo a la vez que los del entorno silencioso, mezclandose

y produciendo asi una “fugaz simultaneidad de la escucha” (op. cit.: 84).

Estos micro-sonidos producen, en palabras de la propia Voegelin, una estética de lo
silencioso, o mas especificamente, “hacen sonar la autonomia del momento estético”
(Voegelin 2010: 84). Asi, en ese aqui y ahora de la audicion silenciosa, lo causal se
desvanece, los sonidos discretos se desvinculan de su fuente, y lo auditivo se vuelve
compacto e infinito. Asi, segiin Voegelin, estariamos en presencia de una hiperrealidad,
es decir, una realidad en si misma, no representacional, y poderosamente subjetiva,
localizada en ese momento de simultaneidad entre escuchar y hacer micro-sonidos. Y,
como indica el epigrafe de Picard, esta hiperrealidad estaria siempre presente, llenando

completamente el espacio en el que existe.

Asi, motivados por la busqueda de explorar esta hiperrealidad en tanto condicién sénica
de los sonidos microscopicos que Voegelin describe, y a la vez con la idea de poder
constatar en terreno lo descrito por Cage respecto a su experiencia personal - de
percepcion discreta y silencio - en una sala camara anecoica?®, efectuamos junto a la

performer una visita a una sala de estas caracteristicas. La visita se realizo el dia 31 de

28 Una camara anecoica o cdmara sorda es una sala especialmente disefiada para que sus paredes, techo y
suelo interiores no reflecten onda acustica alguna, y para que ademas se encuentre totalmente aislada de los
sonidos del exterior. Normalmente son usadas para la realizacion de medidas y estudios acusticos.
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julio de 2019, y la sala anecoica a la que se asisti6 fue la ubicada en la Universidad
Tecnoldgica de Chile INACAP, en la sede Nufloa, en Santiago®®. Esta practica tuvo por
objetivo central explorar la colision entre las dimensiones ontologica y fenomenologica
del silencio, es decir, entre silencio abstracto y silencio perceptible, y permitio llegar a
conclusiones en cuanto a las caracteristicas que una audicion silenciosa adquiere en

entornos extremadamente silenciosos.

Ya planteamos como Cage esgrimia a modo de argumento para sostener la imposibilidad
de percibir el silencio absoluto, la incesante presencia de los propios sonidos del sistema
nervioso y circulatorio, los que pudo percibir entrando a una camara sorda de la
Universidad de Harvard. Asi, concluia ironicamente después de esta experiencia que hasta
que muriera habria sonidos, y que estos continuarian después de su muerte, por lo que no
era necesario preocuparse por el futuro de la musica (Cage 2002 [1961]: 8). Contemplando
esto, el objetivo de nuestra actividad fue el de comparar estos argumentos a través de la
propia experiencia. Para esto, la performer y yo permanecimos en el interior, de manera
solitaria, por 15 minutos cada uno, con el objetivo de realizar una audicion silenciosa que
permitiera experimentar la triple tension sonido - silencio - silencio absoluto. Es decir, se

trataron de experiencias que apuntaran a develar la microscopia de la audicion silenciosa.

29 La sala anecoica de INACAP es una de las dos salas de estas caracteristicas que se encuentran en Chile.
La otra se encuentra ubicada en la Facultad de Arquitectura y Artes de la Universidad Austral de Chile, en
Valdivia. Se habia contemplado una visita a esta ultima en agosto de 2020, pero debido a la crisis sanitaria
producto de la pandemia COVID-19, la visita tuvo que ser suspendida.
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Fig. 9: Imégenes de la performer durante la visita a la cdmara anecoica

de la Universidad Tecnologica de Chile INACAP.

I1.3.1.- Mi experiencia

Antes del ingreso a la sala, mi expectativa era la de poder escuchar dentro los dos sonidos
a los que Cage hacia referencia: mis latidos cardiacos, y ademads el sonido agudo de mi
sistema nervioso. Este ultimo sonido lo habia podido percibir con anterioridad mas
claramente después de haber estado expuesto a sonidos de alta intensidad, como los
propios de un concierto de rock, o los de una discoteca. Por lo mismo, creia tener la
conviccidon que conocia el sonido al que Cage se referia, y que la audicion en la camara
anecoica seria una corroboracion de esta certeza. Sin embargo, la experiencia me llevo a
conclusiones diferentes.

Lo primero que sucedio es que percibi un sonido muy similar al zumbido propio de las

luminarias fluorescentes, un sonido sostenido que podria haber localizado entre los 2 y los
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3 kHz. Convencido de que esta era la causa, pedi que apagaran la luz de la sala*®. En ese
instante, y para mi sorpresa, me di cuenta que el sonido persistia, pese a encontrarme a
oscuras. Tuve que concluir entonces que ese sonido lo generaba mi propio cuerpo, y que
probablemente éste estaba vinculado a mi sistema nervioso. Asi, aceptando este primer

sonido como parte de mi fisiologia, continué escuchando.

Luego de unos minutos, pude escuchar los sonidos agudos sostenidos que esperaba
inicialmente, similares al sonido sinusoidal. Estos se encontraban muy por sobre el rango
del primer zumbido detectado, probablemente entre los 8 y los 12 kHz. Al poco rato, se
sumo un tercer conjunto de sonidos, esta vez de caracteristicas tonicas e impulsivas, que
pululaban a gran velocidad en un rango agudo, el cual, me di6 la impresion, se enmarcaba
entre los dos sonidos previos. Este triple conjunto de sonidos agudos, todos probablemente
vinculados a mi sistema nervioso, superaba la descripcion de “sonido agudo” que hacia

Cage.

Mientras estaba concentrado en la audicion de este conjunto de sonidos agudos, empecé a
escuchar un martillar lejano, que primeramente adjudiqué, de manera descuidada, a alguna
construccion que se estaria realizando en el sector. Pero después de unos minutos cai en
cuenta que era totalmente imposible que en una cdmara anecoica se pudieran percibir
sonidos de afuera de la sala. Entonces, comencé a tomar el pulso de mi mufieca, y pude
constatar que el martillar que escuchaba era sincronico con mi pulso. Pude concluir en ese

momento que estaba percibiendo la pulsion de mi sistema circulatorio.

A la concientizacion de los sonidos ya descritos, se sumaron finalmente la de mi

respiracion, y la de los sonidos ocasionales de mi sistema digestivo. En definitiva, el

30 1 a sala contaba con 4 bombillas fluorescentes compactas situadas en el techo. Fuera de estos focos, no
habia ningtin otro aparato eléctrico encendido.
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conjunto sonoro final era bastante nutrido, compuesto por al menos seis grupos de sonidos,

que resonaban de manera simultdnea y, la gran mayoria, de manera constante.

Por ultimo, y desde el punto de vista espacial, pude percibir los sonidos en el centro del
espacio, con la excepcion del sonido del sistema sanguineo, el que percibi con una leve
inclinacion hacia el lado izquierdo. Esto quizés se deba a la leve inclinacion del corazéon

hacia el lado izquierdo del térax.

I1.3.2.- La experiencia de la performer

Por su parte, la experiencia de la performer tuvo caracteristicas diferentes. En primer
lugar, le llam¢ la atencion lo que ella denomindé como un efecto de reduccion espacial,
acompafiado de una sensacion de tener los oidos tapados. En concreto, le daba la
impresion que los sonidos que ella generaba no se extendian por el espacio, quedando
encerrados en su cuerpo. La ausencia de reflexion acustica interna de la sala parecia asi
impedir que estos sonidos se desplazaran, ajustandose su limite al dado por la piel. Esto
trajo por consecuencia la concientizacion de que la propiocepcion que tenia respecto al
volumen que ocupaba su cuerpo en el espacio estaba condicionada por la extension sonora
de su propio cuerpo, y que por tanto habria dos limites: el de la piel como permeable, y el
de la sonoridad corporal como extension (en particular, el del reflejo de esta sonoridad en
alguna superficie ecoica). Esto le hizo evocar al principio eutdnico de contacto consciente
a través de la radiacion®!. Es decir, asi como se toca con la radiacion antes de tocar con la
piel, también el sonido toca antes que la piel, y por lo tanto adquiere un cuerpo especifico.
En resumen, la experiencia devel6 el hecho de que el sonido corporal (voz, respiracion,
etc.) es una extension del espacio propio en el afuera, un desborde del limite concreto de

la piel.

31 Este principio estd explicado en el capitulo I11.2.1.
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Posteriormente distinguié de manera creciente y acumulativa una gran cantidad de
sonidos, que le llevaron a pensar en la idea de “sinfonia corporal”: una pulsacion en los
oidos, que atribuy6 a la circulacion sanguinea; otro sonido parecido - aunque menos
abombado -, que parecia provenir de su latido cardiaco; un sonido envolvente, estable y
constante similar al zumbido del tubo fluorescente que mencioné arriba, que también
adjudico al sistema nervioso (este tltimo lo localizaba al limite de la percepcion auditiva);
crujidos diversos de huesos y articulaciones; su respiracion (de gran intensidad en
comparacion al resto de los sonidos); el sonido del roce de la ropa, y del roce de la piel
contra la piel (estos sonidos los escuchd durante toda la experiencia); e incluso el sonido
de sus parpadeos. Cabe sefialar que, incluso después de la experiencia en la sala anecoica,
la performer quedod con la conciencia de este Gltimo sonido, volviéndolo a escuchar de
manera recurrente en entornos silenciosos. Esta recurrencia le hizo reflexionar sobre la
idea y posibles usos de los sonidos del cuerpo como una via de acceso a la conciencia

corporal.

I1.3.3.- Conclusiones de la experiencia

En definitiva, y contrastando con la experiencia de Cage, la practica aca descrita arrojo
por resultado un listado de sonidos percibidos, superior en nimero a los dos sonidos
(agudo y grave) que escuchara y sefalara el compositor estadounidense (Cage 2002
[1961]: 8). Si bien en ambas experiencias se percibieron sonidos comunes, atribuibles a
los sistemas nervioso (zumbido), sanguineo (pulsacidén) y respiratorio, esto fue
complementado con otros sonidos que se manifestaron como particulares a cada practica.
También fue diferente en ambas experiencias la percepcion de la relacion de estos sonidos
con el espacio. Todo esto lleva a pensar en la diversidad perceptual que existe en la
audicion silenciosa, diversidad que dependeria tanto de las cualidades fisioldgicas como

de la conciencia corporal de quien escucha.
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Confrontemos ahora esta experiencia con lo que se ha investigado respecto a la patologia
del tinnitus. Esta patologia se caracteriza principalmente por la percepcion de un sonido
que no provendria de estimulo externo alguno. Esto se deberia en parte a que ciertos
tinnitus tienen su origen en alguna forma de pérdida auditiva, situacién que generaria una
hiperactividad del tronco encefalico, para compensar la baja de la actividad neural del
oido interno. Asi, al aumentar la ganancia de la via auditiva para realizar esta
compensacion, también aumentaria la intensidad de la actividad neuronal espontanea sin
causas externas (Wimmer et al. 2019: 126). Si es asi como funciona nuestro sistema
auditivo neurofisiologico, es muy probable que la baja actividad perceptual suscitada por
la cdmara anecoica, haya provocado un fenémeno semejante sobre nosotros, aumentando
nuestra ganancia auditiva y por ende nuestra actividad neuronal. Y dado que tenemos
distintas fisiologias (en tanto seres humanos distintos), resulta altamente probable que, asi
como existen personas con diversos tinnitus (pulsatiles, no pulsatiles, tonales, no tonales,
etc.) y por lo tanto con distintos tipos de actividad neuronal, igualmente la performery yo
hayamos realizado una actividad neuronal aumentada y diversa en la cdmara anecoica.

Esto explicaria la variedad de lo percibido durante nuestra experiencia.

Ahora bien, respecto a la influencia de la conciencia corporal en la particular audicion
liminar que origind la experiencia aca descrita, ésta dej6 de manifiesto la relacion
articulada y mutuamente dependiente entre los procesos exteroceptivos (percepcion de lo
que ocurre fuera de nuestro cuerpo) y propioceptivos (percepcion de lo que ocurre dentro
de nuestro cuerpo). Esta articulacion tiene evidentes caracteristicas enactivas (Varela et
al. 1997 [1991]: 203-4), por lo que bien podemos concluir que se va definiendo

dindmicamente, durante cada segundo de nuestra relacion con el mundo.

Ademas, segun la bailarina, coredgrafa y tedrica de la danza mexicana Hilda Islas, “la
manera en que es vivida la percepcion del propio cuerpo tiene mucho que ver con la
amplitud o estrechez del codigo técnico corporal y social que conforma al cuerpo” (Islas

1995: 196), amplitud que se va adquiriendo en las relaciones dinamicas con el mundo,

69



pues “toda técnica del cuerpo constituye un habito por aprender” (op. cit.: 229). Resulta
entonces muy evidente concluir que fue determinante en la experiencia de la performer
en la camara anecoica la amplitud de este codigo técnico (producto de una formacién
profesional que implica un conjunto de habitos corporales aprendidos), como asi también
la estrechez de éste lo fue en la mia. Lo anterior implica ademas que este tipo de
experiencias (y por extension, toda experiencia) seran tan diversas como personales, y
seran determinadas por las técnicas corporales (es decir, por la tecnologia corporal) que

se tengan adquiridas al momento de ésta.

Por ultimo, cabe sefialar también una dimension sociopolitica que contextualiza lo hasta
aca detallado, pues la adquisicion de esta tecnologia dependera de las experiencias vividas,
y por lo tanto, “de los usos corporales y del espacio-tiempo que (...) permiten la
tecnificacion social del movimiento” (op. cit.: 228). Una sociedad como la moderna, que
apuesta politicamente por el desarrollo del movimiento y del sonido en tanto fenémenos
productivos, inevitablemente eclipsara la adquisicion de una tecnologia corporal que
permita una propiocepcion aguda de los umbrales perceptivos. Dicho de otro modo, es
debido a una tecnologia particular del poder (tecnologia del movimiento y sonido
productivos) que se constituye una anatomia politica del cuerpo (Foucault 2002 [1975]:
126) coherente con esta tecnologia. Una anatomia que insensibiliza, estabiliza y docilita
el cuerpo, de manera de enfocarlo en los procesos productivos. Es la accién de una
mecanica del poder (ibid.) destinada a dominar a los cuerpos para que “operen como se
quiere, con las técnicas, segin la rapidez y la eficacia que se determina” (ibid.). Esta
verdadera tecnologia de la sumision la vemos reflejada, por ejemplo, en el horror vacui
sistémico, que evita eficientemente que emerja una estética (politicamente liberadora) de
lo silencioso. Seria entonces una caracteristica de la anatomia politica del cuerpo
contemporaneo, la de la encarnacion de una tecnologia politica del cuerpo que impide

sensibilizarlo a movimientos y sonidos discretos.
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Para cerrar este punto, expondré a continuacion un ejemplo que creo resulta clarificador
respecto a la instalacion de una tecnologia politica del cuerpo a través de los medios de
comunicacion, que refleja un aspecto formador de la anatomia politica del cuerpo
contemporaneo. El ejemplo se sitlia contextualmente en las campafias para la presidencia
de Chile del afio 2021. Durante el segundo Debate Presidencial ANATEL?? (realizado el
lunes 11 de octubre de 2021, el candidato presidencial Eduardo Artés intent6 guardar un
minuto de silencio en homenaje a Denisse Cortés, activista que habia muerto ese mismo
dia en extrafas circunstancias, cuando participaba de una manifestacion por la
reivindicacion de los pueblos originarios en la ciudad de Santiago. Artés extendia ademas
el homenaje a todas las victimas de la represion del gobierno de Sebastian Pifiera. Este
sensible gesto finalmente duraria solo 10 segundos, pues seria interrumpido por el
periodista Matias del Rio, con. La excusa de que el minuto era para hablar, y que el
mensaje ya estaba entregado. En otras palabras, el minuto ofrecido a Artés (y al resto de
los candidatos), segun del Rio, era para operar “segun la rapidez y la eficacia que se
determina” (ibid.), y no para reflexionar en silencio, en este caso, por quienes habian

muerto producto del ejercicio de su legitimo derecho a la protesta.

I1.4.- Tecnologia de la audicion silenciosa

Derivado de lo hasta acé planteado, es el hecho de que una tecnologia politica del cuerpo
contiene necesariamente una tecnologia politica de la audicion. Una tecnologia
conformada por los habitos de escucha que, parafraseando a Islas, son permitidos gracias
a una tecnificacion social de la escucha. Y aqui también nos encontramos con el problema

de que una sociedad como la nuestra, enfocada en los fendmenos productivos, no ha estado

32 ANATEL es la Asociacién Nacional de Television de Chile. Esta asociacion gremial, la ma simportante
del pais, retine atodos los canales de television del pais con sefial abierta. El debate presidencial ANATEL
se ha instaldo como uno de los mas importantes en la historia de la comunicaciones politicas de Chile.
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(y probablemente no estard) interesada en el desarrollo de una tecnologia politica de la
escucha de los sonidos silenciosos. Pues, citando a Ochoa Gautier, “en la época neoliberal,

el sujeto callado equivale al sujeto no productivo” (Ochoa Gautier 2017: 121).

En contraposicion a esto, hallamos el amplio campo de posibilidades creativas que la
musica electronica o electroacustica provee para el ejercicio de una audicion silenciosa,
que sea potencialmente util para el desarrollo de una tecnologia politica coherente con
este tipo de audicion. En efecto, la creacion de una musica concebida por medio de la
produccion electronica de sonidos amplificados por altoparlantes, y a través de sus
potenciales dimensiones sonoras apenas audibles y espacialmente multiples, significd
para la presente investigacion un terreno prolifico para la exploracion y desarrollo de la
triple tension sonido - silencio - silencio absoluto. Pero ;qué significa mas precisamente
que una musica se manifieste como una dimension sonora apenas audible? ;como
concebir los sonidos silenciosos que conformardn una micro-musica? Para intentar
responder estas preguntas, revisaremos a continuacion aspectos técnicos y psicoacusticos
relacionados con la audicion liminar. Me enfocaré especificamente en las caracteristicas
de las envolventes, alturas, e intensidades que permiten el surgimiento de sonidos
silenciosos. Asi, iremos viendo como este enfoque fue permitiendo el levantamiento de

una incipiente tecnologia de la audicion silenciosa.

En primer lugar, de acuerdo a lo que plantea el académico aleman y experto en fisiologia
de la audicion Peter Heil (Heil ez al. 2013: 21), los umbrales de audicion no s6lo dependen
de la envolvente temporal del estimulo, sino que ademas disminuyen al aumentar la
duracién del estimulo. Es decir, a mayor sostén, menor deteccion auditiva. A esto se suma
lo planteado por el académico canadiense y experto en psicologia experimental y ciencia
cognitiva Albert Stanley Bregman, respecto a que los ataques lentos son en general
escuchados s6lo como un cambio de timbre, mientras que, si son repentinos, se perciben
“como un sintoma de la aparicion de un nuevo sonido” (Bregman et al. 1994: 2694). Es

decir, los ataques abruptos resultarian fundamentales en la percepcion de un sonido, y el
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recorte de estos ataques comprometeria directamente esta percepcion. Por lo tanto,
podemos concluir que los sonidos mas ttiles para provocar una audicion silenciosa, serian
aquellos de sostén amplio — lo que haria que el sonido fuese crecientemente perceptible
con muy poca presion sonora — y ataque mas bien llano — que permitiria difuminar su

aparicion y asi enfocar y concentrar la audicion liminar —.

En segundo lugar, respecto a la altura o frecuencia, sabemos que el rango de percepcion
humana se extiende entre los 20 Hz y los 20 kHz Bajo este rango, estan los infrasonidos,
y sobre éste, los ultrasonidos. Pero ademas, “[e]n el rango de frecuencia entre 2 y 5 kHz,
casi todos los sujetos con audicion normal exhiben un rango muy sensible en el que se
alcanzan niveles de presion de sonido muy pequefios por debajo de 0 dB” (Fastl & Zwicker
2006: 20). En efecto, bajo los 2 kHz y sobre los 5 kHz se necesita cada vez mayor
intensidad para la escucha de las distintas frecuencias. Esto implica que el rango entre los
2 y los 5 kHz representa una seccion muy estable, y la mas audible a intensidades muy
discretas. Dicho de otro modo, una intensidad muy sutil podria hacer escuchar los sonidos
en este rango, a la vez que hacer inaudibles lo que se encuentren fuera de éste. Este sector
frecuencial represent6 un territorio de trabajo determinante para la presente investigacion

en el ejercicio de la audicion silenciosa.
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Fig. 10: Grafico de intensidad versus altura, que muestra el campo
frecuencial audible, como asi también los sectores frecuenciales

infrasonicos y ultrasonicos™.

Por otro lado, en el mundo de los sonidos infrasonicos ocurre una trasmutacion sensorial,
desde lo auditivo hacia lo tactil. Se trata de una musica que es percibida, pero no
auditivamente, sino corporalmente. Un tipo de musica silenciosa, hecha de sonidos
también silenciosos. La compositora australiana Cat Hope ha explorado en la creacion de
una musica infrasénica, donde se involucran efectivamente frecuencias bajo los 20 Hz.
Esta musica buscaria animar al auditor a buscar otras maneras de relacionarse con lo
sonoro. Hope concluye que “estas diferentes formas de experimentar el sonido ofrecen la
posibilidad de crear musica de modo que todo el cuerpo, en lugar de sélo el oido, pueda

estar activo en la experiencia auditiva” (Hope 2009: 52).

Acé nos encontramos con el problema de que la musica creada por Hope, si bien incluye
frecuencias bajo los 20 Hz, éstas suceden en un marco espectral mucho més amplio, donde

también concurren frecuencias en el rango auditivo humano. Esta situacion haria confusa

33 Gréfico creado en base a otro extraido el 11/12/2018 desde http://www.cochlea.org/en/hear/human-
auditory-range.

74



la percepcion corporal-tactil de los infrasonidos de una manera precisa. ;(Qué podria
suceder con una musica completamente infrasonica? ;cémo podria implementarse? ;qué
consecuencias derivarian de su uso? Estas preguntas animaron parte importante de la
presente investigacion, transformandose en una de las estrategias de indagacion del trabajo

practico®*.

Junto con lo anterior, surge un segundo problema: el de la existencia de transductores que
permitan producir infrasonidos. En efecto, nos encontramos con que la gran mayoria de
los amplificadores y altoparlantes de rango completo normalmente responden desde los
40 Hz hacia arriba, y los sub-woofers normalmente desde los 20 Hz. Sin embargo, existen
excepcionalmente algunos transductores y amplificadores especificos que ofrecen
resolver frecuencias por debajo de los 20 Hz*. Contando con este recurso tecnologico,
podriamos asumir la creacién de una musica infrasénica, que ponga en cuestionamiento
la idea de que la musica solo puede ser oida, o dicho en otros términos, la existencia de
una musica basada exclusivamente en el sonido. Se trataria de un tipo de musica

silenciosa.

Dejando atrés los infrasonidos, y en tercer lugar, revisemos ahora el problema de la
intensidad. Si bien existe un consenso en considerar los 20 dB como el umbral sobre el
cual se hace audible un sonido*®, no podemos dejar de sefialar que este limite de intensidad

pareciera ser el mas inestable de todos. Pues, como ya vimos, las distintas frecuencias

34 Las conclusiones de estas experiencias aparecen explicadas en el capitulo IV .4.

35 Un ejemplo es el transductor ButtKicker LFE (https://thebuttkicker.com/buttkicker-lfe/), que promete
una respuesta de frecuencia entre 5 Hz a 200 Hz, proporcionando asi una respuesta tctil a los infrasonidos.
La misma empresa ofrece el amplificador ButtKicker BKA-130-C (https://thebuttkicker.com/bka-130-c/),
con una respuesta de frecuencia desde los 10 Hz hasta los 300 Hz.

36 Una muestra de la exploracion de estos limites es el proyecto “Museo Sonoro del Silencio”. Tal como lo
explica Ochoa Gautier, se trata de un sitio web donde cualquiera puede contribuir con “grabaciones de
silencio”, proponiendo para esto considerar el umbral de los 20 dB como referencia. En consecuencia, “[1]a
percepcion de este paisaje sonoro depende del uso de dispositivos electronicos de amplificacion (...). Aqui,
los limites de la audicion humana se resaltan y transforman simultdneamente a través de protesis
tecnologicas” (Ochoa Gautier 2015: 185).
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audibles requieren de distintas intensidades para ser escuchadas, siendo un rango estable
solamente el que se encuentra entre los 2 y los 5 kHz. Ademas, el decibel indica un vinculo
referencial a otra magnitud: el umbral auditivo mas bajo en el ser humano. Y este umbral
es variable, dependiendo de la edad, del nivel de desgaste del sistema auditivo, y de las

caracteristicas fisioldgicas particulares del individuo.

A lo anterior se suma el hecho de que la intensidad de un mismo sonido pareciera no ser
percibida de manera estable en el tiempo. El académico e investigador estadounidense
Jonathan Sterne explica que “los cambios en las intensidades fisicas (por ejemplo, el
volumen de un sonido) no provocan automaticamente un cambio de las intensidades
percibidas” (Sterne 2015: 69). Esto traeria por consecuencia que “los instrumentos fuera
del cuerpo [se comportarian como] auditores mas precisos que los propios oidos humanos
(...)” (ibid.). Lo acé senalado haria ain mas vulnerable el problema de la percepcion de

las intensidades sonoras.

Aqui me permito una detencidon: una conclusion de este tipo, no s6lo nos da informacion
respecto a la inestabilidad en la percepcion auditiva. Nos podria llevar también a concebir
nuestro sistema auditivo completo como defectuoso, por su imprecision. Sin embargo, es
precisamente en esta diversidad y fragilidad de su funcionamiento, que sucede la audicion
tal y como la conocemos. Cabe entonces recordar aquella maquina “prodigiosa, portatil,
y econdmica” que citaba el compositor e ingeniero francés Pierre Schaeffer: “Sefiores, es
nuestro oido” (Schaeffer et al. 1998 [1967]: 109). Con estas palabras, Schaeffer nos
invitaba a confiar en nuestro sistema auditivo, dado que nos ofrece “una vision desde
dentro” (op. cit.: 99) para entender el mundo sonoro. El aceptar esta tltima invitacion,
como se puede concluir en relacion a lo que hasta ahora he planteado, fue fundamental
para el desarrollo de esta investigacion, a la hora del ejercicio de una audicion silenciosa

de caracteristicas enactivas.
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Volviendo al tema de las intensidades, y complementando lo planteado por Sterne,
pareciera ser que, sumado a lo anterior, durante la audicion somos incapaces de sefialar si
dos sonidos consecutivos tienen o no la misma intensidad (Pérez & Gardey 2017). En
otras palabras, la audiciéon humana tiene caracteristicas psicoacusticas tan complejas, que
perfectamente puede darse el caso de que dos sonidos iguales, con la misma intensidad,

sean escuchados como si tuviesen intensidades distintas.

