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Figura 1. Collage 
inspirado en la obra, 

collage análogo, 
Matías Lasen
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En coro te hablamos porque nadie puede hablar ya por sí mismo

Estrenada en Santiago de Chile el 31 de abril de 2022,13 bajo el argumento “la voz ha 
decidido abandonar a los humanos para irse a vivir a un lugar sin tiempo ni espacio”, la 
obra presentó diversas estrategias de escenificación que problematizaron las ideas antes 
descritas. A partir de acercamientos interdisciplinarios, cuyas praxis demandaron una onto-
logía crítica para abordar la relación voz y performer, propuse una discusión conceptual que 
pensase a este último como una más de las fuentes hospedadoras de la voz, no su única 
vía de acceso. Así, por ejemplo, planteé trabajar sobre la pregunta “¿es mía la voz porque 
vibra en mi cuerpo?”, sugiriendo como respuesta la idea de que “no portamos la voz, sino 
que somos una más de sus múltiples expresiones” (figura 1). Esta interrogante exigió una 
metodología que mediante tres vértices permitió esquivar alguna de las concepciones más 
convencionales, por antropocéntricas y logocéntricas, que adosan la voz a la subjetividad 
humana en el teatro.

Primero, reemplazar el orden semántico por otras formas de organización del material sono-
ro-dramatúrgico, con el fin de realzar la audición por sobre la mirada. Segundo, tensionar la 
lógica visual fragmentaria para la creación, reemplazándola por una del conjunto. Tercero, el 
estudio y la creación de composiciones vocales indeterminadas, que permitieron examinar 
las estructuras sintáctico-gramaticales de la conducta expresiva de la voz humana.

El desafío fue encontrar un balance entre los tres ángulos, con el fin de responder simbió-
ticamente, desde la práctica escénica y la articulación epistemológica, a las interrogantes 
que dieron la partida a esta investigación, asunto que, a continuación, paso, o al menos 
intento, describir.

Entonces, ¿usted dice que se fue?

La voz ha decidido abandonar al cuerpo humano, ha roto el ancla 
que los une.

La voz ha decidido irse a vivir a un lugar sin tiempo ni espacio, ahí, 
ya no habla más uno, hablan todos. (Aros Sánchez 2022)

Este es el preludio del primer acto, narración dramática proyectada en un telón de fondo 
con el fin de identificar lo que escucharán y verán los espectauditores en escena. Los 
cuerpos de los performers se funden en el espacio negro, bajo la sombra que deja la luz 
de las palabras. En un juego doble, la voz se difracta a través del fulgor de las letras refle-
jadas en el fondo, al mismo tiempo que en un coro de voces, cuya acción performativa, 
su sonar, resuena al ritmo de la narración lingüística del drama. La refracción lumínica de 
las palabras ofrece una profundidad oceánica a quienes espectauditan; la voz se ha ido y 
nosotros (espectauditores) vamos cayendo al fondo del océano.

La luz ilumina el cuerpo de una performer que, acto seguido, da cuenta de la no comprensión 
de aquello que está sucediendo. Una desafinación entre el binomio voz y cuerpo nos indica 
que algo ha ocurrido; la voz, vía fundamental por medio de la cual hacemos responder al 
mundo y entramos en una relación responsiva con él, se ha ido.

Performer (desorientada, sin entender): lo que pasó fue que… yo estaba aquí 
cuando de repente… escuche, escuche…, lo que pasa es que cuando… ¿ah?, sí, 
estoy bien… escuche, lo que pasa es que cuando. (Aros Sánchez 2022)
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Figuras 2, 3 y 4. Performers 
durante el primer cuadro 
de En coro te hablamos 

porque nadie puede hablar 
ya por sí mismo. Fotografía 

de Juan Hoppe

A través de la impresión de estas sonoridades en los cuerpos de quienes espectauditaban 
la obra, el arranque de esta gatilló una experiencia sensible imposible de levantar tan solo 
con la mirada. El zoom hacia el sonar de la voz mapeó un cuadro fenomenológico organizado 
en los dominios de la auralidad, por medio de la cual los espectauditoress fueron invitados 
a recorrer y ser parte de esta puesta en escena.

