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RESUMEN

Esta investigacion artistica surge a partir del impacto que tuvo la pandemia por el Covid 19 en
las artes vivas. Dicho contexto me llevo a reflexionar sobre mi practica como docente de
danza y artista escénica, en particular en relacion al uso de aparatos electronicos como
co-creadores de lo escénico y productores de experiencias perceptivas espacio-temporales
multiples. A partir de la creacion de la obra 2032. Funcion extraordinaria en varios actos,
una obra escénica itinerante en formato de caminata audiovisual y performativa, he indagado
sobre otras formas de percepcion del entorno, donde se invite a los participantes del evento a
desviar la mirada para ver lo que a simple vista no vemos, para construir otras
temporalidades, donde con pequefios gestos ‘“existencias menores” cobren realidad

(Lapoujade, 2022).

Palabras claves: fantasmagoria, artes vivas, virtual, percepcion, practicas de danza.



ABSTRACT

This artistic research emerged from the impact that the COVID-19 pandemic had on the
contemporary performing arts scene. This context led me to reflect on my practice as a dance
teacher and performing artist, particularly in relation to the use of electronic devices as
co-creators of the performatic event and as producers of multiple spatio-temporal perceptual
experiences. Through the creation of the work 2032. Funcion extraordinaria en varios actos,
A site-specific itinerant performance, in the format of an audiovisual and performative walk, I
have explored other ways of perceiving the environment, inviting the participants of the event
to shift their gaze in order to see what goes unnoticed, to construct other temporalities, and to

allow “lesser existences” (Lapoujade, 2022) to gain reality through small gestures.

Key words: Phantasmagoric, live arts, virtual, perception, dance practices.



INTRODUCCION

Una Pausa Incomoda, la Pandemia Como Contexto

Durante el primer afio y medio de la pandemia por el covid-19, entre el 2020 y el
2021, los modos de produccion artistica y de ensefianza cambiaron drasticamente en las artes
vivas. La co-presencia, la proximidad de los cuerpos, como aspectos fundamentales para estas
practicas, se vieron interrumpidas por la emergencia sanitaria. Como respuesta al
impedimento de encontrarse el quehacer artistico y educativo tuvo un vuelco masivo a la
virtualidad digital. A la expansion que las practicas en el campo de la danza venian teniendo
desde los afos 60 hacia otras disciplinas se le sumo la mediatizacion digital y la expansion a
través de internet. En este contexto varios creadores y pensadores de las artes escénicas
criticaron como ante esta situacion se perdia el cuerpo matérico en la experiencia teatral (R.
A. Cortés, 2020).

La pandemia generd una sospecha en el ambiente que afectd el contacto con otras
personas, pero también con nuestros propios cuerpos. Para alejar a las personas entre si, se
impusieron medidas de distancia social, se cerraron espacios de encuentro, y aquellas que
pudieron se quedaron en sus casas y desde alli, a través de sus pantallas, se relacionaron con
el mundo. Esto generd, como dira Bifo Berardi, una “parélisis relacional” (2020, p. 38), o
—prefiero pensar— otras formas de relacionamiento’.

Estos hechos hicieron que nuestra relacion con las pantallas se viera ain mas

comprometida, ya que como todos sabemos el confinamiento nos llevo a aceptar la

' A pocos dias de que se declarara la pandemia por el Covid 19 se edit6 un libro, Sopa de Wuhan (2020), que
fue bastante criticado por su titulo ya que hacia alusiones, sin tener evidencias claras, al lugar donde
supuestamente habia surgido el virus. El libro es un compilado de textos escritos por algunos de los pensadores
contemporaneos mas relevantes de nuestros tiempos. En él se reline un abanico de reflexiones sobre el
comienzo del confinamiento mundial donde ponderan fuertes criticas al sistema social y politico, el cual ya
estaba en crisis pero quedo aun mas evidenciado en este contexto. La reflexiéon decanta en una profunda
preocupacion por el devenir social y el contacto con el préjimo. Para algunos de estos filésofos la pandemia no
s6lo afecto la relaciéon con las otras personas sino también con nuestros propios cuerpos, como la mencionada
“paralisis relacional” a la que se refiere Bifo Berardi.
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virtualidad digital sin pestafiear, haciendo que la comunicacion entre nosotrxs fuese a través
de otros cuerpos no humanos, nuestros artefactos electronicos.

En esos afios proliferaron diversos formatos de produccion artistica en el campo de las
artes vivas para combatir la falta del convivio, dando lugar a experiencias desarrolladas fuera
de los teatros o sin los cuerpos de los performers presentes. Entre ellas se encuentran obras en
streaming, audio-guias, producciones audiovisuales, entre otras. Bailarines, actores,
performers crearon obras a distancia, actuaron frente a sus computadoras, proyectaron sus
obras en tiempo real y diferido. Asimismo, se habilitaron producciones audiovisuales y
documentaciones de obras que no estaban disponibles hasta el momento, avivando asi los
restos: memorias, fragmentos, escritos, etc. Muchos de estos modos de produccion y
disfusion ya existian pero se resignificaron en este contexto’. Lo cierto es que estos
dispositivos performaticos posibilitaron experimentar una percepcion espacio-temporal
multiple.

El proceso para la investigacion artistica plasmada en esta tesis empezd en este
contexto. Durante esos afios cursé¢ la Maestria en Arte y Cultura Visual y dicté clases
practicas de creacion en danza en la Licenciatura en Danza Contemporanea de la Facultad de
Artes de la UdelaR por la plataforma Zoom. En ese momento, en mi experiencia como
docente y estudiante, me pregunté muchas cosas en relacion a la adaptacion de los cursos a la
virtualidad digital, entre ellas: ;Qué sucede con las practicas corporales cuando estas
acontecen a la distancia y a través de computadoras o teléfonos celulares? ;Como hacer mas
tactiles las imagenes en la pantalla? ;Como tocar sin tocarnos? ;Coémo nos mueven las

imagenes? ;Qué temporalidades nos proponen?

2 En los afios 90, por ejemplo, se hicieron varias experimentaciones en torno a la imagen, como ser la video
danza. Pero el debate critico estaba volcado hacia otras cuestiones, tales como la interdisciplina, las
posibilidades tecnoldgicas. No eran las mismas circunstancias las que empujaban este tipo de formatos.



11

Andrea Soto Calderdn en su libro Imaginacion material, escrito en el contexto de la
pandemia, se pregunta: ";Cudl es el lugar que pueden ocupar las imagenes en las nuevas
politicas de contacto y en los modos de configuracion de lo sensible?" (2022, p. 11) En
relacion a esto podriamos también preguntarnos: ;Como reconfigurar nuestra percepcion del
mundo en este contexto, y como el mundo reconfigura la percepcion de nosotrxs mismos?,
(qué imagenes surgen o resurgen del mundo en esta crisis?, ;qué es posible re/imaginar?

El desplazamiento de lo escénico a las pantallas durante la pandemia puso en cuestion
mi propia practica artistica y docente, llevando a preguntarme ;cémo las practicas ejercitadas
en los estudios de danza pueden afectar las experiencias de nuestros cuerpos a través de las
pantallas?, ;qué sucede cuando ambas realidades (la material y digital) son percibidas
simultdneamente o estan superpuestas o desfasadas?, ;qué se produce entre estas realidades?
Y en ese entre, [podemos pensar en la aparicion de otras dimensiones virtuales (en su
concepcion filosofica), fantasmagoricas o hibridas?

Mi interés a partir de estas inquietudes ha sido investigar las tensiones poéticas en mi
practica artistica y dramatirgica que suceden entre lo vivo y lo diferido, lo matérico y lo
digital, lo real y lo ficticio, lo sincronico y asincronico; usando imagenes audiovisuales para
estimular experiencias somaticas, sensoriales y espacio-temporales fantasmas. Cabe
mencionar que si bien estos pares estan presentados como binomios, el objetivo no es
pensarlos como opuestos, sino en relacion.

Si bien esta investigacion estd enmarcada en los impactos que tuvo la pandemia en mi
obrar pedagogico y artistico, muchas de las preguntas que aparecieron ya estaban de alguna
manera presentes en mis practicas. A lo largo de varios afos he creado, junto con otros
artistas, obras donde los binomios desaparicion-aparicion, ausencia-presencia han sido

problematizados, manifestindose de maneras muy diversas y singulares en cada una de las
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siguientes obras: kosmischer Eingang (2009)°, NEW (2011-2013)*, ¢t r a ¢ i n g (2009-), el
video documental Rumor (2014)°, 2032. Funcion extraordinaria en varios actos (2023-) y
Strange Horizon, un inventario (2024-)’.

Al mismo tiempo, uno de los trabajos de mi autoria que aborda los vestigios de obras
escénicas y su devenir es el proyecto Documentacion orgdnica®, en el que investigo otros
modos de historizacion de las artes vivas, entre los que se entrelazan recuerdos, rumores,
anécdotas en narrativas no lineales que atienden a las derivas de la memoria de los
participantes del hecho escénico. Si bien en esta tesis no abordaré explicitamente este tema,
sin duda esta manera de entender la construccion de la historia ha empapado mi manera de
pensar, hacer y reflexionar sobre las relaciones que se establecen entre los acontecimientos, lo
que “sobrevive” (Didi Huberman), y cuestionar qué relatos e imagenes persisten en

momentos de crisis.

3 kosmischer Eingang es una obra escénica que anima con gestos coreograficos espacios intangibles o invisibles
del espacio teatral, como ser el aire, la luz, el sonido, la cuarta pared.
Ver: hitps://www.lupitapulpo.org/works/performances/komischer-eingang/

* NEW es una obra escénica, una conversacion donde tres coredgrafos-intérpretes-espectadores buscan crear
una nueva obra, pero todo lo que proponen “ya se ha hecho”, cada idea que aparece como novedosa es en
realidad un fragmento de un recuerdo de una obra ya vista. Es de esta manera que NEW se apropia de lo ya

hecho para crear lo nuevo. Ver: https://www.lupitapulpo.orag/works/performances/new/

Stracingesuna obra escénica que recopila video-testimonios de varias personas recordando obras en su
condicion de espectadores. La pieza se sitda en el cruce entre una practica archivista y una instalacion, se
presenta como una performance de videos, luz y sonido, donde el publico es libre de elegir su propio recorrido
por la misma. Ver: https://tracing.dunked.com/

& Rumor es un video documental sobre un grupo de coreografos que viaja a Villa Velazquez, Rocha, para indagar
los moviles artisticos que impulsaron a los habitantes de la villa a representar la Ultima gran batalla de la Guerra
Grande -acaecida en los terrenos linderos a la villa-. La intencion inicial fue utilizar el material como plataforma
para la realizacidon de una obra de danza contemporanea; el resultado inesperado: los apuntes para un
documental inabarcable, de dimensiones épicas, sobre la imaginacién y la busqueda de la propia identidad.
https://www.lupitapulpo.org/works/video/rumor-2013/

7 STRANGE HORIZON, un inventario es una obra escénica sobre el encuentro entre los coredgrafos Felix
Marchand y la que escribe. Durante el proceso nos sumergimos a revisitar nuestro trabajo creado como LUPITA
PULPO, con la intencién de estirar, comprimir, doblar, distorsionar, retorcer materiales de obras pasadas que nos
siguen afectando. De esta manera nos corrimos de la idea de hacer una retrospectiva o un archivo, en aras de
pensar otras poéticas que pueden acontecer en el encuentro con nuestra propia historia, y, para tal vez asi,
reinventar las sombras de lo que fue y evocar los trazos de lo que esta por venir.
Ver: hitps: i PVs/?utm_source=ig_web_copy_li

8 Mi tesis de la maestria “Hacia una poética de la rememoracion” realizada en 2009 en MACAPD (Master en la
Practica de las Artes Contemporaneas & Diseminacion) surge a partir de la creacién de laobratracing,
donde se cuestiona el alcance de la performance, argumentando que los recuerdos y rumores de obras
escénicas pueden ser considerados un devenir “organico” de las mismas. Ver: hitps://tracing.dunked.com/
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Figura 1

1 dont know.

Hifs because...

ImadgendelaobraTracing

Uno de los aspectos fundamentales consiste en articular algunas de las reflexiones antes
mencionadas partiendo de ejercicios realizados en este periodo para crear experiencias de
percepcion espacio-temporal multiple, asi como también para repensar la atencion focalizada
y la experiencia no lineal del tiempo. De estos ejercicios deviene la obra escénica y
audiovisual 2032. Funcién extraordinaria en varios actos’ que analizaré a lo largo de este
escrito en donde muchas de mis inquietudes se sintetizan.

Por otro lado, ciertas practicas de creacion en danza desarrolladas en mi labor docente
en la Facultad de Artes'®, particularmente aquellas vinculadas a la sensopercepcion y a las
practicas de movimiento, han incidido en mi manera de pensar experiencias

espacio-temporales multiples al momento de elaborar el dispositivo performatico —y

® A partir de ahora me referiré a esta obra como: 2032

° En la Unidad Académica “Creacion en Danza” de la Facultad de Artes de la UdelaR.
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perceptivo— de la obra, asi como también los ejercicios previos que forman parte de su
proceso de creacion.

En concreto hablaré de “dispositivo'' performatico” para referirme a una coreografia
que incluye un set de instrucciones y un aparato electrénico donde se reproducen audios y
videos, que relacionan los aspectos que mencione anteriormente de lo vivo y lo diferido, lo
digital y lo matérico, lo real y lo ficticio. En donde las imagenes audiovisuales estén en
sincronia o asincronia con la performance en vivo. La intencion de dicho dispositivo es
estimular experiencias propioceptivas, sensoriales y espacio-temporales fantasmagoricas.

Conceptualmente, el dispositivo performatico es entendido aqui como un entramado de
multiples relaciones que configuran una red o sistema compuesto por entidades heterogéneas.
Este entramado se construye en el propio devenir de la obra y se desborda continuamente,

donde siempre hay un “maés-que”'?

—en referencia a lo virtual- que redefine a cada paso ese
ecosistema en relacion con el contexto y la contingencia. A su vez, en toda obra hay una
invitacion, una dramaturgia que orienta y moldea comportamientos y percepciones. Estos
“marcos” (José A. Sanchez, 2016) determinan ciertas logicas que, aunque se actualicen
durante el proceso y en la propia performance, inciden en la composicion del dispositivo en
cuestion.

En este texto analizo y reflexiono sobre algunos aspectos desarrollados en mi trabajo
artistico en torno a la percepcion, la memoria, la fantasmagoria, la pérdida del cuerpo, el

movimiento, que se articulan en los distintos dispositivos que le dan forma a esta

investigacion.

" Al hablar de “dispositivo performatico” pongo en dialogo las nociones de “dispositivo” desarrolladas por
Foucault (1977), Deleuze (1990) y Agamben (2006), asi como las lecturas que autores como André Lepecki
(2021) y José A. Sanchez (2016) han realizado de este concepto en el campo de las artes escénicas. En este
escrito utilizaré el término “performatico” junto a “dispositivo” porque me permite ir mas alla de lo estrictamente
esceénico, sin dejar de contemplar la dimensiéon de la performance en vivo.

12 Utilizaré el “mas-que”, siguiendo la denominacién que hace la filésofa Erin Manning, para definir lo relativo a lo
virtual.
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A Contra Tiempo, a Contra Vista

A partir de los problemas expuestos ante la situacion de las artes vivas durante la
pandemia y volcando mi curiosidad hacia ciertos pormenores de esta coyuntura, encauzo mi
investigacion artistica para hacer/pensar otras formas de percibir nuestro entorno y las
historias que emanan alli a través de artefactos electronicos (utilizados como reproductores de
audio e imagen) en el espacio urbano.

Considerando que mi area de concentracion en la maestria es “Creacion en Arte y
Poéticas Visuales” y la linea de investigacion es “Estudios de Arte y Cultura Visual”, uno de
los temas principales es el trabajo en torno a la visualizacion de imagenes, poniendo especial
énfasis en la relacion entre lo visual, lo propioceptivo y lo temporal. Mi intencion ha sido
trabajar con dispositivos performaticos que inviten al publico a mirar mas alld de las
imagenes audiovisuales (que funcionan en la obra como guias para hacer una deriva por las
calles), de correrse hacia sus bordes, dejando entrar nuevas imagenes, en aras de construir
otras temporalidades, y donde con pequefios gestos “existencias menores” cobren realidad
(Lapoujade, 2022).

Entendiendo que estamos viviendo en un entorno saturado de estimulos que provocan
un “cansancio de la mirada” (Soto Calderon, 2020) —especialmente cuando trabajamos en
torno a la visualidad y utilizamos artefactos electronicos— me resulta necesario pensar en otras
formas de relacionarnos con lo visual y lo temporal que nos ofrezcan grietas en la

experiencia.

...la relacion con la mirada no pasa tanto por aquello que retine la mirada, ni con la forma que
aisla, sino mas bien con una superficie con la que se encuentra, una confusion, una creencia que

la lleva a tientas. Aunque la historia del arte ha hecho sistematicos intentos por transformar la
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mirada en una disciplina, acoger la mirada tiene poco que ver con estar anfe algo, con modular

la justeza de esa distancia. Mirar no cabe en una mirada (2020, p. 16)

Es por ello que ha sido importante a lo largo de este proceso ejercitar otras maneras de
mirar que habiliten correrse de lo puramente focal, no para dejar de ver sino precisamente
para que otras imagenes proliferen, aquellas que estdn en potencia, que no son nitidas, que
son internas, sensibles o que atn no han ganado realidad (Lapoujade, 2022).

La invitacion es entonces dejar que los ojos caigan en el cuerpo, mirar también desde el
rabillo del ojo, desde lo borroso (Marina Garcés, 2010), desde las grietas. Didi Huberman en
la conferencia inaugural de la exposicion En el aire conmovido a propdsito de los habitos y de

las potencias de la vision dira:

Nous avons des yeux pour voir (...) Mais notre vue est aujourd'hui tellement sollicitée et
dispersée et noyée par autant d'illusions que d'informations, mais toujours en méme temps
toujours canalisée dans certaines directions, utilitaristes, censurés, des directions idéologiques
et caetera. Bon, c'est a tel point qu'elle devient nécessaire de mettre en ceuvre un art, une
technique double, une critique visuelle et une critique temporelle. On pourrait nommer la
critique visuelle.[ Tenemos ojos para ver. Pero nuestra vista es hoy tan solicitada, dispersa y
ahogada tanto por ilusiones como por informaciones y al mismo tiempo siempre canalizada en
ciertas direcciones utilitarias, censuradas, direcciones ideoldgicas, etc, a tal punto que se
vuelve necesario poner en obra un arte, una técnica doble: una critica visual y una critica

temporal] (Didi Huberman, 2025)"

La propuesta estd en como dice Didi Huberman buscar un “contra-tiempo”, una “contra
vista” (2025) en la que se puedan percibir las lentas peregrinaciones pulsatiles de las
luciérnagas (Didi Huberman, 2025). Es decir, corrernos del centro de las narraciones
hegemonicas implica caer en los intervalos, buscar los entres, dejar que se yuxtapongan los
tiempos o que se suspendan, para asi poder hurgar en los pequefios gestos que pasan

desapercibidos, y al mismo tiempo, dejar que los espectros también nos hablen.

'3 traduccion inédita
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El Tiempo Desdoblado

“..ao invés de uma linha do tempo, temos um
emaranhado do tempo, em vez de um fluxo do tempo,
veremos surgir uma massa de tempo,; em lugar de um rio
do tempo, um labirinto do tempo. Ou ainda, ndo mais um
circulo do tempo, porém um turbilhdo, ja ndo uma ordem
do tempo, mas variagdo infinita, nem mesmo uma forma
do tempo, mas um tempo informal, plastico. Com isto

estariamos mais proximos, sem duvida, de um tempo da

alucinagdo do que de uma consciéncia do tempo.”"*

—Peter Pal Pelbart, O tempo ndo-Reconciliado

La concepcion de la imagen expuesta en el apartado anterior conlleva una forma de
pensar el tiempo en su multiplicidad y en su espesor. En la obra 2032 el tiempo es abordado
en diversas dimensiones, haciendo coexistir futuros posibles con pasados lejanos o muy
proximos a la experiencia perceptiva. Todas estas temporalidades se condensan en un mismo
gesto, en un mismo paso, en una misma mirada.

