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PROLOGO  

Editorial 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

En la presente publicación de Cuerpo, 

Maquina, Acción. Estudios sobre el 

Cuerpo y la Tecnología Emergente; hemos 

invitado a publicar tanto a investigadores 

de la Universidad Nacional de La Plata, 

Universidad Nacional del Centro, así como 

a estudiantes de la Maestría en Teatro y 

Artes Performáticas, Universidad Nacional 

de las Artes. Nuestro tema vital siempre 

será la performance corporal estudiada 

desde el gesto y los dispositivos 

tecnológicos interactivos.  Por 

consiguiente, los presentes artículos 

transitan por la interconexión entre el 

cuerpo, las tecnologías emergentes y las 

redes sociales; el gesto y su 

desmaterialización.   

De acuerdo con lo enunciado, el punto de 

partida para Silvia Maldini es entender 

cómo los nuevos recorridos en las redes 

de Internet, afectan nuestras vidas y al 

cuerpo puesto que, en la red, ya no es 

sólo carne sino, materia en permanente 

mutación y circulación. Por consiguiente, 

expone y analiza una performance 

autobiográfica que se desdobla 

ficcionalizando y ligando lo procesual y lo 

efímero. 

Por su parte, Carolina Ruy indaga sobre 

las prácticas cotidianas que se vieron 

alteradas debido a, el aislamiento social, 

preventivo y obligatorio por la pandemia 

de COVID-19. Analiza una  performance de 

autoría compartida a partir de la siguiente 

pregunta: ¿Los gestos sobreviven a la 

virtualidad? Aborda, asimismo, diferentes 

temáticas vinculadas a la disposición de la 

corporalidad frente a las pantallas, la 

gestualidad, la territorialidad, la 

exposición de la intimidad y el vínculo que 

se desterritorializa en la virtualidad; 

inquietudes e interrogantes que le 

permitirán reflexionar sobre el cuerpo 

social interconectado. 

En otro orden de ideas, pero sin perder de 

vista al cuerpo y sus acciones situadas; 

Mateo de Urquiza -tomando en cuenta la 

situación de la pandemia COVID-19 y el 

aislamiento social preventivo y 

obligatorio- analiza las ceremonias 

propias de la vida social que fueron 

encaminadas por las herramientas 

virtuales. Propone, igualmente, una 

lectura de la experiencia realizada sobre 

una  performance de su autoría, 

dilucidando a través de ella la política de 
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la mirada que constituye los entramados 

virtuales. 

Del mismo modo, Gerardo Cardozo 

cuestiona de qué manera podemos 

generar resistencias desde nuestras 

prácticas en este entorno de aislamiento. 

Para ello, analiza una video-performance 

con la proposición de revisitar e intervenir 

un archivo desde lo sonoro, lo visual y lo 

performático, induciendo a la 

multiplicación de sentidos que la 

diversidad de prácticas viabiliza. 

Comparte, de igual modo, la 

preocupación sobre cómo ingresan 

nuevas corporalidades en la performance 

actual y cuáles son los elementos de 

anclaje que la vinculan con el arte 

contemporáneo. 

Para Gonzalo Monzón, dentro de este 

nuevo contexto de pandemia, las 

videollamadas se volvieron esenciales 

para la comunicación de lo cotidiano que 

pasó a ser un binomio, 

conectado/desconectado. En estas 

videollamadas los gestos se espesan, se 

ralentizan, se rasgan, se pixelan y 

entorpecen la interacción fluida y 

constante. El cuerpo se desmaterializa, 

deformando su propia fisonomía 

volviéndose irreconocible. Por 

consiguiente, cabe reflexionar sobre la 

creación artística y su reconfiguración en 

una actualidad que se presenta inestable 

y formulando desafíos inéditos con 

nuevas maneras de abordar la realidad. 

Por último, Alejandra Ceriani ɀsiendo 

parte del proyecto de investigación y 

desarrollo (PID/UNLP) HCI y Nuevas 

Interfaces Aplicadas desde el Diseño 

Multimedial acreditado por la UNLP- 

estudia la aplicación de nuevas 

herramientas físico-virtuales a otros 

ámbitos, desde el campo de las HCI 

(Human Computer Interaction). Aborda, 

en este sentido, el estudio de caso de un 

trabajo colaborativo de investigación y 

producción en arte y tecnología aplicada 

entre artistas de la performance, la 

multimedia e ingenieros electrónicos 

desarrollado en el contexto de la 

pandemia y su consecuente aislamiento.   

 

Con respecto a lo antes mencionado; 

damos cuenta que -desde los artículos 

escritos en la presente publicación- los 

condicionamientos actuales nos 

recuerdan que, ȰÌÁ ÄÅÓÁÐÁÒÉÃÉĕÎ ÄÅÌ ÃÕÅÒÐÏ 

en la virtualidad es comparable con la 

pérdida del aura  en la época de la 

reproducción técnica. Cuando surgió el 

cine, Walter Benjamin  consideró que al 

desaparecer la presencialidad se perdería la 

sublimidad  de la experiencia. El arte se 

marchitaría con el cine, pues no podría 

captar el  carisma presencial. Sin embargo, 

el cine creó su propio hechizo y  se impuso 

como un nuevo arte completo y diferente. 

¿Algo similar ocurrirá con la virtualidad 

ÃÏÍÏ ÎÕÅÖÁ ÆÏÒÍÁ ÄÅ ÖÉÄÁȩȱ  

Quedan invitados/as/xs a continuar 

leyéndonos.   

 

Nota  

Díaz, Esther (2007). Entre la tecnociencia y el 

deseo. La construcción de una epistemología 

ampliada. Buenos Aires: Biblos 
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Prólogo de la 7ma edición 

 

En esta edición, así como también podría 

decirse gratamente sobre las anteriores, 

se pueden observar rasgos que destacan 

este espacio de publicaciones. Por un 

lado, nos encontramos con diversas 

reflexiones sobre prácticas artísticas 

desde su metodología, desde el cómo se 

desarrollan las mismas junto con la valiosa 

reflexión teórica. Esto implica detenerse, 

acompañar esos procesos creativos desde 

la unidad teórico-práctica fortaleciendo 

ambos aspectos del campo artístico. De 

este modo, se van construyendo bases 

epistemológicas de análisis sin 

determinaciones dicotómicas y 

estructuradas sobre lo qué es o no es que 

empujarían a  definiciones estancas; sino 

una apertura a la reflexión de cómo están 

siendo lo que ya son con su propio 

dinamismo. 

Se dirá prácticas artísticas adhiriendo a la 

postura de La Société Anonyme (2001)1 

en su redefinición de las mismas cuando 

ÐÌÁÎÔÅÁÎ ÑÕÅ ÎÏ ÅØÉÓÔÅÎ ȰÏÂÒÁÓ ÄÅ ÁÒÔÅȱ 

sino que existe un trabajo, existen unas 

prácticas y éstas son artísticas, que no 

tienen que ver con la producción de un 

objeto sino de efectos circulatorios: 

efectos de significado, efectos simbólicos, 

efectos intensivos, afectivos. 

Otro de los rasgos que se destaca en 

estas publicaciones es el de la vinculación 

entre las prácticas artísticas y la 

tecnología; vinculación que tiene lugar 

desde un proceso de creación y 

experimentación, desde una perspectiva 

de dominio de la técnica al servicio del 

artista, donde la esencia de la técnica no 

es lo técnico dirá Heidegger  (1983)2 sino 

que sostendrá que; 

A lo que la técnica es pertenece el elaborar 

y utilizar instrumentos, aparatos y 

máquinas, pertenece este elaborar y 

utilizar mismo, pertenecen las necesidades 

y fines a los que sirven. El todo de estas 

organizaciones es la técnica. Ella misma es 

una organización, dicho en latín: un 

instrumentum. (...) Por eso, la 

representación instrumental de la técnica 

determina todos los esfuerzos para llevar al 

hombre a la justa relación con la técnica. 

Todo estriba en manejar la técnica, en 

cuanto medio, de la manera adecuada. 

(p.55-56) 

Las nuevas tecnologías aparecen como 

nuevos medios de expresión artística, 

todo radica en dominar esos medios para 

lograr las expresiones que el artista 

pretende y no la técnica acabar 

dominando al artista. Como tales avanzan 

a gran velocidad por lo que es 

fundamental la permanente reflexión 

sobre las prácticas artísticas emergentes y 

sus nuevos medios. Dentro del título 

mismo de ¡Cuerpo, máquina, acción! se 

define como estudios sobre las 

tecnologías emergentes junto a cuerpo y 

performance y de esta manera ya ofrece 

ese espacio de actualización permanente; 

abre el campo hacia lo que está 

emergiendo generando espacios de 

reflexión dinámicos. 

Si hay que detenerse y reflexionar 

entonces sobre qué sería lo emergente en 

el desarrollo y experimentación de la 

vinculación entre prácticas artísticas y 

nuevas tecnologías, se podría considerar 

que más que particular ha sido el 2020 en 
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Argentina y en el mundo bajo el contexto 

de pandemia mundial por el virus Covid-

19. Nos vimos inmersos en tiempos de 

aislamiento social, preventivo y 

obligatorio y cabe preguntarse ¿Qué 

impacto tuvo esto en el desarrollo de las 

prácticas artísticas? ¿Qué espacios se 

vieron desarrollados en grandes 

magnitudes lo que antes aparecía como 

algo levemente incipiente? 

