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Norma Patiño 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4 de 2008 

El cuerpo es el vehícu lo y es la vestidura, es 
un tránsito, el in icio hacia el viaje interior; 
pero es también el final. "El cuerpo es múl­
tiple y cambiante - dice Philip SoJlers- por 
ello no lo podemos atrapar en su totalidad ... " 

Es un universo complejo que a su vez está ín­
timamente ligado a otros universos, el cuer­
po es u na isla a la que se accede por diferen­
tes aguas, caudalosas, profundas o agitadas 
a lgunas, s in embargo en su complejidad no 
lo es todo, está presente, lo tenemos, pero lo 
olv idamos. 

El cuerpo está relacionado con el ind ividuo, 
la paradoja es que aquél no es e l individuo. 
"Un desconocido, nuestro cuerpo", como lo 
llamara José Emilio Pacheco, a él nos re feri­
mos ahora, a ese extraño que está ahí para 
hablar de él y a través de él. 

El año 2000 marcó el inicio de un nuevo siglo, 
una época que obl iga a la reflex ión, a la revi­
sión de los avances y del conocimiento sobre 
el tema desde la ciencia, desde la cultura. Las 
preguntas se agolpan y la necesidad de ha­
blar sobre el cuerpo es inminente. 

El Coloqu io del Cuerpo se ha propuesto como 
un espacio de discusión desde dife rentes ám­
bitos culturales, para hacer distintas lec turas. 
Para entender al ind ividuo hay que conocer 
también su cuerpo y su entorno, ese diálogo 
que existe entre sus objetos de uso cotidiano 
y la relación con sus necesidades, para hablar 
de la capacidad de transformar ese diálogo a 
tráves del conocimiento y del diseño. 
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Andrés Moctezuma Barragán: 

los muertos de otros, nuestros muertos 

Los antiguos dioses envejecen o mueren. 

r no han nacido otros .. 

Émile Durkheim. 

Las formas elementales de la vida religiosa 

Todo parece i nd ¡ca l' que. en nuest ros ti empos . los muertos andan sueltos . errantes y erráticos; sus 

lecciones han dejado de instruir a los vivos. Hemos abandonado el culto a sus tumbas. el cuidado 

de su herencia. su sa bia ya no inyecta vid a. No sabemos más del sacrincio y poco menos podemos 

deci r de la ofrenda. Liberados de su peso. viajamos ligeros de equipaj e con la extraila convicción de 

traza r un cam ino s iempre nuevo. Pero. al parecer, el abandono de nuestros muertos ha provocado 

que nadie oriente nuest ros pasos; por ell o. junto a los muertos. comenza mos a errar s in rumbo fijo . 

vaga ndo con la es pera de que una nueva luz ilumine los cam inos. pero con la melancólica certeza 

de que dicha luz será. tan sólo. un nuevo espejismo. 

El nn de un mundo. su desaparición. su aniquilamiento es y ha sido sin duda alguna la 

mayor amenaza a todo intento de produci r o encontrar sentidos. El nn del mundo comienza cuando 

la memoria no puede conserva r su continuidad. cua ndo tras la sucesión de generaciones olvidamos 

los mecanismos pa ra transmitir y recibir el legado de los muertos. No siempre se trata de un a falla 

ge neracionaL la hi stori a larga de la humanidad puede ilustrar tristemente for mas más graves en 

donde la trans mis ión de sentido fue cortada por sucesos violentos: por represión , genocidio. ani­

quilación. por form as traumáticas de borramienta. 

El mundo actua l está desorientado. Menos por acciones violentas que dest ruyen nuest ros 

ví nculos con el pasado que por acciones complejas. mediát icas, masivas que produce n una circula­

ció n enajena nte de imágenes y de informac iones que difuminan y trastocan tod a forma de vinculo 

entre los vivos. entre los muertos. ent re los vivos y los muertos. 

La obra de Andrés Moctezuma Barragá n puede leerse como un intento desesperado por recobrar 

el lugar de la muerte en el mundo contemporáneo. Desesperado por enérgico. por pasional. por honesto. 
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2. 

Ver es, sencillamente, percibir por los ojos. 
Mirar es di rig ir los ojos hacia alguien o algo 
con intención de verlo. La mirada, q ue nu n­
ca es pas iva, im pone tanto la direcc ió n q ue 
llevan los ojos pa ra ver como aquel lo m iSIl10 

que los ojos ven. En un entorno idéntico, una 
persona m ira una cosa y en e lla ve a lgo de­
terminado, y otra escoge m irar ot ra cosa y 
en ella ve algo particu lar; m irando incluso la 
misma cosa, cada quien ve algo d ist into. 

L", 
inC idente t 

1. Red de células ncurales. 

t 

3. 

Ya desde el más elementa l n ivel de la fisio­
logía visual, el cuerpo inven ta la mirada. La 
óptica ocular -córnea y cris talino- coloca 
en la re tina una imagen, y lo pri mero q ue 
ocu rre es que és ta se pu lveri za. 

Al choca r con los fo to rreceptores re tin ianos 
- conos y bastones- cada partícula de luz, 
cada fotón, genera una seña l eléct rica. 

t 
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Ésta se transmite a una red de células neura­
les que conforman también la trama de la re­
tina (figura 1), y finalmente viaja por el nervio 
óptico en dirección al cerebro. Así, al sa lir del 
ojo esa primera seña l eléctrica, ya se encuen­
tra notablemente procesada. 

En el quiasma óptico los nervios se entrecru­
zan y la información visual se divide en dos: 
la que proviene de un hemisferio retiniano se 
va a la derecha y la del otro hemisfer io a la 
izquierda (figura 2). 

2 

Izquierdo 

En el sig uiente punto de relevo, ellóbu!o occi­
pital, la llamada corteza visual y las neuronas 
se organizan en columnas especializadas en 
ta l o cual rasgo básico de la imagen: esta neu­
rona responde a una línea horizontal y nada 
más a ella, aquella o tra nada más a una ver­
tical, o a un movimiento de izqu ierda a de­
recha, o viceversa, y aquella de más allá sólo 
responde cuando se enciende una lu z, o nada 
más cuando se apaga (fi gu ra 3). Se trata de un 
finísimo filtro de los rasgos más salientes de 
la imagen percibida. 
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2. Quiasma óptico. 
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De la parte pos terior del cerebro la in forma­
ción visua l viaja hacia adelante, en d irección 
al lóbulo frontal, donde reside lo más huma­
no de lo humano. En el trayec to interacciona 
y se mezcla con información auditiva, con la 
memoria, con los senti mientos, con la cogni­
ción, con el lenguaje. 

Cabe entonces la preg unta: toda esa energía 
fi sicoqu ímica, toda esa codificación eléct rica, 
¿dónde y cuándo se convierte nuevamente 
en lu z? Una lu z, además, que cada cual ve de 
manera d is ti n ta, de acuerdo, hay que in sistir, 
con su edad y época, su oficio o profesión, su 
sensibi lidad, su hu mor, su h istoria p ropia: los 
recursos, en suma, con que inven ta su mi rada 
día a día . 

4. 

Hay un famoso experimento en que se colo­
có a u n gato cachorro dentro de u n cilindro 
vertical con rayas blancas y negras a todo lo 
largo y ancho. El gato vivió en ese ambiente 
durante el determinado tiempo crít ico en que 
su capacid ad v isual iba desarrollándose. Al 
crecer, el gato no podía ver más que todo lo 
que de vertica l ten ía el mundo circundante y 
nada de lo hori zonta l. Es decir, había perdido 
la capacidad de construir - de inventar- la 
línea ho ri zontal en su mirada. 
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4. Cubo de Necker. 

5. 

El filósofo Norwood Russell Hanson hi zo un 
experimento imagina rio: colocó a Tycho Bra­
he y Johan nes Kepler lado a lado mirando el 
amanecer desde una colina, y se preguntó: 

• ¿ven 10 mismo? 
• ¿qué ven? 
• ¿qué ve lino y qué ve el otro? 

6. 

Las pruebas llamadas de inversión de pers­
pectiva ilustran en un plano elemental de 
percepción visual lo que Hanson pretendía a l 
más alto nivel cognitivo. El cubo de Necker 
(figura 4) es, a l mismo tiempo, la más senci­
lla y tal vez la más conocida de las pruebas 
mencionadas. 

5. Esca lera de Schróde r. 

El quím ico Louis Albe rt Necker, autor de es te 
cu bo, reportó en 1832 que los dibujos a línea 
de crista les parecían rever tir espontánea­
mente su profundidad. En el caso del cubo, 
la cara marcada con la letra A alterna entre el 
frente y el fondo cua ndo se le mira fijame nte 
por un rato. 

La esca lera de Schroder (fi gura 5) es o tro de 
los ejemplos clás icos de inversión de pers­
pectiva. La esqu ina marcada con la letra A es 
parte de la pared posterior cuando la esca lera 
sube a la izquierda; cuando ocurre la inver­
sión, esa esquina se vuelve parte de la pa red 
de enfre nte y lo que se ve es la cara in fer ior de 
la esca lera, como estando en el piso de abajo. 

I 
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7. 

Tycho Brahe (1546-1601) desa rrolló el , ¡stema 
de medición d e las órb itas p lanetarias más 
a mplio y preciso de su época. Tuvo la des­
afort unada intuición de sostener un co~mos 

geocéntrico para explicar sus minuciosas ob­
servaciones astronóm icas. 

Kepler (1571-1 630) llegó a trabaja r con Tycho 
poco ti empo antes de que éste muriera, y sólo 
has ta el último momento pudo acceder a los 
preciados datos que e l ce loso mentor se había 
esmerado en ocul tar. 

El corpus de Tyeho sería fund a menta l para la 
formulac ión de las tres célebref:> leyes con que 
Keple r describió el movimiento de los pla ne­
tas a lrededor del sol: piedra a ngula r del he­
liocentrismo vigente desde entonces y has ta 
nuest ros días. 

Sentados al amanecer en una colina -tiene 
que ser en los al rededores de Praga- ¿q ué 
ven e l viejo Tycho y el joven Keplcr? 

Ambos ven, desde luego, lo mismo: los pri ­
meros rayos del sol aparecen en el horizonte, 
los tonos rosados y naranjas del cie lo o rien­
ta l, la~ copas de los árboles. Y ven, tam­
bién, a lgo totalmente dis tinto: Tycho ve que 
el sol asciende sobre el hor izonte y Kcpler ve 
que el hori zonte desciende con respecto a la 
posición del sol. El uno inventa el amanecer 
a partir de su::, herramient .. ::, pto lomeicas; el 
otro 10 hace con sus fo rmulaciones copern i­
ca nas. 

8. 

Hanson, el filósofo que colocó a los ilustres 
astrónomos en esa coli na a mira r el amane­
cer, alcanza reveladoras conclusiones: 

9. 

• "El conocim iento está en la visión y no es 
algo adjunto a ella." 
• " La interpretación es la visión." 
• " La visión es, cas i diría, una amalgama 
de imágenes y lenguaje." 
• "El concepto de visión abarca, por lo me­
nos, los conceptos de sensación v isual y co­
noc imiento." 
• "El conocimiento del mundo no es un 
montaje de piedras, palos, manchas de color 
y ruidos, sino un sistema de proposiciones." 

Se comprende así que haya personas que ven 
fanta smas, por ejemplo: una v is ión intensa­
mente infornlada por u na supe rstición. O 
pe rsonas que, él par tir de una visión fincada 
en la fe, son ca paces de ver, s í, ve r, a la v irgen 
María en una pa red rocosa. 

O personas que, con u na visión sustentada en 
el delirio paranoico, ven con toda cla ridad a 
pe rseguidores que para nadie más existen. 

10. 

La mirada se inventa . Es una invención mi­
nuciosa que se va perfecciona ndo con la v ida, 
en tanto se pierde la perfección orig inal de la 
mirada infantil, intocada por e l mundo. 
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MAURICIO ORTIZ 

En 1988, Mauricio O rtiz vivía en la ciudad 
de Burlington. Había obtenido un posdoc­
torado en Biofís ica de canales iónicos. Fue 
investigador en una de las más destacadas 
universidades norteamericanas y miembro 
importante de un circuito de investigadores 
a la vanguardia mundia l de neurofis iología. 
Dotado para la investigación y, sobre todo 
para la observación, sabía, además, hacer 
esas preguntas que nadie puede responder 
en ambientes controlados. 

También sabía que e l mundo era más ancho 
y más ajeno de lo que pe rmitía atisbar aquel 
di sciplinado a fán del laboratorio. Decidió 
dejarlo todo. 

Pa rtió como explorador del continente más 
remoto: el propio cuerpo, tal cual, sin hacerlo 
pasar por los tamices de una taxonomía que 
lo doma y lo reduce a una serie de cotas ca l­
culables. 

Isla a la Deriva, Coloquio del Cuerpo Hu mano 
(lona). 
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Raymundo Mier 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 5 de 2008 

Cuerpo e identidades: 
la integración s ignifica tiva del mundo 

La reflexión sobre ei cuerpo implica una mu l­
tiplicidad de puntos de vista, u na incesan te 
inte rrogación sobre un modo par ticu lar de 
asum ir y comprender el luga r singu lar del 
cuerpo en las forma s de vida. La interroga­
ción sobre el cuerpo se ha tra nsformado d rás­
ti ca mente, qui zá en los ú ltimos 50 años. 

El lugar del cuerpo como obje to de reflexión 
ha estado siempre en relación con las trans­
formaciones del proceso de civ ili zac ión. Invo­
lucra también la referencia a las identidades 
y a la ex periencia. Al hablar de los cuerpos 
se habla también de los sujetos y de los mar­
cos en los cua les éste ac túa, se desarro lla y se 
desempeiia en su relación con los otros. 

El cuerpo conlleva u n modo particular de 
comprender la posición del suje to en el d iá­
logo con los otros y el ento rno, así como la 
confrontac ión in herente a la ex igencia de re­
conoci miento, de confo rma r los pe rfiles de 
su propia ident idad y su luga r frente a los 
ot ros. 

Pero e l cuer po, eje de toda comprensión, fun­
da también el sentido de la dista ncia: proxi­
midad o aleja miento, repl iegue u ocultam ien­
to; el cuerpo, or igen y fuente de la mirad a, se 
despliega también a la mirada o se sus trae a 
ella. Pero es el acto de mira r el que hace posi­
ble el sentido integral del entorno que eme r­
ge con todo su rel ieve con la integ ración de 
las percepciones. 



RAYMUNDO MIER 

El cuerpo está, al mismo tiempo, plenamente 
en el mundo señalado como un sujeto, un ac­
tor, pero a l mismo tiempo es aquel que se re­
conoce en y desde la contemplación del mun­
do. Merleau-Ponty ha señalado esta apertura 
del sentido del cuerpo en este juego simultá­
neo de afecciones recíprocas: la experiencia 
de sí se gesta en este despliegue incesante del 
adentro y afuera que ocurre en la inscripción 
del cuerpo en el mundo, y en el darse del 
mundo como sentido en la propia revelación 
de lo corpora l. 

Al mirar -al percibir el mundoen su profun­
didad, su distancia, sus formas- el mundo 
y el propio cuerpo cobran el sentido deri va­
do de su propia participación mundana; es 
quien contempla al mundo desde este inte­
g rarse plena y constitutivamente a él. 

El cuerpo es la condición de posibilidad para 
desplegar la fuerza de afectación de todo acon­
tecer en el mundo. Se constituye en el punto a 
partir del cual el mundo se conjunta. El cuer­
po propio, el cuerpo experimentado y vivido 
es, a un mismo tiempo, el lugar de la propia 
identidad, el pu nto de referencia y origen de 
la mi rada, pero también un obje to s ingular 
del mundo, una presencia tangible y única, 
i rremplazable, en el mundo de los o tros. 

Al mirar desde el propio cuerpo se es tam­
bién objeto de la mirada: sujeto y objeto. El 
cuerpo asume su pleno sentido a l surgir de 
esta moda lidad de la inversión y afirmación 
simultánea de l sentido del mundo, de los 
o tros, la propia afirma ción de sí. 

Es desde el cuerpo propio como el mundo y 
el vínculo con los o tros cobran su significado, 
es desde ese lugar como pa rticipa del proceso 
de reconocimiento, del germen de la recipro­
cidad. Reconocerse en el cuerpo de los o tros 
es enfrentar esos otros cuerpos, s imultánea­
mente equiparables e inconmensurables, co­
mo evidencia especular de la participación 
común en el mundo. 

Pe ro el cuerpo asume así su singularidad 
irrenunciable y su papel en la conformación 
de una experiencia propia que preserva un 
resto irreductible, propio, incomunicable. El 
cuerpo aparece, en consecuencia, a su vez, 
como condición de identidad e irrecuperable 
en sí mismo: inaba rcable en sus capacidades, 
sus potencias, sus vicisitudes, sus deca imien­
tos y su proceso de destrucción. 

Su destino es la desaparición: de sí mismo y 
del mundo en la conciencia. La conciencia es 
ese luga r de un incesante ecl ipse y devenir 
presencia del mundo. Ecl ipse de los objetos, 
del mundo, como condición del devenir pre­
sencia del mundo como integridad de sen­
tido. Es es ta condición tempora l, esta apre­
hensión d e la finitud lo que define las vías 
ab iertas d el reconocimiento, sustentadas en 
la s imultá nea proximidad y lejanía entre el 
sujeto y el otro. 

Tiempo de finitud y espac io de proximidad 
o lejanía son también el fund amento de la 
semejan za, la comun idad, la reiteración, los 
impulsos irrefrenables, la compulsión y la ex­
trañeza de sí. 



Estas señales de la ex periencia dejan huellas 
en la aprehensión temporal de sí: bosqupjos 
de historia, hitos en la continu idad de la con­
ciencia. La aprehensión temporal de sí finca 
en la finitud la conciencia re flexiva y la admi­
te como sustento de la totalidad del mundo 
propio. 

El cue rpo es también, en su extrañeza, imposi­
ble de asumir y aprehender íntegramente: su 
fin itud seii.a la los confines de su aprehensión 
siempre trunca, pa rcia l; ésa es, asimismo, la 
condición del víncu lo. La finitud de los cuer­
pos marca con la sombra de la desaparic ión 
intempestiva la du ración de lo instituido y la 
fi sonomía y los confi nes de la colec tividad. 

En esa medida, el cuerpo aparece como un 
eje a partir del cual se constituye el sentido 
del mundo y el sentido de la relación con los 
otros. Sentido, significación y afección cobran 
en el cuerpo una intimidad inextricable. El 
sent ido del cuerpo propio es u na form a de la 
a fectación: el cuerpo propio responde a esta 
a fección; más aún, la significación expresada 
en la d isposición del cuerpo irrumpe en el 
mundo de los otros, los afec ta, par ticipa en 
la modelación de esos ot ros cuerpos. 

La dialéct ica de la mirada y el sentido que 
con lleva tienen su puntual resona ncia en 
e l dominio de las afecciones. La a fección de 
nuestro cue rpo se experimenta como un do­
minio potencial de afec tación del o tro. El ~e n­
tido de esas afecc iones deriva de su posibil i­
dad para afectar a lo!:. otro!:., pa ra engendrar 
con ellos trayectos de sentido. 

El juego de las a fecciones y reconoci mientos 
recíprocos, sin emba rgo, no queda circunscri­
to al domin io de la intersubjetividad, a la gé­
nesis de la experi ~n c ia de al ianza ineludible 
con los o t ros. 

La afección es también la evidencia paradó­
jica de la propia finitud : la a fecci ón es en sí 
misma finita y seña l de finitud; pero también 
la afección es esa con moción corporal que su­
pera la finitud, excede los límites de la iden­
tidad, se funde con lo exorbitan te, con lo que 
supone un desbordamiento y un exceso. Es lo 
que reclama un destino y una alian za con los 
o tros en la intensidad exacerbada de la efu­
sión; ese exceso engendra un espacio indete r­
minado de sent ido, abierto, potencialmente 
infin ito. 

Esta condición paradójica confiere su sentido 
a la experiencia del tiempo: la finitud se finca 
en los tiempos de la afección, en su perma­
nencia, en su frag ilidad, en sus metamorfosis 
y e n su desaparición. Es e lla la que confiere 
su relieve y su re levancia al emerger de todas 
las presencias. 

"El objeto es aquello que desaparece", escri­
bió Merl eau~Pont y. Pero esa desaparición 
su scita una señal a fectiva: júbilo o pérdida, 
indi fe re ncia o ca tástrofe. De esa señal de la 
ex ti nción de la presencia surge esa ot ra inver­
s ión, la presencia como ext inc ión. 

El cuerpo afecta el mundo, interviene sobre 
é l a partir de una a prehensión primordial de 
la contemporaneidad, de las dependencias y 
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esferas de la presencia, de la asunción de la 
expresión corporal de la duración y la ex tin­
ción - las edades- y la orientación, origen 
y des tino, que enmarcan la teleología de los 
actos. 

Cuerpo: proximidad y alejamiento. 
La experiencia de la desaparición 

Inscrito plenamente en el mundo, en la cons­
te lac ión de los cuerpos de los otros, el cue rpo 
propio aprehende en una esfera integral de 
sentido la concur rencia densa, abierta e inex­
tricable de las afecciones. Esa esfera in tegra l, 
sin embargo, como exigencia de totali zación, 
persiste como la tra ma de esos impulsos 
s iempre ¡nacabados, ¡rresueltos, señalados 
por la finitud . 

La exigencia de totalizaci6n se d ibuja en­
tonces como la posibilidad de entender e in­
tegrar el significado de sí y de los otros en 
una d imensión primordial: más a llá de los 
saberes instituidos, e n una dimensión de la 
experiencia a l ma rgen del lenguaje y ampa­
rada en él. 

Pe ro el cuerpo no es pura contemplación pa­
siva. La afección se expresa plenamente en el 
acto, no encuentra su plena relevancia sino en 
el movimiento. Con cada paso, cada gesto, el 
entorno se transforma, el pa isaje de los obje­
tos cambia, el horizonte y la disponibilidad 
del mu ndo, la memoria viva de las afecciones, 
se inscribe no sólo en la conciencia, sino en 
el cuerpo mismo. El espectro de las relaciones 
entre los objetos y los sujetos experimenta una 

metamorfosis que supone, para su conjuga­
ción, de las cal idades elípticas de la síntesis. 

El cuerpo define en su relación con el ot ro 
el sentido de la prox imidad aprehendida a 
partir de la comprensión reflex iva de las po­
tencias de l cuerpo en acto. El sent ido de la 
proximidad ilumina por cont raste el sentido 
constituti vo de la desaparición. La desa pa ri­
ción es una vicis itud del vínculo, pero es tam­
bién su rasgo constitu tivo: la desaparición no 
existe, sino como sentido. 

La noción de proximidad surge de un saber 
reflexivo, tácito, de la potencia propia y su 
desempeño en la vi rtual preservación del 
vínculo entre los sujetos. Es un hecho simbó­
lico, una aprehensión expresiva de los cue r­
pos a partir de la plena vigencia del vínculo. 

No revela sólo una la transfi guración de la 
noción misma de distancia: la desapa rición 
se confunde con el a lejamiento, pero hace pa­
tente también la vacuidad, lo insustancia l, el 
fracaso de toda invocación de la presencia y 
reclama su in tegración en el tiempo. 

De ahí, también, la radical discordancia entre 
proxi midad y desapa rición: sentidos irrecon­
ciliables, diferencias intransigentes, que fin­
ca n su discordia en el perfil incompatible de 
una experiencia del cuerpo y u n asu mirse re­
flex ivo de l cuerpo desplegado como potencia, 
como afección y movi miento virtuales. 

La desapa rición no s6lo disipa la proximidad: 
la inscribe en el ti empo y la despliega como 

I 



testimonio intransigente de la fin itud. Abre el 
sentido a la posibil idad del retorno, a la rea pa­
rición, o bien a la ex ti nción, a la destrucción 
y a la mue rte; a las seii.a les de la finitud re­
velada como absolu to. La desaparición se 
interroga por lo absoluto: ahí donde desapa­
recer se confunde con la aniquilac ión, con la 
muerte. 

La experiencia de la proximidad está ma r­
cada por la ex trali.eza . En ella se con funden 
duración y dis tancia. En esa conjugación de 
tiempo y espacio se conjuga n y contrasta n 
con la desapa rición: ambas derivan de su in­
dife rencia a la med ida. 

No hay magn itud de la desapa rición o de la 
proxim idad, su sentido se expresa entera­
mente por la intensidad de la a fección sus­
citad a por la ausencia real o virtual. Ambas 
son modalidades d istintas de la experiencia 
de espacio-tiempo, ex presada corporal mente 
a través del vínculo con el ot ro: son b figl.¡ra 
s intética de las sign ificaciones y las memorias 
del vínculo. 

Es en la síntesis disyuntiva entre prox imidad 
y desa par ición como sent idos consti tu tivos 
del víncu 10 con e l otro donde se engend ra las 
formas de mundo común, de horizonte com­
par tido de la experiencia, como expectativa 
y evidencia de la mutua in tel igibilidad. 

Es en esa compleja síntesis de espacio-tiempo­
cuerpo, expresada por los sentidos de proxi­
mid ad y desaparición, desde la que se asume 
la muerte como determinante del víncu lo. 

Constituye una relación entre e l luga r, e l ins­
tan te, la memoria, la anticipac ión y e l des tino 
de la relac ión ent re sujetos, manifiesta en las 
situaciones y las acc iones de los cuerpos. De 
esa trama de tensiones y síntesis emerge, en 
la expresión simbólica del cuerpo, toda pre­
tensión de identidad de sí, de los otros, del 
mundo como espacio común de sentido, la 
identidad de los cuerpos, su reconocimiento 
y sus potencias e n el vínculo recíproco. 

La m irada ahond a y sign ifica ese sentido de 
la sepa ración, esa lejanía que ampara la suce­
sión, la serie y e l ritmo de las desapariciones. 
Pero ta mbién acen túa el sent ido de sucesiones 
y duraciones, la intelig ibil idad del ti empo. La 
mi rada sustenta el testimon io de la desapa­
rición como absoluto o como posibilidad del 
retorno. 

Revela un modo particu lar de atribuir sentido 
a la separación, a esta espacialidad que se ins­
cr ibe, a través del cuerpo, en la esfera de l ti em­
po, de l ritmo, de la repetición. La proximidad 
es un espacio significado y temporalizado. 

Tiempo, significación y espacio se en laza n en 
la intervención del cuerpo como conste lac ión 
de tensiones y no como correspondencia de 
identidades. Eso revela una calidad pa rtiCU­
la r del cuerpo. 

El cuerpo es un punto a partir del cual el mun­
do significa en su tota lidad, pero a pa rtir de la 
conjugación de tensiones, e l cuerpo también 
es el núcleo a pa rt ir de l cual la esfera del mun­
do, el mundo como in tegridad se constituye. 



RAYMUNDO MIER 

La miradasingularizael cuerpo, lo haceú nico. 
Su acontecer incesante s610 encuentra una co­
rrespondencia: la modulación de la voz. En 
su referencia a l sujeto y en la referencia a la 
situación, a la config uración y al paisaje del 
mundo en que se inscribe la mirada. Mi rar no 
es solamente registrar, ni un modo particular 
de la percepción. 

Mira r es establecer un vínculo en alerta pe r­
manente al acontecer inscrito plenamente en 
la encrucijada de proximidad y desaparición . 
Es establecer un lazo pasional con los otros, 
es es tablecer las condiciones de una intimi­
dad, pero es también un modo particular de 
asumir y transmitir una historia, de forja r y 
desplegar un testimonio. 

Confiere su sentido a la posibilidad como 
potencia corpórea. Pero la mirada engendra 
también relevancia: calidades diferenciales, 
pesos significa tivos d iferenciados de los ob· 
jetos. Crea focos y polos de atracción para la 
mirada, crea relieves, hace posible el surgi· 
mie nto de los objetos de la marea de pe rcep· 
ciones en fu sión. Crea zonas de obsolescencia 
del sentido, hace posible también la corporei· 
dad de las fa ntasmagorías de l deseo. 

El cuerpo como potencia y afección: 
la expresividad corporal 
y sus significaciones como devenir 

La extrañeza del cuerpo, su desempeño fi­
siológico enigmático, sus quebrantamientos 
intempestivos, no hacen patente sólo un ob­
jeto íntimo y opaco, extraño, tampoco es sim· 

plemente un lugar donde se aloja una per­
cepción mecánica del mundo, no participa del 
orden mecánico y dócil de los instru mentos. 
Es un permanente actua r en el mundo. 

El cuerpo no es únicamente potencia, sino 
realización incalculable de esa potencia. De­
leuze citaba la frase de Spinoza que ofrecía 
una síntesis de esta condición elusiva del 
cuerpo: "Nadie sabe lo que puede un cuer­
po", escribió Spinoza. 

y esa breve síntesis señala lo inaccesible e 
exorbitante del cuerpo. Pero también su ca li­
d ad de pote ncia en acto referida en su natu­
ra leza velad a a la identidad y la comprensión 
del propio sujeto, desbordándola. 

Cuerpo como mov imiento: incidie ndo sobre 
el mu ndo, lo perturba, transforma el orde­
namiento, las relac iones, las dependencias, 
el devenir de las fuerzas. Transforma los en­
tornos, las situaciones y la respuesta de las 
miradas, transforma el sentido de las rela­
ciones, estableciendo también un conjunto de 
posibilidades a fec tivas, transformando por 
lo tanto eso que podemos llamar el orden de la 
cultura. 

El cuerpo in terviene como una puesta en 
acto de la s ignificación, pe ro también fo rja 
su modo de desplegarse como imagen. Pero si 
bien desde e l cue rpo y con él significa mos el 
mundo, por el cuerpo el sujeto es s ignificado 
también. Sentido para los otros, significación 
que se revie rte sobre el vínculo y lo dota de 
una tensión irrepa rable. 
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A través del cuerpo el sujeto asume e l es­
pect ro de todas las posibilidades y acontE'ci­
mientos de la identidad. En la inte rrogación 
sobre la iden tidad, la primera referencia es el 
cue rpo, que es al mismo tiempo revelación, 
eel ipse y velo de la identidad. El cuerpo como 
despliegue simbólico no es una entidad ple­
na, integ raL No es algo simple. 

El cuerpo también es una conjugación de es­
pacios, de estrategias, de memorias, de i mpul­
sos; una composición de lógicas disyu nti vas 
y una posibilidad de aprehensión de sí, como 
la síntesis que incorpora una visión integral. 
imaginaria, tanto del mundo como del propio 
cuerpo. 

Esa imaginación integra l del cuerpo coexiste 
con la expe riencia de su fragmentación, con 
las fantasías de su desmembramiento, con la 
extinción de la potencia, con la certeza de 
una fin itud plasmada en la correspondencia 
entre el cuerpo parcelado y el mundo como 
una mera concu rrencia de ámbitos inconexos. 
Ambas vis iones se conjugan, coexisten, dicdo­
gan, se funden, confirman su d iscord ia. 

El cuerpo se asume como una conjugación de 
tensiones: el cuerpo se da así como potencia 
pura, en una génesis perpetua de su sign ifi­
cación siempre en devenir --el cuerpo, acon­
tecimiento que emerge desde su propia opa­
cidad, desde su impulso que desborda toda 
aprehensión consciente-; e l cuerpo como 
despliegue simbólico y el cuerpo como antici­
pación de lo ino!rte, en los linderos de la des­
apa rición, visible en su disgregación. 

Así, en esta tensión entre una aprehensión 
de sí como entidad frag mentada, modelada, 
y una superficie en devenir, como composi­
ción de efusiones y afecciones, el cuerpo se 
ofrece también a juegos distintos de signifi­
cación. 

El cuerpo es acontecer incesante; todo cuerpo 
es cllcrpo en devenir, cuerpo sing ular izado, 
no en sí m ismo, sino en mov imiento -expe­
riencia de sí en el desenlace de la concurren­
cia de fue rzas, en la revelación de potencias, 
en la aprehensión de su propia inscripción en 
la esfe ra de tiempo-espacio-, pero también 
como olvido de ese acontecer en la sombra de 
los hábitos y como recreación sinté tica de su 
propia identidad, como aprehensión deesa in­
tegridad en el horizonte de la finitud : la edad 
no es sino la ex presión patente del cuerpo en 
movim iento, del bosquejo de ese trayecto de 
tensiones, de sus huellas ilegibles, pero irre­
parables, de los residuos de acentos, ca tástro­
fes y persistencias. 

No hay cue rpos si n edad: sin la síntesis de 
una decantación de esa experiencia surgida 
de facetas mú ltiples de sentido, y como una 
aprehensión atónita del devenir de sí, como 
proceso y como inva riancia. 

El cue rpo emerge y se asume como matri z 
de la ex presión simbólica primordial de las 
identidades y sus metamorfosis. Como teatro 
de quebrantamientos súbitos de la fi sonomía 
en la exigencia de continuidad de l nombre 
yen la extinción de su sig nificación. 
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Por otra parte, el acontecer mismo, 10 que 
acaece en el entorno, se expresa significati­
vamente como una experiencia de la propia 
corporalidad, como un régi men de las moda­
lidades de la afección. 

El cuerpo se da, así, a la experiencia de su 
propia expresividad: revela el momento de la 
identidad, la súbita condensación de sus fuer­
zas en la constelación del entorno. 

En ese instante adopta un sentido inapelable 
y, sin embargo, equívoco: la apropiación. Ser 
el propio cuerpo en el instante de la tensión 
suprema de la experiencia: experiencia de sí, 
del vínculo con el otro y del mundo como sin­
gu laridad y como ev idencia absoluta. 

Es el momento de la experiencia del cuerpo 
propio como matriz expresiva y como sínte­
s is comprensiva. Un fulgor. La experiencia 
del cuerpo como cuerpo propio encubre una 
operación compleja y desconcer tante, pero 
constitutiva del propio sujeto. 

No como el sometimiento de un objeto ext ra­
ño a la esfera de la conciencia, sino como el 
extrañamiento en la conciencia de una ins­
tancia de vínculo con el mundo y condición 
de su propio existir. 

Asume así una condición dual, oscura, que 
surge de la exigencia de un primer movimien­
to de exilio de sí más a llá del cuerpo y en el 
cuerpo; su objetivación desde la experiencia 
de la intimidad entre cuerpo y conciencia. 

Cuerpo propio y cuerpo objetivado: 
singularidad y universalidad 

La percepción del propio cuerpo asume una 
condición imposible: experimentarse y apre­
henderse como totalidad, a partir de sensa­
ciones y afecciones que lo ofrecen siempre 
como una composición fragmentaria . 

A los propios ojos el cuerpo muestra sólo fa­
cetas, el tacto e ncuentra su límite en la epi­
dermis y sus pliegues, el silencio del cuerpo 
encubre su tumulto funcional. Su totalidad es 
una síntes is imaginaria que erige un cuerpo 
fantasmal. 

El cuerpo emerge como totalidad, de esta 
fuerza constructiva de la alucinación. Emer­
ge como efigie y como objeto, como matri z 
unitaria de acción s imbólica y como centro 
y referencia integradora del entorno. Pero su 
fisonomía se conjunta a partir de la congre­
gación entre mirada y ficción, entre contem­
plación y aprehensión imaginaria de la pro­
pia corporalidad. 

Y, no obstante, la experiencia del cuerpo exi­
ge esta totalización que defi ne el cuerpo a l 
mismo tiempo como universal y como sin­
gular, como integrante de la especie y como 
singularidad, como lo indife rente, me ra rea li ­
zación de la fisonomía de la especie y el indi­
viduo que rechaza siempre toda analogía. El 
cuerpo propio es a l mismo tiempo el de todos 
sin dejar de seña lar la fi sonomía irremplaza­
ble de sí mismo. 
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Pero esta singularidad del cuerpo anuncia 
también la de la conciencia de sÍ: la compren­
s ión del propio cuerpo como ma rgen y como 
presencia. 

Pero esta aprehens ión del propio cuerpo no es 
sólo contemplación y aprehensión categórica: 
cada parte del cuerpo, cada rasgo de la fi sono­
mía, cada modo de aprehender las relaciones, 
la fi sonomía y las potencias de las partes, las 
proporciones, las edades y los movimientos 
del cuerpo reclaman u na carga afectiva, so­
licitan u na significación, constituyen puntos 
de referencia para los deseos, los vínculos, los 
apegos; se les atribuye un valor, se compren­
de también un destino y una memoria mode­
lada en los elementos del cuerpo. 

El cuerpo anu ncia ya un espectro del propio 
deven ir, un desenlace y un orden de sus fi­
nalidades. Nad ie puede soportar sin angus­
tia la imagen del propio cuerpo muti lado; la 
mutilación da lugar a las fanta smagorías de 
la impotencia, a una d imensión irrecuperable 
de la vida, a la multiplicación de los límites, a l 
ahondamiento de la fini tud. 

El tema del cuerpo frag mentado es el de la 
amenaza de un trastocamiento radical de las 
potencias de la acc ión, de una radica l reinven­
ción de sí a partir del abanduno de la propia 
h istoria: una coexistencia con la anticipación 
de las ca tástrofes de la experiencia 

Surge así esa intimidad ent re la re Aex ión 
sobre el cue rpo, el ri esgo, la impureza y la 
muerte; se revela la fuerza simbólica del do-

lar como rea lización de la finitud ya nticipa­
ción de la desapa rición - la expresión abso­
lu ta de la fin itud-, el riesgo; es el tema de 
una muerte po tencia l de sí mismo. Pero es ta 
sombra del dolor reclama también su exclu­
s ión del dominio de la ident idad. 

El dolo r inh ibe toda integ r idad del cuerpo, 
revela sus desequ ilibrios y sus territorios dis­
pares, ahonda su disgregación. La aprehen­
s ión del cuerpo como totalidad reclama así 
un cuerpo en los márgenes de toda vicisitud 
v ital, al margen del dolor. 

El tema del cuerpo remite una y otra vez a la 
necesidad de integ ridad. El cuerpo exige ser 
comprend ido como una totalidad, debe reco­
nocerse al mismo tiempo como una identidad 
plena, aunque siem pre marcada o defin ida 
por la imaginación. No obstante, el dolor, 
la fatiga, devuelven el cuerpo u na y otra vez 
a la fragmentac ión. Nuestro cuerpo no es, 
como un idad indisoluble, más que un objeto 
momentáneo construido en la imaginación. 

Merleau-Ponty escribe sobre esta tentativa 
inútil de la mirada: aprehender plenamente 
e l cuerpo propio como totalidad, vencer su 
ocul tamiento y adentrarse en su s zonas de 
sombra. 

En contraste, los cuerpos de los otros se des­
pliegan como una tota lidad potencial, abier­
tos al escruti nio, velados sólo por los hábitos, 
las reticencias, las prohibiciones. Esa asime­
tría da cabida a la ident ificación especular, a 
los juegos miméticos: concebi r el propio cuer-
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po a imagen y semejanza del otro, recrear la 
integridad imaginada del propio cuerpo des~ 

de la integridad imaginad a -surgida de la 
aprehensión potencial del cuerpo ajeno- del 
otro. 

Diálogo de figura s imaginadas. Acaso en esa 
mímesis equívoca se funda la experiencia de 
totalidad del propio cuerpo, una proyección 
sobre sí de la totalidad percibida en el cuerpo 
del otro. Es ese otro cuerpo el que se ofrece, 
entonces, como objeto: se plasma como una 
entidad material del entorno y revela el ca· 
rácter objetal del propio cuerpo: el cuerpo del 
otro se abre a la exploración, incluso deteni­
da, minuciosa. 

Es posible reconocer en él faceta s que escapan 
a la mirada vuelta sobre sí mismo. Hay partes 
del cuerpo que eluden la mirada reflexiva, los 
esfuerzos de la percepción, partes del cuerpo 
que se ocultan, desempeños secretos de teji­
dos inaccesibles. Incluso, al velo perceptual 
se añaden otros regímenes de imposibilida­
des: los de los impulsos y los trayectos de la 
afección, los de la memoria, los del deseo, los 
de la negación inconsciente, los de la prohibi­
ción y el tabú. 

La complej idad de los juegos de ocultación 
conforma también imágenes precarias aun­
que habituales del cuerpo. El cuerpo propio 
es al mismo tiempo un cuerpo ocultado, dis­
torsionado; un objeto pleno y al mismo tiem­
po oscurecido, siempre marcado por estas 
sombras, por estos lugares en los cuales se 
extingue la mirada. 

Asimetría irreductible: el cuerpo objetivado 
cont rasta can la experiencia del cuerpo pro­
pio. El cuerpo objetivado inaccesible en su 
evidencia, pero abierto al escrutinio, a la no­
minación, al relato. El cuerpo propio vedado 
a la propia mirada integral, parcialmente visi­
ble, pero dado como evidencia de la plenitud 
de sí, plenamente receptivo a la disposición 
singular de las intensidades pulsionales. 

Así, el cuerpo propio emerge, paradójica­
mente, como identidad de la cauda de las 
afecciones y las puls iones que lo revelan en 
su disgregación, en su s tensiones equívocas. 
Ocurre, entonces, un movimiento inverso: el 
cuerpo objetivado del otro es no sólo percibi­
do, sino comprendido, aprehendido también 
bajo la sombra de la propia constelación de 
afecciones y destinos pulsionales. 

Objetivado y constituido como totalidad per­
ceptible, sus afecciones y sus pulsiones dejan 
de ser inaccesibles: se aprehenden a imagen 
y semejanza de la propia singularidad afec­
tiva y pulsional; se ofrecen también como 
un cuerpo puntuado por las intensidades, 
conformado por innumerables faceta s, frag­
mentado, disgregado como cuerpo subjetivo 
bajo la mímesis de la propia experiencia, del 
propio tejido pulsional y afectivo. 

El cuerpo propio conjuga esta doble expe­
riencia: su propia objetivación en la estela de 
la objetivac ión de los otros cuerpos, y la sub­
jetivación de los otros cuerpos a partir de una 
aprehensión proyectiva de su propia condi­
ción pulsional y afectiva. 
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La tensión de estos procesos conduce a expe­
rimentar el cuerpo (y a percibirlo) como una 
multiplicidad de tensiones, de afecciones, de 
modos de composición sensorial que trans­
fi guran la aprehens ión de sí, desintegra n y 
desbordan una v isión circunscri ta e inte­
gral. 

No obstante, es imposible recha za r la expe­
riencia de la integridad de l cuerpo, de su res­
puesta y su inscripción unita riasen el mu ndo. 
No podemos exper imentar sino la respuesta 
del cuerpo como una sola entid ad, aunque 
de manera inelud ible apa rezca marcado por 
la fragmentación. Esa integridad encuentra 
su expresión en su identidad s imbólica, en la 
fi gurac ión imaginaria, en sus efig ies y en 
su incorporac ión desigua l en el dom inio de 
la interacción. 

La comprensión de esta ca lidad oscura, frag­
mentaria, enigmática del cuerpo, de sus re­
presentaciones fanta smáticas, de sus zonas 
inaccesibles ti ene también una genealogía. 
Ésta reve la puntos cardinales de inflexión 
que se hacen patentes en la apertura histórica 
a la modernidad. 

En efec to, las concepciones contemporáneas 
de energía, surgidas de la física y la quími­
ca, se ampliaron durante el sig lo XIX a la fi­
siología del funcionam iento psíquico. Freud 
asume las investigaciones termod inámicas 
de Fechner y Helmholtz ampliadas a la ca rac­
teri zac ión de las afecc iones del cuerpo. Para 
esta visión fi sio lóg ica del cuerpo, la propia 
disposición desigual de los centros sensoria-

les va trazando la barrera infra nqueable para 
la libre y completa transm is ión de las afeccio­
nes internas del cuerpo. Se deli mi tan te rrito­
r ios inacces ibles a la transmisión energética 
de los centros sensoria les; se cierra con ello 
el paso a la conciencia plena del desempeño 
corporal. 

La d istr ibución interna de los centros ner­
v iosos edifica una ba rrera que segmenta 
la información del cuerpo, cierra la vía a la 
comprensión in teg ral del orden corporal. Ni 
como totalidad orgánica ni como in tegridad 
psíquica: vastas zonas del cuerpo ca recen de 
terminales nerviosas, se mantienen al mar­
gen de toda reflexiv idad de la conciencia. 

El cuerpo emerge, en su fisiología, como es te 
claroscuro de sensaciones, materia v iva irre­
cuperable Felra la conciencia, ensombrecida. 
El cuerpo aparece como un en ig ma cuya fi­
sonomía se revela sólo por las señales del do­
lor. El dolor exhibe el cuerpo, lo revela en su 
oscur idad; lo modela a partir de la evidencia 
de su opacidad. El cuerpo escapa a cualquier 
tentativa de aprehensión plena. 

El cuerpo como vé rtice del sentido: 
centro y margina lidad del cuerpo 
en la génesis de la identidad 

El conjunto de elementos simultáneos que 
constituye nuestra experiencia del cuerpo 
surge de u na aprehensión dual del origen de 
las sensaciones y de su significado: el cuerpo 
objetivado, inscrito en el mundo, y el cuer­
po propio, conformado por las experiencias 
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y el dominio de la intimidad; es esa condición 
dual la que informa el régimen de todo inter­
cambio simbólico. 

Así, los g iros del lenguaje incorporan esta 
huella del dualismo corporal pero objetivan 
el cuerpo al hacerlo la referencia de su signi­
ficación y el tópico de su narración. Este mo­
vimiento, reflex ivo y narrativo del lenguaje 
acentúa la calidad equívoca con el cuerpo. In­
citan la imaginación de una distancia entre la 
conciencia y el cuerpo objet ivado. Apuntalan 
la visión instrumental del cuerpo. 

El cuerpo aparece como algo: un objeto que 
se mira, que se usa, que se pone en juego. El 
cuerpo se designa en el lenguaje como objeto 
de apropiación: incluso de posesión. Un gi ro 
habitual: habla r de "mi" cuerpo, para hablar 
del cuerpo propio, marcarlo por el régimen 
de posesión. El lenguaje señala con ello un 
cuerpo objetivado, a plena disposición de la 
conciencia, inscrito en la trama de los objetos 
del mundo. 

No obstante, esa objetividad es desmentida 
en la experiencia. El cuerpo es condición de 
toda identidad. Se confunde así con el len­
guaje mismo. Fundamento imagina rio y ori­
gen del acto del lenguaje, es también, como 
forma y como sentido, el desenlace de los jue­
gos de lenguaje: sujeto, cuerpo y lenguaje se 
confunden en el tiempo y en la genea logía, 
en su surgimiento mítico y en la fanta sía de 
su extinción. Merleau-Ponty lo formu la sinté­
ticamente: "no tenemos un cuerpo, somos un 
cuerpo". Esa breve frase señala un giro radi-

cal en el modo de comprender los alcances, la 
dimensión significat iva del cuerpo. 

Recobra su raíz ontológica, en cont raste 
con los perfiles distantes delineados por los 
usos del lenguaje en su referencia reiterada 
a l cuerpo objetivado, distante, instrumental: 
la consagración de los "usos" del cuerpo, las 
afecciones "escenificadas" en el teatro del 
cuerpo, las catástrofes del cuerpo como epi­
sodio atestiguado. 

A la luz del ac to de nominación, de su consti­
tución como referencia del lenguaje, el cuer­
po propio se despliega ante la conciencia 
como un objeto señalado, dispuesto al aná­
lis is, ofrecido a una descripción minuciosa 
tanto en su modo de apa recer como en su 
respues ta afectiva y sensorial. No obstante, 
conciencia y cuerpo se suponen, se cond i­
cionan y se modelan necesariamente el uno 
al otro, uno en el otro, uno como modo de 
ser del otro; no hay lejanía ante el cuerpo. La 
distancia se ex tingue: lejan ía y proxim idad 
se disipan. La consonancia ontológica entre 
cuerpo y conciencia define tod a posibilidad 
de sentido para el propio sujeto y para su en­
torno. 