En este sentido, la obra propone una invitacidon a pensar el tiempo en sus
desdoblamientos. Para ello, me interesa mencionar el estudio que Gilles Deleuze hace sobre
el cine, donde reflexiona sobre lo que denomina imagenes-tiempo. A diferencia de las
imagenes-movimiento, que responden a acciones o reacciones sensomotoras —lo que nos
proporciona una relacion indirecta del tiempo— la imagen-tiempo se emancipa del
movimiento (P. Pal-Pelbart, 1998), y es de esta manera que el tiempo como tal puede ser
sentido.

Entre las imagenes-tiempo Deleuze desarrolla la imagen-recuerdo, en didlogo con la

propuesta de Henri Bergson y en un contexto de analisis del cine. La imagen-recuerdo seria

" Traduccién: “...en lugar de una linea de tiempo, tenemos una marafia de tiempo; en lugar de un flujo de
tiempo, veremos emerger una masa de tiempo; en lugar de un rio de tiempo, un laberinto de tiempo. O, incluso,
ya no un circulo de tiempo, sino un torbellino; ya no un orden del tiempo, sino una variacién infinita; ni siquiera
una forma de tiempo, sino un tiempo informal y plastico. Con esto, sin duda estariamos mas cerca de un tiempo
de alucinacion que de una conciencia del tiempo.”
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para el autor la reproduccion de un antiguo presente en un presente actual (2018, p. 663). En
este sentido, dira que el pasado se constituye como tal al mismo tiempo en que aparece en el
presente (2018, p. 664). Es asi como el autor afirma que el "presente se desdobla en dos
direcciones: una hacia el porvenir y otra que cae en el pasado" (2018, p. 66). Razon por la
cual solo existe un presente desdoblado. “Hay un recuerdo del presente que no espera a un
nuevo presente para ya estar ahi. Una vez mads, existe coexistencia radical entre el presente
que se presenta y el pasado que ha sido ese presente” (2018, p. 665).

Desde esta perspectiva, el desdoblamiento del tiempo da lugar a lo que Deleuze
denomina la imagen-cristal, una imagen en la que lo actual y lo virtual —el presente y el
pasado que le es contemporaneo— se vuelven indiscernibles. “Esta especie de reduplicacion
del tiempo en el desdoblamiento del presente va a constituir un cristal de tiempo™ (p. 666).

Estos conceptos temporales resuenan con la elaboracion dramaturgica de la obra 2032 y
su dispositivo performatico, donde el tiempo es percibido no como una progresion lineal, sino
como una coexistencia de planos temporales. Siguiendo el pensamiento deleuziano, se trataria
de un evento donde el presente se encuentra siempre desdoblado. Es por ello que el
tratamiento del tiempo en la obra puede asociarse a la dinamica de las imagenes-cristal, donde
pasado, presente y futuro no aparecen como instancias separadas, sino como dimensiones que
se pliegan unas sobre otras en la experiencia del caminar guiados por videos y audios.

En 2032 el movimiento del espectador —su caminar— funciona como puente para lo que
se percibe tanto en los celulares como en la calle. Es precisamente en esta articulacion, entre
el movimiento del espectador y lo que este percibe a través de las imagenes audiovisuales,
donde aparecen los desdoblamientos temporales que componen las imagenes-cristal de esta
obra. Desde esta concepcion —mads cercana a una temporalidad de coexistencias que a una de
sucesiones— que el trabajo aborda el tiempo como materia sensible de la experiencia

performatica.
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PROCESO DE INVESTIGACION-CREACION: Alcances Metodologicos

“Every movement in-act is imbued with pastnesses -
every step is composed of the millions of steps that
preceded it, and yet every step is also uniquely itself”".
—E. Manning Wondering the world directly—or, how

movement outruns the subject.

Las inquietudes que aparecieron en la pandemia me llevaron a generar distintas
practicas de proximidad a la distancia e indagar dispositivos performaticos donde lo digital se
relacionara con la experiencia del cuerpo en movimiento, y también a seguir profundizando
en relacion con lo que queda, con los vestigios, y en como estos aparecen como fuerzas
innegables que se cuelan en nuestro ahora y nos hacen reimaginar el mundo.

Estas practicas fueron trazando un camino que me llevd de una manera rizomatica al
proyecto 2032. Es decir, mi forma de investigar fue creando, durante el 2021 y 2022, piezas
que dialogaban con mis inquietudes, pero estas no fueron ensayos para, sino modos de testear
sensiblemente preguntas, rodear temas, hacer cosas’®. Desde esta perspectiva es que me sitio
como investigadora. Estos ejercicios han sido maneras'’ de articular mi investigacion, estando
inmersa en el proceso, y desde ahi atendiendo los vectores que de alli han emergido.

La distincién propuesta por Henk Borgdorft entre la investigacion sobre, para y en las
artes (2010) me permiti6 nombrar algo de lo que ya estaba operando en mi propia practica.

Para Borgdorff la investigacion sobre las artes seria la que estudia las practicas artisticas

'® “Cada movimiento en-acto esta impregnado de pasados {pastness} cada paso se compone de los millones de
pasos que lo han precedido y, sin embargo, cada paso es también Unico en si mismo” (traduccién: Diego Gil)

'® Me refiero a “cosas” para nombrar las experiencias, ejercicios, piezas artisticas, que no necesariamente fueron
expuestas publicamente, pero que conformaron el proceso de esta investigacion.

"7 Lapoujade hace una distincion entre “modo” y “manera’, diciendo que “el modo delimita una potencia de existir
mientras que la manera revela su forma, su linea, su curvatura singulares y con ello da testimonio de un arte”
(2022, p.14).
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desde una distancia critica y reflexiva; la investigacion para las artes lo hace desde una

perspectiva aplicada; y la investigacion en artes seria:

... la investigacion que no asume la separacion de sujeto y objeto, y no contempla ninguna
distancia entre el investigador y la practica artistica, ya que ésta es, en si, un componente

esencial tanto del proceso de investigacion como de los resultados de la investigacion. (2010)

Lo que Borgdorff sostiene aqui es la importancia de entender que una como
investigadora estd implicada en la creacion de su propio “objeto” de estudio, lo cual hace que
la separacion mas cientificista entre sujeto-objeto no sea posible. La investigacion propuesta
en estas paginas se alinea entonces con la investigacion en artes, y mas especificamente con

la investigacion-creacion. La filosofa del proceso Erin Manning en relacion a esta escribe:

me gustaria sugerir que la investigacion-creacion (...) genera nuevas formas de experiencia;
monta temblorosamente un encuentro entre practicas distintas, dandoles un conducto para la
expresion colectiva; reconoce timidamente que los modos de investigacion y contencion
normativos suelen ser incapaces de juzgar su valor; genera formas de conocimiento que son
extralingiiisticas; crea estrategias operativas para un posicionamiento movil que tiene en cuenta
estas nuevas formas de conocimiento; propone ensamblajes concretos para repensar la cuestion
misma de lo que esta en juego en la pedagogia, en la practica y en la experimentacion colectiva.
Y de esta manera, abre una brecha para lo que Moten y Harney conceptualizan como lo
subcomun: crea condiciones para nuevos modos de encontrarse con el estudio; crea formas y
fuerzas de intelectualidad que van mas alla de las explicaciones normativas de lo que significa

conocer. (2025, p. 53)

En mi proceso hay ciertos trabajos, textos, performances, videos, que fueron generando
un ambiente, una constelacion de ideas, pensamientos, reflexiones en torno a ciertos intereses
que dialogan con lo vivido durante la pandemia, pero también con otras cuestiones que ya

estaban presentes en mi practica docente y artistica.
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Para abordar dicho proceso me gustaria desplegar un panel de gestos que pueden ser
vistos como imagenes —para citar el Atlas de Aby Warburg— que trazan un recorrido que no es
lineal, que esta lleno de huecos, intervalos, pero también de superposiciones. Funcionando
como dird el propio Warburg, al hablar del Atlas, como “una maquina para pensar las
imagenes, un artefacto disefiado para hacer saltar correspondencias, para evocar analogias”
(1924-1929).

En este mapa distingo dos grandes partes: la primera, previa a la decision de hacer la
obra 2032, y la segunda referente al proceso que deviene en la obra 2032, a la que se podria
agregar una tercera, que es la que se despliega en este texto, en el que intento reunir estas
partes mientras pienso y escribo sobre el proceso.

En la primera parte fui haciendo -respondiendo al contexto pandémico— cosas
sumergida en el proceso, sin tener metas especificas sino mas bien dejandome llevar por las
inquietudes del propio hacer y los intereses que iban apareciendo alli, sin dibujar un orden
especifico, sino mas bien escuchando las resonancias entre los materiales y sus necesidades,
pero también sus grietas y opacidades.

En relacion a esto el filésofo David Lapoujade en sus libro Las existencias menores
(2022), al hablar del material dird que: “Todo esfuerzo consiste justamente en ponerse a la
altura del material y en seguir sus vectores, sus “intencionalidades”, lo cual supone haber
renunciado a la intencionalidad de la conciencia como dadora de sentido” (p. 46). Es decir, el
material que estamos creando e investigando estd “animado de fuerzas” (p. 45), tiene una

vitalidad, un movimiento propio.

Recorridos Previos a 2032

A continuacion hablaré de tres trabajos claves que hoy en retrospectiva relaciono con la

investigacion-creacion aqui expuesta.
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Una Especie de Retrato

Uno de los ejercicios que considero importante para esta investigacién, no por su
relacion directa con la obra 2032 sino por las preguntas que se desprendieron sobre la
tactilidad y materialidad de la imagen, asi como también sobre la pérdida del cuerpo matérico
en las artes vivas en tiempos pandémicos, es la narrativa visual denominada Una especie de
retrato'® que realice en 2022, y que fue descrita en un texto que la acompaifia de la siguiente

manera:

...este trabajo es un juego con mi propia imagen reflejada en la plataforma zoom -espejo de
aquellos tiempos-. La premisa inicial fue capturar un momento que se volvié muy cotidiano
durante los momentos mas criticos de la pandemia, estar sentada frente a la computadora a
punto de iniciar una reunioén; mi intencién con ello fue detenerme en ese limbo entre estar sola,
mirando mi reflejo, y conectarme con otros. Fue asi como empecé por hacer una captura de
pantalla de mi propio reflejo, y después sacar una foto de la primera foto, y asi sucesivamente
hasta formar una serie de fotografias. En el hacer, en ese vaivén entre la pantalla de la
computadora, la camara del teléfono y la luz de aquel dia, la imagen original se fue
distorsionando hasta que el rostro reflejado desaparecié por completo. El “intervalo”, que
mencionaba Agamben, se fue dilatando y el rostro dejo de ser reconocible. En ese
desmembramiento, en esa réplica del “accidente” inicial, la representacion del sujeto al parecer
se escurre, desapareciendo, para dar lugar a otra cosa, y esa otra cosa que emerge revela tal vez

otra materia, otra carne que no es humana, ni la representa. (Hernandez, 2025, p. 94)

En un principio, empapada por la condicién de la emergencia sanitaria, tenia la
necesidad de buscar lo tactil en la imagen visual (lo haptico), pero, si bien este es un interés
que sigue estando vigente, a partir de algunas lecturas, que integran mi marco teoérico, amplié
el espectro de la percepcion sensorial incluyendo también la “percepcion no sensorial”

(Whitehead, 1967), “la cual se refiere al campo de la experiencia que excede lo que se

'8 Ver video completo: https://vimeo.com/639043447.



23

presenta sensualmente” (Manning, 2014). Se trata de una lectura que me permitio considerar
otras formas de entender los fenomenos.

Por otro lado, este trabajo resuena también con la discusion en torno a la investigacion
artistica ayudandome a pensar el lugar que ocupamos como investigadores en nuestro propio

proceso, donde la dicotomia entre sujeto-objeto se borronea.

Figura 2

Fotogramas de la narrativa visual “Una especie de retrato” de Ayara Hernandez.

Este paisaje difuso, que se va creando a lo largo del video, me ayuda a pensar también
en el propio proceso de investigacion, el cual estd conformado por un entramado de
experiencias, lecturas, reflexiones y practicas que crean una red mas compleja, y por ende,
menos nitida, pero que estd en continuo movimiento, recordandonos la vitalidad del propio

proceso cartografico.
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Macht Kaputt Was Euch Kaputt Macht

Otro ejercicio referente es Macht kaputt was euch kaputt macht [Destruye lo que te
destruye], que aborda uno de los temas que vengo explorando desde 2007 en el proyecto
antes citado, Documentacion organica, el cual se vincula con una forma de entender la
historia de manera no lineal, en concordancia con el pensamiento de varios autores, entre
ellos Didi-Huberman, quien propone una narrativa no cronologica de la historia hecha de

imagenes que sobreviven, “imagenes luciérnagas” (Didi-Huberman, 2012).

Las imagenes-luciérnaga, en su singularidad, deben poder imaginar en el presente de su
supervivencia, una forma distinta de contar la historia y de hacer politica. (...) debe aparecer una
forma de imaginar para resistir; pero no en la misma manera en que lo hace el régimen, con una
pretension dogmatica, sino a través de la singularidad de lo que la misma imagen —la cosa en

si-muestra. (Rodriguez, 2017 p. 65)

Entonces, lo relevante no es la sucesion de los acontecimientos, sino los relieves que se
producen entre los acontecimientos, las imagenes y sus resonancias, asi como la manera en
que ese entramado atraviesa distintas capas portadoras de afectividades, configurando y
transfigurando sus singularidades inherentes.

El trabajo es un ejercicio fotografico hecho en Berlin a partir de lugares emblematicos
que fueron erradicados por ser simbolos politicos incomodos para la ciudad (un monumento a
Lenin, el Palast der Republik) o por intereses econdmicos (los murales de Blu). Lugares que

ademas tocan parte de mi historia personal'®

. En estas fotografias siluetas negras recortadas, a
partir de imagenes de edificios, murales 0 monumentos —que ya no estan presentes en la

ciudad—, son sostenidas con la mano y yuxtapuestas en el momento de fotografiar los lugares

1® Junto con estas fotos escribi un texto que teje mi historia familiar con estos lugares emblematicos de Berlin,
ciudad en la que vivi 15 afos.
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donde estas estuvieron, subrayando asi su ausencia-presencia, y los puntos ciegos de la

historia.

Figura 3

Fotografias hechas en el contexto del curso “Arte y sociedad” de la maestria Arte y Cultura Visual.

A Walk Through a Phantom City

El ultimo ejercicio referente es un antecedente fundamental para el dispositivo
performatico que mas tarde daria forma a 2032. A walk through a phantom city®® fue una
invitacion de los artistas radicados en Berlin, la coredgrata y performer Christina Ciupke y el

performer, artista visual y cineasta Darko Dragicevié, para hacer un viaje sin viajar.

La propuesta fue entonces, hacer una deriva en ambas ciudades: el ptiblico en Berlin y yo en
Montevideo. Durante aproximadamente una hora les mandaba, a través de un grupo de difusion
de Telegram; textos, imagenes, audios, videos e instrucciones, que invitaba a las personas en

Berlin a hacer una caminata sin rumbo, imaginando lazos de conexién entre las ciudades y

20 Ver: https://somewherenice.info/almanac/1
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nosotros. Los mensajes que recibian mezclaban imagenes de la calle y fragmentos de memorias
personales. Entre los registros audiovisuales que les enviaba aparecian imagenes de espacios
imperceptibles, como puede ser el fragmento de una pared o un pasto creciendo entre las grietas
de una calle. Estos lugares, sin importancia aparente pero comunes a todas las ciudades, nos
llevaban a inventar un espacio intermedio, un espacio virtual (entendido en su concepcion
filosofica), tal vez una suerte de no lugar que posibilitdé un encuentro amoroso a la distancia.

(Hernandez, 2023, pp. 477-478)

Figura 4

Fotograma de uno de los videos de *“A walk through a phantom city”.

Estas piezas descritas aqui constituyen lo que hoy puedo vislumbrar como algunos de
mis antecedentes claves —siempre en didlogo con otros referentes del campo de las artes
audiovisuales y escénicas—. Estas acciones, y lo que ya estaba presente en mi practica
artistica, poblaron el campo para el proceso de lo que después devino la obra de esta tesis.

En el hacer de estas piezas, y en relacion a la discusion sobre la investigacion en artes,
podriamos decir que, como artistas investigadores, estamos en el medio de lo que estamos
investigando, y es desde ese lugar —sumergidas en el hacer— que encontramos los modos de

operar, escuchando atentamente las sugerencias que el propio material propone —material que
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estd siendo creado mientras lo estamos pensando y escuchando—y eso es lo que constituye el
propio campo de estudio.

En este proceso ha sido importante entender que estas piezas —de las cuales surgieron
también escritos académicos’’— se hicieron y escribieron sin considerarlas aun como
precedentes para esta tesis. Se podria decir, en linea con la idea de vestigio, que estas piezas
resuenan hoy como “imégenes luciérnagas” (Didi Huberman, 2012) que palpitan en didlogo
con la obra 2032.

Desde esta perspectiva procesual —que implica estar en el medio, escuchando
atentamente los materiales que se van configurando en el devenir— cada uno de estos
ejercicios es singular: sus necesidades y métodos emergieron de un campo en constante
movimiento. A su vez, cada una de estas piezas habilitd pensar en su propia articulacion, sin
que necesariamente haya existido un método a priori.

La filésofa del proceso Erin Manning, en su texto “Contra el método” (2025), al
referirse a la investigacion artistica, pone el énfasis en el modo de hacer como una forma de
desplazarse de la nocion de resultado o producto final para centrarse en el proceso mismo. En
este sentido, ella propone pensar la cuestion del método retomando la definicion medieval de
arte, segin la cual el arte no es un proceso que concluye en un objeto, sino mas bien un

trayecto: un “modo” de hacer y de pensar.

La investigacion-creacion no se trata de objetos. Es un modo de actividad que alcanza su
maximo punto de interés cuando constituye nuevos procesos. Esto solo puede suceder si se
aprovecha su potencial antes de que éste se alinee con métodos disciplinares y estructuras

institucionales existentes (incluido el capital creativo). (Manning, 2025, p. 55)

21 | as poéticas del andar vagando en el exilio Reflexiones en torno a una préctica artistica a la distancia (2023)
fue presentado en el VI Seminario Internacional de Investigacion en Arte y Cultura Visual (SIPACV)
des-obediencia y Una especie de retrato (2024) fue presentado y publicado en el | Congreso Internacional
ARTEA https://archivoartea.uclm.es/contextos/congreso-de-investigacion/
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La sugerencia que nos hard Manning es situarnos en el medio, en un campo relacional
emergente. Para ello, tomaré el postulado de William James del “empirismo radical”, cuya
invitacion es trabajar desde la experiencia, desde el desorden, desde lo inacabado e inefable,
lo que Manning, citando a James, llamara como “experiencia pura”. Los autores proponen
que es desde ahi que construye un campo de relaciones inmanentes. Manning dird mas
adelante que “la experiencia pura se sitiia en el umbral de lo virtual y lo actual: en el registro
de lo hasta-ahora-no-del-todo” (p. 56). Desde la perspectiva de la filosofia del proceso “la
experiencia pura” es aquella que no tiene ain forma, que es cadtica, siendo en si misma el
sujeto. Es de esta manera que se deshace la distincién sujeto-objeto, o en este caso, el
“conocedor-conocido”. Entonces, una vez mas, el investigador esta inmerso en el proceso
mismo, no pudiendo haber un punto de vista externo a la experiencia. Y es por €so mismo que
el método tendria que, segin Manning —y utilizando la preposicion “en” a la que hace

referencia Borgdorff— nacer en el proceso mismo y no a priori.