Al respecto, Kendrick (2017) ha debatido sobre los dominios de la auralidad en el teatro 
mencionando que esta “se relaciona con los múltiples estados de audición y escucha, de 
resonancia y voz, de sonancia y estruendo, de movimiento y sentimiento [la traducción 
es mía]” (1). De este modo, el tratamiento aural en la obra indujo a los espectauditores a 
un mundo resonante constituido por los variados estados de sonancia de la voz (cantada, 
hablada, mediatizada, susurrada, silenciada, acusmatizada). Por tanto, los procedimientos 
escénicos ejecutados en esta primera parte levantaron un paisaje acústico (Schafer 1970) 
y visual, cuya acción aural se propuso estimular en el espectauditor la experiencia del 
abandono de la voz en su cuerpo (figuras 2, 3 y 4).

Truena sobre la tierra la voz

No sé… fue raro, porque después de eso comenzaron a aparecer, 
como un eco, quizás fue al revés, no sé, quizás nosotros empeza-

mos a desaparecer. (Aros Sánchez 2022)

Texto vociferado y difractado a través de los parlantes, cuyo sonar intervenido por la acción 
de equipos modulares y sintetizadores de sonido dio pistas sobre lo que ha comenzado 
a ocurrir en la obra: la voz ha desanudado su imbricada relación con lo humano. En este 
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Figura 3.

Figura 4.
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contexto, el deambular absoluto de la voz por el espacio escénico instaló una atmósfera 
de desfase con los cuerpos humanos presentes. Acción manifestada en un juego de ven-
triloquia, a través de la cual los performers desplegaron factores de resistencia, ironía y 
conflicto en el ejercicio de aferrarse a la voz que se escapa de sus cuerpos.

Sobre este punto, el ventrilocuismo14 operó como una estrategia de composición escénica 
que generó un incómodo sonar de lo vocal emplazado en el entremedio.15 Algo así como 
una excrecencia de la voz que no combinó más con lo humano, sino que, como fuerza 
disruptiva, emergió y dislocó el tramado de operaciones afectivas entre la imagen, la voz 
y el cuerpo. El ejercicio de ventrilocuismo planteado en la obra realzó mi propuesta sobre 
lo absoluto de la voz, fenómeno que no pertenece del todo al cuerpo humano, sino que 
se difracta a través de él. En este sentido, Zizek (2001) ha argumentado que “la voz […] 
nunca pertenece del todo al cuerpo que vemos, […] siempre hay un mínimo de ventrilo-
cuismo en ello: es como si la propia voz del hablante lo vaciara y de algún modo hablara 
‘por sí misma’ a través de él [la traducción es mía]” (58). Así, la voz, por medio del ejercicio 
ventrílocuo en la obra, provocó un molesto sonar que dificultó el reconocimiento entre lo 
que se vio y escuchó.

Los cuerpos quedaron vacíos expuestos en el espacio, sin eco y resonancia.

Como un misil que se separó del cuerpo y se desparramó, así no más se fue.

Ya no hubo más cuerpo, solo voz.

Fue raro, porque ya nada coincidió, ellos ya no eran ellos y nosotros dejamos de 
ser nosotros.

Eso que se escuchó no correspondía a lo que se veía, parecía un cuerpo ajeno que 
se dislocó.

Figuras 5, 6 y 7. Plano de 
escena ventrílocua de En 
coro te hablamos porque 

nadie puede hablar ya por 
sí mismo. Fotografía de 

Juan Hoppe
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Figura 6.

Figura  7.
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Mi boca abierta realzó el enigma de esa explosión.

Como un cráter, una fisura que separó nuestros cuerpos de la voz.

Como si ella hablara por sí misma a través de nosotros.