Podemos reflexionar sobre estas 

experimentaciones en términos de 

poéticas políticas tecnológicas, podría 

decirse que hay prácticas artísticas que en 

la apropiación del discurso científico 

generan poética tecnológica en términos 

de Machado (2000)3. Por su parte Kozac 

(2012)4 introduce al término de Machado 

ÅÌ ÅÎÃÕÁÄÒÅ ÄÅ ȰÐÏÌþÔÉÃÁȱ ÒÅÄÅÆÉÎÉïÎÄÏÌÏ 

como poética política tecnológica, la 

técnica/tecnología no sólo es 

instrumento. Machado sostendrá que 

Ȱ#ÕÁÎÄÏ ÌÁÓ ÐÒÜÃÔÉÃÁÓ ÁÒÔþÓÔÉÃÁÓ Ù ÓÕÓ 

ȰÐÒÏÇÒÁÍÁÓȱ ÁÓÕÍÅÎ ÅØÐÌþÃÉÔÁÍÅÎÔÅ ÅÌ 

entorno tecnológico, nos encontramos 

ÆÒÅÎÔÅ Á ÕÎÁ ȰÐÏïÔÉÃÁ ÔÅÃÎÏÌĕÇÉÃÁȱ Ï 

ȰÔÅÃÎÏÐÏïÔÉÃÁȱ ɉȣɊ ÔÏÄÁ ÐÒÜÃÔÉÃÁ 

artística que experimenta y problematiza 

el fenómeno técnico/tecnolóÇÉÃÏȢȱ 

Pero cuando de poética tecnológica se 

habla, Kozac (2012)5 sostendrá que como 

cada fenómeno técnico/tecnológico está 

atado a una sociedad determinada, esto 

implica cierta historia y construcción 

social hegemónica del sentido de lo 

tecnológico. Se trata así de un fenómeno 

político que no puede ser abordado desde 

una supuesta neutralidad. En tanto las 

poéticas tecnológicas asumen el 

fenómeno técnico que les es 

contemporáneo también son políticas. 

También podría reflexionarse sobre las 

prácticas artísticas contemporáneas en 

términos de economías de red y 

distribución según José Luis Brea (2007)6 

, también desde nuevas tecnologías de la 

representación en términos de Jorge Iván 

Suárez  (2010)7, o más que 

representación nuevas presencias, de las 

redes sociales y plataformas de streaming 

como nuevos espacios de representación, 

o nuevos tiempos ya que el espacio es un 

encuentro más temporal que físico, de 

nuevas técnicas de entrenamiento 

corporal, vocal, de montaje. De nuevos 

equipos de trabajo artístico 

multidisciplinares, de nuevos campos de 

conocimiento asociados se piensa en arte 

y tecnología pero detrás de ello se puede 

pensar en arte e ingeniería, en arte y 

biología, las disciplinas que se reúnen a 

desarrollar procesos creativos van más 

allá que las artísticas en sí mismas. 

Por otra parte, se destaca a Brea (2003)8 

cuando sostiene que,  

Las artes de nuestro tiempo, y más aún las 

de los tiempos venideros, no pueden 

pensarse ajenas a las extraordinarias 

nuevas posibilidades que el escenario de las 

tecnologías electrónicas les proporciona y 

proporcionará con creces en un futuro ya 

muy cercano. Sin que ello suponga en 

modo alguno afirmar que otras formas de 

hacer u otros soportes de la práctica 

artística vayan a desaparecer, creemos que 

la fertilidad de ese territorio es indiscutible. 

(pp.60) 

 

Sin duda son espacios que problematizan 

las prácticas artísticas, que están 
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plagados de incertidumbre pero será peor 

negarse a la época que les toca transitar y 

aún mejor será superar los conflictos que 

pueda generar en primera instancia ya 

que como sostiene Machado (2000) 

cuando evoca a Lewis Mumford (1958)8  

quien resume bien que hay una 

concepción romántica según la cual el 

arte responde a la vida interior, a la 

subjetividad del hombre, mientras que la 

técnica es mecánica y objetiva y como la 

máquina deshumaniza al hombre, el arte 

se le opone proclamando la autonomía 

del espíritu. 

Machado entonces dirá que todo arte 

producido en el corazón de la tecnología 

vive, por lo tanto una paradoja y no debe 

en sí resolver esta contradicción, sino 

ponerla a trabajar como un elemento 

formativo. 

A modo de cierre se podría decir entonces 

que estas reflexiones sobre los procesos 

creativos y experimentales que se relatan 

en estas publicaciones, trabajan como 

elemento formativo desde la 

potencialidad que tiene la vinculación 

entre el arte y la tecnología así como la 

capacidad de sus artistas-investigadores 

de detenerse, reflexionar desde el cómo 

se desarrollan y así poder abordar y 

dominar al nuevo medio al servicio de 

nuevas expresiones contemporáneas 

emergentes. 
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Resumen 

 

El ensayo presenta una performance en la 

red social Instagram  titulada The art is 

#cute y ciertas reflexiones en relación a la 

migración del cuerpo real performático 

hacia un contexto digital, mediatizado, 

también performático.  

En esta performance se construyó una 

identidad de ficción -correspondiente a 

Silvia Dulom, una artista performer 

contemporánea- como punto de partida 

para pensar la relación cuerpo-cámara. En 

paralelo se atraviesan temas 

concernientes al mundo del arte, que 

incluyen temas individuales como la 

construcción y manipulación de la 

identidad de la artista y temas sociales en 

relación al mercado del arte.  

 

 

Palabras claves: Performance, Cuerpo, 

cámara, redes sociales, artista 

 

Abstract  

 

The essay presents a performance on the 

social network Instagram entitled The art 

is #cute and certain reflections in relation 

to the migration of the real performative 

body towards a digital, mediated, also 

performative context. 

In this performance, a fictional identity -

corresponding to Silvia Dulom, a 

contemporary performer artist- was 

constructed as a starting point to think 

about the body-camera relationship. In 

parallel, themes concerning the art world 

are traversed, including individual themes 

such as the construction and 

manipulation of the artist's identity and 

social issues in relation to the art market. 

 

 
Keywords: Performance, Body, camera, 

social networks, artist 

 

 

Resumo 

 

O ensaio apresenta uma performance na 

rede social Instagram intitulada The art is 

#cute e certas reflexões em relação à 

migração do corpo performativo real para 

um contexto digital, mediado, também 

performativo. 

Nessa performance, uma identidade 

ficcional -correspondente a Silvia Dulom, 

uma performer contemporânea- foi 

construída como ponto de partida para 

pensar a relação corpo-câmera. 

Paralelamente, são percorridos temas 

relativos ao mundo da arte, incluindo 

temas individuais como a construção e 

manipulação da identidade do artista e 

questões sociais em relação ao mercado 

da arte. 

 

Palavras chaves: Performance, corpo, 

câmera, redes sociais, artista 
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Introducción 

 

En este ensayo presentaré una 

performance de mi autoría, titulada The 

art is #cute y ciertas reflexiones que 

surgen al poner el foco en la migración 

del cuerpo real performático hacia un 

contexto digital, mediatizado, también 

performático.  

Dicha performance estuvo en línea, desde 

el 30 de mayo de 2019 hasta el 30 julio de 

2019, exponiendo una performer virtual, 

un cuerpo ficcionado interactuando en la 

red social Instagram. 

En esta performance en línea, se 

construyó una identidad de ficción, Silvia 

Dulom, correspondiente a una artista 

performer contemporánea como punto 

de partida para pensar la relación cuerpo-

cámara. En paralelo se atraviesan temas 

concernientes al mundo del arte, que 

incluyen temas individuales como la 

construcción y manipulación de la 

identidad de la artista y temas sociales en 

relación al mercado del arte.  

A través de las características particulares 

de la interfaz de Instagram1 se observará  

cómo se afecta un cuerpo cuando 

interactúa con la cámara, exponiéndose a 

la comunidad virtual principalmente por 

medio de imágenes, sonidos, y el 

agregado de textos.  

El ensayo puede ser leído dentro de un 

marco amplio como es el tema cuerpo 

material y cuerpo inmaterial, atendiendo 

el vínculo entre la corporalidad, la 

performance y la tecnología, teniendo en 

cuenta las reflexiones de Don Ihde y de 

Alejandra Ceriani, esto es en sus 

respectivos textos: Los cuerpos en la 

tecnología y Nuevas tecnologías: nuevas 

ideas acerca de nuestro cuerpo y Cuerpos 

en redes de la cultura digital. 

Como marco general también es de 

importancia entender cómo Internet y las 

redes afectan nuestras vidas, para eso se 

trabajará con ¿Capitalismo afectivo? de 

Juan Martin Prada (2011). 

Con la lectura de Performance de Diana 

Taylor se puede analizar como 

performance, ya que The art is #cute aún 

siendo mediatizada mantiene 

características de acontecimiento 

performativo y puede ser leído como la 

performance de un cuerpo en interacción 

con dispositivos móviles inteligentes y la 

red. 

Se tomará como antecedente y referencia 

a otra performance en Instagram, 

analizada en La Tesis de grado de Catalina 

Poggio (2018) Puta, pero limpita. Ficciones 

somáticas femeninas en Instagram a través 

de la obra Excelencias y Perfecciones de 

Amalia Ulman. 

 

Desarrollo. Los hechos en Berlín: Antes y 

después de Internet 

 

La búsqueda de los cuadros robados a 

otra artista en un tiempo pasado, 

funciona  como punto de partida en la 

dramaturgia de la performance y deriva 

en desplegar otras acciones que ponen de 

manifiesto todas las herramientas y 

modalidades de uso en las redes sociales. 
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Era mayo de 1993 cuando viajé como 

artista plástica a exponer mis obras en 

una galería de arte en Berlín, no existía el 

uso de Internet tal cual lo conocemos hoy 

día. Si bien los orígenes de Internet se 

remontan a 1969, cuando se estableció la 

primera conexión de computadoras entre 

tres universidades en California (Estados 

Unidos), el exitoso servicio de la Web 

(World Wide Web) fue un desarrollo 

posterior, en 1990. Recién a mediados de 

la década del noventa comenzó a ser 

usada masivamente. Yo tuve mi primera 

conexión en 1996, y era una de las pocas 

personas conectadas a la red en mi círculo 

social. 

La exposición se realizó en la Galería Dr. 

Christine Muller, auspiciada por el 

Consulado argentino en Berlín y la 

Embajada de Alemania en Argentina. Era 

una galería de arte dirigida por mujeres y 

que realizaba muestras de artistas 

mujeres. Finalizado el mes de la 

exposición, autoricé a las galeristas a 

realizar otras muestras con mis cuadros. 