Por otro lado, el sonido, y particularmente el sonido en el umbral de lo audible, implica
necesariamente una accion perceptual contextualizada en una dimension muy concreta y
material: el espacio. Por este motivo, se nos hace necesario considerar una ecologia
relacional de la audicion. Este es un campo de investigacion ampliamente desarrollado

por LaBelle:

El sonido es intrinsecamente e ineludiblemente relacional: emana, se propaga, se
comunica, vibra y agita; deja un cuerpo y entra a otros (...) [L]a condicion relacional del
sonido se puede rastrear a través de modos de espacialidad, ya que el sonido y el espacio
en particular tienen una relacion dinamica. Sin duda, esto se encuentra en el centro de la
practica misma del arte sonoro: la activacion de la relacion existente entre el sonido y el

espacio. (LaBelle 2012 [2008]: 468-9)

LaBelle ademas nos recuerda la dimension social del sonido, pues al existir, éste genera
auditores que a su vez ejercen su escucha, y dado que el sonido es multi-espacial (es decir,
existe en muchos lugares al mismo tiempo), existiria también una amplia variedad de
puntos de escucha, y por lo tanto de potenciales personas localizables en estos puntos.
Esto permitiria una percepcion multiple, obtenida desde las cualidades particulares de
cada lugar de existencia sonora. Y por consecuencia, una multiplicacion y diversificacion
de los umbrales de audicion a través de la mediacion del altoparlante en su contexto
ecologico. El considerar este aspecto resulté fundamental en el levantamiento de una

tecnologia de la audicion silenciosa para la presente investigacion.
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Cabe senalar aqui que, sin embargo, el espacio sonoro es también mental, tal como plantea
el compositor y teorico francés Michel Chion. Es decir, otras informaciones sensoriales
diferentes a la audicion, al ser procesadas mentalmente, pueden definir las caracteristicas
del espacio sonoro. Por lo tanto, la precisién auditiva a nivel espacial dependera
prioritariamente de la voluntad y del contexto de esa escucha espacial. Por ejemplo, y tal
como senala el investigador en psicoactstica Peter Damaske “[e]l espacio entre [dos]
altavoces esta lleno de fuentes fantasmas, como se les llama, creadas por el procesamiento
de datos en el cerebro” (Damaske 2008: 5). Lo mismo plantea Chion cuando se refiere a
lo que denomina como imantacion espacial del sonido por la imagen: “Un sonido
percibido como fuera de campo o localizado a la derecha (...) lo es pues sobre todo
mentalmente” (Chion 1993 [1990]: 72). En sintesis, el umbral de audiciéon también
dependera tanto de la dimension ecoldgica de los sonidos liminares, como del

procesamiento psicoldgico que se haga producto de sus caracteristicas espaciales.

Para cerrar, me permito referirme a la idea de proétesis tecnoldgica planteada por Ochoa
Gautier’’. Considerando esta idea, la percepcion liminar protésica (a través de parlantes,
audifonos, visualizadores, u otro tipo de transductores de sonido) se situaria, desde esta
perspectiva, en el territorio de lo post-humano tecnologico. En efecto, los avances
tecnologicos han permitido modificar la relacion entre el cuerpo (y sus umbrales) y la
materia (en este caso, la materia sonora), permitiendo acceder a un “universo de
posibilidades que la tecnologia ofrece a un cuerpo que (...) promete una renovacion radical
de la experiencia subjetiva del mundo y de la vida” (Mejia 2005: 15). Asi, esta
particular tension sonido - silencio - silencio absoluto que hemos revisado en este
capitulo, y la audicién silenciosa que permite su abordaje, significaron un camino que
pudo ser recorrido a través de la instalacion de una tecnologia micro-musical post-humana
para la audicion silenciosa, que considerara todas las caracteristicas hasta aca descritas,
localizadndose naturalmente en el umbral (infinito) de la percepcion humana, y que

propusiera transformar nuestra experiencia auditiva de manera categorica.

37 Cf. con nota al pie n°® 36, p. 75.
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III - Inmovilidad

Lo que estd inmdvil no estd en reposo; esta
somnolencia en barbecho debe ocultar alguna

actividad profunda (Jankélévitch 2003 [1961]: 136)

La inmensidad es el movimiento del hombre inmovil

(Bachelard 2000 [1957]: 221)

(Como puede haber movimiento dentro de Ia
inmovilidad? (una pregunta que implica: ;qué es el

movimiento?) (Merlau-Ponty 2020 [1953]: 123)

II1.1.- Introduccion

En el capitulo anterior, explicaba como durante esta investigacion, se hizo crecientemente
necesario profundizar sobre las dimensiones ontoldgicas y fenomenologicas del silencio.
Esto debido a la colision existente entre un silencio abstracto absoluto, y un silencio
perceptible como tal. Este ultimo no seria otra cosa que un sonido silencioso, un sonido
atenuado hasta el umbral de la percepcion humana, que revelaria un territorio sonoro
favorable para la emergencia de una micro-musica. Algo anélogo a esto sucedi6 a la hora
de abordar el problema de la inmovilidad en la practica artistica, y particularmente, la
inmovilidad corporal para la emergencia de una micro-danza. Pero prontamente pude
concluir que, a diferencia de lo que sucede con la ontologia y la fenomenologia del sonido,
la existencia del movimiento depende totalmente de su percepcidon, o mas precisamente,

seria en si mismo percepcion.
Segun el filésofo francés Henri Bergson, la inmovilidad, entendida como ausencia de

movimiento, no existiria. Lo que entenderiamos por inmovilidad seria una situacion de

relatividad en la que la movilidad existente seria imperceptible. Bergson ejemplifica con
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la situacién imaginaria de dos trenes que viajan de manera paralela en la misma direccion
y a la misma velocidad; esto permitiria que los pasajeros de uno percibieran como inmovil
el tren vecino. Seria entonces “cierta regulacion de la movilidad sobre la movilidad la que
produce el efecto de la inmovilidad” (Bergson 2013 [1934]: 176). Por consecuencia, y a
decir de Bergson, “jamas hay inmovilidad verdadera, si entendemos por esto una ausencia

de movimiento”, pues “[e]l movimiento es la realidad misma...” (op. cit.: 161-2).

Abundando en esta direccion, el fenomendlogo francés Maurice Merleau-Ponty plantea
algo parecido, pues nos habla de que movimiento y espacio van juntos: el movimiento
seria una variacién de una ubicacion en el espacio con respecto a un anclaje (Merlau-
Ponty 2020 [1953]: 29). Pero a esto agrega que la percepcion de este movimiento seria
expresiva, y que tanto expresion como movimiento serian en esencia percepcion (op. cit.:
30). Esto dado que la profundidad del movimiento en el espacio genera inevitablemente
“una relacion entre mi aqui (yo encarnado) y otro aqui (alld)”, una relacion expresiva que
significa, por lo tanto, un despliegue de un espectaculo a la vez que de un espectador. Y
esta no seria una relacion concebida por una abstraccion (por ejemplo, por un pensamiento
mediador entre espectaculo y espectador), sino que se trataria de una relacion que implica
en esencia nuestra propia existencia (op. cit.: 41). Este énfasis fenomenologico haria
finalmente imposible separar las ideas de movimiento abstracto y movimiento perceptible,

pues el movimiento seria en esencia percepcion.

Considerando lo anterior, y dado que, tal como explica Bergson, la inmovilidad seria un
efecto de regulacion de la movilidad, es decir, “una intensidad diferente pero aumentada
en las transacciones entre las movilidades” (Murphie 2011: 33), podriamos concluir que
la inmovilidad también seria asimismo percepcion. Y, en consecuencia, podriamos
deducir de lo anterior que las dimensiones ontoldgica y fenomenologica de la inmovilidad
serian igualmente indisolubles, pues asi lo son las del movimiento. Es por este motivo que
se hizo necesario, durante el trabajo practico, indagar en el problema de la inmovilidad -

particularmente, la inmovilidad en la danza - a través de su percepcion, es decir, a través
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de su experiencia encarnada. Esto se transformé en un fundamento, a la vez que una

estrategia central para el desarrollo de la presente investigacion.

Entonces, y considerando lo hasta aqui planteado, en el presente capitulo discutiré el
problema de la inmovilidad en la danza contempordnea desde esta perspectiva. Dado que
el acto de danzar o bailar ha sido considerado histéricamente como el arte del cuerpo en
movimiento®®, surge la necesaria pregunta sobre la posibilidad de una danza inmévil. Y
de ser ésta posible, sobre cudles serian sus caracteristicas. Asi, comenzaré con una revision
de este problema desde una perspectiva ontoldgica a la vez que fenomenologica.
Posteriormente, realizaré una discusion sobre danza, inmovilidad y politica, en el
entendido de que “una ontologia de la danza contemporanea no puede entenderse sin su
innegable y profunda relacion con el contexto socioeconémico que la produce” (Blades
2018: 66). Ambas secciones consideran la exposicion de ejemplos provenientes de la
danza contemporanea y la performance, los que, desde la practica artistica, han intentado
abordar y resolver parcial o totalmente estos problemas. Finalmente, describiré como
fueron respondidas las preguntas respecto a una danza inmovil, al calor de la indagacioén
préactica que la creacion de “TACITO” propici6. Pues, durante la presente investigacion,
la intencion de abordar estos problemas a través de la implementacion de practicas
correlativas con lo aqui descrito, permitié dar luces respecto a los elementos que

determinan estos umbrales de inmovilidad.

3% Un buen ejemplo de esta perspectiva lo representa la siguiente cita, con la que encabeza el critico de
danza estadounidense Gay Morris la critica “Quietud y la danza” [Stillness and the dance]: “Desde al menos
el comienzo de la modernidad, el movimiento se ha considerado el elemento esencial de la danza del teatro
occidental. El movimiento es lo que le da a la danza su autonomia como arte independiente; la quietud, en
consecuencia, es la antitesis de la danza, un vacio” (Morris 2018).
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I11.2.- Ontologia y fenomenologia de lo inmovil en la danza

Es necesario sefialar que una de las personas que mas ha profundizado en el estudio de la
inmovilidad en la danza es el investigador y escritor brasileno André Lepecki. En una
reflexion sobre “La Consagracion de la Primavera” (en la version original de Nijinski®®),

¢l plantea lo siguiente:

El cuerpo danzante saca su expresividad de una tension entre la figura detenida y la
imagen movil. Este profundo cambio coreografico, en el que la inmovilidad se desplaza
del segundo al primer plano de la percepcion, proyecta la danza hacia nuevos campos
ontoldgicos. En este nuevo territorio, el cuerpo inmovil se percibe no como algo que se

reprime, sino como generador de danza (Lepecki 2011: 532).

Es decir, segun Lepecki, habria una dimension de gestualidad potencial en el cuerpo
inmovil, o visto de otro modo, seria en la propia inmovilidad que estaria contenida la
germinacion de movilidad. Este ejemplo pareciera situarse en un lugar opuesto al caso de
los trenes de Bergson, pues seria la correspondencia relativa entre dos situaciones de
caracteristicas disimiles (“la figura detenida y la imagen mévil”) la que permitiria no sélo
percibir “el efecto” de detencion por contraposicion, sino que ademds percibir una
“tension” entre movimiento e inmovilidad que posibilitaria la generacion misma de danza.
Dicho de otro modo, la “imagen movil” generaria un contexto relativo de movilidades que
permitiria una repotenciacion de la percepcion de la “figura detenida”. Esto nos animaria
a su vez a concluir, primero, que la detencion que describe Lepecki no existe, siendo ésta
un estado de movimiento relativo en un contexto determinado. Y segundo, que esta

tension entre ya no inmovilidad y movimiento, sino entre movimientos de diversas

39 Después de tener uno de los mas polémicos estrenos de la historia de la danza (y de la musica) el 29 de
mayo de 1913, esta primera version finalmente sélo tuvo ocho funciones (cinco en Paris y tres en Londres).
Luego de eso, Nijinski fue despedido por Diaghilev de los Ballets Rusos, y su obra dancistica fue totalmente

suprimida hasta su reconstruccion en 1987 por parte de Millicent Hodson y Kenneth Archer (¢f. con Jordan
2007: 411).
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intensidades, generaria a su vez una continuidad de movilidadad, que sostendria el todo

coreografico.

Ya nos referimos a los términos de “movilidad”, de “continuidad” y de “cierre” como
fundamento de las categorias ritmicas de Jordan (cf. con capitulo 1.4.2). En este contexto,
la palabra “cierre” debe ser entendida como ruptura de continuidad (Jordan 2000: 85). La
eleccion de esta palabra en vez de “inmovilidad” para describir esta situacion (la ausencia
de continuidad), solo es entendible desde la administracion de las diversas intensidades
de movilidad que concluimos arriba. Es decir, los umbrales de inmovilidad estarian
determinados estructuralmente por continuidades y cierres, que estarian presentes en las
movilidades que manifiestan intensidades discretas. Esta conclusion sentd bases para la

exploracion de los umbrales de inmovilidad durante la presente investigacion.

La administracion de diversas intensidades discretas de movilidad trae a colacion el
problema de la velocidad, que seria determinante de la intensidad del movimiento. Segun
la filosofa canadiense Erin Manning, la diferenciaciéon perceptual entre las diversas
velocidades discretas que compondrian este continuo, resonaria con “su pre-aceleracion
incipiente y su potencial excedente o remanente, activo en un contagio de velocidades y
lentitudes” (Manning 2008: 14). Esto le daria a la idea de continuidad un papel
fundamental en la percepcion del movimiento en el umbral de inmovilidad, pues el
movimiento de intensidad discreta estaria enlazado con un antes y un después de su
existencia. Asi, Manning concluye que un primer movimiento no seria en realidad el
principio, sino la activacion de una velocidad diferente (ibid.). Considerando entonces un,
llamémosle, “gesto danzario inmovil”, seria su velocidad relativa en relacion a un otro
contexto - anterior y/o posterior, de movilidad de intensidades y/o velocidades de
caracteristicas particulares -, lo que permitiria la activacion de la percepcion del
movimiento contenido en ese gesto, y por lo tanto, también la inclusion de éste en un

continuo movil.
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Este tema de la velocidad en relacion al movimiento, concebida desde su relacion con el
tiempo, también es abordado por Lepecki. Abundando en lo anterior, nos indica en otro

momento lo siguiente:

“[L]a insercion de la inmovilidad en la danza, el despliegue de diversas formas de
desaceleracion del movimiento y el tiempo, son propuestas especialmente poderosas para
otros modos de replanteamiento de la accion y la movilidad mediante la escenificacion de

actos inmoviles (...).” (Lepecki 2009 [2006]: 35).

Entonces, podriamos concluir, primero, que son las formas de desaceleracion, esto es, de
cambio (disminucion) de velocidad del movimiento, las que permiten el despliegue de
“actos inmoviles”. Y segundo, que la generacion de estos “actos inmoéviles” (los que
tomarian el lugar del movimiento continuo o incluso los contendrian) redundaria en el
surgimiento de un replanteamiento de la esencia misma de movilidad. O, dicho de otro
modo, permitiria el surgimiento de una danza en el umbral de la inmovilidad. Estariamos
hablando, citando al actor inglés Robert Benedetti, de una “quietud sin estar quieto”, de
un “movimiento sin moverse”* (Benedetti 1973: 466). O de una inmovilidad que no

estaria nunca en reposo, en coherencia con el epigrafe arriba sefialado de Jankélévitch.

En un posible contraste con lo hasta acé dicho, surge la pregunta sobre la existencia de lo
que podriamos percibir como inmovilidad absoluta. Por ejemplo, la inmovilidad del
objeto. Un caso de este tipo de inmovilidad podriamos encontrarlo, en el caso de las artes
plasticas, en la piedra esculpida o en el lienzo pintado. Me permito sefalar aqui que una
estrategia que implementé en la indagacion practica para la busqueda de una danza en el
umbral de la inmovilidad, se bas6 precisamente en la emergencia de una accidon danzaria
inmoévil que dialogara con el gesto plastico presente en la escultura y la pintura (cf. IV.7).

En este sentido, revisemos lo que plantea el filésofo francés Jacques Ranciére respecto a

40 Benedetti se refiere en particular al uso de la inmovilidad por parte de los actores orientales, logrando
una maxima produccion de energia con una minima manifestacion, una “aparente quietud que llena de un
movimiento tremendo” (ibid.).
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lo que podriamos denominar como “el arte de lo inmdvil”. Al describir lo que sucede con
las artes plasticas (escultura, pintura), donde pareciera que la materialidad no pudiera dar
paso a la existencia de movimiento, Ranciére plantea precisamente lo contrario. Para
ejemplificar esto, se refiere en especifico a la belleza de la estatua “cuyos musculos no
tensan accion alguna, sino que se funden unos en otros como las olas que, en su
movimiento perpetuo, evocan la superficie lisa y calma de un espejo” (Ranciére 2013
[2011]: 25). Es decir, incluso en el arte escultérico no existiria inmovilidad, sino algo muy
cercano a lo inmdévil, un umbral en el que radicaria un movimiento material, real,
“perpetuo”. Asi, la apariencia escultorica seria portadora de una actividad profunda, que

se presentaria a través de la calma de una accién inmovil.

En la pintura sucede algo muy similar a esto. Sin ir mas lejos, resulta significativo que el
término anglo still life (que podria traducirse literalmente como “vida quieta” o incluso
“vida inmodvil”), sea el ocupado para referirse a la rama pictérica del “bodegdén” o
“naturaleza muerta”!. La antropdloga norteamericana Kathleen Stewart plantea que este
tipo de pintura “es una estatica llena de movimiento vibratorio, o resonancia” (Stewart
2007: 19), agregando ademas que genera “un temblor en la estabilidad de una categoria o
de una trayectoria, [que] le da (...) [la] carga de un despliegue” (ibid.). Nuevamente, nos
encontramos con una apariencia de inmovilidad, una accién inmovil, que es contenedora
de un movimiento. Seria entonces la condicion de quietud en el bodegon, la que permitiria
acceder a este “movimiento vibratorio” cuya “resonancia” nos hace pensar en el eterno

movimiento de lo inmovil.

41 La naturaleza muerta es un tipo de pintura que persigue una contemplacién especial, vinculada
mayoritariamente a las sensaciones de serenidad y bienestar, a través de la representacion de animales,
frutos, flores, u otros objetos.
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I11.2.1.- Algunos ejemplos de inmovilidad en danza

Un primer ejemplo de esta propiedad moévil de lo escultdrico/pictdrico en la danza, se
encuentra presente en parte del trabajo de la bailarina y coredgrafa estadounidense Isadora
Duncan, por muchos considerada como la creadora de la danza moderna. Sus ultimas
piezas (1915-1925), seglin referencias de testigos, incluian una marcada tendencia hacia
la lentitud y la inmovilidad. Asi lo afirma uno de estos testigos, el critico estadounidense
Henry Taylor Parker. El escribié, después de una presentacion de Duncan en el Symphony
Hall de Boston en octubre de 1922 (en su critica titulada “Isadora Escultural”), que la
bailarina “cautiva la vista y acelera la imaginacion cuando estd semi-estatica (...), dejando
de ser, inevitablemente, una bailarina en el sentido del movimiento vivido. En cambio, se
estd convirtiendo en escultora, mientras que el medio sobre el que trabaja es su propio

cuerpo (...) ... [esta] convirtiéndose en escultorica” (Holmes 1982: 69)*2.

Ahora bien, este intento de detencion del movimiento, incluso en el caso de estar de pie
en inmovilidad, genera un movimiento corporal minucioso, un micro-movimiento,
producto del esfuerzo de sostenimiento del propio cuerpo (el mismo que impide que el
cuerpo se desplome). Esto es lo que Steve Paxton, creador de la Improvisacion de
Contacto [Contact Improvisation], denominaba “Pequeia Danza” [Small Dance]. Paxton,

en una entrevista radial*?

, sefialaba que un gesto tan simple como el de estar erguido y lo
mas relajado posible, llevaba a percibir un tipo de movimiento que es constante en la vida,
“un movimiento de fondo estatico (...) que borras con tus actividades mas interesantes,
pero siempre esta ahi para sostenerte (...)” (Zimmer 1977: 11). Se trataria de un tipo de
fuerza corporal primaria en el cuerpo, una emergencia explosiva en tanto generadora de

una pequefla danza, totalmente involuntaria, discreta, que sitia a tanto espectdculo como

42 La bailarina y escritora norteamericana Olive Cousens Holmes publico en 1982 el libro “Movimiento
detenido. Resefias de danza de H.T. Parker”, en el que recopila las criticas de danza de Parker publicadas
entre 1908 y 1933.

43 La entrevista fue realizada en 1977 para la radio canadiense CBC (Canadian Broadcasting Corporation),
por la escritora, bailarina y danzéloga estadounidense Elizabeth Zimmer.
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espectador/a en un mismo lugar: el propio cuerpo. De este modo, “[la] mente no esta
averiguando nada y no estd buscando ninguna respuesta o siendo utilizada como un
instrumento activo, sino como una lente para enfocarse en ciertas percepciones” (ibid.).
Asi, al considerar la concentracion vinculada a la detencion del gesto corporal acé descrita,
se propende a la vez hacia una extension de la percepcion en tanto sensible a los micro-
movimientos, y por lo tanto a una extension del movimiento en tanto percepcion. Esta
ultima equivalencia es posible dado que, como deciamos, el movimiento seria en esencia

percepcion (Merlau-Ponty 2020 [1953]: 30).

Toda esta dimension de lo sutil, del movimiento que se produce en el umbral de lo inmoévil,
ha sido profundamente explorada con fines terapéuticos, educativos y de autodesarrollo
de la consciencia corporal por diversas practicas somaticas, es decir, aquellas practicas
que “enfatizan la unidad de la mente y el cuerpo como se experimenta desde adentro, y
complementan las disciplinas de investigacion que estudian principalmente el
conocimiento sobre el cuerpo y mente humanos” (Green 1998, en Sellers-Young 2013:
84). Cabe sefialar que, si bien estas practicas escapan al campo de la danza contemporanea,
han tenido una creciente influencia en su quehacer disciplinar. Entre ellas, la Eutonia
(creada por la educadora danesa Gerda Alexander) destaca por, precisamente, favorecer
un proceso de ampliacioén de la propiocepcion psico-corporal, de manera de concientizar
los hébitos de movimiento cotidianos - con especial énfasis en los més sutiles -, y de este

modo optimizar el uso del tono muscular.

Esta propiocepcion minuciosa del movimiento, que se realiza a través del desarrollo de
una sensibilidad superficial a la vez que profunda, permite concientizar también las
sutilezas del espacio corporal (percibido a través de receptores exteroceptivos e

interoceptivos**) y su proyeccion hacia el espacio externo (a través del contacto consciente

44 Estos receptores constituyen los sistemas “exteroceptivo” (formado por los organos sensitivos
distribuidos por la piel, y las mucosas que reciben los estimulos exteriores al cuerpo), e “interoceptivo”
(formado por tejidos celulares situados en los 6rganos principales y en los vasos sanguineos, y por lo tanto
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y la radiacion eutonicos*). Y en esta observacion, discriminar entre actividades motrices
voluntarias e involuntarias. De este modo, deteniendo las primeras a través de un no-hacer
consciente (Vishnivetz 1996 [1994]: 111), se puede fijar una atencién microscopica en las
segundas, que nunca se detienen. Este estado “de continua atencion, observacion y
sensibilizaciéon” es lo que se entiende como “atencidon consciente” [awareness], y su

expansion y desarrollo es uno de los objetivos de la eutonia (op. cit.: 202).

Ahora bien, volviendo a la danza contemporanea, podemos observar un ejemplo del uso
de esta atencion microscopica hacia el movimiento en el trabajo de la coredgrafa britanica
Emilyn Claid. En su investigacion liderada desde la practica artistica con la Transitions
Dance Company (1994-1997), Claid se hace la pregunta de como nos encontramos y como
percibimos a los demas, y para ello, los bailarines trabajan con movimientos
extremadamente lentos, es decir, al borde de la inmovilidad. De esta forma, se busca tomar
conciencia de como nos percibimos, y cuales son nuestras formas particulares de
relacionarnos. Respecto al uso especifico de la atencion consciente, Claid afirma lo

siguiente:

Cuando me percibo a mi misma quieta, me pongo mas alerta. La practica de la quietud
alcanza mi interior hacia un ser somatico y mi exterior dentro del mundo. La quietud es
estar aqui, en este momento ahora, como un punto perpetuo de tension dentro del
movimiento, y no algo que sucede cuando el movimiento se aquieta. (...) Es una cualidad

de movimiento dentro de todo movimiento. (Claid 2010 [1998]: 133)

Claid hace un paralelo entre su danza quieta 'y 4’33 de Cage. Ella plantea que, asi como

esta obra expone la presencia inevitable de lo sonoro producto del uso performativo del

esparcidos por todo el organismo). Toda la informacién sensitiva captada por estos receptores son
administrados por el sistema nervioso central.

45 A través del principio de radiacion eutdnico se puede percibir como el propio cuerpo toca o hace contacto
con otros cuerpos-superficies a través de una “intencion de toque”, una suerte de contacto consciente tacito
que proviene del propio cuerpo y que traspasa la membrana de la piel hacia el espacio.
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silencio, la danza en quietud expone la presencia inevitable de lo moviente, invitando a
una particular agudeza perceptiva. Claid encuentra asi, especificamente en la disminucion
ostensible de la velocidad del movimiento corporal, un espacio novedoso para percibir no
solo la accion en si, sino sobre todo para atender a “como establecemos contacto en
relacion con los demas, como damos sentido al mundo (...). Prestar atencion a la quietud

deja espacio para el descubrimiento”. (Claid 2010 [1998]: 134-5).

Otro ejemplo sobre el trabajo con una movilidad extremadamente lenta, es el que
encontramos presente en el trabajo de la coredgrafa polaco-francesa Myriam Gourfink.
En su obra “Una masticacion lenta” [Un lente mastication] (2012) presenta, a través de
sus 60 minutos de duracidén, un unico transito de los bailarines desde un extremo al otro
del escenario. Esta accion lenta permite la emergencia de un tipo particular de atencion
expandida en los bailarines (y también en el publico). Segliin la propia Gourfink, el
movimiento extremadamente lento que aqui ella propone busca “aumentar la atencioén de
los intérpretes, aumentar su presencia (...), [a través de un] recorrido realizado milimetro
a milimetro, [que] a primera vista da lugar a una impresion de desaceleracion” (Gourfink
2012)%. Esta cualidad meticulosa del movimiento extremadamente lento ha sido una
constante en la obra de Gourfink. Ella misma declara estar investigando este problema
desde 1996, en especial a través de un “investir minuciosamente los espacios: los del
cuerpo, el aire, el suelo” (ibid.). Y en coherencia con esto, muy recientemente estrend (e
interpretd) su obra “Cartilago” [Cartilage]*’ (2019), en la que realiza un continuo

articulado, una transicion constante de una gestualidad extremadamente lenta.

Recién mencionaba que las obras de Gourfink propiciaban también en el ptblico un tipo

particular de atencion. Esto también sucede en parte debido a la singular “empatia

46 Extracto de la nota de intencién de la obra. Extraida el 6 de Agosto de 2021 desde https://sceneweb. fr/une-
lente-mastication-de-myriam-gourfink/

47 La obra fue resultado de una colaboracion franco-china, encargada para la ceremonia inaugural del Centre
Pompidou en el West Bund Museum Project, Shanghai, en noviembre de 2019.
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cinestésica” que surge desde su expectacion. Este tltimo término (empatia cinestésica) es
acuiado por el bailarin e investigador francés Hubert Godard. El nos explica que el
movimiento de un otro activa de manera inmediata “la propia experiencia del movimiento
del observador” a través de “la sensacion interna de los movimientos del propio cuerpo”
(Godard 2007 [1995]: 340). Asi, concluye que “(...) [t]ransportado por la danza, [y]
habiendo perdido la certidumbre de su propio peso, el espectador se vuelve en parte el

peso del otro” (ibid.), modificando asi de manera categorica su experiencia espectatorial.