Cartografia Como Metodologia de Investigacion

Esta manera de entender la investigacion en artes, y en relacion a los proyectos antes
mencionados, se alinea para mi con el método cartografico”, el cual propone que la
investigacion se teje mientras se hace. Es decir, el terreno —que podria ser el proceso creativo—
se explora mientras se realiza, siendo el propio recorrido lo mas relevante. Ya que, como dira
Deleuze (1996) “no se trata de la busqueda de un origen, sino de una evaluacién de los

desplazamientos” (p. 101).

2 |a cartografia tiene sus antecedentes en el concepto de rizoma de Deleuze y Guattari, desarrollado en Mil
Mesetas. También Suely Rolnik ha trabajado con este concepto en varios de sus textos, algunos escritos con el
propio Guattari. Otra referencia para abordar este tema es el libro Pistas do Metodo da Cartografia (Passos,
Kastrup y da Escossia, 2009) en donde la propuesta es revertir la palabra metodologia, proveniente de “meta”

destino y “hodos” camino, por “hodos” “meta”, lo que cambia significativamente la manera de entender la
investigacion, ya que el objetivo sera el camino mismo y no su resultado.
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Desde esta perspectiva el trayecto estd dotado de intensidades y fuerzas. No actuamos
ante un mapa inerte sino en el encuentro y didlogo con algo que estd vivo. En mi caso, traer
los trabajos que cité como antecedentes propios es hablar de algo que aun palpita y que hoy
dialoga con este texto. Entonces, siguiendo las palabras de Rey y Granese: “El cartografo se
envuelve en las fuerzas del territorio y las sigue. ;Qué lineas seguir, hasta donde continuarlas,
cuando se cortan?” (2019, p. 286). O como también dird Suely Rolnik (2006) en Cartografia
sentimental la cartografia es un disefio que acompafia y se hace al mismo tiempo que los

movimientos de transformacion del paisaje (p. 23).

..."entender", para o cartégrafo, ndo tem nada a ver com explicar e muito menos com revelar.
Para ele ndo ha nada em cima - céus da transcendéncia -, nem embaixo - brumas da esséncia. O
que hd em cima, embaixo e por todos os lados sdo intensidades buscando expressado. E o que ele
quer ¢ mergulhar na geografia dos afetos e, a0 mesmo tempo, inventar pontes para fazer sua
travessia: pontes de linguagem.[Para el cartografo "entender" nada tiene que ver con explicar y,
mucho menos, con revelar. Para él no hay nada arriba (cielos de la trascendencia) ni abajo
(brumas de la esencia). Lo que hay arriba, abajo y por todos lados, son intensidades buscando
expresion. Lo que él quiere es bucear en la geografia de los afectos y, al mismo tiempo, inventar

puentes para hacer su travesia: puentes de lenguaje]. (Rolnik, 2006, p. 66)

Mi curiosidad por la cartografia responde a dos razones: la primera, porque se alinea
profundamente con el proceso y la propia tematica de la obra 2032; y la segunda, porque
habilita una manera rizomatica y afectiva de navegar entre lecturas, escrituras y experiencias
artisticas, siguiendo la propia vitalidad del recorrido y los hallazgos que aparecen en él1.

Hasta aqui he entrelazado varios conceptos que dialogan con mi manera de entender la
investigacion artistica; la experiencia como campo, la nocidon del proceso continuo, la
implicacion de los investigadores en su proceso de investigacion y la cartografia como modo

de andar y conceptualizar.
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Estas tres piezas son experiencias donde las imdgenes visuales conforman la propuesta,
actuando con, y donde —especialmente en la ultima— el movimiento del cuerpo activa las
imagenes que acompanan la deriva.

En el hacer de estas piezas, algunos temas y procedimientos se fueron “instaurando”
(Lapoujade, 2022), como ser la creacion de refotografias® y la implicacion del cuerpo en
¢éstas. Ademas de la cuestion de la desaparicion de lugares emblematicos en nuestro entorno;
y las derivas por ciudades fantasmas. Todas estas experiencias crean imagenes para ver mas

alla de lo que vemos.

La Obra por Venir

“La historia comienza al ras del suelo, con los pasos.
Son el numero, pero un numero que no forma una serie.
No se puede contar porque cada una de sus unidades
pertenece a lo cualitativo: un estilo de aprehension tactil
y de apropiacion cinética. Su hormigueo es un
innumerable conjunto de singularidades. Las variedades
,

de pasos son hechuras de espacios. Tejen los lugares.’

— Michel de Certeau, La invencion de lo cotidiano.

Al reflexionar acerca de como se fue tejiendo el proceso, puedo reconocer algunas
imagenes recurrentes y otras intuiciones que operan como multiples entradas para articular la
composicion de la experiencia por venir. A continuacion hablaré de algunas de ellas, como si

fueran posibles escenas, entendiéndolas como capas superpuestas o fuerzas concomitantes.

2 "Rephotography" meant accurately repeating the original image's camera position, the visual composition,
framing, time of year, and time of day of the original photograph while also acknowledging the participation of the
photographer in making choices about the many other details that influence the ways photographs may be
interpreted.["Refotografia" significaba repetir con precision la posicion de la camara, la composicion visual, el
encuadre, la época del afio y la hora del dia de la fotografia original, reconociendo al mismo tiempo la
participacion del fotografo en la toma de decisiones sobre muchos otros detalles que influyen en las formas en
que las fotografias pueden interpretarse] (Mark Klett, 2026)
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Escena 1. Durante el comienzo de la pandemia empecé a especular sobre el futuro de las artes
escénicas y su posible extincion. Esta ficcion distopica me llevo a asociar algunos hechos
historicos de la ciudad, como la desaparicion de ciertos espacios culturales, en donde recordé
especialmente lo que sucedid con el cine Plaza (lugar en donde vi algunos estrenos de
peliculas uruguayas y conciertos emblematicos)** y su transformacién en una iglesia
pentecostal; siendo este s6lo un ejemplo de lo que pasd con varios cines y teatros en
Montevideo en las tltimas décadas. Esta relacion entre lo sucedido y la fantasia de lo que
podria sucederle a los teatros, me hizo reflexionar sobre el tiempo, y sobre como ciertas
imagenes reaparecen con intensidad en nuevos contextos, imagenes que sobreviven en

tiempos de crisis —para citar a Didi Huberman y su lectura de Walter Benjamin—.

Escena 2. Al mismo tiempo, tengo muy presente el lugar en que comparti las primeras ideas
de la obra por venir. Fue en una conversaciéon que tuve con los colegas Martin Batallés y
Felix Marchand, en plena pandemia. En una plaza del barrio sur les conté, con un tono jocoso
pero con el entusiasmo y la potencia que tiene imaginar algo nuevo, mis primeras intuiciones
de lo que después seria 2032. Ese dia no estadbamos en cualquier lugar, estdbamos en el
territorio de otra obra que habiamos hecho juntos, “Si el sol se apaga, prometo ser tu luz”>
(Montevideo, 2019). El hecho de que esa conversacion fuera en ese lugar no fue mera

coincidencia. Esa plaza estaba impregnada de pasados compartidos que habilitaron imaginar

futuros posibles.

Escena 3. Motivada por la “escena 1” comencé a trazar un mapa para hacer un recorrido a pie
que conectara los espacios culturales desaparecidos en el centro de la ciudad. La idea de

caminar haciendo una deriva por la ciudad nacia también de la experiencia de andar sin

2 \fer: https://www.elpais.com.uy/informacion/sociedad/un-emblema-cultural-que-se-convierte-en-templo-religioso

25 \fer: https://www.|
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rumbo por las calles vacias durante los primeros meses de la pandemia, pero, también por el
deseo de seguir indagando con el dispositivo performatico de la obra antes citada, Si e/ sol se
apaga, prometo ser tu luz** (Montevideo, 2019) de Felix Marchand, de la cual formé parte

como dramaturga y co-creadora.

Escena 4. Paralelamente invoco mi experiencia como espectadora de las obras: Lado B.
Aunque yo no sea (Montevideo, 2019) de Florencia Linder”’, Sincronias inciertas
(Montevideo, 2021) de Lucia Yafiez?®, GUELCOME (Montevideo, 2026) del Colectivo
Baldio”, Panorama de Karen Halty (Montevideo, 2026)*°. En resonancia con la serie de

caminatas de Cardiff y Miller *' y el dispositivo The walks de Rimini Protokoll*

, que también
entran en didlogo con mi proceso. Estas piezas tienen en comun ser propuestas que suceden
en la via publica donde el publico lleva un artefacto de audio y/o video que transforma la

percepcion del espacio urbano, y guia un recorrido por la ciudad con relatos que se

contraponen con el presente de las calles.

Escena 5. Aparece también la pregunta por las obras que no pudieron ser estrenadas, o
incluso ensayadas, por la emergencia sanitaria. Lo que dio lugar a imaginar un escenario
donde fragmentos de obras quedaron suspendidas como fantasmas en la ciudad, buscando
teatros que las alojaran. Esta imagen me permitid pensar en una ciudad poblada de restos,

pero también de potencias.

2 \fer: https:

27 Ver: ; -territorio-es-

28 \er: https://www.luciayanez.com/sincronias-inciertas
2 Ver: https://www.instagram.com/proyectobaldio.uy/

30 Ver: https://www.instagram.com/kar_halt/

31 Ver: https://cardiffmiller.com/walks/

%2 Ver: hitps://www.rimini-protokoll.de/website/en/project/the-walks
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En este proceso especulativo, donde se despliegan estas escenas, confluyen al menos
dos experiencias propias de la pandemia, la intensificacion de la mediatizacion digital y el
cierre prolongado de los teatros. A partir de esta tension surge la idea de pensar en la creacion
de un dispositivo performatico que articule el caminar en la calle mirando y escuchando el
entorno a través de un teléfono celular.

Fue asi como empecé a fantasear con hacer una obra donde el publico hiciera un
recorrido por espacios culturales desaparecidos buscando fragmentos de obras perdidas,
guiado por instrucciones recibidas en sus teléfonos celulares.

Al pensar en como convocar a esta comunidad de caminantes, resuena la pregunta que
se hace el dramaturgo Jeroen Peeters en su libro And then it got legs, al hablar de su rol como
dramaturgo en procesos creativos: “How to find a guiding image that triggers curiosity and
invites everyone to imagine and unfold a world from there [;Como encontrar una imagen
guia que dispare la curiosidad e invite a todos a imaginar y desplegar un mundo a partir de

ahi?]” (2022, p. 13)

Figura 5
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Recorridos Hacia 2032

“We move not to populate space, not to extend it or

embody it, but to create it

— Erin Manning, Relationscape.

Para desglosar algunas practicas claves hechas en el proceso de creacion de la obra
2032 me gustaria citar la nocion de recorrido que el arquitecto y artista Francesco Careri trae
en Walkscapes. El andar como prdctica estética (2014). En donde sefiala que “el término
‘recorrido’ se refiere al mismo tiempo al acto de atravesar (el recorrido como accion de
andar), la linea que atraviesa el espacio (el recorrido como objeto arquitectonico) y el relato
del espacio atravesado (el recorrido como estructura narrativa)” (p. 25).

Estas tres dimensiones de recorrido me resultan atractivas en tanto me permiten pensar
simultdineamente el andar en cuanto al movimiento fisico, al espacio urbano —la calle como
lugar especifico— y a los relatos que surgen alli. A lo que me gustaria sumarle otra capa, que
seria el sistema de reproduccion de audio e imagen que opera como co-creador de la
experiencia, capaz de incidir en la percepcion del entorno.

Por ultimo, en este recorrido han habido encuentros con otras personas, que han hecho
que los caminos se ensanchen, desplegando rutas inesperadas. Los encuentros a los que me
refiero aqui son con el equipo de trabajo que conform¢ el proyecto de la obra, pero también
con el publico y los transetntes que fuimos encontrando a lo largo del proceso, personas que
se volvieron complices de esta aventura.

Si bien este proyecto nace de un contexto que forzo la lejania entre la gente, el proceso
para esta obra no ha sido para nada en solitario, sino al contrario, ha estado atravesado de

multiples voces € imaginarios.

33 “Nos movemos no para poblar el espacio, ni para extenderlo o encarnarlo, sino para crearlo”.
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Caminar Con

“La expresion «componer el pluraly implica dos fuerzas
contrapuestas: una centripeta y otra centrifuga. La
primera denotada por el verbo «componery (colocar
junto a, univ, reunir) y la segunda sugerida por la
presencia de «pluraly (lo distinto, lo multiple, lo
divergente). Entre estas dos fuerzas, de reunion y de
dispersion, de cristalizacion y de disolucion, es donde se
situa el nosotros: en una situacion movil, cambiante,
procesual y dinamica.”

— Victoria Perez Royo, Componer el plural

Esta obra fue compuesta en plural, por un “nosotros” que siempre se desborda, que no
se cierra en un Unico grupo humano, pero que también es especifico a ciertas relaciones que
se despliegan con las personas que conformaron el equipo de la obra. Componer en plural
aqui ha sido tejer con, crear con, caminar con, imaginar con, hacer con.

Las personas con las que compusimos 2032 son: Alexandra Galceran, Felix Marchand,
Santiago Bozzolo (bailarines, performers), Erika Del Pino, (disefiadora escénica) Fabrizio
Rossi (musico y disefiador sonoro), Martin Batallés, Gabriela Costoya (disefiadores graficos)
y Catalina Lans (productora, gestora cultural), y en 2025 se sumo al equipo Lia Garay
(bailarina, performer). Si bien cada una de estas personas provienen de distintas areas
artisticas, en esta creacion fueron mas alla de su propia especificidad, sumergiéndose en un
proceso transdisciplinar, contribuyendo tanto en la investigacion, como en la construccion del
dispositivo performatico y en la dramaturgia de la obra.

El proceso de creacion de la obra y la dinamica de los ensayos se desarrollaron desde
una logica horizontal, donde confluyeron multiples voces, sensibilidades y saberes. En este
marco, mi rol como directora consistid en orientar y articular los materiales emergentes, asi

como en organizar, seleccionar y tejer la dramaturgia de los ensayos y de la obra, mas que en
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imponer una estructura jerdrquica. Este modo de trabajo colaborativo se inscribe en una
trayectoria compartida de experiencias previas de creacion, tanto entre nosotrxs como en
otros ambitos de la escena de la danza, configurando un campo comun que se reactualiza en
cada proceso.

Por otro lado, en el trabajo en la calle hay multiples interacciones que suceden con otras
personas ajenas al grupo de artistas y el publico, que han alimentado, pero también
interpelado la propuesta, desplegando otras dramaturgias posibles. Me refiero a los
encuentros fortuitos y fugaces, a gestos minimos que han estado presentes en distintas
ocasiones: un grito al pasar, una risa demasiado fuerte, un saludo inesperado, una persona

dormida en la mitad de uno de los escenarios, una pregunta en la plaza.

Los Primeros Encuentros

Los ensayos comenzaron a principios del 2023, a lo largo de este afio nos encontramos
asiduamente con los colaboradores del proyecto en el estudio Fantdstico 1490**, situado en la
Ciudad Vieja.

Para introducir al equipo con uno de los artefactos visuales que me interesaba trabajar
en esta investigacion-creacion propuse hacer algunos ejercicios desarrollados en la optativa

“Desbordes escénicos™ (de la Licenciatura en Danza Contemporanea de la Facultad de

3 FANTASTICO 1490 es un espacio dedicado al arte escénico y visual, sin fines de lucro gestionado por un
colectivo de artistas. Esta situado en una ex merceria de la calle Colén en Montevideo.

3 “Esta UC propone trabajar en la creacion de dispositivos escénicos hibridos, en donde haya un cruce entre
distintos lenguajes artisticos. Durante las clases abordaremos las siguientes preguntas: ; Cémo las practicas
somaticas, ejercitadas en los estudios de danza, pueden afectar las experiencias de nuestros cuerpos en la
virtualidad?, ¢ qué sucede cuando ambas realidades (la mediatizada y la no mediatizada) estan superpuestas o
son percibidas simultaneamente? y ;qué se produce entre estas realidades, qué otras dimensiones tienen la
potencia de aparecer?

Desde una perspectiva transdisciplinar, pero sin perder el anclaje en lo coreografico, estudiaremos
dispositivos de inmersidn sensorio-motriz mediatizadas por artefactos electrénicos (celulares, camaras,
micréfonos, computadoras). La idea es empezar las clases con practicas sensoperceptivas expandidas (mas alla
de los limites del cuerpo), y a partir de estas disefiar ejercicios en forma de: audio caminatas, video caminatas,
cine expandido, entre otros. A su vez estudiaremos artistas que trabajan en los limites de lo escénico, nos
apropiaremos de algunas operaciones aplicadas en las obras, — tomando la nocién “posproduccién” (Bourriaud,
2007), para crear narrativas propias.” (Hernandez, 2023)
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Artes) en en la residencia El universo se rompié en el mar*® (en L’animal a ’esquena en
Catalufia en 2021) y la obra antes citada, A walk through a phantom city (en un lugar remoto

en 2022).

La Doble Imagen

La propuesta para estos primeros ensayos fue trabajar la relacion entre la cdmara de los
teléfonos celulares y el movimiento del cuerpo en el espacio. Para ello, hicimos un ejercicio
que consistia en que cada persona disefiara un recorrido “x” en el espacio y lo grabara con la
camara de su teléfono celular, haciendo un plano secuencia y subjetivo. Posteriormente cada
uno volvia a hacer el mismo recorrido, pero esta vez mirando el video recién hecho,
dejandose guiar por la imagen y su cadencia, y no necesariamente por su recuerdo. La
consigna fue intentar sincronizar lo que veian en el espacio fisico con la imagen audiovisual
pregrabada, observando las pequenas diferencias temporales y espaciales que ocurrian a nivel
sensoperceptivo cuando algo coincidia o no.

Posteriormente intercambiamos video-recorridos para experimentar otro camino que
hubiera hecho otra persona, y observar qué pasa cuando tu cuerpo no conoce previamente por
donde se va a mover, y es la imagen la que guia (esto fue hecho para ensayar cémo
reaccionaria €l publico ante una invitacion de este tipo). De esta manera creamos una red mas
compleja de varios trayectos que se cruzaban entre si (donde las otras personas que estaban
haciendo el ejercicio simultaneamente se convertian también en personajes de lo que se veia
tanto en el video como en el escenario fisico), generando asi pequefios desvios perceptivos
entre lo grabado y el cuerpo en movimiento en el espacio fisico.

Este ejercicio toma como referente el dispositivo de uno de mis antecedentes artisticos

principales, las caminatas de los artistas canadienses Janet Cardiff y George Bures Miller, en
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particular la obra Alter Bahnhof (2012)", hecha especialmente para la exposicion Documenta

#13 en Kassel.

Figura 6

Fotografia de la obra “Alter Bahnhof” (2012) de Janet Cardiff'y George Bures Miller.

La serie de caminatas de Cardiff y Miller*® son propuestas donde el espectador es
guiado por una voz que le indica con simples instrucciones a donde ir mientras le relata una
historia. En ellos se mezclan las percepciones de la narradora —la propia Cardiff— memorias
asociadas a cada lugar y otras ficciones. Las historias muchas veces van acompafiadas de
imagenes, como es el caso de Alter Bahnhof, donde el espectador lleva un reproductor de
video, un Ipod* en la mano. La invitacion, desde la perspectiva visual —y esto es lo que me
interesa resaltar aqui— es que el espectador haga coincidir lo que ve en la pantalla con el lugar
fisico que recorre, creando asi una ilusiéon de que son ellos quienes filman en tiempo real,

aunque lo que ven y escuchan son videos pregrabados y editados.