Como una nube, así (sopla) se fue. (Aros Sánchez 2022)

Texto que repiten los labios, las mejillas, los dientes y la lengua de la performer, acción 
conjunta del tracto vocal, pero escindida de vibración y resonancia. No fue más ella quien 
habló, sino los cuerpos mediales (parlantes y micrófonos) que, procesados en directo, 
accionaron el ejercicio de una ventriloquia que ofreció otros cuerpos y otras voces para la 
composición dramatúrgica de la voz en la escena.

Paradojalmente, al dislocarse la voz del cuerpo de la performer, se señaló en dirección a 
su interior, puesto que “la voz que es arrastrada por el aliento señala en dirección del alma 
irreductible del cuerpo” (Dolar 2007, 87). Sin embargo, como ha argumentado Grumann 
(2021), “la cualidad performativa de la voz no está intrínsecamente entrelazada al cuerpo 
físico que la genera. Más bien, adquiere un espacio-tiempo otro, liminal, que le entrega 
valoración y sentido de existencia a través de un proceso de escucha atenta” (166). De esta 
manera, por medio del ejercicio escénico descrito, la obra levantó una serie de operaciones 
vocales acusmáticas, que tensionaron las relaciones voz y performer/voz y cuerpo, en la 
constitución del relato escénico (figuras 5, 6 y 7).

Ya no habla más uno, ahora hablan todos

La voz ha abandonado al cuerpo y se encuentra en un lugar indeter-
minado.

Aparece un coro de animales, plantas y piedras. Muchas voces en 
una voz.

Oímos y vemos a los-as humanas-os aceptar el nuevo orden, ese 
que se construye desde lo vocal. Voces que han estado ocultas al 

orden establecido aparecen y vibran con potencia.

Este es el nuevo mundo que construyó la voz. (Aros Sánchez 2022)

Así versa la indicación con la que comienzan los cuadros finales de la obra, las acciones 
escénicas desarrolladas en este segmento se propusieron inscribir, difractar y expandir 
la voz mediante contactos y conversaciones entre todos los cuerpos-materia partícipes 
del relato escénico. La polifonía resultante enfatizó mi eje crítico sobre qué o quién porta 
la voz, al situar lo vocal como una fuerza y energía que desbordó a los performers como 
agentes para su distribución. En su reemplazo, propuse una red de agencias humanas/no 
humanas, en la cual la voz fue más allá del rostro y el lenguaje en su espacio de aparición 
(figuras 8 y 9).

Desde otro ángulo, la escena develó el canto de un coro que se había ocultado hasta ese 
momento en las sombras, siendo el graznido de sus voces pajarísticas, difractadas en los 
cuerpos mediales, sumadas a un bosque lumínico, quienes adelantaron su advenimiento 
y con esto un giro en las acciones escénicas.
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Por medio del canto coral, propuse que la voz excede su orden simbólico adosado al 
cuerpo humano y al lenguaje. Difractada en el canto, esta situó su cualidad vibrante en 
la escena como una dinámica colectiva, sin pertenencia particular, por la cual se consti-
tuyeron, transformaron y extendieron los cuerpos-materia en el espacio. El canto operó, 
entonces, como un agente cuya fuerza aumentó la potencia de los cuerpos-materia en 
cuanto ensamblaje colectivo. Hecho que hizo uso de la boca, los labios, las luces, las sillas, 
las telas, la electricidad y las maderas, como la suma de múltiples acciones físicas para 
forjar una coralidad expansiva.

El cantar de las voces al ritmo de un réquiem fue una operación cuyo procedimiento escé-
nico forjó una estrecha conexión entre los cuerpos-materia y los espectauditores. Esto a 
través de la mezcla de voces individuales, en un acto de ventriloquia que transformó el 
yo en nosotros. Quiero decir que no es que la fuente del sonido haya sido desconocida 
u oculta, puesto que la escena develaba perfectamente quienes estaban cantando. Más 
bien, se trató de que por medio del canto se dio muestra de este ensamblaje colectivo, 
en el que la voz no se identificó con ninguno de los cuerpos-materia que lo compusieron.