En otras palabras, el/la espectador/a nunca adquiria esa quietud propia de una audiencia,
que podriamos tildar de estandar, sino que “percibe somatica y virtualmente el
movimiento que ve” (Pouillaude 2017: 57-8). En el caso del movimiento extremadamente
lento de Gourfink, y considerando lo que comentaba respecto a la percepcion expandida
que su performance provoca, surgiria entonces, mas enfaticamente que en cualquier otra
danza, la pregunta sobre quién en realidad se estaria moviendo, si la bailarina, el/la
espectador/a a través de su empatia cinestésica, o todos/as los/las presentes en el convivio
escénico. Esta ultima caracteristica convertiria a bailarina y publico en ocasionales
actantes (ocasionales, pues presentan caracteristicas nomades) de la performance, lo que
finalmente develaria la necesidad de entender este fendémeno desde la perspectiva de las

RR.CC., particularmente las que suceden en los umbrales de inmovilidad.

Un ejemplo similar, que también explora tanto movimientos extremadamente lentos como
momentos de inmovilidad, se encuentra en el trabajo “Explorando la Quietud” [Exploring
Stillness] (2018), performance que fue producto de una residencia artistica de cinco dias,
realizada por los performers espafioles Jésus Carmona, Lucia Campillo (ambos artistas
flamencos), Joaquin de Luz (bailarin del New York City Ballet), y bajo la guia del
coredgrafo estadounidense David Newmann y del terapista croata Ivan Bavcevic (en la
direccion escénica). La residencia se realizd con motivo del Festival de Flamenco de
Nueva York 2018, y fue presentada en este mismo marco. La performance destaco no solo

por lo ecléctico de su puesta en escena (un lenguaje improvisativo libre, con ocasionales
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elementos del flamenco, del ballet, y de la danza contemporanea). Una de las cosas que
mas llamo la atencion fue el contraste entre un despliegue espectacular de los bailarines,
todos virtuosos intérpretes, y momentos de detencion y de extrema lentitud. Segin el
escritor y critico de danza estadounidense Gay Morris “la quietud y el movimiento lento
dieron a los miembros de la audiencia la oportunidad de meditar sobre lo que estaban
viendo, de observar de cerca a los bailarines y sus relaciones entre ellos” (Morris 2018),

y en los bailarines, pensar y sentir el cuerpo de manera diferente.

Un ultimo ejemplo que contempla también momentos de lentitud en los movimientos
corporales danzados, sucede en el Teatro Noh*S. En este caso, y segun lo que plantea el
artista argentino de origen japonés Kazuya Sakai, en el Nok “la lentitud de movimientos
casi rituales demuestra la paradoja de la accion de la no-accion, de la pasividad externa y
actividad interna, tan cara a los taoistas chinos y a los zenistas” (Sakai 1966: 46). Ya habia
mencionado en el capitulo precedente como el no-hacer del ma (ft]), que encontraba sus
bases en el no-ser (wu-wei, %) del taoismo, poseia la idea subyacente de movimiento
potencial, ese movimiento que ain no se ha producido. En este sentido, la lentitud extrema
del Noh puede ser considerada como un movimiento en el umbral de la no-accion, en el
umbral de la inmovilidad (de ahi la paradoja a la que apunta Sakai). Sumado a esto, esta
la idea de intersticio propia del ma, que estaria representada por ese instante de detencion
entre movimientos. El periodista y musico Nok japonés Kunio Komparu nos indica sobre
este tema que “[1]os tiempos de accion en el No existen en funcidon de los tiempos de
inmovilidad, y la postura y desplazamientos no son las bases para moverse sino para

adquirir la técnica del no-moverse” (Komparu 1983: 216, en Barba : 96).

48 La palabra Noh (BE, también escrito como N4, No, Né) proviene de la abreviacion de Nohgaku (BEZE),

que significa habilidad o talento. El Teatro No/ es un género de drama musical clasico desarrollado en Japon
desde el siglo XIV.
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Finalmente, y para complementar lo anterior, revisemos lo que plantea la filosofia taoista
respecto al movimiento y a la inaccion. El Tao Te King es bastante claro en varios de sus

epigramas respecto a las ideas de quietud, moderacidn, y no-hacer (o no-obrar):

La quietud es el fundamento de la actividad (Tse y Soublette, 1990: 95)

Quien practica el no-obrar
es efectivo en la inaccion
halla sabor en lo insipido
ve lo grande en lo pequefio

ve lo mucho en lo poco. (op.cit.: 193)

La moderacion permite prevenir
previniendo se fortalece el espiritu
fortaleciendo el espiritu

se esta a la altura de toda situacion
estando a la altura de toda situacion

se alcanza una capacidad sin limites. (op.cit.: 1990: 184)

En estas citas se pueden observar tres énfasis relevantes. Primero, respecto a la idea de la
quietud o inmovilidad como fundamento de la movilidad. Este acento hace pensar
nuevamente en la idea de ma, pues este término se refiere a la actividad potencial presente
en la quietud. Dicho de otro modo, es en la quietud que encontramos un movimiento
posible, futuro (como asi también uno precedente). Pero, y en segundo lugar, en la
inaccion también se devela un tipo de percepcion expandida, que permite atender, a través
del no-hacer, a “lo grande” y a “lo mucho”. Esto hace referencia a una sustancial
dimension de actividad presente en lo inactivo, o dicho en términos de la presente PaR, a
la existencia de actividad (una “actividad profunda”) en los umbrales de inmovilidad (y
de silencio). Por ultimo, respecto a la movilidad extremadamente lenta, el epigrama final

es bastante enfatico en sefialar el poder expansivo inmanente al desarrollo de lo moderado
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como cualidad (por ejemplo, el de una velocidad moderada en el movimiento). Asi,
observando los ejemplos de extrema lentitud que hemos revisado, podriamos concluir que
esta cualidad permite alcanzar finalmente una “capacidad sin limites” en la performance
corporal localizada en los umbrales de inmovilidad. Estas cualidades (movimiento
potencial, percepcion expandida, capacidad expandida) resultaron especialmente

motivantes y clarificadoras durante la investigacion.

En sintesis, podemos plantear la existencia de un gesto danzario inmovil que
inevitablemente contendria movilidad. Se tendria acceso a este gracias a una organizacion
de intensidades sobre la base contextual de otras movilidades, lo que generaria una
continuidad del gesto danzario basado en el concepto de velocidad. La administracién de
esta velocidad a través del tiempo (desaceleracion) empoderaria al gesto danzario, antes
inmoévil, como movimiento continuo. Las caracteristicas de esta gestualidad de lo inmévil
estarian presentes incluso en aquellas artes en que lo inmovil pareciera inevitable, como
por ejemplo la escultura o la pintura. Todo lo anterior, nos lleva a afirmar que la idea de
inmovilidad llevaria consigo la idea de un movimiento perceptible en contextos
especificos, de un movimiento en el umbral de la inmovilidad, y por tanto, un movimiento
que contendria una expansiva actividad inactiva, un eterno movimiento de lo inmévil,

resonante y vibratorio.

I11.3.- Lo politico de lo inmovil en la danza

La dimension politica del movimiento en la danza (y en general de las artes del
movimiento) es un tema especialmente relevante, toda vez que, para que la danza exista,
implica necesariamente un “hacer publico” (Poulliaude 2017, 308, en Blades 2018: 72).
Y en esta inevitable interaccion con un otro (que mantiene unidos a performer y
espectador), se devela un contexto socioecondémico que ocasiona y enmarca este “hacer
publico”. Abundando en esta direccion, el socidlogo y bailarin norteamericano Randy

Martin plantea abiertamente que el movimiento de la practica danzaria seria un proceso
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social reflexivo*’, pues extraeria de un contexto social determinado (un contexto
performatico) los elementos que nutriran la elaboracion de la performance, y a la vez, la
performance nutriria lo social. Este contexto es muy amplio, e incluye desde la aplicacion
de tecnologias corporales (cf- capitulo I1.3.3), hasta la emergencia de sensibilidades
estéticas que provienen a su vez de “la cultura fisica y las ideologias prevalecientes”
(Martin 1998: 5). Martin termina esta explicacion con una categdrica afirmacion: “Si bien

la danza no es lenguaje ni politica, se aclara y clasifica por este medio” (ibid.).

Entonces, desprendamos de lo anterior que una cultura fisica que enfatice particulares
relaciones con el movimiento, es decir, que priorice ciertos movimientos por sobre otros,
desarrollard por consecuencia una percepcion sensible a estas particularidades. Y algo
muy similar sucederia con el establecimiento de una ideologia que enmarque un conjunto
de modos de hacer (podriamos decir modos de mover) en danza, que permita el
surgimiento de una percepcion sensible a estos modos particulares. Esto traeria por
consecuencia que lo que percibimos en el umbral de inmovilidad (y cémo lo percibimos),
estaria delimitado por dimensiones culturales y politicas especificas. Surge entonces la
pregunta sobre qué consecuencias traen las estructuras culturales y politicas prevalecientes
en nuestra aqui y ahora social, a la hora de realizar una danza inmévil. Lepecki responde
de manera terminante que “el emblema permanente de la modernidad es el movimiento”
(Lepecki 2009 [2006]: 27),y que la modernidad empuja a los cuerpos a mostrar este
movimiento, y construir subjetividad a través de este. Por ende, al poner en crisis la idea

de movimiento, también se pone en crisis la modernidad en si misma:

[M]ediante la ruptura de la alianza entre danza y movimiento, (...) alguna danza reciente
puede de hecho estar proponiendo desafios politicos y tedricos (...). En este sentido, agotar
la danza es agotar el emblema permanente de la modernidad. Es empujar hasta su limite
critico el modo en que la modernidad crea y da preponderancia a una subjetividad cinética.

Es agotar la modernidad (...)” (Lepecki 2009 [2006]: 24).

49 «(_..) la danza ser4 tratada como la movilizacion reflexiva del cuerpo (...)” (Martin 1998: 6).
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Me permito acd una reflexion: el término que usa Lepecki es exhausting (modernity,
dance), y se puede entender de dos maneras. La primera es la que acabamos de citar arriba
(“agotar™), y de la cual Lepecki se hace cargo®. Pero el mismo Lepecki indica que la
expresion proviene de la psicologa y filésofa feminista australiana Teresa Brennan. Sin
embargo, Brennan usa una acepcion diferente de exhausting. Ella usa la palabra como
adjetivo y/o sustantivo (agotador/a) y no como verbo (agotar). En su libro Exhausting
Modernity, al que Lepecki hace referencia explicita, la autora se refiere a “la idea de [un]
‘movimiento mas lento’ [como] la clave de la naturaleza agotadora de la modernidad”
(Brennan 2000 [1998]: 69, el subrayado es mio). Este movimiento lento ocurriria en
oposicion a un otro movimiento libre, propio del impulso vital, y un ejemplo de su
realizacion estaria representado por la mercancia, pues esta encapsularia “la naturaleza
viva en formas que se alejan del fluir de la vida” (ibid.). Asi, exhausting tiene mas que ver
en este caso con el “agotamiento que impregna el capitalismo moderno, y con [el] colapso
ambiental a nuestras propias vidas psiquicas agotadas” (op. cit.: 1), que con un agotamiento
del movimiento como emblema de la modernidad. El primer caso (Brennan) hablaria de

una accion generadora de modernidad, el segundo (Lepecki) de una oposicion a esta.

Asi, tomando la decision de ser coherente con Lepecki, con la presente investigacion
asumi una posicion ideologica de ruptura de la idea de movimiento como fundamento de
la danza, para mirar en detalle otro territorio, uno que emergia a través del binomio danza
- inmovilidad. En este sentido, el trabajo practico con un movimiento en el umbral de la
inmovilidad significd una estrategia para el establecimiento de una propuesta danzaria
diferente a la historico-disciplinar. Y significé también tomar una opcién politica respecto
a la mirada del movimiento en tanto movimiento discreto y casi imperceptible. Un

pequefio gesto que intentd, desde esta perspectiva, también agotar la modernidad.

30 El libro, que se publica originalmente en el afio 2006 como Exhausting Dance, es traducido al castellano
por el escritor, periodista y traductor espafiol Antonio Fernandez Lera en el afio 2008, y publicado con el
titulo “Agotar la danza”.
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Un ultimo comentario sobre inmovilidad y modernidad guarda relacion con lo que
Lepecki plantea respecto a la idea de coreografia, de obra. Esta (Ilamémosle) materialidad
artistica, seria una “invencion peculiar de la primera modernidad, (...) una tecnologia que
crea un cuerpo disciplinado para que se mueva a las 6rdenes de la escritura” (Lepecki
2009 [2006]: 22). Ante esto, el alejamiento del texto como recurso tecnoldgico pareciera
coherente con todo lo arriba planteado. Considerando este punto, la dramaturgia explorada
durante la creacion de TACITO fue articulada por distintos momentos improvisativos, que
despliegan a su vez distintos tipos de movimiento, o mas precisamente, tipos de
inmovilidades, que podemos entender también como intenciones de movilidad discreta.

Profundizaré sobre este tema hacia el final de este capitulo.

Ya me he referido al movimiento extremadamente lento como una estrategia para la
realizacion de una danza inmovil. Segln la artista y escritora britanica Emma Cocker, esto
resulta politicamente poderoso, pues “la quietud y la lentitud representadas podrian
funcionar como técticas para romper o interrumpir el flujo homogeneizado de patrones
autorizados y aprobados de comportamiento publico” (Cocker 2011: 89). Asi, el
movimiento en el umbral de la inmovilidad tendria el potencial de convertirse en una
“‘contracultura’ resistente, o quizas reactiva, por desafiar el ritmo forzado y aumentado al
que debemos actuar” (op. cit.: 90). Dicho de otra manera, ante el contexto de velocidades
exacerbadas con las que vive (y vivimos en) el actual sistema politico y cultural, una
propuesta de movimiento sutil, con una velocidad diferente y contrapuesta a la rapidez
sistémica, provocaria un quiebre disciplinar y politico respecto a como entendemos el
cuerpo en movimiento. Disciplinar, pues al retirar el énfasis en el movimiento, y al usar
el umbral de la inmovilidad como estrategia, el foco de la danza se desplaza desde el
movimiento hacia la presencia, hacia el cuerpo presente e inmovil. Y politico, pues en la
toma de conciencia de la presencia corporal por sobre el movimiento, existe una mirada
somatica integradora, holistica a la vez que organica, y por ende una nueva subjetivacion,

ya no basada en el movimiento, sino en el cuerpo mismo.
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I11.3.1.- Algunos ejemplos sobre lo politico de lo inmovil en 1a danza y 1a performance

Un primer ejemplo del valor del quiebre politico que puede adquirir el acto inmovil, lo
encontramos en la intervencion performatica “El Hombre de Pie”, realizada el afio 2013
en la plaza de Taksim de Estambul por el bailarin y performer turco Erdem Giindiiz. En
mayo de ese afio se realizaron en esa ciudad una serie de protestas ciudadanas debido al
anuncio del gobierno de que eliminaria el parque Taksim Gezi (parque urbano ubicado al
lado de Plaza Taksim, y una de las pocas éareas verdes de la ciudad), para iniciar la
reconstruccion del antiguo cuartel militar de Taksim (demolido en 1940), y albergar
dentro de éste un centro comercial. Las protestas ciudadanas fueron violentamente
reprimidas por las fuerzas policiacas del Estado turco, lo que rdpidamente provocod que
sucediera una especie de rebelion social de grandes magnitudes. Ahora el levantamiento
del centro comercial no era lo importante, pues el foco se desplaz6 hacia el mal manejo
historico por parte del Estado en la aplicacion de soluciones efectivas a las demandas
sociales de mayor justicia social y politica en el pais. Las manifestaciones trajeron por

consecuencia al menos ocho manifestantes muertos y miles de heridos.

Asi, considerando este contexto, el dia 17 de junio de ese afo, alrededor de las 18:00
horas, Giindiiz lleg6 a la plaza Taksim, y se mantuvo de pie por ocho horas, mirando la
escultura de Mustafa Kemal Atatiirk (fundador de la moderna Republica turca), en un
gesto de protesta contra la brutal represion policial a las manifestaciones ciudadanas que
estaban ocurriendo en este pais (Mee 2014: 69-70). No portaba ningun cartel o pancarta,
y su ropa no tenia ninglin texto ni imagen (solo llevaba puesto una camisa blanca y
pantalones oscuros). Al principio su accion inmovil paséd desapercibida, pero luego cientos
de personas se unieron a Giindiiz en su protesta, permaneciendo quietos durante horas. Al
dia siguiente, diversas personas replicaron la performance inmévil en otros lugares, tanto
de Estambul como del resto de Turquia. A los dos dias, protestas similares se habian
esparcido por Europa y Estados Unidos. Asi, el “El Hombre de Pie” fue adquiriendo

visibilidad a través de prensa y redes sociales, fundamentalmente por el impacto politico
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que provocd su accidon inmovil, impacto que incluso paralizé al gobierno en su estrategia
represiva (pues la policia no sabia como actuar frente a este tipo de manifestacion tan

tranquila y pacifica).

Otro ejemplo de valor politico del acto inmdvil, ahora en el campo de la danza
contemporanea, es lo que ocurre con la obra “May B” (1981) de la coredgrafa francesa
Maguy Marin, a estas alturas todo un clasico de la danza contemporanea. En esta obra,
inspirada en el lenguaje del dramaturgo, novelista, y poeta irlandés Samuel Becket,
ocurren silencios e inmovilidades disruptivas que, a medida que suceden, van articulando
la dramaturgia de la obra. Su gestualidad corporal se fundamenta en la representacion de
personajes con distintas discapacidades del movimiento. Esta discapacidad colisiona con
la idea de movimiento moderno de la que habldbamos con motivo de la cita de Lepecki.
La propia Marin describe esta diferencia entre cuerpo entrenado y cuerpo en situacion de

discapacidad como “una injusticia increible que me interesa trabajar” (Marin 1993).

Asi, en sus casi 80 minutos de duracion, los bailarines de “May B” exponen varios
momentos de completa inmovilidad corporal (de alrededor de un minuto cada uno), todos
acompafiados en su mayoria de musica de Franz Schubert (por ejemplo, su Sinfonia N°4
D. 417, y su Cuarteto de cuerda N° 14 D. 810). Estos momentos adquieren el significado
de una inmovilidad para la audicion, en la que la musica pareciera generar en los bailarines
(y en el publico) un movimiento tacito, interno, propio de la escucha concentrada. Una
detencion sensible de la velocidad sistémica, para enfocarse en la contemplacion. Este
escuchar en inmovilidad no seria entonces otra cosa que un prestar oidos [auscultare] a
través de un acto inmovil, en una vibracion interna, sutil y colectiva. En consecuencia, se
transformaria en una escucha expandida por la inmovilidad, “una intensificaciéon y una

alerta, una curiosidad o una inquietud” (Nancy 2006 [2002]: 6).

Quizas el momento mas categorico en esta direccion de intensificacion que sefiala Nancy

es el final de “May B”. Esta ultima escena la protagoniza uno de los bailarines, en soledad
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en el escenario y con una maleta en la mano. Luego de localizarse en la escena vacia, se
queda inmovil y dice el texto “fini, ¢ est fini, ¢ca va finir, ¢a va peut étre finir” [terminado,
estd terminado, terminard, quizas terminara]>'. Después de esto, queda en completa
inmovilidad por al menos dos minutos. Mientras tanto, se escucha el “El doble” [Der
Doppelgdnger] del ciclo de lieder péstumo “El Canto del Cisne” [Schwanengesang] D.
957 de Schubert>2. Luego de esto, la iluminacion se va lentamente a negro, para continuar
escuchando el /ied en silencio. Con esto, Marin pareciera invitarnos a seguir explorando
esta inmovilidad atenta, que presta oidos, mas alld de la representacion escénica que la
puso en relieve. De alguna manera, “May B” pareciera quedarse inmovil en los cuerpos y
las memorias de quienes la presencian, sefalando para siempre el choque entre la
productividad sorda del movimiento sistémico y la atencion aumentada y sensible de la

inmovilidad.

Volviendo al campo de la performance, otro ejemplo que contempla el ejercicio de
inmovilidad corporal lo representa “Ritmo 0” de la artista serbia Marina Abramovic,
realizada en 1974 en Népoles. En esta performance la artista se quedo inmovil por 6 horas,
permitiendo que los asistentes pudieran manipularla. Para esto, el publico podia (o no)
usar un grupo de 72 objetos que ella misma dejo a disposicion, encima de una mesa. Junto

a estos objetos, Abramovic dejé una nota que decia:

31 El texto pertenece al drama en un acto “Final de partida”, escrito en 1957 por Samuel Beckett. La frase
da inicio al drama, y es la Unica cita literal de Beckett en “May B”".

32 Cabe sefialar que la coreografia habia iniciado también con la audicion (en completa oscuridad) de un
lied de Schubert: “El Organillero” [Der Leiermann], del Ciclo “Viaje de invierno” [Winterreise] D. 911.
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RITMO 0
Instrucciones.

Hay 72 objetos en la mesa que se pueden usar conmigo como se deseen
Performance.

Yo soy el objeto.

Durante este periodo, asumo toda la responsabilidad.

Duracion: 6 hours (8pm - 2am)

1974

Studio Morra, Napoles.
(Abramovic 2016: 52-3)

Acé la inmovilidad de Abramovic provoco6 diversos significados, quedando constancia de
esto a través de la creciente y diversa actividad que el publico tuvo con ella. Seglin la
artista, las primeras tres horas fueron bastante inactivas, pero después de esto empezaron
a suceder distintas y numerosas respuestas del publico, y a velocidad creciente. Un primer
tipo de actividad que le llamo la atencion, fue el hecho de que las mujeres presentes iban
indicando a sus maridos lo que tenian que hacer, en lugar de hacerlo ellas mismas. Esta
presencia femenina le otorgd cierta seguridad, pues, segun concluy6 después, “la razon
por la que no me violaron fue porque las esposas estaban alli” (ibid.). Asi, las actividades
del publico se multiplicaron, manifestando de manera progresiva una expansion de la
violencia de los asistentes en contra de la artista. Abramovic lo describe de la siguiente

forma:
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Me pusieron sobre la mesa, me abrieron las piernas, clavaron el cuchillo en la mesa cerca
de mi entrepierna. Alguien me clavo alfileres. (...) Alguien me corto el cuello con el
cuchillo y chupo la sangre. Todavia tengo la cicatriz. Habia un hombre [que] (...) después
de un rato, metio la bala en la pistola y puso la pistola en mi mano derecha. Movio la
pistola hacia mi cuello y apreto el gatillo. Hubo un murmullo entre la multitud y alguien
lo agarrd. Estallé una pelea. Obviamente, parte de la audiencia queria protegerme; otros

querian que la actuacion continuara. (ibid.)

Asi, vemos como esta performance pone en el centro de atencion el tema psicoldgico (por
ejemplo, el del sadomasoquismo), y los temas culturales y politicos relacionados con el
manejo del poder y la manipulacién. Segun la propia performer, la Ritmo 0 dejé en
evidencia cdmo se puede generar daio muy facilmente a una persona cuando se dan las
condiciones para hacerlo: “La experiencia que aprendi fue que... si se deja la decision al
publico, te pueden matar (...)” (Calderon 2015: 47). Todo lo anterior facilitado por las
particulares circunstancias de inmovilidad que la artista propicid. Ademdas, Abramovic
pudo concluir algo mas general respecto a la actividad performativa: “la esencia de la
performance es que publico y performer hacen la pieza juntos” (Abramovic 2016: 55).
Veremos como esta idea de performance compartida fue uno de los aspectos presentes en
la realizacion de esta investigacion, a través de los que sucedid con las muestras

performaticas abiertas al publico (cf. con IV.4y IV.7).

Abramovic también describe como en 1982, después de un viaje a la India, encuentra lo
: 113 . r 99 .y . o, .

que ella denomina como la “caminata en cadmara lenta”. En la ocasion realizé un retiro de

21 dias en meditacion Vipassana®?, en la que, seglin su propio relato, “ayunamos e hicimos

todo, sentados, de pie, acostados, caminando, incluso comiendo, en camara lenta, para

comprender mejor lo que estdbamos haciendo en realidad” (Abramovic 2016: 121). Este

recurso se convirtio en una de las herramientas performaticas de importancia del método

>3 Vipassana y Samatha son dos tipos de meditacion budista, que pueden ser traducidos como “perspicacia”
y “calma mental” respectivamente.
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que lleva su nombre. La artista describe la accion de “camara lenta” del siguiente modo:
“Durante todo el dia, haz todo muy lentamente: caminar, beber agua, ducharte. Orinar a
camara lenta es muy dificil, pero inténtalo” (op. cit.: 171). Otra actividad de lentitud
extrema llevaba el nombre de “abriendo la puerta”, la que consistia en lo siguiente:
“Durante tres horas, abre una puerta muy lentamente, sin entrar ni salir. Después de tres

horas, la puerta ya no es una puerta” (ibid.).

Todas estas acciones inmoéviles fueron tomadas como precedentes para la realizacion de
las unidades performaticas que la presente investigacion implementd durante sus ciclos
de indagacion. A continuacidn, y para cerrar, describiremos las premisas de inmovilidad
que organizaron estas performances, y como sus caracteristicas esenciales recogen lo

hasta aca descrito.

I11.4.- Cuatro intenciones de realizacion de tipos de accion inmdvil

Para el despliegue de las actividades performaticas de inmovilidad que fueron realizadas
durante los ciclos de indagacion realizados durante la investigacion, fue necesario primero
definir qué “tipos de accion” se llevarian a cabo. La idea de “tipo de accion” es
ampliamente desarrollada por académica britanica Anne Pakes. En su libro “Coreografia
Invisible” (2020), ella plantea que la obra performativa es un “tipo”, con multiples
(posibles) representaciones simbolicas [foken]. De este modo, las obras coreograficas
serian “patrones repetibles de tipos de accion, manifestados en eventos de performance”
(Pakes 2020: 119, el subrayado es mio). Es decir, una obra de danza seria una seleccion
de tipos de accidn, organizadas en uno o mas patrones (uno o mas modelos, que permiten
su repeticion parcial o total), puestas en un contexto, y presentadas a una audiencia
(performance). Resulta evidente concluir de esto que existen diferentes tipos de accion en
los diversos ambitos de la danza. Por ejemplo, en el ballet (plié, assemble, etc.), en las
danzas urbanas (los c6digos de movimiento o “pasos”), en el repertorio de movimientos

especificos de coredgrafos de danza moderna y contemporanea (las “manos Graham”, las
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ocho acciones basicas del Effort de Laban, la coordinacion torso-piernas de Cunningham,
etc.), o incluso en acciones basadas en otros contextos (comer una fruta, decir un texto,

etc.).