Fueron llevados por varios centros 

culturales y también en galerías de 

empresas como Mercedes Benz, por 

ejemplo. Pasado un año, ya en 1994, 

solicité que me envíen los cuadros a 

Francia, ya que iba a realizar una muestra 

en la ciudad de Toulouse. Fue en esa 

ocasión que me informaron que seis de 

los cuadros habían sido sustraídos en un 

robo que sufrió la galería. Con mediación 

del consulado argentino en Berlín, solicite 

la devolución de las obras o un 

resarcimiento económico. A partir de ese 

momento se dieron una serie de 

contradicciones, negaciones y trabas 

burocráticas e idiomáticas que nunca 

concluyeron en nada resolutorio, sino 

más bien, todo quedó flotando en una 

nebulosa de excusas y también la huída 

de las galeristas. No pude afrontar en ese 

momento un juicio con abogados 

internacionales como requería el 

problema y preferí dejar el tema, luego de 

que la galería cerrara y mis amigos en 

Berlín agotarán las posibilidades de 

encontrar a las fugadas directoras. 

Pienso que si hubiera existido la web en 

ese momento, la búsqueda hubiera sido 

muy simple. Es muy difícil, casi imposible 

no dejar huellas en la red. No se puede 

desaparecer de la vida social, en este caso 

también de la vida laboral, del campo del 

arte, de los datos gubernamentales, etc. 

Imposible. 

Hoy, 25 años después, retomo la 

búsqueda. Lo hago artísticamente, con 

una performance y usando la red social 

del momento, Instagram. He creado para 

esto, a una artista internacional, una 

performer llamada Silvia Dulom, que será 

quien inicia la búsqueda de los cuadros 

robados a la otra artista, Silvia Maldini. 

Instagram, como red de vinculación social 

entre individuos es ideal para hablar de 

cómo afectó Internet el sentido de 

CUERPO. El cuerpo antes de Internet, 

esto es el cuerpo UNO de Don Ihde 

(2002), es fenomenológicamente nuestro 

ȰÓÅÒ ÅÎ ÅÌ ÍÕÎÄÏȱȢ 5Î ÍÏÄÏ ÄÅ ÓÅÒ 

emotivo, perceptivo y móvil. 

El cuerpo en una Red social como 

Instagram es experimentado también en 

un sentido social y cultural. A este espacio 

de significación Don Idhe  lo llama Cuerpo 

DOS. La conexión entre los Cuerpos Uno y 

Dos da por resultado una tercera 
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dimensión: la dimensión de lo 

tecnológico.  

Se puede interpretar esta performance 

como una expresión de estos 3 cuerpos si 

tomamos en cuenta que hay un cuerpo 

Uno representado en Silvia Maldini de 

1993 y también en Silvia Dulom del 2019, 

un cuerpo Dos que son las mismas dos 

personas pero experimentadas en la red 

social y un cuerpo Tres: en la intersección 

entre la tecnología y el cuerpo (corporal y 

social) que es donde surgen las 

tecnofantasías como las que se ven 

reflejadas en Instagram.  

Como explica Don Idhe hoy podemos 

ÅÎÔÒÁÒ ÅÎ ÅÌ ȰÃÉÂÅÒÅÓÐÁÃÉÏȱ Á Ôravés 

nuestros teléfonos móviles o 

computadoras y eso nos lleva a la 

percepción de que es posible trascender 

nuestro cuerpo, llevándolo a cualquier 

sitio del planeta, de manera ubicua, 

inmaterial, multiplicada en diversas 

identidades. Tomo como ejemplo de 

estos planteos a mi experiencia de la 

performance en Instagram, ya que me 

permitió jugar con los tiempos, 

mezclando los hechos ocurridos en Berlin 

en 1993 con los actuales en 2019. También 

gracias a los filtros de imagen se puede 

jugar con la edad cronológica de la artista 

(Probablemente, Silvia Dulom tiene la 

misma edad que tenía Silvia M. en 1993) o 

inventar localizaciones por medio de 

etiquetas de posición geográfica. Las 

fotos que se publican dan cuenta de una 

performer que puede estar al mismo 

tiempo en varias ciudades, con 

apariencias físicas cambiadas, con 

nombres de ficción. 

Don Idhe (2002,p 33) en el año 2002, casi 

veinte años atrás de este presente de 

INSTAGRAM, relata como con el uso de 

técnicas gráficas, colores brillantes y 

efectos de sombra, se da forma a las 

cosas en el mundo virtual como parte de 

cierta teatralidad que nubla a la realidad y 

ÄÅÓÔÁÃÁ ÑÕÅ  Ȱ,Á ÃÕÅÓÔÉĕÎ ÈÏÙ ÐÁÓÁ ÍÜÓ 

por saber si la hiperrealidad ha alcanzado 

ÔÁÌ ÄÅÓÁÒÒÏÌÌÏ ÑÕÅ ȰÙÁ Ìa realidad no es 

ÓÕÆÉÃÉÅÎÔÅȱȢ 

 

¿Por qué  Instagram?  

 

La invención de la red Internet permitió la 

instalación de varios servicios, entre ellos 

la exitosa Word Wide Web. En la 

actualidad, luego de algo más de treinta 

años de historia, con un desarrollo 

vertiginoso, encontramos que las redes 

sociales son los servicios más utilizados y 

que han cambiado las formas de 

comunicarse y relacionarse entre las 

personas. En este siglo a la par del 

desarrollo de estas aplicaciones 

informáticas, ha cambiado de un modo 

notable toda la tecnología de hardware 

que permite la comunicación de estos 

protocolos, se ha difundido masivamente 

el uso de computadoras, tablets, 

teléfonos móviles  inteligentes, ha 

aumentado la  velocidad de conexión de 

las tecnologías de telecomunicación. 

Todo en su conjunto ha producido un 

cambio paradigmático que se ve reflejado 

en los cuerpos y las relaciones humanas. 

Juan Martín Prada afirma al respecto: 

Ȱ,ÁÓ ÎÕÅÖÁÓ ÅÍÐÒÅÓÁÓ ÄÅ )ÎÔÅÒÎÅÔ ÔÒÁÔÁÎ 

de producir sobre todo relaciones 

humanas, vida social, en una muy rentable 

estrategia basada en la indistinción entre 

economía y comunicación, y de la que 
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emerge un nuevo capitalismo que bien 

ÐÏÄÒþÁÍÏÓ ÄÅÎÏÍÉÎÁÒ ÃÏÍÏ ȰÓÏÃÉÁÌȱ Ï 

ȰÁÆÅÃÔÉÖÏȱȢ !ÈÏÒÁ ÌÁ ÍÁÙÏÒ ÐÁÒÔÅ ÄÅ ÌÏÓ 

esfuerzos de las nuevas corporaciones de 

Internet se basarán en la generación de 

situaciones de cooperación y de puesta en 

marcha de comunidades comunicativas, 

intensificando cada vez más el carácter 

ÁÆÅÃÔÉÖÏ ÄÅ ÌÁ ÃÏÍÕÎÉÃÁÃÉĕÎȢȱ ɉ0ÒÁÄÁȟ *ÕÁÎ 

Martín, 2011, p. 14) 

 

En este contexto surge Instagram. La 

función original de Instagram es subir 

fotos y vídeos. Los usuarios pueden 

aplicar efectos fotográficos como filtros, 

marcos, colores retro y posteriormente 

compartir las fotografías en la misma red 

social o en otras como Facebook. Las 

fotos tienen un formato cuadrado en 

honor a la Kodak Instamatic y las cámaras 

Polaroid. De ahí viene su nombre, 

Ȱ).34!'2!-ȱȟ ÄÅ ÌÁÓ ȰÉÎÓÔÁÎÔÜÎÅÁÓȱ ÑÕÅ 

se obtenían con esas cámaras en los años 

ȬΨΡȢ4ÁÍÂÉïÎ ÐÒÅÓÅÎÔÁ ÕÎ ÍÅÄÉÏ ÄÅ 

comunicación privado, historias de 24 

horas y TV en directo. 

En 2010 se lanza como aplicación Apple y 

se comienza a popularizar a partir de 2012, 

fecha de la primera versión abierta para 

Android y es cuando lo adquiere 

Facebook. Según Wikipedia , en esa fecha 

se anuncia la cifra de 27 millones de 

usuarios registrados y más de 100 

millones de usuarios registrados en 

Facebook. A cada segundo se subían 58 

fotografías y se unía un usuario nuevo. El 

número total de fotografías había 

superado los mil millones. En noviembre 

de 2019, se confirma que Instagram 

llegará a superar los 1.000 millones de 

usuarios activos. Su utilización se ha 

extendido a empresas, a través de 

herramientas de pago, que sirven como 

shopping on line.  

Á 80% de usuarios de Instagram siguen, 

por lo menos, a una empresa. 

Á Está comprobado que las marcas en 

Instagram tienen 58 veces más 

participación que en otras redes 

sociales. 

Á El 65% de las publicaciones con 

productos tienen un mejor 

rendimiento en Instagram. 

Á El 60% de los usuarios dice conocer un 

producto o servicio gracias a 

Instagram. 

Á El 59% ha usado Instagram para 

descubrir una marca o comprar un 

producto. 

Estas cifras pueden graficar lo que explica 

Juan Martín Prada (2011) cuando se 

ÒÅÆÉÅÒÅ Á #ÁÐÉÔÁÌÉÓÍÏ ÁÆÅÃÔÉÖÏȡ Ȱ,Ï ÑÕÅ 

habría sucedido en nuestros días es que 

las interrelaciones afectivas y vitales en 

general se han vuelto directamente 

prÏÄÕÃÔÉÖÁÓȱȢ %ÓÔÏ ÓÅ ÄÅÂÅ Á ÑÕÅ ÌÁÓ 

interrelaciones en la red son parasitadas 

por las grandes corporaciones de las 

telecomunicaciones. La producción de 

vida social y la producción económica se 

fusionan en una misma red de manera 

intercambiable e indistinguible. 

Se puede afirmar que en medio de este 

uso comercial fusionado con la vida 

misma, Instagram vende personas, en 

ÅÓÔÅ ÃÁÓÏ ȰÖÅÎÄÏȱ Á ÕÎÁ ÁÒÔÉÓÔÁ 

contemporánea, Silvia Dulom con todas 

sus problemáticas y vivencias 

existenciales. Tengo fundadas certezas 

que de continuar la performance durante 
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más  tiempo e incrementando la cantidad 

de seguidores, el perfil de Silvia Dulom se 

podría convertir en una influencer y 

obtener sponsors y rédito económico.  