¥ Ver: https://cardiffmiller.com/walks/alter-bahnhof-video-walk/
* Ver: hitps://cardiffmiller.com/walks/

3% Un reproductor multimedia portatil de la compaiiia Apple, que estuvo en el mercado desde el 2001 hasta el
2022.
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The screen thus acts at once as a camera (the walker often feels like he or she is filming the
place in real time), an archive (the images testify to what Cardiff saw but we will never see,
since they are documents of the past), and a diversion (our gaze is caught by the screen, at the
risk of destabilizing our movement). [La pantalla acta asi, al mismo tiempo, como una camara
(el caminante suele sentir que esta filmando el lugar en tiempo real), como un archivo (las
imagenes dan testimonio de lo que Cardiff vio pero que nosotros nunca veremos, ya que son
documentos del pasado) y como una distraccion (nuestra mirada queda atrapada por la pantalla,

con el riesgo de desestabilizar nuestro desplazamiento)] (Ross, 2013).

El espectador camina y mira el entorno a través de un aparato que le devuelve lo que
llamo aqui como una doble imagen, la imagen que es percibida en el presente en simultaneo
con la grabada en el video, generando asi una suerte de confusién entre la realidad y la
ficcion.

Al mismo tiempo esta doble imagen construye desdobles en el tiempo, actualizando la
imagen del pasado en el presente. Esta operacion dialoga con la nocidon de imagenes tiempo,
discutidas en el primer apartado, particularmente con la “imagen-cristal” (Delueze). Aqui
podriamos preguntarnos ;qué imagen refiere al presente, qué es vivido como pasado?
Deleuze al hablar de las distintas imagenes-cristal, dird que en algunas de ellas hay fisuras
donde algo huye o pueda huir, y estas tienen la potencia de crear nuevas realidades. (2018, p.
757). Entonces, volviendo a la obra de Cardiff y Miller, podriamos decir que al sincronizar

los dos planos (el matérico y el audiovisual) se construye una “nueva realidad”.

Caja de Espejos

Otra consigna propuesta en estos primeros ensayos consistio en incluir, en las
filmaciones mencionadas anteriormente, partes del cuerpo de quien filma, como por ejemplo
los pies caminando o las manos agarrando algo. Este ejercicio se inspira en la “caja de
espejos” creada por el neurocientifico Vilayanur S. Ramachandran (1996), un dispositivo

disefiado para aliviar el dolor del miembro fantasma en personas amputadas. En este
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artefacto, el miembro sano se refleja en el lugar del miembro ausente y, al masajear la
extremidad sana, los pacientes experimentan alivio en el miembro amputado, es decir, en su

miembro fantasma.

Figura 7

Fotografias hechas durante mi investigacion.

En relacién a la consigna, al incorporar acciones del cuerpo de quien filma —como por
ejemplo los pies caminando— y en el intento de sincronizar la imagen visual con el propio
andar, se produce una suerte de sensacion fantasma en la percepcion corporal, ya que de
alguna manera los pies filmados pasan a ser los pies de quien reproduce el video, es decir,
caminamos percibiendo otros pies como nuestros.

Uno de los objetivos que tuvo este ejercicio fue poder integrar experiencias de
extrafiamiento entre lo visual y lo propioceptivo, creando una suerte de glitch, como lo
reflejan las imagenes de este apartado.

En lo que concierne a este proyecto lo que me interesa resaltar aqui de las obras de los

artistas Cardiff y Miller, antes mencionadas, y de este ejercicio en particular, es la activacion
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corporal que tiene que hacer el paseante/espectador al intentar sincronizar la dimension del
video con el movimiento fisico. Donde es necesario moverse para hacer coincidir estos dos
planos. A la vez que distintas temporalidades se articulan en un mismo lugar. Por ltimo,
entiendo que entre estas dimensiones espacio-temporales se crea un tercer lugar que posibilita
sentir la ficcidn como real.

Como decia en un principio, mi investigacion radica en poder indagar lo que sucede en
esa brecha que se abre entre estos planos de realidad, porque creo que cuando se pone €nfasis
en este espacio difuso, en aquello que no esta ni en lo materico ni en la imagen aparece, como
en estas obras, lo fantasmagorico.

Estos ejercicios, junto con las experiencias citadas anteriormente en el apartado
“Recorridos previos a 20327, fueron cruciales para desarrollar el dispositivo performatico de
la obra 2032. A su vez, estas experiencias me han llevado a reflexionar sobre la posibilidad de
crear ficciones perceptivas en este tipo de propuestas, preguntindome si es posible alucinar
mientras percibimos algo en concreto.

En relacion a esto ultimo el filésofo del proceso Brian Massumi sugiere en su libro
Parables for the virtual (2002) que la percepcion no esté ligada puramente a los sentidos, sino
que siempre hay un “mas-que”, por eso mismo la percepcion podria parecerse, en ciertas
circunstancias, a una alucinacion, aunque no lo sea. Después el mismo Massumi en el libro
Semblance and event (2011) hara la distincion entre alucinar y percibir (p.106). Si la
alucinacion es ver algo que no estd actualmente ahi, en la “percepcion sentida”, término que
usara para hablar de lo que se siente mas alla de lo que los sentidos captan, hay un trayecto
dibujado por el movimiento del evento que no es sensual (en referencia a los sentidos), pero
que existe y es sentido.

Podriamos decir, en dialogo con la propuesta de Massumi, que en estas experiencias de

caminar con los pies de la imagen, esos pies son “sentidos” no en la percepcion, sino como
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una percepcion (p. 106). Es decir, percibo el piso que tocan los pies de la imagen con mis
propios pies. Entonces, lo que se percibe podria parecerse a alucinar, pero en realidad lo que
sucede es que se abre otra dimension de realidad, otra calidad del evento mismo. Mi interés
en estos ejercicios ha sido crear estas desviaciones sensoriales, en donde la ficcion se integre

en la percepcion de lo real, creando asi nuevas imagenes.

Salir a la Calle: Mapa de los Teatros Desaparecidos

Como dije en un principio, parte de mi motivacion fue haber sido testigo de la
desaparicion de espacios culturales referentes en las ciudades en las que he vivido —y aqui
hago referencia también al trabajo fotografico Macht kaputt was euch kaputt macht,
mencionado anteriormente—. A partir de esta experiencia decidi trazar un recorrido que uniera
los centros culturales desaparecidos en el centro de la ciudad de Montevideo, para después
hacer una caminata contraponiendo imagenes de lo que alguna vez estuvo alli. Pero este
recorte de espacios culturales era demasiado vasto y poco especifico, ya que al trazar una
caminata de un punto a otro, en la zona céntrica de Montevideo, donde estaba el cine Plaza, el
recorrido hubiera sido muy largo y por lo tanto inviable para la realizacion de la obra.

El lugar del espacio donde ensayamos fue crucial para reconsiderar la zona de estudio,
ya que Fantdstico 1490 estd a muy pocas cuadras de donde se alojo el primer teatro de
Montevideo “Casa de comedias”, actualmente el Museo de Artes Decorativas del Palacio
Taranco. Esta grata coincidencia nos llevd a resituar la propuesta y explorar los teatros
desaparecidos alrededor de esta zona. Este viraje de la idea inicial responde a un pensamiento
situado y a escuchar las fuerzas del propio territorio, atendiendo a la metodologia cartografica
en la que este proyecto esta inscrito.

Al explorar esta nueva zona nos encontramos con los primeros teatros de Montevideo,

casi todos ubicados en la ciudad vieja. Para ahondar en su historia tomamos como referente el
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libro Montevideo y sus teatros (1988) de Pablo Montero Zorrilla, una recopilacion de textos
sobre los teatros que existieron en Montevideo entre 1793 y 1933, en ¢l se recogen relatos

historicos, fotos, dibujos y anécdotas de cada sala.

Figura 8

Fotomontaje de Erika del Pino durante los ensayos.

Con el equipo de la obra nos dedicamos varios ensayos a caminar por el barrio para
encontrar los restos —si es que los habia— de cada teatro de la zona y entender cudl habia sido
su devenir. Estos recorridos despertaron otras maneras de mirar la ciudad vieja, donde la

actualidad de las calles se poblo de multiples pasados imaginados.
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Figura 9

Fotos del recorrido durante los ensayos.

Otro ejercicio hecho fue reconocer los lugares donde estuvieron los teatros en relacion
al material fotografico recolectado®, haciendo una practica de refotografia, la cual, como
decia antes, consiste en yuxtaponer una imagen de un lugar que fue fotografiado en el pasado
con la actualidad de ese mismo lugar, intentando hacer coincidir el punto de vista de la

camara de la fotografia mas antigua.

Figura 10

Foto de Erika del Pino durante los ensayos.

40 El material fotografico que usamos para hacer los recorridos fue tomado de los archivos de la Biblioteca
Nacional, Anaforas (FIC), el Centro de Investigacion, Documentacion y Difusion de las Artes Escénicas
(CIDDAE) y el Centro de Fotografia (CdF).
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A vpartir de la lectura del libro Montevideo y sus teatros (1988) de Pablo Montero
Zorrilla y los recorridos por el barrio dibujamos un mapa de los teatros que existieron
alrededor de nuestro espacio de trabajo: Teatro Colon (1869 -1965), Casa de comedias (1793
-1855), San Felipe (1855-1879), San Felipe y Santiago (1880 - 1905), Teatro Cibils (1871 -
1912) y el Teatro Solis (1856 -), el tinico teatro que ain existe.

Aqui es importante resaltar que la escasez de huellas visibles en la ciudad sobre la
historia de los teatros desaparecidos nos llevd a trabajar desde la nocién de un archivo
incompleto o fragmentado. Esta condicidon nos permitié asumir el vestigio no s6lo como resto
de lo que ya no estd, sino como una potencia capaz de activar la imaginacion y de abrir zonas

especulativas entre la memoria y la ficcion.

Activar un Relato

Durante el proceso de investigacion se desplegaron principalmente dos lineas narrativas
que conforman la dramaturgia de la obra. La primera vinculada al contexto de la emergencia
sanitaria y a como, a partir de esa experiencia, construimos una ficcion distopica sobre el
posible fin de los teatros, un escenario en el que las obras deambulaban por la ciudad como
fantasmas en busca de un espacio que pudiera albergarlas. A esta linea se sum6 también la
nocion de estar a destiempo, de llegar tarde, ;pero tarde a qué? pregunta que atraviesa la obra
de manera persistente.

La segunda linea narrativa surgid a partir de los datos recabados sobre los artistas que
visitaron Montevideo a comienzos del siglo XX. Al revisar distintos materiales sobre las salas
teatrales que existieron en la Ciudad Vieja —incluyendo programas de la época— nos
encontramos con figuras emblematicas de la historia de la danza clasica y moderna que se
presentaron en la ciudad, entre ellas aparecieron: Loie Fuller, Anna Pavlova, Vaslav Nijinsky
Isadora Duncan, Joséphine Baker, dando cuenta de un Montevideo muy conectado con los

circuitos artisticos internacionales de su tiempo. Estos coredgrafos y bailarines configuran un
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determinado relato histérico —y que por ello mismo pueden ser cuestionados en tanto que
refuerzan ciertos discursos hegemonicos—. Sin embargo, constituyen referencias ineludibles,
cada uno de ellos aporta una historia singular que enriqueci6 tanto el imaginario conceptual
de la obra como su material audiovisual y coreografico.

En este sentido, los teatros ausentes de la zona terminaron por imponer sus propias
narrativas e imaginarios, lo que implicd también un ejercicio de fabulacion en torno a una
escena sobre la que existen escasos registros. Cabe sefhalar que, en un primer momento,
motivada por la idea de rastrear obras perdidas en una especie de limbo durante la emergencia
sanitaria, intentamos construir un archivo de obras contemporaneas que fueron realizadas
antes o durante la pandemia, y que no pudieron estrenarse debido al cierre de los teatros. Sin
embargo, esta idea fue rdpidamente descartada, ya que el circuito de espacios que
comenzamos a recorrer tenia poca relacion con la escena contemporanea. Una vez mas, la
propia investigacion se desplazd en funcion de atender lo que estaba emergiendo en el
proceso mismo.

Por otra parte, realizamos diversos ejercicios de escritura para los textos que
acompanarian el recorrido, intentando inventar procedimientos que permitieran tender
puentes entre las distintas temporalidades en las que la obra se inscribe. Uno de ellos
consistid en recorrer el barrio y describir lo observado utilizando el tiempo pasado, por
ejemplo: “aqui habia un arbol”, atn cuando el arbol estaba alli presente. La intencion fue
explorar estrategias narrativas capaces de desplegar distintos tiempos dentro del relato. Pero,
(Qué ocurre cuando afirmamos que algo no esta ahi aunque lo estemos viendo? ;Qué resulta
mas real: el relato o la imagen percibida? ;Es posible ver otro arbol en el lugar del arbol
presente? Si bien esta estrategia no fue incorporada literalmente en la obra, si constituyd un
antecedente fundamental para comprender el juego de desfasajes temporales que atraviesa su

dramaturgia.



47

TRAZADO CONCEPTUAL

A lo largo del proceso han habido ciertos conceptos que me han ayudado a crear,
pensar y reflexionar sobre la investigacion que devino en la obra 2032*'. A continuacion
quisiera brevemente nombrarlos en relacion a las érbitas que afectan en la composicion de la
obra.

Uno de los principales énfasis de la obra es el dispositivo performatico con la que esta
opera, donde lo que se intenta proponer es lo que he llamado —y en lo que profundizaré mas
adelante— como desviaciones sensoriales a través de imagenes audiovisuales que son
activadas mientras se hace un recorrido a pie por la calle. Para ahondar en este punto es
importante entender por un lado, a qué nos referimos al hablar de dispositivo en esta obra (ver
Introduccidn), para después adentrarnos a la cuestion misma de la percepcion. Me interesa
retomar ciertos planteos de la filosofia del proceso, en particular la idea de que los
acontecimientos estan atravesados por un proceso de multiples fuerzas, que van mas alla de lo
que los sentidos humanos captan. En este sentido, esta concepcion se aleja de una perspectiva
fenomenolodgica, pues reconoce que hay otras dimensiones que entran en juego, algunas de las
cuales no llegan a manifestarse pero ensanchan el evento (por ejemplo, los virtuales). Es por
ello que se articulan nociones tales como “otros modos de existencia” (Souriau, 2017), o “las
existencias menores” (Lapoujade, 2022), especialmente en lo que concierne a lo virtual, y, a
la manera en que estas dimensiones contribuyen a configurar un ambiente y la dramaturgia de
la obra.

En relacion con el concepto de lo virtual, retomo distintas aproximaciones
desarrolladas por David Lapoujade, Erin Manning, Brian Massumi y Mark Fisher. Si bien

estas perspectivas comparten una raiz deleuziana, presentan diferencias y matices que no

“1 En los ultimos afios he participado de los laboratorios dirigidos por el coreografo y fildsofo Diego Gil:
“Visionando lo virtual” (2022), “Pedagogias del afecto” (2022), “Dramaturgia de signos intensivos” (2023),
“Esquizosomatica” (2023), “Cartografias de la infralevel” (2024),“Pedagogias del afecto” (2025). En ellos se han
desplegado varios conceptos de la filosofia del proceso con los que he dialogado en esta investigacion.
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abordaré comparativamente en este trabajo. Por ejemplo, la nocion de lo virtual en la filosofia
del proceso no coincide necesariamente con la que propone Fisher. Sin embargo, me interesa
particularmente la articulacion que algunos de estos autores establecen entre lo que es y lo
que no es, ya que considero que ese intersticio resulta especialmente interesante para la
discusion que aqui se plantea. Asimismo, es importante sefalar que este corpus bibliografico
nutre muchos de los aspectos que atraviesan mis practicas artisticas, y en particular la obra
2032.

Para tratar estas cuestiones y llevarlas a un plano ficcional, me inspiro en el
imaginario de los espectaculos de fantasmagoria de fines del siglo XVIII y siglo XIX, asi
como también en la imagen cultural de los fantasmas, la cual me ha servido para articular
ciertos conceptos con la ficcién que la obra propone, como por ejemplo la propia idea de lo
virtual antes mencionada.

La nociéon de lo virtual, entendida como aquella dimension que ensancha, rodea y
atraviesa un evento, se encuentra profundamente vinculada a la experiencia misma del
movimiento, algo que en la danza se vivencia de manera constante, en practicas de
improvisacion, sensoperceptivas, somaticas, entre otras. En estas practicas sabemos que,
cuando nos movemos de manera consciente, entran en juego otras dimensiones en la
experiencia que, aun cuando no son perceptibles, afectan y tifien de distintas calidades el
evento.

Otro aspecto relevante tiene que ver con la construccion poética de un tiempo
desdoblado que se despliega a lo largo de toda la obra. Esto dialoga con distintas maneras de
construir relatos en vinculo con lo anacrénico, donde hay imagenes que sobreviven (G.

Didi-Huberman) y tejen nuevas historias.
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A su vez el concepto de “hauntologia” de Mark Fischer, tomado de Derrida, es
pertinente para pensar la presencia espectral de futuros que no llegaron a suceder, futuros
perdidos.

En relacién a la imagen, me adhiero a la propuesta de la fildsofa Andrea Soto de
Calderon para pensar en esta en relacion a su performatividad. La autora argumenta que la
imagen no representa a un mundo sino que lo performea y por ende, la cuestion no esta en lo
que las imagenes nos hacen hacer, sino en lo que son capaces de generar, atendiendo asi sus
“potencias imaginantes” (2020, p. 84). Es decir, sus potencias también estan en lo que no
aparece, dando lugar a imaginar sus sombras, en este sentido, Soto Calderon dialoga con
autores como Didi Huberman. A su vez ella hace hincapié en la idea de grieta o desgarro, en
donde nuevamente la imagen no se presenta como un unico plano o dimension, sino que hay
un mas-alla-de.

Por ultimo, me gustaria decir que este proyecto esta enmarcado en una manera de
pensar la escena y la coreografia de forma expandida, concepto acufiado por R. Krauss al
hablar de la escultura en el campo expandido (1979), pero que tanto la danza como el teatro
lo han integrado en sus discursos, utilizando términos tales como “escena expandida”,
“coreografia expandida” para referirse a los desbordes de nuestras practicas artisticas
contemporaneas, asumiendo que hay cruces, contaminaciones, borramientos entre disciplinas
en las obras.

»#2 utilizada

En relacion a este ultimo punto me interesa traer la nocién del “mas-que
por E. Manning en distintos textos, para nombrar, por un lado, lo mas que humano, pero
también para hacer referencia al excedente de la experiencia, lo que estaria vinculado a lo

virtual. Al referirnos a la coreografia expandida ambos mds que entran en juego, ya que estan

vinculados entre si, sefialando la porosidad entre categorias.

2 En algunos textos E. Manning usa el “mas-que” para referirse a lo virtual y el “mas que” para referirse a lo no
humano.
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En este sentido, me alineo con lo que propone Manning al hablar de coreogratia como
una “ecologia mas que humana” (2025, p. 186). Ella dira que: “la coreografia trata menos
sobre un cuerpo que sobre una ecologia. Esta ecologia es mas-que-humana, estd compuesta
tanto por la fuerza de la atmodsfera, de la duracion, del ritmo, como de algo que podriamos
llamar el envoltorio-cuerpo” (2025, p. 186). Esta manera de pensar la composicion,
-coreografica en este caso-, me permite salir de una ldgica disciplinar para entender las obras

como un entramado de fuerzas, intensidades y relaciones.
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2032. FUNCION EXTRAORDINARIA EN VARIOS ACTOS

En este capitulo la intencion es recorrer la obra, trazando conexiones que dialoguen con
los temas hasta ahora expuestos, abriendo ramificaciones que componen el tejido cartografico
de esta tesis. Para ello se divide en cuatro pequefas partes que refieren a los distintos actos
que conforman la dramaturgia de la obra, en relacion a los teatros citados y el didlogo con los
conceptos previamente expuestos.