En este contexto, la voz expresada en el canto dio lugar a una experiencia sonora colectiva 
que condujo a la elaboración de una musicalidad propia del conjunto. Sobre este punto, la 
investigadora mexicana Natalia Bieletto-Bueno (2017, 69) ha establecido que la experiencia 
de escucha corporal colectiva “induce a una sensación de pertenecer a una misma comu-
nidad acústica afincada en el movimiento”. Lo anterior suscitó un proceso de ensamblaje 
entre los performers y las materias, afiatado por medio de ritmos, tonos y melodías.

Así fue como por medio de la acción coral los cuerpos-materia hospedaron y difractaron la 
voz en su despliegue escénico, cuyo cantar intensificó y potenció las relaciones vibratorias 
de estos. A través del canto, la voz se difractó como una vitalidad agencial en la que su 
fuerza forjó alianzas, propuso conflictos y vinculaciones entre los diversos cuerpos-materia 
desplegados en la escena (figuras 10 y 11).

Por otra parte, el réquiem como arco composicional para la voz coral promovió el oxímoron 
de la voz como recurso para vocear el lamento de la voz que se fue.
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Figuras 8 y 9. Performer 
accionando la pérdida 
de la voz en En coro te 
hablamos porque nadie 
puede hablar ya por sí 
mismo. Fotografía de Juan 
Hoppe

Días de ira, suenan las voces.

Días de ira, destino ten piedad.

Que brille la luz perpetua, brilla la luz para siempre.

Brilla la luz perpetua.

Las voces se vuelven cenizas… (extracto de réquiem compuesto para la obra de 
Martín de la Parra)

Cantó el coro, manifestando el trauma y la furia colectiva a propósito de haber sido aban-
donados por la voz. A través del lamento colectivo, vocalizado en el cuerpo de este grupo 
humano, fue posible erigir un acto vocal en el que silbidos, gruñidos, jadeos y palabras 
desenterraron recuerdos de pérdida, rabia y dolor. El espesor de este réquiem difractado 
a través de los cuerpos vaciados se instaló como una voz aclamatoria y desfragmentada. 
Un lamento que, sin importar cuánto se haya tratado de asordinarlo y desmembrarlo (Dolar 
2007), emergió fuerte en el vocear de las voces.

Descansa eternamente,

descansa eternamente,

exautivoce,

réquiem.

Silentium… (extracto de réquiem compuesto para la obra de Martín de la Parra)
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Continuó el canto que, junto con la irrupción de textos proyectados y un cuerpo lumínico 
que embriagaba, nos obligó a reflexionar sobre ¿qué tienen las voces que nos hacen confiar 
tanto en nuestro estatus de humanidad? Interrogante que aún no encuentra respuesta, 
pero que promovió en la obra la búsqueda de una práctica estético-afectiva de la voz que no 
orbitase tan solo alrededor del individuo. En este contexto, la obra denotó una sensibilidad 
sónica que reveló dinámicas vocales para construir relatos a través del canto, el silencio, el 
grito y el susurro; un mundo animado y lleno de vibraciones, ecos y agitaciones.

En el interior de las voces hay una voz no oída que no coincide 
con ninguna cosa existente

Evocada por pedazos, la voz se adjunta como un apéndice invisible, inaudible, que 
no logra amalgamarse.

No, la voz no está en otra parte, sino que no coincide con las voces que se oyen.

Comenzamos a hablar ya, el viejo mundo se está muriendo.

Hablo, canto, sueño, hablo. Permanezco atada a tu corriente, en tu vibración me 
amplifico.

Mis dientes, mis labios, mi lengua, mi boca, suenan, vibran.

Vivo para contar, sonar, vocear mi historia, nuestra historia.

¿Me escuchas? ¿Me escuchas? Estoy aquí, esperando sonar.