Prada al referirse al capitalismo afectivo, 

trae claridad respecto a este fenómeno 

de las redes sociales:  

El éxito de las redes sociales en Internet 

está basado en la creación de territorios 

afectivos, de entornos cargados de 

expectativas de socialización. Las redes 

conforman un inigualable escenario 

donde se evidencia cómo la nueva 

economía biopolítica es capaz de extraer 

un enorme beneficio obtenible de la vida 

afectiva y en una estructuración territorial 

global. En el contexto de este modelo de 

producción económico-afectivo, el 

individuo será considerado siempre como 

riqueza en sí mismo, incluso cuando 

permanezca laboralmente inactivo; su 

valor productivo no estará situado sólo ya 

en su potencial como fuerza de trabajo, 

sino sobre todo en su condición de 

poseedor de una vida que desea 

socialización, empatía, amistad, disfrute 

compartido. Es, de hecho, en la época de 

las redes sociales cuando parece más 

cierta la consigna de que es la vida misma 

la que trabaja. (Prada, Juan Martín, 2011, 

p.4) 

 

La relación cuerpo-cámara en las redes 

sociales   

 

En la performance The art is #cute se 

puede apreciar la variedad de recursos 

que se utilizan para vender a la artista, en 

tanto exhibe su vida en el escenario de 

Instagram. Pero, ¿qué distingue a esta 

performance de una película de ficción, 

un documental, una pieza de videoarte? 

¿Qué rol se le asigna a la cámara? ¿Qué 

pasa con el cuerpo respecto a la cámara? 

Por otra parte aparecen cuestiones en 

torno a cómo fluye la identidad de las 

personas, y cómo influencia en las 

diferentes subjetividades. 

La performance de acuerdo a Diana Taylor 

(2012) tiene público o participantes 

(puede ser también sólo a través de una 

cámara). Tanto los performers o actores 

sociales como los espectadores siguen 

ciertas reglas que están implícitas en el 

ÁÃÏÎÔÅÃÉÍÉÅÎÔÏȢ Ȱ,Á ÐÁÒÔÉÃÉÐÁÃÉĕÎ ÅÓ ÕÎÁ 

práctica, un hacer que se ensaya, ser 

repite y es reiterada, convencional o 

ÎÏÒÍÁÔÉÖÁȢȱ 0ÏÒ ÅÊÅÍÐÌÏȟ ÅÎ ÌÁÓ ÒÅÄÅÓ 

todos sabemos cómo comportarnos. Lo 

mismo pasaría en una obra de teatro, un 

funeral, una marcha, sabemos que hay 

ciertas normas, aunque puede darse 

también una performance que reta al 

espectador más directamente, 

sorprendiéndolo. Las performance opera 

esencialmente como actos vitales de 

ÔÒÁÎÓÆÅÒÅÎÃÉÁȟ ȰÔÒÁÎÓÍÉÔÉÅÎÄÏ ÅÌ ÓÁÂÅÒ 

social, la memoria y el sentido de 

ÉÄÅÎÔÉÄÁÄ Á ÐÁÒÔÉÒ ÄÅ ÁÃÃÉÏÎÅÓ ÒÅÉÔÅÒÁÄÁÓȢȱ 

Este concepto se corresponde con lo que 

se pretende transmitir en la performance 

The art is #cute. Acerca de una práctica 

corporal mediatizada por la tecnología 

digital y las redes, insertada dentro de un 

sistema de códigos y convenciones 

reiteradas, conocidas por quienes 

participan, y a la vez un acto de memoria 

que ilumine un poco un hecho del pasado, 

y que juegue con el sentido de identidad 

dentro del mundo del arte. 
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Para analizar  la relación cuerpo-cámara, 

parto de Don Idhe (2002) teniendo en 

cuenta que estamos ante una mediación 

tecnológica, de donde surge la reflexión 

respecto a que la vida real y la realidad 

virtual se cruzan en un límite muy 

delgado:  

 

Ȱ3Å ÔÒÁÔÁȟ ÐÏÒ ÓÕÐÕÅÓÔÏȟ ÄÅÌ ÍÏÄÏ ÅÎ ÑÕÅ 

literalmente incorporamos cada vez más 

tecnología. Los cuerpos de la realidad 

virtual son delgados. Jamás llegan a tener 

el espesor de la carne. La fantasía que se 

nos revela diciéndonos que podemos tener 

simultáneamente los poderes y las 

capacidades de un medio tecnológico tan 

incorporadas a nuestros organismos que se 

sientan partes vivientes del mismo y sin 

ÌÉÍÉÔÁÃÉÏÎÅÓȟ ÅÓ ÌÁ ÆÁÎÔÁÓþÁ ÄÅÌ ÄÅÓÅÏȢȱɉ 

Idhe, Don, 2012, p.36 ) 

 

El cuerpo de la performer se sabe ante 

una cámara que la registra, conoce el 

software que retoca su imagen por medio 

de filtros y es consciente de que hay una 

red que la multiplica y la vuelve ubicua. 

Ese cuerpo ya no tiene el espesor del 

cuerpo real, esa idea de lo ilimitado esta 

ahora incorporada en todas las acciones 

que pueda realizar la performer ante la 

cámara. El cuerpo en la red no es ya un 

cuerpo carnal, y en función de ese nuevo 

estatus es que se piensa, siente, percibe 

el cuerpo propio y el cuerpo de los otros. 

Como dice Alejandra Ceriani (2017) en su 

propuesta de pensarnos en este presente 

y en un futuro bien cercano, en el que 

somosȾÅÓÔÁÍÏÓ ȰÃÏÍÐÁÒÔÉÄÏÓ ÅÎ 

permanente estado procesual, 

adaptativo, transitorio, pero no 

perdiendo de vista cierta perspectiva 

apocalíptica de una humanidad acoplada 

Ù ÒÅÄÕÃÉÄÁ Á ÌÁ ÕÎÉÆÏÒÍÉÄÁÄȢȱ  %Î ÅÓÔÅ 

compartir la performance en redes, hecha 

con un sentido paródico y crítico, se busca 

movilizar al espectador y así  lograr cierta 

empatía en las redes sociales.  

El cuerpo en las redes sociales es un 

cuerpo en permanente mutación, en 

circulación, por lo tanto se trata de una 

ÐÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ ÑÕÅ ÅÓÔÜ ÌÉÇÁÄÁ ȰÁ ÌÏ 

ÐÒÏÃÅÓÕÁÌ Ù Á ÌÏ ÅÆþÍÅÒÏȱȟ ÓÉÇÕÉÅÎÄÏ Á 

Ceriani (2017) cuando afirma que la 

performance, con la multiplicación de 

posibilidades de las nuevas tecnologías, 

hacia un concepto ampliado de artes 

escénicas. Entendiendo que hay una 

comunicación artística directa entre la 

performer y el espectador-usuario de 

Instagram más allá de que la relación está 

mediatizada, como en este caso a través 

de una aplicación digital, se puede decir 

que es un hecho escénico en un concepto 

ampliado respecto al teatro o la 

performance presencial. Para pensar la 

relación entre el cuerpo y la cámara 

comentaré algunos de los feeds y stories 2  

tomados por ejemplo de la performance 

en línea.   

Ejemplo 1- Feed y story: Foto con mascota 

 

Fig. 1. Foto cotidiana (tipo selfie) con gata. 
Localización: Buenos Aires. Idioma: Francés. 
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Damos cuenta de la cámara, la cámara se 

transforma en el otro que nos mira desde 

su perfil de Instagram. La mirada está 

puesta entonces en el otro que mira. Hay 

un público potencial que presencia cada 

una de nuestra  acciones desarrolladas en 

los feeds y en las Stories 3 .El cuerpo se 

muestra en una imagen de pretendida 

naturalidad cotidiana, pero hay 

cuestiones técnico expresivas que hablan 

de un diseño, una dirección de arte, de 

decisiones ideológicas y artísticas que dan 

una vida propia a la protagonista. Se 

percibe una distancia de la performer a la 

cámara y un encuadre estudiado, que es 

explicado por Alexander Veras Costa 

(2010, pp. 107-109) al describir lo que 

ocurre cuando la cámara entra en escena 

y realiza básicamente tres operaciones en 

el espacio de representación: en primer 

lugar, se ingresa a la bidimensionalidad, 

en segundo lugar la vivencia  del 

movimiento realizado por el cuerpo muda 

en el trabajo de encuadre-distancia de la 

cámara: y en tercer lugar, se da una 

transformación de la mirada 

estereoscópica hacia una cámara 

monoscópica. 

Mark L. Knapp (1982, p. 17) define los 

comportamientos cinésicos cuando hace 

referencia a los diferentes tipos de 

conducta no verbal. Obviamente hay 

algunas señales no verbales que son muy 

específicas y otras más generales. 

Algunas comunican y otras son 

expresivas,  dando cuenta de las 

emociones y de la personalidad. Hay 

actitudes y posturas que responden a la 

ÉÍÁÇÅÎ ȰÅÓÐÅÒÁÂÌÅȱ ÄÅ ÕÎÁ ÁÒÔÉÓÔÁ 

contemporánea. Su mascota, su espacio, 

ÓÕÓ ÏÂÊÅÔÏÓȢ Ȱ%Ì ÍÏÖÉÍÉÅÎÔÏ ÄÅÌ ÃÕÅÒÐÏ Ï 

comportamiento cinésico comprende de 

modo característico los gestos, los 

movimientos corporales, los de las 

extremidades, las manos, la cabeza, los 

pies y las piernas, las expresiones faciales 

(sonrisas), la conducta de los ojos 

(parpadeos, dirección y duración de la 

mirada y dilatación de la pupila), y 

ÔÁÍÂÉïÎ ÌÁ ÐÏÓÔÕÒÁȢȱ 4ÏÄÏÓ ÅÓÔÏÓ 

movimientos del cuerpo son estudiados y 

reproducidos en las imágenes de la 

performance en línea. 