La propuesta también es hacer una invitacion visual, poniendo en didlogo
principalmente dos grupos de imagenes: por un lado los registros de la obra y, por otro, las
imagenes que han sido referentes para el proceso. Estas ultimas entendidas como los virtuales

que ganan realidad en este texto.

Figura 11

Flyers de la obra “2032. Funcion extraordinaria en varios actos” de las distintas temporadas, diseiiados por
VENADO.
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La obra se anuncia de la siguiente manera en el texto que la acompana:

“2032. Funcidn extraordinaria en varios actos” es una obra escénica y audiovisual que propone
un recorrido a pie por algunas calles y lugares de la ciudad vieja. Durante la caminata el publico
se encontrara en un mundo fantasmagorico, con rastros invisibles de los primeros teatros de
Montevideo y fragmentos de obras emblematicas de la historia de la escena moderna. La obra
se sitia en un futuro imaginario, en el afio 2032, y a partir de algunos hechos reales se crea la
ficcion. “2032” es una performance a destiempo, dislocada y suspendida, en la biisqueda de una

obra sin teatro. (Texto de difusion de la obra 2032.)

2032 es una invitacion a caminar mirando y escuchando el entorno a través de audios y
videos pregrabados, materiales que el publico recibe como mensajes por un grupo de difusion
de Telegram (aplicacién de mensajeria instantdnea) durante el recorrido. La propuesta es
caminar superponiendo las imdagenes audiovisuales con el espacio urbano, buscando
sincronizar lo que se ve y escucha en el celular con lo que se ve y escucha en la calle.

La primera version de 2032% se estreno en el 2023* y fue realizada con el subsidio de
los Fondos Concursables para la Cultura en la categoria danza (2022) y la beca CAP de la
UdelaR. En marzo de 2025 se presentd nuevamente de manera independiente. En Octubre del
mismo afio se hicieron 2 funciones en el contexto del FIDCU (Festival Internacional de
Danza Contemporanea del Uruguay)®, para las cuales se hizo una nueva version,
incorporando a Lia Garay al equipo. Finalmente en abril de 2026 se hizo la Gltima version de

la obra para ser presentada junto a este escrito. En total se hicieron mas de 20 funciones.

43 Créditos: Creacién y direccion: Ayara Hernandez, Co-creacion: Martin Batallés, Santiago Bozzolo, Gabriela
Costoya, Erika del Pino, Alexandra Galceran, Felix Marchand y Fabrizio Rossi. Performance: Santiago Bozzolo,
Alexandra Galceran, Felix Marchand. Invitada especial: Lia Garay. Disefio sonoro: Fabrizio Rossi. Disefio
escénico: Erika del Pino. Disefio grafico: Gabriela Costoya y Martin Batallés / Venado. Disefio de textos: Gabriela
Costoya y Ayara Hernandez. Disefio audiovisual: Ayara Hernandez. Produccion: LUPITA PULPO y POLEN
productora cultural - Catalina Lans, Apoyos: Fantastico 1490. Proyecto ganador de FCC 2022.

44 El nombre responde a un juego que intercala y confunde los nimeros de los afios 2023 (afio que se hizo la
primera version de la obra) y 2032.

45 Ver: https://www.fidcu.com/2032funcionextraordinariaenvari



Teatro Colon*. Los Portales y sus Dimensiones

Horas antes de cada funcion el publico (que consta de 15 personas aproximadamente)
recibe un mensaje anunciando el punto de encuentro para ver la obra y algunas instrucciones

basicas para hacer la experiencia:

Buenas tardes, excelentisimo publico convocado para el encuentro de hoy, de ayer y de
siempre. La compaiiia se encontrard muy a gusto con su presencia, y espera con ansias su
llegada. La funcién extraordinaria les espera. Ojald nosotros también. Ayer y hoy, y todas las
funciones venideras. Estamos aqui, como siempre hemos estado.

Por esta via electrénica moderna recibirés las instrucciones para acompafiarnos hoy.

Recuerda traer tu aparato electronico cargado, con suficiente memoria, con datos (internet) y
auriculares. Estaremos para asistirte si algo no funcionara.

Nos encontramos hoy a las 17.30* en la calle Colon 1490.

En caso de mal tiempo dos horas antes de la funcion les enviaremos una sefial. Hasta muy

pronto... La puntualidad es importante. (Mensaje de texto de 2032)

Al llegar Ixs espectadores son recibidos en la calle, afuera del supuesto teatro Colon®.
Una vez que el equipo de produccion verifica los aparatos electronicos necesarios para hacer
la experiencia, celulares y auriculares, el publico es invitado a pasar. En la puerta de entrada
cuelga un cartel que dice “Nos tuvimos que ir, por favor entren”.

Este anuncio anticipa varias cosas que sucederan en la obra: primero, el hecho de que
no habrd nadie esperandolos, y segundo, que no llegaron a tiempo, que llegaron tarde,

minutos, dias, afios, siglos tarde.

46 E| Teatro Colon de Montevideo, inaugurado en 1869, estaba ubicado en la esquina de las calles Cerrito y
Ciudadela, y existi6 por casi cien afios. En 1965 fue demolido.

47 Cada dia se hacen dos funciones, la primera en el horario del atardecer y la segunda en la noche cerrada. La
intencion del horario de la primera funcion fue capturar la transicion entre el dia y la noche, ya que como dice
Erik Bordeleu en su texto Percolating the Elusive: Into Apichatpong’s Dreamscape, citando al cineasta
Apichatpong Weerasethakul, los fantasmas aparecen en condiciones liminales, especificamente “at the break of
dawn and twilight [en el alba y el crepusculo]” (2017, p. 86). Es decir, en ese espacio-tiempo entre lo que se ve y
lo que se deja de ver.

8 Elegimos hacer referencia al teatro Colén por dos motivos, el primero porque las personas son citadas en la
calle Colén, y el segundo, porque la tienda que esta enfrente al estudio se llama “distribuidora Colén” y esto es
importante para una de las escenas de la obra.
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Figura 12

Montaje entre fotografia de Gabriela Costoya de “2032” y demolicion de un edificio (1923).

En el espacio interior®’, recibidor del teatro, hay muebles cubiertos con nylon, carteleras
con fotos de un elenco que claramente es de otra época, anuncios de funciones pasadas, libros
viejos sobre un mostrador, partituras musicales, un mapa antiguo de la Ciudad Vieja que traza
con un hilo rojo un recorrido, una television de tubo y una presencia extrafa de lo que podria
ser una persona o un maniqui sentada inmovil en una silla cubierta también de nylon, y puesta
alli como otra cosa mas. Todo lo que esta presente esta tefiido de un tiempo remoto, que no se
puede identificar exactamente de cuando es; “una puesta en escena del pasado devenido en
futuro” (Martins, comunicacion personal, 2024). La presencia del publico en ese espacio
agrega también otra capa a la escena que alli se crea. La intencion con ello es generar una
confusion temporal. El titulo de la obra anuncia un futuro cercano, pero las cosas que estan
ahi hablan de un pasado lejano. Esta suerte de cruce de tiempos crea un ambiente que produce
una sensacion de extrafiamiento. Mark Fisher al hablar de lo extrafio, en su libro Lo raro y lo
espeluznante, dice que lo que nos atrae a lo extrafio es la “fascinacidon por lo exterior, por
aquello que estd mas alla de la percepcion, la cognicion y la experiencia corriente.” (2018, p.

10)

4 El arte del espacio fue disefiado por Erika del Pino, Martin Batallés y Gabriela Costoya.
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Figura 13

Detalles de la instalacion en el espacio “2032”, fotografia VENADO.

Entre las distintas cosas que suceden en esos primeros minutos, las luces
repentinamente se prenden y se apagan, como si hubiera algun corto circuito en el lugar o
como si aparecieran sefales que llegan de otros mundos. Este gesto, inspirado en los
espectaculos de fantasmagorias de fines del siglo XVIII y XIX, sugiere la presencia de otros
seres, tal vez fantasmas que habitan ese lugar abandonado. Estas primeras acciones proponen

un mundo estético y conceptual vinculado a lo fantasmagorico con el que la obra dialoga.

Los fantasmas en la fantasmagoria eran sombras desencantadas, que como cualquier juego de
magia en la sociedad moderna, provocaba un conflicto en el espectador entre lo que ve y lo que
cree ver, entre la experiencia sensorial y el juicio racional. El impacto de la fantasmagoria como
espectaculo dependia de la perplejidad. El espectador dudaba de la experiencia de los
fantasmas, pero los veia realmente. Sentia el deseo de ver a los muertos. La conexién con el

deseo es crucial, porque es el deseo el que modifica nuestra percepcion. (Mayrata, 2024, p. 22)

Desde el punto de vista etimoldgico la palabra fantasma proviene del griego y su significado
tiene que ver con el verbo “brillar”, “aparecer”. El término “fantasmagorico” hace alusion a
lo espectral, lo sobrenatural, pero también al arte de crear ilusiones, como Mayrata lo detalla

en el texto citado. Es decir, la palabra encierra ambas cosas: aquello que es percibido como
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irreal, pero también la maquinaria que construye esa "irrealidad", la cual tiene la capacidad de

transformar nuestra percepcion.

Figura 14

Montaje entre fotografia de “2032” de VENADO y postal del Teatro Colon de Uruguay.
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Por otra parte, algo importante a tener en cuenta en relacion a la figura del fantasma y el
contexto de la pandemia, es la cuestion de la pérdida del cuerpo matérico en lo escénico.
Durante la emergencia sanitaria los cuerpos que habitaban los teatros se fugaron hacia las
fibras digitales, y las pantallas se volvieron sus nuevos escenarios. En 2032 tomamos estas
cuestiones para pensar en la presencia de los performers en la obra, proponiendo que estén en
una doble condicion durante la misma, estando fisica y digitalmente presentes.

Retomando la secuencia de la obra, a los minutos de que el ptblico esta en el recibidor
del supuesto teatro, se enciende, como por arte de magia, un televisor de tubo proyectando
fragmentos de lo que parecieran ser grabaciones perdidas de un VHS. En uno de esos
fragmentos vemos a una persona (la performer Alexandra Galceran) en el mismo espacio
donde esta el publico, pero con la diferencia de que el lugar est4 totalmente vacio. En el video

ella nos advierte:

Hola, no tengo mucho tiempo, pero acabo de recibir un objeto del futuro que si lo pones a la
altura de tus ojos podés ver otra realidad, es un portal a una dimension paralela. (Fragmento del

video en 2032)

Acto seguido la performer hace un paneo con el celular, “el objeto del futuro”, mostrandonos
el espacio a través de los ojos de la pantalla. En la imagen proyectada aparentemente ella esta
sola aunque al final de la secuencia aparece sorpresivamente un tipico fantasma cubierto con

una sabana blanca®.

%0 La vestimenta de la sabana blanca, reconocida culturalmente como la imagen ficcional de un fantasma, tiene

distintos origenes. Por un lado, remite a las mortajas, las telas blancas con las que se cubren tradicionalmente a
los muertos. Por otro lado, el color blanco se asocia a la pureza y lo etéreo. Asimismo, el blanco refleja mejor la

luz haciéndolo visible en la oscuridad, esto es especialmente relevante para los espectaculos de fantasmagoria

por ejemplo.
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Figura 15

Fotograma del video proyectado en la obra “2032".

Es asi como se constata la presencia de otros seres, lo que de alguna manera ya se venia
anunciado desde la entrada al lugar. Es decir, hay otras dimensiones de lo que vemos en la
realidad y la ficcion. Podriamos decir que, llevandolo a un plano filosofico, estas presencias
son virtuales manifestandose, ganando realidad, y pasando de esta manera a otra modalidad, a
ser visibles (Lapoujade, 2022, Souriau, 2017).

David Lapoujade en su texto Las existencia menores (2022), en dialogo con el libro de
Etienne Souriau Los diferentes modos de existencia (2017), dice que hay distintos tipos de
existencias “entre el ser y la nada” (p. 13), algunos mas tangibles y otros mas fragiles, dentro
estos estan: los fenémenos, las cosas, los imaginarios y los virtuales. Estos ultimos son los
mas delicados, y necesitan un “creador” para ganar realidad. Al hablar de los virtuales dira
que estos son “comienzos, esbozos, monumentos que no existen y que tal vez jamas
existiran” (p. 30).

La invitacion en esta obra es de alguna manera suscitar virtualidades a través de la

construccion de un dispositivo performatico que guia la percepcion del espectador. Es decir,
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hay una coreografia disefiada que juega con estas ideas dramatlrgicas, por ejemplo, en la
construccion de un montaje de un teatro abandonado, todo ello en aras de crear un ambiente
fantasmal. Entonces, la imagen del fantasma que aparece en la television no es virtual, ya que
es materia visible. No obstante, el proposito de estos gestos es invitar a pensar o imaginar
otras formas de existencia, proponiendo que existen dimensiones que, aun cuando no se
perciban de manera consciente o visible, ensanchan la experiencia.

También Mark Fisher al hablar de lo espeluznante, en el libro antes citado, dird que lo
raro —sensacion asociada a lo espeluznante—, tiene que ver con la existencia y la no existencia,
en donde ante algo que nos descoloca uno podria preguntarse: “porque hay algo cuando no
deberia haber nada? ;por qué no hay nada cuando deberia haber algo?” (2018, p. 15)

Por otro lado, en el video la performer Galcerdn introduce uno de los aspectos
fundamentales de la obra, la doble imagen (nocion que describi en uno de los ejercicios
desarrollados en el apartado “Recorridos hacia 2032”). Dicho término toma la practica de la
“refotografia” como principio. La cual consiste en hacer un montaje de dos o mas fotografias
de un mismo lugar tomadas en momentos distintos (usando la misma perspectiva de la
camara), o creando una nueva imagen yuxtaponiendo ambas fotografias. El objetivo de este
tipo de imagenes es evidenciar el contraste en el tiempo de ese mismo lugar.

Si bien 2032 toma la refotografia como técnica, se alinea mas con el dispositivo
performatico usado en las caminatas de los artistas Cardiff y Miller, mencionadas en el
apartado anterior. Ya que la idea es integrar las dos dimensiones temporales que estan
presentes simultaneamente (la imagen fisica y la imagen audiovisual), y que en una de ellas
haya un desvio ficcional, en este caso con la aparicion del fantasma. Pero, como dice el
fragmento del video al principio de la obra, esta doble imagen sdlo es posible percibirla con el
“objeto del futuro”, un artefacto que tiene la capacidad de ser un “portal" para abrir otras

capas de la realidad.
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Pero lo cierto es que el fantasma est4 en la imagen del celular y no en el lugar. Hay un
aparato, una interfaz (entendido como un punto de conexion que relaciona dos sistemas), que
nos ofrece un punto de vista para poder ver aquello que juega a no ser visto. Esto entra en
didlogo con lo que propone Lapoujade al hablar de la percepcion y el fendémeno, en donde a
diferencia de la fenomenologia —que entiende la percepcion desde el punto de vista de la
conciencia humana— para el autor sera el fendmeno mismo el que nos ofrece un punto de
vista: “no tenemos una perspectiva sobre el mundo, es por el contrario el mundo el que nos
hace entrar en una de sus perspectivas” (p. 40, 2022). La obra hace asi un guifio a esta manera
de entender la percepcion, aunque claramente ofrezca un aparato que nos invita a ver,
construyendo con este gesto una ficcion sobre las capacidades que tienen los “objetos del
futuro” de hacer ver lo invisible, y trazar un “punto de vista” para que estos mundos
ficcionalmente virtuales ganen realidad. Y también de esta manera, nos recuerda que hay algo
que no se ve a simple vista, sino que hay que afinar, sensibilizar, desviando la mirada para
entrar en la perspectiva que la obra propone.

Por otro lado, este video anticipa también lo que va a suceder en la caminata; ver
imagenes yuxtapuestas, en sincronia, levemente desfasadas, para revelar otras dimensiones de
lo cotidiano en la calle o para que lo cotidiano sea visto desde otra perspectiva.

En 2032 los “objetos del futuro” seran el principal artefacto de la obra, ya que a través
de éste el publico recibird mensajes para saber a donde ir y para poder ver, como ya dije, otras
dimensiones. Dicho aparato no es ajeno a Ixs espectadores, ya que es el celular que llevan dia

a dia consigo, pero que en esta obra le damos otro uso que el cotidiano®'. Volviendo a las

51 Se les pide al publico que usen sus propios celulares para la obra. Esto es por dos razones: la primera, para
ofrecer cierta familiaridad con el objeto que van a utilizar, ya que seran ellxs mismos los que tendran que
manipularlo, y la segunda —no menor— es trabajar desde “lo que hay”, entendiendo que los fondos conseguidos
para hacer este proyectos no son suficientes para alquilar un teléfono para cada espectador.

Una colega artista que trabaja en Berlin y Bruselas estuvo presente en uno de los ensayos en 2023, y
una de las criticas que hizo tenia que ver con el hecho de usar aplicaciones como Telegram en vez de ofrecerles
a los espectadores artefactos ya preparados, como lo hacen los artistas Cardiff y Miller en sus obras. Si bien
este cuestionamiento fue util para simplificar el dispositivo performatico, reduciendo el nimero de mensajes que
el publico recibiria, también reafirmé lo que significa trabajar en un contexto donde los recursos son escasos, no
para enaltecer la precariedad pero si para aceptar la realidad de nuestros modos de produccion de las artes
escénicas en Uruguay.
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palabras del video que aparecen al principio, la mujer sugiere que sélo si sostenemos el objeto
a la altura de nuestros ojos se abriran otras dimensiones, es decir este artefacto funciona como
lentes, como filtro para ver, pero los brazos también tendran que alzarse, sostener el celular,
es decir, activar el tono muscular del cuerpo para ver mas alla.

Acto seguido, aparece una voz desde unos parlantes en el interior del espacio que le
habla directamente al publico. La textura de la voz oscila entre graves y agudos, generando un
efecto disonante. La persona habla espafiol pero claramente no es su lengua materna, lo que le
suma a la escena cierto extranamiento y humor. El performer (Felix Marchand) nos dice que
hemos llegado tarde, que el teatro Colon ya no existe, pero que la obra si, y esta en otra parte,
pero que hay que salir a buscarla, y para ello necesitamos estar atentos a las sefales que
apareceran. Con este gesto, nuevamente, se nos invita a afinar nuestra atencion para poder
captar esas seriales.

Marchand nos invita a mirar la calle desde el interior del supuesto teatro abandonado, a
través de un gran ventanal. Otra vez aparece aqui una relacion sutil con la condicion
pandémica del encierro, donde muchas personas fuimos espectadoras del mundo desde
nuestras casas™. Lo que sucede en el marco de la ventana se volvera el escenario de los
siguientes minutos, todas las pequefias acciones cotidianas que suceden en la calle: las
personas caminando, los perros ladrando, los autos que pasan, formaran parte de la ficcion de
la obra. Lo que Marchand hace es anticipar segundos antes lo que el espectador vera, creando
asi momentos de perplejidad. El estd escondido en algiin lugar en la calle viendo lo que
entrara o saldra del cuadro (de la ventana), e improvisando el texto de acuerdo a lo que €l ve
apenas segundos antes que el publico, que esta adentro, anunciando asi el futuro que ellos

veran.

52 Aqui me parece interesante traer a acotacion la pelicula de Mariana Vifioles Ni siquiera las flores, estrenada en
2025, descrita en la difusiéon de la misma de la siguiente manera: “En plena pandemia, una mujer esta obligada a
quedarse en casa con sus hijos. Desde la ventana observa el barrio: pequefios dramas cotidianos se desarrollan
en la calle, con sus muchas historias secretas que esperan ser contadas”. En la pelicula nunca vemos quienes
hablan, sélo Ixs escuchamos, en este sentido, hay un juego constante con aquello que queda fuera de campo.
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En la obra hay al menos dos temporalidades en juego, una en relacion al pasado o
futuro lejano, y otra a lo que acaba de pasar o lo que esta por suceder, esta ultima estad mas
cercana a la percepcion inmediata. De alguna manera, esto hace carne algo de la multiplicidad

temporal teorizada por Deleuze, comentada en el apartado “El tiempo desdoblado”.

