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INDAGACIONES CORPORALES .
Apuntes para pensar al cuerpo en el arte contempordneo

Amanda de la Garza Mata

Santiago Sierra, Linea de 60 cm tatuada sobre cuatro personas,
El Gallo Arte Contemporéneo, Salamanca, Espaiia, 2000.

Cuatro prostitutas adictas a la heroina fueron contratadas, por el precio de una
dosis, para que consintieran ser tatuadas. Normalmente cobran 2, 000 o 3,000
pesetas, entre 15y 178, por un felatio, mientras que el precio de la dosis ronda las
12, 000 pesetas, unos $67.

Fuente <<http:// www.santiago-sierra.com>>

INTRODUCCION. CUERPO ROTO

El horizonte actual de las ciencias sociales, para el caso que nos ocupa, el de la
antropologia plantea un entorno abigarrado y confuso. Entre los objetos que emergen
en este panorama esta el cuerpo: los estudios del cuerpo, la antropologia y



sociologia del cuerpo, los estudios del performance. Todas ellas aproximaciones que

aluden a visiones, a intentos de producir panoramas mas claros, en algunos casos
explicaciones, en otras interpretaciones. Ante esta diversidad de propuestas y vias
de analisis se genera un horizonte incierto, pero también perspectivas posibles. Ante
ello emerge la pregunta desde dénde partir, cual es el punto de llegada. Y en las
preguntas de investigacion: cuales son los entramados teéricos y conceptuales,
visibles e invisibles, que deben urdir una malla fina que nos permita acercarnos a
este objeto tan material pero tan evanescente para el pensamiento: el CUERPO.
Estamos aqui en el punto de inicio de una reflexion primera sobre el cuerpo, en el
que se propone establecer caminos de pensamiento, que son finalmente instancias
heuristicas, aproximaciones fragmentarias para proponer un determinado armazén
de lo corporal. Mi punto de partida es el cuerpo, es el centro y el lugar desde donde

se derivan otras reflexiones.

Las preguntas sobre lo corpéreo, lo encarnado, sobre el cuerpo o los cuerpos,
tocan y transitan sobre viejos problemas de la antropologia: la relacion entre cultura y
naturaleza, el vinculo entre lenguaje y practicas, pensamiento y accion, razén y
emocién. En un mundo donde el cuerpo aparece como objeto floreciente, cuyas
reverberaciones son mas intensas en la academia y en las artes’, inscrito también en
los debates de las nuevas disciplinas medicas, y en practicas sociales ligadas al
bienestar y la salud, me pregunto si es posible una compresién cabal del cuerpo
desde la interdisciplina. ;Es la interdisciplina la via compleja para aprehender al
cuerpo como fenémeno, como experiencia, como materialidad y como hecho social?
Mi postura es que la interdisciplina es necesaria, pero no para indagar la totalidad
sino el fragmento, es decir, al cuerpo como fragmento. Sin embargo, no debe
entenderse el fragmento como la vuelta a un dualismo, como la fragmentacién del

cuerpo, trayendo de vuelta la dicotomia alma/cuerpo ampliamente debatida y

' Cabe destacar que en el caso del campo artistico, el cuerpo se posiciona como objeto privilegiado en
los afos ‘60 con las neovanguardias, las cuales se inscriben en el contexto de la revolucion cultural y
sexual de esta época. Algunos autores importantes en la teoria social también abordaron estas
problematicas (Marcuse, Foucault) siendo precursores de las reflexiones presentes sobre el cuerpo.




cuestionada. En su lugar debe entenderse el fragmento de lo corporal como el

cuerpo en situacion, en un hacer enmarcado en un contexto sociocultural, en una
accioén especifica, una escena, un recorte de lo real que tiene su propia dimensién
espacio temporal pero inseparable del flujo de la vida social. El fragmento apraece
como recurso de acercamiento al objeto, ante la imposibilidad de sostener hoy en dia
una postura espistemolégica que busque la totalidad y la universalizacion. De ahi la
utilidad de partir de lo corporal situado, entendiendo y asumiendo con ello la
complejidad del cuerpo y sus ramificaciones, asi como los multiples lugares desde

donde puede ser comprendido en términos de practicas sociales y disciplinares.

El fragmento en términos del analisis del cuerpo tiene que ver con la manera en
que el cuerpo se perfila en diferentes espacios de la subjetividad, en diversos
Campos sociales, en la medida en que el cuerpo es concebido y creado, producido,
adquiere su vida y actividad material a partir de los discursos que atraviesan los
campos, los cuales ya no pueden concebirse bajo el signo de la autonomia. En esta
misma linea, el cuerpo no necesariamente debe ser sefalado de manera directa, no
debe ser abordado en términos de su naturaleza y su definicion. El cuerpo en su
elusividad y efusividad, nombrada una y otra vez, permite reflexiones multiples. La
pregunta no debe enfocarse Unicamente en qué es el cuerpo sino debe orientarse a

como se inserta el cuerpo en diferentes campos, espacios, relaciones.

El como del cuerpo implica abordar sus apariciones discursivas, materiales,
simbdlicas, imaginarias, los rastros y las huellas del cuerpo; el cuerpo entendido
como hecho material y simbélico que se desarrolla como hecho cultural, y de manera
fundamental para este trabajo, como hecho estético.

La pregunta por el qué tiene que ver con el problema del cuerpo colocado en
otro nivel y ambito de reflexion, el metodolégico. Dicha pregunta ronda todas
indagaciones corporales y de lo corporal, no puede ser eludida. Qué es e/ cuerpo, es
un cuestionamiento de orden ontolégico, una investigacion corporal que apunta a

entender lo esencial del cuerpo. A partir de ella se puede desprender una reflexion



filoséfica que busque enunciar una respuesta desde la tradicién desde la cual se

abreve. Sin embargo, hay definiciones que pueden resultar mas operativas, cuyo fin
es ayudar a responder otras preguntas sobre el cuerpo. En la medida en que a la
pregunta por el qué se le encadenan otras preguntas, ésta nunca puede plantearse
de manera asilada si lo que se pretende conocer es la manera en como esa
definicion se despliega en los diferentes mundos de vida, relaciones intersubjetivas y
escenarios. Algunas de las preguntas concomitantes a esta primera pregunta son:
¢qué significa decir que somos cuerpo o que tenemos un cuerpo?, ;qué implica ser
un cuerpo en la contemporaneidad? ;Qué lugar ocupa el cuerpo en ciertas practicas,

reflexiones, operaciones, objetos?

La reflexion que se propone aqui se sitta de manera evidente en la
contemporaneidad, aqui y ahora, en un mundo descrito desde la globalizacién, desde
confrontaciones y disoluciones, en el mundo de los post, inter, multi. Sin embargo,
aqui no me he propuesto trazar bajo una coordenada multiple la experiencia del
cuerpo en Occidente, y de manera mas localizada en América Latina, en el pais, en
la ciudad; no porque las coordenadas geopoliticas no planteen o requieran de
reflexiones, formulaciones empiricas y tedricas especificas sino porque este ensayo
es de caracter mas general, en el animo de que posibilite a su vez futuras
indagaciones. No obstante, supone un contexto particular, un escenario altamente

globalizado y desterritorializado, el de las practicas artisticas contemporaneas.

Aqui opto por una definicién operativa, como punto de partida sin la cual no es
posible establecer una légica argumentativa. El cuerpo es experiencia, materia,
vivencia, organismo, hecho material y simbolico, hecho subjetivo, social, cultural y
politico; es cohabitacion y distancia; somos cuerpo y esta vivencia es ya paradoja,
una experiencia compleja del si mismo —de la cual el psicoandlisis se ha ocupado
ampliamente lo largo del siglo XX y XXI.

El cuerpo entonces es muiltiple, fragmentado y fragmentable (entendiendo lo

fragmentable Unicamente en términos metodoldgicos). Su fragmentacion obedece a

su relatividad y a su caracter histérico, a las diferentes concepciones que del cuerpo




tienen las culturas. Tal como sefala Judith Butler “(...) el cuerpo es una circunstancia

historica (...) una manera de hacer, dramatizar y reproducir una circunstancia
historica” (Butler, 1988:521). La historicidad sustenta también la nocion del cuerpo
como fragmento, en donde el cuerpo vivido se convierte también en una experiencia
historica y politica, y al tener estas caracteristicas no puede entenderse como unidad
0 completud. Su vocacién multiple hace que esté presente como vehiculo
comunicativo, de transmision e interpretacion de significados, como simbolo, como
gesto util y estético (sin que se entienda como una oposicién), como actividad
simbolizante a través de la accion; también como objeto de reflexion y de apreciacién

estética, y claro esta, como lugar de ejercicio de la biopolitica.

Hablar del fragmento es también entender al cuerpo en su especificidad.
Como sefiala Rodrigo Diaz, en lugar de hablar del cuerpo es necesario hablar de
cuerpos. “«El cuerpo» es, en realidad, una abstraccion: hay cuerpos de mujeres y de
ancianos, cuerpos seropositivos vy cuerpos que se rentan a la luz de las nuevas
tecnologias de la reproduccién” (Diaz, 2006:146). Hay en la nocién de cuerpo
genérico un sentido de coherencia, de unicidad y de autoevidencia que es necesario
desechar, como si la palabra cuerpo fuese en si misma explicativa. Hablar del cuerpo
sirve para designar un tema, un punto de andlisis, un anclaje; sin embargo la
especificidad ayuda a entender el desdoblamiento del cuerpo, para asi vislumbrarlo

en sus diferentes dimensiones y apariciones discursivas, materiales, imaginarias.

Otra tarea resulta de una suerte de exegesis de lo que la propia academia ha
trabajado en relacion al cuerpo. Tal como lo plantea Zandra Pedraza cuando sefala
que el cuerpo se convierte en un operador discursivo; “no hablamos del mismo
cuerpo’; y en un segundo momento, cuando propone que nuestras construcciones
discursivas informan y construyen ese cuerpo material. ;Cual es la distancia entre
cuerpo vivido y cuerpo conceptualizado, cémo es posible hablar de ese cuerpo
vivido? Pedraza describe al cuerpo como algo que “(...) no se agota en su
perspectiva anatémica, fisiologica, energética, neuroldgica, psiquica, emocional,

carnal, estética, en su figura y su adorno, en su puesta en escena social, en sus

sexualidad, en su composicidn genética, en sus dolores y enfermedades, en sus




comportamientos-privados o publicos, en sus movimientos (...)" (Pedraza, 2003:7).

Esta condicion inagotable, desbordada no es una caracteristica exclusiva del cuerpo,
sino es compartida por muchos otros objetos que no pueden ser agotados por el
pensamiento. Ello, no obstante, no plantea la imposibilidad de conocer, de decir, de
nombrar, de reescribir y reordenar a partir de poéticas, argumentaciones,
pensamientos, etc.

Asi el cuerpo como objeto de estudio, y como objeto cultural, desborda, en todo
momento lo que sobre él puede decirse. La inviabilidad de abordar fenémenos
totales y de aprehender la totalidad bajo teorias omniabarcativas es herencia directa
del pensamiento contemporaneo, de la critica a los paradigmas antes reinantes y a
las visiones hegemoénicas y eurocéntricas. Sin embargo, este alto en el camino no
implica plantear la imposibilidad del objeto, ni del pensamiento respecto del objeto,
es decir, la disolucién total de las disciplinas, sino que abre una puerta a la invencién
de nuevas rearticulaciones, sentidos, vetas de pensamiento, nuevos objetos y

preguntas.

Sin embargo, la direccion de este ensayo hasta ahora no esta resuelta, no ha
sido desarrollada. Si bien, el punto principal de anclaje es el cuerpo, es el centro, el
punctum, su espacio social de accién, de despliegue, es el campo artistico (uno
situado eminentemente en la contemporaneidad) como discurso y como tiempo
histérico. El cuerpo y sus operaciones, producciones y visiones en el espacio del arte
contemporaneo y de las operaciones artisticas contemporaneas. El arte
contemporaneo es una vasta red de producciones, piezas, discursos, un espacio
heterogéneo y multiple. Me gustaria en este punto inicial citar a Arthur Danto quien
intenta definir el arte contemporaneo no sélo como aquel que se produce

actualmente;

(el arte contemporaneo) “no designa un periodo sino lo que pasa después de
terminado un relato legitimador del arte, y menos atin un estilo artistico que un
modo de utilizar estilos. (...) Asi, lo contemporaneo es, desde cierta perspectiva,
un periodo de informacion desordenada, una condicién de entropia estética,
equiparable a un periodo de una casi perfecta libertad."(Danto, 2005: 32 y 34).




Asi, el arte contemporaneo que abordaré aqui estd pensado a través de su
objeto, es decir, que alude al cuerpo de manera directa o indirecta, en su
representacion, o bien como objeto mismo de exploracion e investigacion conceptual
y estética. De manera particular tengo como telén de fondo dos formatos o tipos de
practicas artisticas: la fotografia y el video, y por el otro lado el performance y las
instalaciones. Si bien no aludo en este desarrollo directamente a las caracteristicas
de cada uno de estos formatos. Me interesa destacar la aparicion del cuerpo en este
campo multiple que es el arte contemporaneo, mis observaciones estan siempre en
dialogo y pensadas a partir de ejemplos inscritos en los medios arriba mencionados.
Por otro lado, cabria senalar que existen otros periodos histdricos y artisticos en
donde las preguntas sobre lo corporal son sumamente profundas y sobre las que se
ha ahondado ampliamente (el Renacimiento, por ejemplo). Por lo que la reflexién
sobre lo corporal y la manera en que es producido a través del arte data Yy no es
exclusivo de la época actual ni tampoco del arte contemporaneo.? No obstante,
considero que la forma en que algunas practicas artisticas del arte contemporaneo
se dirigen al cuerpo, la manera en que algunos artistas y piezas se aproximan a él,
es de interés en la medida en que lo posicionan como objeto central y de relevancia
para el mundo actual. Hablan del cuerpo que se vive hoy, de las representaciones
respecto de él, al mismo tiempo que adoptan un camino (que ahora ya no parece tan
radical dada la historia del arte) respecto del cuerpo y sus contenidos,
diferenciandose de otros momentos en la historia del arte, lo cual se explica por el
mismo desarrollo de la historia del arte y de la historia de las representaciones del

cuerpo (lo cual no significa que exista una progresion lineal y evolutiva).

De esta forma, el arte que alude al cuerpo de manera directa o indirecta hace
alusion, bordea la pregunta, y muchas veces la coloca en el centro: squé es ser

cuerpo en la contemporaneidad? Sin embargo, los artistas mediantes fraseos y

? Alguna de la literatura concerniente al cuerpo en diferentes periodos histéricos y en la historia del
arte. Georges, Didi-Huberman, Georges (2007) L'image ouverte: motifs de I'incarnation dans les arts
visuels, Paris, Gallimard.;Vigarello, Georges (Ed.) (2005) Historia del cuerpo I: Del Renacimiento a la
llustracion Madrid, Taurus.; Le Goff, Jacques et Truong, Nicolas (2005) Una historia del cuerpo en la
Edad Media, Barcelona, Paidés Ibérica.: Sennett, Richard & Vidal Manzanares, César (1997) Carne y
piedra : el cuerpo y la ciudad en la civilizacién occidental, Madrid, Alianza.; Eco, Umberto et Maria
Pons Irazazabal (2007) Historia de la belleza, Barcelona, Lumen.
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poéticas, mas que respuestas, han pronunciado visibilizaciones y visiones, imagenes

de toda indole. No puede decirse que estos dichos, estas practicas y producciones
profieren verdades sobre la experiencia social del cuerpo contemporaneo; desde mi
perspectiva generan visiones y formas de articular la experiencia y ciertas
concepciones de lo corporal en el mundo actual. Ello en un contexto de produccion
artistica dislocada, en donde hay desplazamientos y ordenaciones diversas de la
produccién artistica. Dicho de otra manera, implica pensar a las practicas y a lo
artistico como plantadas en un escenario postautonémico®. Tal como lo plantea
Néstor Garcia Canclini al definir lo postauténomo como el “(...) proceso en las
ultimas décadas en el cual aumentan los desplazamientos de las practicas artisticas
basadas en objetos a practicas artisticas basadas en contextos hasta llegar a insertar
las obras en medios de comunicacion, espacio urbanos, redes digitales y formas de
participacion social donde parece diluirse la diferencia estética’ (Garcia Canclini,
2010: 17).