Ejemplo 2: Inauguración de Silvia M. en 

Berlín  Artistas solidarias con el robo 

acaecido en el pasado: 

 

Fig. 2. Inauguración de Silvia M. en Berlín 

 

Fig. 3. Inauguración de Silvia M. en Berlín 
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Fig. 4 y 5. Artistas solidarias con el robo 

acaecido en el pasado 

 

 

 

 

 

Fig. 6 y 7. Artistas solidarias con el robo 

acaecido en el pasado 

 

 

 

 

Fig. 7 y 8. Artistas solidarias con el robo 
acaecido en el pasado 
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Por momentos parece ser un documental, 

cuando se muestra la exposición realizada 

por Silvia Maldini en Berlin en 1993. Todo 

el material que se exhibe tiende a 

documentar el evento realizado en ese 

año y en esa precisa ciudad. Son registros 

documentales verdaderos; las fotos y 

también los catálogos, notas de prensa, 

etc. En cambio, el registro de los artistas 

solidarios son acciones documentales del 

ÔÉÐÏ ȰÆÁËÅȱȟ ÐÒÏÄÕÃÉÄÏÓ ÃÏÍÏ ÕÎÁ ÅÓÐÅÃÉÅ 

de fotoperformance, en la cual es muy 

importante verificar como los cuerpos 

están en relación al espacio, los objetos, 

la actitud, la gestualidad, como afirma 

'ÁÂÒÉÅÌ 3ÁÓÉÁÍÂÁÒÒÅÎÁ ɉΤΡΣΨɊ  ȰÌÏ ÑÕÅ 

trasciende en una fotoperformance es la 

operación del cuerpo en relación con el 

ÅÓÐÁÃÉÏ ÒÅÁÌȟ ÖÉÒÔÕÁÌÉÚÁÄÏȢȱ  ,Á ÁÃÃÉĕÎ ÓÅ 

ubica entre el cuerpo de la artista que 

tiene en sus manos un objeto (foto de un 

cuadro robado), en un espacio 

determinado que parece ser un taller o 

similar pero apropiado para una artista, su 

pose y su gestualidad. Está articulando 

una imagen que acciona, que se 

transforma en performance y que como 

fotoperformance es compartida en la red 

Instagram para que llegue a otras 

personas. 

 

Ejemplo 3: Videoperformance de Silvia 

Dulom 

 

Fig. 10. Video de la performer Silvia S. en 

referencia a los cuadros robados 

 

Dentro de la performance en línea es 

interesante percibir como se suceden a la 

vez otras performances. Como en el caso 

del ejemplo del Feed 3, que es una foto 

performance dentro de la performance 

general. También se han publicado unas 

videoperformances que suman contenido 

a lo que se está contando, están insertas 

dentro de Instagram, pero a la vez son 

piezas independientes que podrían 

funcionar por sí solas.  

Un ejemplo es esta videoperformance 

que da cuenta de otra manera de 

comunicar el robo de los cuadros. La 

acción consiste en establecer un diálogo 

del cuerpo con la cámara, como una 

cámara de aislamiento. Silvia Dulom entra 

al espacio con ropa de calle y se ubica 

detrás del cuadro- biombo. Sugiere que se 

está desvistiendo. En realidad, al salir del 

cuadro-biombo se puede ver que no es 

así, que sólo se ha puesto la ropa de 

pintar. Cierra las puertas vidriadas y desde 

el interior, realiza con marcador blanco 

sobre el vidrio unos dibujos similares al 

cuadro del fondo.  

Abre las puertas, sale al exterior, ya más 

cerca de la cámara. Cierra las puertas y 

pega unas tiras de papel sobre los vidrios. 

Se lee: Buscados/Wanted. Hace referencia 

a los cuadros que han sido robados en el 

pasado en la ciudad de Berlín. 
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En la videoperformance coinciden el 

tiempo real y el tiempo de la imagen. Las 

acciones fueron meticulosamente 

planificadas. Todos lo que acontece es en 

torno a la acción de Silvia D.  

Cámara fija, sobre un trípode, en el centro 

de la imagen. El plano es general, se ve un 

cuadro-biombo en el centro del plano. Las 

puertas vidriadas acentúan la simetría de 

la composición.  

Video performance fue concebida Tal 

como lo que plantea Zuzulich  respecto a 

que las performances, a partir de 

mediados de los años sesenta y durante 

los setenta, con la comercialización de 

equipos portátiles de video, se incorporan 

como herramienta de producción por los 

artistas conceptuales de la época y que el  

acontecimiento performático va a ser 

concebido siempre para ser registrado 

por la cámara de video, no se realiza para 

un público en vivo que es registrado en el 

ÌÕÇÁÒȟ ȰÓÉÎÏ ÐÏÒ ÅÌ ÃÏÎÔÒÁÒÉÏ ÅÌ ÁÒÔÉÓÔÁ ÅÎ ÌÁ 

soledad de su estudio o del espacio 

elegido realiza la acción frente a la 

cámara, dando cuenta de la presencia de 

ésta. 

Algunas de las herramientas y 

comportamientos que se utilizan para 

operar en INSTAGRAM, extraídas del sitio 

oficial: 

Ɇ Se utiliza un título, que es una 

especie de eslogan que identifique: The 

art is #cute. Siendo #cute, de acuerdo a 

las estadísticas oficiales de Instagram, 

uno de los hashtags más populares. 

Á Publicación de Feeds 

Á Publicación de Historias 

Á Estetización de las imágenes a través 

de filtros 

Á Imágenes del presente e imágenes del 

pasado, unidas en un tiempo 

Á irreal. 

Á Imágenes de la cotidianeidad de la 

performer 

Á Imágenes de viajes 

Á Imágenes con otres artistas de ficción 

que se solidarizan por el robo. 

Á Hashtags 

Á AppTags for likes (Son más 

importante los likes que los 

seguidores) 

Á Consulta para elegir los hashtags: 

https://top-hashtags.com/instagram/ 

Á Emojis 

Á Etiquetado de los otros usuarios 

Á Música 

Á Posición geográfica falsa, que denota 

viajes por distintas ciudades. 

 

Conclusiones  

 

He realizado una investigación respecto a 

los hashtags correspondientes al tema 

#arte, #performance y #artistas (en inglés, 

francés, italiano y español 

indistintamente).También he preparado 

un conjunto de fotografías realizando una 

postproducción acorde al perfil, poniendo 

atención en la composición, temas y clave 

de colores. La mirada, los gestos, el 

cuerpo espacio-cámara puestos en 

relación para accionar en la red social. 

Estas fotos se fueron subiendo como feed 

y como historias, diariamente, durante 

dos meses.  Es probable que vuelva a 

ponerla en línea por un nuevo período de 

tiempo, en esta nueva normalidad, para 

seguir experimentando y también con la 

intención subyacente de recuperar los 
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cuadros robados. La esperanza persiste, 

ahora que son tiempos de redes. 

En ese breve espacio temporal de dos 

meses en línea, se pudo acceder a ciertos 

patrones y tendencias que dan cuenta de 

estereotipos visibles en esta red social 

Instagram. Coincido con Catalina Poggio 

(2019), al referirse a La performance que 

lleva adelante Amalia Ulman, cuando dice 

ÑÕÅȡ Ȱ%ÎÃÕÅÎÔÒÏ ÎÅÃÅÓÁÒÉÏ ÅØÈÉÂÉÒ ÁÌ 

menos algunos de los mecanismos que 

parecen estar operando con las imágenes 

para generar verdaderos y eficientes 

ÄÉÓÐÏÓÉÔÉÖÏÓ ÄÅ ÇÅÓÔÉĕÎ Ù ÃÏÎÔÒÏÌȢȱ 

En este sentido la performance The art is 

#cute puede ser leída como un 

experimento acerca de la manipulación 

de la imagen y de la construcción de 

identidades en internet y también como 

una forma de realizar una performance 

con un cuerpo ficcionado de forma 

virtual. 

La performance The art is #cute está 

realizada por Silvia Maldini de 2019 bajo el 

pseudónimo de Silvia Dulom, pero los 

tiempos pasado y presente parecen 

mezclarse porque durante todo el tiempo 

que dura la performance, las 

publicaciones juegan con las cronología al 

mostrar fotos de 1993 y de 2019 

alternadamente. Esta supuesta linealidad 

cronológica se rompe permanentemente. 

Se genera una confusión que roza los 

límites de lo que es real y de lo que es 

ficción. Ya que por tratarse de la misma 

persona en distintas épocas de su vida, el 

público no llega a distinguir cual es actual. 

Las fotos de 2019 han sido manipuladas 

digitalmente, jugando con los cánones de 

belleza hegemónica, son cuerpos sin 

edad. Se generó un grado de confusión al 

punto tal que mi hermana y otros amigos 

creyeron que  yo estaba efectivamente en 

Berlin y no les había avisado: 

increíblemente no distinguían las fotos de 

Berlin en 1993 de las fotos actuales. Se 

pone en evidencia lo que mencionaba 

más arriba, respecto al cuerpo Tres de 

Don Idhe, la intersección entre la 

tecnología y el cuerpo (corporal y social) 

donde surgen las tecnofantasías. 

El concepto ampliado de artes escénicas 

que conlleva una performance expandida 

a las redes, resultó muy oportuno para 

desplegar la personalidad y otras acciones 

de la performer. Esto fue sucediendo 

siempre teniendo en cuenta la co-

participación de los demás actores de la 

red INSTAGRAM, a través de los 

comentarios y de los mensajes. El ejercicio 

tiene un punto de inicio planificado 

meticulosamente, pero sus derivaciones 

fueron surgiendo performativamente, 

sensibles a las solicitaciones del medio. En 

la red se desarrollan contactos 

personales, identificaciones y 

demostraciones afectivas que son 

utilizadas finalmente por la empresa que 

maneja Instagram para un uso comercial. 

Cito una vez más a Prada cuando explica:  

Ȱ0ÒÅÃÉÓÁÍÅÎÔÅȟ Ù ÓÉÇÕÉÅÎÄÏ ÍÕÃÈÁÓ ÄÅ ÅÓÁÓ 

pautas, los proyectos artísticos que 

exploran hoy el mundo de las redes sociales 

o los lugares de encuentro y diálogo en 

Internet, son, en el fondo, aproximaciones 

a los problemas surgidos en torno a la 

naturaleza afectiva de la producción propia 

del Sistema-red. Propuestas que se 

caracterizan por un sin fin de referencias a 

los deseos de contacto personal y afecto a 

través de las redes y, sobre todo, a los 

procesos en los que tiene lugar su 
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ÃÏÌÏÎÉÚÁÃÉĕÎ ÅÍÐÒÅÓÁÒÉÁÌ Ù ÅÃÏÎĕÍÉÃÁȢȱ 

(Prada, 2011, p. 3) 

 

Vuelvo a Don Idhe (2002) en relación a los 

cuerpos virtuales como tecno fantasías. 