Coros de voces claman, invocan y llaman por mi cuerpo.

Mi humana condición es la traducción limitada de tus reinos vibrantes.

Vas más allá de mí, vas más allá de ti misma.

Nuestra tragedia fue nuestro cuerpo, que, esculpido por la escucha, inscribió los 
sonidos del lenguaje. (Aros Sánchez 2022)

Texto final de la obra, desde el cual el habla de la performer unió las orillas del sonido y el 
lenguaje. En un esfuerzo por rearticular su cuerpo, la operación escénica de la performer 
comunicó el graznido de su estirpe humana, rogándole a la voz que, por medio de su 
cadencia rítmica, uniera su especie a este nuevo orden, a su ensamblaje. La voz respon-
dió difractándose por medio de la luz, las proyecciones y el movimiento de los objetos 
dispuestos en el espacio, los cuales, armonizados, emergieron como confederaciones 
autónomas, vivas y palpitantes que abrazaron sus plegarias.

Esta voz incluyó a los humanos y sus construcciones lingüísticas, a los electrones y campos 
electromagnéticos de la luz y el sonido, a todas las materias desplegadas en el escenario. 
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Figuras 10 y 11. Coro de 
siluetas apareciendo entre las 
sombras. Recorte de imagen 
video de En coro te hablamos 
porque nadie puede hablar ya 
por sí mismo
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Figuras 12 y 13. Cuadros finales 
de En coro te hablamos porque 
nadie puede hablar ya por sí 
mismo. Performer se une a la 
voz. Recorte de imagen video 
de la obra
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En este contexto, el flujo de las imágenes, las luces y los cuerpos-materia dispuestos al son 
de la voz fueron convulsiones moleculares que, en una red de operaciones afectivas entre 
ellas, accionaron una agencia propia para la construcción del relato escénico en la obra.

¿Cómo suenas, voz? Háblame, hazte presente, habítame, vibra.

Vuelve, este cuerpo te clama. (Aros Sánchez 2022)

Es proyectado en un telón de fondo mientras la performer camina hacia la voz. En este 
final de obra, me propuse esclarecer la relación que se había fraguado hasta ahora entre 
todo tipo de materialidades vibrantes, en la constitución de un relato vocal más allá de 
su mera producción técnica. Por lo que los cuerpos humanos, los objetos y las cosas se 
conmovieron y transformaron recíprocamente dando paso a un nuevo estado, uno que 
irrumpió en la lógica de la asimilación y transformación por medio de la agencia afectiva 
de la voz desplegada en la vibración de su escucha.

“¡Oh, voces! ¿Por qué nos hicieron confiar tanto en nuestro estatus de humanidad?”. Expira 
en un último suspiro la performer, la luz se apaga, ya no hay más cuerpos, solo diásporas 
vocales difractadas por medio del rumor. Partículas que se encuentran, contactan y empujan 
unas contra otras indicándonos que alguna vez, ahí, algo existió (figuras 12 y 13).

Consideraciones finales

Uno de mis propósitos a lo largo de este artículo fue tensar el eje antropocéntrico ligado a 
la producción vocal en la configuración de los relatos escénicos. Mi intención fue proponer 
preguntas sobre otros cuerpos como posibles hospedadores de otras voces para la escena, 
sugerí, entonces, pensar la voz como una fuerza absoluta que circula alrededor y dentro 
de los cuerpos. Además, presenté la idea de cuerpo bajo una matriz expandida que incluye 
todo tipo de materia (orgánica e inorgánica), la cual denominé cuerpo-materia. Esto conllevó 
una propuesta sobre la agencia afectiva de la voz más allá de la experiencia proyectiva del 
ser humano. Expliqué que la escucha es el promotor y vehículo para el despliegue de una 
agencia vocal, lo cual significa poner atención en qué o quién recepciona su sonar por sobre 
qué o quién lo produce. A partir de lo anterior, planteé pensar una idea de la voz para las 
artes escénicas que va desde una antropofonía hacia una polifonía resultante de fuentes 
sonoras (cuerpos-materia) híbridas para la constitución sus relatos.