Hemos trazado el segundo punto de anclaje; el arte. Las preguntas que se
abren son: como puede plantearse la pregunta sobre el cuerpo en el arte, qué
aparece aqui: ¢Una reflexiéon desde la teoria antropolégica sobre el cuerpo, o bien,
se parte de una antropologia del arte? ;Acaso una cavilacién propia de un campo
como el de los estudios del cuerpo o del performance? Los apuntes que aqui se
presentan se dirigen a entender y buscar a través de cruces interdisciplinarios,
formas de reflexionar la produccion estética actual y su relacion con el cuerpo. Para
ello me propuse construir ciertas imagenes que permitan entender de manera muy

general, como se articula el cuerpo, en términos discursivos. en ciertas practicas y

3 La discusion sobre la condicion postautonomica de los campos sociales tiene como referente
principal la teoria de los campos desarrollada por Pierre Bourdieu. El autor describe a la estructura de
los campos como un “(...) estado de la relacion de fuerzas entre agentes e instituciones que
intervienen en la lucha, o si ustedes prefieren, por la distribucion del capital especifico que ha sido
acumulado durante luchas anteriores y que se orienta a estrategias ulteriores”. Ademas apunta que
para la conformacion de un campo es necesario que, “(...) haya algo en juego y gente dispuesta a
jugar, que esté dotada de los habitus que implican el conocimiento y el reconocimiento de las leyes
inmanentes al juego, de lo que esta en juego (...)". Asi, para Bourdieu los campos se refieren sobre
todo al problema de la estructura y de cémo ésta logra funcionar a través de reglas que son
especificas al campo, asi como de atributos generales de los campos., Pierre Bourdieu (1990)
Algunas propiedades de los campos, Sociologia y cultura, México, CONACULTA. p. 136.
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producciones artisticas actuales. Mi busqueda, sefialo desde ahora, es de caracter

heuristico: explorar, indagar, construir una trama en torno al cuerpo, a sus

fragmentos.

Quisiera advertir que a lo largo del texto apareceran una serie de imagenes,
registros de performances, de obras, fotografias que sirven para articular visualmente
el discurso que aqui se presentan. Las imagenes tienen, en este caso, la funcién de
ilustrar los contenidos que se presenta. Dado que son bien conocidos los limites de
la imagen como ilustracién, los ejemplos aqui vertidos no son agotados o explicados
a fondo y de manera automatica por el texto, tampoco considero que las imagenes
sean autocomprensivas. Si hubiera que describir las imagenes de piezas que estan
aqui diria que son una suerte de brasas, vestigios, que guardan el calor de lo
pensado, imagenes en ciernes de ser pensadas. Tomé dos tipos de ejemplos,
fotografias y registro de performances de diferentes momentos y geografias, los
cuales estan articulados de acuerdo a dos apariciones de lo corporal en el arte
contemporaneo; intentan al menos bordear la pregunta respecto al cuerpo que se

produce en el arte contemporaneo.
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Regina Galindo, Objeto, Mnac, Bucarest, Rumania. 2010

Mi cuerpo desnudo, inmévil. Alrededor de él, un sistema de
alarmas y sensores que son activadas, autométicamente, cada

vez que un alguien cruza el limite permitido
Fuente: http://www.reginajosegalindo.com
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1 CUERPO ANCLA. Elementos para una légica discursiva en torno al

cuerpo

A. Partir de la experiencia

El sesgo tedrico siempre es necesario y util en tanto fundamento que permita
entender desde donde se jalan los hilos de las marionetas textuales. Parto de
experiencia, planteada desde sus consecuencias fenomenolégicas:; el cuerpo
aparece entonces como el fundamento de esa experiencia por via de la percepcioén;
la experiencia es experiencia encarnada. Tal vez los atributos que he sefialado hasta
ahora parezcan insuficientes o desbordados para describir al cuerpo. El cuerpo como
totalidad es tal Unicamente en la medida en que la experiencia encarnada del mundo
es infragmentada, es decir, aparece de golpe ante la percepcion. Sin embargo, no
podemos acceder retrospectivamente ante esa experiencia primera, hay algo que
esta perdido, hay un ausencia en esa primera captacion tépica del mundo —a pesar
de que toda experiencia esta ya mediada en términos contextuales.

Entre las experiencias del mundo, las cohabitaciones y los espacios de la
intersubjetividad hay una que me interesa destacar, la experiencia estética. Existen y
han existido multiples formas de describir, formular y desarrollar una teoria o al
menos delimitar lo que es la experiencia estética, aludiendo, con diferentes grados
de proximidad, al pensamiento estético en el marco de la filosofia. El concepto de
experiencia estética tiene una historia llena de recovecos y dificultades en la medida
en que su descripcion resulta elusiva. Tatarkiewicz propone una historia de la idea
dando cuenta de los problemas en la definicién del concepto: “Los estetas han
distinguido varias propiedades como por ejemplo la sublimidad, lo pintoresco, el

encanto, lo tragico que son parecidos a la estética, pero diferentes a ella. Las

experiencias de estas cualidades se incluyen generalmente en la experiencia
estética” (Tatarkiewicz, 2002 350).




Uno de los puntos clave en el desarrollo del concepto fue su vinculacién a otras
categorias como la de belleza, construyendo un enunciado en donde la experiencia
estética es producida frente a una obra de arte, la cual es tal en tanto apela a lo
bello. Estuvo ligada también a otros conceptos como el de gusto estético, placer
estético, ya sea en su asociacion al placer producido a través de la experiencia
perceptual y sensorial, o bien entendido en relacion a una facultad estética, o a un
tipo de conocimiento de corte irracional. Otro de los conceptos a los que se anudé la
experiencia estética es al de contemplacion, en donde ésta ultima aparece como una
suerte de arrobo de los sentidos frente a la obra de arte, produciendo con ello una
actitud pasiva frente a la misma; esto en dos posibles sentidos (de acuerdo a la
tradicion filosofica): como algo que la obra ejerce sobre el espectador, o en sentido
contrario, algo que opera desde el espectador frente a la obra de arte. Algunas de
las criticas al concepto de experiencia estética estan vinculadas precisamente a su
falta de especificidad, en la medida en que algunos de sus atributos son comparables
a otro tipo de experiencia, tales como la experiencia mistica, la experiencia religiosa,
entre otras (Tatarkiewicz, 2002). Otro punto critico reside en que desde fines del siglo

XIX el concepto tomé una caracter psicologista y en algunos casos casi de corte
experimental.

Por su parte, el arte moderno afect6 de manea importante la concepcion de
experiencia estética, en el momento en que supuso el cuestionamiento de la idea de
belleza como eje articulador de lo artistico, poniendo en jaque el problema de la
representacion al hacerse la pregunta de que era lo que debia ser representado en el
arte y a que se le debia llamar arte. Ello estaba dirigido a cuestionar la historia del
arte y los procesos de legitimacién de lo artistico. Fueron las vanguardias histéricas
de finales del siglo XIX y principios del XX las que plantearon una definicién del
artista y de lo artistico que rompia con algunas convenciones importantes del arte,
valores como los de destreza técnica, genio artistico, entre otras. Pero es en el
pensamiento y en las piezas producidas por artistas como Marcel Duchamp, Dada y
el constructivismo ruso en donde se sientan las bases del arte conceptual, el cual
sera desarrollado en toda su amplitud en la segunda mitad del siglo XX y en donde

hay una radicalizacién de los confines de lo artistico. Esto a pesar de que la
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abstraccion pictérica planteara también un camino extremo frente al problema de la
representacion y en relacion al estatus de la vanguardia pictérica, frente a lo social; la
autonomia como un discurso de legitimacién de esta produccién. Es en estos
enclaves en donde la experiencia estética se ve dislocada, apelando a que la obra de
arte es y puede ser una idea, una manipulacién conceptual, un gesto, una aparicion
real y viviente (en el caso de las neovanguardias de los afios '60). Tal como sefiala
Danto; "El arte conceptual demostré6 que no necesariamente debe haber un objeto
visual palpable para que algo sea obra de arte. Esto significa que ya no se podria
ensenar el significado del arte a través de ejemplos” (...) “Sera necesario dar un giro
desde la experiencia sensible hacia el pensamiento. Esto significa, en resumen, que
se debe dar un giro hacia la filosofia. (Danto, 2005: 35-36). A este respecto diré que
es el cuerpo en las obras lo que interrumpe o fragmenta el deseo de que la obra sélo
sea articulada exclusivamente mediante la idea y el intelecto. Aparecen asi en los
afos ‘60 algunas practicas artisticas que median frente a la radicalidad del arte

conceptual, interponiendo lo sensible como valor de experiencia estética.

Son muchas las vueltas de tuerca que ha sufrido el pensamiento estético a lo
largo del siglo XX y XXI. Una de las cuales ha sido la critica y el “abandono” de la
nocion de experiencia estética entendida como contemplacién y, por consiguiente,
del cuestionamiento de la nocién de espectador pasivo —ello desde la propia teoria
del arte, asi como en el pensamiento y obra de muchos artistas contemporaneos. En
el caso del arte contemporaneo, hay una busqueda de cierto sector por establecer
una participacion del espectador, en donde la pieza pueda sea completada directa o
indirectamente por éste, a través del cuestionamiento, la pregunta, la visibilizacion o
el dispositivo que genere la obra —con ello se busca también trastocar la nocién de
autor. Por otro lado, la critica a la contemplacion como cualidad de este tipo de
experiencia esta sustentada en que la experiencia estética también esta inserta en la
produccion. La nocion de contemplacion (en su sentido mas conservador) alude
precisamente a una definicion estricta y clara de lo que es el arte y de quiénes son

capaces de realizarlo, de tener acceso a él y a sus contenidos. De igual manera, bajo
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esta concepcién se parte de la dicotomia entre actor/espectador (desde las artes

escénicas) o de creador/espectador”.

Ahora bien, desde mi perspectiva, la experiencia estética no puede ya ser
asumida como contemplacion, o desde una suerte de fenomenologia acritica; sino
que debe engarzarse con el contexto, las relaciones de poder y las proposiciones
que el arte actual sustenta respecto del acto de recepcion y/o participacion; sin llegar
al extremo de una suerte de estética optimista y pedagégica. La experiencia estética,
es aquella que se tiene frente a los fendmenos estéticos, producidos en la interaccion
con una obra de arte. Pero también acontece en el proceso de produccion de los
propios artistas al momento de realizar la pieza. Asi, este tipo de experiencia debe
ser planteada desde otro lugar, abriendo su discusién, tal vez a través de la siguiente
pregunta: ;jes aun vigente la experiencia estética como concepto, tal y como fue
elaborado anteriormente, para describir los procesos de produccion y el tipo de
piezas que se estan haciendo hoy, o que se han hecho en el tltimo siglo y lo que va
de éste? En ese sentido, considero que la experiencia estética puede aun describir lo
que sucede frente a una obra de arte, sin embargo ya no puede ser la experiencia
estética tal como fue pensada por los filésofos del siglo XIX, las condiciones bajo las
que se produce lo artistico han cambiado de manera importante, asi como lo que es
considerado arte, social y mercantimente, los dispositivos, espacios, lugares en los
que se exhibe y circula. Con la debida cautela, me parece que la experiencia estética
contemporanea alude a diferentes tipos de experiencia, pero sigue refiriendose al
papel de lo sensible, al contacto con lo matérico de la obra entendida como objeto,
cultura material, como experiencia viva producida por el cuerpo del otro en un
performance, con el cuerpo representado en una fotografia, con la intervencion del

espacio en una instalacion, con el arte publico al que nos enfrentamos en la calle, e

* La nocién de espectador también esta vinculada al concepto de espectaculo, el cual tendria en los
anos '60, bajo la éptica de Guy Debord, una connotacién negativa; en la medida en que el autor lo
asocia a la logica capitalista; en donde el espectaculo es pensado como una relacién social cfr. Guy
Debord (2002 [1967]) La sociedad del espectéculo, Valencia, Pre-Textos. De igual forma, el par
dicotdmico de actor/espectador ha sido reformulado de diversas maneras en el ambito de las artes
escenicas, sobre todo en el teatro contemporaneo, el cual participé de las rupturas conceptuales
propuestas por las vanguardias histéricas a inicios del siglo XX. Por su parte, bajo la influencia de la
teoria semiética esta dicotomia serd enunciada como emisor/receptor y posteriormente, desde la
sociologia como productor/consumidor.
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incluso a través de un operacién conceptual en donde el cuestionamiento, enojo,

incomprensién o gozo que nos produce una idea convertida en pieza atafie
directamente a lo sensible, y a partir de ello a la produccién de la subjetividad
contemporanea. Considero que la experiencia estética es acontecimiento, es
experiencia de lo sensible pero con variaciones sutiles o enormes de acuerdo a la
pieza. Con ello se producen experiencias fragmentadas, radicales, en el caso de
aquel arte que habla del cuerpo y desde el cuerpo, cuando el cuerpo del artista es
puesto frente a frente, en interaccion con los flujos de nuestro propio cuerpo, tal
como el performance, o el arte accién en donde lo que acontece es un experiencia
limite (cuando algunas propuestas entran en las esfera de la vida, estan entre lo
politico y lo artistico)®, de intervencion, o bien, una experiencia de corte intelectual,
pero que se ve también atravesada por lo sensible. Sin embargo, la experiencia
estética esta mediada por la idea de que es lo artistico, de quiénes son los artistas,
donde debe estar colocada una pieza, déonde es posible que se suscite una
experiencia estética. Asi ésta experiencia pero tampoco ninguna otra, puede ser
pura, ajena a las determinaciones sociales, a las relaciones de poder, a la biografia
del sujeto que mira y produce. La vivencia de lo artistico, esta atado a la vida social,

es también una produccién social.

Ahora bien, la pregunta, entre otras muchas que son necesarias, que me
gustaria traer a cuenta tiene que ver con el ambito de la recepcion, estar frente a la
obra. Reformulando: ;qué es estar frente a la obra? Y de manera especifica: qué es
estar frente a una obra en donde se hace alusion al cuerpo. Puntualmente: ;qué
implica la experiencia de estar frente a una obra que alude al cuerpo y que esta
enmarcada en el arte contemporaneo? La razén por la cual la pregunta debe
pensarse de manera especifica, si partimos de que la experiencia estética no es
unica e indivisible, ni transhistérica, sino que esta situada contextualmente, esta
anudada a las producciones contemporaneas, en un sentido altamente sociolégico a

las formas de produccion, circulacién y consumo. La experiencia estética esta ya

® Los escenarios liminales que plantea lleana Diéguez, explicados mas adelante (nota al pie 16). Cfr.
lleana Dieguez (2007) Escenarios liminales. Teatralidades, performances y politica, Buenos Aires,
Autel.
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intervenida por este escenario movedizo y postauténomo que permite la circulacién

de la obra de arte en otros campos, nutrida también de otros discursos. De la misma

forma, a la experiencia estética se le anteponen otro tipo de mediaciones relativas a

la relacion entre el espectador y la obra, es decir, que mediatizan la experiencia
estética. Nathalie Heinich sefiala como elementos mediadores a las personas, las
cosas, las palabras y las instituciones, elementos que aparecen como invisibles pero

que no obstante operan en todo momento (Heinich, 2002).

Ahora bien, a partir de estas distinciones, de esta toma de distancia y postura
me aproximo hacia al cuerpo que me interesa trabajar, el cuerpo en el arte; uno
cercano a la experiencia. En el arte contemporaneo, al modificarse la nocién de arte,
obra de arte y el curso planteado por la historia del arte, se modifican de manera
sustancial los dispositivos, las producciones, los temas y aunado a ello se propone
una relacion diferente entre artista-obra-espectador®. En ese transito el cuerpo
aparece, como objeto y medio privilegiado de construccion de la obra de arte. Este
tipo de arte, cuando hace uso del cuerpo, muestra y devela lo no visto sobre el
cuerpo, lo abyecto, lo terrible, lo oculto, lo silencioso, la violencia que atraviesa al
cuerpo, el cuerpo como diferencia, como presencia o ausencia, como limite, como

imagen, movimiento, espacio de trabajo, de sintesis y potencia simbdlica.