Ȱ,ÏÓ ÃÕÅÒÐÏÓ ÄÅ ÌÁ ÒÅÁÌÉÄÁÄ ÖÉÒÔÕÁÌ ÓÏÎ 

ÄÅÌÇÁÄÏÓȢȱ ,Á ÆÁÎÔÁÓþÁ ÄÅÌ ÄÅÓÅÏ ÌÌÅÖÁ Á 

pensar que somos esos cuerpos 

desmaterializados viajando por el mapa 

del mundo y también en viaje por el 

tiempo. Don Idhe se refiere a la dirección 

que han dado las tecnologías del cuerpo y 

sus consecuencias positivas y negativas. 

En la performance vemos a la performer, 

desdoblarse en dos artistas. Su avatar, 

Silvia Dulom, una materialización 

electrónica, traducción al universo digital, 

se encuentra encerrada en una pantalla y 

en estado de desfragmentación, 

pixelación y deformaciones digitales 

variadas. Identidades, subjetividades 

multiplicadas por los diferentes puntos 

geográficos a través de la red social 

Instagram. Como se menciona en el texto 

de Idhe, esta instrumentación ha sido una 

gradual extensión de nuestra percepción 

de nuevas realidades, y el deseo de 

escapar a un cuerpo que apenas se ha 

extendido a raíz de un nuevo avance 

tecnológico. En la relación 

cuerpo/tecnología se pone en juego la 

manera personal con la que deseamos 

ÖÉÖÉÒÌÁȟ ÅÓÔÏ ÅÓȡ Ȱ,Á ÄÉÓÔÉÎÃÉĕÎ ÅÎÔÒÅ ÌÁ ÖÉÄÁ 

real y la realidad virtual se desvanece o, 

aÐÁÒÅÎÔÅÍÅÎÔÅȟ ÁÍÂÁÓ ÓÅ ÃÒÕÚÁÎȢȱ  
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Notas 

 

1. https://es.wikipedia.org/wiki/Instagram 

2. Feed: Así se denomina en Instagram la 

publicación de una foto, con sus etiquetas y 

descripción correspondiente 

3. Instagram Stories" (o "Historias", como se 

le llama en español) permite a los usuarios 

compartir momentos y luego personalizarlos 

con texto, dibujos y emojis. a diferencia de las 

publicaciones normales, son volátiles, es decir, 

tienen una duración determinada y, tras ese 

período, desaparecen. 
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Resumen 

El presente ensayo se propone indagar 

sobre las prácticas cotidianas que se 

vieron afectadas debido al Aislamiento 

Social Preventivo y Obligatorio (ASPO) 

por la Pandemia de COVID-19.  

!ÎÁÌÉÚÁÒÅÍÏÓ ÌÁ ÐÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ ȰȪ,ÏÓ 

ÇÅÓÔÏÓ ÓÏÂÒÅÖÉÖÅÎ Á ÌÁ ÖÉÒÔÕÁÌÉÄÁÄȩȱȟ 

realizada durante la cursada de la materia 

Ȱ0ÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ Ù ÃÏÒÐÏÒÁÌÉÄÁÄȱ ÅÎ ÌÁ 

Maestría en Teatro y Artes Performáticas 

de la UNA. Abordaremos diferentes 

temáticas: la disposición de los cuerpos 

frente a las pantallas, la gestualidad, la 

territorialidad, la exposición de la 

intimidad y el vínculo de los cuerpos 

desterritorializados en la virtualidad; 

inquietudes e interrogantes que nos 

permitirán reflexionar sobre el cuerpo 

social interconectado. 

 

Palabras claves: performance, gesto, 
cuerpo fragmentado, virtualidad, 
desterritorialización. 

 

Abstract  

This essay aims to inquire about the daily 

practices that were affected by the Social, 

Preventive and Mandatory Isolation 

(ASPO) due to COVID-19. 

We will analyze the performance "Do 

gestures survive virtuality?", carried out 

during the "Performance and corporality" 

course in the Master in Theater and 

Performing Arts at UNA. We will address 

different topics: the arrangement of 

bodies in front of the screens, gestures, 

territoriality, the exposure of intimacy 

and the bond of deterritorialized bodies 

in virtuality; concerns and questions that 

will allow us to reflect on the 

interconnected social body. 

 

 

 

Keywords: performance, gesture, 

fragmented body, virtuality, 

deterritorialization. 

 

Resumo 

Este ensaio tem como objetivo indagar 

sobre as práticas cotidianas que foram 

afetadas pelo Isolamento Social 

Preventivo e Obrigatório (ASPO) pela 

Pandemia de COVID-19. Analisaremos a 

ÐÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ Ȱ/Ó ÇÅÓÔÏÓ ÓÏÂÒÅÖÉÖÅÍ Û 

ÖÉÒÔÕÁÌÉÄÁÄÅȩȱȟ 2ÅÁÌÉÚÁÄÁ ÄÕÒÁÎÔÅ Ï ÃÕÒÓÏ 

ÄÁ ÄÉÓÃÉÐÌÉÎÁ Ȱ0ÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ Å 

ÃÏÒÐÏÒÁÌÉÄÁÄÅȱ ÎÏ -ÅÓÔÒÁÄÏ ÅÍ 4ÅÁÔÒÏ Å 

Artes Cênicas da UNA. Abordaremos 

diferentes temas: a disposição dos corpos 

diante das telas, os gestos, a 

territorialidade, a exposição da intimidade 

e o vínculo dos corpos 

desterritorializados na virtualidade; 

inquietações e indagações que nos 

permitam refletir sobre o corpo social 

interligado. 

 

Palavras-chave: performance, gesto, 

corpo fragmentado, virtualidade, 

desterritorialização. 
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Estas posibilidades que abre el desarrollo 
tecnológico parecen instaurar  

relaciones inéditas en el campo de la 
vinculación entre los sujetos.  

¿Cómo se construye la subjetividad en el 
ciberespacio?  

¿Quién enuncia cuando un sujeto interactúa 
con este medio?  

¿Cómo se redefine la noción de experiencia 
cuando ésta surge mediatizada por el 

ciberespacio?  Jorge Zuzulich 
 

 

Introducción 

 

La propuesta del presente trabajo surge a 

partir de la reflexión de las prácticas 

cotidianas que se vieron afectadas de 

manera contundente a partir del Decreto 

del Poder Ejecutivo del 20 de marzo del 

corriente año que determinó el 

Aislamiento Social Preventivo y 

Obligatorio (ASPO) por la Pandemia de 

COVID-19. 

La mayoría de la población mundial, vio 

afectadas sus tareas habituales vinculadas 

a lo laboral, académico, artístico, social y 

familiar, mudando dichas prácticas casi 

exclusivamente a la virtualidad.  

A partir de esta nueva cotidianeidad, y 

habituados a la planimetría y la 

fragmentación de pantallas, decidimos 

indagar sobre la forma de comunicación 

corporal virtual que mantenemos en la 

actualidad. Analizaremos el formato de 

vinculación corporal, no verbal, que se 

realiza a través de las pantallas, los 

dispositivos, y más específicamente de las 

aplicaciones para reuniones virtuales 

como Zoom, Meet, Jitsi. Las cuales nos 

muestran pequeñas pantallas anidadas 

una al lado de la otra, recuadros con los 

cuerpos fragmentados de cada 

participante. Este formato nos propone 

que normalicemos la subutilización del 

cuerpo, es decir, dar por sentado que 

para la comunicación solo necesitamos 

una parte de nuestro cuerpo.  

Haremos foco en la plataforma zoom, con 

la que hemos trabajado en reiteradas 

ocasiones, contando así con un 

conocimiento específico, una 

acumulación de situaciones y vivencias 

que nos permitirá indagar con mayor 

profundidad.  

Tomaremos la performance de autoría 

compartida1, ÔÉÔÕÌÁÄÁ ȰȪ,ÏÓ ÇÅÓÔÏÓ 

ÓÏÂÒÅÖÉÖÅÎ Á ÌÁ ÖÉÒÔÕÁÌÉÄÁÄȩȱȟ ÒÅÁÌÉÚÁÄÁ 

durante la cursada de la materia 

Ȱ0ÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ Ù ÃÏÒÐÏÒÁÌÉÄÁÄȱ ÄÉÃÔÁÄÁ ÐÏÒ 

la Dra. Alejandra Ceriani en la Maestría en 

Teatro y Artes Performáticas de la UNA, 

agosto de 2020. A través de la misma 

abordaremos diferentes temáticas: la 

disposición de los cuerpos frente a las 

pantallas, la comunicación no verbal o 

gestualidad, la territorialidad, la 

exposición de la intimidad y el vínculo a 

través de la virtualidad.   

Además, ampliaremos nuestra reflexión 

incluyendo temáticas más específicas 

como: la migración del cuerpo 

performático al contexto mediatizado 

digital, el vínculo que entablan los 

cuerpos desterritorializados de les 

performers, la coreografía de una 

gestualidad cultural estetizada, la 

transformación del vínculo que los 

cuerpos de les performers mantienen con 
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la interfaz y la incorporación de la 

modalidad de registro en la propia obra. 

Nos interesa, como enuncia Prada (2015), 

tomar esta performance ȰÃÏÍÏ ÍÅÔÜÆÏÒÁ 

o designación abstracta del singular 

ÃÕÅÒÐÏ ȰÓÏÃÉÁÌȱ ÄÅ ÌÁ ÐÒÏÐÉÁ ÍÕÌÔÉÔÕÄ 

ÉÎÔÅÒÃÏÎÅÃÔÁÄÁȱ ɉÐȢΣΨΪ). Es decir, que la 

performance nos sirva como disparador 

para abrir el pensamiento y la reflexión 

sobre el cuerpo social interconectado.   