A través de la descripción de la obra En coro te hablamos porque nadie puede hablar ya por 
sí mismo, me propuse ejemplificar las ideas expuestas, así como desarrollar una sensibilidad 
sónica que permitiese entender otras dinámicas sonoras desde donde levantar narraciones 
escénicas. Mi objetivo fue presentar un conjunto de agentes humanos y no humanos por 
medio de los cuales la voz habitase y se difractase, y de esta manera interpelar el teatro 
a partir de una relación inversa con lo vocal, es decir, de los usos que la voz hace de este 
y no el teatro de ella. Esto al cuestionar la subordinación de la esfera acústica de lo vocal 
al reino de la vista y el significado en el acontecimiento teatral.

Por último, a lo largo del artículo quise establecer una conversación que gatille otras for-
mas de acercarse a la voz en las artes de la escena, una que no esté anclada en el cuerpo 
humano como única fuente de producción, sino más bien como una materialidad y fenó-
meno performativo adscrito a la idea de sonancias expandidas.
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[NOTAS]
1	 Lo expuesto es el resultado acotado (orientado acorde a los lineamientos del llamado particular de este número de la 

revista) de una metodología de investigación establecida y desarrollada en el proyecto doctoral “Ensamblaje-en-voz: 

Prácticas vocales expandidas para las artes escénicas” (Aros Sánchez 2024).

2	 Es posible acceder a la obra mediante el siguiente enlace: https://youtu.be/nGVFbvt28xs.

3	 Palabra compuesta de espectador y auditor que se usará a lo largo de todo el artículo.

4	 En general, el antropocentrismo sitúa al ser humano como medida y centro de todas las cosas. Desde el plano de la ética, 

este concepto ha sido utilizado para defender los intereses de los seres humanos como aquellos que deben recibir atención 

moral por encima de cualquier otra cosa. Si bien existen diversas epistemologías y tradiciones culturales que profundizan 

en este concepto, en esta investigación me ha interesado instalar un punto crítico, desde la vereda del poshumanismo, 

que cuestione la categoría de lo humano como único ser capaz de producir voz y palabra (Anzoátegui 2020; Aguilar 2010; 

Descartes 1977, 1980, 2004; Schaeffer 2009).

5	  La discusión sobre una posible definición del cuerpo y sus usos es de un largo canon bibliográfico (Martínez Barreiro 2004).

6	 La traducción al español ha traducido el pronombre inglés it por el pronombre personal “ello”. De todas maneras, me 

parece pertinente esclarecer el significado del pronombre original it, el cual es utilizado en inglés como sujeto de un verbo, 

o el objeto de un verbo, o preposición, para referirse a una cosa, animal, situación o idea.

7	 En la articulación del conatus de Baruch Spinoza, lo salvaje de Henry David Thoreau y lo absoluto de Hent de Vries y la 

filosofía de Félix Guattari y Gilles Deleuze, la autora desarrolla la conceptualización del poder-cosa como materia vibrante 

(Bennett 2022, caps. 1. y 2).

8	 Conferencia dada en el marco de 26º Festival Punto de Encuentro: Sobre agencia vocal.

9	 Medialab Matadero es un programa del Área de Gobierno de Cultura, Turismo y Deporte del Ayuntamiento de Madrid 

creado en 2002. Medialab Matadero es una plataforma institucional de investigación, creación y producción experimental 

impulsada por la dinámica del Procomún. Para más información, véase https://www.medialab-matadero.es/.

10	 Un ejemplo de esto es posible de escuchar y ver en el teatro de las chilenas Manuela Infante, Ana Luz Ormazábal y del 

chileno Alejandro Moreno, entre otros creadores.