Como ya he sefialado antes, la experiencia de lo corpéreo se multiplica, a
medida que éste irrumpe con mas fuerza en el escenario del arte, como objeto, tema
y como espacio de reflexion. El arte contemporaneo posibilita entonces experiencias

que atraviesan lo corporal, por un lado, en el nivel de los sentidos, de un espectador

® Tal como plantea Nicolas Bourriaud a partir de estas rupturas se apunta a la nocién de un arte de
corte relacional, donde aparece la intersubjetividad y el didlogo como elementos que construyen la
obra "La posibilidad de un arte relacional —un arte que tomaria como horizonte teérico la esfera de las
interacciones humanas y su contexto social, mas que la afirmacion de un espacio simbdlico autbnomo
y privado— da cuenta de un cambio radical de los objetivos estéticos, culturales y politicos puestos en
juego por el arte moderno" Nicolas Bourriaud (2004) Post Produccion, Buenos Aires, Adriana Hidalgo
Editora, p. 78. Sin embargo, la propuesta de Bourriaud parece en ocasiones demasiado optimista y un
tanto simplista, en la medida en que suprime toda relacién de poder y confunde las intenciones de los
artistas con el fenémeno que ocurre frente a la obra y a la produccion artistica. Ademas de obviar las
relaciones altamente fructiferas entre arte contemporaneo y el mercado del arte.
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corporeizado abierto a la obra y la experiencia y, por el otro lado, de una reflexién del [
cuerpo como “objeto”, mediante diversos dispositivos. Lo anterior en tanto que el

cuerpo es también efimero, se encuentra en proceso, es abierto y a través de él se
puede hacer y decir.

Gina Pane, Accién Lure, 1977

El segundo momento en el que la experiencia fenomenolégica aparece en el w
arte contemporaneo reside en la forma en que el cuerpo se sitla como eje de |
observacion, de percepcion. Aqui el espectador es involucrado conceptual y !
vivencialmente en la obra. De acuerdo a Bourriard (2006) las fuentes de la ‘
produccién artistica en la contemporaneidad son la vivencia, la observacion, los 3
objetos cotidianos (hay un traslape de los campos bourdianos). La estética relacional ‘};
aparece aqui como proyecto politico y cultural, en donde, de acuerdo a Bourriard, el |

sentido se crea conjuntamente en el espacio de la intersubjetividad; ello frente a una |
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obra auratica, distante, que coloca al espectador fuera de la misma, como

espectador pasivo frente a ella’.

La nocion de experiencia es util aqui en la medida en que permite entender dos
momentos del acontecimiento estético, el arte como produccion al tiempo que como
experiencia, para quien la realiza como artista o como espectador. Conduce a
describir al cuerpo en sus apariciones discursivas, sociales, morales, ideologicas, de
su apreciaciéon como manifiesto politico, lugar del discurso, lenguaje y enunciacion,
como huella o rastro en la obra misma, o bien, aparece vertido en el presente, es
decir, en su presente performatico. Pero la experiencia estética, entendida a traves
de la percepcién, debe tener un contrapunto. Este se encuentra en lo que ya se
sefalaba anteriormente: una sociologia atenta a las mediaciones (Heinich, 2002), es
decir, que sea capaz de hablar de la percepcion y de la experiencia del espectador
frente a la obra desde una perspectiva social y no solo subjetiva. Si bien, lo subjetivo
es impensable sin lo social y viceversa es necesario aclarar esta distincion para
tomar distancia frente a la idea o descripcion de un sujeto abstracto, tal como se le

sefiala criticamente a la fenomenologia y su enunciacion discursiva a partir del yo.

Ahora bien, el cuerpo en general, y en el arte es producido bajo
determinaciones sociales y por tanto contextuales, al mismo tiempo que lo que
acontece en ese campo estimula producciones, relaciones sociales, discursos,
materializaciones culturales e histéricas, en el nivel de lo macrosocial y en espacio
de la subjetividad, es decir, en el limite de la experiencia subjetiva. Produce ademas
realizaciones concretas en el espacio de la construccién de la subjetividad para quien

crea, el artista y para quien es participe de la obra como espectador.

" El filésofo Walter Benjamin, en su conocido ensayo “La obra de arte en la época de la
reproductibilidad técnica” plante precisamente como una de las transformaciones mas importantes en
el nivel de la percepcion el decaimiento del aura a través de los procesos de reproduccion de
imagenes. Benjamin define al aura como: “(...) un entretejido muy especial de espacio y tiempo:
aparecimiento Unico de una lejania, por mas cercano que pueda estar”. Asimismo sefiala “(...) los dos
elementos histéricos fundamentales serian la reproductibilidad técnica y por el otro lado el surgimiento
de las masas”. Sobre esto ultimo Benjamin prosigue; “(...) acercarse a las cosas es una demanda tan
apasionada de las masas contemporaneas como la que esta en su tendencia a ir por encima de la
unicidad de cada suceso mediante la recepcién de la reproduccién del mismo”. Walter Benjamin
(2003) La obra de arte en la era de la reproductibilidad técnica (Urtext), México, ltaca, p.47.




En lo que respecta a las formas artisticas relacionadas con el cuerpo, Ana
Maria Guasch apunta que es en los afios ‘70 del siglo XX cuando el cuerpo se
transforma en site de la produccién estética: es cuando el cuerpo se presenta de
forma radical, a través del llamado body art, del performance o del llamado arte-
accion, o de los happenings (cfr. Guasch, 2004). Este signo corpéreo del arte de esta
ultima etapa del siglo XX es su expresion mas patente; no obstante existen otras
apariciones menos visibles que ponen al Cuerpo en juego (y tal vez mas confusas),
que permiten un acercamiento hacia el cuerpo como objeto, como artefacto de
creacion, reflexién y vivencia, tales como el Jand art (arte de la tierra), la instalacion,
el videoarte o el arte multimedia. Cabe destacar que estas rupturas propuestas por
las neovanguardias tienen un antecedente en las primeras vanguardias del siglo XX,
las llamadas vanguardias histéricas, las cuales trastocaron de manera fundamental el
sentido del arte. Estos cuestionamientos derivarian en expresiones como el

surrealismo y el dadaismo y posteriormente en el action painting en los afos ‘50.

Ahora bien, es precisamente en el arte contemporaneo en donde se visibiliza el
amor-odio al cuerpo que rige su nombre y destino en las sociedades occidentales.
Las llamadas artes del cuerpo son tan sélo un ejemplo extremo del papel primordial
en el que el cuerpo ha sido llamado a participar. Cynthia Farina resume de la
siguiente manera esas tensiones (Farina, 2008:6):

El cuerpo contemporaneo, el cuerpo colectivo de la contemporaneidad ya no se
deja contornear por un sélo discurso, posee varios orificios, aberturas,
fragmentos, abismos, perfiles: cuerpo de territorialidades, cuerpo-frankestein,
cuerpo-experimento. Las practicas estéticas actuales convocan al cuerpo en su
dimension mas amplia y compleja, le convocan estética y politicamente, solicitan
tanto sus movimientos como la percepcion de ellos. Suscitan cuestiones de
circulacion y encarnacion, de territorios y afectos, cuestiones perceptivas y de
formacion.

Hago un alto en el camino para enfatizar que para el trayecto planteado en este
documento me interesa hablar del cuerpo que se urde, que se teje, que echa sus
raices en lo simbdlico en el espacio de alta densidad simbdlica que es el arte.

Merleau-Ponty me permite una justificacion, cuando adelanta en E/ ojo y el espiritu
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su distancia frente a una perspectiva cientificista sobre la percepcion, lo corporal y la

experiencia: "La ciencia manipula las cosas y renuncia a habitarlas" (Merleau-Ponty,

2007:9). Frente a ello, en gran parte de las producciones artisticas contemporaneas’

se toma como punto de partida esta habitacion del cuerpo, mediante su utilizacion
como experiencia, como proceso, como visibilizacion. Hay detrds una busqueda de
continuidad entre el arte y la experiencia vital; y es en el andar cotidiano, en la
existencia misma, donde se es cuerpo en el mundo, en donde aparece la cualidad
ontolégica de ser-en-el-mundo.

La pregunta primera de la fenomenologia es: ;cémo experimentamos el mundo
que nos circunda? Merleau-Ponty avanza sobre ello reflexionando respecto de la
manera en que esta experiencia es mediada por la percepcion corporal. ¢, Cuales son
sus contenidos? Un punto radical frente a otras teorias reside en la colocacion del
cuerpo como eje de la reflexion, entendiendo al cuerpo como fenémeno en lugar de
un mero hecho psiquico (Merelau-Ponty, 1957); y donde el cuerpo no puede ser
descrito solamente como objeto del pensamiento. El autor sefala, “El cuerpo es
comparable a una obra de arte. Es un mundo de significaciones vivas y no la ley de
un determinado ndmero de términos covariantes” (Ibid: 116). Esto se engarza con la
idea que sostiene el autor respecto del arte y de la experiencia —él tenia como punto
de referencia al arte moderno, en especifico la obra de Cézanne—; sefalaba que
éste permite rescatar el mundo percibido, presentandose como la via para acercarse
a las cosas ordinarias, ante ese mundo que se niega a aparecer ante lo habitual, es

decir, bajo la muy fenomenologica actitud natural. (Merleau-Ponty, 2004).

La percepcion corporal se rige bajo el espacio y el tiempo, no es mera
contemplacién no propone ni plantea la estaticidad. Aproximarse a la descripcion de
la vivencia implica acercarse al movimiento, al gesto que se desarrolla en el tiempo y
el espacio, como sintesis y como linea dinamica. El gesto se convierte entonces en
el espacio de produccion concreta de imagenes y simbolos. El gesto estético
transforma a la experiencia y al acontecimiento estético en materia viva, en flujo
continuo de imagenes, simbolos, desbordamientos.
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Foto: Antonio Saavedra

Cia. Quiatora Monorriel, Alas de Madona, 2009
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B. El gesto como presencia viva

El cuerpo en su polisemia, no sélo fenoménica sino tedrica, puede ser pensado
también a través de la nocién de gesto, esto en la medida en que el gesto subraya la
condicién simbdlica del cuerpo. Asimismo, es a partir de los atributos del cuerpo, que
el cuerpo es cuerpo vivo, cuerpo-presencia, y el cuerpo como presencia es gesto, es
accion. El gesto es la accion del cuerpo sobre el mundo, del sujeto encarnado sobre
el mundo; asi, el gesto deviene simbolo®. El cuerpo esta imbricado de manera
compleja y profunda con el lenguaje, no es la consecuencia del lenguaje, sino que
aparece articulado con este, al mismo tiempo que lo excede. Es Leroi-Gouhran
(1980) quien desde la antropologia, pronunciaba que el gesto es aquello que nos une
con el grupo social al que pertenecemos, entrafa diferentes niveles de socialidad y
profundidad, logra conectar lo biolégico, lo individual y lo social; "Los gestos, las
actitudes, la manera de comportarse en lo trivial y lo cotidiano, constituyen un medio
de unién al grupo social de cuyo origen el individuo no se libera jamas,
completamente, alin cuando fuese trasplantado en una clase diferente 0 en otra
etnia" (Ibid: 228).

No obstante, el concepto de gesto es difuso, en la medida en que escapa a una
definicién clara y ha sido empleado desde diferentes ambitos, entrafiando cada cual
diferentes consecuencias. En el caso de la antropologia, el gesto Util nos remite, a la
manera de antecedente, a la discusion propuesta por Marcel Mauss (1971) respecto
de las técnicas corporales. Aqui el autor, se encamina a sefialar la manera en que la
base anatomofisiolégica es modificada a través de la educacion, la imitacion y por

tanto la cultura. “El cuerpo es el primer instrumento del hombre y el mas natural (...)

® Existen definiciones sobre el gesto que varian entre si. Por un lado hay autores que piensan en el
gesto que compromete al cuerpo entero y por el otro, bajo una definicion mas acotada, el gesto como
aquel que se refiere a la mueca, al guifio, a la expresividad del rostro. Por su parte, el simbolismo e
importancia cultural del guifio facial fue abordado por el antropélogo Clifford Geertz en relacién al

importante concepto de la descripcion densa. Cfr. Clifford Geertz (1992) La interpretacion de las
culturas, Barcelona, Gedisa.
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es (...) el objeto y medio técnico mas normal del hombre (...)" (Mauss, 1971:342) °.
De esta manera es que el gesto deviene en técnica a través de la socializacion y por

tanto del aprendizaje bajo el signo de la diversidad cultural.

Por otro lado, lo gestual aparece bajo una segunda denominacion, que es el

gesto como accién, el gesto productivo: por ejemplo, el gesto corporal en la

: realizacion de una obra artistica. La obra se convierte en si misma gesto, o
consecucién del mismo. Ello nos recuerda que el gesto es siempre cuerpo, por lo que
toda obra artistica tiene como telén de fondo el desarrollo de lo corporal. Como
sefiala Adriana Guzman; “(...) los gestos involucran estados fisicos, animicos y
psiquicos. Aparecen como parte constitutiva del modo de ser del sujeto en situacién”
(Guzman, 2008:160). La autora plantea aqui al gesto como una forma de
» aproximacion al cuerpo, de nombrarlo, en la medida en que éste al pasar al nivel de
| lo simbolico siempre esta significando algo, es una forma que en tanto expresiva
permite aproximarse a los significados que produce el cuerpo. El gesto entendido
también como movimiento que produce sentido en una consecucion dinamica de

gestos.

Guzman también plantea que el gesto util antecede y produce al gesto artistico,
este Ultimo se fundamenta en el primero; “Estos gestos ciertamente, son estilizados
en el arte, pero siempre con base en lo que es el gesto util representativo de lo que
se quiere mostrar” (Guzman. 2008:162). La autora tiene como telén de fondo las
artes escenicas en particular la danza contemporanea, y como objetivo principal la
conformacién de un corpus tedrico y metodoldgico que permita la compresion del
gesto artistico.

Siguiendo con la reflexion en torno al gesto, considero que es a través de éste que |
se produce una conexion entre el espectador y aquel que produce la obra. El gesto ig

plantea el problema de la eficacia; en la medida en que produce, para la obra misma

y para quien la observa, una conexion interna de sentido. Entonces, aparece aqui la

°El concepto de técnica corporal es uno de los precedentes importantes de lo que Pierre Bourdieu |
conceptualizé como habitus.
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palabra proceso, como cualidad del gesto, el gesto es proceso, cuerpo en accion,
cuerpo en movimiento, cuerpo en el flujo y construccién de sentido. En el gesto
artistico el cuerpo aparece como una construccion temporal (vivida
ininterrumpidamente pero bajos ritmos y pausas determinadas histérica vy
socialmente). Sin embargo, en el arte contemporaneo, el gesto del cuerpo adquiere
complejidad, en la medida en que éste no esta ligado a la inmediatez del acto, es
decir, no hay simultaneidad, sino que el gesto puede ser diferido medialmente a
través de diversos formatos: video, fotografia, manipulacion digital. El gesto queda
abierto ante ello, trasciende la materialidad del cuerpo, lo abandona en el momento
en que se transforma en imagen significativa frente a quien lo observa y participa de

él.

En la discusion en torno al gesto artistico hay, como en relaciéon al cuerpo,
significados concomitantes del concepto. Desde la perspectiva que me interesa
destacar, el gesto es también proceso porque entrafia una determinada
relacionalidad, inscrita en el vinculo entre productor-obra-espectador. No obstante,
en la historia del arte, los gestos remiten a un conjunto codificado de signos y
simbolos, ligados sobre todo a la practica de la pintura y de la escultura®™. Sin
embargo, las convenciones gestuales no sélo surgen y tienen efecto en el espacio de
lo artistico, sino que estan en intensa relacidén con las propias codificaciones
gestuales de la vida cotidiana. Esta ligazon es ampliamente analizada por Michael
Baxandall (1981), quien plantea una relacion sutil entre las normas y cédigos
corporales y gestuales de caracter profano y el tratamiento pictérico del cuerpo y del
gesto en la pintura religiosa del Quatrocentto. No sélo es el gesto de la mano sino el
movimiento lo que habla de las virtudes y de las emociones en la pintura
renacentista. El autor amplia esta primera premisa sefialando que la pintura toma
elementos prestados de la danza y del teatro, objeto ya de una codificaciéon, en un
flujo continlo entre estas esferas. De acuerdo Baxandall lo que la pintura del
Quattrocento muestra es un determinado estilo cognoscitivo que no se circunscribe a

la pintura.