Por último, si aceptamos que la 

ÐÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ ȰȪ,ÏÓ ÇÅÓÔÏÓ ÓÏÂÒÅÖÉÖÅÎ Á ÌÁ 

ÖÉÒÔÕÁÌÉÄÁÄȩȱȟ ÎÏÓ ÈÁÂÌÁ ÄÅ ÌÁ ÅØÉÓÔÅÎÃÉÁ 

de una gran cantidad de gestos que 

utilizamos en nuestra comunicación 

cotidiana dentro de la plataforma zoom, 

en la actualidad cabe formularnos la 

siguiente pregunta: ¿los gestos serán más 

importante en la comunicación virtual?  

 

Descripción de la performance. 

 

Comenzaremos con una breve 

descripción de la Performance elegida. 

ȰȪ,ÏÓ ÇÅÓÔÏÓ ÓÏÂÒÅÖÉÖÅÎ Á ÌÁ ÖÉÒÔÕÁÌÉÄÁÄȩȱ 

es realizada por tres performers2  

vinculándose con la plataforma zoom.  

 

 

Fig. 1 Link al video de la performance: 

https://www.youtube.com/watch?v=Fcwim0n

OdYI 

 

Presentamos una secuencia de gestos 

conocidos culturalmente, realizada por 

distintas partes del cuerpo en cada 

performer. La performer 1: focaliza en los 

ojos, la performer 2: en la boca y la 

performer 3: en la mano.  

A propósito del lenguaje no verbal que 

utilizamos en la performance que aquí 

describimos y la decisión vinculada a la 

enorme cantidad de gestos cotidianos y 

reconocibles en muchas culturas 

convocamos las palabras de Mark Knapp 

ɉÓȢÆȢɊ ÅÎ Ȱ%Ì ÃÕÅÒÐÏ Ù ÅÌ ÅÎÔÏÒÎÏȱȡ 

Ȱ.ÕÅÓÔÒÁ ÃÏÎÃÉÅÎÃÉÁ Äel uso de emblemas 

es aproximadamente Ia misma que 

nuestra conciencia de la elección de una 

ÐÁÌÁÂÒÁȱ ɉÐȢΣΫɊȢ    

Comenzamos alternando los primerísimos 

primeros planos de cada secuencia/ 

fragmento del cuerpo. Luego realizamos 

un zoom out de los rostros, allí tomamos 

contacto visual con el resto de las 

pantallas (performers), luego realizamos 

la misma secuencia de gestos pero esta 

vez en plano pecho. Seguimos con un 

tríptico de acciones (3 monitos: el que no 

habla, no ve, no escucha) alternando en 

cada pantalla mostramos una acción por 

vez, logrando que siempre se vea armado 

entre las tres pantallas-performers el 

mismo trío de gestos. Por último 

desarmamos los gestos deformándonos 

las caras y mano, cada una focalizando en 

la deformación del fragmento de cuerpo 

elegido, como imagen final volvemos a la 

neutralidad del fragmento.  
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Descripción individual de los gestos:  

 

Mano: Café, perfecto, robar, vení (con 

dedo índice), suerte (cruzando dedo 

índice y mayor), Victoria (dedos en V), 

cuernitos, stop, chau, andate. (Ver 

Imagen Ruy_Fig._02.jpg)  

"ÏÃÁȡ Ȱ1ÕÅ ÈÁÍÂÒÅȦȱ ɉ'ÅÓÔÏ ÄÅ 

menosprecio), 7 de espada y 7 de oro 

ɉÊÕÅÇÏ ÄÅ ÃÁÒÔÁÓ 4ÒÕÃÏɊȟ ÂÅÓÉÔÏȟ ȰÑÕÅ 

ÒÉÃÏȦȱȟ ÓÏÎÒÉÓÁȟ ÒÅÓÏÐÌÉÄÏ ÄÅ ÈÁÓÔþÏȟ 

exasperación, asombro, sacar la lengua.  

Ojos: Parpadeo intenso, mirada hacia 

costado duda, guiñar ojo, bizco, cerrar 

ojos desaprobación, abrir ojos (gesto 

sorpresa), ojos cerrados (hartazgo), mirar 

hacia arriba (ironía-molestia), ojos en 

redondo. 

 

Fig. 2. Gestos de la mano 

 

Breve descripción del funcionamiento del 

zoom 

 

El zoom es una plataforma que permite 

realizar video llamadas en la que 

participen varias personas a la vez. Para 

que funcione se puede usar cualquier 

dispositivo (computadoras, tablet, 

celular) que posean cámara de video y 

micrófono, y la capacidad suficiente de 

memoria para descargar la aplicación. 

Además de ofrecer la comunicación a 

través de las pantallas, es decir hablar, 

escuchar y mirarse, presenta varias 

herramientas que complementan su 

funcionamiento. Solo enunciaremos las 

que utilizamos para nuestra performance: 

la posibilidad de grabar imagen y sonido a 

la vez y así obtener el registro de la 

acción, dialogar con la cámara y sus 

encuadres, apagar la cámara y que ello 

permita ver en primer plano al que está 

llevando adelante la acción, la utilización 

de la pantalla partida para que les 

performers se vinculen entre sí. 

 

Desarrollo conceptual 

 

En nuestra performance trabajamos 

varios conceptos propuesto por 

diferentes autores que iremos 

presentando ordenadamente. Podemos 

hablar de la migración del cuerpo 

performático al contexto mediatizado 

digital teniendo como principal eje la idea 

del cuerpo presente-ausente, el vínculo 
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que les performers entablan entre sí y con 

la plataforma zoom. La presencia de estos 

cuerpos que para vincularse utilizaron la 

mediatización tecnológica del dispositivo 

computadora, de la cámara, el micrófono, 

la plataforma y la red internet.  Según los 

conceptos de performance expandida 

presentados por Jorge Zuzulich (s.f.) en 

Ȱ5ÎÁ ÔÅÎÓÉĕÎ ÐÒÏÄÕÃÔÉÖÁȡ ÐÅÒÆÏÒÍÁÎÃÅ Ù 

ÔÅÃÎÏÌÏÇþÁȱȡ  

 

Podemos encontrar otra modalidad en la 

cual quien registra la acción está inmerso 

dentro de la obra, forma parte de la obra. 

La cámara adquiere el estatus de la mirada 

de alguien que está dentro de la acción, de 

ese acontecimiento y por lo tanto ésta 

parece dotada de una mayor intensidad 

que la mirada distanciada de quien se ha 

desprendido del suceso y lo observa desde 

afuera. En tal sentido, la obra incorpora su 

propia modalidad de registro. (p. 4)   

 

 En nuestro caso ocurre lo que propone el 

autor, la obra incorpora su propia 

modalidad de registro, la obra es y se 

construye sobre el registro. La cámara 

conectada a la plataforma es un elemento 

indispensable dentro de la performance, 

ya que es su condición de posibilidad. 

Están los cuerpos vinculándose entre sí a 

través de la cámara y dentro de la 

plataforma y a su vez se vinculan con la 

plataforma zoom. Decimos en vínculo 

ȰÃÏÎȱȟ ÙÁ ÑÕÅ ÔÏÍÁÍÏÓ ÌÁÓ ÈÅÒÒÁÍÉÅÎÔÁÓ 

que propone el zoom como elementos 

procesuales que formaron parte 

fundamental en el montaje.  

Ȱ9Á ÎÏ ÅÓ ÌÁ ÃÜÍÁÒÁ ÄÅÓÄe afuera sino que 

dentro del propio acontecer de la obra es 

en donde se va a producir la captura de su 

ÄÅÖÅÎÉÒȱ ɉ:ÕÚÕÌÉÃÈȟ ÓȢÆȢȟ ÐȢΦɊȢ %Î ÎÕÅÓÔÒÏ 

caso deberíamos ampliar la cita del autor 

sumando además de la captura de la 

cámara, el funcionamiento de la 

plataforma. Es decir que dentro del 

propio acontecer de la obra se va a 

producir la captura y procesamiento de su 

devenir. 

Luego de pensar en el registro, pasamos a 

la composición de la imagen. Vemos la 

pantalla dividida en tres pequeños 

recuadros, donde cada performer 

muestra a su vez un fragmento de su 

cuerpo: rostro (boca, ojo) y mano. Para la 

elección de los mismos nos inspiramos en 

las palabras de Le Bretón (2010):  

 

Los únicos lugares desnudos del cuerpo son 

las manos y el rostro. A partir de nuestro 

rostro somos juzgados, reconocidos, 

amados, detestados. Por nuestro rostro se 

nos asigna un sexo, una edad, se nos juzga 

como bellos o feos. El rostro es un lugar de 

alta vulnerabilidad en el vínculo social, 

porque nos deja desnudos frente a la 

mirada de los otros. (párr. 5)   

 

Retomamos el concepto de la 

subutilización del cuerpo propuesto por el 

autor.  

 

ȰHay dos sentidos que se encuentran 

privilegiados en el mundo contemporáneo. 

Uno es la vista; estamos en una sociedad 

del look, de la imagen, del espectáculo; una 

sociedad donde todo tiene que estar a la 
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vista, donde todo es visual. Otro sentido 

muy presente es el del oído: en particular 

por la importancia que ha cobrado la 

utilización permanente del teléfono 

celularȱ. (Le Breton, 2010, párr. 9)  

 

Dentro de la plataforma zoom se 

subutiliza el cuerpo, se muestra de a 

partes, solo se usan algunas funciones: el 

habla, la vista, el oído. No queríamos dejar 

de nombrar que de esta idea surgió la 

propuesta de incluir en la performance la 

secuencia de acciones de los tres monitos 

(cuando nos tapamos la boca, los ojos y 

los oídos). Otro concepto que trabajamos 

puntualmente es la gestualidad cultural 

estetizada. Los gestos qué utilizamos 

culturalmente fueron presentados con 

una estética especifica. Armamos una 

secuencia de acciones, fragmentando el 

cuerpo, como dijimos anteriormente, 

haciendo foco en distintas partes. Estas 

coreografías gestuales las fuimos 

haciendo dialogar con las posibilidades 

que nos proponía el zoom. Así es que 

logramos generar primerísimos primeros 

planos donde pudimos mostrar en detalle 

los fragmentos del cuerpo. Haciendo foco 

en la piel, la carne, los pliegues, los 

huecos, el micro-movimiento que solo se 

pueden percibir gracias a este 

acercamiento. Luego pasamos al plano 

pecho, a la pantalla dividida en tres 

pequeñas pantallitas donde accionaba 

cada performer y a su vez interactuaban 

entre sí. Aquí se vinculan estrechamente 

dos conceptos: la territorialidad y la 

desterritorialización. Para desarrollar la 

noción de territorialidad tomamos, por un 

lado, el concepto de Mark Knapp, a partir 

del cual observa que en el 

comportamiento humano, al igual que en 

el animal, se da el fenómeno de la 

territorialidad, fenómeno que ayuda a 

regular la interacción social. Por otro lado, 

tomamos las 4 subcategorías que plantea 

el antropólogo Jal para la calificación del 

espacio informal: la íntima, la casual 

personal, la social consultiva y la pública, 

con sus respectivas medidas de 

distanciamiento: 45 cm para la primera 

categoría, entre 0,40 y 1,20mts para la 

segunda, de 1.20 a 3,64mts para la social- 

consultiva y 3,65mts en adelante para la 

pública.   