Merleau-Ponty pone el acento sobre el relie­
ve ontológico del cuerpo y con ello ilumina 
el régimen de la percepción. El cuerpo que 
contempla y el cuerpo que es mirado no son 
sino el mismo y, sin emba rgo, esa escisión se 
inscribe en una forma del devenir sentido del 
mu ndo y de sí mismo; el cuerpo participa de 
aquél, al mismo tiempo que lo percibe; es te 
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dualismo instaura una dis tanc ia imagi na ria 
surgida como efecto de la aprehensión de su 
propia ex tra ñeza. 

Su separación irre parable frente a los o tros y 
a su propio entorno se conjuga táci ta E' inad­
vert idamente, pe ro de manera determinante, 
sobre su integración en el mundo y en la esfe­
ra humana de los vínculos. 

Es la escisión, pe ro también la intimidad en­
tre el sentido de l cuerpo m irado y el cue rpo 
que contempla, el cuerpo ajeno al mundo e 
inter ior a él lo que abre la aprehensión propia 
del cuerpo a una aprehensión multifacética 
de la propia iden tidad; da un sentido al espa­
cio, pero abre el cuerpo también al tiempo: lo 
hace el lugar de la experiencia como disponi­
bilidad, como du ración, como testimon io de 
persistencia de sí, pero también como acon­
tecim iento. 

El cuerpo es el lugar donde acaece el yo, en­
tidad constituida desde una imag inación 
reflexiva. Hace surgir la aprehensión de sí 
mismo, y fu nde e n un solo impulso fuerzas 
e impulsos, experiencia y s ignificación, afec­
ciones y pasiones. 

El cuerpo adquiere su identidad de esta con­
jugación tanto de permanencia como de acae­
cer, de duración y de finitud, de transitorie­
dad, en este juego de distancias e ins tantes, 
de inva riancia y permanencia de l cuerpo que, 
en es ta encrucijada toma su fi sonomía de las 
capacidades de la imagi nación. 

La calidad imaginaria del cuerpo es la que 
le confiere unidad en la concurrencia de estas 
contradicc iones y contrastes intra nsigentes e 
insuperables. 

El cuerpo sólo puede conjunta rse en una enti ­
dad integral como el efecto de un mov imien­
to reflexivo de la imaginación: así, su identi­
dad no puede emerger s ino como potencia, 
en devenir perpetuo, carente de todo perfi l 
aprehensible que no derive de una s íntesis y 
juego de tensiones heterogéneas. Síntesis de 
tensiones temporales y espaciales, de los im­
pulsos afectivos concur rentes, del espectro 
de pasiones y de los di ve rsos registros de la 
experiencia, la creación de conceptos y de há­
bitos y memorias corporales. 

Es una composición en permanente apertu­
ra, en perpetua reconstitución de su propia 
identidad como figu ra del acontecer. No hay, 
por lo tanto, identidad atribuible al cuerpo: 
alte rnancia y conjugación de potencias y rea­
li zac iones, el cuerpo se constituye y se con­
forma a través de esta posibilidad de respon­
der y act uar en el ámbito de las pasiones y las 
a fecciones. 

Este cuerpo a fec tivo y pasiona l, lugar de la 
percepción y de la compre nsión, condición y 
referencia de la interacción y del víncu lo con 
los otros, es al mismo tiempo una to ta lidad 
imaginaria y un nudo de tensiones, sín tesis 
y composiciones de puls iones. Núcleo e in­
tersticio, centro y límite, vé rtice y borde. Pero 
aparece también como una imagen integral, 
como referencia de sign ificac iones colec tivas. 
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Da lugar a una experiencia de integración y 
cohesión de la esfera del mundo y de la pro­
pia expe riencia. Es, al mismo tiempo, una 
totalidad en sí misma que asume el mundo 
como to talidad: es en todo instante plena y en 
pe rmanente disipación, ajena a tod a referen­
cia estática y, sin embargo, garante de una re­
ferencia inequívoca a la identidad de) sujeto. 

Fundido en su prop io cuerpo el sujeto se ex­
perimenta a sí m ismo como uno a través del 
tiempo y en la multiplicidad de espacios, se 
ofrece en esa unidad integ rada a los otros. 

Su imagen sin frac tu ras es una ga rantía de 
identidad, que parece perseverar más a llá 
de toda transformación; no obstante, esa ima­
gen es la evidencia misma de la preca riedad, 
revela una congregación conjetura l de poten­
cias en juego y en deven ir. 

La síntesis de la u nidad corpora l como poten­
cia en juego revela u na condición propia del 
modo en el que el cuerpo asume, conforma e 
incorpora la regulac ión, las estrategias disci­
plina rias. Es incapaz de eludir su incidencia 
modeladora, pero no se somete plenamente a 
ellas: más aún, es a l mismo tiempo invención 
y preservación de técnicas del cuerpo, inven­
ción y preservación de órdenes disciplina rios, 
pero también la expresión del deveni r p ropio, 
del acontecer de los cuerpos más a llá de toda 
prescripción y tod a regu lación. 

El cue rpo rea li za sus potencias enmarcado en 
las determinaciones de la instituciona lidad 
objetivada de la norma, pero en u na grav ita-

ción excéntrica respecto de ella, plena mente 
en juego y, al mismo tiempo, elud iéndola de 
manera incesante; el cuerpo asu me y confi r­
ma los confi namientos simbólicos de la iden­
tidad, pero traza as im ismo líneas de fuga, 
habita también en las frac turas abiertas por 
la indeterminación de lo imaginario. 

Cuerpo, tiempo de la potencia y ritmo 
como expresión de la singularidad 

Deleuze, al ahonda r sobre Spi noza, asume su 
sentencia tajante: "nadie sabe lo que puede un 
cuerpo". Al hacerlo, pone el acento sobre esta 
condición del cuerpo, al m ismo tiempo como 
enigma y como potencia en devenir: El cuerpo 
conjuga así enigma y potencia, pero al mismo 
tiempo se asume como evidencia y se muestra 
como imagen crista li zada, fraguada en el ins­
tante por la invención corporal del deseo. 

El cuerpo se revela así como figurac ión rea­
lizada de la subjet ividad deseante, como su 
objeto. El cuerpo como objeto y destino de la 
trama pulsional del deseo, sin embargo, no 
supone un objeto invariante. Es el juego pu l­
siona ) mismo el que crea y recrea el cuerpo, lo 
inventa y lo ofrece a l mismo tiempo como su 
objeto y como la referencia de su despliegue 
fa ntasma l. 

Pero el deseo se ofrece entonces, a su vez, 
como u na síntesis: deseo como modo de ser 
del cuerpo propio, pero también de una tra­
ma fantasma l, re iterat iva, exorbitante: cap­
tu ra de l cuerpo del otro como vórtice, como 
constelación de rasgos, como apego absoluto 



e ineludible, intemporal pero mutable, como 
expresión de l vínculo que da su cal idad de ex­
pe riencia a la convergencia de 105 cuerpos. 

El deseo: asumir el vínculo con el otro a través 
de la invención alucinatoria de facetas de su 
cuerpo recobradas de una trama fantd smal; 
asum ir con ello un vínculo indisoluble y, sin 
embargo, frágil, que se expresa en la disolu­
ción de las identidades, en e l la zo eró tico. 

Hacer de la intensidad del vínculo un desbor­
damiento de todas las identidades, una pri­
macía de la e fu sión pura, una precipitación 
en la mue rte y en la génesis primordial de la 
vida. 

El cuerpo propio a la luz del deseo revela 105 

fu lg0Tes de la afección que emerge con la inci­
dencia fanta smal del o tro cuerpo; un cuerpo 
que es tran sitoria men te único e irrempla za­
ble, pero carente de unidad, fragme ntado, 
disg regado, negado como unidad, invocado 
C0l110 foco de acciones y afectos potenciales, 
y capt urado en las representaciones primor­
diales y la imaginación del sujeto. 

El cuerpo propio es ese luga r de un deseo "in­
corpóreo", esa trama de impulsos como u n 
afán de afección pura; remini scencia e inven­
ción, impulso vital y negación de s í, vínculo 
que hace del otro destino y trayecto hacia la 
constelación de tensiones del mundo. Un de­
seo que no cesa porque se confunde con la 
vida misma: toma su impu lso del juego de las 
afecciones, de la congregación y reciprocidad 
de éstas. 

El cuerpo es también expresión de deseo. Su 
intensidad revela una experiencia singular 
de l tiempo: decaimie nto e intensificació n, 
condensación y d isipación, multip licación 
y foca li zación; supone una inve nción de los 
ritmos inherente a las figuras del placer, u na 
asimilación y recreación de las disposiciones 
y los hábitos, una recuperac ión de las d isci­
pli nas y su transfiguración en cr istali zación 
de la potencia. 

Reclama las intensidades crecientes de l tu­
multo como un acontecer, como un fulgor de 
la potencia; reclama asim ismo la incorpora­
ción en la trama de intensidades multitudi­
na rias en permanente ampliación y diferen­
ciación, abie rta a la fu erza de creación de las 
identid ades y las significaciones. De ahí la 
expresión sign ificat iva de la repe tición. 

La multit ud como repe tición: e l deseo es la 
multip licidad de intensidades, su perseve­
ra ncia y su mutación. La repetición cobra su 
fue rza expresiva como rilmo. Repetición que 
modela las identidades y las disloca, las rea­
li za y las a firm a como potencia de s ignifica­
ción s iempre abierta a la mutac ión . 

El ritmo como creador de sent ido, pero tam­
bién como expresión de intensidades re fe rida 
de manera inherente a las pulsaciones, las 
respuestas y los ciclos corpora les. 

El ritmo es el lugar de la efusión intempestiva 
del deseo y su ex presión en las conste lacio­
nes abier tas de la a fección. La insistepcia de 
la composición de fuerzas en devenir es aje-
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na a la figuración monótona, a la reaparición 
mortífera de lo fantasmal, a las angustias de 
la alucinación y el delirio. 

El ritmo escapa a l vértigo de una repetición 
-pensada como insistencia de lo mismo­
que confina los cuerpos a un agotamiento en 
su propia efigie, a una circularidad especu­
la r, a l agotamiento de la po tencia de su pro­
pia fue rza, a la singularidad como solipsismo 
o separación, como exclusión radica l de los 
otros y lo otro. 

La repe tición, así, asume diversas modalida­
des que trastocan la experiencia de) tiempo: 
la repetición como búsqueda de la invarian­
cia, de la ina fectabilidad, como nosta lg ia de 
lo inerte, la insis tencia de la extinción, la des­
apa rición del deseo, como expresión de la fati­
ga, la irrupción inequívoca de la indiferencia, 
la apa tía; pero la repetición también asume 
ta mbién como recreación de horizontes a tra­
vés de la fuerza de figuración que conduce a 
la exacerbación del ritmo, a la insistencia de la 
excitabilidad, a las afecciones del placer; pero, 
acaso, una moda lidad exorbita nte de la repe­
tición es la restauración de las intensidades 
exorbitantes del vértigo, como la seña de lo 
inminente, la ins istenci a de las intensidades 
del deseo. Así, la repetición ca rece en sí mis­
ma de toda identidad. 

La repetición como reaparición de lo mismo 
sería la disolución del tiempo, de la dura­
ción, del horizonte. La repe tición como mo­
notonía es, pa radójicamente, una moda lidad 
que acontece. Cada reaparición engendra un 

pliegue imprevisible de sentido, un modo de 
surg ir sin tie mpo de las sig nificaciones de la 
identidad. La reaparición de las efig ies apa­
rentemente intactas es reiterati va, monóto­
na, la primacía de los hábitos rutina rios y la 
consolidación de la doxa, la imposibilidad de 
abr irse a otras significaciones, pero a l mis­
mo tiempo engend ra una significación su­
plementar ia, incalculable, fruto de la propia 
ite ración. 

El cuerpo en su despliegue vital involucra, no 
la restauración de las fi guras, sino la reapa­
rición de la potencia; no existe la repetición 
como insistencia de lo inerte: en cada ciclo de 
sig nificación surge el germen de un ritua l, la 
imaginación simból ica se abre, se transfor­
ma, de a lgu na manera revela esa incesante 
bifurcación ínfima o catastrófica del sentido, 
o bien para sí mismo, o bien para los otros 
y pa ra sí; todo un conj unto abierto de poten­
cias, todo un conjunto incalificable de senti­
dos y a fecciones en deven ir. El cuerpo asume 
así, plenamente el lugar de irrupción card inal 
de lo neutro, la perturbación, el luga r de lo 
incalificable. 

La identidad corporal como vicisitud 
de la afección: dolor y placer 

Una paradoja más: el cuerpo sólo existe, como 
presencia, en el dolor y el placer, es decir, 
cuando pierde su integridad, cu ando vacila 
el sentido de sí y de su relac ión con el mundo. 
En el placer y el do lor el cuerpo se abisma en 
la intensidad de las sensaciones; se extingue 
como sentido para los otros. 
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No obstante, el dolor y el placer son l0s que 
revelan su condición ún ica al cuerpo. Las 
huellas de su ex istencia y su singu laridad. 
La vía privilegiada para la aprehensión de 
sí requiere la irrupción de la plena corpo­
ralidad que adv iene con el do lor y e l placer. 
Intensificac ión rad ica l de la afecc ión corporal 
y de~a pa ri c ión del cuerpo, avasa llado ~n su 
disposición percept iva. 

El cuerpo eme rge en la exper iencia desde 
el dolor y el placer, pero éstos conllevan su 
propio eclipse: el cuerpo como condición de 
la implan tación del sujeto en el mundo se ex­
ti ngue. 

Dolor y placer hacen patente el cuerpo como 
vértice absoluto; el dolor y el placer hacen de 
la sensación extrema un centro absoluto, u na 
tota lidad en sí misma. Cancelan el cuerpo 
como lugar del vínculo, 10 arrebatan. 

Queda sólo una extraña conciencia de sí con­
fundida con la experiencia de dolor-placer. 
Ambos surgen a parti r del aba timiento o la 
exacerbación de las fu nciones biológicas del 
cue rpo. Pero también dolor y placer se des­
pliegan como llamados, como reclamos, como 
figuras simbólicas o como señales. 

Revelan una ca lidad de la experiencia a l mis­
mo tiempo radicalmente si ng ulari zada: nadie 
experimenta mi dolor, ni éste es equipa rable 
a ningún otro y, sin emba rgo, es la evidencia 
de un víncu lo entre los sujetos más allá del 
lenguaje mismo, de la percepción o la comu­
nidad de los saberes. 

Al someter el cuerpo a la indefensión, a l in­
hibirlo en su vida, al ex hibirlo en su desva li ­
miento, el placer y el dolor apelan a las forma s 
a fec tivas primord iales en la génesis de sí y de 
la experiencia. 

Al apelar a l sustrato afec ti vo primord ial -el 
desvalimiento, la ausencia-, revelan asimis­
mo los resortes del vínculo con el o tro, ponen 
a la lu z aquello que Rousseau había reconoci­
do como uno de los lazos humanos primor­
diales, pasionales: la piedad . 

Ambos, placer y dolor, se inscriben en el su­
jeto, en su memoria, como inscripciones re­
siduales: memoria sin re presentación, hue lla 
indeleble y si n o tro significado que su fuerza 
de movili zación afect iva y su a rraigo en la ex­
pe riencia como hito ca rdinal. 

Apelan a lazos originarios, pas iona les, la 
ap rehensión del cuerpo como potencia y como 
dom in io neu tro, como un estremecim iento 
indeleble de la memoria que se proyecta en la 
experiencia como una mera composición de 
res iduos no significa tivos, s ignos mutables, 
en meta morfosis pe rpetua. La afecc ión como 
memoria del cuerpo. 

Dolor y placer dan su concreción ex istencia l 
al cue rpo, lo anclan en la existencia, lo reve­
lan en su destino mortal, lo rem iten a su ori­
gen y lo inscriben tajantemente en el aquí y 
ahora, pero, al mismo tiempo, lo ex ilian de la 
existencia, clausuran el entorno, disipan los 
perfiles de l mundo, velan incluso la conmo­
ción ante la inm inencia de la mue rte. 
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Placer y dolor hacer ta ngible un sentido per­
turbador del tiempo: lo enlaza n íntimamente 
con la experiencia de la pérdida; el dolor y el 
placer, en el exilio que imponen ante el mun­
do, prefig uran la mue rte, anticipan su estre­
mecim iento. 

El cuerpo cobra con ellos - placer y dolor­
un sentido tangible de la desapar ición que se 
arraiga como una memoria s in s ignificado de 
la fi nitud. 

Las afecciones limítrofes del cuerpo son las 
que hacen de éste e l punto en que se anudan 
la experiencia de lo inacabado, los tiempos 
abiertos del acaecer. Pero confieren un senti­
do múltiple y contradictorio a las experien­
cias primordiales de la solidaridad y la fu sión 
con el otro: invocan otras presencias, consue­
lo o reparación, auxilio o promesa. 

Esa paradoja es cons titutiva del cuerpo: expe­
riencia de finitud y de infinitud del tiempo y 
el espacio, de los vínculos, acontecer y persis­
tir de la presencia, de su devenir, su desapa­
rición y su persis tencia, reconocimiento de lo 
circunscrito y lo abierto, del ago ta miento y la 
potencia ilimitada. 

El dolor y el placer son el sustrato de esta pa­
radoja: no como afecciones antagónicas, pero 
ta mpoco como moda lidades especulares de 
una misma intensidad afect iva, s ino como 
modos de la experiencia de sí inconmensu­
rables. 

Cuerpo, cultura e historicidad. 
Figuración tempora l de los cuerpos 
y régimen de la memoria 

La incidencia paradójica del cuerpo en la con­
formación de la experiencia, sin embargo, 
conjuga una ema nación de su propio acon te­
cer, pero también un modo de ocu rrir de la 
cultura. El cuerpo no puede abolir n i disipar 
sus cronologías y sus genealogías, que van 
más a llá de la memoria evocable. 

El cuerpo es a l mismo tiempo inmemoria l y 
actual, intempora l y crista lización de múl­
ti ples cronologías; tiene su historia y sus ge­
nea logías propias, pero revela su plena inte­
gración con ese modo de la tempora lidad no 
cronométrica que es la trama de regu lac iones 
y acontecimientos, de huellas y de intensida­
des sin residuo de la historia. Es ese dua lismo, 
esa tensión la que concurre cuando el cuerpo 
engendra y exh ibe sus propios ritmos, cuan­
do hace reconocibles sus edades, sus etapas, 
cuando hace patente la oscuridad y la ev iden­
cia de su principio y su fi n. 

El cuerpo es en sí una resonancia de memo­
rias, relatos, técn icas, efigies y apegos en los 
que se integra la multipl ic idad de los tiempos 
colectivos. El cue rpo está enteramente incor­
porado a las tra mas densas y equívocas de la 
histo ria: e n su fi sonomía exh ibe las ma rcas 
de esa his toricidad, pero también sus velos; 
en sus háb itos, en sus perfiles disciplina rios 
llevan la dinámica de las fuerzas heterogé­
neas, de la composición de raciona lidades, de 
la vitalidad decl ina nte o persistente de ejerci-
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cios colectivos de ordena mientos y de some­
timientos. Los cuerpos son histó ricos no sólo 
en lo que dejan ver, en las huellas patentes de 
los órdenes y los acon tecimientos, sino en lo 
que han confi nado en zonas del olvido, irre­
cuperables. 

El cuerpo es la hue lla ta jante y vacía de lo que 
ha desaparecido, reconocible e irreconocible, 
o de lo que permanece velado por la propia 
evidencia de la acción de los cuerpus. Es el 
testimon io impenetrable de lo que constituye 
el horizonte de su acc ión y el universo de sus 
inhibiciones. 

Y, no obstante, la plena histo ricidad del cuer­
po fin ca y desbord a en su acontecer co tid ia­
no, en su modo de respuesta a fectiva, toda 
posibilidad de temporal ización. Profunda­
mente temporal, y profundamente h istóri­
co, lo intemporal y la ab rupta fragi lidad del 
cuerpo se hacen patentes en su conformación 
biológica, en las dependencias de su afección, 
en sus equilibrios precar ios, en su aba timien­
to súbito. 

Esta calidad compleja de su tiem po propio y 
su inscripción temporal en la intemperie his­
tó rica está más allá de una aprehensión lineal 
de las edades, las facetas, las respuestas o las 
discip li nas corporales. 

El cuerpo es e l luga r del acontecer, pero tam­
bién el luga r en que este acontecer se afirma, 
paradój icamente, como apofát ico (Barthes) 
- irreductible a tod a aprehensión categórica 
o conceptua l-: el cuerpo como "negación di-

fe rencial", en su expresividad inasible, en su 
conjugación de interioridad y exterioridad, 
sus dependencias y su autonomía, su condi­
ción biológica y ~imbólica, su sustrato afecti­
vo y disciplinario, hace patente la expresión 
positiva de su identidad inca lificable. 

El cuerpo integra en el á mbito de lo propia­
mente incalificable, la imposible aprehensión 
conceptual de todos los registros de lo neutro: 
las formas extremas de la sensación y su ex­
tinción, las formas lim ítrofes del sentido y su 
afirmación incontrovertible, las fi suras y las 
vacilaciones de la identidad, los vértigos y los 
umbrales de la vida. 

Así, ju nto a la exaltación esté tica, asume 
los márgenes inherentes al dolor y al placer 
- que só lo pueden ser descritos y compren­
didos a través de composiciones retóricas, 
de juegos metafóricos, de desplaza mientos y 
metonimias-, el cue rpo admite la exaltación 
de la sensua lidad y los ab ismos de la en fer­
medad; acontecimientos significados por el 
derrumbe de la identidad simbólica de sí y 
del mundo; el asombro, el a rrobo, el arrebato 
y la fat iga como atisbos de lo inca lificable. 

Q ui zá, a par tir de Descar tes, la a lia nza en­
tre e l cue rpo y la pasión puso en ev idencia la 
in timidad del cuerpo con lo perturbador; lo 
que interroga las taxonomías de l espíritu y 
reclama el escánda lo de la clasificación de las 
modalidades mismas de la perturbación; la 
pasión señala aquello que desplaza las fron­
teras entre cuerpo y alma, que bor ra los lin­
deros entre los mecan ismos mundanos, bio-
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lógicos, animales del cuerpo -sus tiempos 
acotados, la frag ilidad de la vida, la excita­
bilidad ante los estímulos del mundo- y la 
capacidad de trastocam iento de la p leni tud 
anímica. 

La pasión seña la la vocación extraña de la 
materia corporal, pero ta mbién la vocación 
errática del alma, que se conjugan en márge­
nes que se entrelazan en el extravío. Cuerpo 
y alma trazan esta in tim idad difusa, u n in­
tersticio, pero también una afección mutua, 
inca lificable. 

En el régimen de las pasiones existe algo que 
permanentemente d isloca y cancela la antici­
pación, somete la armonía a la turbulencia de 
lo exuberan te, pero, a l mismo tiempo, revela 
un o rden enigm ático, una zona de indeterm i­
nación, de juego. Sin embargo, las pasiones 
no ad vienen al cuerpo; le son constitutivas; no 
se puede arrancar al cuerpo de sus pasiones, 
éste reclama siempre para su reconocimien­
to la paradój ica identidad que emerge de esa 
perturbación de los alcances discordantes de 
la pasión. 

Cuerpo y figuración de la corporeidad 

La figuración corporal no es algo más allá del 
cuerpo, cont ingente; el cuerpo es la gama, las 
capacidades y su potencial devenir percep­
tible. Es su disponibilidad a some terse a la 
violencia de los emblemas y las másca ras, a 
la estereotipia, al ca tálogo de las efigies con­
sagradas; de modelarse bajo la fuerza de las 
fantasmagorías propias o colec tivas, pero 

también el cuerpo es el lugar para dar lugar 
a la visibilidad de su per turbación y su juego 
enig mático, a la memoria sin representación, 
al flujo de intensidades, a los resplandores de 
la afección. 

El cuerpo se ofrece así a la pose o a la ima­
g inación especu la r, a la expresiv idad pasio­
na l o la incidencia de la anom alía o el atur­
dimiento, al desasosiego y las ca tástrofes del 
reconocimiento. 

La modernidad ha hecho de esa fi guración u n 
modo singular de la representación: estampa 
o espectáculo, requerimiento de la identidad 
y suplemento del nombre, materia de expre­
sividad y pauta de iden ti ficación, síntesis na­
rrativa y convención ruti na ria, masca rada y 
celebración mítica. 

Cuerpo fotog rafiado o en tregado a la narra­
ción cinematográ fi ca, con finado a la re tórica 
y a los es tereotipos simbólicos de las indu s­
trias del espectácu lo, cuerpo ofrecido como 
fantasmagoría del deseo o como rectitud dis­
ciplinaria de los idea les de bienes tar. 

No obstan te, la fig uración del cuerpo: foto­
gráfica, huella plástica, a fectación estética, 
incorpora huellas de impulsos que fi suran 
toda representación. Que la conjuran. Ro­
la nd Barthes en La cámara lúcida habla de este 
cuerpo fotog rafiado, capturado en la imagen, 
que aun sometido a las convenciones del co­
mercio, el control y la gestión de las identiC:a­
des, señalado por nombre y apellido, exh ibe 
pl iegues, trazos, p un tos de fuga. 



Ba rthes insiste: la fo tografía hace pa tente 
siempre la irreductib ilid ad entre la imagen 
y su referencia viva; la inconmensurabilidad 
entre la pe rcepción de uno y otro, lo irrecon­
ciliable ent re la expe riencia de la im agen y el 
acon tecer íntimo del contacto corporal. Antc 
una foto, adv ierte, no podemos dejar de enfa­
ti za r esa dis tancia: "es casi él". Ese resto que 
interfiere en la concreción de las identidades 
cancela la tentación de atribu ir a la imagen 
corpora l e l peso de la representación. 

El "casi" es un resto en el lcnguaje que marca 
la separación entre la imagen como signo y e l 
cuerpo vivido como matriz de creación sim­
ból ica, como potencia en acto. Esta frac tu ra se 
propaga en las distintas materias expresivas 
en las que el cuerpo incide, da fo rma, se des­
pliega como memoria. Una frac tura se tiende 
entre el cuerpo fotografiado y el cuerpo pin­
tado, el cuer po cincma tográfico y la ex pe rien­
cia de l cuerpo viv ido. 

Esta pe rmanen te fract u ra, es te des li zam iento, 
mucs tra la imposible compenetrac ión entre la 
imagen y "su" objeto. Esta d istancia se con­
vie rte en un ta jo ab ismal cua ndo la represen­
tación apu nta a la fisono mía momentánea, 
s intét ica, de los cuerpos: vida , experie nc ia, y 
rég imen ínti mo de significación en el cue rpo 
fotografiado se im pregnan como huellas de 
u na a legoría renuente a tod a esct.'nificación y 
él toda capt ura. 

No hay cuerpo fo tografiado como régimen 
de identidad: los cuerpos no son figuras, e m­
blemas, efigies, son trayectos de figurac ión, 

trazos de intensidad expresiva que queda n 
como memoria muda, como discontinuidad 
radical en la ex periencia de quienes asumen 
la intelig ibilid él d oscura de los cuerpos. 

Cuerpo como tekné y creación; la moderni­
dad y la opacidad tecnológica del cuerpo 

No obstante, mira r el cuerpo, mi ra r desde 
el cuerpo, con el cuerpo, en el cuerpo, hacer 
del cuerpo el foco y el impulso de la mirada 
ha sufrido una mutación drás tica en los últi­
mos cincuenta ai10S: se ha transformado en 
la cauda de las otras mutaciones, concomitan­
tes, de la modernid ad, part icularmente, de las 
ope raciones tecnológ icas y de los saberes que 
inte rvienen sobre las potencias del cuerpo. 

La condición de historicidad del propio cuer­
po, de la percepción, de las afecciones, ha 
s ido todavía más patente en los patrones, exi­
gencias de su presentación s imból ica, y en los 
desti nos de su expresividad . La pa radoja de 
los cuerpos se ahonda a la lu z de las trans­
fig uraciones de su expresivid ad . La tensión 
que defin e el modo problemático y en igmáti­
co en el que los cuerpos cobran sentido en el 
proceso de civili zación, se amplía y se inten­
sifica con las vicisitudes de la transformación 
de las tecnologías. 

Las técnicas del cuerpo se trocan en tecnolo­
gías de su e fig ie, de su "representación", de 
su escenificación y de su modelación retórica. 
El cuerpo en esta e tapa contemporánea de la 
modern idad ha sido exal tado y consagrado 
en su condición instrumental. 
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Esta face ta crucial del cuerpo, como tekllé, 
como lugar de revelación de las potencias con 
las que el cuerpo interviene en el exis tir, es 
otra de las cond iciones propias del cuerpo. 
Es objetivado como técnica, pero su pa rt i ci~ 

pación en la esencia mi sm a de la subjetividad 
le confiere siempre esta ca lidad interst icia l: 
cuerpo e instrumento, corporalidad instru­
mental en consonancia con su instrumenta­
Iidad corpórea. 

No hay cuerpo inerte. Todo cuerpo es una 
potencia y todo cuerpo está en acto y movi­
miento permanentemente. In terv iene en el 
mundo y trastoca el sentido y la naturaleza 
de las cosas. El cuerpo recrea intrínseca men­
te el sentido del mundo. Interviene, perturba 
y se inscribe en ese mundo en el que él mis­
mo interviene: es objeto de su propia inter­
vención. 

El cuerpo inte rviene sobre sí y sobre su en­
torno; le impone su impulso, su fuerza y 
propaga a toda su esfera la sombra de una 
identidad inacabada. En ese inacabamiento 
revela el inacabamiento de l mundo; la fini­
tud de uno ilum ina la del ot ro. Esta partici­
pación del cuerpo como técnica y la calidad 
corpórea de la técnica revelan otra faceta de 
la historicidad del cuerpo. 

Sólo los cuerpos pueden crea r, sólo se puede 
crear desde el cuerpo y con el cuerpo, no hay 
creación que pueda escapar a es ta impronta 
permanente de la corporeidad. El cuerpo es 
matriz y cond ición de sentido, incide sobre 
el mundo y en su propia acción engendra un 

sent ido que Jo hace inteligible y lo transfigu­
ra . Al per turbarlo produce las condiciones 
de una nueva posibil idad de sent ido, de una 
creación y recreación del nombre, la cal idad, 
e l sentido de las cosas, es decir el actua r del 
sujeto en el mundo produce una verd adera 
develac ión y una revelación. El cuerpo se re­
vela a sí mismo como ca pacidad creadora y el 
mundo como creado a partir de la interven­
ción sign ificativa del cuerpo. 

El cuerpo en sí propio y elemental actuar en 
el mundo construye, altera, tras toca el régi­
men que le da sentido. Este trastocar el ré­
g imen del mundo se despl iega siempre como 
revelación, señala las vías para aprehender, 
capturar, un orden sing ular de la verdad, re­
vela asimismo la verdad como singu laridad 
al inscribirse en el domi nio íntimo del sujeto, 
en la esfera de su experiencia. 

El acto de creación, sin embargo, desm iente 
la relevancia del saber como condición in­
eludible para la acción. La creación que toma 
con sent ido el cuerpo emerge de un saber que 
es inhe rente a la corporeidad m isma, ajeno 
a todo saber institu ido, a la doxa, a la insti­
tucionalidad de las d iscipli nas. La creación 
corporal surge de un no saber modelado por 
las prescr ipciones instituidas, al margen de 
todas las identidades prefig uradas. 

De ahí este lugar extrai10 del cuerpo en el ré­
gi men de los saberes y en sus secuelas tecno­
lógicas. El cuerpo como creador, como luga r 
de la creación, como agen te de la creación, 
pero al mismo tiempo en este crear el mundo, 
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en este crear las posibilidades se crea así 
mismo, la creación del mundo es creación y 
recreación del propio cuerpo, es creación y re­
creación de las propias capacidades de la per­
cepción, es creación y recreación de un mundo 
y una posibilidad de sentido. Esta capacidad 
de creación de sentido no se circunscribe a la 
percepción, la aprehensión y la figuración: el 
cuerpo es, asimismo, creador de historias. 

El cuerpo no solamente par ticipa de la histo­
ria, se somete a ella, interviene en su inte li ­
g ibilidad y en su génesis; también el cuerpo 
participa en 1<-1 integración y la trama de las 
hi storias, en el tejido de los relatos, en las pau­
tas para la comprensión mítica de las identi ­
dades y el trayecto temporal de las congre­
gaciones. Engendra historias. Lo hace en un 
doble sentido. Como tiempo objetivado, es el 
producto de la decantación de la memo ria, es 
el lugar donde la memoria se reali za y se des­
truye, se trastoca. 

No es sólo que el propio cue rpo está entera­
mente modelado por nues tra propia hi storia, 
la propia experiencia, y por la experiencia 
colectiva. El cuerpo es tá modelado por las 
técnicas consagradas por la cu ltura para re­
frend a r y dar permanencia y plasticidad a los 
hábitos y la experiencia comunitaria. 

El cuerpo es a l mismo tie mpo el lugar de la 
tradición, donde se fragua y donde loma su 
fi sonomía du radera la esfera del sentido de 
la que surge la comprens ión colectiva de la 
propia integridad de los víncu los. Es en los 
cuerpos donde se expresa física y material-

mente la tradición, pero es a l mismo tiempo 
también donde se recrea n las capacidades de 
la tradición para cons titui rse en una matriz 
ab ier ta de sent ido. 

El cuerpo es, entonces, frente a la hi stor ia y 
fren te a la memoria, que concurren en la tra­
dición como faceta s de ésta y como ámbitos 
propios de sentido, el agente fu ndamental 
de preservación de la tradición como adve­
nim iento y como porvenir. Revela la calidad 
particular de la tradic ión como acontecer per­
manente. 

El cuerpo surge del troquel múltiple y discor­
dan te de la concurrencia de dom inios norma­
tivos: contemporáneos, vigen tes y olvidados. 

El cuerpo propio emerge de los pa trones fa ­
miliares, laS identificaciones fi liales y su vio­
lencia, de los troqueles educa tivos y las disci­
plinas escolares, de las formas monologan tes 
del dogma y las diversas figura s de la creen­
cia y las relig iones; la norma institucional, en 
sí misma, conlleva adherencias discipl inar ias 
que modelan los cuerpos, los marcan, los 
nombran y definen, los ciñen med iante exi­
gencias disc ip linarias. 

Pero el cuerpo también es el luga r de la con­
currencia abier ta del juego pulsional y de 
todo género de impulsos: no es un cuerpo 
si mplemente doblegado al troquel de las ins­
tituciones y a las fo rmas normativas, sino esa 
instancia de creación de sentido, de respues­
ta, que permanece siempre excént rico, en los 
confines de la fuerza discipl inaria, aquello 
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que escapa permanentemente, aquello que 
puede dibujar y actua r incesantes líneas de 
fuga sobre mecanismos disciplina rios. 

El cuerpo, por lo tanto, es plenamente me­
moria: huella de la fuerza de modelaci6n de 
las instituciones, memoria de sus exigencias 
y representaciones, de la tradición, del pasa­
do, memoria también de la propia his tori a, 
pe ro es tambié n memoria como invención 
narrativa de sí y del mundo, ese lugar donde 
la identidad del pasado se vacía a la luz del 
acontecer y de la anticipación del porveni r en 
el instante. Es el luga r donde la memoria y 
la historia se dan como vacuidad, como di · 
solución. 

El cuerpo propio es así, paradójicamente, me­
moria inmemoria l, tradición como aconteci­
miento, historia como invención puntual de l 
relato que nombra por primera vez el pasado 
y lo dota de sentido en e l futuro. 

El cuerpo: encrucijadas de poder 

Es quizá por su papel de creación y de preser­
vación de sí, exorbitante a toda política y do­
blegado a sus prescripciones y prohibiciones, 
que el cuerpo aparece como encrucijada fun­
damental para el ejercicio de las políticas y la 
creación de esferas de poder. El cuerpo es el 
destino privilegiado de políticas de extra ña­
mie nto. Matriz de s ignificación, depositar io y 
creador del sustrato simbólico de la cultura, 
el cuerpo en la modernidad tardía se con­
vierte en objeto privileg iado de estrateg ias de 
cont rol s imbólico. 

El cuerpo modelado por el cine, por los cáno­
nes y la doxa de la fig ura corporal que alienta 
la fo tografía como consolidación de e figies y 
es tereotipos, el cuerpo modelado por patro­
nes disciplinarios que ins tauran fantasmago­
rías sociales de los objetos de deseo, el cuerpo 
como referencia de identidad, de prestigio, de 
supremacía, de mercancía de consumo en los 
hábitos de consumo, el cuerpo como el res i­
duo de las identificaciones especulares de la 
celebración na rcis ista. 

El cuerpo en el mundo, en la modern idad 
contemporánea, se despliega como un re­
pertorio de efi g ies, estrategias de captura y 
confinamiento de las identidades, modos de 
instaurar hábitos de mimetismo como regí­
menes de control. 

La genealogía de es ta fascinación por la este­
reotipia y la mímesis es larga, pero toma un 
impulso y un desempeño relevante a part ir 
del siglo XV III. Sen net t sugiere que el cuerpo 
se muta en efig ie, en mascarada y en escen i­
fi cación de sí mismo a partir de las propias 
condiciones civilizadoras de la modernidad, 
por la intervención del mercado en el uni­
verso completo de la acción colectiva, por las 
transformaciones de la lógica y la metamor­
fosis del pa isaje urbano y sus dimensiones, 
por las erosiones de la tradición y la confron­
tación ent re raciona lidades efi cientes y mar­
cos productivos de gestión. 

Los cuerpos son desplegados como perso­
najes adecuados a una escena destinada a la 
espectacula ridad, que modelan en su efigi e 
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la lógica ca mbia nte de los mercados, las es­
trat ificac iones del poder y las potencias dife­
renciadas de control. Modos particulares de 
cons trucción cultura l de la identidad. 

El cuerpo se exh ibe como efig ie. Ac tores de 
nosotros mi smos, en una escenificación ubi­
cua, la condición para la exti nción de la an­
gustia y la ansiedad de la ex tinción de ¡as 
creaciones si mbólicas del cuerpo es la ed ifica­
ción de la identidad y el control sobre el me­
ca nismo de la estereotipia y la mímesis. Sur­
ge un lugar inédito del cuerpo, la actuación, 
la masca rada en el desempeño de la acción 
política y sus expectat ivas de institucionali­
zación y de control. 

La proyección de todos los cuerpos en juegos 
miméticos en el campo estereotipado y cifra­
do de las efigies. Es el destino de lo que hoy 
se suele llamar " industrias cu lturales", es de­
cir el cine, la publicidad, la fotografía comer­
cial, las publicaciones masivas, las retóricas 
narrativas, la gestión de memorias, archivos 
y monumentos que modelan la omnipresen­
cia de lo escénico, reclaman la inserc ión de los 
sujetos en vas tos juegos de espejos que engen­
dran reconocimientos de clausura , esferas de 
fisonomías miméticas que partici pan en una 
teatral idad etérea como esfera cerrada. 

Quizá el desafíode la estética conte mporá nea, 
el desa fío de la fotografía contemporánea, el 
desa fío de toda posibilidad de re ferencia esté -

tica del cuerpo, radique en la recuperación de 
éste como potencia, de la figuración del cuer­
po como apertura, de la figuración de l cuerpo 
pasional, de la fi guración de este cuerpo per­
manentemente en devenir. La fotografía y la 
p intura e nfrentan ese desa fío, reconocer e l 
cuerpo en deven ir, no en efi g ie, no en fig ura, 
no en régimen de figuración y de identidad, 
sino desempeñá ndose en un régimen perma­
nente de creación y recreación del o rden de la 
mirada, del régimen del mundo. 

Dar lugar al cuerpo para intervenir en la in­
vención de su propia ide ntidad y e n la tras­
formación de la historia y de la me moria. Es 
la génesis de condiciones particu lares de la 
expresión y la real ización s imból ica que ex i­
ge también la exploración de nuevas formas 
de leng uaje, de nuevas capacidades metafó­
ricas de la imagen, de nuevas forma s de ha­
cer pa tentes las tensiones de la alegoría en la 
imagen y también las formas particulares de 
intensifica r las calidades afect ivas de la mate­
r ia pictór ica, fotog ráfica. 

Es el cuerpo abierto a los trazos pasionales de 
la figuración. Es en esta recreación de la po­
tencia creadora de los cuerpos donde la fo to­
gra fía y la pintura interv ienen para conjurar 
la estereotip ia de los cuerpos, el confinam ien­
to de és tos en el orden abisma l de la repre­
sentación, y ahondar en la figura pasional 
del cuerpo como una cond ición de relevancia 
estética. 
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La idea del cuerpo en la a rquitectura es algo 
que viene ligado desde los o rígenes de la 
propia arquitec tura. Siempre se ha concebi­
do como un corpus que iremos v ie ndo a lo 
largo de la con ferencia y de las imágenes. Es 
casi imposible pensa r en un objeto arquitec­
tónico, como un edificio, una recepción, una 
ciudad, sin asociarlo inmediatamente con el 
cuerpo humano. 

El cuerpo humano ha sido el gran tema, pre­
sente en muchísimas cu ¡tu fas y civ ilizaciones 
a lo largo de la historia del arte. Pero, además, 
en la arquitec tura forma parte de ello, todo lo 
que llamamos el eje rector, la espina dorsal, la 
columna vertebral , los brazos de un edificio, 
los pies, la cabeza, el corazón del edificio. 

Constantemente entre los arquitectos, cua n­
do se describe un edificio, se habla de esas 
partes: la parte central, se puede decir que es 
el corazón de l edificio; en una de las alas, se 
refiere a los brazos del ed i ficio; es la pierna 
del edificio, la base, la cabeza, o está remata­
do o tiene su cresta, entonces, por lo general, 
hay una asociación formal y es tructu ra l con 
el cuerpo humano, y a lo largo de la historia 
hay muchísimos edificios y tendencias arqui­
tectónicas que así lo han expresado. 

El cuerpo humano es el g ran tema de inspira­
ción en muchísimas ocasiones para articular, 
armar y estructurar un edificio a lo largo del 
tiempo. Se empieza desde la famosa manza­
na de Adán y Eva, ambos expulsados del pa­
raíso por pecar, desde el pun to de vista de la 
Iglesia cató lica, pero es el anhelo s iempre del 
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cuerpo humano lo que gene ra naturalmente, 
y esto es un deseo y un anhelo por el otro, y lo 
mismo sucede en la arquitectura (figura O. 

La arquitectura trata de imitar, de incorporar, 
de invitar a 105 transeúntes, a los usuar ios, 
a recorrerla como se recorre un cuerpo: ob­
servándolo, acariciándolo, tocá ndolo. La ar­
quitectura se recorre en Sll in te rior, la mejor 
manera de conocerla es cam inándola, vivién­
dola; cuando estamos en cualquier lugar que 
desconocemos, se genera una inquietud por 
introducirnos, por penetrar el edificio, por re­
correrlo. 

Lo más típico es cuando entramos a una cate­
dral, un templo o un espacio donde haya actos 
ri tuales, siempre existe ese anhelo por tran­
sitarlo. Ent ramos, lo recorremos de un lado 
al otro, observamos hacia arr iba, hacia abajo, 
ponemos nuestros sentidos y nuestro punto 
de ubicación en apropiarnos y reconocer. Esto 
pasa en la arquitectura y, desde luego, en el 
cuerpo humano, es la forma más natural de 
aproxi marnos. 

El cuerpo huma no es uno de los grandes te­
mas en la historia del arte, no ha habido civi­
li zación, cultura, en diferentes momentos, en 
diferentes épocas, desde los inicios del cono­
cimiento de la expresión humana hasta nues­
tros días, en la que el cuerpo humano no esté 
presente, enfocado en cualquier forma que 
qu ieran, transformado o desd ibujado. 

Se puede ver en una imagen renacentista 
una mujer tendida a merced de las olas del 1. Adál/ Y EV(l. 

I 



2. El cuerpo humano en la hi!.to ria del arte. 
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mar con vistas de la naturaleza, quizá hasta 
protegida por los ángeles; también está una 
mujer del siglo xx tendida sobre la grava O el 
pasto, plácidamente fumando un cigarrillo, 
en un acto más contemporáneo, protegiéndo­
se del sol. Pero son los mismos temas que en 
el pasado, qu inientos o seiscientos años atrás 
(figura 2). 

Es como estar metido en un lecho siempre 
sugerente y atract ivo, es uno de los grandes 
temas de la historia del arte, un tema no con­
cluido por fortuna. Esto siempre será tra tado, 
aunque las maneras de representarlo cam­
bien. 

Después, existe la idea de la génesis. Cuan­
do se habla del cuerpo como tal, en el pen­
samiento arquitectónico siempre se piensa 
cómo se creó el edi ficio, qué analogía hubo en 
su estructura y, también, qué analogía tiene 
ésta respecto a la propia arquitec tura. 

Se puede ver el tórax, el esqueleto humano, 
que para los arqu itectos puede ser la estruc­
tura, de acero o de concreto, que en ocasiones 
es revestida por 10 que llamamos "la piel", 
que puede ser de cantera, vidrio, piedra o 
madera. 

Si hiciéramos una analogía con el palacio de 
Bellas Artes y lo desnudáramos y le hiciéra­
mos una radiografía, lo que veríamos es el 
tórax, que sería su esqueleto, la estructura 
de este palacio de acero, lo mismo en el caso 
del monumento a la Revolución. 

Seguramente son imágenes que todos han 
visto, así que se ve como el esquele to. Noso­
tros lo llamamos el esqueleto de la a rquitec­
tura. Todo el tiempo hay una analogía entre 
el cuerpo y la arquitectura, muy fu erte desde 
la parte embrionaria, desde la gestión y des­
de los an helos iniciales. Una de las necesida­
des de la arquitectura fue buscar cobijo, vol­
ver al útero materno, estar protegido. 

Uno llega a su hogar y cad a vez que se traspa­
sa el umbral de la casa, del tamaño o la forma 
que sea, grandiosa, modesta, bell ísima o no 
tanto, existe una interpretación psicológica 
de que, después de un día difícil o de una si­
tuación desagradable, uno siente esa protec­
ción, como entrar al útero materno, reg resar 
y sent irse protegido. Cru za r cada puerta es 
como reg resa r al útero materno. 

Lo tenemos en di ferentes aspec tos, cuando 
entramos a nuestra casa, a nuestra universi­
dad, a nuestro centro de trabajo; cuando sen­
timos afin idad por algo por lo cual ya hemos 
cultivado una relac ión de identidad. En ese 
momento percibimos esta sensación de pro­
tección, y siempre hay la idea de protegerse, 
desde la sombra de un árbol, que genera evi­
dentemente una habitabi lidad, o la que puede 
produci r una sombrilla. Esto es lo que la ar­
quitectura trata de hacer: proteger a un cuer­
po de diferentes maneras. 

Llevado a los extremos del ves tido, con un 
vestua rio sugerente, que es una interpreta­
ción de los trajes árabes tradicionales, como 
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el manto protector que puede irse transfor­
mando, pa ra aju starse a las necesidades del 
cuerpo, así como el cuerpo puede irlo trans­
forma ndo. 

Si está de pie o si muestra solamente los 
ojos, abrigada o hincada o en otra posición, 
todo va encaja ndo en relación con el cuerpo, 
en este manto que cubre al cuerpo, hay una 
arquitectura de la tela, una a rquitectura del 
vestuario. 