9 Cfr. André Chastel (2003) El gesto en el arte, Madrid, Siruela.




Esta concepcion, actualmente se ha diluido en la medida en que desde las artes
escenicas contemporaneas y desde el arte contemporaneo se ha dado (ya desde
principios del siglo XX) una reformulacién del gesto, aunque permanece como
vehiculo expresivo y/o comunicativo. Mas no como codificacién estricta sino como un
gesto que habla de una sensibilidad contemporanea —la sensibilidad del presente de
la que habla Artaud al referirse al teatro de la crueldad''—, mejor dicho de la
corporalidad atajada por los actuales modos de vida (multiple, globalizada a la vez
que local).Lo que propone Artaud forma parte de un conjunto de propuestas que se
dieron en el ambito de las artes escénicas a principios del silgo XX, en la danza y en
el teatro, y que marcaron rupturas importantes relativas al texto dramatico y al cuerpo
de interprete en el escenario; el actor o el bailarin debian estar presentes como
totalidad en el escenario, presencia absoluta y viva, como la Unica manera posible de
estar frente al otro, al espectador. En el caso de la danza, artistas como Isadora
Duncan y Martha Graham buscaban una exploracién corporal expresiva, de libertad.
Ello frente a la sobrecodificacion ejercida desde la danza clasica — y a la represion a
la que estaba sujeta el cuerpo en la sociedad occidental—, en donde el cuerpo era
un medio técnico incapaz de trasmitir contenidos emotivos, enfocado casi
exclusivamente en el virtuosisimo técnico. Alejandra Ferreiro da cuenta de estos
desplazamientos en la danza (Ferreiro, 2005: 99);

Este drastico giro en el rumbo de la modernidad tuvo su paralelo en la danza, a
principios del siglo XX, con el surgimiento de la danza moderna. (...) ésta (...)
pretendia que el espectador se reconociera como ser bioldgico y social,
pensante y sensible, en lugar de olvidarse de si para identificarse con un
personaje ficticio. (...) Esta necesidad de una expresion personal no sélo se
orientd al origen de la motivacion del movimiento; también incidi® en los
procesos de formacion técnica, los cuales tendrian que surgir, como apunta
Baril, del propio sujeto en una indagacion de si mismo. Este punto de vista
produjo un desplazamiento en la concepcioén y uso de la corporeidad; el trabajo

" Me gustaria citar a Artaud cuando se refiere a la potencia del gesto en este nuevo teatro que
propone; hay sin duda un viraje en la relacion actor/espectador. "Quien haya negado u olvidado el
poder de comunicacion y el mimetismo mégico del gesto, podra recobrarlo en el teatro, porque un
gesto arrastra una fuerza tras de si y porque, ademas, en el teatro son seres humanos los que
manifiestan la intensidad del gesto" (...) "Propongo pues un teatro en el cual las violentas imagenes
fisicas quebranten y subyuguen la sensibilidad del espectador, llevado por el teatro como un torbellino
de fuerzas superiores” El gesto aqui se antepone al texto dramatico, a su agotamiento. Antonine
Artaud (2007) EI Teatro y su doble, Barcelona, De Bolsillo, p. 79 y 81.
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corporal ya no dependeria de la mirada del otro, ahora el sujeto seria capaz de
mirarse a si mismo.

Cabria apuntar también que la danza moderna se veria cuestionada en los afios ‘60
y 70 por las nuevas generaciones que le reclamaron a esta danza, precisamente, el
haberse convertido en un lenguaje sobre codificado incapaz de hablar de la vida. Lo
cual derivaria en la produccion de nuevas técnicas de entrenamiento dancistico,
relaciones no ilustrativas entre la danza y la musica, entre muchos otros aspectos
que abririan la danza hacia otros derroteros 2.

Ahora bien, hay un segundo aspecto del gesto que trataré en el aparatado que sigue.
El gesto siempre escenifica al cuerpo-sujeto, a los contenidos de la obra artistica en
el momento en que el cuerpo ejerce a través del gesto su cualidad y funcion
performatica. Tal como sefiala Chantal Pontbriand (Pontbriand, 2008: 47-48)3:

Las instalaciones o performance, el cuerpo propio o el cuerpo del otro es puesto
en escena, puesto a prueba por llamarlo asi, en una situacién donde
esencialmente es cuestion de hacerse un transito, el cual es inducido por el
gesto que esta por hacerse. Esta concepcion del arte, esta manera de hacer
arte, esta intrinsecamente ligada al gesto y su funcién performativa. La funcion
performativa es resultado de una puesta en escena en acto de un concepto o de
un pensamiento, pero de un pensamiento que no es auténomo, un pensamiento
que no es solamente idea. El gesto es un pensamiento en acto. Asi, es un

pensamiento abierto que deja lugar al azar, deviene principio estético para
muchos (...).

En la escenificacion del cuerpo, éste deviene también imagen. Ello en dos
sentidos: como imagen producida ex profeso, como es el caso de la pintura, la
fotografia o el videoarte en donde el fin ultimo del cuerpo es sustentar un discurso y
un soporte medial, en donde el resultado de la pieza u obra es la imagen y su
distribucién y reproduccién como tal. La segunda vertiente, apunta a cuando la
imagen aparece como registro de una determinada accion artistica realizada (danza,
teatro, performance, accion, instalacion, arte publico). El registro medial, tiene aqui
una funcién de sintesis, cuya eficacia simbolica reside en cumplir o no con dicha

tarea, asi como en aparecer bajo la nocion de huella, de rastro de lo ya acontecido,

2 Cfr. Sally Banes(2002) Terpsichore en baskets: post-modern dance, Paris, Centre National de la
Danse.

'* La traduccion es mia.
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en particular de aquellas piezas que tienen como soporte conceptual el ser efimeras.
% Sin embargo, el registro visual y la produccién de imagenes constituyen no sélo una
herramienta de difusién de la obra, sino que muchas veces forman parte de la obra
misma, y por tanto el gesto acontecido, reproducido, reapropiado y reformulado ya
que representan una prolongacion temporal de la obra permitiéndole circular bajo

otro formato y en otros contextos.
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C. La escenificacién del cuerpo

Desde mi perspectiva, la experiencia estética permite entender el fragmento de
lo corporal, adentrarse en una dimension de la corporalidad, la manera en como el
cuerpo interviene en algunos procesos de subjetivacion y en la construcciéon de la
experiencia sensible. La experiencia estética logra movilizar al cuerpo, hacia una
determinada relacionalidad con los objetos y fenémenos estéticos. El cuerpo también
emerge en el acto estético, con todas sus cualidades, pero al mismo tiempo
particularizado en una situacion dada. Asi mismo, el cuerpo es puesto en marcha, es
visibilizado en el acto estético (mas no solo en el acto estético o en la experiencia
estéetica) al mismo tiempo que se convierte en parte constitutiva de la obra, en la
obra, en el estar siendo cuerpo. De esta forma, adquiere un caracter altamente
performatico, dicha cualidad lo vincula directamente a términos como el de
escenificacién, y es en ella donde el cuerpo se vuelve articulador de un determinado
discurso, ya sea como representacion de otras cosas o como presentacion de si
mismo y sus cualidades (tal como apela el performance art). Asi el cuerpo, se
convierte, paradodjicamente en un escenario, mas no a la manera de un lienzo en
blanco, sino a partir de la complejidad que entrafia, y esto sucede en dos situaciones:
COMO presencia 0 como cuerpo vivo y como imagen, es decir, cuando el cuerpo
aparece fotografiado, y su imagen es utilizada para construir discursos estéticos. Asi,
lo escenico es entendido desde una perspectiva mas amplia, no sélo como una
propiedad de determinadas disciplinas artisticas, tales como el teatro y la danza.
Bajo esta consideracion, el acto estético contemporaneo propone multiples formas en

las que el cuerpo es escenificado.

La escenificacion esta ligada al cuerpo también desde el momento en que a
través de él acontecen signos, gestos, inflexiones. La materialidad del cuerpo, su
fuerza expresiva posibilita que se convierta en eslabén fundamental de las
interacciones sociales, por intermedio de las relaciones cara a cara. Y es en el nivel

del analisis situacional de las interacciones sociales donde se observa esta cualidad
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claramente, asi como el papel que juega en el nivel comunicativo y en términos
culturales. Las perspectivas tedricas que traen a cuenta aspectos teatrales en la
comprension y analisis de las relaciones sociales, tales como la propuesta de Erving
Goffman, son relevantes aqui en la medida en que es bajo el concepto de escena
donde el cuerpo adquiere un espesor, un papel activo, ligado a conceptos como el de
escenificacion, rol o situacion (Goffman, 2002). Especificamente, Goffman ha
llamado “escenas de interacciéon” a aquellas situaciones en donde hay un flujo
continuo de significados que corren a través del cuerpo, que se disgregan en
movimientos, gestos, sonidos, expresiones y, evidentemente, a través del lenguaje
verbal'®. Es en este contexto y escenas de interaccién donde es posible reflexionar
sobre la performatividad del cuerpo, mas no pensada desde la nocién de rol sino

desde la idea del performance cultural.

En el parrafo anterior se da cuenta de la propuesta formulada, desde el ambito
de las ciencias sociales, por Goffman, en la que se logra establecer un vinculo entre
lo teatral y el analisis de la vida cotidiana. Me gustaria, retomar el hilo de esta
discusion en sentido contrario. Si bien la antropologia y la sociologia han abrevado
de la teoria teatral para construir propuestas pertinentes respecto de la vida social, la
pregunta es: jen qué medida estas formulaciones resultan viables para realizar un
analisis sociologico o antropolégico de lo que sucede en el acto estético, y de
manera mas general en el campo artistico? Aqui traigo a colacién a lleana Diéguez
quien realiza esta operacion inversa, para reflexionar en torno a practicas artisticas
que denomina como liminales, en la medida en que ahi el cuerpo real, lo vivido se

cruza con el espacio de los estético'® (Diéguez, 2007). La autora utiliza la categoria

* De acuerdo a Goffman “(...) una interaccion puede ser definida como la interaccion total que tiene
lugar en cualquier ocasién en que un conjunto dado de individuos se encuentra en presencia mutua
continua; el término "encuentro" (encounter) serviria para los mismos fines. Una "actuacion”
(performance) puede definirse como la actividad total de un participante dado en una ocasién dada
que sirve para influir de algun modo sobre los otros participantes’. Erving Goffman (2002) La
presentacion de la persona en la vida cotidiana, Buenos Aires, Amorrortu, p. 27.

- Dieguez sefiala; “Lo liminal apunta a la relacion entre el fenémeno —ya sea ritual o artistico— y su
entorno social, aspecto que ha comenzado a ser particularmente atendido por la estética relacional.
(... ) es también un espacio en donde se configuran mdltiples arquitecténicas, como una zona donde
se cruzan el arte y la vida, la condicién ética y la creacion estética, como accién de la presencia en un
medio de practicas representacionales.” lleana Diéguez (2007) Escenarios liminales. Teatralidades,
performances y politica, Buenos Aires, Autel. p.17. La autora analiza en este libro casos especificos
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de escenarios liminales —retomando el concepto turneriano de liminalidad (cfr.
Turner, 2002) —para nombrar a este tipo de practicas artisticas (cuya via de
circulacion es el cuerpo). De esta forma, la autora rescata también las formulaciones
respecto del performance y de la performatividad (desde Turner), entendiendo esta
ultima ligada a la teatralidad a través de la “(...) ejecucion o puesta en practica de
imagenes a través del cuerpo del actor” (Ibid: 23).

El cuerpo es entonces escenario y materia de escenificacion, la escenificacion,
pensada como la visibilizacion frente a alguien que mira, el espectador en la
simultaneidad de la experiencia, en una situacién determinada. El cuerpo en escena
apela a la puesta en marcha de su materialidad como fuente de produccion
simbodlica, de contenidos estéticos, de visiones, poéticas, imaginaciones. La
produccién de simbolos alude a su capacidad en términos comunicativos. Tal como
sefala Victor Turner (Turner, 2002: 74),

La comunicacion mediante simbolos no se reduce a palabras. Cada cultura,
cada persona usa su repertorio personal para transmitir mensajes en el ambito
individual: gesticulaciones manuales, expresiones faciales, posturas corporales,
respiracion rapida, pesada o ligera y lagrimas; en el ambito cultural: gestos
estilizados, patrones  dancisticos, silencios prescritos, = movimientos
sincronizados, como las marchas, los pasos y las "jugadas", en los deportes,
juegos y rituales"

Asi, el cuerpo es parte constitutiva del concepto antropolégico de performance’®. De
manera particular, para el caso que nos ocupa, de lo que Victor Turner propone
respecto del performance cultural, al sefalar que en él se expresa la visiéon del

mundo, la Weltschaung propuesta por Dilthey'’ Para el autor los diferentes tipos o

de performances que logran situarse en esa zona limitrofe entre el arte y la vida. Un ejemplo de ello es
el performance politico titulado “Lavar la bandera”, el cual consistia en ciudadanos lavando la bandera
peruana en una plaza publica como simbolo de protesta social en el afio 2000. Esta iniciativa fue
propuesta inicialmente por un colectivo artistico, sin embargo ha sido replicada en diferentes
momentos y contextos sociales.

' Ruben Alves, sefiala que los performances ocurren en momentos marcadamente simbolicos,
esclarecen el caracter polisémico y evocativo de los simbolos, interrumpiendo el fuljo de la vida social.
Alves da Silva, Rubens (jul.-dez, 2005) "Entre “Artes” e “ciéncias”: nogao de performance

e drama no campo das ciéncias socias", Horizontes Antropoldgicos, ano 11 35-65.

' De acuerdo a Turner, Dilthey propone que toda visién del mundo se expresa en al menos 3 formas:
religiosa, estética y filoséfica. Turner completa esta idea haciendo referencia a la idea de Clifford
Geertz respecto del arte como un comentario meta social. Cfr. Victor Turner (2002) "Antropologia del
performance”, en Ingrid Geist (Coord.) Antropologia del ritual, México, CONACULTA/INAH, p 124 y
125.
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géneros de performance cultural (ritual, teatro, cine, carnaval, poesia, ceremonia)
estan basados y actian en consonancia con las directrices y el desenvolvimiento del
performance y el drama social, que es un determinada forma de experiencia social *2.
Es precisamente su cualidad procesal la que genera el significado, en la medida en
que el significado, de nuevo siguiendo a Dilthey, tiene un caracter eminentemente
reflexivo. El cuerpo, bajo estas consideraciones no puede aparecer como soma,
como maquina compuesta de 6rganos, instintos e impulsos, en la medida en que es
vehiculo y esta inserto en una trama de sentido, en la prision del significado. La
misma que le permite ser eje constructor de propuestas estéticas que parten de su

fuerza simbodlica.

El propio Turner en sus proposiciones estaba influenciado ya por la ruptura
producida en el teatro contemporaneo y en las artes visuales, en especifico por el
teatro experimental de Richard Schechner. Esta linea argumental, me permite hacer
una ligazon con el performance y el arte-accion, en donde el cuerpo aparece con una
contundencia sobrecogedora. Turner plantea al respecto; “(...) las artes del
performance, derivan del corazén subjuntivo, liminar, reflexivo y exploratorio del
drama social, donde las estructuras de la vivencia (Erlebnis) grupal son replicadas,
desmembradas, remembradas, remodeladas y convertidas en significativas, muda o
verbalmente, aun cuando, como tantas veces en las cultura en declive “(...)el

significado es que no haya significado”(Turner, 2002: 101).

Sin embargo, las escenificaciones que ocurren en el arte contemporaneo estan
atravesadas por la transformacion de la cultura visual, es decir, en donde el papel de
la imagen, sus usos, desplazamientos producen nuevos nudos que permiten
expandir el problema de la escenificacion. De ahi que exista una diferencia
importante entre aquello que acontece en la simultaneidad de la experiencia, entre el

artista que aparece y comunica en tiempo y espacio la cualidad de ese cuerpo vivo,

'® Turner define al drama social como; “(...) una irrupcién en la superficie de la vida social continua,
con sus interacciones, transacciones, reciprocidades y costumbres que buscan promover secuencias
de conducta regulada y ordenada”. Hay en él “(...) una relacion estructural entre los componentes
cognitivos, afectivos y connotativos (volitivos) de la experiencia vivida” Ibid, p. 129
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de ese cuerpo presente, de ese cuerpo activo, en accion, de aquel cuerpo que

aparece como imagen, como representacioén, como rastro de un cuerpo vivido, de un
cuerpo acontecido.