Considerando este marco, para la indagacion del movimiento en el umbral de la
movilidad, se tuvieron en cuenta cuatro “tipos de accion inmdvil”, todos basados en la
“intencion” de la performer por llevarlas a cabo. El concepto de “intencion” es definido
por el neurocientifico mexicano José Luis Diaz como el “conjunto de actividades mentales
deliberadas, resolutivas, proyectivas y decisivas, que tienden hacia el cumplimiento de
una finalidad u objetivo” (Diaz 2007: 525). La eutonia usa este término para referirse al
hecho de dirigir de manera consciente una accion, usando la memoria y la atencion antes
y durante la realizacion de ésta. Asi, en este proceso “se activan las conexiones neuronales
y bioquimicas de la organizacion neuromotriz del individuo, (...) [que] puede vivir la
accion con tal agudeza e intensidad que [le] llevan a darse cuenta de detalles o
movimientos en los que antes no habia reparado” (Vishnivetz 1996 [1994]: 205). En
consecuencia, cuando me refiero a una “intencion de realizaciéon de un tipo de accion
inmoévil”, estoy apuntando, en otras palabras, a un esfuerzo de direccidon consciente de la
accion, usando para ello las actividades mentales de memoria y atencién, y de este modo
poder resolver y tomar decisiones in situ respecto a la performance del acto inmévil en si

mismo.
Teniendo todo esto en cuenta, paso a continuacion a describir los cuatro tipos de accion

inmovil usados - nuestras cuatro intenciones, acuiadas y exploradas durante el trabajo

practico, junto a la performer.
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I11.4.1.- Intencion de no moverse en una posicion estable

Este tipo de accion inmovil busco realizar lo més cercano a una inmovilidad total. La
unica movilidad que surgia era la proveniente de movimientos fisioldgicos involuntarios.
Se trata de una intencién de acercarse al minimo esfuerzo, para asi lograr la mayor
pasividad muscular posible. Para realizar este tipo de accion, se buscaron posiciones que
no fuesen tan complejas de sostener durante el tiempo, posiciones sencillas como estar de
pie, o recostado/a, o sentado/a con los brazos abajo. En esta intencidn, sin embargo,
aparecia una movilidad muy pequeia, determinada por la amplia gama de movimientos
involuntarios que presenta un cuerpo. Por ejemplo, al estar en una posicion sostenida
durante un tiempo largo, la boca se empieza a llenar de saliva, y surge un movimiento
reflejo de deglucion. En este espectro de movimientos involuntarios se encuentran
también los parpadeos, los movimientos intestinales, o los de respiracion. En este sentido,
el ejercicio de esta intencion llevo a la performer incluso a esforzarse por manejar estos
movimientos involuntarios. Sin embargo, cada cierto tiempo, éstos finalmente ocurrian de

manera inevitable, pues su total inhibicion era insostenible.

Cabe sefialar que ocurria una situacion particular con esta intencion cuando, estando en
una posicion estable, la performer decidia tomar una posicion donde alguna seccion del
cuerpo no tuviera apoyo. Por ejemplo, con los brazos abiertos, paralelos al suelo. En este
tipo de posiciones, habia zonas del cuerpo que se salian del eje de la columna, y por lo
tanto no reposaban sobre otra pieza del cuerpo, lo que hacia que la mantencion de la
posicion dependiera exclusivamente de la fuerza muscular. Por este motivo, luego de un
tiempo de sostener esta postura, el efecto de la gravedad empezaba a hacer que el misculo
se fuese agotando, lo que a su vez producia una gran cantidad de movimientos
involuntarios. Se trataban de movimientos involuntarios diferentes a los movimientos
fisiologicos que ya ocurrian, y que constituian en esta diferencia una segunda capa de

movimientos extremadamente discretos 0 micro-espasmos.
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I11.4.2.- Intencion de no moverse en una posicion inestable

Esta intencion era muy parecida a la anterior, pues ambas buscaban “no mover”. Pero se
diferenciaba en el hecho de que la busqueda de inmovilidad se hacia a través de posturas
de mayor exigencia fisica en la mantencion del equilibrio (por ejemplo, estando parado/a
sobre un solo pie). En estos tipos de accion surgian micro-movilidades producto de los
ajustes musculares que se necesitaban realizar para mantener el equilibrio en la posicion
inestable. En el caso de estar parado/a en un pie, estos ajustes eran muy activos en los
aductores, los abdominales, y los gliteos. Sumado a esto, en la realizacion de esta
intencion, la performer pudo concluir la importancia que tenian los huesos para seguir la
intencion declarada. Asi, su atencidon viajaba desde esa musculatura en constante ajuste
hacia los huesos, intentando que las partes se organizaran unas sobre otras a modo de
eje, para que el peso cayera sobre éste y asi se lograra una minimizacién del movimiento
por ajuste muscular. Este énfasis particular hace recordar la “Pequefia Danza” de Paxton
a la que hice referencia a comienzos de este capitulo, una danza que se produce

precisamente entre estos ajustes musculares.

Ademas de lo anterior, surgié a través de las muestras al publico de las unidades
performaticas que se fueron construyendo durante la investigacion, la impresion de que
estos movimientos discretos eran explicitamente visibles. Dicho de otro modo, la atencién
amplificada de la performer (una “atencion consciente” desde el punto de vista de la
eutonia) que le permitia una mayor sensibilidad a los micro-movimientos descritos,
también era compartida por quienes presenciaban la performance. Esta idea de
percepcion/atencion expandida propiciada por el acto inmovil, se transform6 en una
constante durante la exploracion de las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad

(cf- conIV.2.2,IV4,yIV.5).
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I11.4.3.- Intencion de moverse lo mas pequeiio posible

A diferencia de los dos tipos de accion anteriores, en los que la intencion se dirigia hacia
el no moverse, en esta intencion (y en la que sigue) se busco la realizaciéon de un
movimiento tan minimo, que apenas fuese perceptible desde el exterior. Un tipo de accion
inmévil que podriamos calificar como microscopica. Esta intencion en particular se
lograba, por ejemplo, a través de la realizacion de pequeiios movimientos de los dedos. El
nivel de discrecion del movimiento se iba cotejando conforme la unidad performatica iba
ocurriendo. Surgia asi una suerte de juego por parte de la performer, en que se iban
comparando micro-movimientos, para indagar sobre qué tan pequenos se podian llegar a
realizar éstos. Asi, a través de la practica de este tipo de accion, empezod a revelarse la
presencia de dos dimensiones que coexistian en estos micro-movimientos: la espacial (lo
pequeiio) y la temporal (lo breve). Ademads, empez6 a adquirir relevancia un componente
polirritmico, pues varios micro-movimientos podian convivir al mismo tiempo en el
propio cuerpo. En consecuencia, para evitar una movilidad general grande por la suma de
micro-movilidades, fue necesario que la performer fuese “ecualizando™* la totalidad de
estos tipos de accion, a través de la administracion de las maneras y momentos en que se
daba la simultaneidad. Se trataba de una constante y articulada inhibicion y activacion de

micro-movimientos.

3% El término proviene de la aciistica, y se refiere al ajuste dentro de determinados valores los parmetros
del sonido, particularmente, los de intensidad de sectores frecuenciales. Empleo acéd la misma palabra, a
modo de metafora, para explicar el proceso de ajuste que la performer realizaba con los micro-movimientos.
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I11.4.4.- Intencion de moverse lo mas lento posible

En este caso, se tom6 como punto de partida el movimiento extremadamente lento
presente en practicas orientales como el Tai Chi>>, como también las referencias ya citadas
de los trabajos de Emilyn Claid, de Myriam Gourfink, del colectivo Carmona - Campillo
- de Luz - Newmann - Bavcevicy, y de Marina Abramovic. Pero a diferencia de estas
referencias, se busco llevar enfaticamente la lentitud del movimiento a su maxima
expresion. En la busqueda de este tipo de accion inmovil, si bien la intencidn era bastante
transparente, surgia la pregunta sobre qué es lento, y dentro de eso qué es lo mas lento.
Por lo tanto, también fue necesario ir cotejando lentitudes, por medio de la activacion de
estas a través de la practica. En ese buscar lo mas lento, ocasionalmente la performer
llegaba a un umbral en el que no tenia la certeza si efectivamente se estaba moviendo muy
lentamente, o estaba detenida. Esta sensacion obligaba a un nuevo chequeo, a comprobar
qué era lo que realmente estaba sucediendo. Asi, en este constante cotejar, se podia
profundizar en un movimiento extremadamente lento, radical, casi imperceptible, muy por

sobre las lentitudes de los trabajos tomados como referencia.

En este tipo de accion inmdvil influia mucho el contexto del dia a dia, en particular, el
tono emocional que generaba en la performer este contexto, tono con el que ella mediaba
a la préctica a la hora de realizar la intencion. Por ejemplo, su sensacion de lentitud era
directamente dependiente de sus momentos previos a la sesion de indagacion, pues ésta
era percibida muy diferente después de un momento de mucho movimiento o después un
momento de mucha quietud. Asi también con el publico que presenci6 las unidades
performaticas en las aperturas de proceso realizadas durante la investigacion. Esto resulta

coherente con lo que planteaba Manning respecto al “contagio de velocidades y

33 Bl Tai Chi o Taichi Chuan (KHIBZE) es originalmente un arte marcial, que con el tiempo se ha venido

usando cada vez mas como una meditacion corporal en movimiento, una practica fisico-espiritual. Sus
cimientos filos6ficos se encuentran en el taoismo. Sus movimientos mayoritariamente tienen una apariencia
pasiva, relajada, lenta y meditativa.
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lentitudes” (Manning 2008: 14) desde su pre-aceleracion anterior y hacia un excedente

posterior al movimiento.

Esta dependencia con el antes y el después del movimiento extremadamente lento,
también ocurria con respecto al orden en que se realizaban los distintos tipos de accion.
Por ejemplo, si lo que antecedia a este tipo de accion lenta era la intencion de moverse lo
mas pequeino posible, como lo pequefio implicaba un tipo de accién més veloz y fugaz, la
lentitud después de esto se percibia facilmente como extrema, sin ser necesariamente asi.
En cambio, si era antecedida por la intencion de no moverse en una posicion estable, la
pasividad de ese tipo de accién generaba un contexto que finalmente permitia una
busqueda de una lentitud extrema mds enfatica. Esta conclusion fundament6 la
construccion de una gramadtica de la inmovilidad que posibilitara el levantamiento de la
performance TACITO. Una gramética que ademas permitiera la conduccion de la atenciéon
de los espectadores a un conjunto de movilidades discretas, que los dispusiera e
introdujera en este micro-mundo perceptivo, tan lejano (y por lo tanto reactivo) al ritmo

forzado y aumentado presente en la cotidianidad de nuestra sociedad productiva moderna.

Ya descrita la indagacion desde la practica artistica realizada para la exploracion de los
umbrales de inmovilidad (y de silencio, en el capitulo anterior), abordaremos a
continuacion los resultados que surgieron producto de la pregunta central de la presente
investigacion: ;Qué caracteristicas tienen las RR.CC. que emergen en contextos practico-

creativos que consideran los umbrales de silencio e inmovilidad?
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IV - Las Redes Coreomusicales en los umbrales

de Silencio e Inmovilidad: TACITO.

Ni carne ni ausencia de carne; ni desde ni hacia;
En el punto inmovil: alli esta la danza,
Y no la detencion ni el movimiento.
Y no llamen fijeza
Al sitio donde se unen pasado y futuro.
Ni ida ni vuelta, ni ascenso ni descenso.
De no ser por el punto, el punto inmévil,
No habria danza, y solo existe danza.

(Eliot 1971 [1943]: 10)

(Existe de verdad el silencio?

Incluso si me aparto de la gente,

Jaun tengo que escuchar algo?

Digamos que estoy en un bosque,

[tengo que escuchar el borboteo de un arroyo?
(Hay siempre algo que oir, no hay nunca paz 'y
silencio?

(Cage 2002 [1961]: 42).

Dirigimos a ¢l la mirada pero no lo vemos.

Su nombre es Indistinto.

Lo escuchamos atentamente pero no lo oimos.
Su nombre es Sutil.

(Tse & Soublette, 1990: 62)

IV.1.- Introduccion

En este cuarto capitulo se presentan las conclusiones que se desprendieron del proceso de
creacion de la performance “TACITO”, cuya concrecion se pudo materializar gracias a

las actividades que se realizaron con motivo de la presente investigacion. Para poder llevar
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a cabo esto, ha sido necesario discutir de manera previa los conceptos de RR.CC.
(concepto que surge de la presente investigacion), de silencio, y de inmovilidad
respectivamente. Esta discusion, como ha quedado de manifiesto en los capitulos
precedentes, fue constante e intensamente atravesada, debatida, y examinada por y a través
de la practica artistica. En este sentido, en este escrito he intentado abrazar de manera
integral el conjunto de problemas derivados del objeto de estudio y, en el caso del presente
capitulo, las conclusiones que se fueron desprendiendo del trabajo practico con RR.CC.

en los umbrales de silencio e inmovilidad.

La palabra “tacito” implica un entendimiento sobre algo que no es expresado de manera
“explicita” (aquello que se expresa clara y detalladamente). Comparte su raiz etimologica
con “tacet” (del latin tacitus, que significa callado). Este ultimo término se usa en musica
para solicitar a un intérprete que guarde un silencio prolongado durante un fragmento
musical. Y en particular, es empleado por John Cage para describir cada uno de los tres
movimientos de su composicion 4’33 (I TACET; II TACET; IIT TACET), obra que,
como ya expuse, pone en tela de juicio - a través de su interpretacion - la real existencia
del silencio en tanto fenomeno perceptible, a la vez que abre las puertas de una audicion
silenciosa. Asi, la palabra “tacito” sintetiza un debate entre el concepto de silencio y el de
la percepcion en el limite de lo perceptible, es decir, entre el silencio como abstracto y
como practica. El filésofo francés Gérard Granel define precisamente “lo Tacito” como
una “diferencia silenciosa que prolifera en todo lo percibido” (Granel 1968: 119, en Nancy
2006: 19). Es justamente hacia ese campo de abundancia perceptual que proviene de esta
“diferencia silenciosa” ¢ inmovil en las RR.CC. (es decir, de las RR.CC. en los umbrales

de silencio e inmovilidad), que se encaminé mi trabajo.

Como ya mencioné en la introduccion de esta tesis, la investigacion se organizo, desde un
punto de vista metodoldogico, por medio de la realizacion de cuatro ciclos de indagacion
(Kemmis & McTaggart 2008: 276; Kemmis & McTaggart 2003: 381, en Haseman 2007:

152). Esta herramienta, si bien proviene del campo de la Investigacion-Accion, ha sido
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abrazada y adecuada con naturalidad por los investigadores PaR (Haseman 2007: 152).

Tal es el caso de la presente investigacion.

Para la realizacion de estos ciclos de indagacion practica, se consideraron dos premisas
fundamentales. Primero, el mundo sonoro con el que se inici6 el trabajo, y desde donde
se desarrollaron las exploraciones en el umbral de lo silencioso, tuvo su punto de partida
en la musica electroacustica. Esta eleccion se hizo teniendo en cuenta no solamente que
se trataba del campo musical donde he desarrollado mi experiencia composicional, sino
por sobre todo debido a la flexibilidad, la diversidad y la precision que la musica
electroacustica podia proveer en la indagacion de dimensiones sonoras discretas, apenas
audibles. Esto ultimo ya fue debidamente desarrollado en el capitulo sobre silencio (cf.

11.4).

Segundo, las cualidades del movimiento discreto fueron exploradas a través de la creacion
de performances coreomusicales que consideraron cuatro intenciones de tipos de accioén
inmovil (explicadas en el capitulo precedente; cf. I11.4). Con este proposito, el trabajo de
investigacion de TACITO se llevo a cabo principalmente a través de sesiones semanales,
con la colaboracion de la performer. En estas sesiones se reflexiond en torno al problema
de las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad (sopesando las conclusiones de
los ciclos de indagacion), y se elaboraron diversas estrategias para la realizacion
performativa. La decision de trabajar con s6lo una performer, con una amplia experiencia
en el ambito de la danza contemporanea, busco potenciar la realizacion y la percepcion
del movimiento liminar. Esta decision también tuvo sus ventajas a nivel practico, pues
permitid dar seguridad y continuidad tanto al proceso de indagacion creativa, como al
montaje y muestra de las actividades performaticas, control que podria haberse visto

perturbado por un equipo mas grande de personas involucradas.

Asi como la indagacion sonora tuvo su punto de inicio en la musica electroacustica, la

exploracion del movimiento tuvo como lugar de partida el campo de la danza
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contemporanea, debido principalmente al grado de experimentacion y de diversidad que
este campo permite. Al no limitarse a ninguna técnica ni estilo existente, pudiendo
ignorarlos, incluirlos o transformarlos en plena libertad, la danza contemporanea
representa un territorio de experimentacion fecundo. El investigador argentino Marcelo
Isse Moyano hace énfasis en esta libertad, cuando explica que la danza contemporanea se
concentra en el movimiento propio del cuerpo, mas alla de los dominios disciplinares
(dancisticos, escénicos, técnicos) de coredgrafos/as y/o bailarines/as, pues “su
originalidad y su presencia fisica cuentan mas que la experiencia que se pueda llegar a
tener en relacion con lo corporal” (Isse Moyano, 2013). Este énfasis en el movimiento y

el cuerpo mas alld de un dmbito disciplinar, proporcioné una complejidad util para la

indagacién del movimiento discreto, apenas perceptible, que TACITO requeria.

Por tultimo, en cuanto a las RR.CC. se refiere, es preciso aclarar que se realizaron
experiencias performadticas en las que los actantes no siempre presentaron relaciones
coreomusicales bidireccionales. Es decir, durante las performances, si bien la performer
respondia a lo propuesto por los sonidos electrénicos (la musica electroacustica en formato
fijo, o autogenerada computacionalmente), nunca ocurrié el proceso inverso (que la
musica respondiera a lo propuesto por la performer, por ejemplo, a través del uso de
sistemas interactivos). Este aspecto no explorado es una primera proyeccion de esta
investigacion, que buscaré seguir desarrollando en el contexto de mi préctica artistica. Sin
embargo, cabe sefialar que estas relaciones fueron ocasionalmente percibidas como
bidireccionales por el publico asistente a las performances, pues movimiento y sonido
pusieron en juego distintas agencias a través de la performance, que hicieron suponer la
existencia de algln tipo de interactividad. Por lo tanto, fueron siempre unidireccionales

(desde 1a musica hacia la performer), pero solo para la experiencia de la performer misma.
El primer ciclo de indagacion guiado por la practica artistica se realizo durante los meses
de septiembre y octubre de 2018. Este proceso culminé el 19 de octubre, con una primera

muestra performatica en el “Patio de madera” del Campus Oriente de la Pontificia
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Universidad Catolica de Chile. Se tratd de un primer esbozo creativo, un puntapié inicial
a la investigacion, de caracteristicas mas bien intuitivas, y enfocado particularmente en el
trabajo con la inmovilidad corporal. El segundo ciclo se llevé a cabo durante los meses de
diciembre de 2018 y enero de 2019, y la muestra a publico asociada se realiz6 el dia 10
de enero de 2019, en la “Sala Blanca” de la misma institucion. En esta ocasion, se busco
reducir aspectos no resueltos y preguntas emergentes que quedaron en evidencia en el
ciclo anterior, en especial respecto a los problemas de la relacion entre espectador y objeto
de estudio, y el del lugar performatico especifico. Esto culminé con la realizacién de cinco

unidades performaticas’®.

El tercer ciclo de indagacion se realizé en el Centro de Creacidon y Residencia NAVE
(Santiago de Chile), y su muestra performatica asociada ocurri6 el dia 31 de mayo de
2019, después de dos semanas de residencia artistica en este lugar. Alli realizamos 75
unidades performaticas, de las cuales seleccioné ocho para la muestra final. Finalmente,
el cuarto ciclo de indagacion guiado por la practica se realizo también en el Centro NAVE,
durante una semana de residencia en noviembre de 2019. Su muestra performatica
asociada ocurrid el 22 de noviembre. En la ocasion se realizaron 19 unidades

performaticas, de las cuales ocho se implementaron en la muestra final.

Como complemento a los ciclos de indagacion, se realizaron sesiones semanales de
trabajo para refinar y experimentar sobre la base de las unidades creadas en las residencias,
asi como para integrar las experiencias adquiridas en dos actividades paralelas: la de una
visita a una camara anecoica (cf. 11.3), y la de la realizacion de cuatro performances

urbanas de inmovilidad y silencio (descritas en el Epilogo).

36 Para el detalle de las unidades performaticas realizadas de este ciclo de indagacion y los siguientes,
revisar Apéndice 1.

113



Todos estos ciclos y actividades llevaron a conclusiones, que expondré en detalle en el
presente capitulo. Entre estas, se encuentran las relacionadas con el problema de los
elementos que portan movilidad en lo sonoro, y los que contienen sonoridad en el
movimiento. Para abordar esto, durante la investigacion se establecid una malla de tres
caracteristicas transversales a este problema: lo implicito, lo explicito y lo gestual. Esta
malla permitié observar aspectos que hasta ese momento habian pasado desapercibidos

durante la investigacion.

Otras conclusiones se relacionan con el trabajo del umbral del silencio, a través de sonidos
infrasonicos. La experiencia realizada no solo permitié estudiar las RR.CC. en este
particular sector frecuencial fuera del alcance de nuestra audicion, sino que ademas sugirié
nuevos caminos de desarrollo ligados a la eventual generacion de una musica infrasonica,
a través de posibles instrumentos infrasonicos derivados de condiciones arquitectonicas y
ecologicas especificas. Estos alcances son introducidos en el presente capitulo, y

expuestos en el capitulo de conclusiones y proyecciones finales de esta tesis.

Otra conclusion que se desprendio6 del trabajo de creacion de “TACITO” guarda relacion
con la idea de “umbral coreomusical”, un concepto original nacido en esta investigacion.
Este umbral indica un delicado lugar liminar desde donde se puede percibir de manera
equilibrada la sutileza del acto de movilidad y sonido, particularmente cuando lindan lo
inmévil y lo silencioso, sin que prime uno u otro. Especialmente, expondré las
caracteristicas “organicas” y “holisticas” que adquiere la percepcion durante los actos de

inmovilidad y silencio, caracteristicas a las que este umbral permite acceder.

Finalmente, me referiré al fendémeno de la imantacion perceptual (Kuhl 1991; Chion 1993
[1990]) durante la percepcion de lo inmovil y lo silencioso, en particular, cuando uno de
estos impregna de sus caracteristicas al otro, y luego a lo que denominé como “lo

escultérico”. En especial, expondré cémo estas agencias (“lo imantado” y “lo
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escultorico”) surgen durante la practica artistica, y qué caracteristicas adquieren con ellas

las RR.CC. en los actos inmoviles y silenciosos.

Como ya expuse en la introduccion de esta tesis, la pregunta de investigacion central y
principal objetivo de TACITO apunta a conocer qué RR.CC. emergen en contextos
practico-creativos que consideran los umbrales de silencio e inmovilidad. Sin embargo,
cabe senalar que esta pregunta se consolidd a través del desarrollo de la practica arriba
resumida, concretamente, después del segundo ciclo de indagacion. Aunque la
preocupacion por los umbrales de silencio e inmovilidad fue una constante en todo el
proceso, el énfasis en lo que hemos denominado RR.CC. y la necesidad de crear una
metodologia que permitiera abordar su rastreo, fue totalmente derivada de la practica

artistica.

Aclarados estos basamentos, podemos revisar a continuacion los detalles de la
investigacion practica a través de lo realizado y concluido durante los ciclos de

indagacion, y desde la perspectiva de las RR.CC.

IV.2.- Primeros desafios

Una caracteristica basal de la investigacion PaR es su estimulante incertidumbre. En
particular, dado que es la propia préctica artistica la que va definiendo y guiando la
investigacion, la duda sobre como iniciar esta expedicion se vuelve uno de los principales
desafios. En el caso de TACITO, el comienzo de la investigacion fue bastante intuitivo,
lo que trajo consigo dificultades, y por ende soluciones que llevaron a la definicion del
posterior camino investigativo. Me referiré a continuaciéon y muy concretamente a dos de
estos problemas: el de la relacion entre espectador y objeto de estudio, y el del lugar

performatico especifico.
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IV.2.1- Espectador versus objeto de estudio

Una conclusion que surgio al inicio de los ciclos de indagacion fue que, dado el caracter
investigativo de las experiencias practicas, a la hora de compartirlas con distintos publicos
- a través de muestras performaticas -, era indispensable introducir a los espectadores
respecto del objeto de estudio. Al no existir una preparacion inicial que enmarque la
recepcion de la muestra préctica (por ejemplo, a través de un programa), los focos de
atencion y reflexiones facilmente se diversifican hacia areas e incluso campos que la

investigacion podria no contemplar.

En efecto, la recepcion es, antes que todo, una actividad personal de interaccion, en la que
sucede una compleja actividad de asociacion intertextual con otras obras o con otras
experiencias receptivas (Mendoza y Cerrillo 2003: 10). Asi, la recepcion se ve
directamente supeditada a los conocimientos del receptor, los que junto a sus criterios de
valoracion estética y a los convencionalismos culturales, formaran los supuestos artisticos
y estéticos que este asuma (op. cit.: 21). En este sentido, dado que TACITO convocaba
una practica artistica que proponia una dislocacion de un supuesto artistico fundamental
de la danza - supuesto que plantea que el movimiento explicito seria su base -, se develo
la necesidad de invitar a los espectadores a una percepcion enfocada precisamente en esta
dislocacion, y en las diversas particularidades que de ella surgian. Asi también con la

musica respecto del silencio.

A lo anterior se suma el hecho de la multiplicidad que existe en la construccion de
significado en la accion performatica, producto de la simultaneidad de estimulos. Dicho
de otro modo, mientras menos estimulos existan, mas focalizada resulta la recepcion, y
por ende mas precisa la relacion entre espectador y objeto de estudio; y mientras mas
estimulos existan, mas diversidad germinara en la recepcion. La teatrdloga francesa Anne
Ubersfeld describe este fendmeno en concreto como el de un “apilamiento vertical de

signos” (Ubersfeld 1989: 24). En efecto, al existir esta coexistencia signica, las posibles
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lecturas y enlaces se multiplican. Y por lo tanto, nuevamente, el objeto de estudio se diluye

entre otros focos de atencion.

Un ejemplo de esto es lo que sucedi6 en la muestra asociada al primer ciclo de indagacion.
La idea central de la experimentacion fue la de desplegar un movimiento implicito,
perceptible a través de la performance inmdévil de la performer (quien estaba sentada en
una silla, con la intencién de no moverse en una posicion estable, la que podemos entender
como una figuracion de la agencia “lo mas inmoévil posible”), en un contexto sonoro
electroacustico que otorgaba (verbalmente) mucha informacién cuantitativa acerca de las
velocidades de diversas y numerosas movilidades que iban desde la dimension somaética
hasta la astronémica. Los numeros de las velocidades, una vez dichos, quedaban
repitiéndose ad infinitum en muy baja intensidad, e iban acumuldndose con los nuevos
nameros que surgian del texto. De esta manera, se iba formando una suerte de trama
susurrante, que dejaba la sensacion de una superposicion (un apilamiento) de informacién
(audio 01). Todo lo anterior hizo que emergieran muchas agencias no previstas en el area
genérica asociada a la muestra, de muy diversa indole, y sobre todo, muy distantes del

objeto de estudio.