La arquitectura no es únicamente la que ve­
rnos ° lo que entende mos por un ed ificio 
construido como en el que usualmente esta­
mos o reconocemos, en la estructura hay u n 
orden, la a rquitectura es cierto orden, es d is­
poner, organizar, y cuando algo se organiza 
y se dispone para una ac tividad, se habla de 
una arquitectura; hay una a rquitec tura del 
vestuario, de los objetos; es una forma de je­
rarquizar, de organiza r, de darle prio ridad. 
Todo esto hasta llegar al esquema más tradi­
cional que desde pequeños dibujamos cuando 
estamos en el jardín de niños; esto viene aso­
ciado a la idea de la casa, con el techito de dos 
aguas, de influencia nórdica, y con chimenea. 

La imagen que hacemos desde pequelios es la 
casa de dos ag uas, la chimenea, el ga to sobre 
el tejado, e l caminito de acceso y las ventanas. 
Esa casa tiene un cuerpo, hay una descrip­
ción de ese cuerpo y siempre hablamos de la 
corporeidad de la arquitectura. 

Lo podemos ver en la sig uiente imagen de un 
pintor contemporáneo que reciente mente ex-

puso en Madrid, donde, precisamente, lan zó 
una provocación al espectador. Al retirar los 
cue rpos de la pintura clásica que apa rece, lo 
que hace es depura r; qui ta los pe rsonajes y 
desnuda estos a mbientes que reconocemos 
por los personajes, y se puede ver la diferen­
cia con la presencia humana y sin ella. Puede 
ser to talmente dis tinta, una con u n carácte r 
to talmente s imbólico y otra, más bie n cos­
tumbrista (figura 3). 

Todos hemos ex perimentado la entrada a una 
plaza de toros llena o vacía, a u n estad io, o a 
un audito rio que lleno cobra una dimensión 
disti nta, se construye lo que se llama una 
"atmósfe ra" y es lo que realmente genera el 
corpus humano y las pe rsonas sobre los es­
pacios. 

La Bauhaus, esta emblemática escue la de 
diseño, a rquitectura y a rtes visua les, lo tie­
ne; en la historia del diseño y de la pintura, 
esta integración entre estas disciplinas y la 
arquitec tura s iempre tiene al cuerpo huma­
no como punto de referencia para generar las 
perspectivas, los planos, la profu ndidad, es­
calas, luces y sombras. 

En el cuerpo humano siempre esta a hí a pro­
fundi dad. Siempre se necesita una esca la hu­
mana para tener una referencia de las dimen­
siones de un edificio. 

Las escalas 111101110111 
2894858 

La esca la en el cuerpo humano, como en la 
arqui tectura, es fundamental. No es 10 mismo 



la Torre Latinoa mericana que un edi fi cio bajo; 
el niño en el sa lón que el hombre más alto del 
mundo. El cue rpo y la escala tienen una im­
portancia enorme. En la arqui tect ura todo el 
tiempo se d ice: "está fuera de esca la" o siem­
pre hay una descripción, la cual tiene que ver 
con la escala. Si n ella no se podría considera r, 
jerarqUIzar, ordena r, atinar o eq uivocar la 
propuesta. 

y viene de esta visión del Renacimiento, 
cuando se llega a la centralidad de esta idea 
cuatrocentista y universa lista, incues tionable 
desde una act itud contemporánea de l arte, 
pero pá lida en la concepción de las artes del 
Renacim iento, que es el hombre como medi­
da de todas las cosas. El ser humano en su 
materiali zación física. Ah í aparecen todas 
las proporciones a rmónicas, iniciadas con las 
ideas de Leonardo, pero explotadas por mu­
chos autores (figura 4). 

Aparecen las proporciones armónicas en 
muchos templos. La base de un templo en la 
etapa preclásica o en la renacentista, son los 
pies. Después vienen las piernas, las capas o 
el fu ste, que es el tronco, y luego las propor­
ciones de las siete cabezas, cómo es tá remata­
do el edificio, con el fr iso o el frontón. 

En estas proporciones encontramos todas 
las épocas de l Renacimiento, que hacen g ran 
énfasis en e l cue rpo humano, con las propor­
ciones armónicas planteadas por Leonardo y 
por Fibonacci. 

Se habla de las famosas siete cabezas que debe 
tener una columna clásica, donde el cuerpo 
humano es la referencia a rmónica. Esto sig ue 
hasta llegar a au tores del siglo xx, lo cual in­
d ica que esto sigue vigente durante cinco si­
g los. 

Le Corbusier, este famoso e importantísimo 
a rqu itecto sui zo del siglo xx, establece otras 
proporciones. Él aparece con la esta tura del 
hombre sajón, un hombre de un metro con 
ochenta centímetros, con la que establece una 
serie de proporciones y organiza sus ed ificios 
en módulos de uno ochenta y dos o de noven­
ta y un centímet ros. 

4. Hombre de Vit ruvio, Leonardo da Vinci 
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t:l continúa y establece una nueva modulación, 
una nueva armonía del sig lo xx, lo cual, inclu­
so, influye en la altura de los techos, los cuales 
se hacen más bajos que en ot ras épocas. 

Aquí apa rece Le Corbusier, con sus propor­
ciones, que no son tan idea les; siempre estll vo 
un poco gordito, y no son como generalmen­
te se han idea lizado desde la cul tura clásica. 
Siempre ha habido idea les, se ha tenido esta 
idea del Adonis, e ra un anhelo, un idea l de 
belleza que se ha construido y que las socie­
dades siempre han marcado (figura 5). 

Después se tiene la relación con los cuerpos, 
la antropometría, el cuerpo como u na exten­
sión, como una re lac ión estrecha con la ar­
quitec tu ra pa ra buscar la comodidad . O estas 
analogías de a rticulaciones; es una a rquitec­
tura, es el d iseño de un objeto. La fa mosa lám­
pa ra plegadiza que casi todos hemos tenido 
en u n res tirador; esto habla de cómo funcio­
nan las ar ticulac iones, la rod illa, la rótula, los 
hombros, siempre habl amos de la a rquitec tu­
ra de los nodos o de las articulaciones, enton­
ces todas las articulaciones cumplen esta fun­
ción que se muestra en el esfuerzo que hace el 
brazo (figura 6). 

O tro punto de vista es e l cue rpo como ele­
mento de ca rga, de sustento, de prueba; estas 
comprobaciones son las que hacían los inge­
nieros italianos a mediados del siglo xx para 
ver la resistencia que tenía u na mesa. Enton­
ces comenza ron a produci r elementos in­
dustria les con patas muy esbe ltas para saber 
cómo pod ría resistir con la suma de cuerpos. 

En la versión de Helmunt Newton, fotógrafo 
alemán, en una fotografía p ublicitaria, él tra­
duce las cosas por medio de desnudos. Ah í se 
tiene la provocación del cue rpo humano des­
nudo en relación con el marco histórico. 

Distin to, pero podría a rmarse en cuatro 
columnas, como en un ed ificio; hay una a r­
quitectura ahí, hay una serie de sombras, de 

• 

\ 
5. Le Corbusier. 
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6. La arquitectura y su relación con el cuerpo humano. 

profundidades, de es tructura; es un (l barrera 
como la que pod ría verse en una construc­
ción, ola escenog rafía de un templo g riego. 

La idea en los monumento,; también incluye el 
cuerpo humano, cómo éste domina o contie­
ne al mundo, como en el caso de los Atlantes 
que están carga ndo una esfera que represen­
ta el globo terráqueo o los que tienen su cuer­
po como columna que sopor ta y manifesta 
ese esfuerzo. O las Ca riátides en la Acrópolis 
griega, que sopor tan una gran carga y hacen 
visible el cuerpo como elemento de !'oporte; 
incluso se ve cómo sonríen cuando ca rgan un 

g ran peso, mientras que las figu ras masculi ­
nas muest ra n un gran esfuerzo a l leva ntar la 
In isma ca rga (figura 7). 

Los ana listas se sorprenden y COmentan los 
gestos de estas columnas con forma s hu ma­
nas. En el África negra vemos una estructu ra 
de cÓmo hacer u n pabellón para u na ceremo­
nia; ocupn cuatro cuerpos como colu mnas, 
d eja fuera los brazos, así que la cabeza fun­
ciona como la a rticu lac ión para sostener esta 
cubierta. A pesar de ser diferentes tiempos y 
di fe rentes circunstancias el cuerpo humano 
siempre apa rece como estructura (figura 8). 
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7. Pórtico de las Cariátides o Erecteión. 

La entrecalle es una ser ie de cuerpos ascen­
dentes, entrelazados, que van formando un 
tejido o una escultura, que podría ser una 
foto de Tunick, por la manera en que muchos 
cuerpos van armando una columna cónica 
irregu lar, creando un corporeidad y una con­
tinuidad. 

Es casi imposible no remitirse a las religio­
nes, ya que siempre han explotado el cuerpo 
como un atractivo, como un magneto, como 
un elemento para relacionarse con el cuerpo 
y la a rquitectura, sobre todo en la relig ión ca­
tólica, en la que se habla del cuerpo de Cris-

to, incluso del cuerpo de los propios templos. 
Pero la catedral dominante tiene la planta 
latina, siempre vista desde el cielo o en vista 
aérea. 

La cruz gr iega es equidis tante, es como el 
emblema de la cruz roja, pero en la catedral 
medieval la dominante es la cruz latina, más 
alargada. Esta disposición evoca al Cristo 
crucificado, y ése es el o rden de todos los tem­
plos, desde el románico están compuestos así; 
el templo gótico usa la cruz latina y esto con­
tinuó hasta principios del siglo xx. Todo esto 
permite establecer que se considera al cuerpo 
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humano como un templo, 11 0 es la forma 
del cuerpo humano, sino el cuerpo humano 
como u n templo. 

En esta referencia se toma a l cuerpo huma no 
como un templo y se le relaciona direc tamen­
te con la arqui tectura. El cuerpo humano es 
d igno de venerar, de cultivar. Este misticismo 
ha estado en la creación de muchos edificios, 
y no precisa ni necesariamente cr istianos. En 
esta planta de cru z griega, donde aparece ya 
homogénea y juega en el templo gótico con 
las vol u ta~ o las capil las la terales que siem­
pre aparecen en cualqu ier templo, en el ábsi ­
de; con la nave principal, que es el tronco, el 

fu ste, nues tro tórax, nuestra columna, y todos 
los movim ientos que se van haciendo son los 
brazos a rticu lándose. 

Estamos, entonces, con su cabeza que es el 
ábside, que es donde remata el templo, y que 
es donde termina, como si el cuerpo estuvie­
ra tendido sobre el piso. Y, es ahí, donde se 
quiere llega r al corazón del templo, que es el 
cruceTO, y la cabeza, la testa, la concav idad 
in terior, donde está genera lmente un a lta r 
importante, u na tumba, donde hay un acto 
simbólico, de acuerdo con cada una de las 
ciudades o vertientes religiosas que pueda 
tener. 
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9. La cruz latina. 

Aquí lo vemos en estos apuntes de nuevo, 
vean cómo hay un cuerpo tendido con la cruz 
latina, con sus elementos: sus pies, su cabe· 
za. La arquitectura es ta rá siempre como ulla 
de las grandes a rtes pa ra hacerle sus mantos, 
sus accesos, estas dos figuras humanas como 
columnas recibiendo, haciendo el umbra l, el 
acceso de la arquitectura a las grandes a rtes 
(figura 9). 

o como en la gale ría de los Uffi zzi, donde 
apa recen todos los cuerpos escultóricos rena­
centis tas; el cuerpo humano es el gran tema. 
Esto nos llevaría a toda una plática única men­
te del Renacimiento, sobre todo como uno de 

los grandes momentos de cultivo del cuerpo, 
sin que es to haya desa parecido. Como en la 
fuente de Trevi, en Roma, donde práctica­
mente sería imposible pensa r en este luga r 
sin todos los cuerpos escultóricos humanos 
ahí colocados; se ha trazado la relación entre 
pied ra, agua; naturaleza, pe ro el cuerpo es el 
que domina más allá del sonido del agua; sin 
este grupo escultórico sería muy difícil log rar 
e l efec to. 

y muchísimos edificios renacentistas fueron 
rematados por es tas esculturas de pie; no fue­
ron copas, ba laust ras o espadañas, como en 
el mundo maya, o como en e l mundo colon ial 



en México, contrafue rtes, almenas, sino con 
cuerpo escultóricos, y esto continúa. Por e jem­
plo, en el Conservatorio Nacional de Música 
de México, en Pola nco, de l arquitec to Mario 
Pan i, qu ien est udió en la Academ ia de las 
Artes de París. Él ten ía formación clásica y, 
cuando le piden ese edificio, au nque es un 
ed ificio moderno del siglo xx, pone en toda la 
entrada, arriba, diferentes figuras de remem­
branza gr iega, todas ellas con instrumentos 
musicales; unas toca n los alientos, otras las 
cuerdas, otras los meta les. En esa educación 
renacentista, que ha sido inelud ible en las ins­
tituciones de enseñanza de las artes, ésas son 
marcas que van quedando, y de los que, en el 
sig lo xx, encontramos muchos ejemplos, como 
el rea lizado por Pa ni. 

Como analogía general, cuando se ve un 
edificio vertical o cuando hay una escalera, 
elevador o d ueto, la asociación inmediata es 
con la columna vertebral, cómo se vertebra el 
ed ificio, cómo se articula, CÓmo se jerarqui za. 
La jera rquía está en el tronco, y lo demás es la 
nave principal (figu ra 10). 

El arquitecto ordena, empaca. Se puede ver 
es to en la asociación de la escalera helicoida l, 
en relación directa con la columna vertebral 
del cuerpo humano, como en el Museo Na­
cional de Arte, donde hay una escalera que 
sale del propio edificio, se vuelve un elemen­
to que 10 ve rtebra, que lo a rticula . Entonces 
es casi imposible pensar en una construcción 
a rquitectónica ~in la presencia del cuerpo hu­
mano. 

y después lo veríamos en la clásica lección 
de anatomía de Rembrandt, de la que tiempo 
después Arnold Belkin, en el siglo xx, h icie­
ra un conjunto de paráfrasis; donde están los 
médicos, no sólo es por el culto al cuerpo, es 
la ;m atomía humana que se aprecia y se es­
tudia pa ra entender cómo fu nciona el orga­
n ismo. 

Existe una propuesta arquitectónica de aula 
pa ra este fi n, donde aparece el cuerpo en el 
centro, como en esas aulas que tienen pers­
pec tiva, como de toreo, muy empinadas pa ra 
que el estudiante en la parte superior pueda 
ver, apreciar las disecciones que se hacían en 
esas lecciones anatómicas. Esto es en el mun­
do occidental, en cuanto a la ciencia méd ica y 
el conocim iento humano. 

En el mundo árabe, en esta especie de termas 
que se convierten en el punto centra l, aparece 
otro conocimiento: el goce estético, el sentir 
del agua, lus place res. El ham mán, el baño, 
el lugar del pat io interior pr ivado donde el 
cuerpo se expresa y donde siente la suavidad 
de l agua, donde el cuerpo se expone al sol y 
donde el cuerpo se comparte en estos espa­
cios. 

Son arquitecturas que homenajean a l cuer­
po, que es tán hE'chas para los sent idos de lo 
que el cuerpo percibe. En estos ham mán, un 
poco como termas árabes, se dan los masa­
jes, que tienen su templo a l cuerpo, al placer 
del cuerpo; un templo con la entrada de la 
luz, que se ve en las oquedades de la cúpula; 
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cómo está perforada para la entrada de la luz, 
la presencia de la humedad en las tinds, o en 
los grifos de agua que se ven en las capillas 
o en los nichos perimetrales; cómo emana en 
esas fuentes e l agua, entonces permite sentir 
la frescura, la propia piel de los mármoles 
producen ese fresco, la luz para equi librar 
esas temperatura s que invitan, precisamente, 
al cu lto del cuerpo, a los placeres, al masaje, a 
la sa lud y a la recreación de todo lo que es la 
corporeidad. 

Hay algunos elementos que siempre tienen 
que aparecer, como la idea del cuerpo, pe ro 
acompañándose. Como en la Pla za de San 
Marcos, la pieza escultórica de pórfido Los te­
trarcas, gobernantes que se acompañan en la 
esquina, donde están parapetados; lo mismo 
el gran tema ornamental , en parques como el 
Vigeland en Oslo, Noruega; donde hay una 
invitación a gozar del sitio; las rejas que nos 
invitan a recorrerlo a compartirlo a través de 
la desnudez de las figuras de la entrada. Todo 
esto es como un homenaje al cuerpo. 

En la terminal de ferrocarril que se encuentra 
en Hel sinki, Finlandia, aparecen estas figura s 
monumentales, estos atlantes que dan la lu z, 
son unas figura s robustas que detienen las 
lámparas. 

Es te elemento es importantísimo: la lámpara, 
por es ta voluntad que tienen los escandina­
vos debido a la falta de luz en muchas horas 
del día, en largas épocas del año, se le destaca 
por medio de esos giga ntes de piedra. Se usa 
el cuerpo como columna con estas figuras 

masculinas que son como la lu z de las comu­
nicaciones, la luz de la terminal ferroviaria. 

Hay casos extremos, como en Holanda, en un 
ed ificio reciente, donde con un espíritu más 
lúdico, un cuerpo de lámina se intersecta con 
un cubo de crista l que const ituye el ed ificio. 
El juego consiste en presentar un cuerpo fue­
ra de escala, en este caso, un hombre sentado 
sobre una parte de la construcción. 

Oscar N iemeyer, este gran arquitecto bra­
sileño, llamado el gran arquitecto del siglo, 
no tanto por su importancia, que es mucha, 
sino porque en la actualidad tiene 101 años y 
se acaba de casar, hace cuatro años, con una 
mujer de 64. A lo mejor, eso le ha prolonga­
do la vida . Ahora bien, en este monumento a 
La sallgre derramada de América Latilla, aparece 
el mapa de Latinoamérica con una mano a la 
que recorre un líquido vital a través de su pal­
ma, y es una obra que se inserta en un espacio 
creado por el propio N iemeyer en Brasil (fi­
gura 11 ). O en las proporciones de Le Corbu­
s1er, su famoso Modular, que aparece en una 
barda de concreto . Ya no se trata de esculpir 
el cuerpo sobre mármol a la manera renacen­
tis ta, sino por medio de técnicas contempo­
ráneas, exponer en bajorrel ieve al hombre de 
hoy en piedra. 

Hay juegos más mecanizados de ed ificios 
donde el cuerpo se muestra como robot o geo­
metrización para generar elementos arqui­
tectónicos. O la irremediable asoc iación con 
los disfraces, el cuerpo como edificio, cada 
uno de nosotros como edificio. Cada uno es-
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11 . La sangre derramada de América Latina, Osear Niemeyer. 



coge su ed ificio como taL El edi fic io cue rpo, 
el cuerpo edi fic io. Como pone rse una Lofi a, 
o un sombrero. O lo que han hecho a lgu nos 
arqu itec tos contemporáneos que, al estilo del 
francés Philipe Stark, o del inglés Norman 
Foster, uno de los arquitectos más prestig ia­
dos de la actualidad, todos ellos está n envuel­
tos en sus propios edificios en las fotogra fías 
que les tomaron. 

También están las figura s antropomórficas 
O zoom órficas en que se han basado muchos 
arquitectos, ent re ellos las han explotado per­
sonajes como Antonio Gaudí, Félix Candela 
y Santiago Ca latrava, que se ha n basado en 
la a natomía humana.y a nima l para establecer 
algu nas estructuras de sus obras (figura 12). 

Lo que en el gótico se conoce como las nerva­
duras, en una imagen vemos un brazo con su 
músculo y la estructura ósea. Esto se conoce 
en el gótico como nervadura, esto viene de 
nervios y de los esfuerzos humanos. Al ver 
como trabaja la es tructu ra de un edificio gó­
tico con estas nervaduras y con esta tensión, 
se da la analogía, inmediatame nte, de los 
esfu erzos muscula res; como un brazo o una 
pierna en tensión, son formas completamente 
ant ropomórficas, son articu laciones llevadas 
a l punto de equilibrio (fig ura 13). 

O también es tá el caso de Osear Niemeyer. 
Cuando celebraba sus 100 años, le pusieron 
un piza rrón. Entonces dibujó el cue rpo hu­
mano y dijo que el único tema de inspiración 

r 1 \; ' '- • •• • • -._ • • 
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12. Estudio anatómico de l brazo, Leonardo da Vinci. 
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13. La arquitectura y su relac ión con el cuerpo humano. 

de su obra ha sido ése, más bien el cuerpo fe­
menino. Él gusta de estar en la playa, siempre 
en e l horizonte de Río de Janeiro, donde vive; 
le encanta eso que pintó en el pizarrón: esta 
idea de despojarse del traje de baño de la chi­
ca de su dibujo. 

Esas cu rvas de lo femenino pueden verse en 
algu nos de sus techos que conservan las osci­
laciones, que también son las de la vida (figu­
ra 14). Deben mencionarse los apuntes meta­
físicos del italiano Giorgio de Chirico, quien 
trabajó la idea de esta síntesis que viene desde 

la imagen de la montaiia, del mar, de la a re na, 
así como de l rostro, el cue rpo humano y la 
ca ra; todo lo cua l forma las proporciones has­
ta un eje compositivo, él pone todo en el cro­
quis. Finalmente, tenemos el ojo C0l110 uno de 
los grandes temas del cuerpo, desde donde ve­
mos, desde donde nos ven y desde donde apre­
ciamos en gran parte con nuestros sentidos. 

Hay un autor fin landés Bujani Palashi, quien 
habla de " los ojos de la piel", que miramos 
a través de la piel, del tac to, de la textu ra; 
toma esta percepción en un sentido holístico; 

I 



14. Tea tro Popular, Niteroi, Río de Janeiro, d iseñado por Osear Niemeyer. 
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sí, es a través de la mirada, pero ésta retoma 
e l ámbito de la percepción; sí, es a través de 
la mirada, pero esta mirada nos lleva a otras 
percepciones que son el olfa to, las texturas; 
Niemeyer hace un homenaje alojo, a la vi­
sión . 

y hace una evolución en el Palacio de Gobier­
no de Brasilia. Esto lo justifica al plantearse 
por qué las colum nas, en la h istoria, están a 
escala humana: ¿porqué no puede ser como 
un ave?, ¿por qué no como un cuerpo humano 
con los bra zos abiertos, más orgánicos, como 
unas bai larinas con las piernas abiertas? 

En una serie de ap untes de Santiago Ca la­
trava se describe una idea de dan za o de 
comunión de cuerpos, donde se tejen unos 
cue rpos, al abr ir los brazos y al abrir las 
p iernas se a rm a tod o el apoyo. Esto fue 
parte de los inicios de Calat rava seg ún sus 
apuntes an tropomór fi cos. 

En la estación de ferrocarril de Lisboa, en 
Portuga l, él hace su anál isis. Es como si la 
estructura te recibiera con los brazos abier­
tos, la imagen recuerda unas ba ila rinas dan­
zantes en esta idea a legórica y fresca que se 
quiere dar al mundo. Por (¡Itimo, diría con 
Shakeapeare que las ciudades son la gente. 
Si no las convertimos en 10 que describía el 
escritor Italo Calvino en su libro Las ciudades 
invisibles. Muchas gracias. 

FEUPE LEAL 

Arquitec to y profesor universitario. En su 
trabajo ha rea li zado, sobre todo, obra arqui­
tectónica de carácter habitacional : destacan 
las casas-estudio de Alfonso Arau y Lau ra 
Esqu ive!, Pedro Meyer, Gera rdo Sutter, Maga­
li Lara, Carmen Boullosa y Alejandro Aura, 
Guadalupe Rivera, César de la Reguera, José 
María Pérez Gay y Lili Rossbach, Ricardo Cal­
derón y Ana La ra, ent re otros que sería algo 
largo ennumerar. 

También tuvo a su cargo e l proyecto de la Bi­
blioteca de l Instituto de Física de la UNAM, e l 
Instituto-Escuela del Sur y diversos proyectos 
de rehabi litación de edificios para comercios 
y servicios. Es director de obras de la UNA:"'" 
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Los ENCUERADOS, EL DESNUDO COMO 

FUER ZA POLiTICA. LA MEJOR ARMA 

ES NUESTRO PI~OPIO CUERPO 

El arte es lo que hace que la 
vida sea más importante que el arte. 

Robert Fill iou (1926-1987) 

El desnudo social en la vía pública: 
Spencer Tunick 

El desnudo de masas es el rito multitudinario 
al que el fotógrafo y art ista norteamericano 
Spencer Tun ick (Nueva York, 1967) recurre 
consta ntemente. 

Cientos de seres humanos, por no decir sólo 
cuerpos, son los encargados de construi r una 
escul tura social en ambientes públicos cuyo 
contexto ofrt'ce múltiples lecturas. Su proyec­
to a escala mundial ha incluido como esce­
nario "desnudar" ciudades como Glasgow, 
Roma, Montrea l, Ca racas, Sao Pau lo, Santiago 
de Chile, Helsinki, Buenos Ai res, Melbourne, 
Barcelona, Roma. 

Los voluntarios del desapego del vestido son 
localizados y convocados por internet o me­
diante folletos por la calle, por lo que cualqu ier 
persona anónima puede prestarse a colaborar 
en esta creación artística monumental. 

La multitud log ra la hazaña de confirmar un 
"signo de liberación social y política": anular 
la di stinción de raza, credo o condición so­
cia l, estableciendo con ello una unidad mul­
tiplicada. 
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Foto: Norma r atiño. 
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A pesa r de que el suceso es impac tante, el ob· 
jetivo de Tunick no es en S1 el acto mism0. el 
performatlce social como ta l o su demostración 
performativa. 

Su interés es documental, y la obra fin al será 
la fotog rafía misma, resultado de todas sus 
convoca tor ias. El documento fo tográfico será 
el objeto fin a l de su propuesta, de la que se 
reali za una edición limitada. 

Puesto que el objetivo fin al de Spencer Tunick 
es una fotog rafía que luego será comerciali­
zada, el aspecto pcrforlllático o pcrfomador1 se 
desva nece como principio y objetivo fin al. 

El cuerpo de las personas fotografiadas "deja· 
rá de pertenecer a su propietario para queda r 
reducido a un objeto capaz de responder a las 
exigencias del sistema imperante: transfor· 
mado en fuerza productiva, obediente, ren­
table a l máximo e instrumento de consumo 
(expuesto, ves tido y consumido como una 
mercancía)". 

Tunick ha sido arrestado por la policía de Nue· 
va York por haber hecho posar a modelos en· 
tera mente desnudos por las ca lles de la Gran 
Ma nzana, aunque finalmente la Corte Supre· 
ma prohibió a l consistorio neoyorquino arres· 
tar al fo tógrafo, en aplicación de una excepcióll 
cOllsfi tuciollaf para las actividades artísticas. 

\ Judilh Butler, El géllt'Yo en dis puta. El fnll illismo y la 
slIbvasió" d.' la identidad, trad. de Mó nica Mansour y Lau­
ra Manríquez, México, PaidóS/UNAM, 1999. p. 166. 

Así que, de acuerdo con la intención, uno es 
libre de ejecuta r un acto así. Con ese argu­
mento uno puede "actuar libremente". 

"Los anónimos famosos" de sus esculturas 
sociales adquieren un protagonismo selec to y 
dejan una huella efímera que contrasta con el 
vulnerable cuerpo desnudo del ser humano 
en un espacio del dominio público. 

La huella perfonnadora fin almente es "atrapa­
da" por la lente fotográfi ca, donde confluyen 
el sentido escultórico del cuerpo, su plastici­
d ad para la configuración de un paisaje de 
desnudos urbanos en un contexto histórico­
social-po/(tico y con ello se establece una fron­
tera dialéc tica entre lo público y lo privado: 
"lo políticamente incorrecto". 

Asumir una identidad tal y cual somos sin la 
necesidad de una identidad cOIlstnlida por 
la moda y el vestido, es otro de los retos que 
se asumen y cuestionan al capita lismo del 
consumo de masas: el cOllsumislIlo salvaje . . 

¿Inofensivos y ofensivos?, 
el cuerpo humano considerado como delito 

En una entrevista publicada el 8 de junio de 
2003 en el diario español El M lll/do, Spencer 
Tunick le comenta a Martín Mucha que "si 
el ser humano aún teme su desnudez, cómo 
va a cambiar la socied ad, es hora de acepta r 
y enfre ntarse a nuestra propia belleza y mi· 
seria; evita r huir".2 También na rra la denun-

1 Nota de Martín Mucha. "Spencer Tu nick consigue en 
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cia por alterar el orden público y la conducta 
moral: 

era pa rte de su p royecto Naked 5ta tes (Esta­
dos Desnudos), quitar la ropa a los 50 estados 
que conforman la patria de George W. Bush. 
Llegó a la Corte Suprema y venció. A pesa r 
de todo, en su país no trabaja tranquilo. Sigue 
pe rseguido por los conservadores: "esos que 
no entienden la belleza del cuerpo desprovisto 
de prendas",3 

o lo ven como simple pornografía. "En Esta­
dos Unidos crea menos controversia transmitir 
cuerpos mutilados por un tanque que el más 
puro cuerpo bello desnudo", dice Tunick y al 
mismo tiempo declara en la misma entrevista 
q ue "no se considera ni un artista políti co n i un 
artista subversivo a pesar de traba jar una abs­
tracción con condiciones sociales y políticas".~ 

La multitud reunida en un solo cuerpo: 
el Zócalo de la ciudad de México 

Spencer Tunick logró desvestir a g ra n parte 
de la poblac ión en ciudad de México - esta 
ciudad-el domingo 7 de mayo de 2007. y con 
ello consiguió una serie de sesiones fotog rá­
ficas insólitas. 

Barcelona la instantánea con cuerpos desnudos del mun­
do", El MI/lldo, España, 8 de junio de 2003. <http://www. 
el m u ndo.es/ el m u nd 0/2003/06/08/ cu l t u ra / 1 055057438. 
html>. 

3Marlín Mucha, ibid. 
~ /bid. Foto: Norma Pat iño. 



Foto: Norma Patiño. 
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Se logró un nuevo récord, cerca de 20000 
personas se desnuda ron en el Zócalo de la 
ciudad de México para formar parte de su 
instalación efímera, rebasando los 7000 par­
ticipantes involucrados en Barcelona. 

La trascendencia de este hecho no sólo radica 
en la cantidad de gente que pa rticipó y en la 
llamad a "solidaridad mexicana", sino en que 
el Zócalo está considerado el cora zón s imbó­
lico no sólo del Distrito Federal, sino de toda 
la república mex ica na. 

Está rodeado por algunos de los más emble­
m áticos hitos urbanos de la ciudad, que en 
conjunto cons tituyen una de las plazas públi­
cas más importantes y gra ndes del mundo. 

Esta plaza, más allá de ser la sede del poder 
político, económico y relig ioso de México, así 
como un espacio donde se mezclan el pasado 
indígena y virreina l, con más de cuatro sig los 
de historia, es ta mbién el lugar donde e l pue­
blo de México se reúne pa ra celebrar fiestas o 
manifestaciones. Es el lugar donde los mexi­
canos forma n parte de la historia. 

La multitud y el entusiasmo de miles de per­
sonas interesadas en pa rticipa r incluyó a gen­
te que fue al Distrito Federal exclusiva mente 
para ser parte de la obra, entre ellas, a una 
persona en s illa de ruedas que viajó desde un 
pueblito del estado de Veracruz para ser pa r­
te de la pieza, y que tuvo que esperar va rias 
horas a la intemperie y de madrugada hasta 
que el acto comen zara a ser organi zado, a las 
cuatro de la ma ii. ana; afortunada mente, contó 

con la ayuda de va rias personas que lo asis­
tie ron desde su llegada. 

La utilidad política del cuerpo desnudo 

¿Hubo utilidad política en apoyo a la obra de 
Tunick? El acto multitudinario fue política­
mente d iscutido y bien aprovechado, seg ún 
esta decla rac ión: "A l gobierno de Marcelo 
Ebra rd le benefició polít icamente apoyar el 
desnudo masivo que tu vo lugar en el Zóca­
lo durante la instalación de Spencer Tunick, 
porque con e llo rea fi rma la idea de que su ad­
ministración es tolera nte y abierta a la plura­
lidad", considera n a na listas políticos. 

La multitud reunida por Tunick logró la aten­
ción de todos los medios como una experien­
cia es tética y a rtística. Acapa ró las primeras 
planas y secciones cultura les de los dia rios 
mexicanos mas importantes, como La Joma­
da, El Gráfico, El Ull iversal, Reforma, Milellio 
Diario, Excelsior, y la mayoría de ellos enfati zó 
un acto fraterna l de colaboración no sólo con 
el arti sta, sino con el hecho de despoja rse de 
las ropas y ser uno mismo sin la mirada ató­
nita de la mora lidad conservadora. 

También se dio el tono a marillista de periódi ­
cos como La Prensa y el Sol de México, que cues­
tionaron el acto e hicie ron alg una que o tra 
entrevista en la que calificaron el acto de "in­
moral". 

Muchos de los colaboradores, o mielllbros eOI ,­
cepffla/es de la instalación, y esta vez no los 
políticos, involucrados o no, aprovecharon 
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para politi za r el suceso y recordar que ah í se 
han suscitado mi les de inconformidades so­
ciales: 

Estar desnudo es un acto de li bertad, una 
forma de acep tarse a sí mismo y estamos 
en contra del conservadurismo que em­
plea el PAN y todo su g rupo de gente neófi­
ta [ ... 1 además de presentar a México como 
un país liberal, 

d ijeron algunos entrevistados por el periód i­
co La Jonwrln. 

Las ideas recogidas, y los actos desenvueltos 
man ifiestan una gran necesidad por "hacer 
a lgo d istinto" dentro de los parámetros artís­
ti cos que involucra a gran pa rte de la gente 
que incluso no es ni puede ser lo que se consi­
dera "un espectador habitual" de las obras de 
arte, sino una parte in teractiva del concepto 
de la misma. 

Puede ser que el desconocim iento de algunos 
cód igos de interpretación del artecontemporá­
neo exija, de parte de los públ icos de d istintas 
clases sociales, algún esfue rzo extra para su 
comprensión y aceptación, esto mismo expl i­
citado por la complejidad de algunas obras de 
arte, así como porque el "capitalismo salvaje" 
ha reconsiderado algunas obras sin "impor­
tancia conceptua l" bajo el "código de interpre­
tación" con u na sobrevaloración económica. 

Sobre la dificul tad de a lgunos públicos para 
entender lo que García Canclin i considera la 
estética dominante, recurre a Pierre Bourdieu: 

El arte moderno propone "una lectura pa ra­
dojal ", pues, "supone el dominio de un código, 
de una comunicación que tiende a cuestionar 
el cód igo de la comunicación", y la "compe­
tencia" artística ex ig ida por el arte moderno 
y contemporáneo supone el conocimiento de 
los principios de divi sión internos del campo 
a rtístico".5 

Carcía Cancl in i llama "una estética incestuo­
sa: el arte por el arte es u n arte para los arti s­
tas", y recom ienda: 

a fin de participar en su saber y en su goce, el 
público debe alcanzar la misma aptitud que los 
arti sta s para percibi r y descifrar las caracterís­
ticas propiamente estilísticas, debe cultivar un 
interés puro por la forma, esa capacidad de 
apreciar las obras independ ientemente de su 
conten ido y su fu nción .6 

Este acercam iento ~ los d iferen tes públicos 
es u n campo difícil en la práctica rea l, y para 
e llo hay varios colectivos de arti stas y arti stas 
ind iv iduales que ha n dirigido su producción 
simbólica a establecer este acerca miento en un 
espacio social d iversoy amplio, fuera de los pa­
rámetros económicos y conceptualmente eli­
tistas. Pod ríamos decir que el desnudo social 
reunió y estableció una relación cordia l que 
ar ticu ló va rias clases sociales que conviven 

~ Pierre Bourdieu, "Di sposition esthé lique e l compe­
lence artislique", Les Temps Modem es, núm. 295, febrero. 
Citado por Néstor Carda Canclin i, Difere"tes, des ig!w/cs y 
drscom'ctado$, Barcelona, Gedis.l , 2004, p. 63. 

"N. C arcia Canclini, op. cit. 
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y compiteJ/ o suelen ser illdijerw tes elltre si 
en Méx ico. Las nuevas "relaciones sociales 
y simbólicas establecidas" por este hecho 
perm itió una gran util idad del cuerpo tal 
cua l es, tal y como somos; Cuerpo a cuerpo. 

La insta lación de Spencer Tunick en el Zócalo 
rescató fugazmente la desnudez humana de la 
ba nalidad media tica en que se ha ll a inmersa, y 
le devolvió pa rte de su a nt ig uo potencia l sub­
versivo. 

Po r sus circunstancias, por sus efec tos, el he­
cho adquir ió s ig n ificados múlti ples, di ve rsos 
e incluso contrad ictorios. Y fue, en más de un 
sentido, un retrato sin retoq ues de lo q ue es 
esta sociedad . 

La muched umbre traía a flor de piel - la ima­
gen es p recisa como pocas veces- una se rie de 
reclamos, inconformidades de índole va riada, 
y aprovechó la ocasión para hacerse escucha r. 

A lo que Tunick planteó como un hecho artís ­
tico, la muchedum bre - irreverente e ingen io­
sa- le oto rgó una clara d imensión polít ica: d i­
rigió consig nas contra la pederas tia y cont ra el 
excelentísimo cardena l Norberto Rivera; mos­
Iró su apoyo a la despenali zación del abo rto 
en el Distrito Federal; ex ig ió la liberació n de 
los presos políticos de Ateneo; renovó el recl a­
mo contra el "fraude electoral" en las pasadas 
elecc iones.7 

- Nota de Arturo G,u cía Hcrnández, "La desnudez 
reivindicó su potencia l s ub\'ersivo en la insta lación del 
Zócalo", La lom ada, 7 de mayo de 2007. 

Encabezados en los periód icos mexica­
nos como "Amanece la capital encuerad a", 
"Firmes",8 "¡Fuera ropa!" y " Fi ja n récord !",9 
"Cubren de piel el Zócalo", lO etc., fu eron gri tos 
de euforia informativa que marca ron el matiz 
de CÓl11 0 fue cubierto este suceso público en 
un espacio de gran relevancia simbólica. 

Cotidianas se han vuelto las manifestaciones 
en el Zóca lo, a l que los mexicanos conside ra­
mos como e l GralI M OllI l11IelIto ({v ico de la Pro­
testa Diaria, donde se celebra desde la protes­
ta política socia l hasta las celebraciones más 
insóli tas, como lo que ahora podemos llamar: 
el desl1 udo cOl/tra la desvergiielIza, y el des ll udo 
contra la "sinvergiiellza" de los polít icos que 
nos han gobernado. 

La respe tabi lidi'ld se asfi xia en lo cotidiano de 
muchos mexicanos, "un sector muy amplio 
de la sociedad que descuelga emociones con­
tra la impun idad extrema: el fastidio".1I 

Así es, en es ta obra socia l de Tunick se re­
un ieron varios aspectos relacionados al a rte 
contemporáneo que, por su complejidad ~o 

aparente sencillez-, son di fíciles de elIwa­
drar por la confluencia de varios factores y el 
entrecruce de d isciplinas. 

La intención principal del perfo rma/I ce es pro­
voca r la par ticipac ión del público, pero nadie 

~Gnifico de El Ull iversal, Méx ico, 7 de mayo de 2007 . 
• Rtjor",a, Méx ico, 7 de mayo de 2007. 
In Rtjorma, Cult ura, Méx ico, 7 de mayo de 2007. 
II Monsiváis, p. 20. 



CÉSAR MARTíNEZ 

había involucrado multitudes. Hecho positi­
vo que trasciende de varias maneras y que 
más adelante comenta ré respecto a acciones 
públicas que han realizado grupos indígenas 
en la ciudad de México, sin la dirección de un 
"a rtista" sino de un activista . 

De todas las notas rev isadas, sólo una de 
ellas, publ icada en el periódico Reforma, reco­
gía la siguiente opinión: 

"¿Dónde están nuestros prietitos?", p regunta 
reali zada por la maestra Rosa Au rora Sánchez, 
qu ien miraba desde el cruce de la calle 20 de 
Nov iembre y Uruguay los mi les de cuerpo re­
unidos la mad rugada prev ia a la instalación. 
"No se ve ni un moreno, hay muchos c1aritos. 
¿Por qué no toman fotos a nuestros campesinos 
que estu vie ron mucho tiempo desnudos en el 
Paseo de la Re forma? No hallaban modo de 
que se les viera y por eso se desnudaron. Pero a 
ellos les costó más trabajo quitarse la ropa, por 
cues ti ones ideológ icas, que a éstos", remató la 
profeso ra, aunque no dejó de reconocer que se 
trataba de una intervenc ión artística. 12 

Con el cuerpo por delante, el desnudo 
como estrategia puede ser la mejor arma 
al mostrar la vulnerabilidad del cuerpo 
como una fuerza: Ema Villanueva 
y el Colaboratorio de Arte Público 

El uso del'JerformallCi? como estrategia es deli­
berado, ya que presenta ciertas características 

12 "Algo pasa en esta ci ud ad", Reforma, México, lunes 
7 de mayo de 2007. 

que permiten al art is ta articular su d iscurso 
de una fo rma más crítica y libre que en el tea­
tro convencional . 

La ca ll e como escenario implica otras connota ­
ciones a s i el performnllcc es ejecutado en algún 
centro cultural o espacio destinado a ello. Se 
arti cula con el entorno. Al recontextualizar y 
resign ificar los elementos de los que se vale, 
el performa/lce desmantela el hecho escénico y 
subvierte las fronte ras discipli narias.o 

La a rtista y es tudian te de letras hispán icas en 
la UNAM, Ema Villanueva (México, 1976) reali­
za una serie de acciones en la vía pública que 
renueva la experiencia del dibujo. 

En su pe/formnllce La clase de dibujo libre, se 
desnuda y posa para un grupo de espectado­
res casuales que toman una clase de dibujo 
dirigida por Eduardo Flores. 

Se trata de una nueva apreciación del ac to de 
dibujar ni aire libre con una modelo que ines­
peradamente posa desnuda en la vía pública. 
Lo ha hecho también an te policías. 

" El performnllce busca transgred ir a través del 
uso de s{mbolos cercanos al imaginario colec­
tivo y su re lación con los mismos, disemi­
nando polisémica mente el a fán de provocar 

l3 Anton io Prieto Sta mbaugh, ArIes vis/lales !ml/sfrol/­
/eri:;as y la dt'SCOl/s/rI/Cc/ól/ dt' la idt'l1/idnd, tesis de doctora­
do en Estudios Latinoamericanos, llNAM- Facultad de Fi­
losofía y Letras-Colegio de Estudios Latinoamericanos, 
Méx ico. 1998. 

11 



debates."t~ Los debates se han suscitado con­
tinuamente en to rno a la obra de Ema Vd la­
nueva. 

Edema/Colaboratorio de Arte Público basó 
su propuesta en desa rrollar proyectos de a rte 
a partir del sen tido de pertenencia a una co­
lect ividad. Su obra trató temas como la repre­
s ión mil itar y los desapa recidos pol íticos de 
México; la "guer ra contra el terrori smo", y el 
abuso sexua l. 

Su actividad se rea lizó en constante colabo­
ración con ar tis tas, activ istas y o rga nizac io­
nes no guberna menta les de d iferentes pa íses. 
Como medio, u til izaron fu nda mental mente 
el performallce. 

El desnudo público masivo, pero 
utili zando como canal de transmis ión 
la tecnolog ía med iática de un canal público 
de televisión 

La transmisión del noticiero nacional de tele­
visión eNl Noticias com ienza con un striptcasc 
realizado sorpresivamente sobre la mesa del 
coordinador editorial por una ba ilarina de 
faMe-dalln' [Ema], mientras colaboradores re­

parten panfletos acerca de derechos humanos 
en el comercio sexual. Éste es el momento de 
mayor aud iencia de dicho noticiero en ese año, 
y la imagen es repetida esporádicamente por 
el canal durante casi dos años.' 5 

H Vease Prie to Stambaugh, op. cit. 
l' Eduardo Fl ore~ Castillo, Edema /Colabor.ltorio de 

El público masivo presenció en vivo y en di ­
recto una acc ión considerada "privada", como 
lo es un desnudo femen ino, y posiblemente 
llegó a espacios todavía mas privados, como 
lo pueden ser m illones de hoga res mexi­
canos. 

De lo público a lo impúdico: 
¿lo impúblico? " La tierra es de quien 
la trabaja": ¡pe ro nadie nos dijo dónde! 

El precepto revolucionario y pri ncipio de 
vida de mov imientos socia les, acuñado por 
Emi liano Zapata y por el que se luchó du-

Ema Villa nueva reali za ndo un striptease sobre 
la mesa del director de eNI notic ias. 
Foto: Cortesía de Eduardo Flores. 

Arte Público, Ritos de sanación social, e-lI1isférica, Perfor­
ma nce and politics in the Americas, <htt p://hemi.nyu. 
edu / journaI /2_2/castillo.htm l>, [consultado en julio de 
20061· 
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rante la Revolución Mexicana de 1910, es una 
condición que ha sido traicionada por los di­
ferentes gobiernos mexicanos a lo largo de 
todo el siglo xx. 

La lucha por " la tierra y libertad" permanece 
sin ser solucionada en los "albures"16 del sig lo 
XXI. 

La falta de tierras por cultiva r también gene­
ra que los campesinos busquen otras, aunque 
eso implique que estén en otra instancia geo­
grá fica o política. 

El cultivo de tierras en el extranjero es mal 
pagado, pero aun así mejor pagado y redi­
tuado que el campo propio cu ltivado. Es una 
paradoja. 

A continuación me referiero a otro grupo de 
indígenas llamado "Los 400 Pueblos", cuyos 
desnudos públicos, realizados en la ciudad de 
México, nos muestra n la magnitud de esta se­
vera crisi s mundia l que se refleja a otra escala 
en México. 

El movimiento de Los 400 Pueblos ha estado 
solicitando desde el año 2002, con el cuerpo 
por delante, que se cumpla con el compromiso 
de la entrega de tierras que el presidente del 
"cambio", Vicente Fox, adquirió durante sus 
campañas políticas para calmar la promesa 

I~ En realidad debería decir albores, pero utilizo la 
palabra "albur" como un concepto travieso que tiene que 
ver con el doble sentido que se deduce de los hechos. 

incumplida del ex presidente Carlos Salinas 
de Cortari, que hizo durante su sexenio (1988-
1994). 

Del cuerpo poético, al cuerpo político: 
Los 400 Pueblos desnudos 

De acuerdo con varias notas extraídas de La 
Jornada: 

Centenares de campesinos integrantes del 
Movimiento de los 400 Pueblos se han mani­
festado prácticamente desn udos a las puertas 
de la Secretaría de Gobernac ión, en demanda 
de que les sea n entregadas 5000 hectáreas y se 
cumpla -d ijeron- el compromiso presiden­
cial de poner fin al rezago agrario en el estado 
de Veracru z. 

Sin embargo, para la Secre taría de Goberna­
ción no existe tal acuerdo con el presidente 
Vicente Fox, pues el reclamo sobre la dotación 
de tierras prov iene de un acuerdo signado en 
el sexenio de Carlos Salinas de Gortari, cuya 
viab ilidad jurídica es nula, según informó el 
directo r de Gobierno de la dependencia, Hum­
berto Aguila r.17 

Durante va rios días de plantón -casi un 
mes- se reali za ron marchas, se simularon 
crucifi xiones, se intentaron cie rres y se des­
pojaron de casi toda su vesti menta . En mu­
chas de las ocasiones utili zaron incluso la 
máscara del despreciado presidente Salin as 

17 Nota de Alon so Urrutia, ta lomada, México, júeves 
8 de enero, 2002. 



de Gortari. La imagen es contundente, pro­
vocadora y, a la vez, goza de un sentido del 
humor inusual. 