La pandemia y sus normas de 

distanciamiento social nos están llevando 

a cambiar el vínculo con nuestra 

territorialidad. En este sentido, a través 

de nuestra perfomance dialogamos con 

dicha transformación observando los 

siguientes cambios: para el vínculo social 

(en el exterior de nuestras casas), se ha 

establecido un distanciamiento de 2 

metros y para la comunicación cotidiana 

virtual (interior de nuestras casas), se ha 

establecido una distancia que 

correspondería a la categoría íntima, una 

distancia cercana a la pantalla de menos 

de 45cm. Completando dicha descripción, 

podemos afirmar que los encuentros por 

video llamadas invaden nuestra 

territorialidad. En otros términos, a través 

de las pantallas vemos el interior de las 

casas, sectores de la intimidad de 

personas con las que mantenemos 

vínculos formales, laborales o de estudio 

que, en otro contexto, jamás 

conoceríamos.  

En nuestra performance hicimos evidente 

este trastoque de la territorialidad en la 

utilización de los primeros planos. 

Planteamos que los primerísimos 
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primeros planos generan una invasión de 

la intimidad en un doble sentido. Por un 

lado, al mostrar los detalles de su cuerpo 

se ve invadida la intimidad de le 

performer. Y por otro lado, el espectador 

siente una invasión visual, ya que una 

boca de gran tamaño se le acerca tanto 

que ocupa toda la pantalla. 

Probablemente entonces realice la acción 

de inclinarse hacia atrás, alejándose de la 

misma, recuperando así su espacio 

personal. La desterritorialización es un 

término muy apropiado para analizar las 

producciones artísticas actuales. Según 

:ÕÚÕÌÉÃÈ ɉÓȢÆȢɊ Ȱ,Á ÄÅÓÔÅÒÒÉÔÏÒÉÁÌÉÚÁÃÉĕÎ ÅÓ 

una característica propia del ciberespacio 

que ha permitido el trabajo de artistas 

que, residentes en distintos lugares, 

ÓÉÎÔÅÔÉÚÁÎ ÓÕ ÁÃÃÉÏÎÁÒ ÅÎ ÌÁ ÖÉÒÔÕÁÌÉÄÁÄȱ 

(p.8).  Es muy interesante pensar cómo, a 

pesar de estar en distintos espacios 

físicos, incluso sin saber en qué barrio nos 

encontrábamos cada una de les 

performers, pudimos relacionarnos, 

logrando producir un vínculo claro. La 

necesidad de los cuerpos por vincularse 

fue tal, que nos miramos, nos 

comunicamos y generamos un clima 

dentro de la obra, a pesar de estar 

desterritorializades, mediatizades por el 

ciberespacio. 

El hecho de que, en el momento de 

mostrar la performance (que también fue 

a través de la plataforma zoom) el público 

estuviera en distintos lugares, incluso en 

países con diferentes usos horarios, 

contribuyo a profundizar la 

desterritorialización. 

 

Conclusiones 

 

Hasta aquí hemos analizado nuestra 

performance utilizando los conceptos 

específicos formulados al inicio. Pero no 

quisiéramos dejar de mencionar que ellos 

se relacionan dialécticamente con 

nuestras investigaciones y reflexiones en 

torno a los nuevos vínculos que se 

generan en las plataformas de video- 

llamadas. En una video-llamada se utiliza 

la cámara y el micrófono del dispositivo 

con el cual elijamos conectarnos. 

Podemos optar por distintas 

combinaciones de ambos elementos: se 

puede usar el audio sin la imagen; la 

imagen sin audio; sin imagen y sin audio. 

Pero la más usada para el mejor 

funcionamiento de la comunicación, es la 

imagen sin audio que permite habilitar el 

sonido, solo, cuando surge la necesidad 

de hablar. 

Observamos que existen una gran 

cantidad de gestos cotidianos que juegan 

un papel fundamental en nuestra 

comunicación dentro de las plataformas. 

#ÕÁÎÄÏ ÔÅÎÅÍÏÓ ÑÕÅ ÄÅÃÉÒ ÑÕÅ ȰÎÏ ÓÅ 

ÅÓÃÕÃÈÁȱȟ ÓÅđÁÌÁÍÏÓ ÌÁ ÏÒÅÊÁ ÃÏÎ ÅÌ ÄÅÄÏ 

índice y acto seguido realizamos el gesto 

de un no. Es claro el ejemplo cuándo solo 

ÈÁÙ ÑÕÅ ÄÅÃÉÒ ȰÓÉȱȟ Ï ȰÅÓÔÜ ÔÏÄÏ ÂÉÅÎȱȟ 

que levantamos el pulgar. ¿Para qué des 

mutearse y volver a mutearse, si podemos 

simplificar y con mayor rapidez ser igual 

de eficaces en la comunicación?   

Frente a esta nueva realidad nos 

preguntamos ¿los gestos serán más 

importantes en la comunicación actual? 

Parecería que podemos contestar 

afirmativamente. Si reconocemos que 

anteriormente estábamos acostumbrados 
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a que los gestos eran un complemento de 

la acción del habla, y ahora; cuando nos 

encontramos dentro de la dinámica de 

una video-llamada, mientras todos 

esperamos nuestro turno para hablar, 

vemos y hacemos miles de gestos. 

Además, durante la lógica de esta 

comunicación virtual, ocurre otro 

fenómeno interesante: mientras 

hablamos vemos reflejada nuestra 

imagen. Nos vemos a nosotros mismos en 

una pantallita como si tuviésemos un 

espejo delante. Esto repercute 

inevitablemente en nuestro accionar. Al 

mirarnos, si algo no nos gusta lo 

modificamos, cambiamos nuestros gestos 

cotidianos.  

 

Hoy la percepción del mundo y de nosotros 

mismos corresponde cada vez más a los 

propios dispositivos tecnológicos. Se 

anticipa una nueva forma de identificación 

generada por su propia capacidad de 

observarnos y de transformarnos por su 

mirada (es indudable que nunca somos los 

mismos delante de una cámara). (Prada, 

2015, p 164).    

 

Entonces en esta era de la virtualidad al 

encontrarnos en constante exposición 

frente a la cámara web ¿cambiaremos 

nuestra gestualidad individual? Si 

pensamos que los gestos son parte 

constitutiva de nuestra forma de ser, de 

nuestra corporalidad, de nuestra 

identidad. ¿La virtualidad cambiará 

nuestra corporalidad y/o identidad? 

Por último, no queríamos dejar de 

agregar una reflexión que surgió en la 

etapa del (ASPO) donde claramente las 

disposiciones corporales y anímicas no 

eran las mismas que en esta actualidad en 

la que escribimos (DISPO).   

Cabe preguntarnos si, en este contexto 

tan particular, el cuerpo está mediatizado 

por la tecnología, o si su relación con la 

plataforma se ha modificado y podemos 

ÈÁÂÌÁÒ ÄÅ ÑÕÅ ÌÏÓ ÃÕÅÒÐÏÓ ȰÈÁÂÉÔÁÎȱ 

ÄÅÎÔÒÏ ÄÅ ÅÌÌÁȢ 5ÓÁÎÄÏ ÅÌ ÖÅÒÂÏ ȰÈÁÂÉÔÁÒȱ 

ÅÎ ÕÎ ÓÅÎÔÉÄÏ ÁÍÐÌÉÏ ÑÕÅ ÉÎÃÌÕÙÅ ÅÌ ȰÖÉÖÉÒȱ 

dentro de la plataforma, es decir que 

dentro de ella se dan vínculos sociales y 

afectivos. Se producen todo tipo de 

actividades cotidianas, eventos, 

cumpleaños, meriendas, campamentos, 

piyamadas, juegos, clases, espectáculos, 

producciones artísticas, trabajos. 

Ȫ0ÏÄÒþÁÍÏÓ ÃÏÎÃÌÕÉÒ ÅÎÔÏÎÃÅÓ ÑÕÅ Ȱ,ÏÓ 

cuerpos reproducen su vida dentro de la 

ÐÌÁÔÁÆÏÒÍÁ ÚÏÏÍȱȩȢ 3ÅÇÕÒÁÍÅÎÔÅ ÅÓÔÁÓ 

sean reflexiones que requieran ser 

continuadas en futuros ensayos.    

 

Anexo - Imágenes de referencia 

Ejemplos de la estetización de los gestos 

cotidianos. 

%ÓÃÅÎÁÓ ÄÅ Ȱ3ÅÁÓÏÎÓ -ÁÒÃÈȱ ÄÅ 0ÉÎÁ 

"ÁÕÓÃÈ ÔÏÍÁÄÁÓ ÄÅ ÌÁ ÐÅÌþÃÕÌÁ Ȱ0ÉÎÁȱ ÄÅ 

Wim Wenders, realizada en el 2011. 

URL:<https://www.youtube.com/watch?v=vJp

gjsOr6hk> 
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Fig. 3. Secuencia film Wen Winders 

 

 

Fig. 4. Secuencia film Wen Winders 
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Notas 

 

1. Los autores de la performance son: 

Cardozo Gerardo, Novelli Larisa, Triñanes 

Theo, Ruy Carolina 

 

2. Les performers: Novelli Larisa, Triñanes 

Theo y Ruy Carolina 

 

 

 

 

 