Finalmente, sobre este tema quedd abierta la pregunta referente a la autosuficiencia o
autonomia del objeto artistico en una PaR. ;Puede dar cuenta el objeto artistico por si
mismo de una practica como investigaciéon? ;puede existir una relacion fluida entre
espectador y objeto de estudio a través de la practica artistica, sin un marco que de
contexto a la recepcion de esta? Lo que hace especialmente dificil responder estas
preguntas es el hecho de que el objetivo de una PaR no es principalmente el conocimiento
comunicable de manera verbal, sino aquél que se entrega por medio de un artefacto, que
permita una comunicacion iconica o imaginaria (Frayling 1993, en Borgdorff 2012: 37).
Este problema genera de por si la necesidad de seguir explorando en torno a la

investigacion PaR y a la comunicacion de conocimiento.
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No obstante lo anterior, en TACITO tomé la opcion de informar el proceso investigativo
de manera verbal y no verbal. Asi, en las aperturas de proceso para los cierres de los ciclos
de indagacion, se consideré una comunicacion performativa (a través de la muestra de
unidades performaticas), contextualizada a través de una introduccion oral (verbal) sobre
los objetivos y metodologia de la investigacion y del ciclo de indagacion en particular. De
la misma forma, esta tesis (informacion verbal) tiene su contraparte performativa en
“TACITO”, dispositivo performatico que sintetiza lo explorado artisticamente durante los
ciclos de indagacion (informacion no verbal). Esta solucion me permitio enmarcar
procesos y resultados en productos que pudieran dialogar y nutrirse mutuamente, y con
esto ofrecer una mirada global del proceso investigativo total, que considerara siempre

estas dos dimensiones.

IV.2.2.- El problema del lugar especifico

Para una obra o materialidad artistica, un aspecto que puede resultar fundamental tiene
que ver con las caracteristicas del lugar donde esta existe, pues implica una articulacion
entre ambos que desencadena finalmente significados. Segun el académico y especialista
en performance Nick Kaye, esta articulacion es el fundamento de toda practica con
especificidad de sitio (Kaye 2000: 1). En un trabajo tan fragil como el realizado en los
umbrales perceptivos de silencio e inmovilidad, esta articulacion puede llegar a tener el
poder de proteger o destruir los posibles significados que surgen desde la accion discreta.
Si bien la presente investigacion no contempldé en rigor un enfoque practico con
especificidad de sitio propiamente tal, un ejemplo de esta articulacion fue lo que ocurrid
con la muestra performatica asociada al primer ciclo de indagacion. Esta, como ya
mencionamos, ocurrié en el “Patio de madera” del Campus Oriente de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile, eligiendo expresamente un horario de alto transito de
personas para su realizacion. Ademas de esta movilidad, el publico que presenciaba la

performance estaba de pie, pudiendo desplazarse libremente por un sector del sitio
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elegido. Estas elecciones se fundamentaron precisamente en la necesidad de observar
como se develaban las mediaciones e intermediaciones de agencias - de origen
indeterminado - en un contexto de recepcion discreta. Este contexto se logrd levantar
gracias a la performance realizada. Asi, de alguna forma, esta practica sintonizaba con un
ambiente de contemplacion similar al que levantara 4°33”°. En el caso de Cage,
provocando un silencio receptivo en el publico para atender a otros sonidos
indeterminados, a través del silencio del pianista. En el nuestro, a través de una practica

basada en la inmovilidad de la performer.

Asi, al interior de las RR.CC. que la performance generaba, se develaron intermediaciones
de agencias de tipo emocional/psicoldgica. Estas agencias actuaban en su mayoria a través
del sitio elegido para la performance, e informaban tanto de las diversas actividades
propias del marco espacial elegido, de los trabajadores y de los estudiantes de la
universidad que alli se encontraban. Asi también de los estados emocionales asociados a
los ultimos. Entre estas actividades, predominaron los sonidos y movimientos de pajaros
(planos lejano y cercano), del personal de colaboracion trasladando contenedores (plano
lejano hacia cercano y viceversa), y de conversaciones de estudiantes sobre diversos temas
(plano lejano). Su accion era por momentos tan predominante, que bien se podria hablar
de la existencia esporadica de una transformacion (nomadizacion), desde su lugar de
agencias hacia el de actantes (y viceversa), durante la performance. Lo que mas me llamo
la atencion de esto ultimo, fue la colision entre la dimensioén inmévil de la performance y
la dimension sonora del sitio especifico. En una performance silenciosa, habria sido
esperable que los sonidos del sitio irrumpieran invasivamente en ésta. Pero no era el caso
de la performance presentada, que contemplaba una emision musical constante a través
de un sistema de difusion cuadrafonico. Esto se explica en el hecho de que la inmovilidad
de la performer sugiri6 a los espectadores un tipo de atencidon silenciosa, y por
consecuencia enfocada y expandida. Lo anterior permiti6 que los sonidos propios del lugar

especifico (en tanto agencias intermediadoras) fuesen percibidos detalladamente, como
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asi también sus eventuales transformaciones hacia un lugar mds protagénico en la

performance (adquiriendo una condicion de actantes).

Otra variable que se observo en las RR.CC. presentes en esta experiencia fueron las
relacionadas con el transitar libre de los/las espectadores/as (accion que los/las
transformaba ocasionalmente en nuevos/as actantes de la performance). Al estar en juego
una movilidad tan microscopica en el ejercicio inmovil de la performer, y considerando
el contexto del lugar, que aportaba agencias/actantes distractivas/os de consideracion, la
diferencia entre la percepcion de la accion de la performer, desde un/a espectador/a
desplazandose y/o quedandose quieto/a era muy significativa. Asi, lo “rapido”, lo “lento”,
y lo “tensionante” (todas agencias localizadas en el drea de entrada en las RR.CC.) se
manifestaban en una relacion de dependencia con las caracteristicas de la movilidad del/de
la espectador/a. Esto finalmente contribuy6, nuevamente, a quitar el foco de atencion en

las particularidades que emergian desde la quietud de la performer.

Como conclusioén de lo anterior, decidi realizar las actividades performaticas siguientes
en sitios cerrados (salas), en lo posible aislados de potenciales actantes y/o agencias no
previstos/as en la performance. Esto me permitié observar de manera mas enfocada el
objeto de estudio propuesto, y descartar, ya explorados y conocidos, el conjunto de

factores relacionados con los problemas hasta aqui planteados.

IV.3.- La movilidad de lo sonoro, la sonoridad del movimiento.

Una de las consecuencias de la presente investigacion, fue que se puso en crisis la idea
que se tenia inicialmente de que el silencio provendria de la dimension sonora, y la
inmovilidad del cuerpo performatico. Es decir, que habria “fuentes” de inmovilidad y
silencio categoricas: la performer y la musica, respectivamente. Este supuesto inicial se
derrumbd, producto precisamente de la alta movilidad presente en los componentes de las

RR.CC., materializada a través de las diversas figuraciones que adquieren dos actantes
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interrelacionados que nombraremos como “movimiento” y “sonido”. Por lo anterior, fue
necesario concentrarse también en observar la movilidad en lo sonoro y la sonoridad del
movimiento, cuando estos ocurren en los umbrales perceptivos. Para poder abordar este
problema de manera concreta, llegué a la conclusion de que era necesario considerar tres
dimensiones de cruce (tres agencias) para los actantes “movimiento” y “sonido”: lo
implicito, lo explicito y lo gestual. Describiré a continuacion los conceptos derivados del

modelo que aca propongo:

A. El movimiento implicito del sonido es inevitable, pues el sonido es en esencia
movimiento fisico. Se manifiesta a través de cambios de presion que provocan
diversas frecuencias. Estas, usualmente combinadas, se irradian por un medio
elastico (por ejemplo, el aire). El sonido, al tocarnos producto de esta radiacion,
provoca un movimiento corporal, el que registramos como sonido. En sintesis,

siempre que hay sonido, hay una cadena de movimientos implicitos ineludibles.

B. El movimiento explicito del sonido se refiere a cierta movilizacion del sonido
a través de un espacio determinado, la que es reconocida como movimiento.
Ejemplos de esta movilidad explicita son el sonido de un automovil acercandose
por la calle, o en musica electroacustica, el uso del espacio interno>’ en la
difusion estereofonica, o de las difusiones multiparlante o multicanal propias

del espacio externo.

37 Michel Chion (1988) define como “espacio interno” a una modalidad del trabajo dentro del espacio
estéreo, que persigue reproducir un comportamiento espacial tridimensional de los sonidos, similar al que
ocurriria en un espacio natural o real. Cabe sefialar que este espacio se articula necesariamente con otros
dos: un “espacio externo”, que seria un espacio de produccion, en donde se especifica tanto la ubicacion de
los altoparlantes como el formato estéreo o multicanal, y un “espacio perceptivo”, que abordaria “el conjunto
de aspectos psicoldgicos, psicoacusticos y cognitivos involucrados tanto en la composicion como en la
audicion de una obra acusmatica y que se asocian a este tipo particular de experiencia de escucha”
(Schumacher 2015: 39). Este mismo espacio perceptivo es al que se refiere Chion cuando habla de
“espacializacion mental” (Chion 1993 [1990]: 72).
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En el movimiento gestual del sonido, el sonido adquiere caracteristicas
temporales - y por lo tanto ritmicas - para su materializaciébn. Y en esta
gestualidad ritmica, también existe una movilidad, de contundencia semantica.
Ejemplo de esta movilidad gestual es el lenguaje musical, en todas sus formas.
Eventualmente, esta gestualidad puede adquirir un sentido inmoévil, cuando el
sonido no presenta variacion alguna en su desarrollo, por ejemplo, a través de

la repeticion en bucle (Chion 1993 [1990]: 21).

En el sonido implicito del movimiento, apuntamos hacia los sonidos
inevitables durante la intervencion del actante movimiento. Por ejemplo, el
sonido del roce del movimiento con el medio elastico en el que ocurre. O
tratandose de la figuracion “cuerpo en movimiento”, sus sonidos fisiologicos
(latidos cardiacos, respiracion, etc.). Estos tltimos son perceptibles a través de
la propiocepcion auditiva en entornos silenciosos, y pueden ser muy diversos,
pues dependen de la particularidad perceptual del propio cuerpo (cf- capitulo
11.3).

En el sonido explicito del movimiento, el actante movimiento es el que
produce sonidos de manera evidente. Por ejemplo, y también considerando al
cuerpo en movimiento, esto puede realizarse a través de la estimulacion del

sistema fonico para la emision vocal, en paralelo al movimiento corporal.

Finalmente, en el sonido gestual del movimiento, el actante movimiento
produce informacion sonora “sin sonido”, por ejemplo, cuando se simula tocar
un instrumento de percusion imaginario. Dicho de otro modo, se trataria de una

especie de “musica muda” (Coloma 2016: 15).
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El haber llevado a la practica artistica este modelo de cruce conceptual (el cual a su vez
también provino de la practica artistica), permitié6 valorarlo como una herramienta
metodoldgica de utilidad para la blisqueda de respuestas respecto a estos conceptos
(movimiento del sonido, sonido del movimiento), cuando estos ocurren en los umbrales
perceptivos: el umbral de inmovilidad implicita, explicita y gestual del sonido, y el umbral
del silencio implicito, explicito y gestual del movimiento. El siguiente esquema resume lo

hasta ac4 expuesto:

Agencia 1 Agencia 2
(Umbral del (Umbral del
silencio) inmovilidad)

Figuracion 1 Figuracion 2 Figuracion 3
(Implicito/a) (Explicito/a) (Gestual)

Actante 1 > Actante 2
(Movimiento) (Sonido)

Fig. 11: Esquema que explica los conceptos de umbral de inmovilidad
implicita, explicita y gestual del sonido, y de umbral del silencio

implicito, explicito y gestual del movimiento.

Un aspecto interesante que derivé de esta exploracion se relaciona con el tipo de RR.CC.
que surgieron, especificamente, en los casos en los que se trabajé la movilidad tanto

gestual como explicita en lo sonoro, en combinacidn con el sonido gestual del (cuerpo en)
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movimiento. Describiremos a continuacién como se abordaron estos cruces especificos,

para luego referirnos a las caracteristicas de estas RR.CC.

En particular, el umbral de lo silencioso se explor6 a través del uso de sonidos sinusoidales
en el rango entre los 2 y los 5 kHz. Como ya expusimos en nuestro capitulo sobre silencio,
en este rango casi todos los sujetos con audicion normal exhiben una alta sensibilidad
auditiva, ademas de una audicién muy equilibrada dentro del rango (Fastl & Zwicker
2006: 20). Por lo tanto, el trabajar con este sector frecuencial permiti6 tener una relacion
bastante estable entre intensidad y frecuencias, pudiendo estas ultimas ser audibles a muy
poca presion de sonido. En sintesis, este sector frecuencial se transformé en un territorio
de exploracion bastante preciso para estudiar la microscopia del sonido, y por ende el
umbral auditivo del silencio. Esto se concretdé mediante la creacion de un patch en Pure
Data (fig. 12) que permitia la autogeneracion aleatoria de diez ondas sinusoidales dentro
de este rango, las que se iban superponiendo a distintas velocidades e iban adoptando
diferentes caracteristicas espaciales (espacio interno) y de intensidad, conforme la unidad

performatica asi lo ameritaba.
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Fig. 12: Patch de Pure Data creado para la difusion estéreo de la miisica
electroacustica compuesta para las unidades performaticas y para la

muestra final del tercer y cuarto ciclo de indagacion (ver ejemplo “video

pd”).
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Para desarrollar la movilidad gestual de este rango frecuencial discreto, se recurri6 a una
musicalidad de ritmo agil, de manera de evidenciar una gestualidad movil. Esta agilidad
ritmica se fundamento6 en el trabajo con la velocidad y duracién en la emision de las
distintas sinusoides. Estos ultimos dos parametros estaban enlazados, de manera que, a
mayor lentitud, mas largos eran los sonidos, y a mayor rapidez, mas breves. Sin desmedro
de esto ultimo, la emision de las sinusoides se realizo a través de envolventes de sostén
amplio (lo mas amplio que el pardmetro de velocidad permitia) y ataque suave. Esto pues,
tal como también sefialamos en el capitulo sobre silencio, son estas envolventes las mas
utiles para provocar una audicién microscépica, debido a que los ataques agresivos tienen
directa incidencia en la percepcion del sonido, y a que a mayor sostén, existe una menor

deteccion auditiva (Heil et al. 2013: 21; (Bregman ef al. 1994: 2694).

Para la movilidad explicita de las sinusoides, se usaron dos conjuntos de parlantes:

e Cuatro parlantes autoamplificados bluetooth modulares pequefios Prosound
P295N (fig. 13), artefactos que la performer podia desplazar facilmente por el
espacio durante la performance. Por los parlantes sonaban distintas organizaciones
de las ondas sinusoidales (una diferente para cada uno de estos), en el rango entre
los 2 y los 5 kHz. Los parlantes tenian una respuesta de frecuencia entre los 280
Hz. y los 16 kHz., lo que hizo que funcionaran muy bien en el rango que se trabajo

con las sinusoides. En estos parlantes se trabajo el espacio externo.

e Cuatro parlantes de amplio espectro Polk Audio Atrium 6 (fig. 14), con una
respuesta de frecuencia entre los 50 Hz y los 27 kHz, alimentados a través de un
amplificador Onkyo TX-SR333 estereofonico, que trabaja en el rango entre los 20
Hz y los 20 kHz. Los parlantes estaban colocados en las esquinas de la sala. En

estos parlantes se trabajo el espacio interno.
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Fig. 13: Uno de los cuatro parlantes
modulares  bluetooth  autoamplificados
Prosound P295N usados en el ciclo de

indagacion.

- \—/7//

Fig. 14: Dos de los cuatro parlantes de amplio
espectro Polk Audio Atrium 6 usados en el

ciclo de indagacion.

El sonido gestual del cuerpo en movimiento fue trabajado a través de un esquema de
improvisacion ritmico corporal, que no emitiera sonido explicito alguno. Y finalmente, el
sonido explicito del cuerpo en movimiento se desarrollé de varias formas. Primero, a
través del uso de los sonidos propios de la respiracion (boca cerrada y abierta) y de la

boca. Para la emision de estos Gltimos se consideraron sonidos pre-lingiiisticos, como por
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ejemplo, el sonido de la saliva, de la lengua, y de consonantes (alveolares, bilabiales,
dentales, labiodentales, palatales y velares). En especial, se evito la activacion de sonidos
provenientes del sistema laringeo. Para la respiracion, se uso la boca cerrada (solo nariz),

[YP=2]
S

boca abierta, y el sonido exhalado con “s” (fricativa alveolar sorda).

Sumado a lo anterior, también se busco un sonido implicito recurriendo a la friccion de la
piel contra el piso, lo que provocaba un sonido de caracteristicas iterativas, que
ocasionalmente oscilaba con un sonido agudo de caracteristicas tonicas sostenidas. Esto
se logro a través del desplazamiento muy lento de un fragmento del cuerpo apoyado sobre
el piso, al presionarlo mientras se trasladaba. Ademas, se us6 el sonido del roce de la ropa
sobre el piso, también a través de su deslizamiento, lo que generaba un sonido de
caracteristicas mas sostenidas. También se us6, aunque de manera poco frecuente, el
recurso de golpear el piso suavemente con las uias y los dedos de las manos. Por ultimo,
se recurrio a la emision fonica de sonidos tonicos sostenidos (“ma” y “me” a boca cerrada,
y “a” y “e”, a boca abierta), y al uso de los susurros, que tenian por premisa dar la
impresion de un texto con significado, pero sin que pudiera ser percibido como tal. Para

todo lo anterior se tuvieron en cuenta dos velocidades (lento y rapido), y todos los sonidos

siempre fueron realizados con intensidades muy discretas, al limite de lo audible.

Ahora bien, al abordar las RR.CC. emergentes en los cruces entre movilidad gestual en lo
sonoro, en combinacion con el sonido gestual del cuerpo en movimiento (ambas
gestualidades trabajadas a velocidad rapida), cabe sefialar que se provocod un tipo de
performance coreomusical en la que se generaba la duda en algunos de los/las
espectadores/as si los sonidos provenian o no de la movilidad discreta de la performer,
quizas producto del uso de algin sistema tecnoldgico interactivo cuerpo-musica (ver
ejemplo “video 08”). Si bien en los ejercicios performaticos realizados nunca existio
ningln soporte interactivo, es interesante constatar que eso fue lo que se percibid. Por lo
mismo, resulta de utilidad analizar la situacion desde la perspectiva del modelo metaforico

de Cook, en relacion con la agencia “interactivo”.
9
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Los sistemas tecnoldgicos a veces no presentan una devolucion sonora idéntica al gesto
que la genera, pudiendo presentar respuestas diferentes (coherentes y contradictorias en el
modelo de Cook) producto de imprecisiones tecnologicas (latencias, congelamientos,
fallos en el reconocimiento, etc.). Por este motivo, el hecho de que sdlo a veces existiera
sincresis (respuestas consistentes) entre sonido y movimiento, bastaba para situar a “lo
interactivo” como posible agencia mediadora. Mds atn considerando que, al tratarse de
performances en los umbrales de inmovilidad y silencio, los momentos asincronicos
(consistentes) se terminaban dislocando de la percepcion global, no siendo finalmente
percibidos. Dicho de otro modo, la agencia “interactivo” que mediaba la performance en
las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad, tendia a desvanecer las respuestas
coherentes y contradictorias y fortalecia las respuestas consistentes, producto del trabajo

con los umbrales perceptivos.

Otra observacion importante respecto a las indagaciones relacionadas con la sonoridad del
cuerpo en movimiento, es que traian consigo, producto de esta sonoridad, una movilidad
implicita relacionada e inevitable. Esta movilidad era mas facil de percibir cuando la
performer friccionaba su piel contra el piso, cuando golpeaba suavemente el piso con sus
ufias y dedos, o cuando usaba sonidos de la boca y de su respiracion. Y era menos evidente
en las situaciones en que ella usaba sonidos sostenidos tonicos a boca cerrada (mediante
el uso de su sistema fonico). Sobre esto ultimo, cuando se trataba de situaciones en que
estos sonidos sostenidos se combinaban con un gesto de inmovilidad en una posicion
estable, asomaba durante la performance, en mi recepcion como investigador, la idea de
extension sonora del cuerpo. En esta extension, el cuerpo en su sonar se hacia por
momentos omnipresente, pues si bien se podia observar localizado, su sonar invadia la
sala - debido a las caracteristicas acustico-ecoldgicas de ésta -, perdiéndose

ocasionalmente la nocioén de procedencia espacial del sonido.

En este ultimo sentido, bien se podria hablar de una desterritorializacion y nomadizacion

de la voz, en tanto extension sonora del cuerpo, hacia un todo-lugar. En particular, en las
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unidades que contemplaban distanciamiento entre emisor y receptor, el sonido de la voz
adquiria pregnancia, haciendo que el todo sonoro obtuviera caracteristicas muy similares
a las de la musica electroactstica de tipo mixta>®. En consecuencia, al estar la voz en todo
espacio (por la emision de la voz y por la activacion de la reverberacion de la sala por esa
misma voz), no existe la posibilidad de una movilidad explicita a través de este espacio.
Para cerrar, cabe sefialar que en esta omnipresencia surge uno de los gérmenes de una
agencia que posteriormente denominaré como “lo holistico”, es decir, una cualidad

expansiva del sonido que cubre todo el espacio audible.

Cuando ocurrian situaciones de movimiento explicito y gestual del sonido en combinacion
con la voz tal y como arriba sefialamos, la fluctuacion desde y hacia la omnipresencia
sonora de la voz producia una micro-movilidad interna entre ésta y el conjunto de
sinusoides moéviles. Precisamente, esta oscilacion ponia mas en evidencia aun la agencia
“omnipresente”, que actuaba sobre la voz de la actante-performer (figuracion de
caracteristicas ndmadas con el actante-movimiento), y que junto al actante-sonido,
generaban una suerte de danza sonora discreta, desde y hacia la omnipresencia de la voz.
Este rasgo remite a lo que mencionamos en el capitulo I, respecto a la opacidad existente
entre la gestualidad estética y la funcional (Schroder 2017: 142). Si bien hablabamos de
esto respecto de los sistemas interactivos, en estos casos se obtuvieron resultados
similares: la danza de la voz desde y hacia lo omnipresente remitia a una doble dimension

estética a la vez que funcional de la actante-performer.

Por ultimo, en las situaciones en que se trabajo el sonido gestual del cuerpo en movimiento
(ver ejemplo “video 09”), la movilidad era totalmente inevitable, pues era el vehiculo para
mostrar la sonoridad gestual (a través de una gestualidad corporal ritmica). Esto fue

considerado como otra premisa para la accion discreta de la performer, pues existia

38 “Este término es habitualmente utilizado en el &mbito de la musica electroaciistica para describir aquellas

obras en las que se ejecutan instrumentos (acusticos) tradicionales junto a una grabacion, o a musica
compuesta digitalmente (en forma interactiva) en tiempo real”. (http://ears.huma-num.fr/)
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sonido, pese a no ser estrictamente audible. Por lo mismo, se trataron de procesos en los
que la emergencia del concepto de interaccidbn coreomusical se fundamentd
exclusivamente en lo sonoro-musical - 2,1 en la categorizacion de Rymer (2017: 190).
Asi, la dimension sonora se presentd como agencia decididamente mediadora para todas

estas experiencias performaticas.

IV.4.- Lo infrasonico

Para el trabajo con el umbral del silencio, se sumo6 al conjunto de sinusoides entre los 2 y
los 5 kHz ya mencionado, el rango de los infrasonidos, es decir, sonidos bajo el umbral
perceptual de los 20 Hz. Para ello, se ocupd un transductor ButtKicker LFE (fig. 15), que
tiene una respuesta de frecuencia entre los 5 Hz y los 200 Hz, y un Amplificador de
subwoofer Dayton Audio SA1000, que tenia la particularidad de poder reforzar el rango
entre los 5 Hz y los 35 Hz. Como ya sefialamos en el capitulo I1.4, bajo los 20 Hz ocurre
una trasmutacion sensorial, desde lo auditivo hacia lo tactil, haciendo que todo el cuerpo
-y yano el oido - sea el receptor de la informacion sonora. En este sentido, el transductor

operaba directamente a través de la movilidad gestual de lo sonoro.

Fig. 15: Transductor infrasonico ButtKicker

LFE, usado en el cuarto ciclo de indagacion.

Uno de los aspectos observados cada vez que se usaban los infrasonidos, se relacion6 con

lo que acabé denominando como “interaccion de dependencia cinética del cuerpo”. Dado
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que estos eran percibidos a través del propio cuerpo, por tratarse de impulsiones de baja
frecuencia, traian consigo una inevitable movilidad corporal asociada. El que esta
movilidad fuese mas o menos explicita dependia de muchos factores, por ejemplo, del
lugar de la sala donde se colocara el transductor, de la cercania a éste por parte de la
performer, y de su posicion. Por ejemplo, recostada en el piso, su cuerpo vibraba mucho
mas notoriamente que cuando estaba de pie (ver ejemplo “video 10). Por ultimo, es
importante sefialar también que la cualidad penetrante de los infrasonidos no sélo
generaba una dependencia cinética de la performer, sino que ademés de todo aquel que
estuviese en la sala. Este hecho desdibujaba los limites de la performance coreomusical,
pues eran todos/as - performer 'y espectadores/as - los/las que se movian producto de los
infrasonidos, y por lo tanto los/las que realizaban, involuntaria pero activamente, la
performance de sonido y movimiento discretos. Es decir, estariamos en presencia de lo

”3 por parte de la

que podriamos denominar como una “performance involuntaria
audiencia y de la performer. En suma, dada la caracteristica inmersiva de los infrasonidos,
todos/as (performer, publico, sistema de difusion infrasonico) eran actantes (voluntarios
o no) de la performance, y por lo tanto todos/as mediados por estos sonidos, a la vez que

(inter)mediados por agencias tan diversas y numerosas como los/las propios/as actantes.