Los ataques hacia este grupo los han ca ta­
logado como pornográficos, pero tal como 
Linda Kauffman seña la: "Una cosa que des­
cubriremos es que los políticos y los expertos 
buscan siempre la pornografía en los lugares 
equivocados".18 

El grupo se e ncuentra orga nizado y repre­
sentado: " la vocero de los incon formes, Al­
fonsina Sa ndoval, explicó que práctica mente 
la ún ica demanda es la restitución de 5000 
hectáreas de tierra en Veracru z, con lo cua l se 
concluiría el rezago agrar io".19 

También durante casi todo el mes de oct u­
bre de 2002, los integra ntes del mov imiento 
de Los 400 Pueblos volv ieron a realizar ma­
nifes taciones en dis tintos s itios de la ciudad 
de México; liderados por César del Á ngel 
han recurrido al desnudo total masivo como 
"nota de protesta". 

"Explicaron que su plantón obedece a que 
desde 1992 los campesinos de Veracru z han 
sufrido una represión sistemática, como es el 
caso del despojo de tierras, violación de ga­
rantías a l privarnos ilegalmente de la libertad 
e imped irnos man ifestarnos", entre otras. lO 

¡ , Kauffman, Mala~ y per1'crsos, Madrid, C.itedr.l, 
1998, pág. 30. 

1- Nota de Alonso Urrut ia, "Campesinos protestan 
desnudos". La lomada. México, 8 de enero de 2002 . 

-''' El Ul1il'crsal, Mexico, 22 de octubre de 2002. 

Innu merables veces entre 200 y 300 integran­
tes del movimiento marcharon por las calles 
de la ciudad de México, semidesnudos y des­
nudos, a sitios de convergencia política: a la 
Secreta ría de Gobernación, a la Procuraduría 
General de Jus ticia del Di strito Federal, a la 
sede de l Senado de la Repúb lica, a la sede 
de la representación del Partido Convergen­
cia Democrática, a las ofi cinas del Tribuna l 
Agrar io, a la residencia o fi cial de Los Pinos. 

En las rutas de acceso a estos s itios, con con­
ciencia plena, detenían el paso en monumen­
tos his tóricos clave para posar ante las cáma­
ras, tal es el caso del Állgel de la JlldCpclldwcia, 
a ClIalllltémoc, a la Madre y El Caballito del es­
cu ltor geométr ico Sebastián. 

Ante la identidad simbólica oficial construi­
da, la presentación del cuerpo adquirió una 
significación expansiva. 

Los 400 Pueblos han recurrido al desnudo 
como acción y recurso estratégico para ser 
considerados y tomados en cuenta. 

Ca rda Cancl ini sostiene que la "illtercllltll ­
rn/idad debe ser un patrimonio", es decir, no 
una desventaja social y política que condi­
cione a la indiferencia, misma situación que 
ha orillado a estas personas y los mantiene 
al borde del abismo financiero por una ma la 
costumbre que podr ía llamarse "indife rencia 
política", o " lóg ica del cansancio", a la que los 
an teriores gobiernos mexicanos han recurri­
do para convertir la esperan za en mito. 
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Una conexión insólita se suscita con las a r­
tes visua les durante el mes de noviembre 
de 2002, a las afueras del Museo Nacional de 
Arte: un "performa nce involuntar io" impidió 
el acceso a l reci nto. El desnudo funcionó aquí 
como mura lla visua l que bloqueó la mirada y 
el acceso, un escudo humano simbólico que 
impidió la celebración de un acto ofic ial. 

Los ca mpesinos de Los 400 Pueblos, al desnu­
darse, han convertido su cuerpo en un campo 
de batalla donde se cosechan las semillas de 
las desigualdades de los cultivos comerciales, 
la indiferencia, el desconsuelo, la opresión 
y la adversidad; ta l como lo señala Barba­
ra Kruger en una de sus obras: YOl/r body ;5 
a battlegrol/lld ITlI merpo es 1111 campo de bata­
lla], aunque es ta obra remite or iginalmente al 
cuerpo de la mujer. 

Con esta obra se creó una especie de himno 
representati vo de los derechos humanos de 
las mujeres, incluso se convirtió en va lla pu­
blic itar ia y en uno de los eslóganes más soco­
rridos de la crítica posmoderna de femin istas 
y ac tivistas. 

La actividad labora l de los campesinos en la 
rutina les invita a cosechar ir regula ridades y 
a encontrar que en su cuerpo hay un campo 
de sacrificios, locali zado ahora en u n "cam­
po de asfa lto" que suponen extraño a su tra­
dición; buscando la semilla del desengaño, 
el campesino está agotado de tanta traición, 
por ello, Carcía Canclin i recomienda : "el cri­
terio fundamenta l para adjudicar la tierra e ra 

dársela a quien la trabaja, no a quien la haga 
producir con mayor ganancia económica".1! 

Los límites de la tolera ncia han sido cruza­
dos de varias maneras. Los campesinos no 
son los "cruzados" buscando un "santo gria l" 
o un "idea l idealizado", ni tampoco son per­
sonas medievales en permanente retroceso o 
viviendo en civilización estancada. 

Los ca mpesinos son las manos y cuerpos que 
cosechan y trabajan la tierra para que la ma­
yoría tenga en sus mesas un buen plato de 
comida todos los días. Y de ahí la estructura 
de toda la modernidad. Su cuerpo le ha dado 
cuerpo a la his tor ia y ella misma se ha nutri­
do de esas cosechas. 

Por ello no entiendo el desca lificativo con el 
que la cotidian idad política trata a estas per­
sonas tan fu ndamentales en el desarrollo y 
progreso de una civi lización. 

Pareciera que la política reordena la ig no­
rancia masivamente y desajusta las desigua l­
dades a conveniencia de unos cuantos. "Las 
lonjas de los 400: obesas como la impunidad ", 
"ma la conducta de integrantes del Movimien­
to de los 400 Pueblos", "infracciones cont ra el 
o rden y la seg uridad", "falta s a la moralidad 
públ ica y bue nas costumbres, falta s admi­
nistrativas" han s ido comentarios y notas en 
prensa, radio y te levisión que han matizado 
las notas dirig idas a la opinión pública. 

!' Garcia Cmc1ini . 01'. cit. 



Se cri ti ca el hecho, pero no se habla de la cau­
sa en los medios elec trónicos como la TV, la ra­
dio o, en algunas ocasiones, la prensa misma. 
Sobre lo que podemos llamar mediatizaciól/ de 
las forma de informar, me permito apuntar 
que Cuy Debord señala, en la Sociedad del cs­
pectáculo, que 

el espectáculo se presenta como la soc iedad 
misma y, a la vez, como una parte de la socie­
dad y como un instrumento de unifi cación. 

En cuan to parte de la sociedad, se trata explí­
citamente de aq uel sector que concentra toda 
mirada y toda conc iencia . 

Por el hecho mismo de estar separado, este sec­
tor es el lugar de la mirada engaii.ada y de la 
falsa conciencia; y la unificac ión que realiza no 
es más que el lenguaje ofic ial de la separación 
general i zada .~~ 

El intenso debate y la forma en que los me­
dios han abordado es te tipo de manifesta­
ciones repercute en que los "deslludos ptíl,ficos 
illlplÍhJicos" sean vistos constantemente bajo 
adjetivos morales y no bajo opiniones más 
concretas que permitan un análisis más pro­
fundo. 

La pobreza es amplia en var ios sent idos, no 
sólo de quienes ejecutan es tas acciones en el 
escenario de la vía pública, sino de quienes 

::" Guy Debord , Ln ~(l(ú'dlld del f~p,·(1d(1I1(l. Va lencia. 
Prl'-texto"'. 19':)9, p. 38. 

juzgan y de quienes, como "autoridades", ig­
noran la d ignidad de estas personas. 

Hay una gran diferencia cultural entre qu ien 
la vive como forma de vida y entre quien la 
mira desde afuera. 

Para ello está el cuerpo que siente y transmi­
te, y que a su vez acongoja el ánimo; las vísce­
ras nos recrudecen las sensaciones. 

Las protestas del movimiento de Los 400 Pue­
blos se llevaron a cabo aisladamente du rante 
casi todo e l sexenio de Vicente Fox, entre 2000 
y 2006, pero en mayo de este último año, y 
luego de mantenerse en plantón afuera del 
Senado y sus alrededores, los integrantes 
radical izaron sus acciones, y tanto hombres 
como mujeres se desnudaron esta vez, e impi­
dieron por un buen rato el paso de legislado­
res y periodistas al recinto de Xicoténcatl. 

Los cam pesinos, que en su mayoría son ve­
racru za nos y exigen la entrega de pred ios en 
aquella entidad, ti enen copada la Plaza Tolsá 
con casas de campaña e incluso obligaron a 
cerrar de nuevo las puertas del Museo Nacio­
nal de Ar te.2J 

La notas en la mayoría de los diarios, y sobre 
todo en la radio y la televisión, hacen gala de 
un gran desprecio hac ia el acto de desnudar­
se en la vía pública, comentarios saturados de 
tintes machistas y racistas. Sin embargo, no 

!'Cambú, dI' SOllorn. 13 de mayo. 2006. 
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fue así en la experiencia "a rtística" de Spen­
cer Tunick. 

En una de esas notas aseguran: 

En cifras encueradas como las grasientas rucas 
teiboldancera s!~ de los 400 pueblos, increíble 
que entre 400 pueblos ¡yen Verac ru z! el pen­
dejo de Césa r del Ángel no haya logrado en­
contrar ni un cuero ... a no ser que los encuentre 
y se los reserve para su uso personal. Y ni eso, 
porque dicen que le g usta la coca cola hervida 
y el arroz con popo te . .. 25 

A lo que cabe señalar que así somos casi la 
mayoría: gord itos o no atléticos y seguramen­
te quien suscribe tendrá un cuerpo de Apolo 
mexica o será un g ran "Aztecapolo fi sicultu­
rista", "El espectáculo no es un conjunto de 
imágenes, sino una relación socia l entre las 
personas mediatizada por las imágenes."26 

En un desnudo no se puede ocu ltar la ver­
güen za. Los dictámenes publicita rios y pro­
pagandís ticos sobre lo que "debe ser la belle­
za" obedecen a una dictadura de lI1e1'cado27 y 
de consumo que, en ocasiones, no sólo lleva 
a la ruina económica, sino a la ruina psico­
lógica. 

l~ rabie dallce, en México, es un sitio de strip /t·a se. de 
desnudos femeninos de alterne. 

" Cambio de SOllora, 13 de mayo, 2006. 
'"Cuy Debord, op. ci/., p. 38. 
17 Término utilizado por José Luis Pardo en el pró­

logo de Ln sociednd del espl'c /áculo, Cuy Debord, op. cit .. 
p.35. 

La publicidad demanda una act itud que pro­
duce dolor y ve rgüenza: " la belleza duele y 
cues ta mucho dinero", tal como lo han de­
most rado en innumerables pe/formalices ar­
ti stas mex icanas. 

La identificación entre desnudo y belleza ha 
perdurado has ta nuestros días desde el es ta­
blecimiento de los cánones de representación; 
a pesar de que el arte durante este siglo ha di ­
sociado esta relación, permanece latente en la 
memoria colectiva de la población occidental. 

Cualquiera que sea el modo de expresión o ct 
tiempo y lugar en que se manifiesta, el arte ha 
recurrido siempre al cuerpo humano para tra­
ducir de la mane ra más completa su concep­
ción de lo Bello. !S 

El acto lIIasslI1ediático de estos actos es sobre­
saliente: desde todos los puntos de vista el su­
ceso es captado, un simple cuerpo desnudo, 
"mal alimentado" ti ene una resonancia polí­
ti ca de la poca sa lud que el gobierno mismo 
genera. El desnudo se vuelve un debate ur­
gente, y en ese debate, ellos mismos viven el 
suyo propio. Ver la superficie puede resultar 
intolerable, pero en el cuerpo interno de cada 
uno está la resonancia de que nuestros cuer­
pos sean u n "campo de batalla". 

La imagen anterior es contundente por todo 
lo que nos señala en diferentes aspectos sobre 

!l< Juan Carlos Pérez Gauli. El mer¡}/) ('11 VCII/n. Rt'lIl­
ció" l'II /rl' nr /e y publicidad, Madrid, Cátedra (Cuadernos 
de Arte), 2000. p. 59. 



los patrones de bellezas ° cánones y sobre los 
que habrá que es tablecer diferentes cri ter ios 
entre lo real y lo ideal; el cuerpo real está en 
primer plano, en el segu ndo, como telón de 
fondo, hay u na representación de una muje r 
ideali zada; también hay mucho que discu­
tir y discern ir, no sólo en lo que se refie re al 
cuerpo de las ITlujeres, sino al de los hombres 
también. 

El cuerpo femenino se ha fetichizado sobre 
u n pa trón limi tado de belleza física. La gor­
dura no es un problema de sal ud, sino de es­
tética com pulsiva. 

Me preg unto: ¿el arte perm ite y consagra lo 
que en la realidad no es bien visto o <lcepta­
do? ¿La publ icidad es una promes<l de c<lmbio 
o una imposición que lleva al desgas te del de­
seo? ¿El arte concede una d ife ren te aprec ia­
ción y aceptación de 1<1 rea I idad? 

Mujeres desnudas protestan por sus tierras. 
Fuente: AP, 16 de mayo de 2005, 
<www.terra.com>. 

Ante es ta imposición de belleza difundida 
has ta la médu la, Linda Kauffman nos permi­
te re flexionar y nos proporciona un suspiro al 
considerar que "la cu ltura contemporánea no 
está saturada con pornografía, sino con fan­
tasía" ... Y a esa fantasía apelan muchos de los 
a nhe los creados por mensajes publicitarios .. 

El cuerpo es la base materiali sta, un campo 
metodológ ico para investigaciones sobre polí­
tica, hi storia e identidad. 

El cuerpo es simultáneamente evidenc ia y tes­
timonio material del p roceso de metamorfos is 
de muchos artistas. 29 

Va lerse de u na acc ión pe/forll/ática permite a 
los 400 Pueblos ser más inmediatos, y como 
otros artistas del cuerpo, util izando las pa la­
bras de Kauffman, "en vez de promocionar la 
es tét ica de la belleza, criti ca n la ideología de 
la es tética". 

Sobre es ta idea, Kauffman recurre a Peggy 
Pelan para reforzar la idea de que el pe'for­
I/InIICe tiene lugar en e l presente. 

Es directo, espontáneo, efímero. Es imposi­
ble de reproducir, no hay dos pe/forll/ollces 
ig uales. 

Es también interactivo e invita a los especta­
dores a una conceptua li zación de los lindes 
ent re el yo y la otredad, el arte y la vida, la 
vida y la muerte. 

!'oKauffman. op. cit., p. 13. 
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El eje está en el cuerpo del performe,.. en el do­
lor o en el placer. Lo corpóreo es literalmente 
la personificación de la psique real. 30 

En este espesor, en es ta grieta del momento, 
en este durable suceso, en esta apertura del 
instante, los sentidos se despliegan. 

Cada acción rea lizada por los 400 Pueblos en 
la vía pública goza de una excelente improvi­
sación que desorienta a quien por ah í transita 
y mira de "reojo" o "de frente" cierto placer 
o pelig ro, aunque su intención no sea la de 
hacer un performmlce ta l cual lo entendemos, 
como inte nción previa. 

La provocación es mutua: la situación por la 
que los 400 Pueblos se manifiestan así, puede 
ser generada por el desánimo y llevada a es­
tos extremos que desordenan la "moralidad 
pública". 

Provocan con fusión, desorden, inquietud, 
sorpresa e indignación, pero de ig ual manera 
mucha revelac ión. 

La incapacidad política es todavía más pro­
vocadora e incita a la imaginación social. Los 
niveles de corrupción llevan a conjugar que la 
indig nación se muestre como tal: "indig nan­
do". Y el g rado es ta l, que se vuelve un monu­
mento e fíme ro a la "indignación mutua". 

:.. Peggy Pela/l, U/lmarh'd: T/¡e Politics o/ Per!orm(/IIc¡', 
Londres, Rou tledgc, 1993, p. 167. (Citado por Kauffman, 
op. ci/ ., p. 27). 

Las premisas pueden parecer si mples, pero 
su impacto cultural y político es poderoso 
gracias a l uso estra tégico del cuerpo como 
signo contes tatar io dent ro/ fuera de un con­
texto política me nte sensible. Sin ser a rt istas 
de performal/ cc, llega n con su pe/forll/al/ce mis­
mo a establecer nuevos parámetros para ma­
nifes ta rse y hacerse visibles en una sociedad 
que no les reconoce y que políticamente les 
hostiga. 

y es precisa mente ese olvido donde los 400 
Pueblos man ifies tan su discre pancia ut ili ­
za ndo su presencia fís ica si n ropas como u n 
desafío, un aqu í y ahora, para conmemorar la 
memoria colectiva. 

La interacción pública que los 400 Pueblos 
generan en la ciudad de México permite va­
rias lec turas, ca ntidad de puntos de vista que 
lleva a innumerables reflexiones, en muchos 
casos contradicciones obvias dadas gene ro­
sa mente por los signos ya establecidos en los 
espacios públicos. 

Ser conscientes de dónde se manifiestan y, 
sobre todo, sabe r escoger ciertos espac ios pú­
blicos, sig nificados his tórica, cultura l y políti­
ca mente, me lleva a conside ra r que se tra ta de 
un "perfonmlllce recurrido" como u na acc ión 
intuida por los 400 Pueblos y real izado como 
u n ac to de sobrevivencia de gran potencia. 

No hacen un perfo/'mallce como tal, no son 
conscientes de los aspectos teóricos del arte 
del performallce, hacen una manifestación pú­
blica con matices políticos, pero que recurre a 

ID 



Los 400 I'm'hlos U S.11l ('(lmo taparrnho 1.1 imngt.'n dt:.' Dante Ddgado, a fuera de Bel las Ar tes. 
r:t1h1g r<1fí.l dI,' Domingo DÍil z. 
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la performatividad por todos los fundamentos 
involucrados que hay en la vida cotid iana. 

El ar tis ta de performance Guillermo Gómez 
Peña se refiere "a l perfonnO/lce como un acto 
vital, un rito de existencial ismo puro para 
dislocar la realidad oculta de la política ne­
bulosa" el perfonna/lce es más bien una nece­
sidad .. 

Los políticos conservadores están 
plenamente conscientes del poder único 
del arte del performauce29 

Tal y como lo dice: niñas, niños y mujeres de 
todas las edades merecen respeto y, por ello 
mismo, el manifiesto mismo de encuerarse de 
quienes no son respe tados también incluye 
a mujeres y a niños, pero esta vez ind ígenas. 

La indiferencia es ta l, que los 400 Pueblos han 
llegado a desnudar a mujeres y a niños en la 
vía pública como recurso performativo de 
atención. David Álvarez equivoca el sentido 
y lo contrad ice. 

y ante esta lectura me surge la g ran pregun­
ta: ¿y son la imágenes de niños y mujeres 
bombardeados en las guerras, tra nsmitidos 
en la TV u otros medios masivos, imágenes de 
respe to, no sin antes considerar la muerte un 
espectáculo? 

Las llamadas "partes nobles" no tienen que 
ver con el acto noble de denunciar una serie 
de actos inmorales en contra. Es cier to que 
se necesitan partes nobles para establecer 

y decir las cosas, y los huevos (cojones) son 
necesarios para decir y mostrar una realidad 
mediante acciones de este tipo. 

La pobreza es la desnudez impúdica de un 
sistema corrupto. Aquí a quien se ha encue­
rado es al propio sistema, y este rei no de las 
sombras ha sido descubierto de nueva cuenta 
en México por la voz de un grupo de indí­
genas. 

Con su cuerpo han develado los excesos de 
la clase política, mostrando la obscenidad 
de la indiferencia y cuestionando la escasa le­
g itimidad de los discursos con la que ganaron 
votos para "boberna rlos". El Bobicn/O Federal 
es el gmn engmlo, sus mentiras son "impúdi­
cas e impropias"; son los actos verdaderos que 
generan el g ran martirio de sobrevivir todos 
los días sin el abrigo de culti va r los derechos 
propios. 

Para el escritor William Vollma nn: 

la pornografía definit iva no es el sexo, si no la 
guerra. Las imágenes obscenas de g uerra de 

todo el mundo dominan los not icieros de la 
noche .. 

La pornografía no necesita se r sexual en su 
contenido. La viciosa maldad del presidente 
Bush y sus agentes en el asunto de la Guerra 
del Golfo es un buen ejemplo de pornog rafía 

:"'Guillermo Gómez Peña, En defensa dd arte dell'c,,~ 
!ormr/llcc, Artículo env iado por Internet, 2004. 



11 

Los 400 Pueblos usan como tapa rrabo la imagen de Dante Delgado, afuera de Bellas Ar tes. 
Fotografía de Domingo Díaz. 
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Fin de la plática rea li zada con una acc ión 
plástica: el ponente se desnuda, utiliza una 
máscara de L6pez Obrador y se coloca como 
tapa rrabos una imagen de Felipito Ca lderón. 

política. Sus declaraciones complacieron a mu­
chos estadunidenses. pero a mí me repugna­
ron. Para m is normas eran obscenas.32 

Los políticos tienen poco que decir hoy en día 
sobre la obscenidad de la vida cotidiana, s im­
plemente no quieren que el arte lo exponga.1J 

Las protestas y denuncias de "los encuera­
dos" contrastaba n con los billboards come rcia­
les que normalmente saturan el pa isaje urba­
no de la ciudad de Méx ico, y era este efecto 
de sobresa lto ante el uso inespe rado de los 
espacios lo que hacía tan efectivas ese tipo 
de man ifestaciones, transformándose incluso 
en u n banquete semiótico pa ra los fo tógra fos 
documental is tas, donde lo ex terno enma rca y 
contempla al cuerpo potenciando el significa­
do de la estra tegia performancera. 

C!::SA I{ M ART!NEZ 

Artista visua l, profesor e investigador de la 
Un iversidad Autónoma Metropolitana, Un i­
dad Azcapotzalco. 

.).lWilliam T. Vollman, "Forum on Pornography and 
Censorship", Ficlioll/"IenrntiOlwl, núm 22,1992, p. 46. Ci­
tado por Linda Kauffman, op. cit., p. 247. 

)lKauffman, op. cit ., p. 289. 
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Ana Clavel 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4 de 2008 

De deseos, sombras y otros nau fragios 

"¿Cómo fi gura un cuerpo e n su superficie la 
invisibilidad misma de su profundidad es­
condida?", se pregunta Jud ith Butler en El 
gél/ero el/ displ/ta.! Cuando decidí in icia r la ex­
plorac ión na rrativa que me lleva ría a escr ibi r 
la novela CI/erpo I/áufrago, intu í que esa frase 
de Butler sería una sue rte de fa ro entre las 
sombras del desconocim iento que e ntonces 
me cercaban. 

La novela trataba sobre la metamorfosis de 
una muje r que en el primer capítulo se des­
pie rta hab itando el cuerpo de un hombre. Un 
Orlando en sentido inverso que, en un prin­
cipio, intentaba ex plora r e l mundo masculino 
desde una mirada femen ina imantada de de­
seo por su nuevo cue rpo y sus relaciones de 
identidad y búsqueda genérica. 

Pero por más que lo intentaba, el pe rsonaje 
centra l no pod ía deshacerse de su ca rga ge­
né rica anterior y, a pesar de vestir el disfra z 
corpóreo de un hombre, seguía tenie ndo una 
mirada femenina. 

Cómo no recordar, entonces, a l hermafrodita 
del siglo XIX, autor de las memorias exhuma­
das por Foucaul t en 1978, cuando a pesar del 
devenir biológ ico que inclina la balanza ha­
cia el sexo mascul ino y de un juicio civi l de 
rest itución de la identidad que le confiere un 

1 Judith Butler, El géllero el! dislmtn. El ¡t'/I/mismo y la 
sllb1'/.'rStÓII d¡'la Id¡'IItulad, trad. de Mónica Mansour y Lau­
ra Manríquez, México, Paidós/uNAM, 1999, p. 166. 
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status de hombre, sigue percibiendo e l mundo 
con una mentalidad y una sensibilidad feme­
ninas. 

Pero esta imposibilidad de cambiar la visión 
del mundo por un cambio radica l de sexo, me 
situó en el motor de la exploración a la que, 
en una suerte de educación sentimental, se ve 
expuesto el personaje de Antonia Rojas Ve­
larde -o Antón como lo conocen los nuevos 
amigos que lo introducen en la socialización 
mascul ina. 

"Tod@ssomoschingones", mingitorio 
de l Museo de l Chopo, foto de Ana Clavel. 

Este motor no podía ser otro que el deseo 
por la fa lta, el fa/wn, la carencia, aquello que 
no tenemos y que nos convierte en entidades 
acechantes. Fue así como Antonia descubre el 
inusitado mundo de los mingitorios, tan co­
mún a la mirad a masculina, uno de los pocos 
reductos de su intimidad. 

Sólo ella en su calidad de él es capaz de 
transg redir los espacios públ icos-privados 
reservados a los varones, y encontra r en esos 
pecu liares objetos un a liento de ero tismo in­
manente en su fu nción receptora. 

y entonces, con Duchamp, reconoce su géne­
ro de va lencia femen ina, olvidada y puesta 
de lado por la necesidad urinaria. 2 

Es en los mingitorios de formas más tradicio­
nales donde Antonia vislumbra la sombra de 
una mujer como la proyección de un ocu lto 
deseo masculino. 

Gracias a la críptica frase del poeta clásico 
Pínda ro (Umbrae sOll1l1iulI1 hOll/o: "el hombre 
es el sueño de una sombra"), que le es trans­
mitida por un personaje fotógra fo que desa­
rrolla una teoría sobre las sombras y un lu­
ga r ficticio llamado Penumbria donde ellas 
habitan, Antonia descubre una filiaci ón entre 
los deseos y las sombras: éstas son entidades 
desea ntes, no seres acecha ntes con una sed 
irrevocable de encarnar. 

1 Dedara Duchamp en sus apuntes de La caja vade: 
"No se tiene más que por hembra al urinario y de eso 
viv imos". 

1 



FO lIl/tail/ de M. Duchamp. Foto de A. St iegl itz. 

Por supuesto, la idea tiene reminiscencias pla­
tónicas, pero tambié n sitúa el mundo de las 
!'ombras con una voluntad de ser y de emer­
ger que mucho recuerda la teoría ju ngu iana 
del inconsciente individual y colec tivo. 

En su ex ploración de la e nca rnac ión de la 
sombra de una Inuje r que desea ser hombre, 
Antonia se pe rcibirá constantemente en el 
inte rior de un labe rinto, adonde sus incl ina­
ciones y ape titos la reclam an con la voz de l 
en igma : "¿Quién eres y por qué deseas lo 
que deseas?", le pregunta rá el emblema del 
Ming itauro - un ming itorio cubierto en un 
ba i10 de mujeres que tiene forma de cabeza 
de toro-, suer te de Esfi nge que la conf ronta 
y la in terroga. 

Entonces A nton ia vaci la, pe ro no retrocede, se 
aventura a indagar sobre su deseo y los lími­
tes de su identidad . Ena rbolando la divisa de l 
fo tógra fo amigo que le habla de las sombras y 
de Penumbria, suplica como el manipulador 
del tea tro de sombras java nés: "Déjame ser 
u na sombra entre tus manos". 

Es decir, que s in proponérselo, el pe rsonaje 
cent ra l de Cl/erpo l1álffrago va deja ndo que 
obre en ella el tnisterio . .l 

Si bien el té rmino "naufragio" designa la ca­
tástrofe, el hundim iento de una nave, no exis­
te concepto para distinguir a los tripulantes 
que se salvan de los que perecen. En princi­
pio, "náufragos" se rían los que se hunden en 
e l naufrag io, pe ro, contradictoriamente, son 
aquellos que log ran sa lva r la vida. 

Hans Bl umenberg, en su erudito Nal/f ragio 
COII espectador, ~ rastrea los usos de la metáfora 
náutica como símbolo de la existenc ia huma­
na desde los poetas clásicos, como Horacio y 
Vi tru vio, hasta filósofos como Kant y Nietzs­
che. 

De los llamamientos iniciales a no perder la 
tierra firm e, el puerto seguro, hasta la nece­
sidad de aventurarse como única posibilid ad 

El concepto prov iene de La Rochelle: ·· Hay q ue de­
lar qu~ el mi ... tcrio obre en nosot ros", y aparece citado en 
Oc tav io P.l¿, "ÉtiC.l del ar ti~t a", O/mIS (omp/das, vol. 13, 
Mi ... cel.íne.l l. Prirncrosescri tos, p. 185. 

I I\. Blutllenberg, NaufragIO (()!r "~JlI·(tndo r. Pnl"l1di,~nlO 

de rOJa ml'III!¡".n d,' /11 1·.\"lsll'lIrla, trad. de Jorge Vigil . Ma­
drid, Vi ... or. 1995. 
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de crecimiento, de verdadero aprendi zaje, la 
metafórica de la nave y sus ava tares se trans­
forma en devenir que mucho tiene de movi­
miento a la deriva. 

y quizá no sea otra la divisa que fin almente 
orienta al personaje de Antonia en su bús­
queda. Y así, un poco a contramano del título 
de la novela, más que un "cuerpo náufrago" 
se trata de una conciencia que se hunde y 
emerge y boga, náu fraga, a la deriva, según 
los dictados de su corazón. Ese luga r secre to, 
donde Hélene Cixous, ot ra teórica de los es­
tudios de género, pero desde una perspectiva 
poética y más humanística, sitúa el verdade­
ro sexo humano. 

Cuando hablo de lo huma no es qui zá ta mbién 
mi forma de estar siempre at ravesada por el 
misterio de las diferencias sexuales [ ... ) y luego, 
en cierto lugar, la diferencia deja lugar a aque­
llo que nos espera a todos: 10 humano, es así 
que me ha ocurrido d istingu ir "el sexo" y "el 
corazón"; diciendo que 10 que hay en común 
entre los sexos es el corazón. 

Hay una pa labra común, un di scurso común, 
un uni ve rso de emociones totalmente inter­
cambiable que pasa por el órgano del corazón. 
El corazón, el órgano más misterioso que ex is­
te, justamente porque es el mismo pa ra ambos 
sexos. Como si el corazón fuera el sexo común 
a los dos sexos. El sexo humano.5 

s H. CiXOllS, Fotos de raices. Mf'moria y escritura, trad. 
de Si lvana Ravinov ich, México, TaurllS, 2001, pp. 79-80. 

Millgitauro. 



mi 

Tres veces jucll te, fotomontaje de Ana Clavel y 
Paul Alarcón, basado en La 501lrc(' de Ingres 
y FO/llltail/ de Duchamp. 

No es fortuito, entonces, que al final de su 
traves ía, el pe rsonaje de Antonia, en un viaje 
por las islas Eólicas no exento de s imbolismo, 
se descubra como una volu ntad emergente 
que, así sea por lo me nos en los terrenos de la 
fi cción - tan lejanos a l mundo de representa­
ciones que le tocó v iv ir al he rmafrod ita suici­
d a exhumado por Foucault-, encuentre en la 
metá fo ra del naufrag io su salvación. 

Pero su corazón se resistía. Cada latido era una 
pregu nta, un deseo de seguir: vehemente, irre­
frenable. A pesa r de los laberintos, las dudas, 
la incertidumbre. Cuando Antonia salió de 
aquellas aguas de tra nsparencia in fini ta y bra­
ceó de nuevo hacia la isla, se supo minotauro 
superv iviente. Tan pronto tocó la orilla y pudo 
reponerse, se miró las ma nos y la piel translú­
cidas como si hubie ra emergido de una pileta 
de quirnicos reveladores. Un cuerpo náufrago. 
una sombra ilu minada al fin.!> 

La novela Cuerpo I/ál/fmgo (Alfagua ra, 2005) es 
el origen del p royec to de Ana Clave l: Cuerpo 
náu frago / Ready made-Multimed ia pa ra bu­
cear en la identidad y el deseo, disponible en 
<www.a naclave l.com >. 

" Fragmento final de Cuerpo millfrago, México, Alfa­
guara, 2005. p. 185. 
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Ana Clave l nació en México en 1961. Lice ncia­
da en Letras Hispánicas por la UNAM, es au­
tora de dos libros de cuentos: Fuera de escena 
(1984) y A",orosos de alar (1992). 

Beca ria de na rrativa del Ins tituto Naciona l de 
Be llas Ar tes en 1982, del prog rama Jóvenes 
Creadores del Fondo Nacional para la Cul­
tura y las Artes en 1990 y creador a rtístico 
del Sistema Naciona l de Creadores de l Fonca 
(2001). Premio Naciona l de Cuento Gilbe rto 
Owen, 1991. 

Ha publicado cue ntos en los suplementos de 
El Naciollnl, Ullomás lII /O y La ¡aY/inda , y e n las 
revistas Dosfilo5, El (¡¡cllfo y Tierra Adcllt ro. 

Sus libros: Fuera de escella, 1984; Amorosos de 
atar. 1991; Los deseos y su sombra, 1999; Cuerpo 
Náuf rago, Alfagua ra, 2005; Las violetas 5011 fIo ­
res del deseo, Alfagua ra, 2007. 

Ana Clavel. Isla a la deriva. Coloquio 
del cuerpo. 
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Iván Garmendia Ramírez 

UAM Azcapotza lco 
Noviembre 4 de 2008 

Pensemos por u n momento en la aparición 
de imágenes en los medios de comunicación 
cuyo contenido parece reiterativo ta nto en el 
te rreno de la forma como en el concepto que 
rep resenta de ma nera simbólica. 

Esta ponencia surge de la prác tica profesional 
que ha generado un acerca miento cotidiano a 
los medios de comunicación y permitido sos­
pecha r la ex istencia de elementos comunes en 
imágenes que apa recen en artefac tos de dise­
ño y, por lo tanto, se to rna inquietante indaga r 
su origen. 

Aquí se abord a el tema de las imágenes utili­
zadas en a rtefactos de diseño generados po r 
el diseñador de Comunicación Gráfica y su 
relación con el inconsciente colectivo, los ar­
quetipos y su representación simbólica, con el 
objet ivo de mostra r de manera empírica que 
en estos artefactos es recu rrente el uso de imá­
genes simbó licas y que, en algu nos casos, estas 
imágenes llega n a representar arquetipos. 

Pa ra ello es necesa rio determinar, en un pri ­
me r momento, en qué consiste la disciplina 
del Diseño de Comunicación Gráfica y, en un 
segundo momento, adentra rnos en la fasci­
nan te temática que planteó Carl Gustav Jung 
(1875-1963) en to rno a l inconsciente colecti vo, 
los arquetipos y su re presentación simbólica. 

En primer lugar, es necesa rio precisa r que 
los artefactos de diseño tie nen la fina lidad 
de facil ita r la comunicación ent re los sujetos, 
en es te sentido la investigadora ca tala na Pel­
ta (2004) coincide con Acha (2003) respec to 
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a que los artefactos de diseño adquieren la 
dimensión de mediador entre los sujetos, ya 
que permiten poner en común información 
establecida con antelación. 

Para que el artefacto de diseño actúe como 
mediador de comunicación entre los sujetos, 
el diseñador de Comunicac ión Gráfica llega 
a crear o recrear las imágenes que utili za en 
el mensaje. De este modo, la labor del diseña­
dor de Comunicación Gráfica comien za por 
conocer y analizar la información de tipo lin­
güístico que se quiere transmitir a un grupo 
receptor concreto con el propósito de deter­
minar los signos con los que disel1ará propia­
mente el mensaje. 

En segundo lugar, es imprescindible conocer, 
en el concepto de ¡,/consciente persO/tal, al que 
Jung (2002b) define como el lugar donde se 
aglutinan todos los contenidos reprimidos 
y olvidados por la conciencia, adjudicándo­
le por eso una función práctica y, de cierto 
modo, selectiva. 

Pero ese luga r está contenido dentro de otro 
más profundo que ya no procede de la con­
ciencia personal y, consecuentemente, no 
constituye una adquisición propia del sujeto, 
sino que es innata. 

Ese lugar más profundo es lo que Jung (2002b) 
llama incOIlscicnte colectivo, un espacio idénti­
co a sí mismo en todos los sujetos y, por eso, 
constituye una base general cuya naturaleza 
va más a llá de la propia experiencia indivi­
dual. 

El inconsciente colectivo está constituido por 
formas concretamente acuñadas, est ructura­
das y transmit idas a través de largos perio­
dos. Jung (2002b) denominó a estas fo rmas 
contenidas en el inconsciente colectivo arqlle­
tipos, también las llamó imágenes dominantes, 
imagos, imágenes primordiales o mitológicas, 
pero el término arquetipo es el más conocido. 

El a rquetipo carece de forma en sí mismo, 
más que una imagen es un proceso incons­
ciente que organiza, a nivel de su significa­
ción, las percepciones, y determina en gran 
medida nuestras decisiones y acciones, es 
una tendencia innata a ex perimentar la vida 
de determinada manera. Es un proceso que 
se propone denominar como la organización 
semiótica de la inconsciencia. 

Para nuestro propósito, esta definición es pre­
cisa y útil , porque de ella se desprende que 
los contenidos del inconsciente colec tivo son 
de tipo arcaico o - mejor aún- prim igenio, 
imágenes generales que existen desde tiem­
pos re motos. 

Cassirer (1997) sigue a Jung en tanto que 
propone que en el sujeto se complementan 
dos sistemas que le lleva n a humanizarse, 
el primero es el sistema fisiológico que reci­
be estímulos, sensaciones y percepciones, y 
el segundo es el de acciones, que le permite 
actuar en el mundo. Entre ambos s istemas, 
el sujeto coloca los símbolos culturales. Cas­
sirer escribe que el sujeto ha dejado de vivir 
en un mundo materia l y vive en un mundo 
simbólico (1997). 



Los lenguajes son variaciones de la misma 
conciencia simbólica, de la capacidad del es­
pír itu humano de constituir símbolos cuya 
relación con las cosas sensibles es esencial­
men te constitutiva de sentido. 

Ja ffé (2002) sigue a Cassire r al comentar que 
en e l deveni r histór ico de la humanidad la re­
presentación de los obje tos de la naturaleza, 
así como la representación de las cosas he­
chas por el hombre, e incluso los conceptos 
abstractos, pueden asu mi r categorías de sím­
bolo y los expresa ya en su re lig ión, en el mito 
yen su ar te visual. 

Precisando el concepto de :'úIlbolo y su rela­
ción con el arquetipo, Jung (2002b) comenta 
que es una de las formas como puede ser re­
presentado. 

El símbolo es la expresión de un contenido 
inconsciente que sólo se sospecha que existe, 
pero aún no se reconoce. Si bien la represen­
tación simból ica de los arquetipos cambia de 
acuerdo con factores del contexto, con leng ua­
jes como la moda, la tecnología y los deseos, 
es imprescindible des tacar que el contenedor, 
el arquetipo, permanece inmutable. 

Estas nociones nos llevan a plantear los con­
ceptos jungia nos que se toman como prem i­
sas para esta ponencia: 

1) El a rquetipo es en sí u n modelo hipotético, 
no evidente. 

2) El arquetipo se hace ev idente cuando es re­
presentado a través de símbolos. 

3) El arquet ipo es una imagen arcaica que 
existe desde tiempos inmemoriales. 

4) El arquet ipo es representado por símbolos 
cultu ralmente acuñados. 

Para Jung, el arquet ipo puede ser represen­
tado tanto por el mito como por el símbolo 
(2002a) es en es te tenor que se presenta en 
este trabajo el mito del dios Hermes de la 
Grecia clásica. 

Para Guthrie (1968, ci tado en López-Pedraza 
2006), au n cuando Hermes llegó a ser uno 
de los dioses protagónicos del panteón de 
la Grecia clásica, se especu la si su origen se 
encuentra en la Arcadia, ya que su nombre, 
etimológica mente, no tiene nada de g riego: 
Heril/es, el de/1II0/ltÓII de piedras. 

Cabe señalar que el o rigen del dios g riego 
Hermes tiene antecedentes que distan de 
la Acrópolis, pero se encuentra n cerca del 
Nilo. La presencia de Hermes en la his toria 
de la humanidad ha permitido el desa rrollo 
de una tradición hermé tica de la que se ha 
encontrado su origen egipcio como Dyelll/ty 
(Thot en griego), dios de la sabiduría y patrón 
de los magos. 

En es te contexto, el dios Hermes o Dyehuty 
es revestido con la representación simbólica 
de las ciencias herméticas. Como su nombre 
lo indica, las ciencias herméticas señalan el 
ca mino de la unicidad, de 10 que puede ser 
comprendido y no inte rpretado, por ello se 
muestra sólo a algunos la tradición secreta y 
esoté rica de la human idad. Es común encon-
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trar que la pa labra hermético se utili za pa ra 
nombrar todo aquello que está "cer rado para 
todos los que no tienen la palabra, la fórmula 
pa ra abrirlo" (S. Raynaud, 1974, citado por Ji­
ménez, 2006). 

A manera de opuestos, He rmes también re­
presenta la diversidad, la interp retación, los 
diferentes sentidos y, desde luego, la conti­
nuidad. Es, pues, Hermes u n guía y u n intér­
prete que cru za las fronteras con extraños, es 
un hermeneus. 

A continuación se muest ran algunas repre­
sentaciones simbólicas del mito de Hermes, 
comentado desde su muy pa rticula r contexto. 

Hermes trismegisto 

"Hermes, tres veces g rande" (del latín Mercu­
rius ler Maximus), sincretismo del dios egipcio 
Dyhuey (Thot en griego) y el Hermes de la 
Grecia clásica, siendo trismegisto una pa labra 
g riega que significa "tres veces g rande". Para 
Jung (2002), los alquimistas tomaron concien­
cia de la índole mística de la labor de Hermes. 

La obra fundamental atribuida al mítico Her­
mes Trismegisto es la Tabla esmeralda, en la 
que devela el secreto de la Gran obra de la a l­
quimia, encontrar o hacer la piedra filosofal o 
lapis philosopllOrUII/ , buscando, principalmente, 
la manera de llegar a u na medicina universa l, 
panacea que remed ia todos los males de esta 
tier ra. Tarea que siguieron Nicolas Flamel y 
Eireneo Fi laleteo, además de iniciarse en la 
magia y la astrología. 

La lapis se ident ifica, por un lado, con la tra ns­
mutación espiritual del propio alqu imista y, 
por el otro, con Cristo, ya que su misión era 
no sólo ayuda r a Dios a redi m ir a l hombre, 
sino red im ir a Dios m ismo de su materia l 
corporeidad (Jung, 2006c). 

Hermes homérico 

En este apar tado se toma como base el Hil11llo 
homérico a Heniles, en el que se plantean sus 
ca racteríst icas esenciales como un dios evasi­
vo desde el mismo día de su nacim iento. 

El Himllo hOll/érico a HeYIIles lo invoca como el 
de multiforme ingenio (polytropos), de as tutos 
pensamientos, ladrón, cuatrero de bueyes, jefe 
de los sueños, espía nocturno, guard ián de las 
puertas, y quien muy pronto habría de hacer 
alarde de sus gloriosas hazañas ante los in­
mortales dioses. 

Segú n el tex to homérico, Hermes nace en una 
cueva de Arcad ia, en la que encuentra una 
tortuga a la que da muerte y, con cuyo capara­
zón hace una li ra e improvisa canciones que 
le ca nta a su padre Zeus y a su madre Maya 
pa ra conectarse con ellos. Hermes sabía que 
Maya no era la esposa de su padre, pe ro no le 
incomodó ser hijo de u na relación ilícita. 

Así, López-Ped raza (2006) ob serva que Her­
mes representa la capacidad del sujeto de 
adap ta rse al ca mbio con la fi nalidad de sub­
sis ti r, haciendo, en este caso, su prop ia co­
nexión con la realidad fa miliar e his tórica. 



Hermes hermafrodito 

He rmafrodito fue un hijo inmortal de Her­
mes con Af rod ita. La náyade Sa lmacis, al 
verle baJ''larse en el lago que ella custodiaba, 
s int ió una gran atracción hacia él, tanta, que 
suplicó a los dioses le concedieran su deseo 
de no separarse jamás de él. Cosa que los dio­
ses cumplieron literalmente. 

La idea de u n sujeto herll/afroditn parece apu n­
tar a una propues ta para la unión de contra­
rios, Ini sma que representa Hermes. 

La naturaleza hombre/ mujer nos inic ia en la 
com plej idad de lo masculino y de lo femen i­
no desde una imagen de simetría única. 

Así se puede leer en las Mctnll/Oljosis, de Ovi­
d io, autor s ituado en la transición de los s i­
glos 1: "Al niiio tenido por la divina Ci tereide 
lo cr iaron las Náyades en las cuevas del Ida; 
en su semblante se podía reconocer a su ma­
dre y a su padre; también d nombre lo tomó 
dl~ dios". 

Reflexiona r en torno a la re presentación de 
Hermes como Ilc/"IlInfrodito const ituye un reto 
permanente debido a su duplicidad. 

López-Ped raza (2006) considera que esta de­
bilidad es el cami no del sujeto en su a ndar 
por la vida, en cómo se vive y que, en algún 
momento de su ex istencia, la lleva a pregun­
tas como: ahora pienso y actúo de esta form a, 
pero ¿cómo lo haré en e l futuro?, ¿tendré la 
m isma ene rg ía que antes? 

Estas preguntas plantea n de manera exis­
tencia l los contrarios, los opues tos, como el 
a nhelo y el rechazo, penu mbra y debilidad 
recrean cons tantemente la conciencia del su­
jeto, permitiéndole ajustarse para vivir en el 
mundo exterior. 

Se ha podido observar que el desarrollo del 
arquet ipo Heril/es plan tea básicamente una 
relac ión de opuestos desde su surg imien to en 
la Grecia clás ica, como protector de caminos 
y de ladrones, ladrón y redentor, asim ismo 
como un ser que reú ne lo masculino y lo fe­
menino. 

Se ha comentado en relación con la invest i­
gación del psicoa na lista postjungiano Ló­
pez-Pedraza, ya que ha real izado una gran 
aportac ión al estudiar las representaciones 
simbólicas de Hermes a través de l mito, la re­
lig ión y el arte, desde la experiencia y méto­
dos de la propia activ idad psicoana lítica. 

Veamos, fi na lmente, algu nas imágenes del 
m ito Hermes pletóricas de simbol ismo arque­
típ ico del hermafrodifa. 

Las ciudades et ruscas de Pompeya y Hercu­
Jano, sitas en el actual su r de Roma, flo recie­
ron hace cerca de 2500 anos, en ellas Hermes 
era venerado por todos los habitan tes. 

Como representan te de las conex iones y de 
los ca minos, Hermes es taba presente en el 
inte rca mbio cul tura l, y en es te fresco se ob­
serva la presencia femenina y masculina de 
manera simultánea. 



IVÁN GARMENDIA RAMiREZ 

Fuente: MI/seo secreto del arte erótico de Pompeya y Herclllmlo, M. L. Ba rré, F. Arias 
de la Canal. prólogo (1995). 

Herma frodita, una paradoja hermenéutica; 
en la presencia s imultánea del sexo mascu­
li no y femeni no se intuye la resolución del 
confli cto de los opuestos, un sincret ismo que 
nos conduce por el camino de una nueva 
comprensión. 