Sobre lo arriba mencionado, aunque desde el registro del andlisis escénico,
Patrice Pavis (2000) plantea que existen dos momentos temporales que producen
precisamente experiencias diferenciadas frente al acto estético, para el caso que nos
estas se vinculan al cuerpo y a la experiencia,. El autor habla desde las artes
escenicas (teatro, danza, entre otras), no obstante, considero que sus observaciones
son aplicables a otras practicas artisticas, en la medida en que estan sustentadas en
una diferencia temporal que apunta hacia dos puntos de visién diferenciados a partir
de una determinada temporalidad frente al hecho escénico (desde el punto de vista
del espectador, en este caso, informado). Pavis sefiala: "Tanto en la descripcion de
una puesta en escena a la que se ha asistido, como la reconstruccién de una obra
del pasado, sélo algunos grandes principios se restituyen realmente, y no el
acontecimiento auténtico” (Pavis, 2000: 27). Lo cual define la experiencia frente al
acto mismo, es decir, la experiencia in situ. Es aqui donde el espectador (Pavis,
2000: 33);

(...) se sumerge primeramente en la experiencia estética y en el acontecimiento
material. Confrontado con un gesto, un espacio o una masica, el espectador apreciara
durante el mayor tiempo posible su materialidad: quedara primero afectado de asombro
y de mutismo por esas cosas que se le ofrecen a su estar ahi, antes de integrarse al
resto de la representacion y de volatilizarse en un significado inmaterial. Pero tarde o

temprano, fatalmente, el deseo se vectorizara y la flecha alcanzara su presa y la
transformara en significado.

Mientras que la segunda experiencia a la que alude el autor es la reconstruccion, es
decir, lo ya acontecido, su realizacién posfestum. Una vez concluida la experiencia
primera, ésta pertenece ya al pasado; es ahi que aparece la mirada retrospectiva, se
exilia y se disuelve la experiencia inmediata. No solamente, en el analisis de lo
acontecido se abstrae y se vuelve objeto para el pensamiento. El cuerpo en la
experiencia se suscita en esa complejidad atravesada por su propia temporalidad, a
la vez que por el tiempo social al que estan sujetas las escenificaciones. Los

diferentes registros y producciones mediales, como la fotografia, el video, la imagen
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virtual son fieles representantes de lo que Pavis llama posfestum, son una huella de
algo acontecido (en el caso de que operen como registro de una pieza). De esta
forma, adquieren el caracter de producciones autébnomas, donde eso acontecido es
una produccion para la imagen, son una ficcion, dirian algunos autores, y su
circulaciéon en un soporte medial coloca al cuerpo y a la obra misma en otra trama de
interpretaciones, apariciones y significados, en donde el cuerpo es diferido al tiempo
que adquiere otra forma de presencia.

Esto produce en el espectador dos tipos de experiencia muy diferente, cuyas
consecuencias operan en varios niveles: en el de la produccion estética, en la
experiencia del espectador, de la misma forma que en un nivel analitico. Estas
variaciones en las cualidades de la experiencia permiten establecer una
diferenciacion metodolégica y conceptual entre dos cuerpos que estan en la arena,
es decir, que son puestos en juego en estas operaciones estéticas, operaciones
corporales al servicio de la estética, o bien, operaciones estéticas atravesadas por el
subterfugio de lo corporal. La pregunta sobre el tipo de cuerpo que producen, implica
aludir también al tipo de cuerpo desde el cual se establece una practica, un discurso,
una vertiente de la historia del arte, y de la manera en que ésta ha asumido la

historia socia del cuerpo, si es que hay tal.
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2.-LAS TOPOGRAFIAS DE LO CORPORAL

La percepcion echa mano de los sentidos para establecer una estructuracion de
lo sensible. Sin embargo, hay un tejido complejo en esa estructuracién, dada la
historia de la percepcion y del cuerpo en Occidente. Es asi que el cuerpo vy lo
corporal no pueden ser entendidos sin la red de relaciones, casi siempre en conflicto
con lo visual. Desde mi perspectiva, la experiencia estética es una, entre otro tipo de
experiencias, en donde esa relacién adquiere una gran tension, y en el arte
contemporaneo en donde se realizan ejercicios para visibilizarla y problematizarla.
Cabria aclarar que esta tension y el ejercicio de la misma no sélo ocurre en el arte
contemporaneo, sino que hubo otro momentos en la historia del arte en donde
existieron rupturas relativas a la representacion del cuerpo, y de los tipos de cuerpos
que se presentaban, tal es el caso de Ia pintura de Courbet y Manet en el siglo XIX y
en siglos anteriores en figuras artisticas claves como Caravaggio, Rembrandt,
Velazquez, etcétera.

Ahora bien, es en el acto estético donde se propone un juego de
desestructuracion parcial de lo sensible y por tanto de lo sensorial, proponiendo una
topografia corporal diferenciada (esta reordenacién ocurre en cada una de las
rupturas que a acontece en la historia del arte en torno a la representacion del
cuerpo). En ese acto, el presente es el tiempo del acontecimiento, sin que ello
implique la exclusién de otras temporalidades: representado en un acto, una escena,
un proceso, un objeto, una instancia producto del proceso artistico al mismo tiempo
que aparece en el espacio de la recepcion. Y es precisamente la incorporacion del
cuerpo y su relevancia en el arte contemporaneo lo que devuelve al espectador un

espacio activo, en el presente.
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Antes de avanzar sobre estas restructuraciones de lo sensible, me gustaria
sefalar que la visién, la mirada'®, lo éptico, son términos que hablan de una fuerte
problematizaciéon de lo visual, que han sido objeto de un intenso debate y un amplio
desarrollo. Tal como sefiala Martin Jay (Jay, 2003) es bien conocida la primacia de lo
visual en la historia de la modernidad occidental. No obstante, lo visual, no puede ser
entendido de manera abstracta, es decir, aparece como la manera genérica de
denominar a aquello que esta vinculado con la vision pero que se encuentra
amparado y englobado en un determinado régimen escdpico, lo cual implica asumir
lo visual como inscrito en la historia y en lo social. Esto en la medida, en que si bien
la vision depende de una facultad de orden fisiologico y organico, ésta es algo que se
construye social e histéricamente. Tal como sefiala Miguel Hernandez-Navarro, el
régimen escopico alude a esa construccion ya que implica; “(...) un complejo
entramado de enunciados, visualidades, habitos, practicas, técnicas, deseos,
poderes que tienen lugar en un estrato histérico determinado”. Va mas lejos al
sefalar que no sélo implica “ (...)una construccién social de lo visual” sino a una (...)
‘construccioén visual de lo social’, es decir, (...) “al modo en el que se visualizan los
propios esquemas y diagramas culturales e histéricos” (Hernandez-Navarro, 2009:
20-21)%.

¥ No abordaré aqui la distincion entre vision y mirada. Unicamente sefialaré que tiene uno de sus
centros de debate al interior del psicoanalisis. De acuerdo a Aksenchuck, la distincién esta vinculado a
la traduccion que se hace del término en francés “le regard”. La autora sefiala que “en el pensamiento
de Sartre “le regard” (la vision) esta del lado del sujeto, en tanto que en los desarrollos mas avanzados
de Lacan “le regard” (la mirada) esta del lado del objeto, en el campo del Otro.” Vinculado también a la
elaboracion que hace Lacan entre el “ojo” y “la mirada”. Cfr. Rosa Aksenchuck (2007) "Ezquizia de la
mirada y pulsion escopica en Lacan". Revista Observaciones Filoséficas, num. 5
<<http://www.observacionesfilosoficas.net/ezquiziadelamirada.html>> [ 3 de enero de 2011]

* Para llegar a esta definicién Hernandez-Navarro cita a Anotnio Somaini quien define de manera
esclarecedora el término régimen escopico; “Un régimen escopico presupone que junto al estudio
fisiologico del funcionamiento de la vision, junto al analisis fenomenoldgico de las conciencia de
imagen y a la descripcion de la estratificacion del fenémeno visual, junto, en definitiva, al analisis del
complejo entramado de esquemas perceptivos, memorias y expectativas que constituye el papel
activo y constructivo del espectador (el beholder’s shaer de que habla Gombrich), se desarrolla una
reflexion sobre la multiplicidad de los factores culturales, sociales y tecnolégicos que estructura el
proceso del ver, subrayando como dicho ver tiene siempre lugar en referencia a un sinfin de formas de
representacion, a una red de creencias y practicas interpretativas socialmente compartidas, a una
entrecruzamiento con la esfera del placer y el deseo, y en el interior de determinadas posibilidades de
visién que son configuradas por la accion de los instrumentos y los aparatos que regulan la produccion
y el disfrute de las imagenes.” Miguel Angel, Hernandez-Navarro(2009) E/ archivo escotémico de la
modernidad. [Pequefios pasos para una cartografia de la visién], Santiago de Chile, Centro de
Estudios Visuales de Chile, p. 20.
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De esta forma, la visién esta ligada a la distancia, a lo racional (legado del
pensamiento cartesiano), o bien, a una visualidad pura que no ha sido contaminada
por el lenguaje y que es atemporal como experiencia. Martin Jay sefiala que tres
fueron las respuestas, desde la teoria y la filosofia (sobre todo francesa), a la
opticalidad: “la importancia del lenguaje como opuesto a la percepcion, una que pone
de relieve el papel olvidado del (a menudo sexualizado) cuerpo; y otra que acentua
las implicaciones politicas de ciertas practicas visuales” (Jay, 2003: 7). La principal
consecuencia de esta sobreponderacién de la opticalidad es el destierro del cuerpo
temporal, intentando negar ademas (...) “el poder del deseo producido a través de la
experiencia de la mirada” (Ibid:11).

La denuncia hacia el privilegio de la vista no solamente en el nivel del discurso
filosofico sino en términos culturales ha sido uno de los pilares del interés “reciente”
por el cuerpo como objeto de estudio de las ciencias sociales?'. Lo cual ha conducido
a plantear un sinfin de acercamientos a las diferentes dimensiones del fenémeno
corporal, dando lugar a los estudios del cuerpo. Esta critica atraviesa otras
consideraciones, tales como las que sefalan que vivimos en un mundo
predominantemente visual, el cual tiene un correlato tecnoldgico, es decir, las nuevas
tecnologias de la comunicacién e informacién, en donde el consumo de imagenes es
el signo de esta época. Ello ante la ampliacion en el uso de la tecnologias de
produccion de imagenes, aunque esto no signifique que el peso discursivo de tales
producciones esté en igualdad de condiciones. Este panorama, ha generado a su
vez otro campo de conocimiento tales como el de los estudios culturales, el de los
estudios visuales a partir del concepto de cultura visual. Dichos campos de
conocimiento, atienden los problemas y objetos desde una perspectiva que se

propone interdisciplinaria, vinculados a la produccién de imagenes, ya sea que éstas

2! David Le Breton ha sido uno de los principales teoricos en el ambito de la antropologia reciente

que ha abordado y aportado elementos para la construccion de un antropologia del cuerpo. Cfr. Le
Breton, David (2007a) E/ adiés al cuerpo. Una teoria del cuerpo en el extremo contemporaneo,
México, La Cifra Editorial, Le Breton, David (2002) Antropologia del cuerpo y modernidad, Buenos
Aires, Nueva Vision, Le Breton, David (2008) Sociologia del cuerpo, Buenos Aires, Nueva Vision, Le
Breton, David (2007b) E/ sabor del mundo: una antropologia de los sentidos, Buenos Aires, Nueva
Visién.
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provengan del arte o de la cultura de masas. Incluso, autores como Jay (lbid) hablan
de un “giro visual’, como el nuevo gran detournement en el ambito de los estudios
culturales, como herencia critica hacia el “giro linguistico” producido en la segunda
mitad del siglo XX.

Considero entonces que la antropologia que intente abordar lo vinculado a lo
corporal debe partir no de un deseo y prescripcion de orden moral, respecto al
cuerpo tan terriblemente maltratado y abandonado por la cultura, especificamente
por la modernidad occidental, sino que debe partir del hecho de la predominancia de
lo visual en la construccion de las relaciones sociales los imaginarios y la
interacciones, para entender de qué manera se articulan cuerpo y vision, cuales son
los deslizamiento al interior de los regimenes escopicos entre ambos, cual es el
espesor y la complejidad que adquieren. Es en este sentido, que el arte aparece
como un objeto cultural, un campo en el que estas tensiones adquieren
caracteristicas especificas, en donde hay una contestacién, fundada también en
diversas formulaciones de orden filoséfico, a través de manifiestos de orden material,

de obras de arte, sean éstas performance, imagenes bidimensionales, instalaciones,
etc.

Es desde estas consideraciones que las vanguardias del siglo XX y las
neovanguardias producen una critica activa al oculacentrismo, desde distintos
lugares intentan producir una topografia de lo sensible distinta, una experiencia
estética fundada en la vida, en lo ordinario y en el inconsciente: y lo hacen a través
de la transparencia, de la puesta en marcha de objetos, simbolos, del cuerpo mismo
como vehiculo expresivo, enfatico, como navaja atravesando lo social. Es en ese
espacio de produccion de lo sensible donde lo visual, pensado desde la interrelacion,
se vuelve acto total de aproximacion al mundo. De esta forma, es que a través de las
imagenes producidas en el acto estético, lo visual se transforma en hecho haptico, en
una imbricacion entre la vista y el tacto?.

2\ haptico tiene diversas definiciones, se vincula principalmente a las cualidades del tacto. La
perspectiva a la que recurro aqui es la del tedrico de la arquitectura Juhani Pallasmaa quien se refiere
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Estas imbricaciones entre los cuerpos, la mirada, el tacto, ese juego de entre lo
visible y lo invisible esta presente en la elaboracion profunda que realiza Geroges
Didi Huberman, quien sefiala (tomando como referencia la obra de James Joyce)
(Didi-Huberman, 1997: 17).

Tal seria entonces la modalidad de los visible cuando su instancia se hace
ineluctable: un trabajo del sintoma en el que lo que vemos es sostenido por (y
remitido a) una pérdida. Un trabajo del sintoma que alcanza lo visible en general
y nuestro propio cuerpo vidente en particular. Ineluctable como una enfermedad.
Ineluctable como un cierre definitivo de nuestro parpados. Pero la conclusion del
paisaje joyceano —‘cerremos los ojos para ver'— puede igualmente , creo, y sin
ser traicionado, darse vuelta como un guante a fin dar forma al trabajo visual que
deberia sernos propio cuando ponemos los ojos en el mar, un ser que muere o
bien una obra de arte. Abramos los ojos para experimentar lo que no vemos, lo
que ya no veremos —0 mas bien para experimentar lo que con toda evidencia no
vemos (la evidencia visible) nos mira empero como una obra (una obra visual) de
pérdida—

Hay en aquello que miramos una potencia visual, una suerte de influjo que nos
devuelve la mirada, en donde la mirada es ya presencia y ausencia, tacto y mirada.
He aqui la paradoja de la mirada en donde lo que esta presente, lo que es, ya es
vestigio, pérdida. Para el autor, y esto resulta de suma importancia, esta modalidad
atraviesa la historia, “(...) no es ni particularmente arcaica ni particularmente
moderna o modernista (...)" (Didi-Huberman, 1997), es, como se cita arriba, una

modalidad de lo visible.

a lo haptico como la fundicion entre lo visual y lo tactil, el ojo y el tacto. “Todos los sentidos, incluido la
vista, pueden considerarse como extensiones del sentido del tacto, como especializaciones de la piel.
Definen la interaccion entre la piel y el entorno; entre la interioridad opaca del cuerpo y la exterioridad
del mundo.” (...) “La vision revela lo que el tacto ya conoce. Podriamos pensar el sentido del tacto
como el inconsciente de la vista”. Juhani Pallasmaa (2006) Los ojos de la piel, Barcelona, Gustavo
Gili, p.43 y44.