9 La actriz y académica australiana Caroline Heim plantea la idea de audiencia como performer,
entendiendo con esto que los actos encarnados de los espectadores de una obra escénica constituyen en si
una performance (Heim 2015: 1). Casi una década antes, Dubatti (2007: 134-5) define su idea de “convivio”
(cf. capitulo 1.3.3, pie de pagina 18), donde por un lado existiria por parte del espectador una percepcion
multiple, en la que todo lo que sucede in situ se transforma en un dispositivo mas en su interioridad receptiva,
y a la vez donde los/las cuerpos en escena también perciben la performance del publico, influyendo ésto en
su produccion. Fischer-Lichte por su parte, cuando define al cuerpo en/de la escena como un bucle
autorreferencial y autopoiético (Fischer-Lichte, 2011 [2004]: 78, 81), no se refiere a otra cosa que esto
mismo: la mutua influencia de publico y cuerpo en escena, y la confirmacion de una performance global
producto de la mutua influencia de todos estos actantes-performers. Fischer-Lichte ejemplifica con “Lips
of Thomas” de Marina Abramovic (1975), en la que la finalizacion de la performance ocurre producto de la
accion concreta de los propios espectadores, “una accion perceptible por todos que tuvo consecuencias
perceptibles” (op.cit.: 26). Finalmente, el académico norteamericano Michael Peterson plantea como
algunos sistemas de tortura (aislamiento forzado, inanicion) pueden producir performances involuntarias
“no solo en el sentido de ser impuestas violentamente, sino también involuntarias en el sentido de ser
reducidas a abyectos reflejos condicionados” (Peterson :146-7). Asi, el movimiento del publico producto de
los infrasonidos se acercaria a estas ultimas performances involuntarias, realizadas por los/las
espectadores/as. Parafraseando a Fischer-Lichte, una accion involuntaria perceptible por todos que tendria
consecuencias perceptibles.
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Este hallazgo sobre la pérdida de la claridad de las fronteras entre espectador y performer,
trajo consecuencias en el estudio de las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad.
Primero, por el hecho mismo de cémo se perciben los infrasonidos: se trataria de un tipo
de percepcion expandida, en la que la actante “musica” no es percibida auditivamente,
sino exclusivamente como movimiento del propio cuerpo en su totalidad. Ademas, se
trataria de un movimiento de caracteristicas corales, comunitarias, pues el movimiento
involuntario propio sucede de manera similar y sincronica con el de la performer y del
resto de la audiencia. Esto debido a la interaccidon coreomusical de dependencia cinética
del cuerpo inherente a los sonidos infrasonicos. Por otro lado, el que se difuminen las
fronteras entre los actantes “musica” y “movimiento” por los infrasonidos, desdibuja
también la propia idea de actantes dentro de las RR.CC. Asi, o existiria una transformacion
constante y trepidante entre musica y movimiento, o bien no existirian dos actantes sino
uno s6lo, un actante “infrasonido”. Esto ultimo develaria ademas el hecho de que la
actante “musica”, al ser mediada por la agencia “infrasonica”, se transformaria en actante

“infrasonido” o “musica infrasonica”.

En general, la experiencia con el uso de los infrasonidos fue muy satisfactoria, sobre todo
por el hecho de llevar a la practica artistica la realizacion de una musica por fuera del
rango auditivo del ser humano. De este modo, esta musica no fue percibida a través de los
oidos, sino por un compromiso de la totalidad del cuerpo, compromiso que, como expuse,
sucedia a través de una empatia cinética de este con las vibraciones infrasonicas. Esta
musica, que muy bien la podriamos denominar como silenciosa, no era sélo perceptible,
sino que ademds apreciable en cuanto materialidad artistica. Fue tan intensa esta
experiencia, que levantd nuevas preguntas respecto a la posibilidad de crear una musica
electroacustica completamente infrasonica: ;Coémo tendrian que ser las caracteristicas
arquitectonicas de una sala, para la buena difusion de los infrasonidos? ;coémo deberian
de disponerse los transductores? ;qué caracteristicas podria tener la estructura y sintaxis

de una musica infrasénica? Y una de las mas motivantes preguntas, relacionada con la
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recepcion de grupos en riesgo de exclusion social, en particular los que se vinculan a lo
que se ha venido denominando en los ultimos afos como Cultura Sorda: ;Puede una
musica infrasdnica levantarse como una alternativa para una audicion musical inclusiva?
Aunque exceden la presente investigacion, intentaremos abordar a continuacion y de

manera preliminar algunas de estas preguntas.

Por las caracteristicas fisicas de los infrasonidos, resulta fundamental para su gestion con
fines artisticos el considerar su relacion con los aspectos arquitectonicos y ecoldgicos del
lugar donde se difundiran. En este sentido, existe un antecedente en el trabajo del artista
experimental norteamericano Mark Bain. El artista trabaja con la materialidad de
edificios, puentes y objetos arquitectonicos, “tocandolos” con el sonido, como si estos
fuesen instrumentos musicales (Kalaba 2020: 60). Y para realizar este “tocar”, ocupa los
infrasonidos como una especie de recurso interfasico, es decir, serian los infrasonidos la
conexion entre la dimension artistica-poiética del artista, y el instrumento-arquitectura.
Asi, resulta necesario considerar los aspectos técnico-organoldgicos del instrumento que
se tocard, en otras palabras, la plasticidad de los materiales especificos (madera, hierro,
etc.) que conforman el objeto arquitectonico, pues jugarian en todo esto un rol muy

importante.

Considerando lo anterior, las materialidades arquitectonicas bien podrian ser entendidas
como agencias mediadoras de la accion performativa infrasonica. Parafraseando el primer
ejemplo del capitulo I (“el/la performer se mueve por la musica”), en este caso seria la
musica infrasdnica un actante, que cobra existencia en una dimension perceptual a través
de la arquitectura-agencia (mediadora, pues condiciona el acto performatico): la musica
infrasénica existe (perceptualmente) por la materialidad arquitectonica. No obstante,
también podriamos entender este tipo de performance desde otra perspectiva: se trataria
esta vez del edificio-actante (y por ende la sala), el (la) que se mueve por la musica-agencia
infrasénica. Una agencia mediadora, pues los infrasonidos organizarian este movimiento.

Esta flexibilidad némada presente en las redes aca descritas hace muy versatil el campo
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artistico abierto por Bain. Con todo, el considerar las caracteristicas arquitectonicas del
lugar donde se difundiria una musica infrasénica, es decir, los aspectos organoldgicos del
instrumento, debe ser una preocupacion fundamental para el éxito de una performance de

esta naturaleza.

Un elemento que complejiza lo hasta ahora descrito es el sistema de difusion infrasénico
(en adelante S.D.I.), conformado por un generador de sonidos infrasonicos (por ejemplo,
un computador), un amplificador de bajas frecuencias, y uno o mas transductor(es)
infrasonico(s). Volviendo a la metafora del focar, no basta con considerar este sistema
como un aspecto organoldgico mas, similar al arco de un violin, o al plectro de una
guitarra, es decir, un articulador entre el infrasonido y el instrumento-objeto
arquitectonico. Pues es el S.D.I. el que realiza el infrasonido, el que hace posible su
emision. Sin €1, la musica no existe. Entonces, dado que estamos incuestionablemente ante
un instrumento musical en si%°, podriamos concluir que la musica infrasénica requiere de
un instrumento complejo para su existencia, conformado por el S.D.I. y por el objeto
arquitectonico. Digamos que, comparando con la organologia de una guitarra, el S.D.I.
cumpliria la funcion de las cuerdas, y la materialidad arquitectonica la de la caja de
resonancia o cuerpo. Y en esta figura, es el musico quien procede a “tocar”, desde su

pericia, a través de este instrumento.

Asi, una musica infrasénica requeriria necesariamente de al menos dos etapas para su
conformacion: una primera etapa de creacion que considere previamente un estudio

instrumental (conocer in situ las posibilidades y limitaciones del instrumento), y una

60 1 a idea de altoparlante como instrumento musical (en tanto esté inserto en un sistema de difusion sonora
hacia una audiencia) no es nueva. Por ejemplo, el Acousmonium, creado por el compositor malgache-
francés Frangois Bayle en 1974, estd conformado por 80 altavoces, distribuidos en un escenario por criterios
de color del sonido, de rango, y de dispersion acustica. Esta estructura hizo que se empezara a usar el término
de “orquesta de altoparlantes” como sinénimo de Acousmonium. El disefiador sonoro e investigador
holandés Jos Mulder plantea mas precisamente que los altoparlantes pueden ser considerados como
instrumentos musicales, pues “el proceso de traducir ideas creativas en tecnologia aplicada hace que los
altavoces sean mucho mas que un simple transductor” (Mulder 2010: 13).

134



segunda etapa de ejecucion instrumental. De la primera etapa, surgirian las posibles
caracteristicas sintacticas y estructurales de esta musica, condicionadas al instrumento en
particular. Y como existe una diversidad enorme de instrumentos infrasonicos (diversidad
conformada por una matriz entre tipos y localizacion del S.D.I. v/s tipos de edificios, salas,
etc.,), para la conformacién de un cuerpo de composiciones infrasdnicas habria que, o
aceptar y por ende trabajar con la especificidad de sitio que le es inmanente, o considerar
la construccion de una materialidad arquitectonica estable (que ademdas podria ser
desmontable, de manera de permitir su itinerancia) para la difusion de la musica
infrasénica. Es decir, estariamos hablando, en este ultimo caso, de la construccion de un

instrumento infrasénico itinerante.

IV.5.- El umbral coreomusical: lo organico y lo holistico

Muy tempranamente durante la investigacion practica empecé a sospechar que los
umbrales perceptivos de silencio e inmovilidad cambiaban, conforme la cantidad de
informacion recibida. Esto quiere decir que la cantidad de movimiento y/o de sonido
podrian ser determinantes en la territorialidad de agencias y de actantes en las RR.CC., y
a sus posibles desplazamientos. Esto levantd ademds un primer presentimiento respecto a
la existencia de otro umbral, uno que existia entre la percepcion de los umbrales de
inmovilidad y de silencio, y cuyo eventual desequilibrio, por ejemplo, a través del
acrecentamiento de uno, provocaba a la vez el debilitamiento del otro. Un “umbral

coreomusical”.

La existencia de un umbral de estas caracteristicas se debe a que la atencion, al tratarse de
un solo recurso, tiene por ende limitaciones. La atencion es principalmente un proceso de
seleccion de estimulos, donde “el concepto de filtro es probablemente uno de los mas
definitorios” (Periafez et al. 2007: 282). Esta caracteristica se agudiza en el caso de la
atencion dividida, donde se hace necesario distribuir el recurso de la atencidén entre

diferentes estimulos y de manera simultanea (Marin Rueda & Ribeiro de Castro 2010: 18).
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Considerando esto ultimo, si sonido y movimiento en los umbrales perceptivos adquirian
caracteristicas similares (consistentes, de acuerdo al modelo metaforico de Cook), uno
podia develar y/o complementar al otro, potenciando asi sus caracteristicas. Pero si en
cambio tenian caracteristicas disimiles (contradictorias, en el mismo modelo), uno podia
enmascarar al otro, haciéndolo imperceptible. En otras palabras, la diferencia en la
cantidad de estimulos provenientes de los actantes “sonido” y “movimiento” pareciera ser
inversamente proporcional a la realizacion exitosa de una atencidon dividida a estos

estimulos.

Mas especificamente, durante las experiencias practicas de la investigacion, y cotejando
el material resultante (cotejo realizado gracias a procesos reflexivos personales, y a
entrevistas no estructuradas con la performer y con el publico asistente a las muestras de
las unidades performaticas) pude concluir que mientras mas informacion sonora haya
(informacién sonora por sobre los umbrales perceptivos), menos prevalece la percepcion
microscopica del movimiento, y viceversa, mientras mas informaciéon de movimiento
corporal exista (movimiento por sobre los limites perceptuales), menos prevalece la
percepcion discreta de la sonoridad. Por lo tanto, para que movimientos y sonidos
microscopicos tuvieran una presencia compensada y perceptible en las RR.CC., es
necesario ser muy cuidadosos en lograr el equilibrio del umbral coreomusical. Cabe
sefialar que, gracias a las experiencias performaticas que se realizaron con motivo de la
exploracion de este equilibrio, fueron visibilizadas dos agencias: lo “organico” y lo
“holistico”. Dada su espontdnea puesta en valor durante la practica artistica, abundaré a

continuacion sobre estas agencias y lo que las rodea.

En primer lugar, es importante sefialar que el uso de sonidos silenciosos en las unidades
que buscaban desarrollar el umbral de inmovilidad, provocé un tipo de atencion aguda por
parte de la performer, a la vez que una accion corporal mas acuciosa mientras realizaba
su performance. Asi, la agencia que podriamos llamar “umbral del silencio”, que actuaba

sobre la actante “musica” (figuracion especifica del actante-sonido), determinaba un tipo
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de enaccion especifico de la actante-performer, de caracteristicas minuciosas. En
consecuencia, la actante-performer modificaba y daba mayor precision y detalle a su
busqueda de inmovilidad. En esta accion ella no sélo iba redefiniendo esta agencia, sino,
sobre todo, iba colaborando en la construccion de una gramatica de la micro-movilidad en
un contexto silencioso. En sintesis, esta gramatica no es otra cosa que un levantamiento
de estructuras de movimientos discretos que dialoguen con los sonidos, también discretos,
que la performer se esfuerza por percibir mientras realiza dichos movimientos. Este
resultado cre6 ademas las condiciones para el surgimiento de la agencia “orgdnico”, es
decir, una agencia que se referia a la movilidad y sonoridad interna (fisioldgica) de la
performer. Y sibien estos sonidos y movimientos no eran en absoluto perceptibles (salvo
algunos, por la propia performer), esta agencia actuaba directamente sobre la audiencia,

levantando una imagineria sobre estas (posibles) cualidades coreomusicales.

Por su parte, respecto a la musica, siempre se hizo necesario chequear de manera constante
y reiterada el umbral de intensidad del rango frecuencial elegido, cuando se trabajaba en
el tramo entre los 2 y los 5 kHz. Al producirse en intensidades extremadamente bajas, este
rango perceptivo resultaba bastante fragil, y facilmente podia ser superado y enmascarado
por algtn otro ruido proveniente de las caracteristicas acusticas de la sala (es decir, de sus
condiciones ecoldgicas): sonidos del exterior, del publico presente en el caso de la
muestra, e incluso de la propia performer. Esto hizo que la agencia “umbral del silencio”
fuese constantemente redefinida en sus caracteristicas de intensidad, conforme incidia la
informacion proveniente de la actante-performer, o de las propias condiciones del area de
mezcla. Es en esta porosidad de la dimension sonora discreta donde encontramos un
segundo germen de la agencia que después denominamos como “‘holistico”. Es decir, nos
referimos a una agencia que remite a un campo extendido del espacio sonoro perceptual,
desde lo microscopico hasta lo vasto. La figura 16 muestra un esquema de lo hasta ahora

descrito.
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Agencia 1
(Umbral del

silencio)

Agencia 2 Area genérica

(Umbral del
inmovilidad)
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Actante 1 Actante 2 Area de
(Sonido) (Movimiento) entrada
Agencia 3 Agencia 4
(lo holistico) (lo organico)

Figuracion 1 Figuracion 2
(Mdsica) (Bailarina)
\ Performance ‘/A'

rea de mezcla

Fig. 16: Esquema que describe la indagacion en las RR.CC. sobre el
umbral coreomusical en situaciones performaticas localizadas en los

limites perceptuales de silencio e inmovilidad.

En efecto, dada la percepcion microscopica que se impuso durante un umbral
coreomusical equilibrado, sucedié que en particular los sonidos exteriores de la sala
(circulacion de personas, medio de transporte, etc.) se incorporaron como agencias no
previstas, que incidieron en el todo performdtico. Sin embargo, el hecho de que
estuviéramos dentro de una sala marcaba un claro limite entre agencias provenientes de
afuera (exteriores) y las que venian de la propia sala (interiores). Este limite implico
también la correspondiente emergencia de dos tipos de atencion (al exterior y al interior),
que se jerarquizaron en favor del espacio y agencias interiores. Esto trajo consigo ademas
una persistente constatacion del posible didlogo entre el mundo de agencias exteriores e
interiores mientras se percibian las performances, y por ende un enriquecimiento de las
materialidades convocadas. Asi, se develo la agencia “holistico” como una extension total
del mundo sonoro a través de la fluctuacion interior-exterior aqui descrita, y de las

agencias contenidas dentro de esta fluctuacion.
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Sintetizando, podemos concluir que el umbral coreomusical permiti6 la emergencia de
dos agencias. Primero, aquella que incidia en la percepcion de la performance (por parte
de quienes la presenciamos en las muestras publicas, y por parte mia durante el ciclo de
indagacion), despertando curiosidad e imaginacion respecto a los detalles microscopicos,
fisiologicamente internos, del cuerpo en movimiento: “lo organico”. Y segundo, aquella
que nacia del uso de musica en los umbrales auditivos, y que provocaba por lo mismo una
percepcion aguda y detallada (microscopica), pero en una direccion contraria, es decir,
hacia lo externo (sonidos de la sala y exteriores): “lo holistico”. Esto me llevo a concluir
que las RR.CC. de los umbrales de silencio e inmovilidad, cuando suceden con un umbral
coreomusical equilibrado, provocan un tipo de percepcion “expandida”, de caracteristicas
contemplativas hacia lo micro en el caso del cuerpo en movimiento, y hacia lo macro en
el caso de lo sonoro. Esta expansion mezcla ademas el espacio performatico (de
caracteristicas ficcionales) con la realidad (exterior urbana, interior organica), generando

asi nuevos cruces y desdibujando sus limites.

Si analizamos esta situacion desde la perspectiva de redes, podemos observar que la
agencia “expandido” que surge en el area de mezcla, influye de vuelta en los/las actantes
a través de las agencias “organico” y “holistico”, y redefine de este modo tanto estas
agencias como las iniciales “umbral del silencio” y “umbral de inmovilidad” en el area
genérica. Esta multiplicidad de agencias e influencias de ida y vuelta en los distintos
espacios de la red, le otorga una gran movilidad y diversidad a ésta, enriqueciendo su
transito interno y por ende su percepcion coreomusical global. La figura 17 resume lo aqui

expuesto.
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Fig. 17: Esquema que resume lo explorado transversalmente respecto a
“lo expandido” (“lo holistico” y “lo organico”) en RR.CC. liminares de

silencio e inmovilidad, con un umbral coreomusical equilibrado.

IV.6.- La imantacion perceptual

La idea de la asimilacion de estimulos vecinos por parte de otro gravitante fue propuesta
por primera vez por la profesora de ciencias del habla y la audicion Patricia Katherine
Kuhl (EE.UU.), introduciendo asi el concepto de “efecto de iman perceptual” [perceptual
magnet effect] (Kuhl 1991: 93), que también puede ser entendido como una deformacion
del espacio perceptual (Stern 2020: 1). En sintonia con esto ultimo, Chion habla de la idea
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de imantacion (1993 [1990]: 72) para describir la sensacion de localizacion perceptual del
sonido en un espacio determinado. Asi, la causa de su ubicacion no seria debido a que el
sonido se escuche necesariamente alli. Esta ubicacion seria producto del influjo de la
informacion visual por sobre lo sonoro. En palabras de Jordan, se trataria de un tipo de
“captura visual” del espacio sonoro (Jordan 2020: 93). Todas estas referencias hablan de
como lo visual generaria una especie de magnetismo espacial sobre la percepcion

auditiva.

Considerando este marco, decidi usar el mismo término como una metafora para la
descripcion de dos fendmenos observados. El primero, relacionado con la “imantacién”
que produce un movimiento sobre otro, cuando ambos suceden en el umbral de la

inmovilidad, y ambos provienen del mismo cuerpo.

(R

Fig. 18: Imagenes de la performer durante el cuarto ciclo de indagacion,

realizado en la Sala 1 del Centro Nave.

Como ya expuse, una de las intenciones (que no son otra cosa que agencias) usadas en los
ciclos de indagacion por la performer para la exploracion del umbral de inmovilidad, fue

la intencion de moverse lo mas lento posible (cf. I11.4.4). En los ejercicios performaticos,
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pude constatar que estos movimientos extremadamente lentos provocaban una percepcion
mas aguda por parte del espectador, a la vez que empujaban a percibir los micro-
movimientos de caracteristicas espasmodicas que acompafian esta lentitud, producto del
esfuerzo muscular de sostener la lentitud en el tiempo (ver ejemplo “video 11). Es en
concreto a este fendmeno que denominé como “imantacion”, debido al magnetismo
perceptual que se presentaba entre las agencias “lo mas lento posible” y “lo micro-
espasmodico”. Asi, la primera de estas agencias develaba la segunda, y la segunda atraia
(imantaba) de este modo la percepcion y la atencion del movimiento. Cabe sefialar ademas
que, si bien la primera agencia es voluntaria, la segunda no, siendo su accion sobre la
performer inevitable. Esta superposicion de gramaticas (prescriptiva en tanto tipo de
accion inmovil, y azarosa e involuntaria en tanto micro-espasmodica) dio como resultado

una gran movilidad entre las agencias durante la performance.

El segundo fenémeno observado se relaciona con una imantacién opuesta, que ocurria
cuando la performer usaba sonidos vocales mientras intentaba no moverse en una posicion
inestable. Cuando el recurso vocal usado fue el de la nota larga con boca cerrada, el sonido
estable de la voz era interceptado por lo pulsatil de los micro-movimientos, producto de
la inestabilidad muscular que provocaba la posicion elegida. Sin embargo, al tratarse de
un mismo cuerpo el que emitia sonido y que a la vez producia los micro-movimientos
involuntarios, la performer no podia desarticular ambas entradas del todo. En otras
palabras, convivian de manera dependiente dos actantes en un mismo cuerpo: actante-
movimiento y actante-sonido. Esto traia como consecuencia que la voz imantaba sus
caracteristicas, alisando los micro-movimientos, y dando la sensacién de una inmovilidad

general.

Finalmente, creo necesario sefalar que este ultimo ejemplo de imantacion perceptual tiene
directa incidencia sobre la estabilidad del umbral coreomusical. La razén fundamental de
esta influencia viene del hecho de que el actante-sonido puede provocar una mayor o

menor concentracion de la atencion en el actante-movimiento, y viceversa. Para entender
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esto, bien podriamos pensar un territorio performatico en el area de mezcla, con dos
imanes perceptuales antagdnicos (actante-sonido y actante-movimiento) que rodean un
sector limite mévil (umbral coreomusical). El pensar en la fluctuacion de atracciones
producto de la imantacidon perceptual, presenta el potencial de poder desarrollar una
gramatica en torno a este nuevo movimiento oscilante, que no seria otra cosa que una
nueva danza, de caracteristicas multidimensionales, y protagonizada por el umbral

coreomusical.

Actante 1
Umbral (Movimiento)

coreomusical
< \
~
~
ﬂ) Area de mezcla
~
~
~

Actante 2
(Sonido)

Fig. 19: Esquema de la imantacion perceptual entre
actante-movimiento y actante-sonido, que muestra la
movilidad resultante del umbral coreomusical en la
performance que ocurre en el area de mezcla de las

RR.CC.
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IV.7.- Lo Escultorico

En varios ejercicios performaticos se desarrollo con los espectadores un espacio escénico
de caracteristicas mixtas, invitindolos en distintos momentos a localizarse de manera
multi-frontal o frontal (con o sin libertad de desplazamiento respectivamente). Se trataban
de situaciones en las que el/la receptor/a se podia mover libremente, mas no la performer.
En la medida en que se fueron desarrollando estos ejercicios, surgio6 la necesidad de usar
excepcionalmente, y como Unico elemento escénico, un taburete de madera de unos 40
cm. de lado por 50 cm. de altura, a modo de plinto. Asi, se busc6 dar coherencia a una
agencia que emergio en estos procesos particulares, que denominamos “lo escultérico”, a
la vez que se persiguid facilitar la percepcion de los micro-movimientos emergentes del

tipo de accion inmovil de la performer, a través de su elevacion.

Fig. 20: Imagenes de la performer durante la muestra del tercer ciclo de
indagacion, en la Sala 2 del Centro Nave. En las fotografias se puede

apreciar el plinto, y el gesto “escultorico” de la performer.
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Esta nueva agencia (“lo escultdrico”) fue encarnada por la actante- performer a través de
la intencién de no moverse, tanto en posiciones estables como inestables, posicionandose
para esto, en algunos ejercicios, sobre el plinto ya descrito (ver ejemplo “video 12” para
posicion estable, y “video 13” para posicidn inestable). En ambas situaciones (estables e
inestables), la agencia “escultdrico” adoptd caracteristicas mediadoras, tanto con la
actante-performer como con el publico. Este ultimo participaba de la performance a través
de su propio desplazamiento por la sala, tal como hubiera ocurrido en un museo. Lo
anterior hizo que, finalmente, el publico se transformara en un actante mas, encarnando
en su propia performance la metafora del espectador “museistico”. Este tipo de
espectador, si bien al moverse desordenaba y diversificaba la atencion suya y de los otros
espectadores, su movimiento era ocasional y aislado, primando los tiempos en que
adoptaba una actitud inmoévil contemplativa, y develando asi la incidencia mediadora de
“lo escultdrico” en el area de mezcla. Sus desplazamientos s6lo sucedian con el objetivo

de buscar un nuevo sitio para ejercer nuevamente esta atencion inmévil.

Si bien lo anterior trajo consigo una informacién audible de importancia (ruidos de pasos,
de roces de la ropa, etc.), que eventualmente enmascaraba el sonido de caracteristicas
discretas que provenia de los altoparlantes, al ser el movimiento del publico apenas
ocasional, este no conspiraba en contra de la percepcion liminar general de la
performance. Ademas, al ser asi de ocasional su movimiento, primé en los espectadores
la necesidad de guardar un silencio “cémplice” durante la performance que ambos
actantes (espectador “museistico” y performer) estaban realizando. Mas atn, cuando
ocurrieron performances en las que la performer sumaba a su acto inmovil la emision de
una nota larga a boca cerrada, la inmovilidad presente en su voz contribuia con el
fortalecimiento de esta agencia, sugiriendo un tiempo de mirada, de percepcion, cercano

al propio de las artes plasticas, del cual los espectadores hacian eco.

Por ultimo, cabe sefalar que el historiador y filésofo del arte Erik Koed (EE.UU.)

desarrolla una teoria sobre el concepto de lo escultorico, entendiéndolo como “una forma
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distintiva de utilizar los materiales como medio artistico” (Koed 2005: 147), en donde lo
caracterizador seria “el uso de las propiedades tridimensionales de los materiales (...)
como un medio” (op. cit.: 151). Lo paraddjico es que la performance inmodvil de la
performer sobre el plinto y rodeada de espectadores “museisticos”, al presentar una
materialidad dislocada de la tradicion escultdrica en tanto cuerpo vivo, provocaba el

fortalecimiento y énfasis de la mediacion de la agencia “lo escultorico”.

Por consecuencia, de acuerdo a la teoria de Koed, se acentuaba otra figuracién de esta
misma agencia: “lo tridimensional”. Esta figuracion se sumaria a la figuracion “lo
contemplativo” ya descrita, en el area de mezcla de las RR.CC. aqui presentes. Ademas
de esto, se produce un didlogo entre esta agencia (“lo tridimensional”) y su proyeccion en
la actante-musica, en particular respecto al desarrollo de la tridimensionalidad de sus
espacios interno y externo. Esta movilidad entre tridimensionalidades (“escultorica” y
“musical”) sugiere una nueva dimension en la que la danza ocurre, y por ende un nuevo
umbral coreomusical asociado. La figura 21 describe un resumen de lo hasta acé

explicado.
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Agencia 1 Agencia 2
(Umbral del (Umbral del
silencio) inmovilidad) B
Agencia 3 Area genérica
(lo escultérico)

Y

Figuracion 1
(Tridimensionalidad
musical)

Figuracion 2
(Gesto escultdrico)

Figuracion 3
(Lo Museistico)

Area de
/ ¢ \ entrada
Actante 1 Actante 3
(Sonido) Actante 2 (Espectador)
(Movimiento)
Figuracién 4 Figuracion 5
(Lo contemplativo) (Tridimensionalidad
escultdrica) Area de
(\) Performance /7 mezcla

Fig. 21: Esquema que describe la indagacion sobre la idea de la agencia
“lo escultérico” en RR.CC. localizadas en los limites perceptuales de

silencio e inmovilidad.