Puede decirse que los atributos que consti­
tuyen de manera opuesta a Hermes están 
presentes en la representac ión del he rmafro­
dita. 

Si se concibe la representación del he rma fro­
di ta como una conciencia particular del suje­
to, se puede e ntender que percibe la realidad 
desde su propia conciencia esencial mascul i­
na y femen ina. 

Esta representación alquím ica de l herma­
frodita, tomada de El/l/levo rellacimiCllto. Ro­

sarill lll pJlilosophorl/1ll, conlleva para Jung la 
consumación de la un ión de opuestos vista 
desde su faceta simbólica. 

I 



Simból ica que reúne a los opues tos, la par­
te masculina y femen ina del sujeto, que era 
considerada un conocimiento hermético. Lo 
herma frodít ico de la na tu raleza huma na es, 
para López-Ped razél, arquet ipal, una imagen 
conflict iva, s incrética que, a su vez, toma lo 
necesar io para la adaptación del sujeto al 
mundo exter ior. 

PHILOS OPHOR VM. 

r,i. iji JlrI>orm bi •• bM. 2!.~mn rtidJl 
1>irtnnfftrnrl1nrn tic i~r,rboáJttr glri<tt. 
/)i< "",,me r rtb/!!,bicrt ~in~tt .~n ¡oV 
e.m ,nW,Ii4! ¡cill/,nn~ Q!ln..u .. m.~l· 

J)f. 

Fuente: R. López-Pedraza, Heniles y SI/S /Iijos. 

Magdalena Ventura de los Abruzos llegó 
a Nápoles con 52 años de edad, procedente 
de Acumulo, región de los Abru zos. A los 
37 a ños empezó a crecerle la ba rba, como se 
nos indica en una in scripción en la p ilastra 
pintada en el ángu lo inferior izquierdo del 
cuad ro. 

José de Ribera, La mujer barbuda (1630). 
Fuente: R. López-Pedraza, Hermcs y SIIS hijos. 
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La noticia llegó rápidamente al duque de Al­
ca lá, virrey de Nápoles, qu ien encargó a José 
de Ribera, a modo de cronis ta, pintara a esta 
mujer, que aparece aquí junto a su marido y 
con un niño en brazos, licencia que se permi­
tió el pintor ya que no tuvie ron hijos. 

Ribera sacude la visión y el sentido de la rea­
lidad de los referentes de l cuerpo con los que 
contamos. Esta representac ión sorpresiva y 
hermafrodftica del retrato de dos Magdale­
na Ventura y su esposo mueve la imaginería 
a partir de los va lores crea ti vos del Siglo de 
Oro español. 

Para ejempli ficar las imágenes reiterativas del 
arquetipo Hermes hermafrodita, finalmente se 
presenta este artefacto de d iseño, conforma­
do por una imagen que reú ne, por un lado, 
la parte masculina identificable a través de la 
metáfora de unos g uantes de box, act ividad 
comúnmente asociad a a los va rones. 

Asimismo, se presenta el producto, los boxers 
también enfocados a va rones, pero portados 
por una chica. Esta representación une, a ma­
nera de contra rios, de antítesis, las ca racterís­
ticas esenciales de la s imbólica del he rmafro­
dita. 

Figura humana proyectada en la ponencia 
de Iván Garmendia. 

I 
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G USTAVO IvÁN G AI< M ENDI A R AMil<EZ 

Es diseiiador de Comunicación Gráfica por la 
Un ivers idad Autónoma Me tropolitana, uni ~ 

dad Azcapotzalco, en la que fue dis tingu ido 
con la Medalla a l Mérito Universitar io. Tiene 
el grado de maes tro en Docencia Universita­
ria por la Universid ad La Sa lle y es candidato 
a doctor en Investigación Ped agógica por la 
Un ivers idad Ra món Llull de Ba rcelona. 

Su actividad profesiona l la ha desa rro llado 
e n el á mbito del d iseilo edito rial y de l d ise­
lio mu seog ráfico. Pa rtici pó como tesorero del 
Codigra m (Consejo de Diseñadores Indus~ 

tria les y Gráficos de Méx ico, A C) en e l pe­
riodo 2001-2002. 

Ha dictado conferencias en dife re ntes espa~ 
cios educati vos, entre los que se cuenta la 
Uni vers idad Nacional Autónoma de México, 
la Un ivers idad del Tepeyac, la Un ivers idad 
Simón Bolíva r, la Un ivers idad La Sa lle y la 
UAI'\'! Azcapotza lco. 

Ha publicado a rtículos, en tre los que destaca 
la ponencia " Epistemolog ía y diselio g ráfico", 
e n las M ellloria:-- de ¡\SINL¡\ en el él lio 2001 . 

Desde 2005 pa rticipa como profesor- investi­
gador en la Universidad Autónoma Metropo­
lita n", e n la licenciatura l'n Disclio de Comu­
n icación Grá fi ca. 
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Tres ideas que pueden sinteti zarse en el 
cuerpo desnudo como ac to público masivo, 
el cuerpo como nave en el sent ido simbólico 
del término y el cuerpo como arquetipo, son 
los tópicos a lrededor de los cuales giraron las 
conferencias de esta Mesa L 

Tres personajes de una trayectoria destacada 
en el arte contemporáneo, la literatura y el di­
seño fueron los animadores, presentadores y 
expositores de la polémica visual, sensorial 
y conceptual del fenómeno público que es el 
cuerpo desnudo en la calle, como transgre­
sión de la moral conservadora. 

Cuando el cuerpo desnudo se convierte en 
protesta política, suele motivar la curiosidad, 
el repudio, pero pocas veces la indiferencia, 
como es el caso de los campesinos, muje res y 
hombres del campo en demanda eterna por 
los derechos de tier ras usurpadas por gobier­
nos del abuso. 

Estét ica de lo mexicano, chaparro, gordo y 
panzón. Estética de la piel morena, pero lisa 
y fuerte. 

Césa r Martínez se dio gusto en el muestrario 
de esos cuerpos con o sin taparrabos, vía la 
fotografía, el reg istro de prensa, la sátira del 
ca rtel improvisado. 

La burla a l gobierno, el llamado a l transeún­
te, al automovi lista que se de tiene para aplau­
dirles y record a rles a su ancestro materno. 
Porque el cuerpo desnudo, si no es de Mado­
na, no gusta sino disgusta. 
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Los miles de cuerpos formando extrañas 
tex turas en mosaicos que Spencer Tunik or­
ga ni za en los sitios más slI i gelleris como la 
plancha del Zócalo capita lino del DF, lo que 
provoca la mi rada de cerca, de lejos. 

Alojo de las cámaras de los reporteros trepa­
dos en las azoteas de los edificios de gobierno 
aled años. Mujeres, hombres y hasta discapa­
citados llegados de provincia, en cueros. Gor­
das, fl acas, descaderadas, fl ácidas y colgados, 
escultura les cuerpos femeninos y masculi­
nos verS/lS maltrechas o mal hechos. Cue rpos, 
cuerpos y más cuerpos en fila , en diagonal, en 
línea recta, formando figuras con las cuales 
César bromea y juega, creando y recreando 
simbolismos significativos. 

César también atiende a o tras acciones per­
fomanceras de a rti stas solita rias que hacen 
su desnudito, pero que igua l tienen algo que 
dec ir con el cue rpo, ace rca de los problemas 
que la sociedad qu iere ignorar. 

y luego, al fi na l de u na buena dosis de cuerpo, 
el maest ro de los inflables de goma ejecuta el 
desnudo a su manera, jugando al supe rmán: 
ante la expectac ión del audi torio pletórico de 
d iseñadores en formación, se va quitando el 
pa ntalón. 

y ¡oh, sorpresa!, el ar ti sta visua l no deja vola r 
nues tra imaginación con la visión di rec ta de 
sus posiblemente ve lludas piernas ni sus cal­
zonci llos, s ino que nos ex hibe socarronamen-

te sus muslos reves tidos de tela color rosita, 
como el de las muñequitas de trapo, precur­
soras muy remotas de las barbÍes Mattel. 

y cubriendo la sección 11011 salleta del a rti sta, 
un lindo tapa rrabo con las barras y estrellas 
de la insignia del tío Sam, nos presenta dos 
imágenes de mod a política: al bi zco George 
W. Bush y a su cuate del alma nacional, de acá 
de este lado, Fe ... Cal. 

El primero, estrella o estrellado luego de la 
ne fasta guerra de Irak, y el otro, héroe exter­
minador de na rcos, justo adornándole a Mar­
tínez el triángulo las Bermudas, ante el pas­
mo de unos y las ri sitas temerosas de otros, 
allá abajo en la butaque ría del ¡nca lli Huiza­
huicopa, de la UAM Azcapotzalco. 

Por su parte, Ana Clavel, escritora de la va n­
gua rdia de los noventa, nos muestra su s re­
gis tros visua les y lite rarios y nos relata las 
vicis itudes ed itoria les que tuvo que enfre n­
ta r al dibujar y formar la tapa de unas de sus 
novelas. 

Que si deslludo o no desnudo 

La industria ed itorial le pone trabas mora li­
nas. Q ue si se venderá en el Sanborns de Slim, 
habría que gua rdar las formas y la decencia, 
cuidar de no ofender al público clasemedie ro 
de las tiendas del magnate que venden discos, 
periód icos, juguetes, du lces, perfumes, elec­
trónicos, medicinas y chucherías pa ra regala r. 
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Querían la ed itoria l y los d istribuidores que 
cuidara la blanca conciencia de ¡as famil ias 
que pasan por los anaqueles en d irección a l 
restaurante. 

Digamos que el conservadurismo h ipocri­
tón del mercado mexica no se impone en los 
dominios slímicos, porque en Tepito o en 
puestos ca llejeros y esqu ineros de periódico 
no hay fij ón. Las voluptuosas chicas playboy 
pueden mostrar sus prominencias globali za­
das superiores y traseras sin rubor. Total, se 
trata de impresiones en cOl/ché a todo colo r. 

Empero, en el Sanborns, hay que tener cautela, 
porque también de cuando en cuando ent ran 
ahí los nenes y ¡as nenas con sus papis. En la 
ca lle, pues total, la calle es. 

Por ú ltimo, Iván Garmand ia juega y desbro­
za u n conjunto de conceptos para la reflexión 
sobre los a rquetipos en e l arte. 

Remite a las escu lturas de los desnudos clási­
cos de aquellos tiempos de mitología, cuando 
los musculosos y portentosos cuerpos mas­
culi nos todo y mucho tienen que decir al es­
pectador. 

"Hermes" le llama a su conferencia que ape­
la a pensa r sobre la escultu ra, la cultu ra, lo 
cultu ra l. 

El cuerpo bello, el cuerpo proporcionado, el 
cuerpo limpio, la mente cercana o lejana al 

pensa miento sin intención o con intención 
eró tica y purista. 

En esta mesa de cuerpos desnudos, pe rfec tos 
o impe rfectos, puros O impuros, blancos o 
prie tos, ba rrigones o flacos, altos o chaparros, 
viejos o chavales, indiv iduales o colec tivos, 
naturales O plást icos, los cuerpos son lo que 
la mente tiene bien adentro, u na maraña de 
deseos eróticos o una desen redada madeja 
de abiertas pasiones. 

En suma, el cuerpo bajo una regadera de ba ño 
es acción cotidiana que no habla más que de 
la necesidad de higiene refrescante y necesa­
ria; pero un cuerpo o 400 cuerpos s in más que 
un pañal o en cueros puros en plena aven ida 
Reforma e Insurgentes, ent re el trá fago citadi­
no, boci nazos y mentadas, dicen más que m il 
palabras. 

ANA M EL~NDEZ 

Profesora e investigadora de la Univers idad 
Autónoma Metropolitana, Un idad Azeapot­
za lco. 
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Rogelio Cuéllar 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 5 de 2008 

Foto: Rogelio Cuéllar. 



ROGELlO CUÉLLAR 

En esta mesa de creadores, los fo tógrafos hablaron de su ex periencia como arti stas de la lente 
y mostraron su trabajo con el cuerpo. Foto: Rogelio Cuéllar. 



Foto: Rogelio Cuéllar. 



Foto: Rogelio CuéIlar. 

ROGELlO CUÉLLAR 

R OGELlO CUI::LLA R 

Nació en 1950 en la ciudad de México. En 1967 
trabajó com o fotógra fa en la Di rección Cu 1-
tura l de la UNAM. Se integra como fotógrafo 
o fi cial del Festival Internacional Cervantino 
(1974-1988) y de la Orques ta Fila rmón ica de la 
Ciudad de México (1978-1982). 

Trabajó para la Dirección General de Cultu­
ras Populares de la SEP, realizando fotografía 
etnográfica a lo largo de la república mexica­
na de 1978 a 1989. Dentro del per iodismo ha 
desarrollado su trabajo junto con el equipo de 
periodi stas q ue fundaron la revista Proceso 
(1976-1981). 

Es fundado r y fo tógra fo del periód ico La jo/'­
IIndn (1 984-1994). En 1973 obtuvo el Prem io 
Nacional de Pe riodismo, en la categoría de 
Reportaje Gráfico. Es miembro del Sistema 
Nacional de Creadores del Fonca. 
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Foto: Maritza López. 



MARITZA lÓPEZ 

Foto: Maritza López. 



Foto: Marit za López. 



MARITZA LÓPEZ 

Foto: Maritza L6pez. 

M ARITZA LóPEZ 

Es fotográfa, discípula de Enrique Bostel­
mann. Entre sus clientes están Fe B World 
Wide, La Tienda de la Imagen, Bimbo, 3M 
Méx ico, Novarti s, Quaker de México,)ohnson 
& Johnson, Sonny Music, Fonovisa, Warner 
Records, 1M Discos, Synapsis S.A., Coty, Tin­
tes Herbal, Edito rial Medios, La Jomada y re­
vis tas de g ran prestig io, como Uderes y Casas 
y Gente. 

Su trabajo fotográfico ha sido tema de re­
flex ión en va rios artícu los periodís ticos, pro­
gramas de radio y TV, y ha s ido compilado 
en más de 20 libros, además de publicacio­
nes internacionales, como el New York Tillles, 
la revista Farfulle. Wall Sl reet JOImla/. Buellos 

Aires Herald y las rev istas Peop/e, ediciones en 
inglés y en espa ñol. 
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UAM Azcapotzalco 
Noviembre 5 de 2008 

Confluencias y Constelaciones: 
discursos fotográficos sobre Xantolol 
Todos Santos, en Tantoyuca, Ver. 2001-2006 

Todas las apariencias están continuamente 
intercambiándose: visu almente, todo es ínter­
dependiente. Mirar es someter el sentido de 
la v ista a esta inte rdependencia. Mirar "bus­
cando" algo (un alfiler que se ha caído) es Jo 
opuesto a mirar. La visib ilidad es una cuali­
dad de la luz. Los colores son los rostros de la 
luz. Por eso mirar es reconocer, entra r en un 
conju nto. La identid ad de un objeto o el color 
o la forma es lo que "revela" la visibilidad: es 
una conclusión de la visibilidad; pero no tiene 
nada que ver con el "proceso" de la visibilidad, 
que es incontenible, que es tanto una forma de 
energía como la propia lu z. La luz es fuente 
de vida. Lo visible es una característica de esa 
vida; no puede existir nada sin ella. En un uni­
verso muerto nada es visible. 

Sobre In visibilidad, 1977 
Johll Bager y los modos de mirar 

Las primeras circunstancias 

Hemos seleccionado un enfoque que descan­
sa en el estudio de los íconos, u n tipo de in­
dagac ión decisiva para la teoría artística. Nos 
hemos apoyado en la fotografía. Por la natu­
raleza de los asuntos investigados, hemos re­
currido a la antropología y a las teorías sobre 
los signos. 
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Nuestro estudio de Xantolo/ Todos Santos se 
desa rrolló en las cuadril las de dan zantes de 
las colonias que fueron seleccionadas en la 
ciudad de Tantoyuca, Veracruz. 

La motivación que nos abrió las puertas del 
tema fu e la profu nda transfigu ración y la con­
tigua trasgresión al corpus socia l que obser­
vamos durante esta fiesta. 

Por un lado se abrió un espacio para la re­
prod ucción de las antiguas herencias que 
remitie ron a las necesidades y pulsiones más 
a rra igadas, esto es, la supervivencia colectiva 
regu lada por los ciclos naturales y la repro­
ducción bajo los dos rostros antagonistas de 
la sexua lidad y la muerte; por otro lado, los 
danzantes con esas pulsiones ejecutaban pro­
cesos de curación de Sll S dolores ex is tenciales 
ante la muerte, la enfermedad, el accidente, 
conflictos fami lia res y sociales, y crisis per­
sonales. 

Para los efectos de un análisis científico, nos 
preocupaba el modo de apropia rse de la ima­
gen re lacionada con los personajes principa­
les de la cuadrilla: el Diablo, la Muerte, la Mu­
jer Embarazada /Señorita / Viuda y el Caporal 
y con los espíritus de los antepasados que se 
asocian a las " limpias" y otras ceremonias de 
purificación. 

Nos interesó, pa ra una re flex ión iconológica, 
captar visua lmente la reconstrucción de una 
memoria colectiva en ese acto de contacto 
místico con los antepasados de una resisten­
cia cul tura l que se inició con la Conquista. 

Las creencias están fu ndamentadas en una 
concepción de lo sagrado, cifrado éste en el 
poder de los antepasados para actua r sobre la 
vida de los hombres. 

Por med io de la iconogra fía, esa trascenden­
cia permite un enlace con disti ntos pu ntos en 
Id geografía sagrada de los danza ntes, que 
propicia a los personajes principa les y a los 
adeptos un viaje imaginario por dis tintas 
coordenadas asociadas a la cosmogonía de 
Xa ntolo. 

Ese viaje es concebido para la contigüidad y la 
confluencia con las fuerzas ancestrales; fuer­
zas que permiten rememorar simbólicamente 
la noción cícl ica del tiempo y que creen en un 
retorno a ese estado origina!. Todo durante 
Xantolo está remitiendo a ese viaje imagina­
r io, que ha de llega r a su clímax traslaticio en 
el momento del "destape", cuando el danzan­
te regresa a ser "sí mismo" otra vez. 

El d rama de los danzantes está lleno de po­
sibilidades de indagación científica para efec­
tos del sabe r estético. Para ese fin, la fotogra­
fía facil ita una exploración del etlmos con los 
recursos de la antropología visua!.1 

1 Hemos creído conveniente auxiliarnos de los recursos 
plásticos de la fotografía, por las posibilidades que apor­
tan a nuestra investigación, lo cual concuerda, en alguna 
medida con 10 planteado en Magali Espinosa Delgado, "El 
t'Spacio de lo cotidiano y el sabor del etnos: estudios cul­
turales 1.1tinoamericanos en la producción simbólica de 10 
'diferente"', Arll' e l/bUllO, núm. 3, 2000, pp. 8 ss. 
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CUlr o LA FOTOGRAFiA y LOS DIFERE 

Es la posibilidad de mirar y visualizar dentro 
de las cuadri llas. Ahí descubrimos la densi­
dad ambiental de la evocación, el gesto que 
propicia la convocatoria del ancestro, la ac­
ción protagónica de los personajes principa­
les, y la colaboración coral (de roles) que se 
organiza a lrededor suyo por parte de otros 
participantes en Xantolo. 

En un tercer plano, ta l como la cámara va 
enfocando, nos encontramos con el fondo de 
la escenografía litúrgica, con la const rucción 
de efigies que representan a los antepasados 
y con los signos no visibles que pueden ser 
encarnados en la imagen fotográfica. Esta es­
cenificación está puesta sobre un eje, el axis 
mili/di, que reúne el Cielo y la Tierra, el Hom­
bre y el Cosmos. 

La real ización de Xantolo se puede expl icar 
a través de la fenomenología de lo sagrado, 
lo trascendente, cuyos perfiles nos abren las 
puertas de la percepción estética. Hay una 
estetización de la pu lsión, porque la natura­
leza del propio proceso ritua l lo fac ilita con 
sus metáforas e imágenes de transfiguración, 
transmutación y metamorfosis del ofic iante 
en oficiante/ muerto. 

Por eso, en nuestra indagación, hemos creí­
do conve niente tomar en cuenta un punto de 
vis ta epistemológico que define el enfoque 
particular del hecho relig ioso: 

el fenómeno relig ioso, y por tanto la experien­
cia relig iosa, de la mayor parte de los temas de 
estudio para cuyo conocimiento se pretende 

igualmente un carácter objetivo o científico, 
es que su referencia principal o central debi­
damente entendida no puede ser objetivada 
en el sentido material o sensible del término. 
Esta referencia central del fenómeno religioso 
puede ser - y de hecho ha sido- designada 
por medio de diversos nombres: sagrado, nu­
minoso, d ivino, etc., o también mana, ofren­
da, pero no por el térm ino 't ranscendente'. 
Nosotros nos centraremos, sin embargo, en lo 
transcendente; no porque esta exp resión sea 
menos util izada que lasotras, sino simplemen­
te porque, respetando la opacidad - algunos 
dirían el misterio- de la referencia central de 
la experiencia rel igiosa, esta designación pone 
el acento sobre su ca rác ter primero, y por ello 
mismo fundamental, que es estar siempre en 
un cierto más allá. 2 

La posibilidad de visualización de lo intan­
gible en la vivencia mágico-religiosa de los 
danzantes creemos que puede ser explicada 
a parti r del concepto de faneroscopía. Este 
concepto proviene de la semiótica de Charles 
s. Peirce: "es la descripción del fállcroll (plla/le­
roll), que entiendo como el tota l colectivo de 
todo lo que de algún modo o en a lgún sentido 
está presente en la mente, sin importar si co­
rresponde a alguna cosa real o no".3 

1 Issiaka-Prosper Laleyé, "Mito y rito en la expe­
riencia religiosa africana", en Julien Ríes (ed.), Tratado di' 
all tropologfa de lo sagrado. Los ongel1l's del 11011/0 religioslls, 
trad . por María Tabuyo y Agustín López, 5 vols., Penín­
sul a, Madrid, 1995, vol. 1, pp. 317-318. 

) Charles S. Peirce, Escritos filosóficos, trad. por Fer­
nando Carlos Vevia Romero, El Colegio de Michoacán, 
México, 1997, p. 161. 
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Se di fe rencia de fenómeno de la sigu iente ma­
nera : (1) no necesita se r verificado. El fá neron 
puede incl ui r situaciones fa ntásticas, ficción, 
sueño, alucinaciones, apariciones y posesio­
nes de espíritus por medio del cuerpo huma­
no u otros med ios; (2) la unidad más pequeña 
del fá neron es la tota lidad de lo que aparece 
a la mente du rante un encuentro. Esto ocurre 
durante el ciclo de la producción textua l (del 
sig nificado) desde el encuent ro hasta su inter­
pretación. 

Sujeto y objeto desvincu lados por el análisis 
cartesiano se rev inculan en e l fáneron. Aparte 
de la sicología junguiana, la fa neroscopía es el 
único concepto filosófico contemporáneo q ue 
nos da acceso a explicaciones de di scu rsos h il­
va nados por 10 para normal y por lo espi rituaL 
de dimensiones de creencias y ' real idades' ex­
cluidas por el énfasis tangible de las ciencias 
sociales del primer mundo.4 

~ Phanerons a re disti nct fro m phenomena in the fo-
1I0w ing ways: (1 ) they need not be veri ñable. The phane­
ron can inelude fantastical situations, ñct ions, drea ms, 
ha llucinat ions, misapprehensions, appa ritions and spi­
rit possessions of the human body and other med iums; 
(2) the smallest unit of a ph aneron is the totali ty of what 
appears lo Ihe mi nd in any one encounter. This occu rs 
th rough Ihe cyele of textua l (Le. sig ni ñca nt) prod uction 
fro m ¡he conceived lo Ihe publ ic. 

Subjecl and objecl, delin ked by ca rtesian ana lysis, 
are rejoi ncd in Ihe phaneron. Other than Jungia n psy­
chology, phaneroscopy is Ihe only philosophical concept 
currently ava ilable lo help cxplain discourses threaded 
with Ihe spirilual and para-norma l. dimensions of bel ief 
and 'realíty' excl uded by Ihe concrete emphasies of Fírsl 
World socia l science. Keya n G. Tomasclli, Apllropriatillg 
Images. Tlu.' Scmiotics o/Visllal RcpreSt'IJtatioll , Intcrvention 
Press, Dinamarca, 1999, p. 56. 

La faneroscopía, entendible a part irde un com­
plejo de experiencias noumén icas que viven 
los danzantes durante Xantolo, explica cómo 
las cuadrillas reconstruyen sus ancestros. 

Quie re decir cómo apela a ellos en su creen­
cia religiosa. Son parte de la memoria colecti­
va que sostiene la creencia mágico-religiosa. 
Muchos de estos ancestros provienen de la 
época de la Conquista, del in icio de los con­
tactos cultura les entre el Viejo y Nuevo Mun­
do. Al revelarse en la dramaturg ia ritual de 
los personajes, ellos ex presan una pulsión 
que se pued e percibir a través del gesto y la 
sonoridad de la actuación. 

La máscara devuelve e l cuerpo a l universo de 
lo indiferenciado, de lo anónimo. Desde un 
punto de vis ta ritua l la másca ra es la mani­
festación de lo divino en sus aspectos irreales 
y animales. 

La máscara ac túa metonímicamente: su con­
tacto modifica sustancialmente a l sujeto. La 
máscara es en este sentido la que pe rmite la 
elevación de lo inferior y lo bajo, como en los 
carnava les. En sus manifestaciones más ele­
vad as, la máscara tiene una función catá rtica: 
sublima, libe ra, desa ta identidades ocultas. 
Su acción es la del éxtasis, ya que el portador 
sale de sí m ismo. 

La máscara es también manifestación del do­
ble maligno, del ser secreto que al aparecer 
nos ocu Ita, el otro que nos habita . Un cuerpo 
enmascarado puede alcan zar la potencia má­
gica del fetiche. 



Foto: Oweena Foga rty. 
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Su signo es básica mente el de la metamorfo­
sis, en sus manifes taciones an imales está aso­
ciada a los ritos de caza y al universo anímico 
de las fuerzas espiritua les dispersas por el 
mundo. 

Finalmente, la máscara nos perm ite acceder 
al otro mu ndo, al de las fuerzas mágicas que 
rigen los actos de los hombres. 

En ese tea tro, los antepasados concurren en 
busca de la liberación de sus penas. Ellos, 
según la mentalidad an imista, ayudan a que 
los vivos sanen de su s ma les y a que au xilien 
en el a liv io de los pesares del prój imo. Para 
esta concepción, los ancestros contribuyen a 
que los vivos superen y se de fiendan de do­
lencias, infortunios y confl ictos. 

La indagación propuesta por loan Costa fu e 
útil para demostra r que coex iste una gran va­
riedad de iconicid ad que opera sobre la base 
de dos retóricas que remiten a l significado y 
sentido de los íconos. 

En este tipo de indagación se acoplan una re­
tórica de la analogía y o tra de la tecnología, 
ambas fundidas con dos actitudes o motiva­
ciones síquicas: una de adaptación y o tra de 
transgresión . De ese espectro de combinacio­
nes icónicas emergen cuatro preguntas que 
son fundamentales ante cualquier imagen. 
¿Qué representa? ¿Qué expresa? ¿Cómo se 
expresa? ¿Cómo está hecha? Constituyen pre­
guntas cuyas posibles respuestas nos pueden 
conducir por el va lor indicial del complejo de 
objetos, espacios y ambientes que se presentan 

ante el investigador. Costa nos da las posibles 
respuestas a esas preguntas con base en el am­
plio espectro del va lor indicial de la imagen . 

Llegado a este punto de nuestra exposición, 
a firm amos que todo lo vi sual no es lo visible. 
Con ello, es necesa rio desca rtar un precon­
cepto que han compartido tanto una buena 
parte de la s reflexiones sobre la sensibilidad 
como el sentido común. 

Tal refuta ción es esencial para el trabajo 
iconográfico y pa ra la fotografía cuando se 
apresta n a u na indagación como la nues tra. 
Para orienta rnos a l respecto, pa rtimos de la 
comprensión del pu nto de vista de Gilbert 
Durand sobre la visual ización y la imagina­
ción, propio de su teoría refl exiológica. 

Esta teoría se puede trad ucir en un méto­
do de anál isis que refuerza nuest ro estudio 
iconográ fi co. Nos permite indagar en las le­
yendas míti cas y las creencias de la memoria 
colectiva. 

Ellas son re presentad as en la práctica de los 
personajes principales como siste mas diná­
micos de símbolos, arq uetipos y esquemas. 

Comparecen ante nosotros como sistemas 
dinámicos que sobre la motivac ión de un es­
quema re flexiológico corporal de la actuación 
del personaje, su entorno escénico y la cola­
boración de otros partic ipantes en Xantolo, 
tienden a componer un discurso en donde 
los símbolos se resuelven en palabras y los 
arquetipos en ideas. 



Lí'I idea del cuerpo (con sus componentes, sus 
secreciones y sus sustancias) es elaborada por 
la cultura y la sociedad de cada época (en una 
especie de alfabeto que se es tructura forman­
do, de modo casi infinito, fig uras reconocibles 
del mismo modo que cie rtos sintagmas del 
lenguaje). Así, los cond iciona mientos socia les 
y las experiencias personales constituyen un 
entramado de sign ificados que va n a sujetar 
el cuerpo a múlt iples limitac iones y tensio­
nes, sobre todo en el campo de la conducta 
sexua l y simbólico. 

En esa indagación es muy importante te ner 
cla ridad acerca de que no todo lo visual es lo 
vis ible. La propia presencia de los ancestros 
no es tan espect ral como una re presentación 
simbólica surgida de un ensueño faneroscó­
pico. El símbolo tiene, en és te como en o tros 
hechos, la dualidad de su visib ilidad y de su 
invisibilid ad o mister io (pa ra la sit uación que 
estud iamos se trataría del mis terio sag rado 
propio de todo acto mág ico-rel igioso). 

Gilbert Durand nos dice que la m itad visible 
del símbolo estará s iempre ca rgada del máx i­
mo de concreción . Siguiendo a Pau l Ricoeur, 
Durand a rg umenta que todo símbolo que es 
auté ntico (crea tivo) posee tres dimensiones 
concretas: cósm ica, onírica y poét ica. 

Es cósmico, su configuración corresponde al 
mundo visible que nos rodea. Onírico, enra i­
zado en las remembranzas, los recuerdos y los 
gestos que emergen de nues tros suei10s y que 
constituyen - como ha dicho Freud- Ia pa rte 
más concreta de nuestra biografía íntima. 

y fina lmente poético, llama a l lenguaje por 
s í m ismo para que a la vez sea conmovedor 
y concreto. Pe ro, igua lmente, la otra mitad 
de l símbolo, e<;a parte invisible que ha hecho 
un mundo de re presentaciones indirectas, de 
s ig nos a legóricos, integ ra una tipología lógi­
ca bien diferenciada.5 

Para efec to de nuestro objeto de investiga­
ción, se puede decir de una lógica aparte, na­
cida de una reflexiología corporal, que desde 
la memoria colec ti va hasta los cuerpos se ha 
ensayado durante los siglos de la resistencia 
cul tural, pa ra la reunión simbólica con los 
an tepasados. 

Para comprender el discurso mít ico de las cua­
dr illas de danza ntes, apelamos a la concep­
ción de la literatura inte rcultura l de Adolfo 
Colombres. 

La locación donde se ubica el conten ido del 
relato puede ser la del espacio cotidiano o so­
cial izado; y frente a ese espacio se ex tiende 
la vas ta anchura de lo desconocido, en la que 
todo puede ocu rrir. 

Ese espacio es sustancial, y su calidad ignota, 
distinta de la del espacio mítico. Este puede ser 
una especie de geografía imag inaria y puede 
vinculá rsele con el espacio sociali zado. 

Cabe la posibilidad de cuat ro tiempos: actual , 
mAs contemporáneo o menos; antiguo, remi-

~ Cilbert Durand, L' ll11a~ i"a ' lQ" 5.1I11100liqIlC, op. cit., p. 13. 
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tido a los antepasados, para asumirlos en la 
esfera del mito; atemporal, que no hay refe­
rencia al tiempo en que ocurrió ni detalles 
que permitan inferirlo; y por último, mítico, 
el ¡liD tempore, el tiempo de la e ternidad, e l 
tiempo de los dioses y que vuelve del eterno 
retorno.6 

Colombres establece el orden de valores, 
que es el fundamento ax iológico del relato, a 
través de la medición de la gravedad de las 
acciones y las reacciones sociales correspon­
dientes. Esto nos permite entender cuándo 
estamos en un orden cultural normal o na­
tural y cuando el relato se sa le de ese rumbo 
hacia lo extraordinario o lo maravilloso.' 

Es to nos remite al punto de vista del inter­
pretante, pero para descubrir esa posición se 
hace necesa rio comprender el marco de refe­
rencia de la construcción del sentido de ese 
in terpre tan te, ubicar la existencia simbólica 
de toda su vida. 

Ese ejercicio hermenéutico lo hacemos por 
la vía iconológica para entender el lugar que la 
construcción de la leyenda del ancestro tiene 
para las cuadrillas estudiadas y sus danzan­
tes, con sus representaciones de los personajes 
principales y de los ancest ros inmersas, fane­
roscópicamente, en la memoria colect iva de 
los mitos huastecos. 

• Mircea Eliade, Lo SlIgrndo y lo profmlo, trad. por Lui s 
Gil, 9"' ed., Labor, Barcelona, 1994. 

: Adolfo Colombres, op. cit., p. 227. 

Para orientar ese ejercicio, tomamos el enfo­
que hermenéutico de la socióloga Agnes He­
ller sobre el conocimiento ve rdadero, al argu· 
mentamos que: 

Si un tipo concreto de conocimiento que nos da 
la ciencia social hace impacto sobre la autént ica 
existencia de una persona o g rupo; si esta per­
sona o grupo reconoce algo en este 'conocim ien­
to verdadero', el cual tiene una fuerza esencial 
en sus vidas, proyectos, espera nzas, temores, 
prácticas cot idianas, gustos, e tc.; si el traba­
jo de la ciencia socia l abre nuevos horizontes, 
nuevas expectativas; si ilumina profund idades 
hasta el momt:'nto desconocidas, inexploradas 
y oscuras; si hace que las personas perciban 
algo que no habían percibido hasta entonces; si 
las ensalza o las humilla; si cambia sus vidas, 
entonces y s6lo entonces revelará Verdad para 
ellas (y seguirá siendo conocimimto verdade­
ro, no verdad para otras).~ 

Nuestro proced imiento metodológico incluyó 
los recursos de la antropología visual, pero 
no desde una línea tradicional, para la cual 
la producción del material visual ha sido un 
simple apoyo en forma de data para el texto 
científico de exposición escrita. 

Nosotros preferimos combinar ciencia y arte, 
aprovechando las posibilidades de indaga­
ción cogn itiva de cada una, fincando un pro-

" Ágnes Heller y Ferenc Fehér, Po/itims dI' /a p0511110-
dcmidad. EllSl1yoS de critien cu/tural, trad. por Monlscrr.lt 
Gurguí, Península, Barcelon,l, 1998, pp. 85--86. 



ducto artís tico en la obra visua l obtenida y 
un producto científico en esta inves tigación. 

• Se trataba de una estrategia pa ra genera r 
imágenes de fotog rafía y v ideo para la ind a­
gación en el objeto de estudio en tres niveles: 
docu menta l, narrativo y artístico. 

• Ese registro visua l se coordinó con el resto 
de los registros generados con los otros mé­
todos. Así se compusieron dis tintas clases de 
textos que entra ron en u n juego de interac­
ción intertex tual en la fotogra fía y el video. 

• Este mate rial visual no se limitó a la simple 
verificación fac tua l. Se d ir igió a la for mación 
de una experiencia sensible e intelec tual de la 
vivencia formada ent re lo sensible, lo emoti­
vo-imagi nativo y la racionali zaciónY Con ese 
cuadro integral de una experiencia estética 
vinculamos la utilidad cognitiva del resto de 
los mater ia les. Es decir, otros textos, de na­
tura leza no visua l, contribuyeron a formar el 
re ferido cU(ld ro. 

• Lo estético se convirtió en un pr incipio 
fun da mental para la ordenación del material 
icón ico. El invest igador asum iéndose a la vez 
como trabajador de la lente se figuró a sí mis­
mo (i magi nación) trazando una línea visual 
que le abría el ojo (percepción), hacia la men­
te (racional ización) y el corazón (emoción). 
Para consol idar su trabajo científico a pa rti r 

~ De acuerdo con 1;1 propo<'lción de una <lIltropologí,l 
de la ex periencia planteada por Renato Ro .. aldo, Cultura 
.ti ¡'mlad, Mé:o..ico, Crijalbo/Con;lculta, 1993. Foto: Oweena Fogarty . 
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de esa metáfora, recurrió a la concepción de 
"la trayec toria antropológica". lO Ésta plantea 
que hay un interca mbio incesante, en el ni­
vel de la imaginación, entre el gesto pulsador 
del productor del texto visual y el ambiente 
social que tiene frente a sí -en nuestro caso, 
lleno de un misterio sagrado y una forma de 
re presentación faneroscópica. 

• Con esa brújula artística de la visión, el in­
vestigador compartió a la vez ciencia yauten­
ticidad creat iva. Esa orientación nos condu­
jo a la descripción y el análisis del etilos y el 
ethos asociados al fenómeno visual estudiado, 
complementado con su aistllésis, para arribar 
a una síntesis de conocimiento erudito y de 
implicaciones para el arte. 

• La autenticidad creativa de nuestra inten­
ciona lidad nos ayudó a recurrir a la experi­
mentación o experimento estético. Así nos 
liberamos de la tentación de la "autoridad 
etnográfica",1J para compartir con los propios 
sujetos investigados la construcción misma 
del conocimiento, para hacerlos participar 
en la síntesis de las imágenes, que arrojaban 

10 Esta teorfa es plantada por Gilbert Durand . Véase 
Lts StrllctllrtS Alltllrop%gilJlles de L'/mag;lIa;re, pp. 38 ss. 
También se encuentran importantes reflexiones al res­
pecto en L'/mngillntiolJ symbo/iqlle, op. cit. 

11 Término usado por la antropología posmoderna 
para distanciarse de la antropología clásica que creyó 
apropiarse de la totalidad de la cult ura con la sola ob­
servación del e tnógra fo, sin hacer intervenir a los sujetos 
estudiados. James Clifford, "Sobre la autoridad etnográ­
fica", en Carlos Reynoso (cd.), El $/Irgimiell to d('/a mltro­
p%gía posmoderlla, trad . por Carlos Reynoso, Gedisa, 
México, 1991, pp. 141 ss. 

una obra visual y una reflexión en ciencias 
del arte. 

OWEENA FOCARTY 

Nace en Estados Unidos en 1952. Realiza es­
tudios sobre América Latina y cultura hispá­
nica, his toria del a rte y fotografía en Estados 
Unidos, México y España, donde participa en 
el Primer Taller Internacional de Fotografía, 
en Cadaqués (1975). 

Ha sido profesora de fotografía en la UAM y ha 
impartido diversos talleres de fotogra fía . En 
1980 trabajó como asistente de impresión de 
Manuel Álvarez Bravo. En 1981 fue curadora 
de la obra de Romualdo García (fotóg rafo de 
principio de siglo) . 

Ha dictado conferencias, participado en nu­
merosas publicaciones y rea li zado cinco ex­
posiciones individuales y más de quince co­
lectivas en Cuba, Francia y México. 

Entre los premios obtenidos es tán: Artists in 
Residence California Arts Council (1977) y el 
premio de la Bienal de Fotografía de l Institu­
to Naciona l de Bellas Artes en 1988. 
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En 2004, participamos, junto con un grupo de 
artistas visuales, e n una exposición de arte 
erót ico que tuvo luga r en AcapuJco, cuya or­
gani zación corrió a cargo del curador norte­
america no Luis de la Cruz. La presencia de 
varios de los artistas e n ese espacio durante 
los días que duró la exposición nos sirvió 
para compartir ideas y experiencias. 

Un común denominador fue el desasosiego 
por los pocos luga res y las pocas oportuni­
dades para exhibir arte e ró tico. Paradójica­
mente, mientras e l país se abría de piernas a 
la indus tria de la pornografía, v ivíamos una 
cerrazón al arte erótico en galerías, museos y 
centros culturales. 

Ante ese panorama, sugerí forma r una aso­
ciación de a rti s tas con obra erótica con objeto 
de trabaja r en mancuerna para abr ir espacios 
a nuestras propuestas visuales. Así fue como 
organ iza mos va rias reuniones en mi es tudio, 
donde, copa de vi no en ma no, fuimos dando 
form a a la ag ru pación. 

Busca mos un nombre original, pero ante e l 
recha zo generali zado a los lugares comunes 
tipo Desnud Arte, ExtasiArte y demás pala­
bras con el sufijo a rte, nos quedamos con las 
siglas que nos agruparon, es decir, Art istas 
Visuales del Erotismo, AVE. 

En 2005 organizamos, ya como AVE, el primer 
Festi val de Arte Eró tico (o Art Walk) en Puer­
to Va llarta, en el que participaron alrededor 
de 60 artistas con obra ex puesta en ocho gale­
rías y con el apoyo del gobierno de la ciudad. 
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A los ga leristas les g ustó la propuesta innova­
dora, de ta l suerte que dec id imos organ izar e l 
segu ndo festival en 2006, con la part icipación 
de más ga lerías y la disposición de nuevos 
espacios proporcionados por la Secretaría de 
Cu ltu ra de Puerto Vallarta. Para le lamente, 
montamos varias exposiciones en la ci udad 
de Méx ico ycomenzamos a rea liza r ta lleres de 
dibujo y fotog rafía en mi estud io. 

Las exposiciones es tuvieron acompañadas 
de mesas redondas y actividades cu lturales 
d iversas. Cada integ rante de AV E se convertía 
en promotor, 10 que enriq uecía el un iverso de 
posibil idades. 

A lo la rgo de esos ai105, el curador Luis de 
la Cru z y yo sostu vimos va rias conversacio­
nes. ¿Cómo promover la visión lat ina del arte 
erótico? ¿Cuál era la pecul iar idad de l arte que 
emerge en países como Méx ico liS. el que pre­
valece en Estados Un idos y Europa en par­
ticular? Le propuse trabajar para crear una 
fu ndación para fomentar el arte e rótico. 

La idea le gustó y comenzamos a trabajar 
cada uno en su país. Como e ra de esperarse, 
en Méx ico no encontré espír itus dadivosos. 
Luis, en ca mbio, encontró una especie de pa­
ra íso fi scal en Estados Unidos, lo que le costó 
no sólo sudor y lágrimas, sino incluso la sa­
lud. Surgió la Fundación XART, que encabeza 
el mismo Luis y su esposa Theresa. Una de 
sus pr imeras acciones consistió en establecer 
el premio Blocksberg, que debía otorgarse a 
un destacado art ista latino. 

Así fue como aquella primera emisión del 
premio, dotado de más de 100000 pesos, le 
fue otorgado a nuestro buen am igo Rogelio 
Cuélla r. AVE festejó en las insta lac iones de 
Ed iciones del Ermitaño. 

En una concurrida reu nión los art istas visua­
les le ri ndieron tributo a su maestro. Festeja­
mos al gala rdonado en un entorno erotizado. 
La fies ta term inó en bacanal. Como debe ser. 
Como es propio de quien hace de l erotismo 
su objeto de arte. 

Sin embargo, no todo era m iel sobre hojuelas. 
Un problema lo consti tuyó la falta de recur­
sos. "Los ar ti stas visuales son ricos en ima­
ginación, pero pobres económicamente", era 
una y otra vez la queja. Cua ndo organ izamos 
el festiva l de arte en Puerto Va llarta en 2006, 
solicitamos a los artistas una modesta par­
ticipación para su fragar los costos de trans­
portación de la obra. Pocos podían pagar, por 
mínima que la aportación fue ra. Teníamos 
problemas fi nancieros. 

Pero había otro problema, quizás aún más 
complejo: la dispersión de los artistas a lo lar­
go y ancho de la república. 

En las exposiciones que organizamos en Pue r­
to Va llar ta participa ron art istas rad icados en 
diversos estados, y llevar toda esa obra y re­
g resa rla fue un problema económ ico y logís­
tico d ifici l de resolver. Por otro lado, no todos 
pod ían esta r presentes en las exposiciones, y 
considerábamos importante fomentar el diá­
logo. 



LAURA ROJO Y ALEJANDRO ZENKER 

¿Qué hacer ante semejante situac ión? 

Internet vino en nuestro auxi lio. Decid imos 
crea r una red virtua l inde pendie nte de a rti s~ 

tas visuales del erotismo dotada de todas las 
he rramientas necesarias para propicia r la in­
teracción, es decir, fo to de obra, videos, foros 
de discu sión, chat, anu ncios de actividades, 
página individual pa ra cada artista con un 
bleg persona l, etcé tera. 

La lanzamos en la primera mitad de este año: 
www.ave.org.mx. Hoy cuenta con 98 miem­
bros activos. 

El portal se ha convert ido, así, e n una de las 
muestras más representativas del a rte visual 
eró tico que se produce en México, es deci r, 
fotografía, pintura, escultu ra, g rabado, per­
formalice, etcétera. 

Establecimos como cr iterio que los integran­
tes tengan obra eró tica y hayan participado 
al menos en una exposición colectiva sujeta a 
curaduría. Por supues to, la va riedad de pro­
puestas es notable, y pretender cura r la tota­
lidad de la obra expuesta en el sit io es poco 
más que imposible. 

Así pues, una vez acep tados, los artistas tie­
nen mucha libertad para exponer lo que juz­
guen conveniente, si bien en la página princi­
pal sólo se destaca n las 100 mejores obras de 
los miembros. Este portal se ha convert ido en 
una va liosa herramienta de difusión . 

Q uizás una de las características más nota­
bleses que no se tra ta de u na s imple red social 
como las muchas que hay, tipo hiS, Facebook, 
e tc, donde los in tegrantes no se conocen . Por 
e l contrario, AVE es una agrupación viva que 
realiza actividades en las que los miembros 
se conocen personalmente. 

Por ejemplo, este sábado, AVE monta una expo­
sición colectiva en la galería Faro de Oriente, 
con la part icipación de casi 30 a rti stas visua­
les que expondrán a lrededor de 90 obras de 
fo tografía y pintura. 

Pero a diferencia de otras entidades, con una 
dirección centra li zada, los miembros de AVE 

impulsa n con independencia exposiciones a 
las que invitan a los integra ntes cuya obra en­
caja en sus p royectos. 

A AVE se han integrado ga lerías, como XART 
de Los Ángeles, Ca li forn ia, o Sol y Luna de 
Puerto Va llarta. Pero también gestores cultu­
rales, como es el caso de Fi lias, que ha rea­
lizado dive rsas exposiciones a lo largo del 
atio en las que han participado los miembros 
de AVE. 

Hay muchos proyectos en pue rta para el fu­
turo. A lo largo de estos cuatro años de exis­
tencia AVE ha acumulado experiencias, ha lo­
grado darse a conocer como agrupación y ha 
ayudado a difundir la obra de muchos artis tas 
va liosos cuya obra permanecía prácticamente 
en el anonimato. 
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Muchos lI s an hoy el portal de AV E no sólo para 
darse a conocer, sino también pa ra explo rar 
lo que otros hacen. 