Figura 16

Montaje de fotografia de “2032” de Nacho Correa (FIDCU, 2025) y fotograma del video
“The girl chewing gum” (1976) de John Smith.
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La escena descrita esta inspirada en el video de The girl chewing gum (1976) de John
Smith®, filmado principalmente en una esquina de Londres, donde la cdmara sigue a
peatones, autos y aves, mientras un narrador —probablemente el director detras de la camara—
parece dirigir las acciones que suceden espontdnea y arbitrariamente en la calle, anticipando
lo que va ocurrir. Lo interesante aqui es que lo que parece dicho en tiempo real es una voz
grabada en la posproduccion de la pelicula.

Mi interés por estd referencia tiene varios motivos, el primero por la construccion
coreografica de lo que alli sucede. Hay una composicion espontanea hecha por el propio
movimiento de las calles, pero que al haber una voz que nombra las acciones como si fueran
planificadas la coreografia como tal se instaura, nuevamente haciendo que las existencias
menores ganen realidad. De lo contrario esos pequefios gestos, cruces, relaciones, podrian
pasar desapercibidos. El segundo motivo, es el humor que aparece en la voz del supuesto
director con un gesto tan simple como pretender dirigir el movimiento cotidiano de la ciudad.

Retomando la obra, en la escena que vemos de la calle aparecen en determinado
momento los personajes de 2032, como si fueran unos paseantes mas. A quienes ya hemos
visto en los fragmentos reproducidos en la television y en una de las carteleras del teatro
abandonado. La voz intenta adivinar las posibles sefales, y después de varios intentos
fallidos, finalmente aparece uno de los performers que hace un gesto con sus brazos
sentandose en el centro del ventanal del lado de afuera, movimiento que repetird a lo largo de

la obra.

%3 “In The Girl Chewing Gum a commanding voice over appears to direct the action in a busy London street. As
the instructions become more absurd and fantasised, we realise that the supposed director (not the shot) is
fictional; he only describes — not prescribes — the events that take place before him. Smith embraced the ‘spectre
of narrative’ (suppressed by structural film), to play word against picture and chance against order. Sharp and
direct, the film anticipates the more elaborate scenarios to come; witty, many-layered, punning, but also seriously
and poetically haunted by drama’s ineradicable ghost. [En The Girl Chewing Gum, una voz en off con tono
autoritario parece dirigir la accion en una concurrida calle de Londres. A medida que las instrucciones se vuelven
mas absurdas y fantasiosas, comprendemos que el supuesto director (no en el plano) es ficticio; solo describe
—no prescribe— los acontecimientos que tienen lugar ante él. Smith adopto el “espectro de la narrativa”
(reprimido por el cine estructural) para poner en juego la palabra contra la imagen y el azar contra el orden.
Precisa y directa, la pelicula anticipa los escenarios mas elaborados que vendran después; ingeniosa, de
multiples capas y llena de juegos de palabras, pero también seria y poéticamente habitada por el fantasma
inerradicable del drama.]” (A.L. Rees, A Directory of British Film & Video Artists, 1995)
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En ese preciso momento a la mitad del grupo le llega el primer mensaje escrito a sus
teléfonos, que dice lo siguiente: “Llegd la sefial que estabamos esperando. El sera nuestro
guia. Por favor salgan ahora.”. Al mismo tiempo la otra mitad del grupo recibe otro texto:
“No es esta la sefial que estdbamos esperando. Por favor no salgan todavia. Manténganse
alertas que una nueva sefial esta por llegar.”. De esta manera se conforman los dos grupos que
saldran a hacer el recorrido.

Antes de continuar quisiera referirme a la condicion de los performers en esta obra. En
los ensayos hablamos de la posibilidad de habitar una performatividad intersticial entre lo
fisico y lo digital; siendo por un lado médiums, personas con la capacidad de conectar y
conectarse a multiples dimensiones, y, por otro, como presencias digitales que circulan en las
pantallas del publico. Estos actores/bailarines ademds estan perdidos en un limbo entre
tiempos, acechando su propia obra —que es precisamente la que les da sentido a su
existencia—. Es decir, estdn a destiempo, desfasados del presente, llegando tarde.

En didlogo con Felix, uno de los performers, esta consigna de multiples capas fue muy
desafiante, y durante los ensayos surgieron preguntas tales como: ;como performear ese

estadio del entre?, ;como oscilar entre estos mundos?

Casa de Comedias y San Felipe: Hologramas

Al salir cada uno de los grupos recibird un mensaje distinto en formato de video, y uno
de los performers les indicard como activar el video e invitard a salir en busca de otro teatro
para ver la funcion.

El primer video-recorrido, Casa de comedias, comienza con un plano que muestra, la
fachada de una tienda que hemos visto previamente desde el interior del supuesto teatro a
través del ventanal. A los pocos segundos, uno de los performers, Santiago Bozzolo, entra en

cuadro e invita al publico a seguirlo; esta accion ocurre simultdneamente tanto en el video
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como en la realidad fisica®. El segundo grupo sera guiado por Alexandra Galceran, iniciando
el recorrido en sentido contrario al de Santiago.

La propuesta visual es la misma que exploramos en el proceso creativo, la imagen sirve
como guia del recorrido. Este procedimiento toma el dispositivo de la obra Alter Bahnhof
(2012) de los artistas Janet Cardiff y George Miller, antes mencionado, y el acto de la
refotografia como referencia.

Las caracteristicas de los dos primeros video-recorridos son las mismas: ambos son un
plano secuencia, donde la cdmara sigue de atrds a uno de los personajes caminando en la
calle. Los grupos son guiados por ese mismo personaje, que esta tanto en la calle como en la
imagen audiovisual, construyendo asi la doble imagen. El recorrido se replica con algunos
desajustes temporales, ya que los videos han sido grabados antes, pero al caminar
exactamente por el mismo lugar donde fue filmado se crea de a ratos la ilusion de que son
ellos, el publico, Ixs que estan filmando en tiempo real, creando asi una suerte de
fantasmagoria contemporanea. Si bien algunos detalles diferencian las dos dimensiones, otros
la replican. A lo que se conserva en ambos planos (fisico y audiovisual) lo llamé durante el
proceso: anclajes visuales. Estos funcionan como ayudas para incorporar lo ficticio en la
experiencia real. Cuando los detalles coinciden en los dos planos las dimensiones se juntan,
creando la ilusion de estar viendo el pasado en el presente, los fantasmas en el escenario
fisico. Aqui resuena la concepcion de “la imagen cristal” discutida por Deleuze, en el
entendido de que hay un desdoblamiento del tiempo, donde el presente y el pasado conviven,
pero también los espectadores podrian pensar que ven el futuro, como sugiere el nombre de la

obra.

54 En las funciones realizadas en el festival FIDCU Santiago no estaba en el pais e invitamos a Lia Garay a
incorporarse al equipo, siendo ella la performer de este primer video. Para ello, volvimos a filmar Unicamente
este video con Lia, vestida de Santiago, y en los otros videomensajes Santiago seguia presente. Este
desplazamiento dio lugar a la apariciéon de un nuevo personaje en la obra: un doppelgénger (un doble
caminante), entendido como un doble fantasmagorico, una persona que es idéntica a otra. Para las funciones de
2026 tanto Lia como Santiago estaban presentes en las escenas en vivo, activando asi este juego de tener un
doble presente merodeando por las calles.
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Por otro lado, en relacion con los aparatos de reproduccion de imagen, la artista Janet
Cardiff propone una reflexion interesante durante una charla en Harvard University acerca de
como una imagen bidimensional puede adquirir volumen. Para ello, menciona una de sus
primeras obras, Jump (1992), realizada en colaboracion con George Bures Miller. En Jump
una television cuelga del techo proyectando un primer plano de los pies de un bailarin
practicando un salto de Ballet. Lo interesante de la obra es que cuando los pies aterrizan en el
suelo la television se mueve, como si esos pies estuvieran realmente dentro de la pantalla y
generaran el movimiento pendular del monitor. Haciendo referencia a este trabajo, la artista
concluye que cuando la pantalla se mueve la imagen deja de ser plana y se vuelve fisica
(2016). Se podria decir entonces, que al darle movimiento a la imagen esta cobra volumen.
En 2032 el volumen de la imagen esta dado por la relacion entre el cuerpo en movimiento y

las iméagenes proyectadas en el celular.

Figura 17

Montaje de fotografia de “2032” de Nacho Correa (FIDCU, 2025) e imagen
extraida del libro Fantasmagoria: Magia, terror, mito y ciencia. (2024) de Ramon Mayrata.
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En los videos hay también una voz en off que da algunas instrucciones para seguir el
camino. Pero, también cada tanto hace preguntas tales como: “;Coincide lo que ven en el
objeto del futuro con lo que ven en la calle? ;O llegan tarde? No importa, nunca llegamos a
tiempo” (voz en off 2032). De esta manera, vuelve a aparecer la idea de que hay un desajuste
no s6lo narrativo, sino cercano a la experiencia inmediata.

El gesto de los performers a veces es sincronico con lo que vemos en la pantalla, pero a
veces llega unos segundos antes o después. Lo que sucede en las calles es sutilmente distinto,
lo que hace que sea imposible que las dos dimensiones corran en paralelo, por el simple
hecho de que los videos han sido pre grabados. De alguna manera la invitacion es acechar un
imposible. Ahora bien, ;cudl seria el sentido de generar estas grietas en este flujo? Me animo
a decir que la intencién es generar glitches en la experiencia, cortes, interrupciones en la
continuidad que permitan desviarnos de lo cotidiano a lo fantasioso y experimentar otras
temporalidades.

Por otro lado, estas grietas también abren la posibilidad de insertar elementos
ficcionales en lo que seria una caminata cotidiana. En la obra habra tres momentos en donde
apareceran imagenes yuxtapuestas en los videos, como una suerte de hologramas®.

Ambos video-recorridos, Casa de comedias y San Felipe, terminan en distintos puntos
del actual Palacio Taranco, un edificio histdrico en la plaza Zabala, lugar que alojo el primer
teatro de Montevideo. La cdmara, en ambos videos, se inmiscuye entre los barrotes de las
rejas del museo —mirando mas alla de lo permitido—. Este gesto sugiere que para acceder a la
historia de un lugar hay que mirar mas alla de lo que vemos, hay que husmear, un verbo que
combina la accion de rastrear y oler.

En cada uno de los video-recorridos apareceran imagenes superpuestas de piezas

emblematicas de la historia de la danza disponibles en internet. El primero superpone la

% Elijo hablar de “hologramas” para invitar a pensar en el volumen de la imagen.
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famosa Danza serpentina de Loie Fuller (1890)* con los jardines de una de las entradas del
museo, y el segundo La muerte del cisne (1882) de Anna Pavlova®’ con la entrada al Palacio

Taranco.

Figura 18

Fotogramas de los videos de la obra “2032”. La imagen de arriba corresponde a la Danza serpentina de Loie
Fuller y la de abajo a La muerte del cisne (1882) de Anna Pavlova.

% En 1904 Loie Fuller se presento en la sala Politeama de Montevideo. Existen numerosos videos de la Danza
Serpentina, pero cabe aclarar que en ninguno de ellos aparece Loie Fuller, sino imitadorxs de su época (Bardet,
2021). El video que es superpuesto en el mensaje de 2032 es extraido de:

https://www.youtube.com/watch?v=dGi63uVrJzk

57 Anna Pavlova estuvo por primera vez en Montevideo en 1917 en el teatro Solis, en el marco de la gira de los
Ballets en Rusos, y posteriormente volvi6 a presentarse en 1919y 1928. El video que es superpuesto en el

mensaje de 2032 es extraido de “la muerte del cisne”: hitps://www.voutube.com/watch?v=L XMmx_8oshU&{=10s
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Este uso de la imagen a disposicion en internet me lleva necesariamente a pensar en el
texto de Posproduccion de Nicolas Bourriaud (2007), donde él argumenta que el arte
contemporaneo ya no busca crear lo nuevo sino reutilizar los “objetos que ya estan circulando
en el mercado cultural, es decir, objetos informados por otros” (p. 7).

Una mirada un tanto mas critica sobre la reutilizacion de lo hecho la hara Mark Fischer,
al hablarnos del aceleramiento de la vida y enlentecimiento de la cultura en su libro Los
fantasmas de mi vida (2018). En referencia a la musica (tomando a Inglaterra como principal
eje) argumenta que si escuchamos una musica hecha en el presente y la llevamos a la década
de los 80 seguramente no nos impacte, pero en cambio si escuchamos una musica de la
década de los 70, 80 hoy seguramente nos sorprenderd como novedosa. A partir de esta
observacion hara una reflexion sobre el tiempo, diciendo que la cultura hoy tiene dificultades
de articular con el presente, y esto se debe, segin el autor, a la sobreestimulacion en el
consumo y a la falta de tiempo para crear, lo que conlleva a una producciéon desenfrenada y
efectista, resultado del capitalismo tardio. Dird que hoy la cultura vive en un continuo no
tiempo, donde varias épocas se mezclan creando lo que llamard “posmodernismo retro”.
Segun el autor, “el retro ofrece la promesa rapida y facil de una variaciéon minima sobre una
satisfaccion que es familiar” (p. 40). Es por ello que hay un profundo sentimiento de llegar
tarde a lo que acontece hoy. En relacion a la imposibilidad de no estar en nuestro tiempo,
Fisher traera la nocioén de “hauntologia”, un término acufiado por Derrida en los Espectros de
Marx (1993) para referirse a la tension entre lo que ya no es mas y lo que todavia no es. Es
decir, entre lo que se proyectdé de lo que pudo ser y lo que no fue, animando una suerte de
“futuro perdido” (Fisher, 2018). La produccién cultural masiva se alimenta de los espectros,

ya que se construye en base a lo ya hecho sin generar cortes para que surja algo distinto. De
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esta manera, el autor propone pensar la hauntologia como la agencia de lo virtual. Dira que lo
que se ha perdido en el siglo XXI es “una tendencia, una trayectoria virtual®®” (p. 49).

Tal vez estos injertos superpuestos en los videos de 2032 hablan de cierta nostalgia de
una proyeccion de un Montevideo grandioso que recibio a bailarines consagrados
internacionalmente en la primera mitad del siglo XX, siendo una ciudad fundada en una
promesa —que tal vez existid pero que nosotros no vivimos—.

En este sentido, 2032 es producto de este contexto contemporaneo al que hace
referencia Fisher porque juega con esta idea de rastrear el pasado desde un futuro cercano, y
en esa tension, la obra prometida nunca llega a suceder. Lo unico que refiere al presente es lo
que esta arbitrariamente alli, el piblico, y lo que acontece en la calle. Desde esta perspectiva
podemos pensar que el presente estd en la periferia y no en el centro de la narracion. De este
modo la obra no hace una critica a la produccion cultural contemporanea, a la que se refiere
Fisher, sino que se construye a partir de ese dilema, siendo tal vez nosotros mismos parte de

lo que se critica, viviendo un tiempo cultural desfasado.

Figura 19

Imdgenes extraidas del libro “Fantasmagoria: Magia, terror, mito y ciencia” (2024) de Ramon Mayrata.

% Como decia en el apartado “trazado conceptual” la nocién de lo virtual que propone Fisher no coincide
necesariamente con la de la filosofia del proceso; sin embargo, comparten lo que se tensiona entre lo que es y lo
que no es, lo que me resulta de especial interés aqui.
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Figura 20

Montaje entre una fotografia de Loie Fuller (1901) e imagen producida de un fantasma con doble exposicion
(1899).

Volviendo a la obra al llegar al primer teatro extinto, la imagen del video se va a negro
y s6lo queda una voz guiando al publico. Lo primero que esta nos dice es: “Lo que ven no es
lo que hay. Lo que hay ya no estd. Donde hubo fuego, cenizas quedan. Quedan rejas y
jardines. Y en los muros una puerta.” (voz en off de 2032). Con estas palabras, escritas por
Gabriela Costoya, empieza un audio que invita al publico a hacer un recorrido circular
alrededor del actual Palacio Taranco. Este lugar, como ya fue dicho, acogi6 el primer teatro
de Montevideo, “Casa de Comedias”, y después, tras algunas mejoras, se convirti6 en la sala
“San Felipe”, para finalmente inaugurarse el ultimo teatro que ocupd ese predio, el teatro
“San Felipe y Santiago”.

Las primeras frases del audio: “Lo que ven no es lo que hay. Lo que hay ya no estd” son
una especie de acertijo que propone, por un lado, un juego temporal entre el presente y el
pasado, y por otro, advierte que debemos ver mas all4 de lo que nuestros ojos son capaces. Es
decir, hay un umbral entre ver y no ver, entre lo que estd y lo que fue, y esto sucede en un

lapso de tiempo que puede ser eterno o s6lo un instante.



72

(Cudles son y donde estan las poéticas de estos ladrillos que supieron ser refugio colectivo y
creativo? Siento que 2032 es una invitacidon a imaginarlas, a las poéticas y las edificaciones.
Hacerle lugar a la memoria para preguntarnos por donde caminamos y sobre qué construimos,

tanto los ladrillos como las historias. (Martins, comunicacion personal, 2024)

En este momento de la obra podemos también pensar en como operan aqui los virtuales.
Ya que el publico navega continuamente entre lo que estd, lo que esta por ser y lo que no llega
a ser, pero que existe. En 2032 acechamos una obra que no sucedera pero que, a su vez, esta
sucediendo. Es decir, la obra se teje en ese espacio liminal entre lo que es y no es (Fisher,
2018), existe pero no ha cobrado realidad (Lapoujade, 2022).

Todo esto crea de alguna manera una “nube de virtuales” (Lapoujade, 2022, p.31), en el
sentido de que muchas cosas se dicen y no se actualizan, pero aun asi instauran un ambiente

cargado de posibles.

Los virtuales estan ahi, alrededor nuestro, aparecen, desaparecen, se transforman a medida que
la realidad misma cambia; no tienen ninguna solidez, ninglin cimiento, ninguna consistencia. En
ciertos aspectos, es el universo mas vasto y mas rico, al menos en apariencia, pero es también el

mas evanescente, el mas inconsistente, el mas cercano a la nada. (Lapoujade, 2022, p. 32)

Por otro lado, es relevante aclarar que el audio combina distintas pistas: voces y sonido
ambiente (la mezcla fue hecha por Fabrizio Rossi). Esta ultima fue grabada con microfonia
binaural®, tecnologia que colabora a generar cierta confusion entre los sonidos que provienen
del entorno y los de la grabacion.

Es importante decir también que este momento es el mas desafiante tanto para el

publico, como para los performers, ya que las instrucciones de la voz, que hasta ahora eran

% Es un método de grabacién que crea un efecto de sonido tridimensional para el oyente. Esto suele generarse
usando una técnica conocida como “grabacion de cabeza de maniqui”, donde se coloca un micréfono en cada
oido de la cabeza de una persona o maniqui, imitando asi la manera en que el oido humano interpreta los
sonidos y en la forma lobular de estos.
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mas claras y concretas —en aras de orientar al publico por la calle- aqui son mas sueltas,
dando espacios para la duda. Podriamos decir que cambia el modo, el texto pasa a ser mas
ambiguo, mas poético. La voz incita a los espectadores a “dar vueltas a la manzana” (voz en
off de 2032) para buscar una puerta-portal para acceder a ver la obra, pero esta como tal no

existe.

Figura 21

Montaje de fotografia de la Plaza Zabala (a la derecha Teatro San Felipe)
y fotografia de “2032” de Martin Batallés.
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Figura 22

Fotografia tomada por el publico de “2032".