11	 Aristóteles (2011) caracterizó al ser humano como un animal político (zôon politikón), capaz de discernir entre lo justo y 

lo injusto, a propósito de su capacidad de elaborar ideas (logos) que las argumentaran. Esto versus los bárbaros, aquellos 

extranjeros que no hablaban ni articulaban el idioma de la polis. En palabras del autor: “Y la razón por la que el hombre 

es un animal político en mayor grado que cualquier abeja o cualquier animal gregario es evidente. La naturaleza, en 

efecto, según decimos, no hace nada sin un fin determinado; y el hombre es el único entre los animales que posee el 

don del lenguaje. La simple voz [phoné], es verdad, puede indicar pena y placer y, por lo tanto, la poseen también los 

demás animales —ya que su naturaleza se ha desarrollado hasta el punto de tener sensaciones de lo que es penoso o 

agradable y de poder significar esto los unos a los otros; pero el lenguaje tiene el fin de indicar lo provechoso y lo nocivo 

y, por consiguiente, también lo justo y lo injusto, ya que es particular propiedad del hombre, que lo distingue de los demás 

animales, el ser el único que tiene la percepción del bien y del mal, de lo justo y de lo injusto, y de las demás cualidades 

morales, y es la comunidad y participación en estas cosas lo que hace una familia y una ciudad-estado” (1253a 7-18).

12	 Pienso en la idea de “escorzo y fenomenología aural” propuesta por Francisco Rivas (2019), quien hace uso de este término, 

desde una fenomenología de la escucha, para dar cuenta “del momento de conformación del objeto sonoro en el horizonte 

del tiempo” (176). El término escorzo permite observar, auralizar el momento en el que la escucha se va esculpiendo en 

el tiempo a través de la acción misma de escuchar. Por medio de este concepto, el autor promueve la idea de acceso 

en el momento de auralización de la escucha de la voz y del dinamismo temporal en el que esta se adhiere y articula, 

puesto que, “en escorzo podríamos observar la huella vibrante [de la voz] mediante la que el dispositivo aural opera 

directamente en nuestras formas de escuchar en y con el tiempo” (189). El término escorzo utilizado por Rivas tiene su 
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origen en la fenomenología de Husserl (1985, 1992, 2002 y 2011), quien hace uso de este término para dar cuenta de la 

dificultad de atender a un objeto, ente o cosa en su total dimensión debido a la percepción: “Husserl utiliza el término 

escorzo, traducción muy sugerente para el alemán Abschattung que significa literalmente ‘sombreado’ o ‘sombreamiento’, 

y que algunos han traducido también como ‘matiz’, para referirse a la imposibilidad que hay en cualquier percepción de 

ofrecernos un objeto en su totalidad” (189). En la fenomenología de Husserl, la idea de perspectiva es fundamental, en 

razón de que cada vez que percibimos lo hacemos desde un punto de vista dado. Por ejemplo, cada vez que miramos o 

escuchamos un objeto no es posible de captar toda su dimensión, siempre obtendremos una percepción parcial de este, la 

cual depende del ángulo en que se presenta y la posición que adoptemos para mirarlo o escucharlo. Así, “mirar [y escuchar] 

[son] siempre una forma de escorzo, matizado por la posición y movimiento cambiante del mirar [y el escuchar]. El objeto 

no se da completo a la percepción sino siempre ‘matizado’, ‘sombreado’, ‘escorzado’ por las propias condiciones en que se 

actualiza la percepción que hacemos de él” (190).

13	 Para mayor información de la obra, véase www.gam.cl

14	 Los alcances de esta arena de estudio para la voz han sido fundamentales en el momento de problematizar este fenómeno 

frente a la mirada en performance. Sin embargo, esta investigación tan solo toca de manera oblicua sus fuentes académicas, 

bajo el propósito de análisis de un cuadro de la obra (Connor 2000; Dolar 2007).

15	 La voz ventrílocua, nos dice Connor (2000), pide ser atendida como fenómeno que se desenvuelve en el entre, provocando 

relaciones perturbadoras a partir del problema que instala en el binomio visión y audición (Connor 2000; Dolar 2007).
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