El porta l lo v is ila n gesto res cu ltura les, gale­
rías de arte y museos interesados en encon­
trar propues tas novedosas. En AVE están na­
ciendo proyectos de colaboración y creación 
sumamente interesa ntes entre los a rtistas. 

Nosotros creemos que hay que profesiona li­
za r la labor gestora det a rti sta, que debe do­
minar el arte de viv ir del a rte. 

Po r eso estamos v inculando AV E con otra red 
que crea mos, la Red I ndepend ¡ente de Pro­
yectos Art ísticos y Cultura les (RlPAC), www. 
r ipac.com.m x, que agluti na a los ges tores cul­
turales que busca n no sólo profes ionali zar, 
sino también internacionalizar su labo r. 

ARTISTAS VISU,\lES 
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Creemos que de es ta manera, v incula ndo, 
ofrecie ndo información y cada vez más herra­
mientas de ges tión, AVE contribuirá a que los 
a rti s tas encuentren los recu rsos pa ra abrirse 
cam ino y dar a conocer su obra. 

L AU RA ROJO 

Ciudad de Méx ico (1969). He v ivido en Can­
cún, Monterrey y Mazatlá n. Estudié Merca­
dotecn ia y profes ionalmente me he desempe­
ñado dent ro de m i ca rre ra en el mundo de las 
agencias de publicid ad, investigación de me r­
cados y medios masivos. Ac tua lmente trabajo 
en el medio editorial y cultural a liado de mi 
esposo, Alejand ro Zen ke r, y estud io fotog ra­
fía en el Centro de A rte Fotográfico, con el 
p restig iado fo tógra fo Saúl Serrano. 



LAURA ROJO Y ALEJANDRO ZENKER 

ALEJANDRO ZENKER 

Alejandro Zenker (México, 1955). Se ha espe­
cializado en fotografía de desnudo y retrato. 
Ha sido pionero en México en el uso profe­
sional de la fotografía dig ital y en la experi­
mentación de la impresión de fo tografías en 
medios análogo y d igital. 

Es coordinador de la agrupación Artis tas 
Visuales del Erotismo (AVE) desde 2005 y del 
portal www.ave.org. mx. 

Ed ito r, traductor y fotógra fo. Director gene­
ral de Sola r, Servicios Editoria les, y Ed iciones 
del Ermitaño, y del Instituto del Libro y la 
Lectura. 

Fue miembro fundador y secreta rio general 
de la Asociación de Edi tores Mexicanos Inde­
pendientes (AEMI). Es director de la colección 
de li teratura Minima lia y de la revista Q lIe­
hacer Editorial. Promotor y d j rector del Pabe­
llón Tecnológico de la Feria Internacional del 
Libro (FIL) en Guadalajara, en 2001; entusias ta 
difusor del uso de las nuevas tecnologías en 
el medio edi torial. 

Foto: Lau ra Rojo. 
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Norma Patiño 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 5 de 2008 

En un foro propuesto para discutir en to rno a 
un tema de enorme riqueza conceptual como 
es el del cuerpo, se hace obligada la participa­
ción de los artistas de la lente, los fotóg rafos 
de desnudo y aquellos que trabajan las dife­
rentes man ifestaciones del lenguaje corporal, 
v isto a través de la cámara fija y de la cámara 
en movi miento. 

La diversidad se mostró en los trabajos de 
Maritza López, Rogelio Cuéllar, Laura Rojo, 
Alejandro Zenke r y Oweena Fogarty, quienes 
han desa rrollado múltiples proyectos relacio­
nados con es te tema a lo largo de su carrera. 

Cad a uno de los fotógrafos explicó su trabajo 
artístico y señaló la forma en que ve el cuer­
po. La cámara, como esa doble mirada, pone 
de manifiesto la intención particular al re­
presenta r el cuerpo y lo que los hace tan dife­
rentes como a rti stas. 

Maritza López, con más de 20 años de expe­
riencia en el med io fotográfico, recrea imáge­
nes de gran versa ti lidad que abarcan desde lo 
periodístico a l desnudo a rtístico, entre otros, 
con una destreza poco usua l. 

Maritza mostró a lgunas de sus imágenes de 
la serie "Ángeles", desnudos masculinos cuya 
bel leza y a rmonía corporal los coloca en una 
dan za imag inaria de lo sublime, mientras 
que en su rev isión fotog ráfica del cuerpo en 
lo cotidiano las imágenes se ubican en la poé­
tica de una reflexión personal lejos de querer 
mostrar preciosismos estéticos. 



NORMA PATlÑO 

En las fo tos de Rogelio Cué llar, la fa scinación 
por el cuerpo femenino y la sensibilidad ha­
cia él son in negables. ¿Qué decir acerca de Jos 
saberes del deseo en sus desnudos? S610 en el 
espacio íntimo de las telas bla ncas de Cué lla r 
está la respuesta, su lente es tá a la caza del 
eros fo tográfico en un blanco y negro mag is­
traL 

Alejandro Zen ker y Lau ra Rojo presenta ron 
el portal AVE, Artistas Visua les del Erotismo, 
el cua l dirigen, espacio virtual que aloja a 
una gran cantidad de artistas, entre los que 
se encuentran pintores, videoastas y fo tó­
grafos. 

Hicieron una inv itación ab ierta a los inte­
resados en participar en este espacio e in­
dicaron las instrucciones para ent ra r como 
miembros. Ambos se dedican al arte foto­
gráfico del cue rpo, su herramienta es la fo­
togra fía d igital. 

Alejandro Zenke r presentó, además, una ex­
posición de su trabajo persona l en las vitrinas 
del edi fic io L de la UAM Azcapotza1co. En sus 
imágenes recrea e l desnudo en un cla roscuro 
contundente, las fo tografías de gra n formato 
muestran cue rpos de mujeres en circunstan-

cias de un erotismo manifiesto. Lau ro Rojo, 
discípula de Zenker, mostró algunas de sus 
obras en color, s in dud a plenas de una carga 
simi lar, pero desde su pa rticula r mirada fe­
me nina; ella prefiere el color en sus fo togra­
fías. 

Oweena Fogar ty, por su lado, presentó un 
registro e n imágenes de un proyecto de an­
tropología visual, u n estudio sobre los dan­
za ntes y las máscaras de algunas colonias en 
la ciudad de Tantoyuca, Verac ru z. 

En estos ritua les, los actores re presenta n pro­
cesos de curac ión de sus padecimientos ex is­
tenciales ante la muer te, la enfermedad, los 
acc identes, los conflictos fa milia res, socia les 
y de crisis. 

Oweena hace uso de la fo togra fía por las faci­
lidades que aporta este medio a su investi ­
gación, la posibilidad de mira r y visua li zar 
objet iva mente, va lga la asociac ión con la len­
te, dentro de esos mundos rituálicos a través 
de los cuerpos en tránsito. 

De esta forma concluye la mesa de fotógrafos, 
con una riqueza de imágenes que ilustra ron 
las diversas formas de ve r el cuerpo. 



NORr.I A PATlÑü N AVARRO 

México, D. F, e~ fotóg ra fa. Estud ió la licel1-
ci<ltura el1 Di seiio Gráfico e l1 la Escuela Na­
cional de Artes Plá stica ~ de la UNM.'1. Rea lizó 
estud ios de fotogra fía y de fotorreporta je, 
iluminación para foto fija , cine y video en la 
L '1\\1, en la Un ivers idad de l Claustro de Sor 
Juana, la UA\I AZGl potzalco y otros centros. 
Actualmente es profesora e investigadora en 
la UM.h\. Estud ió la maest ría en h isto riogra­
fía de Méx ico en la misma instit uc ión. Sus 
fo tograf ías han s ido publicadas e n d iarios, 
revistas y libros de ar te y lite ratura; así como 
"us tex to~, entrev is tas y ar tículos de perio­
di smo cultural y de investigación en d ive rsos 
n1edios. Ha sido edi tora. Es autora del libro 
de retratos de creadores Lo:, (0:'l 1l1ll{1/'('5 del 
rostro (L.Ml - A, 2001). Su trabajo g ira a lrededor 
de u na re lectura de los géneros: el cuer po, el 
retrato, la naturaleza muerta y el paisaje. Ha 
pa rticipado en más de 50 ex posiciones indi­
vidu ales y colectivas, tanto en México como 
en otros países. 
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Luis Argudín 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 5 de 2008 

La "pintura", como una forma de arte, se pin­
ta con pintura, se manifies ta a través de la 
pintura y, sin embargo, pura pintura no es su­
ficiente para construirla. Una tela pintada al 
azar no es una pintura viva, las manchas no 
se levantan y andan; muertas sólo ensucian la 
superficie. El arte de la pintura va aparejado 
con la historia de la tecnología. 

Desde Altamira se conocen los pigmentos 
natura les, el negro carbón, el ocre y rojo óxi­
do mineral, las tier ras erguidas como marcas 
sobre las paredes de las cuevas. Colores como 
el azul eran más escasos. 

El lapis lázuli utili zado durante el medioevo, 
po r ejemplo, es una piedra sem ipreciosa que 
se debe moler para hacer una pintu ra de un 
a zul profundo. Con la revolución industrial 
se introducen nuevos pigmentos y nuevos 
medios para aglutinarlos. 

En el sig lo xx se inventa una mezcla plásti­
ca de polímeros como medio que se ex tiende 
como fuego en territorio árido. Casas, obje tos, 
veh ículos adquieren colo res cada vez más vi­
vos y duraderos. La "pintura" como arte, el 
campo de la producción y experimentac ión 
con imágenes puras también toma de estos 
inventos. 

El impresioni smo sería impensable sin estos 
nuevos colores: el azul cobalto, el rojo, el ver­
de y los amarillos de cromo. La pintura mo­
derna, a l romper con la figuración del siglo 
XI X, explora nuevas fo rmas en nueva pintura, 
la acrílica. 
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Sin embargo, el cuerpo del a rte de la "pin­
tu ra", sigue siendo la natura leza física de la 
pintura como material colorante, y éste ha ido 
ca·mbiando con los tiempos y las tecnologías. 
Pero al cuerpo corresponde también un espí­
ritu, y si la "pintura" es mental, como decía 
Leonardo, hoy el espíritu de lo pictórico pa­
rece quere r separarse de su cuerpo. 

El espíritu conceptual de la "pintura" buscó 
primero la exploración de lo físico de la pintu­
ra pa ra después desligarse de él. A la pintura 
al óleo le siguió su sustitución por mater iales 
cuya presencia física se pegaba ("collage") di­
rec tamente sobre la super fi cie. 

Desde el cubismo, la "pintura" puede ser de 
papel, de madera, de metal cortado, de a re­
nas, tie rras o cua lquie r otro materia l munda­
no. Una mesa del banquete del pintor Pave­
ra Spoerri queda idéntica a l momento de su 
abandono, los platos, los vasos, la comida y 
las huellas de la presencia de los comensa les 
se queda cuidadosamente pegado a la mesa, 
que ahora se presenta colgada de una pa red 
para su observación. 

La "pintura" es ya un terr itorio de observa­
ción de los objetos que quedaron después de 
un evento X, como la escena del crimen que la 
policía acordona para delimitar el lugar de los 
hechos significantes a la investigación; todo 
lo incluido dentro de un cierto perímetro nos 
interesa y contiene información. De igual 
forma, todo lo que hay en la mesa de Spoerr i 
está abie rto a la contemplación estét ica. 

La "pintura" es física, tiene cuerpo, pero 
su cuerpo ya no es de pintu ra; la materia li ­
dad es indistinta, la observación es lo que la 
hace "pintura", o experiencia visual estética. 
La "pintura" ya no está hecha de p intura, está 
hecha de realidad, cua lquiera, la que sea, un 
territorio de 10 cotidiano a rrancado y pegado 
en el espacio de lo pictórico. 

Hay aqu í una ruptu ra insalvable. La pintu ra, 
a l querer representar al mundo, se funde con 
él, y a l hacerlo, se desvanece. La pintura ya es 
mundo, pero ha dejado de ser pintura. 

La arqu itectura puede ser de piedra, madera, 
barro o hielo. La escu ltura también tiene la 
liber tad de una infinita gama de materiales, 
pero la "pintura" estaba hecha de pura pin­
tura. Después del modern ismo, la "pintura", 
como la escul tu ra, puede también acceder al 
Oli mpo de los mate riales múltip!ps. 

El cuerpo de la "pintura", que dura nte el 
modern ismo se volvió tan físico y real como 
trozos de real idad pegados sobre la superfi­
cie pictórica, ahora se vuelve abstrac to, sutil, 
el eco de un fenómeno que sucedió en algú n 
lugar y que a lg uien v io, pero que ahora sólo 
ex iste en el registro fo tográ fi co. De física y 
material, la pi ntura se ha tornado tenue y 
conceptual. 

De tener cuerpo, ha pasado a ser espír itu, 
sombra reg istrada por la química de la cá­
mara obscura que la pintura misma había 
inventado. Por u n lado el reg ist ro fotog ráfico 
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sustituye ahora la presencia fís ica, corpora l 
de lo pictórico, por el o tro, e l objeto m iSl110 
suplanta la representac ión simbólica de lo 
pictórico. Reg istro documenta l y presencia 
rea l (ready made) compiten con el cuerpo de la 
pintu ra, con su viscosidad colorante y tex tura 
material, pero también con su capacidad de 
comu nicación simbólica y conceptuaL 

¿Pero y el cuerpo? ¿Qué se hizo? Nuestro 
cuerpo, su presencia física y las huellas de su 
mov imiento~ las pulsiones psíquicas que lo 
dominan y lo animan . Sus sueños, sus fanta· 
sías, ¿donde están? Conforme a las divisiones 
disciplinarias de nuestros tiempos, ha surg i­
do una corriente en el arte llamada arte del 
cuerpo, o Body a rt en inglés (pues e l a rte de 
ahora parece desplazarse exclusivamente so­
bre term inología y espíritu anglosajón). 

El body art ha hecho del cuerpo una zona de 
manipulación, transformación e intervención 
artística. Éste es ahora el terri torio acordonado 
de la escena del crimen, el espacio abierto al es­
cudriñamiento epistemológico de lo estético. 

Desde la prehistoria, el cuerpo ha sido terri­
torio de la atención si mbólica, decorat iva, ri· 
tual y estét ica, y s6lo una cultura culpable de 
su cent ro físico pudo olvida rlo. 

El body ar t es, por 10 m ismo, un regreso él los 
orígenes, a u n prim itivismo recuperador de 
ritua les y raíces; un regreso a la tierra, a la 
madre, al cuerpo como símbolo y metáfora 
de l universo físico. 

Comparada con es tas manifes taciones d irec­
tas del arte sobre el cue rpo humano, la pintu­
ra, en tanto representación, es distante y ra­
ciona l, su visualid ad lejana y reAexiva. Y, sin 
embargo, la "pintura" en tanto arte, a l asumir 
en e l renaci miento lél fu erza de su autonomía 
y de su poder evocador, se centró inmediata­
mente en la representac ión del cuerpo como 
modelo, no sólo del mundo, sino de la pintu ra 
misma. 

El cuerpo humano se convirtió en el ca mino 
rea l de la manifes tac ión pic tórica . El hombre 
un iversa l de Leonardo, con sus brazos y pier­
nas extendid as, contiene en sus proporciones 
la cuadratura de l círcu lo pitagórico. El cuerpo 
y ~u geometría contienen, representan, sim­
boli zan los vasos comunicantes de la es truc­
tu ra mental del mundo, él la vez que retratan 
su composición física, tangible, carnal. 

El cuerpo es e l un iverso enca rnado y, en su 
perfección y belleza, resuena la música de las 
esferas. En la pi nt u ra nos vemos como cuerpo 
y como espíri tu , como seres humanos totales. 
Si bien desde la ver tiente g riega cuerpo y 
cosmos se espejea n, desde la tradición cris­
tiana es el cuerpo de Cris to, tema favo rito de 
la pintura renacentista y barroca, el cuerpo 
a rquetípico que simboli za al cuerpo indivi­
dual de cada persona, y que en su sacrifici o 
nos libera. 

Al desligarse de los moldes ecles iást icos, el 
corpus de la pintura y la pintura del cuerpo 
exploran más allá del a rquetipo del hombre 
total; el Dios con cuerpo que lo sacrifica por 
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nosotros es sustituido por los cuerpos par­
ticulares de ninfas y sátiros, dioses y diosas 
que no son más que másca ras para la entrada 
de la imagen de nuestro cuerpo reAejado por 
la pintura. 

Al principio tím idamente, y ya para el sig lo 
XIX abiertamente, el retrato de personas es­
pecífi cas desnudas, dueñas de su cue rpo, se 
convierte en todo un "corpus". Conocemos 
a las mujeres que tentaron e inspiraron a 
los prerrafae litas, a las modelos y amantes 
de Courbet. de Modigliani y de Picasso; a la 
mujer de Manet, de Bonnard, de Dalí, y a las 
isleñas de Caugin, como a las prostitutas de 
Toulouse Lautrec. Mujeres con cuerpo y me n­
te, con hi storia y personal idad propia. 

El cuerpo nos distingue y diferencia de los 
demás, su apariencia devela a los ojos la na­
tura leza espiritual e individual única de cada 
uno de nosotros. El cuerpo en la pintura es 
por eso la apa rición del individuo en el espejo 
público del arte de una sociedad. 

El individuo se construye como ser físico y 
espiritual en el género del retrato: su ser es 
captu rado por la pintura y ésta le da una vida 
paralela a los príncipes, burgueses, soldados, 
hombres de letras, curas y monjas, cortesa nas 
y emperatrices que pueblan las ga lerías de los 
museos y pa lacios. 

El ret rato occidental, como su a ntecesor, los 
ret ratos en encáustica del Fayu m que se ha­
cían los nobles helénicos para decora r su 
fé re tro a l momento de morir, es s iempre un 

meme"to IIIori y a la vez una apuesta por la 
trascendencia del individuo más a llá desu ser 
físico, au nque esto se hace, paradójicamente, 
mediante la permanencia de la imagen fís ica 
ca ptada por la representación del pintor. 

Pe rdurar en la memoria mediante la imagen 
es una apuesta que Platón claramente hubie­
ra desdeliado, pe ro pareciera que en la his­
toria hay una clara preferencia por este ca­
mino. Nuestra imagen está s iempre cargada 
de magia, especialmente pa ra nues tros seres 
quer idos. 

Una cosa es recordar a algu ien y otra es po­
derlo ve r; la representación pe rm ite la visua­
lización y esto es un viaje mág ico e n el tiem­
po-espacio. Guardar la silueta de la a mada al 
traza r su sombra sobre la pared es un mito 
que intenta explicar el o rigen de la pintura, 
pero hace más que esto, nos presenta fre nte 
a frente con nuestra frág il tempora lidad; cap­
turar con la magia representativa lo que la 
vida nos quita es nuestra única contestación 
ante la pérdida inevitable. 

Al transformarse la pintura en arte aparecen 
también a la vista personajes de la época que 
sa ltan de la pa les tra de la historia, de la a néc­
dota y la refe rencia oscura a la intimidad del 
espejo y del enfrentamiento téte a tete. 

Federico de Montefieltro y su mujer se vuel­
ven nuestros íntimos, enfrenta mos directa­
mente la mirada de convicción to tal del monje 
Savona rola, y conocemos en persona a Ju­
lio 11 y a Inocencia X. 
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Los pintores tienen un lugar especia l en el 
panteón de la historia porque casi siempre los 
conocemos por sus autorretratos, nunca son 
un nombre s in una cara, son cuerpo e identi­
dad . A finales del siglo XIX, la cámara Every­
man de Ceorge Eastman se propone darle 
esta identidad total de la pintura al hombre 
común. 

La fotografía captura a cualquiera y es este 
hombre común el que, como los príncipes de 
antes, adquiere un dossier propio de imáge­
nes para mostrar a su descendencia; el álbum 
familiar. Ya nad ie es un nombre anón imo si n 
una imagen que le correspond a; a veces, a l 
contrario, sucede que hay tantas imágenes 
que hay personas de las que, teniendo su 
imagen, desconocemos quiénes son: queda la 
forma, pero se ha perdido la identidad. 

La pintura, sin embargo, no sólo nos muestra 
las caras y los cuerpos de arquetipos e indi­
vid uos, la pintura es, además, un territorio 
corpóreo por excelencia. La pintura al óleo es 
una metáfora real de la piel. Sus capas, sus 
transparencias y veladuras van plasmando 
real y metafórica mente las varias capas que 
se adiv inan desde la superficie de la piel has­
ta su interior de sa ngre, tendones, huesos y 
músculos. 

El cuerpo que aparece g racias a la acumula­
ción de óleo tiene la realidad corpórea de la 
pintu ra y la metafórica de la representación. 
A veces, como en Rubens y Rembrandt, el 
óleo tiene la consistencia de las ca rnes que 
retrata. 

El antecedente directo de Lucien Freud es el 
gran pintor inglés Stanley Spencer, qu ien en 
los años cincuenta se retrató desnudo con su 
amante, Patricia Preece. 

En estos pocos cuadros, Spencer logra pre­
sentar su s aspirac iones ca rnales por Patricia 
de una manera absolutamente honesta y d i­
recta, pero sobre todo, la grandeza de estos 
cuadros que fi guran como un interludio en su 
larga vida como pintor, radica en que la natu­
raleza carnal de sus intenciones por Patr icia 
es plasmada con una materialidad pictórica 
única en su obra y en su tiempo. 

La pintura y lo que representa S011 una mis­
ma metáfora viva, u n símbolo carnal, unos 
cuerpos un idos en la pi ntura s i no en la vida, 
y lo mismo pasa ahora con los retratos de 
Lucien Freud. La pintura con Freud es clara­
mente óleo, pero aqu í la pastos idad, la carga 
material va dejando su huella. 

El trabajo del pintor va apilando materia has­
ta construi r el cuerpo, que más que represen­
tación pa rece evocación táctil. Por eso en los 
pCll tí!l/cutos, las secciones donde el pintor se 
equivoca o cambia de opinión, se puede adi­
vinar la posición anterior por la presencia 
material de la textura ahora abandonada por 
la representación. 

Esta manera de trabajar es claramente un 
ca mino para lelo al de otro pintor amigo de 
Freud y también de la ahora llamada escuela 
de Londres, Frank Auerbach . Exi liado alemán 
desde la infancia, ig ual que Freud, Auerbach 
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tiene un acercamiento a la pintura de una 
pers istencia y tenacidad que va dejando es­
trato tras est rato de capas de pintura, en su 
intento por acercarse a su modelo. 

Para Auerbach la pintura es difícil, no por el 
problema de la representación, s ino por el de 
la evocación, el de la tran sm isión de una rea­
lidad a las sensaciones que es casi milag roso. 
Su obra, por lo tan to, se va cargando de una 

capa portentosa de pintura que denota el es­
fuerzo y la voluntad del pintor. 

Por eso, creo yo, Freud, como Bacon, enmar­
can sus cuadros tras un cristal que le permite 
al espectador tomar distancia ante tan impú­
dica presencia pintada . 

Franci s Bacon, quien también pintó la carne, 
el hueso y la sa ng re, y lo hi zo con pintura 
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cuya realidad de óleo embarrado con el gesto 
de un trapazo se sostenía sobre una super­
ficie claramente pintada. Su intención no era 
convencernos de la realidad del espacio pic­
tórico, sino del grito de dolor ex istencia l que 
la materia pictórica ca rnal podía comunicar. 

En estos tres pintores, Bacon, Freud y Auer­
bach, el intento no es tanto de representac ión 
sino de evocación a través de una magia al­
química donde la pintura se transforma de 
materia en espír itu. Un arte que no sólo se 
abre a los ojos de la reflexión, sino a la empa­
tía de las sensaciones. Como cuando chirría 
un gis al escribir en el pizarrón y se nos tensa 
el cuerpo, se aprieta la mandíbula y se nos 
pone la piel de gallina. 

Tápies, un pintor que a mí me influyó mucho, 
a veces hace de la superficie total del cuad ro 
una piel pictórica que se abre ante el esgra­
fiado punzante del arti sta, revelando una 
mater ia interna, roja u obscura, pero siempre 
viva. 

El cuadro donde se despliega la pintura es 
todo cuerpo, piel, presencia sensorial susci ­
tando una respuesta igualmente sensorial. 
En mi pintura el cuerpo llega tarde. 

Primero aparecen los objetos y su variada 
presencia. Sus superficies reflejan una rique­
za cósmica, formas imaginativas y colores de 
fantasía. Pero cuando aparece el cuerpo éste 
le da otra dimensión a los objetos. 

Lucien Freud. 



Su estar es diferente al de los objetos, sus co­
lores y reflejos más variados y, sin embargo, 
utilizo al cuerpo como otro objeto, pues mi 
intención no es narrativa sino pictórica. 

Cuerpo y objetos armando una constelación 
de relaciones entre ellos, cuyos simbolismos 
son conocidos, acaso por ellos mismos, y que 
nosotros sólo podemos tratar de adivinar. 

En el cuadro, Cortina 1I, de 2008, dos cuerpos 
anónimos, como columnas, enmarcan un 
paisaje debajo del cual hay un conjunto de 
objetos refiriendo al género de la naturaleza 
muerta. 

Paisaje, desnudos y objetos conviviendo ante 
la fugacidad del instante que, como el humo 
del cigarrillo, traza su camino para después 
desaparecer. Pues así comienza el libro del 
Eclesiastés que los latinos tradujeron como 
"Va nitas vanitates, et omnia van itas", y que 
en el original hebreo se leía como "Hebel he­
belim, we kol hebelim". 

El or iginal hebreo se t:aduce como "Brisa 
de brisas, todo es brisa". Brisa, aire, humo; 
cuerpo, piel, óleo. El espíritu y la materia, el 
tiempo y su enca rnación. La pintura es mate­
ria luchando contra el tiempo, como nuestro 
cuerpo enfrentando la vida. 

L UIS ARGUofN 
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Andrés de Luna 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 5 de 2008 

El eros transcur re en un pliegue tempo­
ral dis tinto a l de la linea lidad cronológica. 
Coethe escribió: "Qu isiera de tener el instante 
por su belleza". Fugaz y repenti no establece 
sus vínculos con aq uello que sin más forma 
parte de lo trascendente. 

De esa forma, unos ojos, una piel , la sensación 
que deja un beso profundo, la huella de la len­
g ua, la mano que descubre el paso de la tela a 
la textura ti bia de la epidermis, o el contac to 
de los sexos en el momento que antecede a la 
cópula, form an par te de ese vaciamiento. 

Pasca l Quig na rd, en Vida secreta, establece: 
"Nadie se libra pa ra siempre del océano de su 
p ropia pasión". Todo eso hilva na un instante 
que ad mite los des tellos de la memoria, sin 
olvidar que ese destello temporal está ligado 
a los sent idos ya las circu nstancias. 

La lucha es constan te porque las re tinas im­
piden la percepción de lo instantáneo, que de 
pronto acontece sin que tenga e l menor di á­
logo con el ensimismado en su tedio. A veces 
será el cruce de una pierna, el ar reg lo de la 
falda que ha perd ido su acomodo orig ina l, 
será una mi rada o e l simple br illo de los ojos, 
todo forma pa rte de la sonata sensorial, con 
sus movim ientos lentos o con sus espacios 
prolongados. 

Karl Jaspers, en Psicologfa de la vis iól/ de/ l/I l/l/­
do, anota: 

el instante vivido es un hecho sup remo, calor 
de sangre, inmedia tez, v ida, presente corpó-
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reo, totiltidad de lo rea l, única cosa verdadera 
y concreta. 

En vez de partir desde el p resente p,-Uil per­
derse en el pil sado o en el fu turo, el hombre 
encuentril 1<1 ex istencia y lo absoluto en el ins­
tante, que sólo puede dárselo. 

Habría que pensa r en la embriaguez de lo 
e rótico, la euforia que suscita el hallazgo de la 
intimid ad propia compartida con o tro cuer­
po, ab ierta a la experiencia de algo que cons­
truye sus propias alabanzas y que se entrega 
a la búsqueda del placer. 

Es célebre la escena concebida por Lu is Bu­
¡'luel en Él (1952), cuando el personaje de Fran­
cisco (Ar turo de Córdova), miembro de los 
ultracatólicos Caba lleros de Colón, au xilia a 
un sacerdote durante la celebración del Jueves 
Santo. Los pies de los sem inaristas son lava-

Él, de Luis Buñuel. 

dos en un acto de humildad por el cura. El 
momento tiene mucho de trascendente, de ta l 
modo que roza lo míst ico. 

De pronto, a lgo cambia y llega el instante, 
Fra ncisco observa los pies de una dama que 
es tá cerca na. Esa imagen le provoca un vuel­
co, el deseo llega, y lo que era s imple ritual 
de Semana Santa se convierte en el inicio del 
éxtasis. El mismo Quignard aclara la etimo­
logía de deseo: 

La pa labra roma na dcsidcrilllll es un misterioso 
nombre negativo. Desea r des idera (des-sidera). 
Sídlls es la constelación que pres ide el fin al del 
invierno, (Presidir: el 'prae-sidus' es la estrella 
que guía al rebaño de estrellas). Q ue deter mi ­
na la figura de estrellas. Sidlls se opone a slel/a, 
a l igual que la constelación de estrellas que 
forman una fig ura se opone a la estrell a ais­
lada ... El dl'sideriu/JI tiene que ve r exactamente 
con esto: astros que bri ll an por su ausencia. 
Constatar la ausencia de las sidera, añorarlas, 
ve rla s en espera de verlas (a lucinar), desear. 

Deseilf es un verbo incomprensible. No es ver. 
Es buscilr. Es lamentar la ausencia , confiar, so­
llar, esperar. 

Dicho de manera burda, e l que desea concen­
tra su mirada en el objeto de aquello que an­
hela. En lugar de observa r los as tros, prefiere 
deslizar su mirada por el cuerpo del o tro. Si 
rom pe con ese nexo, entonces quiebra su ca­
dena de deseo, como si perd ie ra comunica­
ción en ese diálogo intermitente. 
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Desear es estar en un campo desolado al que 
pretendemos habitar de alguna forma . El de­
seo es una exigencia, reclama su lugar. Por 
ello evita las distracciones en "lo otro", en lo 
inaprensible, en lo que semeja lo infinito. Esto 
es porque desear es ubica r una frontera sin 
que por ello se tenga acceso a esos límites. El 
deseo es una búsqueda que a veces se revela 
en el instante. 

Otro momento destacable dentro del cine­
matógrafo es el que ocurre en La provocació" 
(Match Poi"t, Inglaterra, 2005) de Woody 
Allen. En la historia se cuenta el ascenso de 
un joven tenista retirado (Jonathan Rhys Me­
yer) que sobrevive con las clases del deporte 
que ha ejercido a lo la rgo de los años. 

Su vida tiene un tufo provinciano y sus ansias 
de triunfo y de poder son evidentes. Todo en 
él está trazado de forma sistemática: su novia 
es una millonaria británica que le ha interesa­
do por sus relaciones y su fortuna. A pesa r de 
todas sus contenciones y simulacros, un día, 
en med io de una tormenta, sigue a la amante 
(Scarlett Johansson) de su mejor amigo. 

El preámbulo sobra y sin más están en e l su e­
lo en pleno abrazo carnal. La lluvia es parte 
del extravío. La cámara los ubica en ese ins­
tante mág ico que queda se llado cuando el te­
nista pasa su mano por en med io del trasero 
de la joven. La tensión dramática admite los 
vapores de lo que condensa el deseo. 

En la novela Pacto de sa/lgre de James M. Cain 
está descrito un momento de deseo, el vende-

dor de seguros Walte r Hu ff narra su encuen­
tro con PhilIys, la esposa de un posible com­
prador de u na póliza automovilística: 

Bajo aquel pija ma azul se adiv inaban forma s 
capaces de enloquece r a un hombre; y me pa­
reció difícil hacer creer, en un solo instante, 
mis explicaciones sobre la elevada ética del 
negocio de seguros. 

De pronto me miró, y sentí que un esca lofrío 
me recorría el espinazo y las raíces del cabello. 

Apenas unas cuantas miradas, el hallazgo de 
un cuerpo y la desazón ante lo que percibe 
Walter. Lo que sig ue es el principio del fin . 

Si a veces es la mirada, en ocasiones será el 
oído el que intervenga como mediador del 
instante. Algunos autores, entre ellos el no­
velista húnga ro Laszlo Passuth, en Madrigal, 
imag ina el encuentro en Florencia entre e l 
príncipe y compositor Gesualdo da Venosa 
(1560-1614) y la cantante y compositora Fran­
cesca Caccini, entonces todavía adolescente. 

Ella tiene que en frentarse a un hombre que 
ha asesinado a su esposa, a la que encontró en 
pleno lance adú ltero, en tanto que la mucha­
cha toma las cosas con naturalidad y admira­
ción por el músico. 

Gesualdo era un tipo frío, extrovert ido y due­
ño de un temperamento nebuloso cuya acti­
tud ca mbia rá al escuchar uno de sus madri­
ga les con los versos de Torcuato Tasso: "Bello 
ángel mío, regá lame a las ligeras/ líbrame de 



Match poill!, de Woody AlIen. 
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mis cargas terrena les,/y podré huir de mis 
angostos males/para vola r y cantar entrE' las 
ramas:/¡Te amo, soy tuyo si me amas!" 

El compositor sintió ese fluid o del deseo que 
crea una vibrac ión especial, una suerte de la­
tido que la compostura reprime y que debe 
volver a su luga r de origen. Gesualdo, lo más 
que hizo, según lo describe la imaginación 
litera ria de Passuth, fu e tomar la mano de 
Francesca y colocarle un anillo. Ese gesto 
lo identificaba y tend ía un puente entre los 
convencionalismos de finales del siglo XVI y 
lo que anhelaba el cuerpo agobiado del prín­
cipe asesi no: una suerte de penetración inver­
tida. 

En este tipo de sublimaciones estaría contem­
plada la que se ve en La muchacha del arete de 
perla (2004), de Webber, cuando el pintor Jan 
Vermeer (Colin Firth), en una escena de enor· 
me tensión sexual , le pone los aretes del títu· 
lo a su sirvienta (Scarlett Johansson), sólo que 
e lla carece de las perforaciones en los lóbulos 
de los oídos. El rea lizador Webber transforma 
un acto elementa l en un desvirgamiento si m· 
bólico, un acercamiento íntimo, que se con· 
centra en un eros maravilloso. El resultado 
fue uno de los momentos eróticos de mayor 
belleza. 

Dostoievsky transita por el instante a l narrar 
cómo lino de sus personajes de El elemo lIIari· 
do canta una roman za de Glinka: 

Era imposible expresa r una pasión tan ar· 
diente sin provocar mala impresión, a menos 

de int roducir sinceridad, simplicidad y cierto 
candor en las expresiones. Veltchaninov recor· 
daba que en otras ocasiones la había interpre· 
tado fielmente. A cada palabra, el sentimiento 
se expresaba con más fuerza, se traslucía con 
más audac ia. 

Los últimos versos resonaron como gritos de 
pasión y, mientras los cantaba, sus brillantes 
ojos permanecieron fijos en Nad ia. 

Sin lugar a dudas el instante se convierte en 
la rea lidad del deseo. 

Joseph Brod sky, en Marca de aglla, recuerda 
sus días de vacaciones en la Venecia inverna l, 
en u no de los párrafos del libro se lee sobre 
un paseo en la laguna rumbo a San Michele: 

En realidad, había algo claramente erótico en 
el paso silencioso y sin rastro de su leve cuer­
po lel esc ritor se refiere a la barcaza l sobre el 
agua, muy parecido a la fo rma en que la palma 
de tu mano desc iende por la piel de la amada. 

Erótico, porque no tenia consecuencias, porque 
la piel era infinita y se mantenía casi inmóvil, 
porque la ca ricia era abstracta. Con nuestra 
carga, la góndola resultaba quizá algo pesada, 
y el aguil cedía momentáneilmente, sólo pilra 
cerrar el hueco abierto un instante después. 
Además, impulsada por un hombre y una mu· 
jer, la góndola ni siquiera era masculina. 

En realidad , no era un erot ismo de géneros, 
sino de elementos, una perfecta conjunción de 
superficies igualmente laqueadas. La sensación 
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era neutral, casi i ncestllo~a , co mo si asb tieras 
,1 lilS cilficiil '> que un hermano prodigaba a su 
hermanil, o viceversa. 

Por ú ltimo, habría que record a r una plát ica 
con la ac tri z Isela Vega, era n los inicios de los 
ailos ochenta del s iglo anterior, la mujer es ta­
ba en su ca merino y llevaba los pechos descu­
biertos sin que nada la inmutara. 

Procu raba desmaquillar su ro~tro luego de su 
participación c5tcla r en la obra teatral Ln sl'xi­
cicl/ tn (1981), entonces dijo sin más: "el (>ro ti s­
mo hac(' que e l tiempo deje de existir. Es una 
!:>en..,ac ión extraña, pero a<; í es y eso lo tengo 
muy claro". De e!:>iI manera e l in !'. tante ", urg ió 
en u na tarde repleta de sorpresa .', . 
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La prác tica méd ica - tanto la cl ín ica de con­
su ltorio u hospita l como la investigación, 
incluyendo la más básica- impl ica, por lo 
menos, la contemplación de la metamorfosis 
corpora l, empezando por las variaciones que 
son tan comunes que se consideran normales 
(como el embarazo y el envejecimiento). 

Generalmente el méd ico se enfoca en las -su­
ti les y no tanto----- va riaciones físicas que, por 
alejarse de la norma, merecen el nombre de 
enfermed ades. Se espera de él la manipula­
ción corpórea a todos los niveles, desde la in­
geniería genética hasta la ci rugía cosmética. 

Más allá de lo individual, en el terreno de la 
salud pública se puede hablar de la transfor­
mación del cuerpo como un fenómeno colec­
tivo (tal es el caso de la epidemia mundial de 
obesidad ). 
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1. la imagen desnuda 

Es te coloquio nos invita a adentrarnos a un 
campo circunscrito por dos afirmaciones pa­
radójicas. La primera paradoja está planteada 
con la idea de u na "trascendencia v isible". El 
concepto de trascendencia, ¿no remi te nece­
saria me nte a un más allá de lo visible? Para 
d iso lver (¡ pero con qué dificultades!) es ta pri­
me ra paradoja, es necesar io tomar en cuen­
ta que la imagen, lo vis ible, es habitado por 
una "virt ud si ng ular", en palabras de Mau­
rice Merleau-Ponty, gracias a que la imagen 
es siempre mucho más que un correlato de la 
vis ión: 

Lo que hay, pues, no son cosas idénticas a sí 
mismas, y no es el que está viendo, vacío pri­
mero, que por lo tanto se abr iría a ell as, sino 
a lgo de lo cual no podríamos estar más ce rca 
que palpá ndolo con la mirada, cosas que no 
sabríamos so ñar con verl as "todas desnudas", 
porque la mirada misma las envuelve, las vis te 
de su carne.1 

Merleau-Ponty recurre a la palabra "tal is­
má n" para desig na r lo que se ha llamado 
en este coloquio "trascendencia visible", y lo 
eje mpli fica con la fu nción del color: 

¿Cuál es este tal ismán del colo r, es ta virtud 
singula r de lo visible que hace q ue, mantenido 
mediante la mirada, lo visible es no obstante 
mucho más que un correlato de mi visión? 

' Maurice Merleau -Ponl y, LI' ¡li~ íJ¡/c (' / /"illvisil,/!', París, 
C.ll li m-ud. 1964, p. 173. 
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y ¿es ésta que me la impone como una conse­
cuencia de su ex istencia sobe rana? ¿De dónde 
viene que, envolviéndolas, mi mirada no las 
esconde e, incluso, velá ndolas, las devela?2 

Añadió después, en una nota al pie de pági­
na, la respuesta: 

Es que la mirada es ella misma incorpo ración 
del que ve lo vis ible; 10 visible del mundo no es 
envoltura del qual/? (las cosas que están en el 
mundo], sino lo que está entre los qua/e, tejido 
conjunti vo de los horizontes ex terio res e inte­
riores: el mundo, la carne, no como suma de 
hechos, sino como lugar de una insc ri pción 
d e verd ad.) 

La segunda paradoja está contenida en la 
idea del cuerpo como isla a la deriva, afirma­
ción poética, y extrañamente llena de inquie­
tudes acerca de la función de la imagen del 
cuerpo en la economía psíquica, debida a la 
ambig üedad que la caracteri za. 

La isla puede ser un descanso, un oasis, inclu­
so una salvación, pero no por esto un paraíso: 
no hay que creer que Robinson haya s ido u n 
ser feliz . Una isla a la deriva, además, implica 
la presencia del océa no, es decir de otra cosa 
que un luga r fijo. 

A propósito de esto, quiero recorda r que 
Jean-Luc Na ncy puso como epígrafe de su li -

~ Me rleau-Ponty, op. cit., p. 173. 
3 Id. 

bro EIl el fO/ldo de las imágelles,~ una frase de 
Fénelon, poeta francés de la segunda mitad 
del siglo XV II : "Conforme ava nzaba hacia es­
ta imagen engañosa de la isla, cada vez más 
la imagen retrocedía; huía constan temente de 
él, y él no sabía qué pensa r de esta huida". El 
proceso descrito por Fénelon toca sin duda lo 
esencial de esta segunda paradoja: no sólo la 
isla es una imagen engañosa e inalcanzable, 
sino que, entre más pretendemos avanzar ha­
cia ella, más se sustrae. 

Con esto ya toca mos la pregunta que nos va a 
ocupar, la pregunta por la relación del cuerpo 
con la imagen. ¿Es el cue rpo capaz de detene r 
la de riva, la huida que la imagen int roduce? 
¿O estamos necesa riamente, respecto a l cuer­
po, a la d eriva, a rras trados por las aguas que 
corren y los vientos que soplan? La respues­
ta, en todo caso, tendrá que ser, recordando 
y variando a Mallarmé: "Jamás un golpe de 
imagen abolirá el cuerpo"; y también al re­
vés: "jamás un golpe de cuerpo aboli rá la 
imagen". 

En efec to, hay una inconmensurabilidad en­
tre cuerpo e imagen del cuerpo, a pesar de la 
evidencia de su cercanía. La imagen no "cu­
bre" el cue rpo, más bien lo des-cubre. La ima­
gen no es una representac ión del cuerpo, más 
bien el cuerpo es representante de la imagen. 

El cuerpo no está en la imagen, más bien la 
imagen está e n e l cuerpo. Paradojas, y para-

' Jean-Luc Nancy, Allfolld d('S ¡mages, París, Galilée, 2003. 



dojas qUl' subs is ten, a pesa r dl'l C'n foq uC' fe­
nomenológico sobre la mirada, a pesa r dI,;' las 
Il'orí"s ps ico"na líticns sobre d na rcisismo y 
1<, i m.l~l'n cspl'Clllil r. 

En pal "bras dl' Na ncy, pod ríamos deci r: 

Vl' l' 1,1." CUl' rpl l:-- no l'S lk vl'l.lr un nlis tl'rin, l'S 

\ ' \'1' 1'lllul' "l' d .l.1 Vl'r, 1<1 im.l )!,l' n, l'1 llllln tün dI..' 

irn ,í)!,l' I1l'S 'lul' l':--l'l Ctll' rpo, 1<1 im.lgl' n dl'Snud .:l, 

qUl' FI\llll' .l llil'·.:rl udolil ,l- rl'.:llid ad. 

E:--I.l im,'gl'll l'~ "jl'r, ., ., lud n ima)!,i n<1 r i\l, .:l loda 

• lp.HÍl'IK i.l - y, .l..;¡mismo, .1 lud ,l inll'rp rl'I;,­

l' j,ín , .1 lod"l d l':--cifr<lmil'nhl . No h;¡y n.ldil, dc 

un Ctll'rp' l, .llk :--c ifr.lI', lo qUl' h<ly l'S que l.:l cifr;¡ 

dl' un CUl'I'P\ll':--l, .. ll' cuerpo mi slllll, no c ifrado, 
l',kn."p. ' 

2. El cuerpo s ignificante 

¿CÚIll() l' nhmCL'S pl'nS<l r 1,;,1 cUl' rpo en el Gllll pO 
dl' 1,1 ~ ign ific<ltlc i ", si l'l "montón de im<Ígl' nes 
qUl' p O lle ll <1 1 desnudD 1" <lrl·alidad ", es njl' no 
.1 10 "im"gi n" rio", a jeno ¿¡ 1<1 "¿¡ p" ri l' ncia", " je­
n\l .1 loda "inlL' rprdación", " todo "descifril­
mil'n td '? 

Consilkrenhls por un momento el síntoma 
cll rpll r.l l d l' 1.1 hislL' ri ¡¡ de cOlwl' rsión. Par;, el 
PSiCO" I1 .l1i sis, "'1 cuerpo que aparl'ció pr imero 
l'n 1.1 Il'llr íal's l'I Clll' rpl..I que blOllUl!il la s ign ifi ­
c.1I1ci.l , En efeclo, Sl' p rq~unl il Nnncy, ¿d l' qué 
SI..' Ir,II"? "¿ Dl' un Clll'rpo s¡¡ turildo de s i ~n i fi ca-

· 1,·,II1 · I II l' N,,,,,·\,. l·,'// ' "~. I'.lrr ... . Md,lilit\ 2!l!l!l, p. 42. 

ción o, al con tario, de un paras itaje completo 
de lo incorpora l de l sentido po r el cuerpo?" !> 

Es claro que se tra ta de 10 segundo, y que este 
proceso de "paras itaje" llega "hasta a vo lve r 
mudo lo incorpora l de l sen tido". En su lu­
gnr, med iante el cuerpo se exhibe un pedazo, 
pl'dazo que se revela, en el análisis, ser una 
"zona de a-significancia". 

El sín toma his tér ico no es discurso encarnado, 
s ino la insistencia del cuerpo que bloquea jus­
to ahí donde está la a-significancia, expres ión 
que remite a un fuera de la s ignificación . 

Todo 10 que podemos pensa r, concebi r, cono­
cer, imaginar ace rca del cuerpo, es sie mpre 
e l cuerpo s ign ificante e n este sent ido: s igni­
fica nte e n la medida en que ex hibe pedazos 
de a-s ignifica ncia . El cuerpo as í concebido 
es una "ins tancia de contradicción":7 "La en­
ca rnnc ión está estructurada como una des­
co rpori zación."" 

El cuerpo sig nifi ca nte es la enca rnación de 
un;, contradicción fu nda menta l, de una para­
doj¡¡ cons tituti va: no soy, no "te ngo" cuerpo 
s in un "espíritu" que lo des-incorpore: 

L\l que quiere decir, simplemente -concluye 
Nalley- , que \:'1 d iscurso del cuerpo no puede 
producir un St,'ntido del cuerpo, no puede dar 

~ N,lIlc y, ¡l/'. d I" p. 22. 
lb/d., p. 61. 

" //1101. , p. 62 . 
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sentido al cuerpo. Debe más bien tocar 10 que, 
del cuerpo, interrumpe el sentido del discurso.Q 

3. La "zona de a-signifiance" 

Preguntemos ahora por esta "zona de a-sig­
nifica ncia", de donde nace el objeto en el de­
seo, el obje to causa del deseo sexual y que nos 
permite tocar esta verdad de la enca rnación 
como des-incorporación. 

En una sesión de su seminar io, e122 de enero 
de 1969, ¡aeques Laean dijo: 

La forma más característica, la más sutil que 
hemos dado [léase: los psicoanalista s. el psi­
coanáli sis, Freud, Lacan, HSJ de la función 
causa del deseo, es lo que se llama el goce ma­
soquista; es un goce a na lógico, es decir, que en 
el ni vel del "plus de jouir", el sujeto toma, de 
manera ca li ficada, esta posición de pérdida .. 