Cuando damos vueltas en circulos nos mareamos, perdemos el eje, es posible que por
segundos no sepamos donde estamos, perdemos el piso. Si bien en esta obra esto no sucede
tal cual lo aqui descrito, si hay una intencion de que el publico se sienta un poco perdido,
suspendido en un limbo. Asimismo, este andar circular nos invita a pensar en una maquina
del tiempo. En la obra cada vez que el publico da una vuelta en el Palacio Taranco, el texto
hace referencia, de una manera muy sutil, a la historia de los distintos teatros que existieron
alli: empezando por la Casa de comedias (1793-1855), después por San Felipe (1855-1879) y
terminando en San Felipe y Santiago (1880-1905), este ultimo supo ser una sala tan referente

como lo fue también en su momento el teatro Solis y el teatro Cibils.
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Teatro Solis: Pasajes

El siguiente mensaje-video, Solis, retoma varios elementos ya presentados en el video
anterior, pero incorpora algunos nuevos, complejizando asi el recorrido sonoro y visual del
publico. En esta ocasion, los performers ya no guiaran al publico en vivo, sino que los
elementos singulares de las calles: las pintadas de las paredes, los carteles, las vitrinas, etc.,
funcionaran de guia. El publico se orienta a través de los anclajes visuales, del
reconocimiento de ciertos puntos comunes entre la pantalla y la calle.

Este video también funciona como pasaje hacia otros lugares que no forman parte del
recorrido. Para ello, el procedimiento consiste en mostrar los pies de quien filma, invitando al
publico a caminar observando sus propios pies a través de la imagen (ver “Caja de espejos”).
Luego, cuando el publico levanta sus celulares en paralelo al movimiento del video que
también se eleva, lo que aparece es una de las esquinas del Teatro Solis (construido entre
1842 y 1856). La imagen del teatro Solis esta superpuesta al lugar donde efectivamente se
encuentran los espectadores, una de las esquinas del edificio del Banco Republica (construido
en 1866). De este modo, se intenta hacer coincidir la esquina del Teatro Solis, presente en el
video, con la del Banco Republica, presente en la experiencia fisica. Ambos edificios fueron
construidos en un periodo cercano y comparten ciertas caracteristicas arquitectonicas que
vuelven verosimil —aunque con alglin grado de extrafiamiento— este pasaje entre uno y otro.

Cabe senalar que cuando hicimos este video no teniamos el dato del afio de la
construccion de dichos edificios. Sin embargo, hubo algo en lo corpdreo, en la similitud de su
arquitectura y la espacialidad que estos emanan, que al caminar en ambos lugares algo de su
parecido pudo ser sentido. Lo que me hace pensar en que hay otras maneras de llegar al

conocimiento, de incorporar, a través de una experiencia sensorial, un saber no sabido.

Figura 23
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PROOHIBIDO

Montaje entre fotografia de “2032” de Nacho Correa (FIDCU, 2025)
y fotograma de uno de los videos de“2032"%.

El video incorpora ademds nuevos elementos, como ser susurros que acompafian el
recorrido de una manera mas poética. El sonido de la calle se desvanece y el sonido del viento
toma cada vez mds protagonismo: su presencia es visual y sonora. El viento rozando los
arboles, acariciando los pelos de los performers hace que sintamos la presencia fisica del
viento en la calle, més alla de que esté o no presente el dia en que hacemos el recorrido.

La inclusioén de elementos que generan cierta desorientacion, provocando de a ratos la
sensacion de estar un poco perdidos, me hace pensar en nuestra relacion con la memoria y lo
que nos acontece al recordar. Evocar el pasado implica entrar en un terreno no lineal. En este

sentido podemos pensar también en el trabajo de Aby Warburg y su modo de construir relatos

8 E| video de la compariia de Isadora Dunca, extraido de: https://www.youtube.com/watch?v=Kg2GgIMMO060
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historicos a partir del montajes de imagenes donde las conexiones no son cronologicas, sino

que se dan por asociaciones de otra clase, abriendo juegos anacronicos.

Figura 24

Fotografia de* 2032, de Martin Batallés.

Teatro Cibils: Montaje

El Gltimo mensaje-video es recibido cuando el publico llega al estacionamiento
reservado para los trabajadores del Banco Republica, enfrente a la parte trasera del Banco.
Aparentemente han llegado al tan ansiado teatro para ver la obra, pero lo cierto es que los
espectadores aun estan deambulando por las calles.

Alli uno de los performers les recibe con toda la impronta de un acomodador clésico de
teatro, invitandoles a ubicarse en algun lugar, en algun pedazo de la vereda donde s6lo hay
una unica silla; objeto que ha estado presente a lo largo de la obra, primero en los hombros de

uno de los performers, luego en las afueras del palacio Taranco y ahora ahi a la espera de que
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alguien se siente en ella. Esa silla no es sélo un objeto inerte, sino que promete una accion
posible. La silla es, ademés de ser un objeto, una invitacion a sentarse, a mirar hacia una
direccion, a descansar el cuerpo. Es decir, forma parte de una red de relaciones posibles que
estan operando en la dramaturgia de la obra.

En este momento se les entrega programas de mano que parecieran haber sido
rescatados del fuego, con restos de puntas quemadas. La grafica se inspira en programas
antiguos, recogidos del Centro de Investigaciéon, Documentacion y Difusion de las Artes
Escénicas (CIDDAE), intervenidos por los disefiadores VENADO (Gabriela Costoya y
Martin Batallés) con pequefias modificaciones hechas para revelar mensajes ocultos de la
obra, tales como “gran mentira esa puerta”, citando el tan prometido portal del Palacio
Taranco. Estos comentarios de la obra dentro de la obra operan como un gesto
autorreferencial que le agrega otra capa mas de ficcion a la misma.

A los pies de la escalinata otro performer espera al publico para dar comienzo a la
funcion. Aqui, a diferencia de lo que comunmente sucede en las salas de teatro, no se le pide
a los espectadores que apaguen o silencien sus teléfonos, sino al contrario, se les pide que los

usen para activar el ultimo video-mensaje al unisono, y que miren a través de este.

Figura 25

vy
i

Detalle del montaje de la primera escena de la obra “2032”

Figura 26
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Montaje entre: fotografia de “2032”Nacho Correa (FIDCU, 2025) y del Teatro Solis
(www.montevideoantiguo.net).
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A continuacion lo que sucede es una coreografia de 7 minutos de duracion, hecha a
partir del imaginario de fragmentos de obras de danza de artistas emblematicos de la escena
moderna que visitaron Montevideo a principios del siglo XX: Vaslav Nijinsky, Anna Pavlova,
Isadora Duncan, Loie Fuller y Josephine Baker®'. La musica que la acompafia fue compuesta
especialmente por Fabrizio Rossi, musico y co-creador de la obra. Rossi se inspird en la
musica de principios del siglo XX, concretamente en las composiciones de Eduardo Fabini.
La confluencia de estos elementos, el rumor de las danzas modernas y la musica, crea un
ambiente de un tiempo pasado, que nuevamente no puede ser reducido a una fecha o a artistas
especificos, sino que es producto de una mezcla borrosa de una época. Tal vez el Unico

movimiento reconocible es un gesto tomado de la obra La siesta del fauno de Nijinsky®.

Figura 28

Montaje de fotos encontradas en internet de Loie Fuller, Valslav Nijinsky e Isadora Duncan.

61 Estos artistas se presentaron a principios del siglo XX en Montevideo: Loie Fuller en el teatro Politeama en
1904, Valslav Nijinsky en el Teatro Solis en 1913 y 1917, Anna Pavlova en el teatro Solis en 1913, 1917 y 1919,
Isadora Duncan en teatro Solis en 1916 (Garibaldi, 2009), y Josephine Baker en el Teatro Urquiza en 1929 (ver:
https://www.Ir21.com.uy/comunidad/342945-josephine-baker-la-venus-de-ebano)

%2 Un dato interesante es que Montevideo fue el tltimo escenario que piso6 V. Nijinsky, antes de ser internado en
un hospital psiquiatrico en Suiza. En 1917 se presento junto con el pianista Arthur Rubinstein en una funcién
hecha para el beneficio de la Cruz Roja. (Barrio, 2009)
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Figura 29

Montaje de fotos de la exposicion “Icon in Motion” de Josephine Baker y el programa de la presentacion de
Anna Pavlova en el Solis.

El proceso para la creacién de esta coreografia estuvo muy alineado a procedimientos de
creacion desarrollados en el proyecto Documentacion organica (ver “Introduccion”), donde
no hacemos citas directas de la obras o autores, sino que creamos algo nuevo a partir de
ficcionar la documentacién encontrada.

Una vez situados Ixs espectadores enfrente a la escalinata del Banco se les invita a
activar el ultimo video. La propuesta visual es la misma instaurada hasta ahora, ver la escena
en vivo a través de la imagen que se ve en la pantalla. Esta vez en el video vemos una version
de la misma coreografia que sucede en vivo, pero con algunas diferencias, por ejemplo, los
bailarines de a ratos se difuminan dejando el escenario del video vacio.

Aqui los desfasajes temporales entre las dos dimensiones son mdas obvios, ya que el
publico no puede apurar o enlentecer su paso como en la caminata, lo cual hace practicamente

imposible que la coreografia del video coincida con la que sucede en la calle. Esto deja en
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evidencia, por un lado, la imposibilidad de reproducir con exactitud una obra de arte
performatico, y por otro, que una vez mas no estamos llegando a tiempo.

El publico oscila entre ver la pantalla y ver lo que sucede en vivo, lo que genera que la
atencion sea desfocalizada, erratica, en contraposicion con lo que se espera que suceda en una
sala de teatro. En relacién a esto la historiadora y critica de arte contemporaneo Claire
Bishop, en su libro Atencion trastornada (2025), reflexiona sobre la invitacion que algunas
obras contemporaneas hacen donde la distraccion no es condenada, sino entendida como otra
forma de percepcion.

Para reflexionar sobre la construccion de esta escena propongo utilizar la nocidén de
montaje como la practica de ensamblar varias capas entre si creando en su conjunto, como es
en el caso del cine, la imagen audiovisual. Pero, el montaje que aqui sucede no se limita a la
pantalla, sino a la propia arquitectura del dispositivo performatico. En €l: la danza que sucede
en la escalinata, el video que se ve en la pantalla, la musica que es escuchada en los
auriculares y lo que sucede arbitrariamente en la calle, conviven, es decir el montaje no se
reduce a un unico plano, sino que estan sucediendo en una relacion tridimensional.

Didi Huberman al hablar de la concepcion de montaje, citando al cineasta Eisenstein,
dice:

...el montaje hace explotar el espacio y el tiempo mas de lo que “sintetizaria” contenidos de
significacién. La nociéon misma que el cineasta se hacia de la actividad intelectual tiene menos
que ver, de todas maneras, con una facultad sintética que con un gesto extatico: “El montaje
no es un pensamiento compuesto por trozos que se siguen —dice—, sino un pensamiento que
nace del choque de dos trozos independientes uno del otro [y que] estallan en un concepto

nuevo”. (Didi Huberman, 2015)

En esta escena los performers no estan ni mirando el video que el publico ve, ni escuchando
la musica, estan actuando en paralelo, entonces las coincidencias son en gran parte azarosas.

Lo que ve el publico es el encuentro —o choque— entre estas dos capas, construyendo tal vez
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una tercera, un “concepto nuevo”, que puede ser leido como error para quien busca la
sincronia a toda costa, ya que muchos de los espectadores manipulan el video yendo para
atras o para adelante para encontrar el momento justo de coincidencia.

En esta escena tuve la intencion de trabajar en un nivel mas detallado la composicion
del tiempo coreografico, creando una arquitectonica que emergiera de la relacion sincrénica y
asincronica entre las distintas capas. Hoy a la distancia reconozco que la reposicion de la obra
Dance de Lucinda Childs (2009)% ha sido una referencia importante.

Al finalizar la coreografia el video se va a negro y queda una voz con un piano que guia
al publico al altimo destino del recorrido: “Los mapas nos indican una nueva ubicacion, otro

teatro. El ultimo teatro donde podemos entrar a ver la obra” (voz en off de 2032).

Vamos hacia el Teatro Cibils, uno de los mas lujosos de Montevideo, gala lirica, opera y
zarzuela. Vamos trazando el plano de la ciudad con los ojos y con los pies. Superponiendo el
plano que trazamos a todos los pies anteriores y los ojos del futuro. No coinciden. ;Llegamos

tarde? (Voz en off 2032)

Las personas trazan juntas la ultima recta del recorrido. Uno de los performers va adelante a
paso lento indicando el camino. En la vereda de enfrente caminan los otros performers
llevando consigo algunos objetos que han estado presentes en la obra. Caminamos caminos ya
andados por otros pies que han dejado marcas invisibles, las calles estan vacias, pero a su vez

pobladas de historias.*

8 Dance (2009) es una obra de Lucinda Childs y el compositor Philip Glass que esta basada en una pieza de
danza hecha por ambos en 1979. En la version nueva lo que sucede es que vemos la coreografia, hecha en
1979, bailada por la actual compaiiia, y esta es vista a través de una pantalla traslicida que proyecta una
pelicula, hecha por Sol LeWitt, de la misma pieza interpretada por la compafiia de 1979. Es decir, la obra
superpone el video hecho en 1979 con la interpretacion en vivo de la misma coreografia en 2009. Lo que hace
que veamos dos temporalidades simultdneamente en un mismo escenario. (Programa de mano del teatro
Berliner Festspiele, 2024)

54 Entre ellas: “el 17 de agosto de 1886 Santos acudié al Teatro Cibils a ver una representacion de opera.
Cuando bajo de su carruaje e ingresaba al teatro, el joven alférez Gregorio Ortiz le dispard un balazo en la caray
huyé. El atacante, que era ahijado del dictador, se suicidé cuando sus perseguidores lo alcanzaban (el inglés
John Fitz-Patrick, fotégrafo oficial del gobierno, tomé una impresionante fotografia del cadaver de Ortiz). Santos
salié con vida, pero la herida le desfiguré el rostro (ademas del orificio de entrada por la mejilla derecha, perdié
dos muelas y sufrié desgarros en la mejilla izquierda, por donde salieron fragmentos de la bala), lo cual lo afecté
profundamente en su vanidad. Sin embargo, ante la muerte de su agresor, dispuso que se clausuraran las
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Es muy posible que aquel edificio, por la calle Piedras, haya sido testigo del dramatico suicidio
de alguien que crey6 matar a un presidente. Ese edificio, por la calle Piedras, un dia no fue un

edificio. La calle Piedras pronto no sera la calle Piedras. (Voz en off 2032)

Al llegar a una esquina vemos una humareda que proviene de algun lugar —haciendo
referencia al incendio que termind con el lujoso Teatro Cibils—. No vemos su origen, no
vemos de donde sale, como no hemos visto ninglin teatro en todo el camino. Al llegar al
destino final nos encontramos con un estacionamiento, que solo conserva parte de la fachada
del edificio original del teatro Cibils y un cartel que anuncia que la funcién se ha suspendido.

Nuevamente la obra queda deambulando como un fantasma por la ciudad.

Figura 30

investigaciones, por lo cual nunca se supo si Ortiz habia formado parte de una conspiracion o si actué por
decision individual.” (Arregui, 2025)



Fotografias de “2032” de Gabriel Costoya y Maximo Santos después del atentado (Montevideo portal).
Figura 31

Fotografia de “2032” de Nacho Correa (FIDCU, 2025).
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REFLEXIONES SOBRE LA OBRA

Percepcion y Desviaciones Sensoriales

Para hablar de la invitacion que hace el dispositivo performatico en 2032, en relacion al
caminar con el celular en la mano, escuchando y comparando lo que se ve en la pantalla con
lo que se percibe en la calle, quisiera hablar de una practica habitual de la danza
contemporanea y articularla con algunos conceptos de la filosofia del proceso como puentes
para la reflexion.

Una de las practicas que se utilizan en la danza para activar el cuerpo, para afinar la
percepcion e imaginacion, es la capacidad de ejercitar la posibilidad de hacer conscientes
varias cosas al mismo tiempo, de abrirse a multiples atenciones para asi notar distintas
relaciones que aparecen en el cuerpo, entre el cuerpo y el entorno, y en el entorno mismo.
Estas practicas consisten en poder registrar simultineamente distintas fuerzas que estan
operando ahi; por ejemplo, notar la luz del salon mientras camino, escuchar los sonidos de mi
alrededor mientras muevo la espalda, sentir el contacto del aire en la piel mientras recuerdo
algo. Esta multiple atencion hace que el cuerpo se haga permeable a habitar un presente
continuo, y que se cree un flujo que habilita el ir y venir entre lo que pienso, el espacio, lo que
muevo y me mueve, lo que imagino y me imagina. Pero es importante también entender que
lo que sucede va mucho mas alla de lo que capta nuestra percepcion humana, ya que esta es
solo una parte de la experiencia. Es decir, hay mucho “mas-que” (Manning, 2014). Por otro
lado, y como es sabido, lo que nos mueve no es sdlo producto de nuestra voluntad, ya que en
y del movimiento emanan relaciones y fuerzas que operan en otra dimension que no es
consciente.

Erin Manning en su texto Wondering the World Directly — or, How Movement Outruns
the Subject, hablando del movimiento, dice: “There is in all movement, everyday or virtuoso,

a more-than that exceeds its actualization. [Hay en todo movimiento, cotidiano o virtuoso, un
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mas-que {more-than} que excede su actualizacion” (2014)%. Este “mas-que” es entendido
como el movimiento virtual. Es asi como, desde la experiencia de la danza sabemos que
cuando nos movemos-pensando estamos constantemente moviéndonos en un campo complejo
de relaciones posibles, de vectores que no siempre llegan a ser trazados, de “esbozos”
(Lapoujade, 2022), de movimientos, pensamientos, imaginarios que no siempre llegan a
actualizarse pero que estan ejerciendo una fuerza, tiiendo de una calidad especial el evento.

Manning sobre ello escribe:

Virtual movement is also a vibrational force but it operates within the realm of
movement-moving. Virtual movement has a quality of coursing through rather than acting-on.
Yet these two limits of the same field of movement — the actual and the virtual — are very hard
to distinguish. [El movimiento virtual también es una fuerza vibratoria, pero opera en el ambito
del movimiento-moviente. El movimiento virtual tiene la cualidad de transcurrir y no de actuar
{acting-on}. Sin embargo, estos dos limites del mismo campo de movimiento -el actual y el

virtual- son muy dificiles de distinguir. ] (2014)%

Notar dos o mas realidades paralelas simultineamente, como es la invitaciéon que
propone la obra 2032, en el intento de sincronizar lo que se mira y/o escucha en el celular con
lo que sucede en la calle, es abrirse a una multiplicidad de atenciones presentes en el
ambiente, es de alguna manera una invitacion a hacer el ejercicio antes citado. En 2032 el
publico estd en una suerte de experiencia inmersiva —en un ambiente envolvente capaz de
producir multiples estimulos a través de distintas tecnologias— caminando por distintos
lugares escuchando simultdneamente el sonido que proviene de los auriculares con los
sonidos de la calle, mirando un video mientras camina. Es decir, experimenta el entorno con y
a través de estos aparatos, y esto hace que se despliegue un ambiente lleno de estimulos,

perceptibles o no. Desde la perspectiva que propone la obra —y a diferencia de la practica

% Traduccién: Diego Gil

% Traduccién: Diego Gil
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antes nombrada— se enfatiza que hay mas que un cuerpo que percibe, hay una multiplicidad
de fuerzas humanas y mds que humanas, virtuales y actuales que estdn en movimiento
generando una arquitectonica para la experiencia. Lapoujade (2022) se refiere a
“arquitectonica” para nombrar una estructura o red que no necesariamente es visible y/o
perceptible, pero que le da forma y calidad a un evento.