En esta acepcion de lo haptico se enfatiza la relacion entre vision y tacto, a pesar de que Pallasmaa
habla de la importancia de otros sentidos. Me gustaria traer a cuenta lo que sefiala José Luis Barrios
respecto de las cualidades diferenciadas entre tacto, oido, gusto y vista: “Mientras que la vista y el
tacto tienen una doble implicacién de accién y pasion, el gusto y el oido se viven en una sola
direccion. Es decir, el gusto es acciéon y apoderamiento del mundo sin reservas; el oido, recibimiento
del otro sin condicién. La fenomenologia del gusto y el oido nos ponen en el lugar donde la
subjetividad se colapsa y la libertad no se ejerce. Por el gusto, gozo yo, devoro al mundo, por el oido
recibo al otro a pesar de mi. De la relaciéon del uno con el otro nace el colapso de la sensibilidad que
convierte a la mirada en reconocimiento del gesto y hace del tacto caricia”. José Luis Barrios (2004)
"Percepcion y alteridad: el ojo, el oido y el tacto; las dimensiones éticas de la corporeidad", Ensayos
de critica cultural. Una mirada fenomenoldgica a la contemporaneidad, México, UIA, p.37.
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Por su parte, Merleau-Ponty dira también que entre la experiencia tactil y la
experiencia visual hay una sintesis, “son mi propio cuerpo, se dan de manera
inmediata y unitaria, como captacién”: el significado esta dado por el conjunto
(Merelau-Ponty, 1957:116). Sin embargo, esa totalidad no es factible de ser
aprehendida, ser honrada a través de una investigacion intelectual. Para Merleau-
Ponty la percepcién se mueve en la instancia de lo ante predicativo. (Merelau-Ponty,
1957). El cuerpo se oculta en su evidencia, en su cotidianidad, en el momento
utilitario. EI mundo y los objetos se conforman a través de la accion, de la forma en
como nos aproximamos a ellos. Como sefiala José Luis Barrios, “el sentido que
privilegia la fenomenologia es la vista, actividad totalizadora de la subjetividad a
través de la mirada” (Barrios, 2004: 25). A pesar del énfasis sobre la corporeidad en
el armazén merleaupontiano de lo corporal y la percepcion, estan excluidos dos
elementos que atajan la mirada, el acto mismo del mirar: el deseo y el poder. Barrios
prosigue sobre un aspecto fundamental que atarie a la corporeidad; “La corporeidad
humana habita una ambivalencia: nuestro cuerpo no soélo es accién sobre el mundo,
también es recibimiento y pasiéon. En mi propio cuerpo, descubro un sentido de /o-
otro-en-el-mismo, descubro la eticidad de la carne” (Ibid).

Quisiera aclarar que no pretendo proponer una refundacién de la vision,
mediante una argumentacion en la que el arte se encuentra fuera del régimen
escopico occidental, sino que considero que existen configuraciones mas complejas
de lo sensible que estan aconteciendo en diferentes momentos y lugares de la

experiencia subjetiva, siendo uno de esos lugares el arte contemporaneo.

La corporalidad aparece entonces como uno de los ejes de la experiencia
estética, de la vivencia corpérea de los acontecimientos. Surgen dos momentos de lo
corpdreo frente a la obra de arte. Por un lado, aparece lo corpéreo como instancia
primaria de producciéon estética, como vector de produccién simbdlica. En un
segundo momento, aparece el cuerpo como canal formal, es decir, como presencia
viva 0 como representacién de si mismo. La triangulacién queda concertada cuando
aparece la figura del espectador, su cuerpo esta frente a frente con la obra de arte,

mas no como contemplacion, sino como participacién de la obra del arte; a través de
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la vinculacioén con quien presenta la obra en el momento en el que ésta se desarrolla
0 bien, por intermedio de la relacién que se establece a través de Ia imagen.

Olivier, Quartier Vienot, Marsella, julio 21, 2000 Olivier, Quartier Vienot, Marsella, julio 21, 2000 b
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Olivier, Quartier vienot, Marsella, Francia, Olivier, Camp General de Gaulle, Libreville,
noviembre 30, 2000 Gabon, junio 2, 2002

Olivier, Quartier Monclar, Djibouti, julio 13, 2003

Rineke Dijkstra, de |a serie La Legién extranjera francesa. Olivier Silva, 2003
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2.1 Construyendo las visiones de lo corpéreo

Las relaciones entre cuerpo y visién abordan varios puntos de interseccion, asi
como ejes de relaciéon. Lo visual puede también ser pensado como una forma de
aproximacion en el nivel de la percepcién, que no implica exclusivamente
distanciamiento y racionalidad reificante, del sujeto hacia el mundo de los objetos,
entendidos como objetos tactiles que producen formas visuales en el nivel material

(textura, color, contorno, profundidad, etc.).

La espacialidad propone un horizonte en el que actuamos corporalmente, o

mediante el cual nuestra corporalidad se activa. La espacialidad entendida en su

j desarrollo concreto, como contexto situado y especifico, pero también como
configuracion abstracta. El espacio que me circunda, en el que me desenvuelvo
genera un horizonte perceptual, un horizonte haptico que recorro a través de la
mirada. Comparto la definicion de espacio que nos ofrece Rudolf Arnheim (Arnheim,
2009), quien sefala que el espacio es un territorio de fuerzas donde los objetos se
relacionan. Para Arnheim el espacio estd compuesto de una infinidad de relaciones

visuales, que es los que sustenta la nocion de percepcion espacial.

No obstante, considero que no solamente existen relaciones visuales sino que
esas relaciones entre los objetos son experimentadas en la visualidad y en la
existencia entera, es decir, en el tiempo. Ademas, quisiera destacar que la
experiencia espacial tiene consecuencias directas sobre el comportamiento, sobre el
movimiento del cuerpo en el nivel cotidiano, sobre la relacion entre los cuerpos y con
el propio cuerpo, sobre la kinesis; siendo que el cuerpo no nada méas es un objeto
con una trayectoria, un peso, sino que tiene cualidades de orden cinestésico, que le
atafien de manera exclusiva (Rudolf, 2002). Estas relaciones estan definidas por los
siguientes pares de relaciones, todas ellas experiencias de lo corporal: ruido-silencio,
obscuro-luminoso, rigido-en movimiento, rapido-lento, lejos-cerca, tension-distension.

Arnheim plantea también que; “Distinguimos entre cosas y sucesos, movilidad e
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inmovilidad, tiempo y atemporalidad, ser y devenir. Estas distinciones son cruciales,

para todo arte visual, pero su significado dista de ser obvio’? (Ibid: 378). La manera
de habitar estas distinciones sera especifica, es decir, situada en una vida, cultura e
historia. Producimos el espacio construido, el espacio vital y el espacio en sus formas

historicas a partir de nuestra corporalidad actuante en el mundo.

Entonces, la vision es también produccion, es decir, al momento de crear, tocar,
fabricar un objeto; al momento de crear, hacer, fabricar, percibir, recrear, imitar un
movimiento se producen formas necesariamente visuales, imagenes que comunican,
que surgen de los codigos linguisticos y de las pautas culturales, de la relacion
antropologica entre gesto y palabra. Hay una apropiacion de la cualidad corpérea del
mundo a partir de las imagenes que se producen en nuestro paso por el mundo, por
edificios, muros, sillas, jardines, calles, automoviles, computadoras, contactos
corporales, construyendo un talante del cuerpo (como diria Merleau-Ponty) que se va

conformando a partir de esa misma experiencia.

Los objetos del mundo aparecen de manera inmediata ante nuestras
percepciones; hay un choque de involucramiento, de cotidianidad y de asombro. Sin
embargo, la vida entera, la biografia y la cultura, el contexto enmarca, atraviesa la
experiencia sensible, la experiencia estética. Estos objetos no son vividos
inocuamente, en su forma pura, en esa descripcion aséptica, sino que en el mundo
contemporaneo estan atravesados por el deseo y el consumo. Dicha nocién toca de
igual forma los hechos y objetos artisticos, al cuerpo mismo; la experiencia sensible
esta atajada por una determinada produccion de la subjetividad, y puede ser en el

espacio de lo artistico donde se posibilita una fisura en esa produccion.

“Rudolf Arnheim desarrollé estudios amplisimos respecto de la percepcion visual vinculada a
diferentes disciplinas artisticas, bajo una fuerte influencia de la psicologia del arte, la Gestalt y Ia
fenomenologia. Las distinciones de caracter mas especifico entre artes visuales y otras artes, tales
como la danza o el teatro son de gran relevancia para comprender cémo se establece una relacién
entre soportes y las configuraciones de tiempo y espacio, y @ su vez como esto influye en la recepcién
de cada pieza. Sin embargo, resulta interesante repensar las formulaciones hechas por Arnheim,
frente a obras cuyos soportes o formatos son de caracter hibrido, lo cual problematiza la recepcion.
Cfr. Amheim Rudolf, (2002) La percepcion visual, Madrid, Alianza; Rudolf Arnheim (1986) EI
pensamiento visual, Barcelona, Paidés; Arnheim, Rudolf (2009) "Estudio sobre el contrapunto
espacial”, en Yates Steve (Coord.) Poéticas del espacio, Barcelona, Gustavo Gili.
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Ahora bien, en qué medida hay una vinculacién profunda entre la experiencia
estética y la visualidad, la visualidad entendida en relacién al sentido de la vista, mas
no solamente. La visualidad no puede ya ser interpretada como oculacentrismo,
como ojo racional y distante, sino en sus implicaciones profundas en torno a la
imagen, es decir, al cuerpo como imagen, en lo que podria constituirse como una
metafora comprensiva: el cuerpo-imagen. La visualidad también plantea dos
momentos: uno que se refiere a la vivencia del presente, a la vinculacién visual del
hombre con el mundo, del sujeto frente a la obra artistica; mientras que el segundo
momento se refiere a la nociéon de la imagen como memoria; pensando en la
memoria como una facultad propia del cuerpo. En ese nivel el cuerpo también
adquiere la condicion de imagen. A este respecto Belting sefala; “(...) desde la
perspectiva antropolégica, el ser humano no aparece como amo de sus imagenes,
sino —algo completamente distinto— como ‘lugar de las imagenes’ que toman
posesion de su cuerpo: estd a merced de las imagenes auto generadas, ain cuando
siempre intente dominarlas” (Belting, 2007: 13).

2.3 Cuerpo vibratil y hapticidad

Dentro del arte contemporaneo, hay propuestas que se presentan a si mismas
como inscritas dentro de un arte relacional, en donde lo que esta en juego es la
posicion del cuerpo, una determinada forma de experiencia. Las acciones artisticas
son aqui pensadas como aquellas capaces de disparar la experiencia estética, y de
presentar al cuerpo, de activar la potencia politica de la experiencia corporal en el
espacio de lo estético. Esta activacion ocurre, coagula en la nocion de cuerpo
vibratil. Este término fue acufiado por Suely Rolnik; quien define a las sensaciones

como producto de la presencia viva del otro en el propio cuerpo.?* Lo vibratil ocurre

* Cabe destacar que la nocién de cuerpo vibratil emerge para Rolnik frente a ciertas piezas, y es
formulada en el ambito de lo artistico, sin embargo seria interesante observar como ocurre en otros
campo o ambitos de experiencia.
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frente a lo anestesiado, al espectaculo, frente a la percepcion pasiva creada por la
imagadsfera; definida como: (...) “una capa de imagenes que funciona como un filtro
entre el mundo y nuestros ojos y que los vuelve ciegos ante la pulsacion de la
realidad “(Rolnik, 2007:106). De esta forma es que una obra o accidon artistica
pueden volverse meramente retiniana, basada en un oculacentrismo propio de la
‘sociedad del espectaculo”. Esta postura nos plantea un punto de partida en donde lo
vibratil no aparece como una cualidad ontolégica de la experiencia corporal sino que,
en el caso del arte, es desatado por una determinada accion artistica que tiene la
posibilidad de actuar en el campo de la micropolitica y en el corazén mismo de los
proceso de subjetivacion. De acuerdo a Rolnik, “La accion artistica se inscribe en el
plano performativo —visual, verbal u otro—, operando cambios irreversibles en la
cartografia vigente, que debido a que cobran cuerpo en sus creaciones, hacen que
las mismas se hagan portadoras de un poder de contagio en su recepcion. " (Ibid:
104).

El cuerpo vibratil es ya cuerpo en relaciéon, que se mueve a través de una
visualidad. No obstante, esta visualidad es de caracter haptico. Como sefialé antes,
lo haptico se refiere a aquella percepcion que no se centra en el ojo cartesiano y
distante, sino en una experiencia que se produce en él, que toca de manera profunda
al cuerpo, un cuerpo-ojo. En lo haptico se deposita lo tactil, el contacto, “la superficie
pulida de las cosas” (como versa Rosario Castellanos). Como sefiala Juahni
Pallasmaa, en su critica a la arquitectura actual —en las producciones materiales
basadas en un goce retiniano—, hay un régimen oculacentrista que no permite la
vinculacién emocional con el mundo. “El sentido de la vista puede incorporar, e
incluso reforzar, otras modalidades sensoriales, el ingrediente tactil inconsciente de
la vista es especialmente importante y esta fuertemente presente en la arquitectura,
pero muy descuidado en la arquitectura de nuestro tiempo” (Pallasmaa, 2006:26). La
primacia en este tipo de visualidad no considera, parafraseando a Pallasmaa, que el
flujo de imagenes no se detiene ante lo analitico, hay una aprehension haptica del

mundo.
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Como se dijo antes, el ambito de lo estético no es en si mismo sinénimo de
liberacién. Hay en la propia historia del arte una tendencia importante (en el siglo XX)
que intenta desplazarse hacia la nocién de lo 6ptico puro, de lo éptico neutro,
representado por el expresionismo abstracto, sustentado por tedricos sumamente
influyentes como Clement Greenberg (Jay, 2003); o bien, en donde la centralidad |a ‘
ocupa el lenguaje, un intelectualismo radical, expresado a través de la primacia del

concepto como forma —entiéndase bajo los conceptualismos mas exacerbados.

Frente a esta tendencia diversos movimientos plantearon criticas poderosas al
interior del arte moderno, hacia el oculacentrismo, en particular, bajo el cobijo del
surrealismo. Nuevamente aqui aparece la funcién o bien la potencia politica de lo
artistico, en donde se posibilita 0 no la experiencia estética, donde el cuerpo vibratil,

del que nos hablaba Rolnik, se pone en entredicho, en cuerda floja, equilibrista con
paraguas.

Lo visual entonces puede ocurrir también como hapticidad, en la obra artistica, »
no porque sea un objeto que pueda ser tocado, sino porque conduce a la nocién de l‘
experiencia que compromete a la corporalidad entera, como instancia de reflexién.
Aqui el cuerpo se vuelve no solamente articulador de las imagenes y sensaciones |
que produce la puesta en relacion con la obra artistica sino que también genera una
produccion imaginaria que se ancla en el cuerpo, en la memoria y en el recuerdo. De |
acuerdo a Belting no es posible separar imagenes internas y externas, la relacién 1
entre ambas funciona de la siguiente manera; “(...) las imagenes del recuerdo y de la ’

fantasia surgen en el propio cuerpo como si fuera un medio portador viviente”
(Belting, 2004: 17).

¢Cuales son las apariciones de ese cuerpo hoy en dia?: lo abyecto?®, lo terrible,
lo sucio, lo execrable, lo fragil, el cuerpo corrupto, caras exhibidas por el arte que se

produce en el limite, el “arte carnal” como lo llamé la artista francesa Orlan?®. Al

% Para una revision extensa de esta condicién del cuerpo en el arte contemporaneo de la segunda i
mitad del siglo XX vinculada a la herida, la muerte, el dolor, lo abyecto, la intervencién corporal, etc.

Cfr. Francesca Alfano (2003) Extreme Bodies. The Use and Abuse of the Body in Art, Milano, SKRA.

*® Para mas informacion y textos sobre el trabajo de Orlan revisar http://www.orlan.net
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mismo tiempo pervive y se regenera la belleza idealizada, el gesto perfecto, el uso
social del cuerpo, el cuerpo como producto y mercancia pura. ,Cémo interpela,
como proceso, el abandono de la figuracion en el arte a la imagen publicitaria, a la
imagen del cuerpo armada en las salas de produccién de Hollywood? Los
entrecruces de esas imagenes producidas se desarrollan en lo que constituye la
cultura visual, ese corpus extenso e informe de imagenes que determinan nuestra
manera contemporanea de acercarnos al mundo. Entendiendo esta Gltima como
aquella conformada no solamente por las producciones artisticas sino por todos
aquellos medios y soportes que no se ajustan Unicamente a este ambito —sin
ausentarse totalmente de la instancia de lo estético. ; Qué sucede en esos lugares
intermedios? ¢ Qué le acontece al cuerpo en aquellos intersticios? Todas preguntas
abiertas.

En el siguiente capitulo desarrollaré brevemente y de manera incompleta, lo
que he llamado visiones de lo corpéreo, teniendo de fondo lo discutido en el presente
capitulo en lo que a la vision se refiere. Diré también que estas visiones abordan dos
posibilidades de lo corporal, entre muchas otras que pueden existir, en el espacio de
lo estético; bajo el entendido que lo estético no es una instancia auténoma sino que
se produce en su correlato material y social que es el mundo de arte, o como sefialan

otros en el campo expandido que es este mundo.
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Excursus

Cuerpo- locus (en el cuerpo)

Parto de una nocién rectora y clave, una matriz que permite entender al cuerpo
como centro tematico de reflexién: el cuerpo como Jocus de produccién, de
indagaciéon sobre el cuerpo mismo y sobre el espacio que éste ocupa en la
subjetividad y en la vida social, sobre sus cualidades, inflexiones, producciones. Un
Cuerpo que aparece como actividad performatica y que se presenta en su
materialidad, como cuerpo presente, pero también como imagen. El cuerpo-/ocus
describe una posicion, un lugar de enunciacion. Constituye un disparador, un cuerpo
situado en esta contemporaneidad que indica, lanza un indicio respecto de dos
l6gicas (entre otras) mediante las cuales esta operando el cuerpo en determinadas
practicas artisticas, dos formas de organizar el pensamiento sobre lo corporal, el

discurso sobre el cuerpo y el sujeto.