En e l campo del goce, del más a llá del pr inci­
pio del placer, el sujeto es marcado por las ca­
tegorías del "más" (un plus) y del "no" ("plus" 
en el sentido de u n "ya no") que marcan su 
consti tución efectiva, es decir, como objeto 
a, causa del deseo, el cual regirá la a-s ignifi ­
cancia y sus "zonas". Esta puesta en relación 
del cuerpo s ign ificante con la categoría de la 
pérd ida es lo que interesa en el abordaje del 
problema "económico" del masoquismo. 

El aná lisis de los térm inos permite precisa r 
a lgunos aspectos. En primer lugar, Laca n em-

• Nancy, op. d t" p. 111. 

plea el término "perte", no el de "ma nque", lo 
cua l permite hacer una disti nción ent re este 
"nivel" del goce y el nivel de "d as Ding" que 
Laca n introduce en la teoría ps icoa na lítica e n 
el semina rio sobre la é tica del ps icoa nálisis. 

El término alemán correspondiente sería "Ver­
lust": Ver-, como pre fi jo ind ica lo mismo que 
en Ver-drangung (represión), Ver-neinung 
(negación), Ve r-Ieugnung (desmentida), Ver­
werfung (forclus ión), es deci r, un movimiento 
lejos del "je" (yo) manifies to, a unque disimu­
lándose. 

Pero el Ver-, en este proceso, es también lo 
que marca la " Lus t" (la jOll i sSflllCC, el goce) y la 
marca precisa mente del "ya no" y del "más", 
de la ley y del "va lor". 

Lacan continúa su reflexión sobre la posición 
masoquista con los siguientes térmi nos: 

el sujeto toma a hí esta posición de pérdida, de 
desecho que es representada por (a) [e l objeto 
causa del deseo] y en cuanto al Otro, todo su 
esfuerzo [del sujeto] consiste en constituirlo 
como campo exclusiva mente art icu lado bajo el 
modo de es ta ley, de este contrato [volveremos 
sobre este té rmino], en el cual nuestro am igo 
Deleuze ha tan feli zmente pues to el acento, 
para suplir la vibrante imbecilidad l

!' que reina 
en el ca mpo del psicoallillisisY 

]U Im bécillil~ frémissanle"; imbeci lidad vibr,1 nle de 
emoción . 

11 J.1Cques Laca n, Lt' Sémillair¡'. Lh,r¡' XVI 0968-1969), 
0'1/11 Al/In' ¡¡ {'nI/In', Seuil , París, 2006, p. 13-1 . 



Lo que Laca n tiene en mente, lo que se critica 
en es te pá rrafo, es la idea de las "zonas" di ­
gamos anatómicas, las zonas llamadas eróge­
nas, tomad as como el punto de pa rtida para 
pensa r la pulsión sexual. 

En ca mbio, lo que la d ilucidación de la posi­
ción masoquista hace aparecer, es el fund a­
mento de la constitución paradójica del sujeto 
del goce: es jus tamente en ta nto queda aboli­
da toda referencia a una zona del cuerpo, es 
decir, en tanto e l cuerpo mismo se sustraiga a 
la imagen, el suje to se podrá constituir como 
sujeto del goce, a saber: en la a-sign ificancia . 

El concepto de "zona de a-significancia" no 
ca ncela la idea de las zonas eróticas, en tanto 
implican la ubicación de la sensibilidad en el 
interior del cuerpo;1: lo que sí pone en duda 
es la hipótesis de que la pul sión se origina en 
el fun cionamiento orgá nico de los orificios. 
Lo importante en la constitución del cuerpo 
de la pulsión sex ual no es lo orgán ico, s ino la 
respuesta al o tro. Esto es, s in duda, par ticu­
larmente eviden te en la posición masoquista. 

En el masoquismo el sujeto aba ndona la po­
sición interrogativa (¿qué soy yo para ti?) y 
responde anticipadamente con su ser-objeto, 
incluso desecho, a la pregunta del otro sujeto: 

'! De hecho, las zona ~ má s sen"ibles del cuerpo se si­
tú an cerca de los orificios. pero a uno u dos centímetros 
de la superfic ie Isegún P. Schilder, Cimas .. dI . (O'I's. Et udt' 
d,'s lom's coIISl mcfli't'S /11' la I'~ycht (Dr. inglés 1950), Galli ­
m.ud, PMís, 1968, p. 1081. 

El deseo masoquista consiste en ser esclavi za­
do po r el otro sujeto, provisto con los atributos 
del poder fLacan, en el párrafo ar ri ba ci tado, se 
referfa al "contrato", HS). 

Como lo demuestran los contratos de Sacher­
Masoch, el suje to masoquista quiere absol u­
tamente convert irse en objeto del cual el parle­

l/aire puede di sponer según su capricho. Mien­
tras que el sujeto esc indido se ca rac teriza por 
el hecho de que nunca puede hacer completa­
mente unívoco cualquier enunciado de otros, 
el masoquista abandona esta posición interro­
ga ti va para responder con su ser-objeto a la 
pregunta del otro.13 

Pero ¿qué es esto de "responde r con su ser­
objeto"? Laca n responde que "[en el esfu erzo 
de constituir al O tro exclusivamente con base 
en este contrato] el suje to goza con base e n 
la proporción que se sustrae, acercá ndose a l 
goce por la vía del plus-de-gozar".14 

4. El cuerpo sin órgano 

La posición masoquista se ha convertido no 
sólo en el parad igma pa ra pensa r el goce 
sexua l en la clínica, sino también en el lugar 

IIPeter Deu tschmann, "Die Wahrheit dcrGewissheit 
des Ma soch isten. Sacher-Masoch mi! Hegel und Lacan", 
en Leopold von Sacher-Masoch, lngrid Sp6rk y Alexan­
dra Strohmaier (ed s.), Wien & Graz (Literaturverlag 
Droschl), 2002, p. 137 ('La verdad de la certeza del maso­
quista . Sacher-Ma soch con Hegel y Lacan'). 

I~ Lac.1n. Sem. XVI, op. cit., p. 134. 
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de una re-partición de lo sensible,'s y de ahí en 
el punto de una subversión estética en curso. 

Volviendo a la segunda pa radoja arriba men­
cionada, diríamos que, a partir del momento 
en que la posición masoqu ista está en la base 
de la constitución del cuerpo del goce, el suje­
to, aunque persiga la imagen de la isla, estará 
a la deriva en este océano donde la imagen 
como representación del cuerpo sexuado se 
disuelve, llegando hasta el punto de lo des­
echado. La pregu nta es, desde luego: ¿por 
qué lo hace? 

Es GilIes Deleuze, a quién se refiere Lacan en 
su seminario del año 1969, quién ha formula­
do por primera vez de manera contundente 
este proceso, lanza ndo a la discusión el con­
cepto de "cuerpo sin 6rgano".16 

En su centro está el siguiente discurso de u n 
hombre que se dirige a su amante: 

Maitresse (a ma, dueña), 1) puedes atarme a la 
mesa, firmemente ap retado, entre 10 y 15 mi­
nu tos, el ti empo para preparar los inst rumen­
tos; 2) cien golpes de fus ta al menos, algunos 

'SEI concepto es de jacques Rancien.'. Damos aquí una 
definición abreviada: "Llamo partición de lo sensible a 
este sistema de evidencias sensibles que da a ver al mis­
mo tiempo la exis tencia de un común y los recortes que 
definen en él los lugares y las partes respectivas. Una par­
tición de lo sensible fija, por lo tanto, al mismo tiempo, un 
común partido y partes e¡.:c\usivas" (en Le par/agl' dll sellsi­
ble. Estlu!/iq/ll.' e/ I'oliliq/le, La Fabrique, París, 2000, p. 12). 

1& Gilles Deleu ze, Felix Guattari, Mi/k Plateallx, Mi­
nui t, París, 1980. 

minutos de detenimiento; 3) comienzas la cos­
tu ra, coses el ag ujero del glande, de manera 
que la piel alrededor de este impida que salga, 
coses la bolsa de los huevos con la piel de los 
muslos; coses los senos, con un botón de cua­
tro agujeros, sólidamente aplicado sobre cada 
pezón. Puedes reunirlos con un elástico pro­
vi sto de botonesP 

La fu erza subversiva de este discurso no está 
en su atrocidad o en la voluntad, de quién 
es habitado por él, de hacerse objeto absolu­
to, sino en la subversión de la posición de la 
mujer que plantea: no se trata de una mujer 
sádica, y el contrato que está implicado no es 
el de complementariedad .'8 

En cambio, de qué "con-trato" se trata, será 
posible concluir cuando se considere el si­
guiente texto de Deleuze: "La mujer-verdugo 
escapa a su propio masoquismo, haciéndose 
'masoquisante' en esta situación". 

El error es creer que ella es sádica, o inclu so 
que juega a ser sádica. El error es creer que 
el personaje masoquista encuentra, como por 
coincidencia feliz, un personaje sádico. Cada 
pe rsona de u na perversión sólo necesita del 
"elemento" de la misma perversión, y no de 
una pe rsona de la otra perversión. 

" Deleu ze, Guattari, op. ci/., p. 190. 
I ~ Para la clinica, esto implica la abolición de 1.1 cate­

god a "sadomasoquismo", ampliamente demostrada por 
Deleuze en " Présentation de Sacher-Masoch", tex to que 
es anterior al pá rrafo citado de Lacan con la referencia 
.11 "contrato". 

I 
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Cada vez que una observación se refiere al 
tipo de una mujer-verdugo en el marco del 
masoquismo, uno percibe que ella no es rea l­
mente ni una verdadera sádica, ni fal sa sá­
dica, s ino algo muy dis tinto, que pertenece 
esencialmente al masoquismo sin realiza r la 
subjetiv idad de éste, que encarna el elemento 
del "hacer sufrir" en una perspectiva exclusi­
vamente masoquista. 

De ah í los hé roes de Masoch, y Masoch mis­
mo, en la búsqueda de una cierta "naturale­
za" de mujer, difícil de encontrar: el maso­
quista-sujeto necesita una cierta "esencia" del 
masoquismo, real izada en una natu raleza de 
mujer que renuncia a su propio masoquismo 
subjetivo: "para nada necesita o tro sujeto sá­
d ico". 

En la perspectiva de la crítica, la propues­
ta del "cuerpo sin ó rga no" debe concebirse 
como una intervención en un determinado 
discurso sobre la corporeidad (según Lacan, 
el que rei na o reinaba en el campo de l psi­
coa nálisis), y también en la concepción de lo 
que es la percepción del sujeto acerca de su 
cuerpo: 

Si no querernos rechazar el cuerpo sin órganos 
como una mera ficción, sólo lo podernos en­
t('nder como intervenc ión en un determinado 
di ~cu(';l l acerca de la corporeidad . También un 
ma..,oqui~ta si n ó rganos seguirá com iendo, de­
fecando, resp irando y transpirando. 

El tema del cuer po sin órgano ha sido reto­
mado en una investigación reciente. El autor, 

Torben Lohmüller, que acabamos de citar, 
señala que e l térm ino sobre este tema pro­
bablemente fue tomado de Antonin Artaud: 
"Cuando le habrán hecho un cuerpo sin ó r­
gano, entonces lo habrán liberado de todos 
sus au tomatismos y devuelto a su verdadero 
lugar". 

La fuerza subversiva del concepto "cuerpo 
sin órgano" consiste en la subversión del con­
trato con el otro que vehicu la. 

5. La imagen más allá de la forma 

Volviendo ahora al tema de la imagen: la rei­
vindicación de la posición masoquista para el 
pensamiento de la pulsión sexual, así como 
para la teoría estética, nos obliga a reformular 
la pregunta por la función de la imagen en 
la economía psíqu ica y en el arte, justamen­
te en la medida en que nos obliga a pensar 
que no só lo la función de la imagen no es la 
representación, sino que además, la imagen 
puede ser portadora de la fuerza subversiva 
del "elemento" que está en la base del contra­
to masoqu ista. 

H Ar-.:S SAETTE LE 

De origen sui zo, doctorado por la Universi­
dad de Zürich e n Fi losofía y Letras, psicoa­
nal ista y profesor e inves tigador de la UAM-X, 

fundador de la institución psicoanalítica Di­
mensión psicoa nalítica, A. c.; autor del libro 
Pn/abm y si/cllcio en psicoanálisis (UAl\'I-X, 2005). 



Manuel de la Cera Alonso 
y Parada 

UAM Azca potza leo 
Noviembre 5 de 2008 

Cuando mi apreciada amiga y colega, la fotó­
grafa Norma Pat iño, me invitó a moderar una 
mesa dentro del programa de actividades que 
ella organizó para el coloquio titulado Las 
Transformaciones del Cuerpo, celebrado en 
noviembre del año pasado en el auditorio de 
la unidad Azcapotzalco de nuestra casa de es­
tudios, no dudé en acep ta r su ofrecimiento. 

Desde luego, me motivó mucho ver el panel 
de distinguidos invitados con los que tendría 
la oportu nidad de participa r. 

Durante mi breve intervención, en la que 
presenté las semblanzas de los con ferencistas 
a l público, aludí a u n par de citas referidas al 
cue rpo. 

Una de ellas la pronunció el escritor español 
Ramón José Sender y dice así: "El hombre es 
esencialmente un paquete de ganglios". 

La otra es una cita atribu ida al escritor chi­
no Li n Yutang: "La mayor parte de las d ichas 
humanas s6lo reside en dos cosas: esta r libre 
de enfermedades del cuerpo y libre de las pre­
ocupaciones del espíritu". 

La conferencia la inició el expe rimentado 
pintor Luis Arg udín. Su disertación estuvo 
apoyada en una amplia serie de imágenes de 
pinturas de g randes maestros de su especia l 
ag rado y, de ig ua l forma, ejemplificó con a l­
gu nas estupend as obras suyas que nos mos­
tró y presentó mediante fo tografías. 
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El maes tro Argudín señaló la importfln cia que 
el cuerpo ha tenido como uno de los temas 
principales en la historia de la pintu ra y en su 
propia trayectoria pe rsonal, y fue más a llá, al 
resa ltar el va lor que en su caso particular ha 
adquirido no sólo aborda r este añejo género 
de la plástica mundial, sino sobre todo, hi zo 
hincapié y en fa ti zó la trascendencia que pa ra 
él tiene "el cuerpo mismo de la pintura". 

Es decir, no sólo el tema representado o torga 
sensualidad a la imagen del cuerpo sobre el 
lienzo, también la técn ica y la u ntuosa ma· 
teria lid ad de los espesos óleos con los que se 
trabaja dotan de una especial sensua lidad a 
sus cuadros y le brindan un enorme goce al 
momento de crea rlos. La expe riencia es té tica 
se ve así reforzada por las cualidades corpó­
reas de la pi ntura. 

Debido a la premura del tiempo, tuve que 
solicitar, por desg racia pa ra el embelesado 
discurso del maestro Argud ín, que cediera la 
palabra al siguiente part ic ipante de la mesa. 

Fue así como pasé el micrófono al maestro 
Andrés de Luna, experto literario en es tu­
d ios eróticos y creador de magníficos ensa­
yos y lib ros sobre erotismo, entre o tras mu­
chas obras. Es obvio dec irl o, el erotismo es un 
asu nto esencial que involucra claramente al 
cuerpo humano. 

And rés de Luna desa rrolló su ponencia en 
torno a a lgunos frag mentos de la pe lícu la 
Crns}¡ del direc tor Dav id Cronenberg. 

El maestro De Luna nos hizo notar que aun 
en las terribles desfigurac iones y mutilacio· 
nes que los acc identes automovilísticos les 
ocasionan a algu nas de sus víc timas, subyace 
un soterrado sentido de sensua lidad que des­
pierta nuestros impulsos eró ticos, ta l como 
ocurre en una de la escenas que elig ió mos­
tra rnos de la referida pelícu la. 

En esa secuencia aparece una sensual rubia, 
que, después de un desa fortunado accidente 
automovilístico, necesita para ca minar el uso 
de muletas y apa ratos ortopédicos. La espec­
tacular figura de es ta mujer despierta en un 
vendedor de autos una especia l atracción 
sexual y caut iva a la aud iencia a pesar de sus 
d iscapacidades. 

El cuerpo es una entidad frág il y vulnerable, 
pese a lo cual tiene la potencialidad de su­
perar las adversidades que, en un momento 
dado, la fa talidad del destino le puede oca­
sionar, y nunca cesa de procurar saciar los 
in stintos de l placer. Esto nos lo hi zo notar 
And rés de Luna. 

Llegó el turno del doctor en medicina And rés 
Catzín, quien preparó una presentación en la 
que entrec ru zó aspectos netamente cie ntífi­
cos con a lgunas de sus apreciaciones estéti­
cas en torno al cuerpo humano. 

Es necesa rio destaca r que el doctor Catzín re­
fl ex ionó sobre la preocupante epidemia mu n­
d ial de obesidad que a fec ta al mundo, pero, 
en especia l, repercu te en la sanidad nacional. 
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México es uno de los países con mayores ín­
d ices de personas obesas del planeta. 

Alg unas estadís ticas que nos comentó e l doc­
tor Catzín apuntan a que el problema empie­
za desde la infancia y sig ue hasta las perso­
nas adultas, por lo que la sugerencia que nos 
hizo fue buscar la prevención de dicho mal. 
media nte una nutrición balanceada que evi­
te el consumo excesivo de g rasas, harinas y 
azúcares. De esa manera tendremos mayores 
probabilidades de desar rollar una vida sa na 
para nuestro cuerpo. 

Aunque el joven doc tor confesó sentirse fuera 
de los terrenos de su especia lidad, su con fe­
rencia demostró que las interdi sci plina ried a­
des e ntre á mbitos tan diversos como la med i­
cina, el di seño o el a rte, encuentran, a pesa r 
de todo, referentes comunes en el espacio de 
las tra nsformaciones del cuerpo. 

La última intervención la hi zo el doctor en 
psicología Hans Saettele. 

Si recorda mos la cita que mencioné a l pri n­
cipio, de Lin Yuta ng, no taremos que e l doc­
to r Saettele se abocó a exa minar la parte del 
alma de l cuerpo, expresada a través de la psi­
cología humana. 

La elevada disertación del doctor Saettele su­
peró con mucho mi capacidad de compren­
s ión de los int rincados temas que tocó, a la 
luz de las teorías psicoanalít icas que ese d ía 
ren rió en su ponencia. 

Me qued a claro, s in embargo, que el cue rpo 
huma no, más al lá de ser un conjunto de ga n­
g lios como lo expresa la cita de Ra món José 
Sendero es también una entidad donde los re­
pliegues intangibles psíquicos desempeñan 
un papel de primordia l re levancia en el desa­
rro llo de sus potencia l idades 

Termi no esta breve crónica agradeciendo 
nuevamente a la maestra Patiño su genti l in­
vitación y hago una última reAex ión. El cuer­
po es el prime r y el último reducto de nuestra 
exis tencia, al ser una entidad dinámica sujeta 
a los va ivenes del azar, es vulnerable a todo 
ti po de contingencias. Sus constan tes trans­
formac iones, determinadas por el paso de los 
años, son inexorables. 

Nos qued a, pese a ello, la posibilidad de cui­
d a rlo y desarrolla rlo, nutriéndolo, no sólo con 
las indispensables tres comidas dia rias, sino 
también con los insumos que nos proporcio­
nan la literatura, el arte, el cine, la psicología, 
el d iseño, la pi ntu ra, y todo aquello que se co­
mentó a lo largo de esta mesa de trabajo. 

M ANUEL DE LA CERA A LONSO y PARADA 

Art ista visual y diseñador grá fico. Profesor 
e investigador de la Universidad Autónoma 
Metropolitana, Un idad Azcapotza lco. 
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Víctor Ortega 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 6 de 2008 

En es ta ponencia presenta ré un autorretra­
to rea li zado mediante un modesto escáner 
ma nua l, cuyo modelo, y otros de su mismo 
esti lo, fue descontinuado a mediados de la 
década de 1990. 

Como es de suponerse, este proyecto no se 
apoyaba e n la actualidad, el poder o la sofi s­
ti cación técn ica del medio, a la manera de lo 
que Rafael Loza no Hernrner (1997: 11-17) lla­
ma las posiciones "tecnológicamente correc­
tas", las cua les se caracteri zan por pondera r 
excesivamente esas carac terísticas de las lla­
madas "nuevas tecnologías". 

Por ~1I0, un modesto apa ra to como éste fue 
suficiente para mover mi curios idad y formu­
larme preguntas sobre, por ejemplo, sus po­
s ibilid ades pa ra explora r nuevos lenguajes, 
o sobre aquellos aspectos de nuestra percep­
ción que me permitirá explora r, o sobre las 
posibles nuevas visiones de mí mismo y de la 
rea lidad que pod ría revelarme. 

Preguntas como éstas fueron las que moti­
va ron el proyecto Autorre trato, el cual"sirve 
de fondo en es ta ocasión para hacer una re­
Aexión sobre este géne ro, la tecnología y su 
relac ión con la realidad y su representa~ ión . 

Este escá ne r ma nua l, que aún sigue funcio­
nando instalado en una vieja re, me pe rmitió 
hacer un recorrido por mi cuerpo qu~ sería 
imposible con u n escá ne r cilínd rico O uno de 
cama pla na. 





Como si fuera un pelapapas, con é l puedo 
registrar seg mentos de mi piel siguielldo las 
protuberancias e irregularidades de la super­
fi cie del cuerpo. Tras el trayecto del apara to, 
se registran en el monitor de la computado~ 

ra las secciones de piel que son dig ita li zad as 
por el instrumento; no hay d istancia foca l ni 
profundidad de ca mpo, el ojo de la máquina 
explora la superficie del cuerpo mucho más 
cerca de lo que el ojo humano es capaz de en­
foca r pa ra ver con un mínimo de defin ic ión. 

Las imágenes que resu ltan de esta operación 
son un poco perturbadoras. No parecen ser 
fotografías trad icionales, mucho menos di­
bujos; tienen cierto pa recido con fotocopias, 
pe ro su a lta definición las hace ver muy d ife­
rentes a una simple xerogra fía . 

La máquina y la acción humana nos mues­
tran la ve rsión fotodigital de una ca ricia; una 
nueva visión de nosotros mismos y, con ella , 
qui zá, la posibil idad futura de a rticular un 
lenguaje con fines artísticos. Al ver las prime­
ras imágenes que se produjeron con esta ac­
ción, tuve la sensación de enfrentarme a a lgo 
inédi to: "el hombre no ve a la rea lidad como 
si fuera la fotografía, propiamente la lleva ya 
fotografiada en su memoria y la identifica 
de manera espontánea cua ndo la ve" (Acha, 
1988: 126). 

Antes del espejo de agua, comoen el que pudo 
mirarse Narciso a sí mismo, el primer med io 
para vernos, es deci r, de percibir la imagen de 
uno mismo, es el rostro de los otros. 

Aprendemos a leer, primero, en la ca ra de 
nuestra madre, y luego en la de los demás, los 
e fectos de nuestros gestos, de nuestro cuerpo, 
de nuestra presencia, de nuestros actos. 

De la interacción con los otros no sólo apren­
demos a vernos a nosotros mismos; también 
a conocer el mundo. La construcción de nues­
tras nociones de rea lidad se llevan a cabo en 
un espacio intersubjetiva. Es decir, dentro del 
ámbito de las relaciones que establecemos los 
su jetos entre nosotros mi smos. 

En primer lugar, los primates vivi mos en un 
mundo inte rsubjetivo, entendiendo és te como 
un mu ndo en el cual el conoci miento de mí 
mismo es siempre dependiente del conoci­
miento de los otros, y en donde todo lo que yo 
conozco de mí mismo y del mundo es depen­
diente de cómo conozco a los otros y de cómo 
me siento visto por los ot ros (Ba lbi, 1994: 56). 

Desde esta pe rspect iva, la manera en que 
constru imos nuestra propia imagen requiere 
de la med iac ión de los demás. Pero tantas ca­
ras ac tuando como espejos nos suelen mostrar 
retratos variados, diferentes y, a veces, hasta 
contrad ictorios. Por ello muchas veces la au­
toimagen que hemos construido es distinta a 
la imagen especular, o a la que vemos repro­
ducida en una fotografía o un video. 

Para el sujeto que se ve en estas imágenes, 
existe la impres ión de que es tas visiones no 
coinciden del todo con la idea que de sí mis­
mo ha creado. 
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Autorre trato de Víctor Ortega reali zado med iante un escá ner manual. 



Autorretrato de Víctor Ortega realizado 
mediante un escáner manual. 

Algunos reaccionan evitando los espejos o 
huyendo de las cámaras de los amigos y fa­
miliares. Otros, en cambio, disfrutan narc isis­
tamente al ver la imagen de su cuerpo y su 
rostro. Los más, tratan de llegar a un arreglo 
con el espejo e integran esta imagen cama una 
más de todas las versiones de sí mismo con 
las que con forma la suya propia. Todo ayuda 
para lleva r a cabo esta construcción de nues­
tra propia imagen: "No nacemoS sabiendo ver 
la rea lidad. Tenemos que aprehenderla pa­
cientemente" (Acha, 1988: 124). 

En contra de la tradición empirista que con­
sidera que la realidad existe objet iva mente, 
que contiene un orden externo al suje to y 
que existe independientemente de quien la 
observa, hoy sabemos que la observación de 
aquello que llamamos real es un fenómeno 
de autorreferencia lidad (Guidano, 1994; Balbi, 
1994). Es dec ir, que quien observa es siempre 
parte integrante de lo observado. El conoci­
miento del mundo es un reflejo, más que de la 
rea lidad del obje to, de la est ructura de l sujeto 
que observa. Estructura basada en principios 
de orden que le permiten autoorganizar su 
propia existencia a partir de ciertos estímu­
los externos. 

Conocer la realidad es conocernos a nosotros 
mismos. Por ello, la realidad --o al menos su 
percepción ordenada- no es una representa­
ción, sino una construcción . 

Es también una reconstrucción continua que 
nos permite dar coherencia a nuestra expe­
riencia vital. Para Vittorío Guidano 
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al observador ya no se le puede asigna r la po­
sición privil egiada de alguien que mira desde 
fuera: es más, toda observac ión introduce en 
la red de procesos ent relazados una distinc ión 
ordenadora, él través de la cual las posibles 
ambigüedades causadas por las inte racciones 
múltiples y simultáneas adquie ren, a los ojos 
del observador, un carácter inequívoco y ne­
cesa rio. 

Cualquier observación - lejos de ser "externa" 
y, por lo tanto, "objetiva" - es au tor re ferencial. 
Siempre se refleja a sí misma, es decir, al orden 
percept ivo en que se basa, más que él las cua­
lidades in trínsecas del objeto pe rcibido. (Gui­
dano, 1994: 16) 

Lo que vemos es, entonces, más que una re­
presentación, una vers ión de la realid ad, 
construida a partir de u n orden menta l pre­
existente, pero también adecuad a y mod ifica­
da por la experiencia intersubjet iva, es decir, 
aprendida no sólo por el sujeto aislado, sino 
por la interacción con otros sujetos. 

la rea lidad tiene existencia concreta, sólo que 
no es cognoscible en su totalidad . Además, lo 
que se llama conocimiento ya no es una repre­
sentación del supuesto orden preexistente en 
la realidad y previo a la observación. El cono­
cimiento no es ilusión, pero tampoco es repre­
sentación de la realidad (Balbi, 1994: 25). 

Conocer y, más aún, interpretar visualmen­
te lo que vemos, significa dejar constancia 
de nuestro punto de v ista de la realidad. La 
creación de una representación v isual es una 

Autorretrato de Vícto r Ortega real izado 
mediante un escáner manual. 



forma de apropiarnos del objeto observado, 
de fijar no sólo un significado sino mí s ignifi­
cado. Desde este punto de vista, toda obra de 
arte es, en cierta medida, un autor retrato. 

Si la realidad no es un orden que existe con 
independencia del observador, y conocerla 
no es hacer una réplica mental de ese orden, 
s ino más bien una cons trucción, tendremos 
que cuestionamos entonces el concepto de 
rep resentación. 

La primigenia aspiración de la pintura de re­
presenta r el mundo, " la rcalidad", hace tiem­
po que quedó, al menos, bajo sospecha. Hoy 
sabemos que ni la fotografía ni ningún otro 
medio conocido cumple a caba lidad este de­
seo (Fontcuberta, 1998). 

Desde las primeras pinturas renacen tistas, 
las obras de arte nos han hablado más de los 
art istas que de sus modelos. El rinoceronte de 
Du rero dice más de la fantasía del dibujante 
que del an imal que quiere representar con 
cierto afán documental. Por ello, más que de 
re presentación, sería mejor hablar de inter­
pretación: "En verdad, el arti sta no pinta lo 
que ve ni ve la realidad fiel o correc tamente; 
más bien, inventa configuraciones que la re­
presentan" (Acha, 1988: 132). 

Si esto ocurre con los objetos ex ternos, ¿qué 
sucede cuando intentamos autoobservarnos 
y hacer una interpretación visual de nosotros 
mismos? 

Sin duda, esta activ idad - la mirada intros­
pectiva del sujeto hac ia sí mismo- es mu­
cho más compleja e inquietante. Si toda obra 
de arte es una especie de autorretrato de su 
auto r, ¿qué es, en tonces, eso que llama mos au­
torretra to? 

A primera vista podría parecer que el tema 
arte-tecnología y el género del au torretrato 
no tienen ning una relación entre sí. Qui zá 
habría dado lo m ismo que, para llevar a cabo 
este proyecto, hubiese elegido un paisaje, el 
retrato de otra persona o de un an imal o tal 
vez un bodegón, pues finalmen te sólo se tra­
taba de producir una obra gráfica con herra­
m ientas digitales. 

Mas esto no es así, a partir de la reflexión de 
mi propio trabajo, descubrí que no exis te un 
género en las artes visuales más vi nculado al 
u so de recursos tecnológ icos que el autorre­
trato: 

La hi storia del arte es, sustancialmente, hi sto­
ri a de los mcdia, de sus conflictos, de sus in ter­
ferencia s e hibridaciones, de todas sus luchas a 
muerte [ ... ] la visión del art ista se sitúa siempre 
en el interior de la tecno/ lógica de! medio, yes 
muy ampliamen te inducida por el estado de 
los materiales, de las técnicas y de los procedi­
mientos (Costa, 1997: 11 ). 

y es que, mien tras que conocemos a los otros 
y al 1l1undo sólo med iados por nuestro órgano 
de la vista y nuestra memoria, para objetivar 
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Au torretrato de Víctor Ortega realizado 
mediante un escáner manual. 

una versión visua l de nosotros mismos nece­
sitamos de otros medios, de instrumentos, de 
tecnologías, no sólo para plasmar la imagen 
sobre algún soporte físico o virtual, sino para 
rea li zar el simple acto de mira rnos. 

El medio para hacerlo determina el tipo de 
imagen que podemos ver de nosotros mis­
mos. Cada med io capta aspectos parciales de 
nuestro rostro y de nuestro cuerpo. 

No podemos observa rnos de la misma ma­
nera que lo hacemos cuando vemos a los de­
más. Para mirarnos siempre requer imos de 
artefactos y art ificios. 

El espejo es el instrumento más a la mano 
para lograr este cometido; puede ser lo sufi ­
cientemente grande para vernos de cuerpo 
ente ro, podemos usar más de uno para ver­
nos por detrás, ¡Jero siempre está presente 
la duda: ¿somos lo que nos dice esa imagen? 
Sabemos o intui mos que, al menos, muy pa­
recidos, aunque la imagen sea invertida, d is­
m inuida o algo deformada. 

Trátese de la imagen de un espejo, una foto­
grafía, u na película o un video, requerimos 
necesariamente de un instrumento pa ra mi­
rarnos y, al hacerlo, intuimos que algo nos 
oculta, pero que, al mismo tiempo, otro ta nto 
nos descubre. 

Ingenua mente pensa mos que nos veremos 
"tal cua l somos", mas no hay instrumento que 
nos revele el misterio de cómo somos, cómo 
nos vemos, pues lo que buscamos en rea lidad 
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es saber cómo nos ve el o tro, es decir, cómo 
nos ven los demás. 

A pesar de ello, nos s igue maravillando la 
idea de podernos ver y autoobservar porque, 
así sea mutilados por el encuad re, congelados 
por el rayo de lu z que atrapó la película o la 
celda fotosensible, encajonados dentro de una 
pantalla de telev isión o de cine, despellejados 
por un aparato de rayos X, de ultrasonido 
o por un escáner, algo nuevo nos dicen esas 
imágenes, algo aprendemos, en a lgo ca mbian 
la visión que tanto hemos moldeado y remo· 
delado de nosotros mismos. 

No nos dicen todo, pero con lo que dicen se­
guimos construyendo nuestra autoimagen. 
Tarea in fi n ita. Muchas gracias. 

Dios es luz, s610 el homb re es fotogra fía, pues 
sólo el que pasa, y lo sabe, quiere perdurar. 
(Debray, 1994, 54) 
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Copresencia en la cosmovisión 
mesoa me rica na : las masca ritas 
en Sant iago Ya ite pec, Oaxaca 

1) Cuerpo/corpora lidad 

El cuerpo es ulla construcción que en laza su 
mate rialidad con lo imaginario y lo simbólico 
de su cultura. Nacemos dentro de un ma rco 
contenedor, como un segundo útero al que 
quedamos unidos y de l cual extraemos nues­
tra potencialidad crea ti va. 

Las reglas, las prohibiciones, los lugares que 
debemos ocupar para integ rarnos a la socie­
dad, se va n aprendiendo desde los primeros 
momentos, donde el olor y el sonido ya cons­
tituyen un primer lenguaje, al que se van in­
tegrando Id S imágenes de gestos, entonacio­
nes, en fin , ot ros ritmos que nos introducen 
al juego de enigmas que es la cul tura como 
lenguaje. 

La estructu ra relaciona l de 10 "simbólico" (que 
diferencia, n0J11bra, atribuye, limita) ex tiende 
su lógica, g rac ias él la acción "imagi naria", en 
todos los ámbi tos de la vida, en lazando el 
cuerpo a l te rrito rio y al cosmos en una direc­
ción expansiva y en dirección opuesta, atra­
vesando las totalidades, constituye las partes 
que, ana lógicamente, se asoc iará n entre sí, a 
pesar de pertenecer a dist intas escalas de lo 
corporal. 

As í, desde un territorio concreto, tropical, un 
mundo de imágenes va enl azando creativa­
mente, imaginariamente, todos los aspectos 
de su determinación territorial simbolizada. 
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Con la guía de la estructura relacional, de lo 
simbólico, se dise¡;a la real idad C0l110 com­
plicidad, "su" rea lidad de grupo/ humano/ 
cultural izado, C0l110 cuerpo/ total en diferen­
tes escalas (cuerpos compuestos tanto por el 
nues tro, como por plantas, an imales, monta­
ñas, etc., igua les sólo por el lugar que ocupan 
como conjunto en la estructura simbólica) 
o como cuerpo/ parte dentro de una dete rmi­
nada escala de la tota lidad corporal. 

Esa complicidad cultural es la producto ra de 
"su" rea lidad como cuerpo, y desde ella mo­
dela, transforma y reconstituye lo territoria l: 
la corporal idad de lo mesoamericano/ tropi­
ca l. 

La cosmovisión mesoamericana es u n diseño 
colectivo de larga duración que busca enlaza r 
lo material, 10 imaginario y lo simbólico entre 
todas las escalas corporales. Este d isciio pro­
duce u na mirada particu la r sobre el cuerpo 
que la caracteriza. 

Son también esos m ismos límites simbólicos 
los que nos prod ucen cierto "ma lestar en la 
cul tura", del que hablaba Freud, que a limenta 
una resistencia a lo simból ico, resis tencia que 
alimentará, de manera particular, el juego en­
tre la imagen y la mater iali zación rit ua l. 

Paradójicamente, para hacer posible ese juego 
(mantener lo corporal al borde de lo permi­
tido, entre la transgresión y la reinscripción) 
es necesa rio conocer lo simbólico para saber 
cuándo y dónde e l sentido de la prohibición 
puede d ilatarse y adm itir ampl iaciones de 

sentido, o a la inve rsa, contraerse y exponer el 
juego a la irresponsabilidad suicida. 

2) Escri tura /discurso 

Lo simbólico mesoamericano resa lta el movi­
m iento, la transformación y, para imaginarlo, 
escribirlo, concretarlo, crea espacios de senti ­
do entre los ext remos simbólicamente opues­
tos, espacios intermedios cuyos ca mpos se­
mánticos son "el ascenso" y el "descenso".] 

La fig ura de la transfo rmación es la "preg­
nancia", ya que hace visible el paso a paso de 
la metamorfosis entre dos estados del cue rpo 
o, más bien, ent re dos cuerpo que se diferen­
cian sin encontra r un punto de ruptu ra, por 
lo que la consideramos una figura muy usada 
en la escritu ra de esta cosmovisión. 

La capacidad sistemática de dar forma, d ar 
cuerpo al desarro llo del sentido en la escritu­
ra fig ura tiva prehispánica, enlaza las figura s 
de la metonimia y la metáfora en un mismo 
movimiento, a través de la pregnancia, por­
que dibuja "paso a paso" el movim iento, di­
buja los pasajes por donde transita la metá­
fora, transform ando en evidente el salto de 

I Cuatro momentos, estados corpor,1 1es, etc., estruc­
turan est.1 cosmov isión. El calendario ri tua l la orga ni za 
en 20 trecenas que reciben su nombre, escrito fig urati va ­
mente, al fi na! de la mi sma, agrupadas de.1 cinco en cada 
sector. Los día s interiores rec iben su numero de orden. 
Si ampl iamos 1.1s trecenas, cada d ía sig ue 1,1 mism.1 su­
cesión de nombre:. que las trecenas mismas, que si bien 
constituyen escalas homólogas, d an lug.u a nuevos sen­
tid os, pe ro sin ru ptura al p,1sar de UlM a otra. 
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contexto que la caracteriza en la escritura 
alfabética, el "como si" deviene concretando 
en un discurso donde toma cuerpo lo inter­
medio, en una circunstancia simbólicamente 
acotada, 

Reflexionaremos sobre esta escritura a par­
tir de un proceso ritual que comienza desde 
uno de los cuatro glifos altamente significa ti­
vos en el calendario sagrado,2 

Dentro de la unidad de sentido que constitu­
yen las trecenas, se marcan de manera espe­
cial las octavas, Así, el juego/ ritual se desa­
rrolla dentro de una de terminada trecena, y 
es el desarrollo mismo de la octava posterior 
a la marca cenital. 

Las octavas, o marcas de Venus, enmarcan 
(ocho días antes y ocho días después) tanto 
los comien zos como los fi nales de los perio­
dos anuales, en tanto lugares opuestos sim­
bólicamente y, a l mismo tiempo, enma rcan la 
articulación ent re dos sectores consecutivos 
en la continuidad del proceso dentro de la 
misma escala,] 

1 Las cuat ro marcas son cenitales y registran un rit­
mo anual. Sólo en la región tropical el sol pasa anual­
mente do,s veces por el cenit al medio día y también las 
Pléyades pasan dos veces por el cenit a la media noche. 
En la escritura g ráfica del calendario sagrado se proyec­
tan estas cuatro marcas cenitales sobre las eS<juinas del 
cuad rado que se dibuja como el plano terrestre, sobrepo­
niéndose a otra esca la: a los amaneceres y atardeceres de 
los dos días extremos o solsticios. Esta manera de repre­
sentación permite el pasaje en su lect ura de una esca la 
corporal a otra. 

1 En esta época, Venus sale al a tardecer en dirección 

La figura de la pregnancia implica también la 
y uxtaposición (que pe rmite la evolución sin 
ruptura) en el proceso, y es to lo reconocemos 
en el calenda rio mesoa mericano, ya que en 
cad a pasaje de un sector, consecutivo a otro, 
el sentido del que termina acompaña a l nue­
vo durante una trecena de días, ha sta que se 
constituye e l nuevo periodo con su sentido y, 
a su vez, éste se adelanta pa ra acompaii.a r al 
an terior en su fina li zación, produciéndose así 
un enm arque dua l en cada una de las cua tro 
marcas en su calidad de enlaces. 

En tiempo real, ent re la marca cenita l y el día 
centra l del sector (sols ticio de invierno o ve­
rano) se comple tan 52 días, los mismos que 
transcurren hasta la repetición de la misma 
marca ceni tal, ahora como marca de sa lida 
de l sector. 

Así, la escri tura, reconocimiento o segmenta­
ción de lo real, se continúa en la composición 
de la escri tu ra gráfica del calendario ritual 
(Tona l-a matl o Tzolkin). 

De las cuatro situaciones de doble empal me 
existen dos donde la copresencia se da ent re 
momentos o estados internos de un sector 
si mbólicamente unitar io y dos empalmes 
donde la copresencia ocurre entre lo sim bó­
licamente opllesto.~ 

opues ta al sol desde el 2 hasta el 7 de noviembre en el sur 
del territorio, adelantándose al marcar el lugar donde se 
pondrá el sol el día del solsticio de invierno, en la marca 
más extrema en que llega el sol hacia el sur. 

'Tres de los sectores del calendario se utili zan par., 



Estas ú lt imas se ubican en los extremos del 
proceso como bordes s igni fi ca ntes de reno­
vación y, a la vez, lugar donde se produce el 
cambio de escala de lo corporal (muerte-coito 
y pa rto-vida). Cuando lo simbólica mente 
opuesto alcanza el momento de la simulta­
ne idad, la trama cultural abreel juego de am­
pliación del sentido de lo corpora 1 acotado, 
limi tado. 

3) Ri tua l/calenda rio simbólico 

En la cosmovisión mesoamericana, e l 30 de 
agosto a las 12 de la noche, el grupo de estre­
llas lla mada s "las Pléyades" o " las Cabritas" 
pasan por el cenit y ma rcan el fin al del pe­
riodo de lluvias y el comienzo del invierno 
tropica l. 

Ya sin los pel igros del huracán y las fu er tes 
tormentas, son las últ imas ll uvias las repre­
sentantes de los ancestros, los ya mue rtos, que 
atrav iesan el espacio humano, el de nues tro 
cuerpo pegado a l suelo en su descenso hac ia 
lo profu ndo de la ti erra. 

Simbólica mente, es el fin de lo masculino, 
corporal externo, expues to, y el comienzo de 
lo femen ino, corporal mente interno, oculto. 

Es el ti empo de la supervivencia g racias a las 
aguas acu muladas e n las 1110ntañas que man­
tendrán el verdor en la reg ión. 

el de~cn\'olvimientode lo milsculinocomo proct'''o y uno 
p.ua lo ¡('menino, dondt· "e produ ce una conden~aciÓn . 

Es el comie nzo de un nuevo ciclo, de una nue­
va cuenta, de una nueva promesa de vida. 

La acc ión cultura l que nos ocupa se reg istró 
en Santiago Ya itepec, dis trito de Juquila en la 
reg ión Costa de Oaxaca, y corresponde, en las 
fi es tas ofi ciales, al Día de Muertos. 

Durante va rios días, después del ritua l de los 
a lta res en su fun ción de puertas, pasajes, du­
rante el 1 y 2 de noviembre, los hombres de 
Sa nti ago Yaitepec acompañan, encaminan a 
sus muertos e n el descenso hacia el interior 
de la tierra . 

Rea lizan el baile que ca racteriza a la Mayor­
domía, fiesta tradiciona l de festejo de un san­
to patrón, pero esta vez de mane ra chusca, 
porque se requie re, en ese momento, de una 
fi gura de inversión para representar el des­
censo. 

Esta acción cultural es recrea tiva pa ra los 
niños, conmemorativa simbólica para todos 
los pa rticipa ntes, pero también, en el límite, 
ri tua l e ró tico entre los hombres, ya que la di­
latac ión de la trama cultura l, deja vislumbrar 
fu gazmente la suspensión de la dife rencia.s 

De la m isma manera en que han decidido en 
conjunto prohibir la venta de bebidas a lcohó­
licas durante todo el año, en este pe riodo de 

' Guard a semejanzas con el ca rnava l, pero sus posi­
ciones relativa s son opuestas. En este C.1S0 acaba el des­
cemo de lo masculino y, du ra ntee! ca rnaval, se ma rca el 
comienzo del ascenso de lo masc ulino. 
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juego se suspende la proh ibición, pero s610 
pa ra los participantes. 

Los personajes más clásicos en este ri tual son 
el que porta la máscara de iguana o lagarto 
y el que lleva el vest ido trad icional de la mu­
jer con máscara de "señorita". 

El pa rticipante sobrepone a su vestuar io ha­
bitua l el traje de mujer sin reti rar los objetos 

personales que lo identifican (re lojes, pulse­
ras, etc), que cubre con pañuelos trad iciona les 
de colores, con anima les bordados, muchos de 
ellos antig uos nombres de d ías calendá ricos. 

Cubre también su ca ra con una máscara de la 
Mujer Maravilla, que agrega u na es trella en 
la fren tea la imagen de una mujer bla nca, en el 
mismo lugar donde la máscara de la iguana 
lleva un espejuelo redondo. 



Bailan y se seducen unos a otros, pero cu i­
dando de no ser reconocidos, porque se vive 
así lo femen ino, la seducción desde lo ausen­
te, desde lo ocul to, con el riesgo que abre al 
deseo la disolución de la ley de los opues tos, 
de la diferenciación simbólica entre lo mas­
cu lino y lo feme nino, de la identidad . 

Escribe así, en otra escala corpora l, elmomen­
to del orgasmo, del fugaz momento donde se 
alcanza la fu sión, donde imágenes y cuerpos 
se con funden, final del despl iegue potencial 
y apertura del reencuentro radica l ante el 
o tro, como cuerpos com-penetrados." 

Lo erótico de este juego va en camino opuesto 
a la desnudez, porque requiere de la escritura 
de lo ocu lto. 

La yuxtapos ición de los vestuarios de la d ife­
rencia, prefiguran la totalidad y, como ta l, las 
par tes se niegan mutuamente. 

Ocultando el cuerpo a la mirada, lo disuelven 
como bulto material, para reinscribirlo como 
fu sión simbólica, desdibujado como mascu li ­
nidad, peligrosa mente femenino. 

El cue rpo ocu lto, al ser abandonado por los 
sig nos de ident idad, queda a la deriva. A 
dónde lo conduce el juego de la seducción no 
lo sabe; si se detendrá a tiempo para qued ar 
sólo en la simulación, tampoco. 

~ Es común en di<;tinta" culturas la a<¡ociaClón entre 
orgasmo y muerte. 

Además de la muerte identita ria, puede deve­
nir la total, porque, a pesar de que los repre­
sentan tes de lo::. dos barrios his tóricamente 
be ligerantes acordaron realiza r el ritual por 
separado, los recuerdos de los muertos de 
uno y otro bando pueden no acata r las reglas, 
nu nca se sabe. 

El ritua l de actual ización de lo sagrado meso­
america no crea un espacio pregna nte que 
juega a escapa r del control de la Iglesia a l po­
ner en ac to su dualidad sexual en el momen­
to en que el cuerpo social se desintegra como 
soporte de una imagen de identidad acotada 
y que, renovada en sus lazos, volverá a ins­
taura r en un nuevo ciclo de reproducción de 
la vida comunitaria, que posiblemente ya no 
será idéntica. 

4) Gramática /escalas corporales 

Los gli fos de apertura y cierre de esta octava 
que enmarcan este ritual, son grá ficamen­
te semeja ntes, representan una boca abierta 
donde se resa ltan los colmillos y el orificio de 
la ga rganta. 