Por otro lado, poniendo foco en el ejercicio de sincronicidad que propone 2032,
podemos pensar que este tipo de propuestas se asemejan a la realidad aumentada (RA). RA
son tecnologias usadas para generar experiencias inmersivas que buscan afadir a lo que
percibimos otra capa visual y sonora generada por un software en tiempo real. Una de las
diferencias entre la RA y el dispositivo performatico de esta obra, es que lo que se ve y
escucha en el celular no es en tiempo real, ni esta seguido por un localizador GPS —como
sucede en algunos juegos que utiliza tecnologia RA— sino que los videos y audios de la obra
han sido grabados y editados previamente. En este sentido, el espectador tiene que ajustar,
coordinar sus acciones y sentidos para poder sincronizar lo que ve y escucha en el celular con
la realidad fisica. En definitiva, el publico performea la obra, actia con y en ella, ya que sin
esta activacion la obra no sucede.

Ahora bien, el hecho que la imagen audiovisual sea producida antes de la interaccion, es
decir que corra paralelamente al caminar sin ajustarse en tiempo real al recorrido o al
movimiento del espectador, como sucede con la RA, hace que se produzcan grietas, quiebres
en la experiencia y en el relato de la obra, y por ende que el flujo se interrumpa. Pero, ;qué
producen estas interrupciones? A mi entender este movimiento oscilante, a veces sincronico,
otras veces desfasado, hace que se active otra dimension de la percepcion, lo que he intentado
nombrar a lo largo de este texto como fantasmagorica, donde aparece la potencia de generar
nuevas imagenes sensoriales, visuales o sonoras. Aqui también podemos retomar la idea de
fantasmagoria en relacion al espectaculo que hace visible lo ausente (Mayrata, 2024, p. 45),

pero en este caso lo que se ve no es necesariamente visual, y lo ausente no es necesariamente
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lo que no esta. Entonces, la fantasmagoria podria ser entendida como aquello que hace ver lo
aun no manifiesto.

Uno de los puntos centrales de esta investigacion esta en el vaivén que se produce entre
los relatos de los audios, las imagenes del aparato, lo que sucede en la calle y la percepcion
del propio cuerpo en movimiento, la propiocepcion. Alli se producen micro corrimientos,
dislocaciones, cruces temporales que generan una zona borrosa de indeterminacién que nos
lleva a confundir lo que “realmente” esta pasando con lo que es percibido como ficcion.

Como deciamos, la imagen audiovisual en la obra es por momentos la guia que nos
indica a dénde ir, ademas de las coordenadas que dan la voz que se escucha, la propia
espacialidad de la calle y el movimiento del grupo de las personas que estan compartiendo la
experiencia. El video que se ve a través del aparato es un plano secuencia del mismo
recorrido que el espectador hace en la obra, sdlo que grabado meses, o incluso afios antes.
Son las pequefias coincidencias, que se ven tanto en el espacio fisico como en la imagen
audiovisual que, como he dicho antes, funcionan como anclajes visuales que cruzan los dos
mundos: carteles, grafitis, baldosas, ropas colgadas en vitrinas, etc. Estas son marcas en el
camino que orientan parcialmente al espectador.

Se podria decir que el movimiento de y en la imagen es la que nos invita a andar
—ademas del movimiento del grupo en la calle. Es decir, el movimiento invita al movimiento.
Pero, dado que la imagen no esta creada en tiempo real, sino que estd filmada previamente,
hay un momento de ajuste que nos toma reconocer donde estamos en relacion a lo que vemos.
Esta brecha puede llevarnos a experimentar cierta confusion, abriendo un halo de ficcién en la
experiencia.

Para ejemplificar lo que quiero expresar aqui es importante recordar que los videos
fueron filmados de mafiana y la obra sucede en el atardecer o noche cerrada, es decir hay un
cambio de luz muy claro entre los videos y la materialidad fisica. Por otro lado, la zona donde

sucede la obra es una area de la ciudad muy transitada hasta las seis de la tarde, después de
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esa hora las calles quedan vacias. Esto hace que en la imagen audiovisual veamos personas
donde no las hay, autos estacionados que ya no estan, cielos cambiados o que escuchemos
voces en el silencio. Es decir, en este juego de la doble imagen se enfatiza el contraste entre
tiempos, donde reina la presencia (en el video) de las ausencias (en la realidad fisica). Son
estos pequefios detalles donde aparece la diferencia y los pequenos saltos, y lo
fantasmagorico de la propuesta.

Si bien la obra tiene un eje central en lo visual, pidiéndonos que miremos a la imagen
para poder seguir el camino, las personas estdn comparando también lo que ven fuera de la
pantalla, en las calles. Es decir, el publico tiene que desviar su mirada del centro a la periferia
de la imagen y fuera de la pantalla para notar las diferencias y crear el relato entre los dos
mundos, entre las dos imagenes (matérica y audiovisual). Por ejemplo, en uno de los primeros
videos (San Felipe), en un momento pasa un ciclista por el costado izquierdo, la reaccion del
publico en ese instante es correrse para dejarlo pasar, pero el ciclista no estd, solo estd la
dimension audiovisual. Aqui, en este ejemplo, suceden varias cosas: por un lado, podemos
decir que en esa reaccion hay una dislocacion entre los sentidos propioceptivo y visual, creo
sentir la presencia del ciclista y por eso me corro, pero lo que me mueve es una imagen
bidimensional. Por otro lado, y lo que me interesa resaltar, es que las confusiones entre
realidades aparecen en los detalles minimos, son las pequefias cosas, los pequefnios gestos, “las
existencias menores” (Lapoujade, 2022) donde se abre la posibilidad del desvio, y eso, a mi
parecer, ensancha la experiencia, permitiéndonos imaginar, es decir, crear nuevas imagenes.

Desde otra perspectiva, para profundizar en la confusion entre las distintas dimensiones
de realidad que la obra pone en juego, podemos preguntarnos qué significa esta confusion en
términos de percepcion, particularmente en relacion con lo visual y el movimiento (en este
caso, el acto de caminar).

El filosofo Brian Massumi en Parables of the Virtual (2002) reflexiona sobre la

percepcion a partir del papel de los sentidos en nuestros procesos de orientacion. Como
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ejemplo cuenta una anécdota de como un dia nota que la ventana de su oficina daba hacia otra
direccion que la que €l pensaba, a pesar de que las evidencias visuales a su alrededor le
indicaban lo contrario. En el momento que se da cuenta de su error, de que por un par de
meses habia estado viendo una escena que no estaba realmente alli —como si hubiera estado
alucinando— argumenta que sus sistemas propioceptivo y visual estaban operando en paralelo.

Al analizar el caso, Massumi concluye que en realidad ¢l se habia estado orientando a
través de su mapa propioceptivo mas que del visual. Es decir, era su sentido propioceptivo (el
sentido que nos da informacion sobre la ubicacion de nuestro cuerpo en relacion a si mismo y
al espacio, a partir de la informacidon que los musculos le dan al cerebro) el que lo guiaba. A
partir de lo cual argumenta que nuestro sentido de orientacion estd mas ligado a nuestro
sentido del movimiento que al de la vista, y esto significa un giro importante en el
pensamiento filosofico.“Movement is no longer indexed to position. Rather, position emerges
from movement, from a relation of movement to itself. Philosophically, this is no small shift.
[El movimiento ya no estd sujeto a una posicion. Mas bien, la posicion surge del movimiento,
de una relacion del movimiento consigo mismo. Filosoficamente, esto significa un cambio no
menor]” (2002, p. 180). Lo que quiere decir que la percepcion esta intrinsecamente ligada al
movimiento.

Lo que me interesa resaltar de esto en relacion a la obra es esa suerte de “alucinacion”
que se produce cuando hay una confusién entre lo que miro y lo que hago al caminar. Sugiero
que la obra construye situaciones, como la nombrada anteriormente, que operan mas alla de
lo visual, pero ;qué mapas estan articulandose alli? Podemos decir que en la percepcion
sensual (en referencia a los sentidos) se dibuja un trayecto de algo que no esta ahi, de algo
que es virtual, y que a su vez se esboza a lo largo del movimiento en relacion con si mismo,
es decir, con en la propiocepcion.

Como decia en el apartado “Recorridos hacia 2032, en un libro posterior Massumi hara

una distincion entre alucinar y percibir (2011, p. 106). Dird que si la alucinacion es ver algo
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que no esta actualmente ahi, en la “percepcion sentida” —término que usard para hablar de lo
que se siente mas alld de lo que los sentidos captan— hay un trayecto dibujado por el
movimiento del evento que no es sensual, pero que existe y es sentido. El autor dira, citando a
Michotte, que cuando el movimiento es percibido hay una “doble existencia”, “hay un
registro fisico de la informacién sensorial y una sensacién perceptiva de movimiento que
continua” (p. 106). Es decir, la “percepcion sentida” dibuja un movimiento que surge del
propio movimiento. Entonces, la cuestion no estd puramente en lo que captan los sentidos, ya
que siempre hay un mas-que, un excedente, un virtual.

Volviendo al ejemplo de la obra, podemos pensar que en el intervalo, entre lo que se ve
y se escucha mientras se camina, en las grietas de esa experiencia, aparece la posibilidad de
“alucinar”, ya que hay juego posible entre lo que los sentidos captan, la “percepcion sentida”,
lo que el cuerpo intuye, lo que sucede —y les sucede— en la calle, nuestros habitos, la
memoria, el ambiente poblado de virtuales, etc. Y aqui es importante recordar que lo virtual
siempre convive con lo actual.

Una vez establecido este juego hay un momento en que la voz que guia le pide al
publico que mire sus pies a través de la pantalla (video “Solis™), pero en la pantalla aparecen
otros pies. El espectador, por un momento, camina con otros pies, creando una juego
visual-propioceptivo. A su vez, estos pies, en ese momento de la obra hacen de puente para
transportar al espectador, a través de la imagen audiovisual, a otros espacios. En ese
momento, el juego de confusion entre lo visual y lo propioceptivo es llevado a una dimension
poética espacial, haciéndonos viajar al teatro Solis, localizado a unas cuantas cuadras de
donde la gente camina. En ese mismo video, hay un momento en el que la voz invita al
espectador a oler el humo de la calle —el fuego es algo que esta sutilmente presente durante la
obra para hablar de la desaparicion de los teatros por incendios— pero el humo no es real, sino
que simplemente es evocado y eso abre la posibilidad de que se sienta un olor que no esta

realmente ahi, un olor fantasma.
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Desde otra perspectiva que dialoga con la “percepcion sentida” desarrollada por
Massumi, Manning citara la “percepcién no sensorial” concepto acuiado por el filosofo
Whitehead en un apartado titulado “Donde se equivoca la fenomenologia™ del texto antes

citado. Estos conceptos me ayudan a entender la dimension virtual que aparece en la obra.

By non-sensuous, Whitehead is gesturing toward the field of experience that exceeds
sense-presentation. In a non-sensuous perception, what is perceived emerges not from the
sense-presentation of the present environment (as in "this" touch, or "this" vision) but through
an overlapping of pastnesses into presentings that are already anticipating the immediate future
— a direct perception of time out of sync. With nonsensuous perception comes the feeling, in the
movement, that the past and present are coagulating into an experience of an already-felt "in
act." This is key to Whitehead's process philosophy as it is a mode in which pastness can
become contributory to the present in-act, not as the past that was, but as a dimension of the
present it will have become. [Al decir "no-sensual", Whitehead se refiere al campo de la
experiencia que excede lo que se presenta sensualmente {sense-presentation}. En una
percepcidon no-sensual, lo que se percibe no surge de la presentacion-sensual del entorno
presente (como en "este" tacto, o "esta" vision) sino a través de una superposicion de pasados
{pastnesses} en presentaciones {presentings} que ya estan anticipando el futuro inmediato - una
percepcion directa del tiempo fuera de sincronia. Con la percepcion no-sensual viene el
sentimiento {feeling}, en el movimiento, de que el pasado y el presente se estan coagulando en
una experiencia de un "en- acto" ya sentido. Esta es la clave de la filosofia del proceso de
Whitehead, ya que es un modo en el que el pasado {pastness} puede devenir contributivo al
presente en-acto, no como el pasado que fue, sino como una dimension del presente en el que

habra devenido]. (Manning, 2014)%’

En relacion al comienzo de este apartado 2032 pone en juego estas multi percepciones que
aparecen en el movimiento, en su dimension actual y virtual, donde se vive una experiencia

de superposicion de tiempos, como lo que trae Manning aqui citando a Whitehead.

57 Traduccién: Diego Gil
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La Imagen Voluminosa

En 2032 son los cuerpos de Ixs espectadores que al caminar activan las imagenes
dandole volumen. Es decir, sin el andar del publico la obra no existiria y los videos se
reducirian a una sola dimension.

Caminar mirando el celular a la altura de los ojos demanda una actividad fisica, un tono
muscular, y esto nos devuelve una conciencia de nuestro cuerpo y por ende una relacion con
el entorno, lo que posibilita que notemos el piso que pisamos o las calles por las que
transitamos. Pero, también podemos pensarlo desde otra perspectiva, ya que, como hemos
dicho anteriormente, podria ser la imagen la que activa nuestro cuerpo, siendo, en este caso,
el movimiento de la imagen que invita al cuerpo a andar y a atender el entorno. Entonces, la
imagen también nos invita a percibir y construir un ambiente. Desde este punto de vista,
imagen y cuerpo no son entidades aisladas y puestas en relacion, sino que una no existe sin la
otra.

En el libro La performatividad de las imagenes (2020) Soto Calderdn propone pensar la
imagen como dispositivo, para ello haré referencia a la acepciones del concepto “dispositivo”
discutido por Foucault, y posteriormente por Agamben. Dird que concebir la imagen como
dispositivo implica ir mds allad de su visualidad, invitando a pensar en esta articulada en un

contexto, en una red de relaciones posibles.

No se puede comprender la realidad actual de las imagenes y de la cultura visual si continuamos
intentando comprender las imagenes como entidades, esto es, como si fuesen realidades
individuales que se definen por su visibilidad. La nocién de dispositivo en el campo de los
analisis relativos a las imagenes nos permite una reflexion que se da en una relacion dinamica,

tanto de su produccion como de su recepcion y distribucion. (p. 109)
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Mas adelante la autora dira que “las imagenes no son solo lo visible, sino el dispositivo en lo
que lo visible es captado” (p. 109), y aqui podriamos agregar, o reproducido. Entonces, la
tarea, segun ella, serd encontrar las grietas en las imdgenes, para que estas puedan ser
activadas como un juego, o siguiendo su propuesta como dispositivos. Desde esta

comprension la tarea seria construir:

...una practica de ligar y desvincular, de operaciones complementarias y contradictorias que se
dan al mismo tiempo. Una practica que es siempre la potencia de un vinculo por construir, del
didlogo de elementos divergentes. Por tanto, una busqueda que orienta y suspende; una

produccion que no renuncia a su contrariedad, sino que no deja de alimentarse de ella. (p. 110)

En este sentido creo que 2032 intenta crear un dispositivo performatico que permite ver
hacia los bordes de las iméagenes, fuera de ellas, caminando con ellas, en sincronia y desfasaje

para dejar entrar lo no visto, lo azaroso, lo ain por imaginar.
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CONSIDERACIONES FINALES

Esta investigacion-creacion surgié en un momento de crisis de las artes vivas, momento
que gener6 muchas preguntas en torno a como seguir creando cuando los espacios de trabajo
en los que estdbamos habituados a encontrarnos quedan en suspenso, animando asi una
fantasia del fin de los teatros.

A lo largo de este proceso intenté crear —en didlogo con lo vivido en la pandemia— un
dispositivo performatico que relacionara lo vivo y lo diferido, lo digital y lo matérico, lo real
y lo ficticio, en donde las imagenes audiovisuales estuvieran en sincronia o asincronia con lo
que acontece en vivo, con la finalidad de estimular experiencias propioceptivas, sensoriales y
espacio-temporales fantasmagoricas.

Estos cruces entre imagenes visuales, auditivas y propioceptivas me llevaron a
reflexionar sobre la potencia de las imagenes en relacion con lo vivo, y como en estos
dislocamientos se atraviesan diversas maneras de vivir el tiempo y el espacio urbano,
recordandonos que siempre hay otras dimensiones presentes en lo que percibimos.

La obra, hecha a partir de estas inquietudes, construye una poética desde un relato
ficcional que despliega un escenario distopico mientras evoca un pasado glorioso y promete
una obra por venir. El recorrido por las calles en 2032 no es lineal, como tampoco es la
historia, ni nuestra memoria. La obra es una marafa, como lo es este texto, pero su intencion
no es confundir sino recordarnos que las construcciones coreograficas y dramaturgicas son
complejas y multidimensionales.

2032 sucede a través de un dispositivo performatico que despliega una red de relaciones
espacio-temporales multiples, en donde los lugares, la calle, las personas, los relatos, las
memorias estdn cooperando, -o divergiendo-, para crear una composicion que genere una
experiencia singular capaz de avivar existencias menores. El objetivo ha sido producir un

terreno fértil —la obra y su acontecimiento— donde diversas percepciones de un lugar se
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entretejan y permitan que otras imagenes; recordadas, inventadas, imaginadas, sentidas,
proliferen. Tal vez la apuesta ha sido crear una coreografia mds-que, en donde lo
fantasmagorico, la performance en vivo, lo ficcional, el entorno, la historia, conformen, a
través de procedimientos poéticos, un ecosistema suscitador de virtualidades.

Es importante también volver a decir que esta investigacion estd hecha desde un
pensar-hacer-sentir desde la danza. Ya que bailar, moverse, sentir-moviéndose, es estar en
relacion con lo multiple. Y aqui cabe preguntarse como las experiencias propias de nuestro
campo pueden afectar las composiciones transdisciplinares y contribuir a generar nuevas
formas de conocimiento.

Durante esta investigacion he desplegado un camino de varias vertientes, que en los
ultimos afios se ha manifestado en este texto y en la co-creacion de la obra 2032, pero hay
mucho mas-que, y sobre todo preguntas que atn persisten en mi practica docente y artistica:
(Como investigamos en el arte? ;Cudles son nuestras metodologias emergentes, inmanentes?
(Qué especificidad trae el pensamiento coreografico en nuestras investigaciones? ;Qué
formas singulares de conocimiento produce la danza en el &mbito académico?

Por otro lado, hablar de un proceso es avivar otros, y en ese discurrir aparecen con
fuerza algunas ideas que se repiten y siguen pulsando la creacidon, siempre con cierto
asombro, ya que nunca sabremos realmente el alcance de lo que una investigacion-creacion
hace. Pero, lo cierto es que lo que hemos hecho tiene multiples pliegues y despliegues, y estos
tienen la potencia de aparecer como “imagenes luciérnagas” (Didi Huberman) para
recordarnos o anticipar lo que aun estd por venir; ya que como dice Mariana Rodriguez: "alli
donde la experiencia carezca de sentido, aparece la luciérnaga para inquietar la posicion del
sujeto y recordarle la importancia de los pequefios gestos" (2017, p. 61).

La obra, aun en su experiencia solitaria, no deja de ser un ejercicio hecho por un
colectivo (los co-creadores de la obra), que busca resonar en otros colectivos (publico,

caminantes en la calle).
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Este proceso comenzo6 a imaginarse en una crisis, en un momento donde las relaciones
humanas estaban transformandose, perdiendo vinculos que parecian ser vitales. En estos
contextos, y hoy afrontando nuevas crisis —aiin mas brutales— una se pregunta por el sentido
de la creacion; y me animo a decir que lo que nos convoca a seguir es poder crear marcos
para imaginar juntxs, donde sea posible torcer, inventar, revivir los tiempos, doblegar,

dislocar las imagenes.
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ANEXO1

Grafica de la obra, diseio VENADO:
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ANEXO IT

Documentacion del backstage y de la obra 2032 por Martin Batallés (2026):
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