Antes diré que estas articulaciones se han conformado como pares de
oposiciones, uniones de signos linglisticos que aluden a posibilidades de
interpretacion y de descripcion. El Cuerpo aparece primero como una nocién general,
producto de la experiencia a la vez que de elaboracién conceptual desde diferentes
disciplinas. Los pares metaféricos propuestos son eminentemente de caracter
heuristico, no intentan definir, sino ayudar a describir y reflexionar sobre sucesos,
acontecimientos, practicas inscritas en el ambito de lo estético. Asi se constituyen
figurativamente, como imagenes, visiones (en un sentido amplio del término),
nociones generales que refieren a las cualidades del cuerpo: imagen, movimiento,
presencia, ausencia, sitio. Todas ellas aluden al lugar del cuerpo, a la manera en que
eéste se informa y presenta. Cualidades que podrian ser otras: tiempo, espacio, ritmo.
Elegi éstas en la medida en que me han posibilitado articular imagenes sobre el

cuerpo debido a su generalidad, dando cuenta con ello de algunas de las formas que
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adopta la corporalidad, mediada por hechos estéticos, en la sociedad

contemporanea.

La primera légica a la que haré referencia es a la nocién de cuerpo-sitio. Y
quién sino el arte contemporaneo, apunta a una organizacién particular del cuerpo
vivido, el cuerpo radical en su presencia absoluta: el cuerpo-sitio, producto de las
vanguardias estéticas, pero también de las revoluciones culturales acontecidas en el

siglo XX en torno al cuerpo, la sexualidad, la psique, la moral, etc.

La segunda organizacién y légica corporal que se vislumbra claramente en el
arte contemporaneo es la produccién del cuerpo-imagen, el cuerpo como imagen, la
imagen del cuerpo. Aludiendo con ello al peso y potencia de la representacion. El
cuerpo como imagen aparece como el contrapunto del cuerpo-sitio. Desde mi
perspectiva, el cuerpo-imagen logra producir materializaciones que informan al
cuerpo como sitio y viceversa. Asi, el cuerpo-imagen produce, reproduce, crea,
recrea, informa al cuerpo vivido; el cuerpo-imagen se ancla y ensambla en la
experiencia corporal. De estas l6gicas discursivas y corporales se forma lo que sigue

en esta tercera parte del ensayo.

54




3. Dos VISIONES DE LO CORPOREO

Las visiones del cuerpo implican también los transitos del cuerpo y de la
experiencia, de lo real hacia la obra como abstraccién, de una experiencia a la vez
que como objeto autbnomo, como concepto, como obra distante-cercana a lo
corporal y al sujeto que la realiz6. La obra producida en el marco del arte conceptual
y de sus derivaciones, esta ligada de manera fundamental al lenguaje y por tanto al
mundo del intelecto, a través de su interpretacion o de sus contenidos, pero también
lo esta a través del cuerpo. En estos trayectos entre vida y pensamiento se traza la
experiencia del cuerpo. No obstante, hay muchas preguntas que hacerse en la
sociedad actual en donde la visualidad constituye el principal horizonte de la
experiencia. Lo visual configura 'y produce sentidos estéticos, éticos y politicos. En
este escrito, en este momento reflexivo me pregunto sobre la situacion
contemporanea del cuerpo, pero desde la mirada del arte, es decir, el cuerpo que ahi
se esta produciendo. La pregunta, la sombra que ronda este ensayo es: ;cual es el
cuerpo o los cuerpos que rondan el arte contemporaneo?, 4 cuales son los cuerpos a
los que se dirige, por cuales vias, mediante que manipulaciones y estrategias?, ;cual

es el lugar del cuerpo en el arte contemporaneo?

Como senalé antes, abordaré dos momentos del cuerpo en el arte, dos
tensiones que he llamado visiones de lo corpéreo. Llamarlas de esta manera alude a
su construccion, a su condicién de instantaneas, vislumbres, como una forma de
describir al cuerpo en el escenario artistico, y de aludir al problema histérico entre
tacto y vista, que desarrollé brevemente en el aparatado anterior. La peculiaridad de
una visién es que es inacabada y fragmentaria, al mismo tiempo que permite un
desdoblamiento, es decir, que puede extenderse hacia otras visiones. Las que
presento aqui son dos: cuerpo-sitio y cuerpo-imagen. Sin embargo, me gustaria
sefalar que a estas visiones les antecede logica y conceptualmente dos momentos
de lo corpéreo que, desde mi perspectiva, cimentan de manera oblicua el desarrollo

de este trabajo. Me refiero al par de oposiciones: cuerpo-presencia y cuerpo-
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ausencia®’. El cuerpo-presencia atafie a la experiencia material y concreta de lo

corporal, a partir de ella es posible la interaccion y la intersubjetividad. Mientras que
el cuerpo-ausencia se refiere al rastro, al cuerpo en la memoria, a la huella de la
corporeidad, y por tanto del sujeto en el mundo. El cuerpo ausente, paradojicamente,
sigue estando ahi, a través de |a transformacién que imprime a través de sus
acciones y de su mera presencia en el mundo, en los objetos y en el entorno. En
sintesis, el cuerpo ausencia, alude al Cuerpo como potencia. Asi, los procesos
comunicativos y simbélicos acontecen en la imbricacién de estos dos universos que
Se encuentran entremezclados de manera compleja, y cada vez mas a medida que la
experiencia corporal se transforma por intermedio de la tecnologia. Una aclaracién
necesaria, es que debido a su generalidad estos pares: cuerpo-presencia y cuerpo-
ausencia son aplicables a otras esferas y tipos de experiencia, ademas de estar
presentes en la experiencia e interacciones cotidianas, en los momentos e

intersticios que propone un mundo en el flujo continuo

7 Los pares de oposiciones presentados, sin duda tienen un radio de accién mas amplio que el
artistico. La presente y lo ausente del cuerpo, son atributos y conceptos (presencia—ausencia) que han
sido trabajados también para otros campos de conocimiento, tales como el psicoanalisis lacaniano, asi
como en otras elaboraciones filoséficas, entre la que destaca la propuesta de Didi-Huberman respecto
del vaciamiento que ocurre en la dialéctica de la mirada. Sin embargo, consideré pertinente traer a
cuenta estos dos elementos en la medida en que describen dos momentos de Ia experiencia en torno
al cuerpo que trascienden la esfera de lo artistico pero que reverberan de manera intensa en él. Otros
lugares en donde aparece esta experiencia son: el erotismo, la tortura, los “miembros fantasma”, el
éxtasis religioso, entre muchos otros lugares. Su generalidad permite un dialogo en donde la
experiencia corporal es entendida como transversal al mismo tiempo que adquiere especificidades al
momento de desarrollarse en la esfera de lo artistico.
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Vision 1. El cuerpo como escenario de si mismo, cuerpo site

Miguel Rodriguez Sepulveda, Emergia, 2005, Caracas.

Emergia estd compuesta por una serie de obras en las que se especula sobre la
condicién de los referentes culturales dentro del proceso histérico, politico y social de
Latinoamérica y los esfuerzos necesarios para el proceso, propiciando una serie de
preguntas sobre la identidad, los destinos, las pertinencias, los resultados y los costos.
Estas reflexiones se reflejan en el esfuerzo de un grupo de personas que realizan un

trabajo fisico aparentemente initil y el sudor de estos que deslavan una imagen pintada
en su espalda.

El proyecto supone también hacer el mapeo en las principales capitales de Latino América
y la reflexién sobre los ideales e iconos que definen y puntualizan las sutiles variantes y
similitudes en nuestra identidad latinoamericana y que sustenta parte de nuestras
aspiraciones, memorias e imaginarios colectivos. En cada presentacioén las imégenes a
utilizar se adectan a los paradigmas y aspiraciones locales a partir de una estudio
consenso que se hace en el lugar y unos dias previos a la presentacién.

Fuente: <<http://www.miguelrodriguezsepulveda.com/>>
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El cuerpo es-entonces manifiesto, soporte, proceso para un tipo de arte que lo

ve en su sentido performatico, el cuerpo como accién y como potencia. En las
vanguardias artisticas de los afios ‘60 la obra deja de ser importante como obijeto,
como materializaciéon absoluta, cobra importancia la experiencia, el proceso. Y no
solamente admite la experiencia del artista ahi vertida, ahi expuesta sino la del
espectador. A éste se le convoca, se apela, se agrede, con tal de que la obra “(...)
conmueva sus estructuras de comportamientos y pensamientos establecidos”
(Ocampo, 2006:127).

De esta forma, el cuerpo intenta dejar de ser objeto de representacion, a
traves de la confluencia entre el arte y la vida. Lo que esta en juego es, de acuerdo a
Farina; “La sefalizacion de un cambio perceptivo que se manifiesta en el campo del
arte, como régimen sensible en transformacién, es bastante significativo, pues lo que
se esta transformando es la politica misma de las formas del cuerpo, de su
percepcion: es una politica de lo sensible” (Farina, 2008: 6). La transformacion en la
politica de lo sensible esta inserta, contenida en la nocién del cuerpo como site,
término utilizado por Guasch para colocar al cuerpo como campo de accion, de
produccion, de ejecucion, espacio de juego, de disputa de los bienes y productos
simbdlicos que genera (Guasch; 2004). El cuerpo adopta de manera encarnada lo
politico al convertirse en manifiesto vivo, no a la manera de una denuncia, sino como
una serie de fuerzas en tension, de representaciones en pugna que estan operando
en él, dentro y fuera de la esfera artistica. Lo politico del cuerpo surge por un lado,
mediante su utilizacion discursiva en torno a temas tales como el geénero, la familia,
lo execrable del cuerpo, sus fluidos, su corrupcion, la sexualidad, etc. Al mismo
tiempo, que ejerce su poder de accion, al momento de convertirse en irruptor en las
intervenciones que buscan confrontar y desestabilizar la calle, la galeria, el espacio
publico, la vida cotidiana. Sin embargo, ante esta potencia politica sugerida o
atribuida al arte contemporaneo y pensada en un nivel teérico, lo cual es aplicable a
los usos del cuerpo, hay notas criticas; tal como sefala Gerardo Mosquera;
(Mosquera, primavera, 2007: 81)

Con frecuencia el arte abandona el cubo blanco y el cubo negro y se
desenvuelve en la calle o en otros contextos no auraticos. Todas estas
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estrategias de conectar el arte con la accion politica, el activismo social, la
educacion, la sociologia, la psicologia, la tecnologia, la investigacion o el
chamanismo son muy valiosas, aunque a menudo no han podido ir mucho mas
alla de la representacion. En buena parte de los casos, las obras sufren un
fatalismo de la fetichizacién auratica: tienden a legitimarse en el espacio
circunscrito tradicional.

De igual manera, ese cuerpo ejerce la politica en el momento en el que
permite establecer algun tipo de dialogo, si bien no enteramente constituido con el
espectador, lo cual implica a veces la confrontacién. La obra, en el caso de las
acciones in situ, esta depositada en el momento de su produccion, es decir, la accién
es autorreferencial, la accion se produce a si misma. En este tipo de arte se utiliza al
cuerpo para hablar del cuerpo y sus afiadidos, sus componentes, y sus excedentes

simbdlicos, de lo que pesa sobre él, lo que desde ahi se puede decir, hacer y ver.

Muchas de estas acciones que involucran al cuerpo aluden a un sintoma y a
un uso ritual del cuerpo, una accién ritual insertada en un sistema, en un campo
fuera de lo religioso, el campo artistico. La circunstancia histérica que lo posibilita es
la disolucién, flexibilidad, transminacion y cuestionamiento del arte, y la estética
propuesta por las vanguardias estéticas y por la neovanguardias. Después de la
proclama “el arte ha muerto” aparece la posibilidad de producir otro arte, de
cuestionarse sobre aquello que es arte, sus medios, formatos, discursos y rabietas.
Es en este contexto histérico y de historia de las ideas es que el cuerpo puede
aparecer como arte, mas ya no como figuracion, dado que esta fue la forma en la
que estuvo (y aun esta) presente en la historia del arte a lo largo de muchos siglos.
Lo que ocurre en el arte contemporaneo es una transformacion de la manera en que
este cuerpo es representado, los fines, y las operaciones conceptuales que se
ejercen a través de él; el cuerpo y la accién viva son consideradas como obra de
arte.

En este nuevo papel que asume el cuerpo, o en el que el cuerpo es colocado
en el arte contemporaneo hay una busqueda por decir con el cuerpo, entendido

como instancia de aquellas cosas que lo afectan directamente, de lo que lo compone:
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el dolor, la sangre, la orina, la mierda. Pero cabria decir que esta autorreferencialidad
se ve interrumpida cuando a través del cuerpo se habla de otros asuntos, de temas
sociales o politicos; el cuerpo entonces se politiza, se asume como una herramienta
discursiva que pretende, a partir de la presencia viva, conmocionar, enfrentar al otro:
el espectador. Aqui se desarrolla una politica de la alteridad frente a ese otro,
espectador-participante que se coloca también desde su percepcion, su experiencia,
cuerpo y presencia frente a la accién, la completa en sus gestos de horror, de
fascinacién o desconcierto. El arte abyecto, el arte carnal, el body art produce una
gama de reacciones que pretenden realizar fisuras, rupturas en el espacio
perceptivo, en la sensibilidad actuante del otro, es un arte dirigido hacia la reaccién
del otro, a explorar temas como lo publico y lo privado en el cuerpo, los canones de

belleza occidental, el dolor, la monstruosidad, el limite de lo corporal, los nuevos

cuerpos modificados por la tecnologia, lo organico, entre muchos otros temas.




Ana Mendieta, Sin titulo (Variaciones faciales cosmeéticas), 1972

Pero no hay acaso una contradiccién entre esta presencia absoluta del cuerpo y
su infinita representaciéon medial, el cuerpo-ausencia, el cuerpo-huella. Cuerpo vivo
versus cuerpo-imagen, confrontacion a primera vista: podria parecer una dicotomia
facil de sefalar, pero esta dicotomia esta incompleta; alejada desde el comienzo de
la complejidad en la que el mundo contemporaneo esta configurado. Por un lado, lo
vivo del cuerpo en el arte carnal, conmina en su aparicién a un cuerpo altamente
performatico que se desenvuelve en un espacio-tiempo comun, o escénicamente
ritual, o bien bajo una temporalidad diferida a través del registro de las acciones
realizadas.
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Por su parte el cuerpo-imagen se desenvuelve en un entorno dislocado. Cabria

“agregar en ello, que el cuerpo-imagen esta ya imbuido en la discusion acerca de la
virtualidad. La bidimensionalidad permanece pero su materia se ha vuelto
evanescente. De ahi que Farina sefale que la experiencia estética actual tenga dos

cualidades caracteristicas: el ser abyecta y deslocalizada, ambas impedimentos para

la realizacién de la misma, al no haber distancia, es pura sensacién (Farina, 2008).




————-—-

Visién 2. Cuerpo-imagen

Adriana Calatayud, Geografias personales, 2007-2009

¢Es posible hablar de una historia contemporanea del cuerpo como imagen?
Una de las visiones de lo corpéreo tiene que ver con la construccién de un cuerpo
imagen. Sin duda, como plantea Belting, la relacién entre cuerpo e imagen es

sumamente antigua, no surge ni aparece en la representacién pictérica, sino esta
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presente en el rito, en la representaciones arcaicas —por ejemplo a través de la

mascara— (Belting, 2007).