IV.8.- Conclusiones

Este capitulo tuvo como objetivo presentar en detalle las conclusiones de la presente
investigacion practica sobre RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad, que se
concretd en la realizacion de cuatro ciclos de indagacion. Las conclusiones dan cuenta de
un amplio territorio de investigacion que se extendié desde los temas asociados a la
comunicabilidad de una PaR y los problemas asociados que debe enfrentar, hasta las
potenciales proyecciones de los hallazgos realizados gracias al trabajo sobre los limites
perceptuales de sonido y movilidad discretos. Esta amplitud da cuenta de la variabilidad
e incertidumbre propia de una PaR, cuestion que implicé ademds operar con un grado

importante de flexibilidad respecto no sélo de las actividades planificadas en los ciclos de
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indagacion, sino incluso respecto de los objetivos propuestos. Esta ductilidad y vastedad
del trabajo practico, represent6 uno de los hallazgos transversales, que dieron fundamento

a la presente investigacion.

Enrelacion al problema del lugar especifico, un aspecto de importancia que surgi6 durante
la investigacion, tuvo que ver con la importancia de las condiciones ecoldgicas de los
sitios elegidos para el estudio de las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad.
De este modo, se lleg6 a la conclusion de que el uso de lugares que generaran limites
claros (adentro/afuera) que contuvieran la actividad performatica, lograba disminuir la
accion de agencias indeterminadas en la performance, lo que a su vez permitia un mas

detallado y localizado estudio de las RR.CC.

Otro hallazgo surgio luego de desechar la idea de “fuentes” de inmovilidad y silencio,
para enfocarse en el estudio de la movilidad de lo sonoro, y de la sonoridad del
movimiento. Asi, considerando estos dos ultimos ejes, se cre6 una malla con tres agencias
transversales: lo implicito, lo explicito y lo gestual. Este modelo de cruce conceptual se
transformd en una herramienta que permitié observar con énfasis especificos las RR.CC.
en los umbrales de silencio e inmovilidad. Uno de estos énfasis fue el del descubrimiento
de la interaccion de dependencia cinética del cuerpo, producto de la trasmutacion sensorial
- desde lo auditivo hacia lo téctil - que ocurre con los infrasonidos, es decir, con sonidos
localizados en el sector frecuencial bajo los 20 Hz. En particular, el trabajo con
infrasonidos sugirid ademas contundentes proyecciones en torno al problema de la musica

infrasonica, y de la potencial implementacion de instrumentos infrasonicos.

Otra conclusion remite a la idea de “umbral coreomusical”, un delicado lugar liminar entre
movilidad y sonido discretos. El poder trabajar sobre este umbral permitié concluir que
su equilibrio incidia positivamente en la percepcion de otras dos agencias especificas que
surgieron espontaneamente de la experiencia performatica: “lo organico” (los sonidos

corporales internos sutiles, reales o imaginarios, del/de la performer) y “lo holistico” (los
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sonidos del campo lejano y cercano que rodean a los propios de la performance),

provocando con esto un campo extendido del espacio sonoro perceptual.

Uno de los hallazgos finales de la investigacion guarda relacion con la idea de imantacion
perceptual (Kuhl 1991; Chion 1993 [1990]) durante la percepcion de lo inmoévil y lo
silencioso, en particular, cuando esta imantacion es producida por un movimiento sobre
otro, o cuando movimiento y sonido conviven de manera dependiente en un mismo
cuerpo. En relacion a esto ultimo, se llegd a la conclusion de que este fenomeno incidia
sobre la estabilidad del umbral coreomusical, creando con esto una nueva danza: la propia

de este umbral, mientras es atraido por los actantes “movimiento” y “sonido”.

Finalmente, una conclusion respecto a la exploracion de la agencia “lo escultorico” -
encarnada por la performer cuando realizaba la intencion de no moverse, tanto en
posiciones estables como inestables - tuvo relacion con el eco que esta agencia mediadora
provocaba en los espectadores producto de la performance. Esto a tal punto, que la
experiencia destacd dos aspectos concluyentes. Primero, lo que se relaciona con la
complicidad del publico en la performance, dejandose mediar por la agencia “lo
escultérico” al asumir un rol de “espectador museistico”. Y segundo, la movilidad (otra

nueva danza) que ocurre entre las tridimensionalidades “escultorica” y “musical”.

Todas estas conclusiones fueron constatadas en y gracias a la practica artistica, y
profundizadas producto de la decision metodolégica de estructurar la investigacion a
través de ciclos de indagacion (Kemmis & McTaggart 2008: 276; Kemmis & McTaggart
2003: 381, en Haseman 2007: 152). Como toda PaR, estas conclusiones trajeron consigo
también nuevas preguntas y proyecciones. Nos referiremos a estas estas en el capitulo

final de la tesis.
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Conclusiones y Proyecciones

Aprendemos corporalmente. El orden social
se inscribe en los cuerpos a través de esta
confrontacion permanente, que puede ser mas
o menos dramatica, pero siempre marcada en
gran medida por la afectividad y, mas
precisamente, por las transacciones afectivas

con el entorno. (Bourdieu 2000 [1997]: 141)

Las correlaciones entre diferentes medios
expresivos no lingliisticos ofrecen una forma
de crear significado sin la mediacion del
lenguaje. (...) Nuestra aprehension por la
musica y la danza refleja las formas en que el
conocimiento corporal da forma a nuestro
entendimiento; en efecto, y como propone
Bourdieu,  aprendemos  corporalmente.
(Zbikowski 2018: 71)

Con la tesis que aqui he presentado, me propuse describir y explicar el desarrollo de un
tipo de PaR con eje inicial en la musica electroactstica y la danza contemporanea, que
pudiera identificar, entender y aplicar con fines creativos las RR.CC. que se presentan en
contextos practico-creativos que consideran los umbrales silencio e inmovilidad. Para su
desarrollo fue necesario abordar el concepto de las RR.CC. - y, consecuentemente,
proponer una metodologia asociada a su rastreo -, el de los umbrales de silencio para la
creacion de una “musica silenciosa”, y el de los umbrales de inmovilidad para la creacion
de una “danza inmdvil”. Esta indagacion, si bien tuvo fundamentos teodricos, fue

vivamente alimentada y cuestionada por y a través de la practica artistica. Aunque las
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conclusiones que surgieron de la aplicaciéon de los ciclos de indagacion fueron ya
expuestas al final del capitulo IV, en lo que sigue presentaré un conjunto de conclusiones
y proyecciones generales, que guardan una relacion transversal con todos los capitulos y

problematicas hasta aca expuestos.

El trabajo practico llevo al levantamiento de una metodologia de RR.CC., la que permitid
afrontar el comportamiento de las redes que surgen producto de la existencia de relaciones
coreomusicales, y por lo tanto, explorar los hilos de conexion de estas redes. Esto se
realizd principalmente desde la experiencia espectatorial (del publico asistente a las
muestras, y de quién suscribe). Sin embargo, este examen no consider6 indagar en posibles
sistemas interactivos que le permitieran a la performer modificar en tiempo real el
componente sonoro de las performances. Este vacio levanta una primera proyeccion,
factible de ser desarrollada en futuras investigaciones. No obstante, una conclusion a la
que llevo la investigacion fue que “lo interactivo” se transformo en una agencia mediadora
en las performances que cruzaban una movilidad gestual rdpida en lo sonoro, en
combinacion con un sonido gestual del cuerpo en movimiento también rapido. En estas
performances, parte del publico asistente tuvo la impresion de que se estaba en presencia
de un sistema interactivo, en el que los movimientos de la performer modificaban en

tiempo real el componente sonoro de las performances.

Algo similar sucedia con los sonidos provenientes del exterior, que producto de la
audicion silenciosa y del trabajo con los umbrales del silencio, podian percibirse durante
la performance. Estos sonidos, si bien no fueron programados inicialmente para la su
realizacion (aunque si se sabia que intervendrian de manera azarosa, producto de las
condiciones ecoldgicas de la sala usada durante la investigacion), fueron percibidos por
parte del publico como si efectivamente fuesen planeados (por ejemplo, realizados por la
colaboracion de alguien fuera de la sala en ese momento determinado). Estos sonidos eran
percibidos también por la performer, quién eventualmente podia interactuar con estos y

modificar respectivamente su performance conforme estos iban sucediendo. Este tipo de
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situaciones llevaron a concluir el hecho de que para el publico era imposible asegurar si
existia o no interactividad y/o mutua influencia entre lo sonoro y la performer,
permitiendo que algunas performances fuesen percibidas como un producto de relaciones
coreomusicales bidireccionales. Estariamos en presencia de una incertidumbre en la
percepcion de bidireccionalidad en las RR.CC., y representa en si misma otra proyeccion

de esta investigacion.

Todo este levantamiento desde la metodologia de las RR.CC. habria sido imposible de
concretar sin haber tenido la suficiente flexibilidad como para dejar de lado, de manera
previa, el estudio de las posibles fuentes de sonidos y movimientos en los respectivos
umbrales de silencio e inmovilidad. Si bien este ultimo objeto de estudio fue el que sostuve
durante los inicios de esta investigacion, su puesta en crisis ocurrid6 muy tempranamente,
debido en gran medida a la adquisicion de una consciencia respecto a la alta movilidad
que presentaban los diversos componentes de las RR.CC., y a sus caracteristicas
rizomadticas y transensoriales. Esta flexibilidad en la construccion de las preguntas de
investigacion, fue posible de implementar gracias a la naturaleza PaR en que esta
investigacion se fundamento, y es un ejemplo de como este contexto metodoldgico facilita
la generacion de nuevos conocimientos derivados “de métodos que no siempre pueden
estar predeterminados” (Barrett 2007: 3), y de como a su vez los “resultados de la

investigacion artistica son necesariamente impredecibles” (ibid.).

La crisis de la idea de “fuentes” arriba sefialada trajo por consecuencia, también
tempranamente, la dislocacion de los territorios disciplinares “musica” y “danza” dentro
de la investigacion, lo que a su vez le dio a ésta una perspectiva post-disciplinar. Es decir,
la indagacion de las RR.CC. desde la practica artistica no so6lo implicé asumir un
eclecticismo metodologico, sino que ademads, en el cuestionamiento a las fuentes de
musica y de danza, se cuestiond de algiin modo también el modelo disciplinar y su utilidad
para la busqueda de conocimiento en estas areas especificas. Entiéndase bien: no se tratd

de una negacion de los aportes interdisciplinarios provenientes de la danza contemporanea
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y de la musica electroactstica, disciplinas con las que trabajé de manera mancomunada.
Se trat6 mas bien de incorporar estos aportes a un nivel que fuese dirigido por la practica
artistica, que trajera por consecuencia la superacion de los limites disciplinares, y que
junto a esto permitiera la generacion de nuevas/otras perspectivas que fuesen directamente
pertinentes a lo que sucediera durante esta practica. En otras palabras, la dislocacion del
concepto de fuentes que remitieran a las disciplinas especificas aludidas (musica y danza),
generd “nuevas formas de pensar lo que se investiga, nuevas formas y perspectivas de
enfocar nuestros objetos de investigacion” (Barroso Martinez 2013: 29), para investigar
una metodologia de redes “que se nutriera de las diferentes disciplinas sin caer en las

limitaciones que supone dialogar desde una posicion disciplinar” (op. cit.: 12).

Dos potenciales proyecciones de la metodologia de las RR.CC., guardan relacion con la
idea de Jordan de entender el andlisis coreomusical como otro tipo de performance (Jordan
2015: 123). Como primera proyeccion, lo anterior implicaria, desde la perspectiva de las
RR.CC., que el analisis coreomusical podria variar en el tiempo, tal como varia una
performance, conforme el contexto en que se realice también cambie (aunque sea
realizado/a por la misma persona). Por ejemplo, la variacién del momento en que se realiza
el andlisis/performance, o el cambio en las condiciones del/de la analista/performer
(condiciones politicas, sociales, corporales, etarias, etc.), o el cambio de las agencias
involucradas (cantidad de veces que se ha presenciado la performance coreomusical,
caracteristicas del lugar de la performance, etc.), pueden generar una gran cantidad de
analisis/performances diferentes del mismo evento coreomusical, realizados por el/la
mismo/a analista/performer. Esto podria arrojar conclusiones respecto a aspectos

variables y constantes en ambos (analista/performer y evento coreomusical).

Pero sumado a esto, y como segunda proyeccion, este tipo andlisis/performance develaria
ademds la emergencia de un nuevo nivel de RR.CC., que consideraria dos posibles
conjuntos de actantes: un primer conjunto conformado por un/a sélo/a analista/performer

y uno o mas evento(s) coreomusical(es), y un segundo conjunto que incluiria a muchos
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analistas/performers y un s6lo evento coreomusical. Asi, en su grado maximo, se podria
realizar un meta-analisis coreomusical, es decir, un tipo andlisis que seria el resultado de
una investigacion especifica en torno a los resultados obtenidos por una gran cantidad de
andlisis. Estos podrian considerar distintos eventos coreomusicales, realizados por el/la
mismo/a analista/performer/actante (conjunto uno), o diversos analisis/performances
realizados por diferentes analistas/performers/actantes de un mismo evento coreomusical
(conjunto dos). La aplicacion de ambos casos sugiere la obtencion de una gran cantidad
de conocimiento, tanto respecto a los modos de hacer (de performear) analisis por parte
de una sola persona (conjunto uno), como de las multiples (y cambiantes) caracteristicas
de un evento coreomusical especifico, develadas gracias al andlisis/performance de

muchas personas diferentes (conjunto dos).

En lo central de la investigacion, surgieron conclusiones desde la indagacion de los
umbrales perceptivos en aquellos sonidos que lindan con el silencio, sonidos
microscopicos que permitieron la creacion de una “musica silenciosa”, y el surgimiento
de una “audicion silenciosa”. Asi, después de una revision de las dimensiones ontologica,
fenomenoldgica y politica del silencio y de la audicion silenciosa, y para conocer a fondo
este tipo de audicion, realizamos esta practica (junto a la performer) en una camara
anecoica. Esta experiencia develd la diversidad perceptual que emerge de esta practica
auditiva discreta, diversidad que tiene directa relacion con la tecnologia corporal de quien
escucha. Esto ultimo hizo surgir la necesidad de considerar el levantamiento de una
tecnologia de la audicion silenciosa, que permitiera concebir y apreciar los sonidos
silenciosos presentes en una micro-musica. Esta tecnologia implico a su vez el uso de
sonidos con envolventes especificas, en rangos frecuenciales también especificos, y con
equipos electronicos que cumplieran el rol de prétesis tecnoldgica, de manera que todo
esto fuese util para la practica de la audicion silenciosa. Todos estos insumos fueron
fundamentales para la creacién de “TACITO”, y para la indagacion practica de las RR.CC.

en los umbrales de silencio e inmovilidad que esta investigacion se puso como objetivo.
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Surge de esto ultimo una proyeccion que se relaciona con el uso de los infrasonidos para
la creacion de una musica infrasénica de caracteristicas inclusivas. Esto pues, al
localizarse fuera del &mbito auditivo, es decir, al experimentarse no a través los oidos,
sino por todo el cuerpo, los infrasonidos son factibles de ser percibidos por todos/as,
tengan o no la posibilidad de escuchar. En el capitulo IV.4 mencionaba la idea de la
construcciéon de un instrumento infrasonico de caracteristicas itinerantes, para la
realizacion de una musica infrasonica. Este era conformado basicamente por un S.D.I.
(Sistema de Difusion Infrasénico) y por un objeto arquitectonico resonante. Si
consideramos ademas las caracteristicas inclusivas de un proyecto de esta envergadura,
podriamos localizar este proyecto dentro del campo de los Estudios de la Sordera [Deaf
Studies], es decir, de los estudios respecto a la Cultura Sorda. Esto hace vislumbrar un

trabajo de potencial creativo e investigativo.

Considerando lo anterior, la arquitectura resonante de un instrumento infrasénico deberia
levantarse con un criterio coherente desde esta perspectiva cultural. Por ejemplo, un
espacio de interaccion circular, que permita a las personas sordas conectarse visualmente
con todos los presentes y no s6lo con los que estan al lado (Bauman & Murray 2009: 8).
Este tipo de lugares inclusivos han sido llamados “Espacios para sordos” [Deaf Spaces],
y su estudio ha sido encausado por proyectos como el DeafSpace Project (DSP), fundado
en 2005 por el arquitecto norteamericano Hansel Bauman, en la Universidad Gallaudet
(Washington D.C.). El DSP desarroll6 un catdlogo de mas 150 distintos elementos
arquitectonicos para espacios para sordos, que abordan desde una perspectiva inclusiva
problemas como los de espacio y proximidad, alcance sensorial, movilidad y proximidad,
luz y color, y acustica®’. Como corolario, podemos afirmar que un proyecto de esta
naturaleza requeriria de un tiempo considerable de dedicacion, que contemple una primera

etapa de planificacion organoldgica-arquitectonica considerando una perspectiva

1 Mas informacién en https://www.gallaudet.edu/campus-design-and-planning/deafspace
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inclusiva, un periodo de construccion del instrumento, y finalmente una fase de

composicion y ejecucion de la musica infrasonica para este instrumento inclusivo.

Otro hallazgo fue el de los tipos de movimiento que sirvieran para la construccion de una
“danza inmoévil”. Esto fue posible después de una revision de la idea de inmovilidad -
también desde sus dimensiones ontoldgica, fenomenologica y politica -, y de la realizacion
de una indagacion practica de los umbrales de inmovilidad corporal. Esta busqueda llevo
a la organizacion de lo que denominé como “intenciones de realizacion de tipos de accion
inmovil”. Esto, en estricto rigor, significo el fundamento de una tecnologia corporal que
fuese pertinente tanto para el proceso creativo “TACITO”, como para el rastreo de las
RR.CC. emergentes en los contextos que lindaron con el silencio y la inmovilidad, que se

desprendieron de esta practica.

De esta tecnologia corporal, surge la proyeccion de la “intencion de moverse lo mas lento
posible”, cuando esta practica se relaciona con la idea de tiempo extremadamente largo.
Para explicar este potencial, me permito una breve desviacion. En 1985, John Cage
compone ORGAN?/ASLSP, una pieza para 6rgano que dura 639 afios®?. La obra pone en
entredicho y en reflexion la idea de tiempo humano, y sin duda es un buen ejemplo de
tiempo extremo. Este tipo de duracion expandida a su grado mas extenso (aunque humano)
podria, por ejemplo, aplicarse a la “intenciéon de moverse lo mas lento posible”. En
particular, podria programarse una performance en la que se realice un movimiento
extremadamente lento que dure todo un dia (o incluso dias), y que suceda en un espacio
limitado (por ejemplo, un desplazamiento de pocos metros). En este sentido, el contexto
espacial para la realizacion de un evento de esta naturaleza, podria otorgar un valor
politico también extremo a la performance (por ejemplo, el caminar por un cruce peatonal

de una calle transitada, con la intencion de moverse lo mas lento posible, de manera que

62 1.a obra comenz6 a interpretarse el 5 de septiembre de 2001, en la iglesia de San Burchardi (Halberstadt,
Alemania), y esta programada su finalizacion para el aiio 2640.
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se realice este cruce durante todo un dia). En suma, este tipo de expediciones implican

diversas proyecciones futuras de este trabajo.

Finalmente, la experiencia de indagacion de las RR.CC. en los umbrales de silencio e
inmovilidad permiti6 acceder a varias conclusiones y proyecciones. Una de estas
conclusiones se relaciona con el modelo de cruce conceptual entre movimiento del sonido
y sonido del movimiento. Si bien el uso de esta herramienta metodoldgica fue de utilidad
a la hora tanto del rastreo como de la construccion de RR.CC. en los umbrales de silencio
e inmovilidad, esta resulta potencialmente aplicable a cualquier fendmeno coreomusical.
Asi, por ejemplo, en el trabajo de analisis coreomusical, su uso puede informar sobre lo
que esta sucediendo especificamente en cada uno de los cruces que este mecanismo
permite examinar, como asi también qué cosas estan sucediendo de manera simultanea. Y
al mismo tiempo, puede organizar el territorio de trabajo durante la creacion coreomusical,
abriendo interrogantes sobre las posibilidades de concrecion de un proyecto performatico
especifico en cada uno de los cruces conceptuales que la herramienta metodologica

propone.

Otra conclusion tiene que ver con el concepto de “umbral coreomusical”, concepto que se
origina en la presente investigacion, directamente desde la practica artistica. Al igual que
con el cruce conceptual arriba sefialado, si bien el rastreo y la prescripcion de este umbral
se realizaron en un contexto de RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad, este
concepto tiene proyecciones posibles a otros contextos coreomusicales. Por ejemplo, el
hecho de que el movimiento del umbral coreomusical sea sensible a la imantacion
perceptual entre sonido y movimiento, permitiria no solo observar la fluctuacion de
atracciones producto de esta imantacion, y por ende el movimiento del umbral durante
una performance coreomusical. También permitiria el potencial levantamiento de una
gramatica en torno al movimiento del umbral coreomusical, posible de implementar en el
trabajo creativo, pues se trataria de la creacion de una nueva danza: la danza del umbral

coreomusical.
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El trabajo con este umbral permitié ademas observar durante la investigacion dos agencias
especificas, que inciden en las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad: “lo
organico” y “lo holistico”. Esta presencia no habria sido posible de ser percibida sin el
surgimiento de una atencién expandida, caracteristica que el manejo de un umbral
coreomusical equilibrado permitio. Esta conclusion tiene un potencial creativo, pues
permite prescribir la emergencia de esta atencion expandida en el convivio escénico, y
con ello proponerse objetivos en torno a qué cosas pueden suceder con ambas agencias
durante la actividad performadtica en los umbrales de silencio e inmovilidad. Ademas,
surge la pregunta respecto a si es posible que en una performance coreomusical
cualquiera, sea también perceptible este marco de existencia inmanente (orgénico,
holistico) a través de la atencion consciente de quienes participen de esta (publico,

performers, etc.), y producto del manejo del umbral coreomusical.

Otra conclusion se relaciona con la agencia “lo escultorico”, en especifico, con la
complejidad que generaba su presencia en las RR.CC. en los umbrales de silencio e
inmovilidad. Esta complejidad representa todo un territorio nuevo, tanto para la
investigacion como para la creacion coreomusicales. Por ejemplo, una zona de este
territorio estaria conformada por la coexistencia de las figuraciones “tridimensionalidad
musical” y “tridimensionalidad escultérica”, ambas manifestaciones de la agencia “lo
escultorico”. La sola existencia de estas dos figuraciones permite pensar en multiples
proyecciones creativas, que planteen interrogantes respecto la matriz espacial que su
presencia implica. Por ejemplo, las caracteristicas tridimensionales presentes en una
escultura especifica, podrian dialogar con una musica electroacustica que considere un
tramado espacial multiparlante especifico (también tridimensional). Y yendo incluso mas
alld de la tridimensionalidad escultorica, podrian considerarse proyectos creativos
coreomusicales que permitan investigar posibles didlogos y cruces entre los planos de
movimiento (por ejemplo, los planos horizontal, sagital y frontal que contempla la
coréutica de Laban), y el espacio externo de una musica electroacustica de difusion

multiparlante.
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Una ultima proyeccion respecto a “lo escultorico” puede encontrarse en la mediacion de
esta agencia que surgid en el publico, al asumir un rol de “espectador museistico”. Este
rol, como senalaba en el capitulo IV.7, transformaba a los/las asistentes en un actante mas
de la performance coreomusical, dejdndose mediar por la agencia “lo escultorico”. Esto
pese al hecho de que estaban plenamente conscientes que se trataba de una performance
en un espacio propio de las artes vivas, y no de un objeto de arte en un museo. Lo anterior
levanta preguntas para potenciales investigaciones futuras, como por ejemplo ¢qué
condiciones performativas permiten la mediacién de esta agencia en el publico? ;qué
consecuencias puede traer la performance del publico en el desempefio performatico total?
(qué aspectos (agencias, actantes) pueden incidir en la modificacion de las caracteristicas
de este rol asumido por el publico? Todas preguntas que podrian ser respondidas al calor

de una investigacion desde la practica artistica.

Para cerrar, me permito una ultima reflexion. El primer embrion de esta investigacion se
consolidé en el ano 2016, con la idea de estudiar las “reciprocidades audiovisuales
en/desde el cuerpo en escena”®?. Si bien existe una direccionalidad y motivacion similares
a la investigacion finalmente realizada, (y que con estas lineas voy dando término, al
menos, en su gestion escrita), me parece fundamental senalar que la totalidad de los
conceptos que animaron este primer embrion (“reciprocidad”, “lo audiovisual”, “cuerpo
en escena’) fueron descartados por los resultados que surgieron desde la practica artistica.
En su lugar, la emergencia del concepto de RR.CC., permiti6 dar cuenta de lo que
realmente sucedia con las diversas proyecciones dimensionales entre cuerpo en
movimiento y musica. En especial, en aquellas RR.CC. que consideraran los umbrales de
silencio e inmovilidad. Este transito, de caracteristicas muy flexibles (y resilientes), fue
posible debido a que, tal como indica la académica e investigadora australiana Estelle

Barrett, “las metodologias en la investigacion artistica son necesariamente emergentes y

63 Subtitulo del anteproyecto de investigacion para Doctorado en Artes mencion musica, que presentara a
la Escuela de Postgrado de la Universidad catdlica en septiembre de 2016.
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estan sujetas a ajustes repetidos, en lugar de permanecer fijas a lo largo del proceso de
indagacion” (Barrett 2007: 6). En este sentido, los constantes ajustes que fueron
sucediendo durante toda la investigacion, son consecuencia de una perseverante
reflexividad, aplicada a cada uno de los hallazgos encontrados. Y también hablan de otra
reflexividad, una aplicada al posicionamiento del yo investigador-creador (en este caso,
de mi mismo), en relaciéon con otros conocimientos provenientes de diversas disciplinas,
para ir buscando y adaptando herramientas que permitieran responder las preguntas de
investigacion. Estas caracteristicas, que fueron distintivas durante todo el proceso,
representan un valor en si mismo, y ponen en relieve la importancia de un conocimiento

que considere la practica artistica como su principal generadora.

160



Epilogo.

Una dimension politica del silencio y la inmovilidad

...con mayor presencia de jovenes de los barrios
populares (...) vino el estallido de la rabia acumulada
por unas mayorias que viven cotidianamente la
precariedad social y la desigualdad estructural que el
neoliberalismo configurd, materializé y naturalizo en
la sociedad chilena, desde la dictadura de Pinochet

hasta la fecha. (Garcés 2020: 10)

Un desvio que tomo6 mi investigacion fue impredecible e inevitable. El 18 de octubre de
2019 “explot6 en Chile un levantamiento ciudadano de caracteristicas inéditas en nuestra
historia por su masividad, intensidad y duracion” (Matus 2019: 59). Con el paso del
tiempo, empez0 a recibir el nombre de “estallido social”, y se prolongaria por todo 2020.
Un estallido de rebeldia y de ira social, que recorrié “con cacerolas, asambleas, marchas,
cabildos ciudadanos, musica, barricadas y grafitis las ciudades chilenas, y que se
pronuncia hoy contra la codicia infinita de las grandes empresas y su clase politica
asociada” (Candina 2019: 57). Asi, el pueblo se hart6 de un sistema politico y economico
heredado de la oscura dictadura de Augusto Pinochet, y de la extrema precariedad
econdémica que este sistema impone y que la mayoria de los chilenos sufre dia a dia. Este
estallido social se sostuvo primero a través de multitudinarias movilizaciones semanales
en el espacio publico (plazas, edificios emblemadticos vinculados al poder ejecutivo,
legislativo y judicial, etc.). Luego fue bajando su periodicidad y masividad (mas no su
intensidad) desde marzo 2020, con la instalacion de la crisis sanitaria producto de la

pandemia COVID-19.