Esta pregunta tiene un alcance mayor al que se plantea en este texto, ya que
corresponde un analisis de largo alcance que incorpora a la historia del arte y a los
llamados estudios visuales, en particular desde la nocién de cultura visual y como es
que ésta se constituye. Sin embargo, considero que es posible sefialar que: por un
lado, la imagen puede ser entendida como representacion, mas no como imitacion de
lo real (en la acepcidn mas reduccionista de lo mimético)?®, sino como una
determinada elaboracion de lo real; propone una interpretacion que atraviesa lo
maquinico como soporte. Esto en la medida en que la imagen es producida por
intermedio de un dispositivo tecnolégico, de una maquina. Ello nos habla de la
manera en que los objetos tecnoldégicos modernos se mezclan con la facultad de ver
y percibir, con una determinada manera de observar el mundo, de poner énfasis

sobre su visualidad.

Partir de estos fundamentos también nos conduce a retomar a Belting cuando
habla de la imagen como praxis, es decir, aquella imagen que se vuelve motor de la
accion en la medida en que las imagenes se enraizan en el cuerpo, se introyectan y
circulan por medio de los sujetos y sus subsecuentes producciones imaginarias. El
cuerpo se transforma entonces, también en un medio, y la imagen en un rastro atado

al cuerpo una vez presente.

En el acto mismo de construccién de imagenes, de la construccion de la
representacion visual (pictérica, fotografica, en video) aparece el cuerpo como un
acto reflexivo en el que se vuelca la corporalidad entera, no sélo entendida como
afecto, como emocion, sino como espacio de volicion, de persecucion de una

imagen, de un impulso a veces indirecto y otras calculado. Los medios técnicos

?® Respecto de la mimesis, cabe sefialar que si bien Platén la planteo como aquello que articulaban a
las bellas artes, la busqueda de la representacion de la realidad, existe una lectura muy comun en
donde mimesis es entendida como imitacion. Sin embargo, esta acepcién de la formulacion platénica
tiene su mayor punto de anclaje en el discurso de la pintura realista de los siglos XVIII y XIX, teniendo
para ella una funcién de legitimacién de la pintura producida bajo ese canon.
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fungen aqui como objetos de deseo, como prétesis (etapa previa al cyborg®), se

vuelven parte del cuerpo, la maquina se humaniza, o el cuerpo se vuelve parte del

aparato fotografico, un agente no humano® que interviene directamente en las
relaciones humanas, que las media, las obstruye, las configura. Esta postura implica
reconocer el papel de la tecnologia en la configuracion de la experiencia ordinaria,
pero también la manera en que la tecnologia, y en particular las nuevas tecnologias,
transforman la experiencia estética, en el momento en que los artistas hacen usos de
diferentes tecnologias como formatos y soportes de las piezas; ahi no soélo es
transformado el medio sino el propio discurso artistico, en la medida en que su uso

se convierte en parte del significado de la obra.

En la imagen del cuerpo se extienden y configuran construcciones discursivas
de lo corporal. Esta descripcion apunta sin duda a la historia de la fotografia, a la
relacion arcaica y primaria entre cuerpo e imagen, que después adquiere otras
caracteristicas cuando proliferan los soportes mediales. Es en su composicién como
imagen que el cuerpo abandona su estado fenoménico para convertirse en
representacion. Un cuerpo otro nace en esos transitos, como sefiala Echeverri, “(...)
el cuerpo que somos no es el mismo que pensamos, ni el que percibimos o

representamos” (Echeverri, 2007: 52).

En la imagen visual se crea un doble juego —que alude a las propuestas
merleaupontianas respecto de las cualidades quiasmaticas del cuerpo— entre lo
visible y lo invisible, es decir, cuando el cuerpo se transforma en imagen
bidimensional o en movimiento, algo aparece y algo se esconde detras de esa
imagen, algo se devela al mismo tiempo que se oculta. Hay en este proceso de

transicion de un cuerpo en movimiento, tridimensional hacia el espacio material o

# La discusién sobre el cyborg esta relacionada con el planteamiento de un cuerpo posthumano,
postura que parte del descrédito del humanismo moderno y del papel que ocupa el sujeto en él, asi
como de la desaparicién de la condicién corporal moderna frente a la tecnologia, a la medicina de
diseno, la biotecnologia y la virtualidad. Cfr. lvan Mejia (2005) E/ cuerpo post-humano : en el arte y la
cultura contemporanea, México, UNAM-ENAP.

PE| concepto de agentes no humanos provienes de Bruno Latour en el contexto de los estudios sobre
tecnologia. Cfr. Bruno, Latour (2008) Reensamblar lo social. Una introduccion a la teoria del actor-
red, Buenos Aires, Manantial. Ver también; Rodrigo, Diaz (2003) "Contra el exilio de los objetos. Un
acercamiento a la teoria de la red de actores”, en Matilde Luna (Coord.) Itinerarios del
conocimiento:formas, dindmicas y contenido. Un enfoque de redes, Barcelona, Anthropos/IIS.




virtual, bidimensional y paralizado una transformaciéon absoluta del cuerpo, se ejerce
un proceso de traduccion medial y perceptual, entra en otro horizonte de sentido.

Foto: Thierry Bal
Bill Viola, El océano sin costa, 2007.
Instalacién de audio y video, Capilla de San Galo, Venecia.®'

En este momento, traigo a cuenta lo que sefiala Paul Ardenne (2004) respecto
de la proliferacion de las imagenes del cuerpo en la modernidad; para el autor ello
denota mas que una conquista sobre el cuerpo la crisis en la que esta inserta la

representacion y la figuracion. Para Ardenne, “(...) ‘la imagen-cuerpo’ moderna, en el

*" Esta obra esta hecha para ser replicada en diferentes espacios museisticos.
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nivel material, es un soporte de la catarsis (...) en ella se recrea, el examen pasional
de una tensién dolorosa e irresoluble entre el cuerpo y el pensamiento del cuerpo,
del mismo modo que la tragedia recreaba para los griegos de entonces sus
sufrimientos sociales” (lbid: 37). Las imagenes que se producen en torno a ese
cuerpo chocan directamente con aquellos ideales en el &mbito social y de la historia
de la estética. El cuerpo armonico, bello, preciso de la esculturas griegas, o bien
sufriente del arte cristiano, todas estas visiones conforman la imagen contemporanea
y material del cuerpo, hay un traslape, es decir, un amasijo convulso de imagenes
que se conjunta con las nuevas exposiciones imaginarias a las que esta sujeto el
cuerpo hoy en dia. Apuntando con ello a la constitucion de una suerte de
heterocronia del cuerpo® —retomando el concepto de Didi-Huberman—, una “lucha’
de imagenes y representaciones que admite la superposicién de tiempos histéricos,
anacronias, vestigios, huellas, presencias, reverberaciones.

Andrés Serrano, de la serie La Morgue (Suicidio con veneno para ratas 1), 1992

-or Georges Didi-Huberman (2008) Ante el tiempo. Historia del arte y anacronismo de las
imagenes, Buenos Aires, Adriana Hidalgo.
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CONCLUSIONES. LAS INDAGACIONES QUE RESTAN

Joseph Beuys, Plight, 1985.

Las conclusiones casi siempre aluden a una suerte de recapitulacion de los
hechos, de las ideas expuestas. En el caso de este ensayo quise reservar esta parte
del texto para hablar de algunas discusiones que estuvieron implicitas en su
desarrollo. En la medida en que ello permite mostrar el esqueleto de lo que aqui se
escribié y pensé.

El primer deslinde tiene que ver con que la reflexion partié de un hecho dado
por supuesto, la relacion cada vez mas compleja entre el arte y la antropologia.
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Podriamos decir que un aire nuevo ronda a la antropologia, producto no sélo de una

renovacion disciplinar sino de un cambio en la esfera de la produccién artistica. En
ese sentido, como sefalan Schneider y Wright las relaciones entre antropologia y
arte contemporaneo se sostienen a partir de diversos tipos de cruces: “Ambas
disciplinas comparten algunas preguntas, areas de investigacion y, de manera
creciente, metodologias; hay un reconocimiento y una aceptacion creciente de estas
areas traslapadas” (Wright y Schneider, 2006:3) A pesar de que, como proponen
estos mismo autores, los productos, canales de exhibicion y propdésitos sean
diferentes. Sin embargo, pensar hoy el arte contemporaneo es preguntarse por la
propia disciplina, sus formatos, recurrencias y vacios. El arte representa para las
ciencias sociales un reto, al tiempo que una sugerencia, y un limite (Heinich, 2002);
tal como lo propone Heinich cuando realiza un extenso trayecto sobre los problemas
y dificultades para delimitar las tareas de la sociologia frente al arte, y los enfoques

que permitan distinguir la especificidad de la reflexion sociolégica.

Como lo he sefialado en diversas partes del texto este horizonte de
renovacion o agotamiento de otros modelos, es producto de una cierta laxitud, pero
también de nuevos objetos y preguntas sobre antiguos objetos. De tal manera que
para la realizacion de este ensayo he echado mano de conceptos propios de la teoria
antropoldgica, he retomado la vena de los estudios del performance y los énfasis que
sobre la visualidad han propuesto los estudios visuales y algunos teodricos del arte;
asi como algunas propuestas provenientes de la sociologia del arte, al menos como
dialogo. Todo ello como una busqueda por encontrar el sitio de mi propia
investigacion. No obstante, las dificultades de enfrentarse ante un horizonte teérico
amplio y de practicas artisticas multiples y complejas es, por un lado, la
fragmentacion y por el otro la generalizacion. He intentado a lo largo de este ensayo
evitar una sobresociologizacion de las practicas artisticas, en la medida en que hoy
dia este tipo de enfoques obscurecen las relaciones que se tejen al interior y entre

los campos.
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Ahora bien, en términos de las deudas y los pendientes, lo que resta es

ejercer un andlisis, una interpretacién mas especifica y profunda sobre algunos de
los ejemplos que retome aqui, sin querer hacer con ello una investigacion
personalizada o biografica de cada artista en cuestién. Considero que una
aproximacioén empirica a las practicas, los sucesos, las apariciones concretas de lo
corporal en el arte puede otorgarle a la investigacion a realizar otras cualidades, asi
como a los conceptos y elaboraciones aqui planteadas, probar su eficacia para
comprender los lugares del cuerpo en el arte contemporaneo. Reaparece entonces a
cada momento el valor del abordaje del cuerpo como fragmento y como proceso,
esto es, el cuerpo como aparicion discursiva, metaférica, alegérica, representacional
en el campo artistico.

Ahora bien, otro de los aspectos sobre el que es necesario profundizar mas
adelante es la posibilidad de generar imagenes, dispositivos textuales que sean
productivos en la reflexién en ciencias sociales. En ese sentido, una de las preguntas
que me guiaron en la escritura del ensayo fue: (cuales son las posibilidades de la
metafora para la antropologia, cuales son sus limites? Esta pregunta no se encuentra
trabajada en el texto, pero sirvi6 como guia, inspiracién, busqueda para proponer y
caracterizar lo que llamé visiones de lo corpéreo, a través de la idea de cuerpo-
imagen, cuerpo-sitio, cuerpo-ausencia y cuerpo-presencia. Desde mi punto de vista
estos pares linglisticos metaforizan sobre las apariciones de lo corporal en el arte y
mas alla de sus linderos, su caracter abierto deja un espacio para reflexiones futuras,
ademas de permitirme hacer un trayecto de exploracion propio en esta vasta
tematica. Parte de la intencién de producir articulaciones textuales a través de los
atributos del cuerpo era buscar que éstas fueran capaces de mostrar los diferentes
momentos en que surgen las visiones del cuerpo, en los lugares y las formas en que
aparece el cuerpo en el arte contemporaneo: como pieza, como lugar de operaciones
conceptuales, estéticas y politicas (en el cuerpo mismo y en sus apariciones
representacionales) y como soporte discursivo de una teoria artistica, de un

pensamiento, en su condicién de gesto y escena. Presentando un cuerpo modificado
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por estos atributos y operaciones ejercidas sobre él y desde él, en nucleo de lo que

Merleau-Ponty llamé implicitamente como cuerpo-sujeto.

En este ensayo abordé Unicamente dos visiones del cuerpo, fragmentos,
parcialidades. Una que aludia al cuerpo entendido como presencia viva, como lugar
desde donde se producen significados: y por el otro lado el cuerpo-imagen
entendiendo al cuerpo como soporte, como medio a través del cual es posible
producir imagenes del cuerpo; las cuales también ayudan a construir su
materialidad. En ambos casos resta aun ampliar sus consecuencias sus
vinculaciones mutuas, presentes en las practicas artisticas que tienden a la
interdisciplina, a medios y formatos cada vez mas hibridos. Estos dos fragmentos
hablan del cuerpo en el arte, un cuerpo gestual, vertido en la accién sobre el mundo,
el mundo como espacio circundante y el mundo como espacio relacional, de
interaccion. Estas definiciones nos conducen a pensar el cuerpo como performatico,
el cuerpo siempre en escena, escenificado y escenificante, el cuerpo productor de
imagenes mentales y materiales, cuerpo que se presenta a si mismo en situacién, un
estar ahi frente a los otros.

Sobre ambas visiones podrian realizarse trabajos exclusivos, en la medida en
que hablan de dos momentos de realizacién del cuerpo en la obra, del cuerpo en el
acto, dos momentos de fruicion del cuerpo, de momento sintético, de expectacion del
cuerpo. Cuando estaba desarrollando estas visiones pensaba en formatos
especificos y en piezas que podrian estar contenidos en ellas, tales como:
performance, danza contemporanea, fotografia, videoarte, y como sefialaba antes
los hibridos que surgen a partir del uso compartido y mixturado de estos medios y
formatos. Asi, en muchas de esas piezas concretas se superponen no sélo los
formatos sino las visiones que he propuesto. Tal es el caso de algunas piezas de
danza contemporanea donde estan presentes: el cuerpo-sitio, el cuerpo-imagen, y
una tercera nocién no discutida aqui: el cuerpo-movimiento, ademas de muchas
otras cualidades que no estan representadas por esas construcciones linguisticas, a

las que llame visiones.
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Me interesaba también destacar el como en el ambito artistico, con mayor
precision en algunas propuestas artisticas, el cuerpo aparece como escenario y
como curso de accion que transforma al cuerpo en lo que Rolnik denomina como
cuerpo vibratil. Asimismo pensaba a cada una de estas practicas como diferentes
escenificaciones, pensando el problema de la escenificaciéon desde lleana Diéguez,
Victor Turner y Richard Schechner.

Cabria sefalar también, que las dos visiones propuestas no agotan en
definitiva el panorama de las practicas artisticas sobre el cuerpo. Hay algunas
propuestas artisticas concretas que aluden de manera indirecta al cuerpo, cuyos
discursos no lo tocan de manera central pero que de ellas se pueden extraer
reflexiones intensas sobre el cuerpo y sobre lo corporal. Cuando el cuerpo aparece
como huella deja un rastro, una suerte de espacio vacio dispuesto a ser completado
por quien observa; aunado al rastro también de quien pensé y ocupd el espacio en
su produccidn, a través de acciones, intervenciones, objetos, produciendo una nueva
escenificacion. Esto conduce a pensar que el cuerpo en su materialidad transforma
en el espacio de lo micro (y de la micropolitica también) el entorno que lo rodea.
Pequerias acciones sobre el tiempo y sobre el espacio que dejan un remanente
intenso de ese cuerpo vibratil, de ese pensamiento en acto que es el gesto corporal
(Pontbriand). El tipo de piezas que puede inscribirse bajo esta nocién casi siempre
acontecen bajo el formato de la instalacion, atafien a la accion separada entre el
espacio y el tiempo y no requieren de la presencia viva del autor, pero si de la
presencia de aquel que observa, experimenta sensorial y estéticamente lo que esa
pieza propone. Una indagacién mas amplia sobre sus consecuencias y puestas en
escena y marcha producira algunas otras reflexiones que puedan engarzar mejor lo
aqui propuesto.

Por ultimo diré que las mdltiples denominaciones que alcanzan al cuerpo
aparecen a veces como maneras de disectar, de separar, a la manera naturalista,

intentando mostrar cémo es que el cuerpo habita el mundo a través del arte.
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Ciertamente pueden existir otros nombres, otras segmentaciones, pero las
presentadas en este ensayo son producto de la observacién y de la pregunta por el
fendmeno estético; son también las que me ayudaron a dilucidar aspectos
fragmentarios y a entender el problema bajo una I6gica mas general. Aqui
nuevamente reitero la importancia del fragmento y las posibilidades que éste propone
para encontrar cauces teéricos y analiticos, hermenéuticos, mas disgregados, que
permitan no sélo la verstehen sino que den cauce al goce que debe representar la
escritura, las imagenes que el arte produce y el camino propio de la introspeccién
intelectual.

Cildo Merieles, Desvio hacia el rojo, 1967-1984
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