La respuesta del gobierno de Chile, lejos de acoger las demandas ciudadanas, fue la de
responder con una brutal represion, la mas contundente de los ultimos treinta afios

(Pefialoza Palma 2019: 70). Esto trajo consigo la triste cifra de 25 muertes en tan solo dos
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meses, a lo que se sumo6 un intenso nimero de lesiones fisicas (la mayoria oculares,
producto de la estrategia de disparar a los ojos de los manifestantes por parte de las fuerzas
policiacas). Todos muertos y gravemente lesionados por la violencia represiva del Estado

chileno.

La fuerza de esta contingencia, sumado a la sensacion de la exposicion diaria a noticias
sobre violaciones a los derechos humanos, y a la impotencia de no poder hacer nada al
respecto, me hizo cuestionarme en lo personal mi rol como artista-investigador en estos
tiempos. Asi, en un intento por revisar mi practica artistica como investigacion, creamos,
junto a la performer y colaboradora de esta investigacion Georgia del Campo Andrade, y
a la bailarina y artista escénica Camila Soto Guitérrez, un colectivo de trabajo para
convocar a una intervencion performatica de silencio e inmovilidad, inicialmente frente al
palacio de La Moneda, en protesta por lo que empezamos a nombrar como “nuestros

muertos”.

La convocatoria invitaba a juntarse a una hora especifica y muy precisa, para rapidamente
hacer una fila por el medio de la vereda norte de la avenida Alameda Bernardo O’Higgins
(al frente del palacio de gobierno), quedandose de pie mirando hacia La Moneda en
inmovilidad® y silencio, por 25 minutos (un minuto por cada muerto por la represion). Se
pedia en especifico que los convocados asistieran vestidos de negro y con una estrella de
cinco puntas con bordes blancos adherida al cuerpo®. Se llamaba asi a resistir el mayor
tiempo posible, entendiendo que, si alguien sentia que no podia completar los 25 minutos
de silencio e inmovilidad, se pudiera retirar caminando del lugar, siempre en silencio. Una
vez terminados los 25 minutos, el grupo debia disolverse, caminando con normalidad y

tranquilidad en distintas direcciones, confundiéndose con los demés peatones. Por tltimo,

64 En términos del tipo de acciéon inmévil convocada, se trataba de la intencién de no moverse en una
posicion estable (cf- 111.4.1)

95 Se intent6 con esto emular la imagen de la “bandera negra de Chile”, icono de la protesta popular post
estallido social, simbolo de luto, “pero también es resignificado hasta expresar un sentido contestatario, el
luto sale a las calles, pero también se da momentos de reflexion” (Lobos 2019).
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en la convocatoria se pedia a aquellos que tuvieran otras redes, que también las
convocaran, teniendo en cuenta que esta difusion fuese lo mas silenciosa posible, de

manera de salvaguardar el factor sorpresa de la intervencion performatica.

Cabe senalar que la performance asi concebida, sintoniza con la intervencion performatica
“el hombre de pie” que realizo en el afio 2013 en la plaza de Taksim de Estambul el
bailarin y performer Erdem Giindiiz, y a la cual ya nos referimos en el capitulo II1.3.1.
También se entronca con los sit-ins de los sesentas en Estados Unidos, tactica de accidon
directa no violenta enmarcada en la lucha politica por los Derechos Civiles, en las que un
grupo de personas ocupaban un espacio publico, sin moverse de ahi hasta cumplir sus
demandas. La semejanza de nuestra performance con estos dos antecedentes guarda
relacion con la emergencia y puesta en valor politico de la protesta pacifica, a través de la
inmovilidad en todos los casos, y de inmovilidad y silencio en el nuestro. Desde esta
perspectiva, se trataria de un tipo de interferencia en el espacio social, “creada por los
cuerpos fisicos de los participantes” (Sharp 1973: 371), cuerpos que en su obstinacion por
una performance inmoévil y silenciosa resultan persuasivos debido a la puesta en juego de

“una vasta reserva de signos y simbolos” (Foster 2003: 395).

En efecto, la quietud e inmovilidad a la que recurrian los participantes en tanto cuerpos
situados en el espacio publico, les otorgd una posicion poderosa desde la cual ejercer un
sentido de agencia mediadora entre los transeuntes. Dicho de otro modo, el potencial
cinético de su quietud y silencio, generaba paradojicamente una especie de movimiento y
sonido tacitos en quienes presenciaban la performance, los que eran ejercidos a través del
re-apropiamiento obstinado del espacio publico. Lo anterior redundaba en una poderosa

accion performatica antisistémica.
De esta forma, el 10 de diciembre de 2019, dia en que se conmemoraban
internacionalmente los derechos humanos, se realizé en el lugar elegido una primera

performance. Una fila de méas de 50 personas se mantuvo por 25 minutos en silencio e
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inmovilidad, mirando al Palacio de Gobierno. La intervencion fue fuertemente vigilada
por policia (formal y de civil), pero pudo concretarse sin mayor problema. Ese dia la
performance fue bautizada con el nombre de “Tacito - 25x25”, o simplemente “25x25”,
nombre que lamentablemente se iria modificando en el futuro, conforme fue aumentando

el nimero de muertos por la represion del Estado chileno.

Fig. 22: “25 x 25”, 25 minutos de silencio e inmovilidad por los muertos

por la represion policia del Estado chileno. Palacio de La Moneda, 10 de

diciembre de 2019.

La segunda intervencion fue realizada el dia 16 de diciembre de 2019, frente a la Escuela
de Carabineros del General Carlos Ibafiez del Campo, también con casi 50 personas. En
esta ocasion llegamos a estar rodeados por 10 carabineros motorizados, y un drone nos
estuvo vigilando durante toda la intervencion performatica. Esta vez fueron 26 los minutos
de silencio e inmovilidad, pues en el transcurso de esa semana se habia sumado una nueva

victima fatal de la violencia policiaca.
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Fig. 23: “26 x 26”, 26 minutos de silencio e inmovilidad por los muertos

por la represion policia del Estado chileno. Escuela de Carabineros del

General Carlos Ibaiez del Campo, 16 de diciembre de 2019.

La tercera intervencion sucedio el dia 29 de diciembre de 2019. A diferencia de las dos
intervenciones anteriores, que tuvieron un caracter acusatorio a las instituciones frente a
las que ocurrid la performance, esta vez adquiri6 un cardcter intimo y solidario,
fuertemente humano. El lugar elegido fue la esquina de Irene Morales con Alameda
Bernardo O’Higgins, a pasos de Plaza de la Dignidad (ex Plaza Italia)®, lugar donde fue
encontrado un nuevo muerto (Mauricio Fredes), producto de la brutal represion ejercida.
De este modo, la performance se transformo en un homenaje a €1, y en su nombre, a todos

los caidos. La intervencion durd 27 minutos.

66 1a Plaza de la Dignidad fue el epicentro y simbolo de las manifestaciones y movilizaciones sociales desde
el estallido social en Chile en octubre de 2019.
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Fig. 24: “27 x 277, 27 minutos de silencio e inmovilidad por los muertos

por la represion policia del Estado chileno. Esquina de Irene Morales con

Alameda Bernardo O’Higgins, 29 de diciembre de 2019.

La cuarta y ultima intervencion sucedié nuevamente frente a La Moneda, el 11 de marzo
de 2020, dia en que se conmemoraban dos afios de mandato presidencial de Sebastidn
Pifera. Esta vez fueron penosamente 33 los minutos de silencio e inmovilidad. Esta fue la
ultima intervencion realizada, pues a los pocos dias se decretd un estado de excepcion por
la crisis sanitaria producto de la pandemia, comenzando un largo periodo de cuarentenas

en el pais.
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Fig. 25: “33 x 337, 33 minutos de silencio e inmovilidad por los muertos por
la represion policia del Estado chileno. Palacio de La Moneda, 11 de marzo

de 2020.

En todas estas intervenciones se pudo comprobar como la encarnacién performativa de
inmovilidad y silencio en un espacio publico, adquirié una dimension profundamente
politica. Estos fueron “actos inmoviles™ y silenciosos, y podriamos entenderlos como “una
escenificacion de la suspension, una interrupcion corpdrea de los modos de imposicion
del flujo” (Lepecki 2009 [2006]: 36). De este modo, esta interrupcion corpérea del status
quo implico la irrupcion de una agencia mediadora de caracteristicas antisistémicas, que
se materializ6 a través de la metafora performatica de la detencion y de la potencialidad

cinética que la performance convocaba en el espacio publico re-apropiado. Como ya
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expuse en los capitulos I y III de esta tesis, la inmovilidad y el silencio estan tacita o
explicitamente vedados por el pensamiento neoliberal, el que, por el contrario, convoca a
la productividad, y a la eficiencia y agilidad en esta produccion. Asi, este acto inmovil y
silencioso implico en esencia una negacion a esta idea de productividad (Ochoa Gautier
2017: 121), disolviendo de este modo con su performance “el proyecto cinético de
incesante aceleracion y agitacion de la modernidad” (Lepecki 2009 [2006]: 116). En
consecuencia, estos actos de silencio e inmovilidad significaron “un rechazo estratégico a
participar en las narrativas dominantes y los marcos que refuerzan las instituciones

violentas” (Carmona 2014), en este caso, las instituciones del Poder Ejecutivo en Chile.

Ademas, particularmente en 27x27, el gesto inmovil y silencioso adquirié6 un valor
simbolico de luto y velacion. En este caso, el caracter ritual del silencio e inmovilidad de
la intervencion hizo que ambos adquirieran una dimension territorial, convirtiéndose en
silencio e inmovilidad ambientales. Es decir, los sonidos de la ciudad parecian disolverse
ante la inmovilidad y silencio ceremonial del grupo, parecian detenerse “para un silencio
ritual que manifiesta la liminalidad, la suspension de la vida cotidiana” (Walter 2001:
503). También alcanzaron una dimension colectiva, pues apelaron (sin proponérselo) al
silencio e inmovilidad solidario de los transetntes, y con esto a la generaciéon de un
momento de reflexion, analisis y regeneracion de comunidad (Carmona 2014), moviendo
a los espectadores “a espacios emocionales que divergen marcadamente del ‘ruido
normativo’ de la politica dominante” (Fitz-Henry 2016: 3). Asi, se develo la existencia de
un significado tacito, emergente para quienes observaron la intervencion, que se
relacionaba con la preocupacion, el respeto, la compasion y la puesta en valor por quien

habia muerto producto del ejercicio de su legitimo derecho a la protesta.

En general, el peso politico producto de la dimension simbolica que las intervenciones
performaticas adquirieron en quienes la pudieron observar, se materializd -
paraddjicamente - en respuestas espontaneas con gestos fuertemente sonoros, propios de

la protesta social: bocinazos de apoyo, aplausos, gritos, etc. Muchos peatones se acercaron
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a preguntar de qué se trataba, declarando luego apoyar y empatizar con las causas de la
performance una vez que las entendian. Finalmente, la fuerte y nerviosa vigilancia
policiaca que las intervenciones tuvieron, incluso por parte de carabineros de civil
(normalmente destinados a labores de inteligencia), corrobora la potencia politica que la
performance adquirid. En este sentido, se pudo observar en lo realizado “la conectividad
colectiva que se logra entre los cuerpos en protesta y la violencia del encuentro entre sus

cuerpos y los defensores del statu quo” (Foster 2003: 397).

Desde la perspectiva de las RR.CC. en los umbrales de silencio e inmovilidad alli
presentes, cabe sefialar que los respectivos umbrales no fueron tal sino en un plano
simbdlico (tacito). Un ejemplo de esta afirmacion fue el hecho de que los convocados, al
realizar la performance de silencio e inmovilidad, muchas veces interrumpian esta
gestualidad con movimientos e incluso con conversaciones breves a baja intensidad. Lo
curioso de esto ultimo es que estas interrupciones no desestabilizaban la nocidn de silencio
e inmovilidad general de la performance. Esto se debia principalmente a lo mediador de
la agencia “protesta” sobre las de “inmovilidad” y “silencio”. Dicho de otro modo, era tan
mediadora la idea de que se estaba protestando a través de un acto inmdvil y silencioso,
que el solo hecho de intentar realizar un acto de estas caracteristicas ya lo instalaba per

se, independientemente del rigor en su ejecucion.

Ademas, volviendo al tema de los umbrales de silencio e inmovilidad, y debido a los
lugares especificos a los cuales se acudio para las intervenciones performaticas, el silencio
de los performers siempre fue intervenido con sonidos invasivos de la ciudad. En este
sentido, se podria concluir que emergié un nuevo umbral, esta vez entre el sonido y
movimientos propios de la especificidad del sitio, y el silencio e inmovilidad de los
performers. Sin embargo, y a diferencia de lo descrito en las experiencias realizadas en
los ciclos de indagacion de la investigacion, este umbral funcionaba de tal manera que,
mientras mas invasivo fuese el sonido y la movilidad del sitio, menos se podian percibir

los movimientos, conversaciones, y otros actos no inmoéviles ni silenciosos de los
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performers, sucediendo asi una suerte de enmascaramiento perceptual. En vez de distraer
el foco hacia otras agencias y actantes de la performance, la invasion de sonidos y
movimientos del sitio concentraban la atencion hacia los aspectos inmoviles y silenciosos
presentes en la performance. Es decir, en sitios de mucha movilidad y sonido, la
performance se percibia inmoévil y silenciosa, aunque en estricto rigor no lo fuese
totalmente. Este fenomeno fue abundado producto de la importancia que adquiri6 el valor
politico (en tanto agencia mediadora) del gesto que evocaba lo silencioso y lo inmovil.
Finalmente, todo lo acé sefialado contribuy6 a que la dimension tacita de inmovilidad y
silencio presente en la performance bastara para que €sta se instalara y se entendiera como

inmoévil y silenciosa.
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Apéndice 1

Detalle de las unidades performaticas realizadas en los ciclos de indagacion

Este apéndice describe el detalle de las unidades performaticas que se llevaron a cabo en

los ciclos de indagacion realizados durante la investigacion.

i.  Primer ciclo de indagacion

El viernes 19 de octubre de 2018, se mostrd una primera performance de la investigacion
practica doctoral en el "Patio de madera" de la Facultad de Artes de la PUC. La meta de
esta muestra fue realizar una performance a modo de primer esbozo y exploracion de las
ideas de silencio e inmovilidad. Con este fin, la performance mostraba a la performer
sentada en una silla, lo méas inmovil posible y en una posicion estable. El contexto sonoro
electroacustico, de difusion cuadrafonica, incluia informacion cuantitativa acerca de las
velocidades de movilidades que iban desde lo somatico hasta lo astronomico. Los numeros
de las velocidades, una vez dichos, quedaban repitiéndose en muy baja intensidad,
acumulandose con los nuevos nlimeros que seguian. Los espectadores se podian desplazar

libremente en un espacio delimitado.
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<> Patio de madera
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Altoparlantes
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Fig. 26: Fotografia del “Patio de Madera”, donde se indica la
disposicion del sistema cuadrafonico, el lugar donde se encuentra la
performer, y el espacio para el libre desplazamiento de los

espectadores.

ii.  Segundo ciclo de indagacion

El jueves 10 de enero de 2019, en la Sala Blanca de la Escuela de Postgrado de la PUC,
se realizd la muestra performatica asociada al segundo ciclo de indagacion, considerando
la combinaciéon de fuentes de sonido y movimiento en los umbrales de silencio e

inmovilidad respectivamente. Con este objetivo, se trabajé con la siguiente tabla:

Proceso 1 Proceso 2 Proceso 3 Proceso 4 Proceso 5
Jerarquia El eje de El eje de El eje de El eje de El eje de
Silencio — construccién es | construccion es el | construccion es el construccion es el | construccion es
Inmovilidad | el del umbral del umbral del de los umbrales del | del umbral de la el del umbral de
(A) del Silencio. Silencio. Hay Silencio y de la Inmovilidad. Hay la Inmovilidad.
Hay presencia presencia de Inmovilidad. Las presencia de Hay presencia
de movilidad en | movilidad en fuentes realizan sonido en algunas | de sonido en
todas las algunas de las sonidos y de las fuentes. todas las
fuentes. fuentes. movimientos en los fuentes.
umbrales
perceptivos de
estos.

Tabla 2.: Procesos realizados en las cinco performances que

constituyeron la muestra del segundo ciclo de indagacion.
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Las premisas abordadas para movimiento y sonido fueron las siguientes:

Al = Movilidad silenciosa. La performer en movimiento evita sonar. Los
sonidos en los parlantes presentan un desplazamiento en su espacio
interno estéreo muy activo, en el umbral de los -20db.

A2 = La performer no se mueve. Los sonidos en los parlantes presentan un
desplazamiento en su espacio interno estéreo muy activo, en el umbral de
los -20db.

A3 = La performer se mueve extremadamente lento. Los sonidos en los
parlantes se presentan sin desplazamiento, en el umbral de los -20db.

A4 = La performer no se mueve. Los sonidos en los parlantes se presentan sin
desplazamiento, a una intensidad perfectamente audible.

A5 = La performer no se mueve y suena. Los sonidos en los parlantes se

presentan sin desplazamiento, a una intensidad perfectamente audible.

ili.  Tercer ciclo de indagacion

Gracias al apoyo del Centro de Creacién y Residencia Artistica NAVE (a través de la
Convocatoria Artes Vivas 2019), el tercer ciclo de indagacion se llevo a cabo en este lugar,
durante una residencia artistica de dos semanas (del 13 al 17 de mayo, y del 27 al 31 de
mayo de 2019). Estas dos semanas de trabajo continuo concluyeron con una tercera

muestra publica en la sala 2 de centro NAVE, el dia 31 de mayo.
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Para la realizacion de este ciclo, se consider6 la siguiente tabla de trabajo:

Esta tabla permitié en su combinatoria total la generacion de 75 unidades performaticas.

constituyeron el segundo ciclo de indagacion.

Las premisas usadas para acercarse al umbral de inmovilidad fueron:

a) Intencidon de no moverse en una posicion estable

b) Intencidon de no moverse en una posicion inestable

c) Intencidon de moverse lo mas pequefio posible

d) Intencion de moverse lo mas lento posible

Proceso 1 Proceso 2 Proceso 3 Proceso 4 Proceso 5
Jerarquia El eje de El eje de El eje de El eje de El eje de
Silencio — construccién es | construccién es el | construccion es el construccioén es el | construccion es
Inmovilidad | el del umbral del umbral del de los umbrales del | del umbral de la el del umbral de
(A) del Silencio. Silencio. Hay Silencio y de la Inmovilidad. Hay la Inmovilidad.
Hay presencia presencia de Inmovilidad. En los presencia de Hay presencia
de movilidad en | movilidad en “nilos” de la red se sonido en algunos | de sonido en
todos los “hilos” | algunos “hilos” de | presentan sonidos y | “hilos” de la red. todos los “hilos”
de la red. la red. movimientos en los de la red.
umbrales
perceptivos de
estos.
Relaciones Relacién de Relacién de Relacién de
coreo- dependencia Interdependencia | Independencia
musicales entre sonido y entre sonido y entre sonido y
(B) movimiento movimiento. movimiento.
(Visualizacién
Musical).
Relacién Emisor y Emisor y receptor | El receptor no se El emisor no se Emisor y
emisién/ receptor no se no se trasladany | traslada, el emisor traslada, el receptor se
recepciéon trasladan y estan lejos si receptor si trasladan
(C) estan cerca
Tabla 3.: Procesos realizados en las performances que

Para acercarse al umbral de silencio, se usaron sonidos entre los 2 y los 5 kHz (rango

auditivo mas estable), a muy baja intensidad (apenas audible).
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iv.  Cuarto ciclo de indagacion

El cuarto ciclo de indagacion se llevo a cabo también en el del Centro de Creacion y
Residencia Artistica NAVE, del 18 al 22 de noviembre de 2019, con motivo de la misma
residencia realizada en este lugar. La muestra performatica asociada ocurri6 el ultimo dia
de residencia. Esta vez se procedié a combinar una serie de premisas, muchas de estas

resultantes de hallazgos realizados en el ciclo de indagacion anterior:

Implicita
Movilidad en lo sonoro < Explicita

Gestual

Variables

lejos
Espacio <

cerca

Implicita
Sonoridad del cuerpo Exolici Distancia entre emisor
i xplicita
en movimiento P y receptor
Gestual

Interacciones Dependencia largo
coreomusicales . Tiempo
Independencia
corto
Prevalece percep- Duracion del ejercicio
cién de sonoridad
Umbral coreomusical Equilibrio

Prevalece percep-
cién de movimiento

Fig. 27: Esquema que indica las premisas que se tuvieron en cuenta para

la creacion de las unidades performaticas del cuarto ciclo de indagacion.

Aprovechando las posibles combinatorias posibles, se realizaron 19 unidades
performaticas, de las cuales ocho se implementaron en la muestra final. Las 19 unidades

performaticas fueron las siguientes:

1. Ejercicio del roce: Sonoridad explicita del cuerpo en movimiento, en el umbral del
silencio. Interaccion de dependencia. Umbral coreomusical en equilibrio.

2. Ejercicio de respiracién: Sonoridad explicita del cuerpo en movimiento, en el

umbral del silencio. Movilidad explicita en lo sonoro, en el umbral de lo inmovil.
Interaccion de dependencia. Umbral coreomusical en equilibrio y desplazado

hacia el movimiento.
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10.
11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.

Ejercicio de la voz: Sonoridad explicita del cuerpo en movimiento, en el umbral

del silencio. Interaccion de dependencia. Umbral coreomusical desplazado hacia

lo sonoro.

Sonoridad gestual del cuerpo en movimiento.

construccion de una guia de improvisacion.

Trabajo con ritmica corporal,

Movilidad explicita de lo sonoro. Se usaron los cuatro parlantes bluetooth P295N,

localizandolos lejos y luego cerca del espectador, muy cercanos entre ellos y luego

muy separados.

Movilidad gestual de lo sonoro. Se usd para este ejercicio el transductor

infrasonico, y frecuencias por debajo de los 20 Hz.

Movilidad gestual de lo sonoro. Uso sinusoides en el rango entre los 2 y los 5 kHz,

difundidos a través de los cuatro parlantes de amplio espectro Atrium 6.

Combinacién entre Sy 1

Combinacién entre 5y 2

Combinacién entre S5y 3

Combinacién entre 5 v 4

Combinacion entre 6 y 1

Combinacién entre 6 y 2

Combinacién entre 6 y 3

Combinacioén entre 6 v 4

Combinacion entre 7 v 1

Combinacién entre 7y 2

Combinacién entre 7y 3

Combinacioén entre 7 v 4
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Apéndice 2

Enlace y comentarios al registro de la performance TACITO

La performance “TACITO”, por sus caracteristicas liminares, se trata de una experiencia
que implica total presencialidad para su apreciacion. No obstante, decidi realizar un
registro audiovisual de esta experiencia, a modo de muestra. Se puede acceder a este

registro a través del siguiente enlace:

https://www.youtube.com/watch?v=PtMv4nalQ24&t=2s

Las siguientes aclaraciones tienen por finalidad poder complementar de la mejor forma

posible el visionado de este video, cubriendo aspectos que pueden no ser percibidos.

“TACITO” se presenté el dia jueves 23 de septiembre en el Centro de Creacion y
Residencia NAVE (Santiago de Chile). Su organizacion interna responde a la articulacion
de diversas actividades performaticas en los umbrales de silencio e inmovilidad, realizadas
durante toda la investigacion doctoral, y recopiladas para este ultimo fin. Debido a la crisis
sanitaria, el aforo maximo de la sala era de diez asistentes, por lo que la pudieron
presenciar solo seis personas, a las que se sumaron los integrantes del equipo de trabajo:
la performer, la encargada del registro audiovisual, la productora en terreno de Centro

NAVE, y quien suscribe.
Para la difusion de la musica de la performance, se usaron cuatro sistemas de altoparlantes:
1. Sistema 1: Conformado por seis parlantes bluetooth autoamplificados Prosound
P295N (difusioén hexafonica)

2. Sistema 2: Constituido por cuatro parlantes de amplio espectro Polk Audio Atrium

6 (difusion estereofonica)
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3. Sistema 3: Conformado por 2 parlantes autoamplificados de amplio espectro JBL

EON 615 (difusion estereofonica)
4. Sistema 4: Con dos transductores infrasonicos ButtKicker LFE (difusion

monofdnica), y un amplificador Dayton Audio SA1000.

Como materiales escénicos, se usaron tres plintos blancos de base cuadrada, de 40 cms.

de lado, y 50, 80 y 110 cms. de altura (plintos 1, 2 y 3 respectivamente).

N AN A

4 ) |

Mesa de
control

= sistema 1

= sistema 2

= sistema 3

plinto 3 (acostado)

<

plinto 2

= sistema 4

o A A a

plinto 1

puerta

Fig. 28: Disposicion de los altoparlantes y de los demas elementos

en sala, para la realizacion de la performance TACITO.
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Fig. 29: Plintos de madera usados en la performance TACITO.

El publico se situd sobre sillas localizadas en dos planchas de MDF (medium density
fibreboard) de 245 por 153 cms. Estas planchas cumplieron el objetivo de transmitir las

vibraciones de los transductores infrasonicos, a la vez que darles un soporte al cual

pudieran afirmarse.

Cada seccion de la performance TACITO responde a distintos problemas explorados
durante la investigacion practica. En este sentido, y para finalizar, describo a continuacién

una tabla que explica las distintas exploraciones que la performance convoca.
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Tiempo (aprox.) | Intencién Movimiento Rango®’ Sistema de | Audio
gestual del | (alturas). difusion
sonido
0’10 —4°55” Intencion de no | Répido. 2 —5kHz. Sistema 1 | Audio 01
moverse en una
posicion
estable.
5’03 —7°53” Intencion de no | Répido. 2 —5kHz. Sistema 1 | Audio 01
moverse en una
posicion
inestable.
805> —17°47" | Intencion  de | Lento. 2—-5kHz., més | Sistema 3 | Audio 02
moverse lo mas notas largas a
lento posible. boca cerrada de
la performer.
17°55’—21°20” | Intencion  de | Sonidos complejos producidos
moverse lo mas | por el cuerpo de la performery por
lento posible. la manipulacion de los plintos.
21°25° - 26’58’ | Intencion  de | Lento. 20 Hz. — 20 | Sistema2 | Audio 03
moverse lo mas kHz.
lento posible.
27°10>* —30°43”" | Intencion  de | Rapido. 20 Hz. — 20| Sistema 3 | Audio 04
moverse lo mas kHz.
pequeio
posible.
30°53”> - 34°00”" | Intencion de no | Infrasonidos. Sonido Sistema 4
moverse en una | Un solo sonido | variado, entre
posicion sostenido los 5 y los 20
estable. continuo. Hz.
34°05> — 36’35 | Intencion  de | Velocidad 20 Hz. — 20 | Sistemas 2 | Audio 05
moverse lo mas | moderada. kHz. y3

lento posible.

Tabla 4: Resumen de los principales aspectos

convocados en la performance TACITO.

67 Sonidos tonicos, salvo donde se especifica.
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