El primero, "Akbal" representa la boca abier­
ta de un jaguar, y el último, "Chuen", la de un 
mono.7 El primero, la boca del jaguar, es la en­
trada a la noche, la cueva, al inframundo y la 
muerte; el segundo, la entrada a la creación y 
la escritu ra (a rti stas, artesanos y adivinos), a l 

7 En náhuatl, el primero es mili, casa, y el segundo 
o:oll1atli. mono. 
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desorden y lo incontrolable, porque, aunque 
semejante a los humanos y poseedor de una 
sexua lidad desbordante, el mono la gesticula 
sin inhibic ión. 

La octava representa la sexual idad toda y, por 
ende, la dualidad sexual; porque poseedor de 
la energía y la elasticidad para moverse entre 
los á rboles con la libertad de los pájaros, se lo 
relaciona en el proceso de creación como ante­
rior a l hombre de maíz, anterior al civilizado, 
acotado, responsable. 

Este proceso pregnante transforma u n gli fo 
en otro y, sin perder su estructura gráfica, lo 
hace girar durante ocho días como en una 
cinta de Moebius, para avanzar en el tiempo 
hacia el pasado, hacia el origen, para poner la 
impronta del fi nal de lo masculino como giro 
en el corazón del nuevo ciclo, como femeni­
no. Momento que, sin dejar de ser el mismo 
en su masculinidad, es ya el comienzo de lo 
diferente en su propio cuerpo. Terminada 
la oc tava, el resto de los días de la trecena 
que la contiene, se desarrollan dentro de una 
dualidad, pero ya con preponderancia de lo 
femenino. 

El g lifo "mono" que cierra el sector masculi­
no, en su tramo de empalme con el femenino, 
lleva el número de orden 8 (octava) y es el 
mismo que, con el número de orden 13 (trece­
na), cerró el tramo dual en el origen del sector 
masculi no-descendente, el que ahora acaba. 
Durante ese periodo el nombre "mono" ocu­
pó los lugares 7 y 1, que completan las posi-

ciones re lativas dent ro del campo semántico 
de lo masculino-descendente. 

El nombre de esta primer trecena de l nuevo 
ciclo es "candela" o "zopilote",8 y cier ra este 
particular proceso dua l, constituyéndose en 
una unidad a escala del sector femenino, 
dejando encam inadas las trecenas específi­
camente femeninas que, en su momento, se 
montarán sobre el sector masculino-ascen­
dente, terminando, a su vez, en la octava del 
mismo nombre.9 

El juego ritua l de los hombres de Santiago 
Ya itepec actua li za el calendario simbólico 
mesoamerica no y enlaza la más difundida 
festividad mexica na, la de Día de Muertos 
(declarada Patrimonio de la Human idad, 
acotada sólo a dos días en el calendario ecle­
siástico oficial), a la continuidad anual de la 
escritura mesoa mericana de la corporalidad, 
que resalta el continuo movimiento y trans­
fo rm ación del cuerpo en sus diferentes esca­
las asociadas cul turalmente, alma mater de la 
cu ltura popular mexicana. 

~ En maya, "Cib", candela. y en náhuatl "Cozcacuah­
tli ", zopi lote. Ambos relacionados con la transformación 
de la ca rroña. 

OSi consideramos que el sector de lo femenino está 
condensado, la primera trecena pasa a representar los 
años que marcan la maduración sexual en ambos sexos 
(la sang re menstrual o la primera relación sex ual). 
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El alma humana se encuentra en la piel. 
Kóbo Abe 

¿Existe el cuerpo? ¿No será que se trata tan 
sólo de una metáfora, una interpretación, u na 
abstracción? ¿Un objeto (la palabra asusta) sa­
turado, cubierto, velado, maquillado, tatuado 
de signos y símbolos contradictorios y exclu­
yentes? Objeto opaco, refractario, enigmático. 
Algo más se ocul ta en ese rostro, en esa piel, 
en esos labios, algo que se escapa como una 
serpiente debajo de u na piedra. Algo más: 
una interrogación, una pregunta. 

Frente a esta multiplicidad diabólica del cuer­
po, frente a esta irón ica sustracción /satu ra­
ción del sentido, no queda más que construi r 
metáforas y símbolos siempre bajo el riesgo 
de quedarnos más acá, ajenos al contacto. 

Estamos condenados tan sólo a habitar nues­
tros cuerpos. Solamente los an imales son su s 
cuerpos. 

El estupor, el asombro que produce la imagen 
de un cuerpo encierra una doble significa­
ción: nos presenta una imagen comprobable 
y, al mi smo tiempo, nos presenta a su doble 
convertido en signo -única forma posible de 
atrapar al cuerpo. 

Cada cuerpo encier ra múltiples posibil ida­
des. Habría que hablar de cuerpos, así en 
plural, más que de cuerpo. Cuerpo erótico, 
cuerpo velado, cuerpo tatuado, cuerpo dis­
to rsionado. 
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Nada ha sido más sa turado de signos: en vano 
se abren tantos cadáveres en los anfiteJ tros, 
en vano se encuentran en las morgues atroces 
yen las pesadi llas teratológicas. 

En vano se abren cuerpos para el sacrificio, 
en vano los amantes exploran mutuamente 
sus cuerpos hasta el cansancio: su enigma 
permanece intacto, como si el significado ten­
diera a evad irse, como si el cuerpo simbólico 
fuera más pode roso que sus enca rnaciones. 

Oevelar 

La tradición oriental otorga al ve lo el símbolo 
supremo del secreto. Para el sufismo, la vida 
es un velo de l cua l nos vamos despojando 
lentamente hasta acceder al secreto final , que 
se encuentra más allá de la muerte. 

La danza de los siete velos se erige, de este 
modo, como una metáfora del conocimiento: 
la desnudez es la Verdad última, sin embar­
go, dicha desnudez ca rece de sentido si se la 
presenta desde un principio, es necesa rio un 
lento proceso de develam iento, de insinua­
ción, de revelación. 

El velo, sin embargo, oculta a medias, contie­
ne su propia negación, reve la. 

El velo devuelve a l cuerpo al anonimato pri­
migenio de la textura; al cubrirlo descubre lo 
evidente: las suaves ondulaciones y sinuo­
sidades de los senos, la cintura, las caderas, 
Jos muslos. El velo descubre la ausencia de la 
identidad. 

Queda al descubierto así un objeto puro. El 
velo revela . El cuerpo cubierto por la delgada 
gasa queda destacado, enmarcado. El velo es 
dialéc tico: al cubrir revela, a l velar descubre. 
El desnudo es más desnudo si se vela. 

Tatuajes, inscripciones 

Inscr ipciones y tatuajes signa n los cue rpos, 
los saturan de imágenes y símbolos, actúan 
literalmente sobre el cuerpo, lo transforman. 

El tatuaje hace del cuerpo una entidad hiper­
télica (que va más allá de sus fines): la piel se 
vuelve un lienzo, como la página para el es­
critor o el nitrato de plata para el fotógrafo. 

El tatuaje puede ser un signo de pertenencia 
al clan o una prueba iniciática: el tatuado ha 
pasado por un rito de paso en el cual ha ga­
nado su presencia en la tribu . En China se ta­
tuaban lunas y soles, constelaciones y astros 
en la piel de l iniciado para identificar de este 
modo a l hombre con las potencias cósmicas. 
En otros casos se tatuaban animales para 
identifica r al cazador con su presa. 

En nuestra época, regida por la arbit rariedad 
de los signos, despojada de la antigua devo­
ción a l Clan y a la Naturaleza, el tatuaje ha 
adqu irido una significación privada, aunque 
no por ello menos ceremonial y mágica. 

Dragones y sirenas, águi las y flores, pegasos 
y salama ndras, ingenuos cora zones, vírgenes, 
diabólicas serpientes, símbolos de consagra­
ción y degradación, cruces, demonios, cris tos 
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lacerados, obscenos íncubos y súcubos, nom­
bres anónimos. 

Como insectos que se disfrazan para simular 
otra cosa, los tatuados buscan la absoluta di­
solución de la piel en signo. El tatuaje revela 
al salvaje -al otro- den tro de cada u no de 
nosotros. 

Operación barroca por excelencia, el tatuaje 
pone en evidencia la inexis tencia de un cuer­
po despojado de significación y sentido. Fa­
ta lmente, cada poro significa. 

El sentido, de la misma forma que el alma, se 
encuentra en la piel. 

El cuerpo deviene cód ice. ¿Qué historia alu­
cinante - relato de deseo, frus tración y fanta ­
sía- se muest ra en la piel de los tatuados? 

El tatuaje, de su antigua ritualidad, se ha 
convertido en una estrategia en cierto modo 
subversiva: en una sociedad regida por lo efí­
mero, donde todo se consume y se desecha 
(vestuario, maquillaje), la orfebrería epidér­
mica permi te a su portador llevar algo que ha 
de marca rlo hasta la muerte -y más a llá: al 
convertirse en un objeto artístico, la piel del 
difunto puede convertirse en una pieza de 
museo. 

Hipótesis de un tatuaje imaginario: el más 
extraño de los tatuajes sería aquel que mos­
trara un cuerpo desnudo sobre sobre la piel 
de una persona: nostalg ia del desnudo primi­
genio y adánico, perd ido pa ra siempre en los 

avatares del deseo, de la interpretación, de la 
en fermedad, del signo. 

Cuerpo móvil 

Las fotos de Muybridge son la ilustración 
más caba l de la paradoja de Zenón, que nie­
ga el movim iento e instaura la h ipótesis de 
un universo absolutamente inmóvil, ajeno al 
cambio, autónomo y sin causa. 

La paradoja puede resumirse así: para reco­
rrer u na ca lle primero hay que recorrer la 
mitad de la calle, pero pa ra esto hay que reco­
rrer la cuarta parte de la ca lle, y pa ra hacerlo 
hay que recorre r una octava parte, de modo 
que hay que recorrer una decimosexta pa r­
te ... , y así hasta el infinito. De lo que se infie­
re que nunca podremos recorrer la distancia 
total, puesto que enmedio hay un abismo de 
puntos infinitamente d ivisibles. 

La mecánica cuántica postula un universo 
compuesto por pa rt ículas que, al ser obser­
vadas, mod i fican su comportamiento. En es te 
punto no esta mos muy lejos del simulacro. 

El logro mayor de Muybridge reside en des­
cubrir que e l movimiento se orga ni za a base 
de segmentos y secuencias. 

De la misma forma, Muybridge descubre que 
al inmovilizar un cuerpo en movimiento se 
modifica lo observado. Demasiado superficial­
mente se le asocia al descubrimiento del cine, 
un arte menor respecto al enigma que plantea 
la fo tografía, que disecciona el tiempo. 



Muybridge ha ido mucho más allá: en su 
hipótesis artística el movimiento no ex iste 
como continuidad a rtificialmente orga niza­
da (por medio de cor tes y planos, encuadres 
y planos-secuencias puestos e n movimiento 
a 24 cuadros por segundo), sino con base en 
infin itos cortes aislados. 

Ent re cada corte hay un ab ismo invisible. 
Lo que descubre Muybridge son gr ietas en 
la continuidad aparente del tiempo rea l. No 
o tra cosa hi zo Be rgson al escribir su opúscu­
lo sobre la duración. 

Marce l Duchamp consideraba que existía 
una quinta dimensión, invisible para noso­
tros, que proyectaba sobre un espacio tridi­
mensional -al modo de u na película- el 
u niverso que nos rodea. 

Del mismo modo, en la foto proyec tamos so­
bre u n universo bidi mensiona l, una imagen 
del mundo. Imposible asegura r que lo que 
vemos en una fo togra fía no está vivo, aunque 
la suya sea una vida peculiar, eternamente 
instantánea. 

La preguntas que surgen son más que perti ­
nentes: ¿el cuerpo que mueve e l pie derecho es 
el mismo que el que mueve el pie izquierdo? 
¿Es e l mismo el que sube que el que descien­
de? ¿La mujer que juega con la niña en la 
primera fo to es la misma que apa rece en la úl ­
tima? Hay en Muybridge u n asombro pertur­
bador ante el paso del ti empo, ante su atroz e 
infinita irreversibilidad, en frentada a l absur­
do de una absoluta y total reve rsibilidad de l 

espacio (¿por qué no podemos decir: "voy de 
regreso a mi infancia" de la misma manera 
en que podemos decir: "voy de regreso a mi 
casa"?). 

Muybridge se sitúa de esta forma como un 
leg ítimo heredero de Herácl ito, de modo que 
a l pa rafrasea rlo podemos a firmar: nadie se 
sumerge dos veces en el mi smo instante. 

Re tra tos 

Tod a foto es el eco de un d isparo, todo retra to 
es la ev idencia de un asesinato, todo autorre­
trato es u na form a de suicidio: en esa mue r­
te anticipada queda la inmóvil traza de lo 
ausente, el rostro que jamás volve rá a ser el 
mismo. 

Los retratos son como lápidas transparentes. 
Inmóv il , bajo la superficie del papel, bajo la 
transpa rencia inerte de la foto, u n tiempo 
paralelo, semejante al del sueño, transcur re 
an imado por otra forma de vida, como la de 
los fósiles y los insectos preservados e n el 
á mba r, en espera de ser descubiertos, desci­
frados por el ojo. 

Gracias a esta atmósfera intempora l, la mi ra­
da de esos rostros escapa y fluye. Siempre que 
miramos un retrato, buscamos una suerte de 
reconocim iento, un encuentro con su mirada. 
Esos ojos, s in embargo, se niegan a mi ra rnos: 
miran más allá o más acá, demasiado cerca o 
demasiado lejos, hacia una exterioridad men­
tida e ilusoria . Esa mirada nos at raviesa y nos 
transfo rma en fantasmas. 
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Rostros sin color, cabezas reducidas, d iría 
Wittgenstein: hay una sutil atmósfera de ex­
trañeza salvaje en todo retrato. La fotog rafía 
conserva a nuestros muertos como las mito­
logías conservan a los héroes de las culturas 
primigenias. 

La fotografía, pa radójica mente gracias a su 
carácte r eminentemente moderno y tecnoló­
gico, preserva nuestros rasgos más primiti­
vos y salvajes. 

Nuestros logros tecnológicos, nuestras más 
avan zadas creaciones, no hacen sino mostra r 
que seguimos siendo seres mágicos. 

Conservamos la foto de los seres queridos 
para ma ntenerlos cerca. Es bien conocido el 
temor atávico a ser retratado entre cultu ras 
mucho más sabias que la nuestra. 

El salvaje piensa, con razón, que algo de no­
sotros se queda ahí atrapado para siempre. 
Los amantes hacen uso de es ta magia cuando 
rega lan sus retratos: la imagen sustituye a l 
ser ausente. 

Conservamos las fotos de nuestros muertos, 
de nuestros ancestros, como una forma de 
mantenerlos con vida. Cuando son desco­
nocidos, esos rostros están envueltos por un 
aura aún más enra recida y fanta sma l. 

Esos seres desconocidos e inanimados man­
tienen y guardan un secreto que no nos será 
revelado: el secreto de una identidad enigmá­
tica, anónima, intocada. 

Fenómenos 

Nad a at rae tanto a la imaginación como la po­
sibilidad de la metamorfosis. Transformarse, 
adquirir formas animales es una constante 
en el pensa miento mágico y en toda la lite­
ratura. 

Cuando la transformación involucra de un 
modo visible y palpable el cuerpo humano, 
cuando se presenta una pe rturbadora prolife­
ración de órganos y miembros, cuando sólo el 
horror, la ri sa o el rechazo son posibles, apa­
rece la dife rencia, la a lte ridad, lo "desviado" 
y "monstruoso". No de otra form a se concibe 
al loco y al salvaje. 

Parte del ho rror que producen los fenómenos 
proviene de la idea de que enmasca ran ene r­
gías ocultas y ajenas a lo humano. Se trata de 
las oscu ras fu erzas de la gené tica. 

Los fenómenos son inadaptados radica les: 
están en el límite de la idea del Hombre e 
instauran y revelan energías del a fu era, diría 
Foucault. 

El fenómeno fabula y se ríe de nosotros. 

El fenómeno fue sagrado y hoy no es más que 
una diversión de circo. 

Su sacral id ad extrema proviene del profun­
do cuestiona miento de las "proporciones" 
(Brueghel se ríe de Leonardo). No es sólo 
que el fenómeno sea g rotesco: nos muestra lo 
monstruoso de nuestros propios cuerpos. 

1 
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Máscara 

La máscara devuelve al ser humano a l uni­
verso de lo indiferenciado, de lo anón imo. 
Desde un punto de vis ta ritual, es la manifes­
tación de lo div ino en sus aspectos irrea les y 
animales. 

La máscara ac túa meton ímica mente: su con­
tacto mod ifica sus tancialemte al suje to. Su 
man ifestación más baja es el antifaz, cuyo 
uso más común es erótico: el antifaz hace lo 
mismo que las med ias, los brasieres y los li ­
g ueros, cubre y descubre, insinúa, pero sobre 
todo modifica, desrea li za a la persona hasta 
converti rl a en objeto. 

Lo único que deja al descubierto es la desnu­
dez del ojo húmedo y animal que mira desde 
el o tro lado. La máscara es, en este sent ido, un 
d ispositi vo que permite la elevación de lo in­
fe rior y lo bajo, como en los carnavales inter­
pretados por Bajtín. En sus man ifestac iones 
más elevadas la máscara tiene una funci ón 
ca tártica: sublima, libera, desa ta iden tidades 
ocultas. 

Su acc ión es la del éx tasis, ya que el por ta­
dor sa le de s í mismo. La másca ra funera ria, 
por ejemplo, hace que el muerto se re integre 
al u niverso indiferenciado de lo que no tiene 
v ida, al tiempo que lo prepara para colocar­
se en el panteón de los ancest ros. La másca ra 
es también manifestación del doble maligno, 
del ser secreto que a l aparecer nos ocu lta: el 
o tro que siempre nos habita. 

Un ros tro enmascarado puede alcanzar la po­
tencia mágica del fetiche. Su signo es básica­
mente el de la metamorfosis. La másca ra, en 
su s manifestac iones animales, está asociada 
a los ritos de caza y al un iverso an ímico de 
las fuerzas espirituales dispersas. La másca­
ra nos permite acceder al otro mundo, al de 
las fuerzas mágicas que rigen los actos de los 
hombres. 

La másca ra es un espejo donde todos miramos 
el enigma de nuestra identidad ocul ta . Como 
Rimbaud, el en mascarado d ice: yo es otro. 

Mimetismo 

Fundirse con el entorno, mime ti zarse con el 
ambiente, desaparecer. Los insectos se borran 
entre los arbustos que los envue lven, los osos 
polares confunden su blancura con el paisa­
je glacia l que los rodea, las sa lamandras se 
pierden entre las piedras, absorbidas por el 
ambiente inerte, en apariencia muerto, del 
acua rio, el ca maleón se oculta ent re las ramas 
d el terra rio, el pulpo cambia de color por dos 
razones: cambio de estado de án imo y empe­
cinada voluntad de desaparición. 

En las profu ndidades pelágicas ciertos peces 
asumen el color del coral o de la a rena. Sólo 
cuando se establecen límites y bordes, cuan­
do se delimitan los objetos, somos capaces 
de captar las d iferencias. El mundo natura l 
tiende a lo semejante: insectos que pa recen 
hojas secas, pelajes cuya blancura se disuelve 
con la arena, an imales que parecen piedras. 
El m imetismo animal establece una abolic ión 
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aparente de las diferencias . La naturaleza es 
un lugar donde todo se parece, donde todo 
establece a nalogías y parentescos. 

También la sociedad hu mana tiende, a l me­
nos en nuestra época, a lo uniforme. Nuest ras 
ciudades, nuest ros trajes, nu nca fueron más 
aptos para el ocu lta miento. No hay nada me­
jor para huir de la policía que perderse entre 
la mul ti tud. 

El m imeti smo es en nues tra cultura una fo r­
ma de adaptación y sobrev ivencia . El imperio 
de la reproducción técnica, de la producción 
en serie y la replicación genética; el desorden 
monótono de las ciudades que habitamos; fe­
nómenos como la moda: todos estos rasgos 
pa recen apunta r hac ia una era de mimetismo 
universal, de ocu ltam iento y simu lación. 

Lo animal y lo hu mano con fluyen en el s imu­
lac ro. Animales y hu manos buscan desapa re­
cer fund idos con el entorno que los rodea. Lo 
natu ral y 10 artificial deja n de ser una pola ri­
dad pa ra convertirse en una leve diferencia 
de matiz. 

Es evidente que aquí nos encontramos con 
un principio que, a falta de otra palabra más 
adecu ada, llamaremos espiritual. El deseo de 
desapa recer, el desvanecimiento de la iden­
tidad, la fu sión con el entorno, recuerdan el 
éx tasis in móvil de los místicos su fís o tibeta­
nos. El principio del mimetismo es la fi jeza. 
Sin emba rgo hay que deci r que entre ciertas 
especies de insectos la fijeza forma parte del 
mimetismo ofensivo. Permanecer in móvil es 

uno de los rasgos más caracterís ti cos de los 
depred adores (su contrario, el mi metismo 
defensivo, asume el signo del di sfraz y la exa­
geración: ciertas ma riposas, para no ser comi­
d as, gene ran en sus alas ocelos pa ra parecer 
bestias intimid antes). 

Habría que repensar el budi smo y las relig io­
nes de la inmovilid ad desde esta perspectiva 
biológica. La mantis relig iosa se confunde 
con las hojas del arbusto para ataca r a su s 
víctimas. 

La misma función tienen las líneas en el 
cuerpo de los tig res. A l mimeti smo podemos 
atribuirle aquella frase de Elías Ca netti: "si 
miramos ate ntamente a un anima l, tenemos 
la sensación de que dentro hay un ser huma­
no que se ríe de nosotros". Si el tatuaje revela 
a l sa lvaje dentro de nosotros, el mimetismo 
revela al a nimal que traemos (¿que nos trae?) 
dentro. 

Quien se mimeti za busca una suerte de me­
ta morfosis: la presencia se convierte en signo. 
Q uien se funde con el entorno busca ser des­
cifrado. El juego del mimetismo es semejante 
al de la lectura: hay que encontra r a l cuerpo 
tras la ma ra ña de sombras que la ocultan . 

Ap ogeo de la sombra 

La hipótesis es la siguiente: el un ive rso que 
habitamos tiene un reverso. Este universo o­
puesto al nuestro se manifiesta en los reflejos 
de los cha rcos, los espejos y los cr ista les, pero 
sobre todo en las sombras. 

1 
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Nadie puede deshacerse de su propia sombra. 
La sombra es el rostro secreto de las cosas: es 
la parte nocturna que habita en cada uno de 
nosotros. Aquello que ca rece de sombra se 
convie rte e n fa ntasma, en un ser inex isten­
te, ya que sola mente un cuerpo opaco puede 
proyectar sombra. 

Los g riegos hacían libac iones a los muertos a l 
mediodía, a esa hora pá nica en que los seres 
y las cosas carecen de sombra. Pa ra la trad i­
ción céltica la sombra se desprende dura nte 
el sueño pa ra reunirse con sus semeja ntes y 
habitar la noche. 

Los algonqu inos de Canadá afirma n que, a la 
hora de la muer te, la sombra y e l a lma se se­
paran de l cadáver: el alma se dirige a l mundo 
de los muertos, mient ras que la sombra per­
manece cerca del muerto y es la que se ma n­
tiene en contacto con los vivos. 

A ella es a quien va n depositadas las ofren­
das. En muchas lenguas indias de A mérica 
del Sur "a lma", "imagen" y "sombra" se de­
signan con la misma pa labra. Pa ra los africa­
nos, los muertos se a limentan de las sombras 
de las cosas. 

En el teatro de sombras or iental, se ev iden­
cia el ca rác ter profundamente apa rencia l del 
mundo. 

La sombra nos revela nuestra natu ra leza ilu­
soria, sólo ella entabla contacto con el o tro 
mundo, ya que pa ra el tea tro de sombras el 
cuerpo no es más que el reflejo de la sombra. 

Los n iños juegan a pisar la sombra del o tro: 
intuyen que bajo el pie puede queda rse atra­
pada. Para Jung "cada uno es seguido por u na 
sombra y cua nto menos se incorpore ésta a la 
vid a consciente, más negra y espesa será". 

La sombra es la morada de los monstruos in­
ternos, la patria de los demonios y los dra­
gones, el reino de lo oscuro e ind ife renciado 
donde hab itan las s icopatías y los miedos. La 
cal idad de la sombra está de terminada por su 
densidad y espesura . La sombra es abisma l. 
Seres y obje tos corren el riesgo de hundi rse, 
de a hoga rse en su propia sombra. 

La sombra bla nca de Hiroshima. 
La sombra del cadáver en la escena 
del cri men. 
La sombra de la mujer s in sombra. 
La sombra que nos ahoga con su fa lta 
de peso. 

Sólo el sol no tiene sombra. Dura nte los eclip­
ses de sol la sombra de la luna se proyecta 
sobre la ti erra y durante los eclipses de luna 
es la ti erra la que proyecta su sombra sobre 
la luna. Pa ra e l pensamiento mágico, pienso 
en las civ ilizaciones mesoamericanas; en esos 
momentos de excepción, virtua lmente cual­
quier cosa puede ocurrir. 

Los hoyos negros de la astronomía son la 
ilustrac ión más cabal de que la sombra es un 
abismo. La densid ad de la materia es tal que 
la g ravedad no permite que la lu z pued a sa­
lir de esos lugares. Todo lo que es tá cerca se 
hu nde en e llos. 
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El tiempo se dilata, es decir, transcurre más 
lentamente hasta parecer inmóvil: es el tiem­
po enrarecido de la sombra. En algún lado, de 
algún modo, debe existir un unive rso dOllde 
las sombras proyectan seres sólidos. 

Escolios 

1. Elogio del maquillaje 

Es una fortuna que el fu ndador de la poesía 
moderna haya sido un fe tichista. Sin su pa­
sión por la ves timenta y el peinado femenino, 
las joyas y el maquillaje, Baudelaire difíci l­
mente habría podido sa lir Víctorioso de su 
enfrentamiento con la mercancía. Sin la ex­
periencia persona l de la milagrosa capac idad 
del objeto-fetiche de hacer presente lo ausen­
te a través de su negación misma, acaso no se 
hubiera atrevido a asignar a l a rte la ta rea más 
ambiciosa que el ser humano hubiese con fi a­
do nunca a u na creación suya: la apropiación 
misma de la irrealid ad . 

2. 

Giorgio Agamben, 
"Baudelaire o la mercancía absolu ta". 

La muje r está por completo en su de recho, 
e incJuso cumple una suerte de debe r, apli­
cándose en pa recer mágica y sobrenatu ra l; 
es necesario que asombre, que hechice; ídolo, 
debe dorarse para ser adorada. Debe, pues, 
tomar de todas las artes los med ios para ele­
varse por encima de la natura leza de modo 
que. subyug ue mejor los corazones y hie ra los 

espíritus. Impor ta muy poco que el engai'lo y 
e l artificio sean conocidos por todos si el éxito 
es seguro y el efecto sea siempre irresistible. 

El artista fil ósofo encontrará fácilmente e n es­
tas consideraciones la legitimación de tod as 
las prác ticas empleadas s iempre por las mu­
jeres para consolidar y div iniza r, por decirlo 
así, su frág il belleza. 

La enumeración sería infinita; pero pa ra no­
sotros se reduce a aquello que nuestro tiempo 
llama vulgarmente maqu illaje, que no nece­
sita en principio otra cosa que el uso del pol­
vo de a rroz anatemati zado por los filósofos 
ingenuos, y que tiene por finalid ad y como 
resu ltado hacer desapa recer del pigme nto 
cualquier traza que la naturaleza le ha dejado 
de manera escandalosa, y de crea r una uni ­
dad abstracta en la textura y en el color de 
la piel; esta unidad, como la producida por 
las mallas, ¿no acerca n inmed iatamente a l ser 
humano a la estatua, es decir, a u n ser divi no 
y superior? 

Lo m ismo se puede decir del negro ar tificial 
que rodea e l ojo y del rojo que marca la pa rte 
superior de la meji lla, ya que su uso en sí. sur­
gido del mismo principio del deseo de sobre­
pasa r a la naturaleza, el resultado que logra 
satisface un deseo comple tamente opuesto. 

El rojo y el negro representan la vida, una 
vida sobrenatural y excesiva; este contorno 
negro, que vuelve la mirada más profu nda 
y singula r, otorga a l ojo una apariencia más 
decidida de ventana ab ier ta hacia el in fi nito; 
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el rojo que aumenta aún más la clar idad del 
párpado imprime a un rostro femenino bello 
la pasión mis teriosa de la sace rdotisa. 

Cha rles Baudelai re, 
"Elogio del maquillaje". 

Epílogo: hacia una poética 
de la imag inación fetichista 

El erotismo impl ica un alto g rado de s imu la­
ción, de actuación, de ahí su carácte r ritual, 
que es lo que diferencia la sex ualidad huma­
na de la de los an ima les. Nuestro compor­
tamiento erót ico está lleno de fanta sías y de 
fanta smas. Lo atraviesa n deseos natura les y 
a rti ficiales o "pe rve rsiones", puls iones instin­
tivas y comportamientos cu lturales. 

Los obje tos cumplen un papel a veces cent ral, 
a veces periférico, pero siempre están ahí: son 
los fe tiches (fetiche, del portugués fe li(o, he­
cho, objeto a rtificial, cosa fabri cada). ins tru · 
mentas mágicos del deseo. 

Todas las culturas, desde las más "primiti· 
vas" hasta las más desarrolladas, han el abo· 
rado obje tos destinados a la intens ificación 
del deseo, ya sea para que cumplan una fun· 
ción simbólica o una función prác tica. Hay 
una mag ia alrededor de los objetos que ni el 
psicoanál is is ni las cr íticas al consumismo 
han podido abarcar. 

La sombra de un arete sobre el cuello de una 
muje r, e l tirante del bras ier sorprendido de 
pronto como un latiga zo en la espalda de una 

muchacha, o la cadena casi imperceptible a l· 
rededor del tobi llo, son imágenes e n sí mis· 
mas de una seducción incomparable. La ma· 
g ia que envuelve los objetos no proviene de 
ellos mismos, sino de lo que bordea n y deli· 
mitan. Rola nd Barthes se pregunta en El pla· 
cer del texto: "¿ellugar más erótico del cuerpo 
no es acaso allí donde la vestimenta se abre?" 

Los fetiches (zapatos, collares, aretes), como 
todo objeto mágico, actúan a dista ncia. Con 
el fetich ismo ocurre que las cosas abandonan 
su condición normal de objeto de uso. Ope· 
ración transg resora por excelencia, el feti · 
chisma -y el régimen de la tra nsgresión en 
general - es una estrategia ritual y mágica: 
disfra za la apariencia y la subvierte para con­
vertirse en la manifes tación de algo más. 

Contrariamente a lo que piensa n las fem inis· 
tas y el psicoanálisis, el fetich ismo no enajena 
a la mujer, ya que desde un punto de v ista 
d ia léct ico podría argumentarse lo contrario: 
el fetiche despoja a lo que se ha objetual izado 
de su condición de mercancía, de uso, o de 
valo r, pa ra cargarse de u na energía rit ual y 
mágica. Más a llá de la teoría de la a lienación, 
se trata de un juego de lenguaje y, por lo tan· 
to, está sujeto a una retórica, pero sobre todo 
a una poética. 

Los fet iches (zapa tos, ligueros, medias, ropa 
interio r) indican, al marca rl a, una parte del 
cue rpo de la mujer (Jos pies, las p iernas, el 
sexo, e l rostro). Ac túan metonímica mente, 
por contigü idad. Las muñecas, los maniquíes, 
por su parte, son metáforas de la muje r. 
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Foto: Norma Patiño. 

Una falda, unos tacones, se alejaron por la 
calle vacía, es el ejemplo de una metonim ia; 
la muñeca encarnada del deseo es en cambio 
una metáfora. Metonim ias y metáforas apa re­
cen donde la literalidad del sentido balbucea. 

Dicen a lgo más: tienen una función poética. Si 
lo lite ral es sinónimo de transparencia, estas 
operaciones simbólicas convierten al cuerpo 

y al lenguaje en una entidad opaca, refracta­
ria a l imperio de la significación unívoca. En 
cierto modo estas figura s son perversiones 
de l lenguaje, ya que lo desvían de su uso lite­
ral y comunica tivo revelando un más a llá, un 
suplemento del sentido. 

En este excedente se manifiesta el carácter 
mágico del cuerpo feti chizado: el fetichista 



transforma sus objetos como el poeta trans­
forma las palabras. Un orden mágico, poéti­
co, sustituye un orden racional, literal, pero 
ni la metonimia ni la metáfora sustituyen o 
anulan a su objeto: ambos ponen en escena 
un orden ritual, un simulacro. 

La simulación, la ritualización, la poesía, 
abren la puerta de acceso a la otra imagen del 
cuerpo, a su aureola, a su proyección mágica 
o mítica. En ese parpadeo encarna y toma for­
ma el cuerpo imaginario, ese cuerpo fantas­
mal sin el cual el cuerpo "real " o "verdadero" 
no podría exist ir. 

MAURIClO M OLINA 

Narrador y ensayista, autor de Tiempo lunar, 
novela, 1993; Años luz, ensayos, 1995; Mantis 
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Nacional de Novela "José Rubén Romero", 
1991; Premio Nacional de Cuento "San Luis 
Potosí", 2000; y Premio Nacional de Ensayo, 
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Cuauhtémoc 
Salgado Barrera 
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Noviembre 6 de 2008 

La cer tidu mbre que el discurso científico, 
aprend ido en la escuela y difu nd ido por los 
medios masivos de comun icación, que so­
bre el u n iverso y en par ticu lar sobre nuestro 
cuerpo tenía mos, se ha derru mbado. En e l 
fondo, este d iscurso, fue y es un conocimien­
to superficial. 

En cambio, la "posmodernidad", v ista como 
u n movim iento críti co de la modernidad, 
nos vuelve a colocar en la incertidumbre, la 
rea lidad ahora se nos presenta con mú lt iples 
caras. Es así como las reflex iones sobre el 
cuerpo que Muricio Mali na, Víctor Manuel 
Ortega y Nelly Cejas nos han expuesto, creo, 
son posmodernas y contribuyen a descen­
tramos, nos abren múlt iples horizontes y nos 
colocan nuevamente ante el m isterio: nues tro 
cuerpo en su complej idad. 

Somos más de lo que creemos ver y ser. Lo 
que vemos en el cuerpo es sólo "un velo que 
revela", aseg ura Ma uricio Malina, y a partir 
de esta primera reAcxión nos lleva a la mult i­
plic id ad de re lac iones y apar iencias que tiene 
el cuerpo en la vida contemporánea: tatuajes, 
inscripciones, movimiento corporal, retratos, 
metamorfosis, máscaras, mimetismos, som­
bras, maqu illajes y fetiches. 

El cuerpo y su apariencia es "texto", es decir, 
tej ido de símbolos que nos llevan a la mul ti­
pl icidad de posibil idades: de sentir, mi rar e 
interpretar lo que somos, necesa riamente en­
marcado por el transcurrir de l tiempo y la re­
lación en el espacio con los obje tos y los otros. 
Es decir, un tex to en su contex to, un tejido en 
el universo. 
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Pa ra hacer más cOInpleja nuestra reflexión so­
bre el cuerpo, Víc tor Manuel O rtega Esparza 
nos muestra la relac ión que hay entre tecno­
logía y representación, hac iendo én fasis en el 
auto rre trato. 

Por med io de un "modesto escá ne r ¡1"'lanua l", 
Víctor recor re su cuerpo y nos muestra cómo 
es ta tecnología es un ojo que nos revela otra 
d imensión, tan real o irrea l como la que ven 
nuestros ojos, rom piendo con lo tecnológica­
mente correcto: la moda de las nuevas tecno­
logías. 

La máqu ina se convierte en un ojo muy pa r­
tielda r que nos mues tra una "versión fOlo­
dig ital de una caricia", nos dice Víctor. No 
existe la objetividad, s iempre esta mos a nte 
una construcc ión o reconstrucción infinita 
de nosotros mismos (quien observa es parte 
integ rante de lo observado). 

Al conocer la rea lidad, nos conocemos, y yo 
agrega ría: al retratarnos, cambiamos lo retra­
tado. Tod él obrél élrtísticél es un autorretrélto 
y u na interpretación de 10 que somos e n ese 
instante. 

Parece que es imposible, como lo propondría 
la fenomeno logía, encontra rnos desnudos 
ante el fenómeno sin interponer nuestros pre­
juicios y sin más med io e ntre nuest ro ser y la 
rea lid ad, que nuestro cuerpo. 

Sie mpre hay un medio de por med io, y "el 
medio determina el ti po de imagen que po­
demos ver de nosotros mismos". 

Por lo tél nto, también el medio es límite, y aún 
no se ha inventado el instru mento que refleje 
la tota lidad de nuestro ser. Siempre hay lí­
mites, pe ro nues tra curios idad es il im itada, 
la construcción y reconstrucción de nues tra 
imagen es tarea infi nita, juego de espejos y 
lentes perceptua les. 

Pa ra hacer más complejo lo complejo, Nelly 
Cejas nos habla de su expe riencia e n Santia­
go Yaitepec, distrito de Juquila, en la región 
Costa de Oaxaca y nos hace ver que no es­
capamos de nues tro entorno fís ico y cul tural 
(segu ndo .. Hero) y, en este caso, de la "corpo­
ralidad de lo mesoamericano/ tropica l". 

Vemos a través de la cul tura, cult ura que es 
"lente" pero también "coraza" que nos im­
pide, en ocasiones, o tras fo rmas de vivir el 
cue rpo y nos provoca malesta r. 

Es por es to que en un ritua l, el cuerpo - in­
di vidual, social, simbólico- se revela y se 
tra nsforma (pregnancia) y "ton1a cuerpo lo 
inte rmedio". 

En el ri tua l y el carnaval lo femenino y lo 
masculino (dualidad sexual) se tras toca n: ob­
jetos personales, animales míticos, objetos de 
la cu ltura de masas, conforman pa rte del ves­
tuario ambiguo que los hombres llevan. 

Erotismo, seducc ión, o rgasmo simbólico, 
nuevamente el l/velo que devela"; analogía 
simbólica de los diferentes cuerpos: el indi­
vidual, el social, el cultural, el te rr itorial en­
marcado en el tiempo cosmogónico. 



Cuauhtémoc Salgado. 

CUAUHTÉMOC SALGADO BARRERA 

La certidumbre se derrumba y lo inesperado 
nuevamente brota, no existe centro, no existe 
la objet iv idad pura, pero tampoco "todo es 
relativo", y debemos tener cuidado de que la 
posmodern idad se convierta en locura, por lo 
cua l, a sabiendas de que no existe centro, te­
nemos que inventa rlo, necesar iamente desde 
lo humano, lo placentero, )0 bueno para que 
la especie s iga navegando en este mar de in­
cer tidumbre. 
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Cuerpos callejeros: rótulos y letreros 

Teresa Olalde 
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Ángeles Hernández 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 6 de 2008 

Cotidianamente nos vestimos, durante las 
24 horas de cada uno de los 365 días del año, 
durante e l sueño y en nuestras horas de acti­
vidad, cua lesquie ra que éstas sean . 

Ciertamente los pocos momentos del día en 
que prescindimos de prendas de ves ti r es 
cuando nos introducimos en la ducha o acu­
dimos curiosos a una playa nudis ta. Es prác­
ticamente imposible pensa r e n sa lir a la ca lle 
desnudos, es decir, sin vestido, solamente 
cuando nos motiva protestar políticamente o 
si padecemos un estado mental alterado. 

Nos vestimos desde que nacemos has ta que 
morimos. A l nacer un nuevo miembro de una 
comunidad, e n casi todas las culturas se le 
envuelve en un lienzo. 

Cuando alg uien se nos adelanta a morir, a l 
cuerpo iner te se le envuelve con las ropas 
suficientes de las que le pe rtenecieron para 
acomodarlo en un ataúd; en algunos g rupos 
indígenas en nuestro país, por ejemplo, se si­
gue envolviendo al muerto en el pe tate sobre 
el cual durmió e n el transcurso de su vida, 
por lo que se d ice, en té rminos coloquiales, 
"se peta teó". 

De es ta ma nera, sean muchas o pocas las 
prendas que use mos sobre nuestro cuerpo, 
a diario, a primera hora de la mañana, nos 
d isponemos a hace rlo s in detenernos a re­
flexionar s iquiera si debemos o no llevar es to 
a sus últimas consecuencias, simplemente lo 
hacemos. 
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Así, la acción de vestirse se rea liza en cua l­
quie r pa rte del mundo, desde las tribus au­
tóctonas de los luga res más recónditos del 
planeta, hasta en las ciudades más cosmopo­
litas. 

y refiriéndonos como "vestido" a todas las 
prendas que usa mos sobre nuestro cuerpo, 
desde la cabeza hasta los pies, pode mos de­
tene rnos a refl exiona r sobre lo que el vestido 
que usamos s ig nifica. El vestido tiene fun­
ciones individua les y colectivas: en lo indivi­
dual, se dividen en fís icas y psíquicas. 

Las físicas son las tang ibles: 

• Proteger el cuerpo del medio, lo que corres­
ponde a sati sface r la segunda necesidad bási­
ca del ser humano, claro, después de comer. 
Cubrir el cue rpo pa ra ev ita r ser a fectado por 
las condiciones del medio natura l o a rti fic ia l, 
lo que puede representa r, e n un momento 
dado, encontrarse entre la vida y la muerte. 

• El medio natural se re fie re a l que nos ofrece 
la naturaleza, básicamente: frío, radiac iones 
solares y lluvia. 

• Yel medio arti fic ial, a l que percibimos en 
los recintos cerrados y que ocasionan los cli­
mas llamados "acondicionados", o en un lu­
ga r de trabajo, donde se generan cond iciones 
extremas de temperaturas o de humed ad, 
como en algunas industrias. 

• Entre las funciones físicas del vestido tam­
bién están las que se refieren a permitir el óp-

timo desarrollo de todas las actividades que 
rea lizamos duran te la noche, como dormi r, o 
d urante el día, como rea liza r ejercicio físico o 
la práctica de a lgún deporte; el trabajo en la es­
cuela, en la o ficina, en el laboratorio; ca mina r 
en la vía pública o en la superficie de la luna, o 
simplemente desGH'Isa r, paré! lo cua l nos ag ra­
da ponernos ropa cómoda y pantuAas. 

Las funciones psíquicas del vestido son las que 
se refi eren a proyt:.'cta r estados emociona les. 

En los casos extremos nos vestimos de lu to 
cuando es tamos viviendo u n duelo, o nos 
ves timos de fies ta cuando hay a lgo impor­
tante que feste ja r. 

En lo colectivo, el vestido tiene la fu nción de 
satisfacer a l unísono las necesidades de u na 
colec tividad, por medio de éste: 

• Se integ ra a los diferentes g rupos socia les, 
para lo que se util iza n los uni fo rmes escola­
res, de empresas, de equ ipos deportivos. 

• Se establecen di fe rencias entre grupos: no 
es igual el u n iforme de Bancomer que el de 
Ba namex, o el grupo de los "emos" que el de 
los "da rke tos". 

• Se denotan los ni ve les dentro de una co­
munidad, como los puestos de trabajo de lIna 
empresa : desde los trabajadores has ta los d i­
rectivos, por ejemplo. 

Así pues, por tod as las funciones que tiene el 
vestido, podemos conside ra rlo el obje to más 



necesario y útil par;! el ser humano; tenemos 
la posibi lid ad de usa r nuestras manos para 
beber agua o para alimen tarnos, pero no po­
demos con ellas cubrir todo nues tro propio 
cuerpo, forzosa mente requerimos de un ma­
terial ex terno para hacerlo. 

Usua lmente, para confeccionar las prendas 
de vesti r se utili za n los mate riales tex tiles, 
pero la crea tividad del ser humano ha utili ­
zado otros, desde las pieles de los anim;! les, 
pasando por hojas de papel periódico y lámi­
nas de metal. 

Por todo lo expues to, el ves tido integra todas 
las áreas del diseiio, no sólo de los objetos y 
los mens;!jes, que son de las áreas de las que 
hemos hablado, sino el de los espacios. El 
vestido también es arquitectura, ya que re­
presenta los lírnites espacia les más próx imos 
a Iluestro cue rpo. Desde esta perspectiva, el 
vestido puede ana li zarse como pieza de dise­
rio en toda la extensión de la palabra. 

Una propuesta para el diagnóst ico de un di ­
seño es la planteada por Francis D. K. Ch ingo 
Sus categorías de aná lisis nos perm iten abar­
car las fun ciones físicas y psíquicas del ves­
tido, por un lado, e individuales y colectivas 
por otro: contorno, tam alio, color, textura; 
miSl11 aS que se adecuan perfec tamente a l di ­
seiio al cual nos referimos ahora: el vestido. 

• El contorno de un ves tido delinea y defi ne 
la figura de quien lo utili za. Bás ica mente hay 
dos tipos de líneas: las rectas y las curvas. Las 

rectas denotan rigidez, orden, d iscipli na. Las 
curvas nos remiten a la suavidad, la holgura, 
la adaptación. Un uniforme militar es rec to, 
firme, sobrio; el vestido de una quinceañera 
es suave, vaporoso, libre. 

• El tamaño se refiere a la parte proporciona l 
del cuerpo que se cubre. Al igual que un es­
pacio para habitar puede ser limitado o vasto, 
se puede cubrir con el ves tido una mínima 
parte del cuerpo con u n taparrabo o una ta n­
ga, o absolutamente toda la piel, 10 que debe 
suceder con la indumenta ria de los astronau­
tas que viajan por el espacio sideral. 

• El color es uno de los factores más ev ide n­
tes y conocidos del análisis del vestido. Sabe­
mos que cada color denota una características 
s ingular y también que es to está determina­
do fuertemente por la cu!tu ra, de esta manera 
se ha creado toda una teoría psicológica a lre­
dedor de los colores. Por ejemplo, en Méx ico 
como en muchas partes del mundo, el neg ro 
nos remite al luto, a la t ri s teza, la depresión; 
sin embargo es ta m isma connotación la tiene 
el blanco en alg unos países orientales. 

A grandes rasgos, los colores primarios y se­
cundarios de l círcu lo cromático simboli zan 
lo sigu ¡ente: 

• El amarillo: lu z, alegría, ene rgía, dinamis­
mo, fo rtaleza, a rrogancia, inteligencia . 

• El na ranja: excitac ión, entusiasmo, ardor, 
pasión, ag resividad. 



ÁNGELES HERNÁNDEZ 

• El rojo: dinamismo, vivacidad, ambición, 
calidez, pasión, excitación, peligro, violencia. 

• El morado: humildad, paciencia, espiritua­
lidad, lealtad, poder, penitencia, martirio, su­
blimación, resignación, tri steza. 

• El azul : lo infinito, profundidad, inteligen­
cia, pensa miento, sabiduría, nobleza. 

• El verde: tranquilidad, adaptabi lidad, espe­
ranza, inmortalidad, am istad, equilibrio. 

• También la ausencia de color, al que cono­
cemos como blanco tiene connotaciones: pu­
reza, unidad, pe rfección, verdad, frío, vacío. 

• y el negro que integ ran todos los colores: 
error, mal, pecado, enfermedad, muerte, d ig­
nidad, sofi sticación, solemn idad, duelo. 

La última categoría de análisis es la textu­
ra, que refuerza magis tra lmente el color. A 
ésta la entendemos como el tratam iento que 
se hace a las superficies, y puede ser táctil o 
visual únicamente. De esta manera podemos 
encontrar ejemplos extremos, como la textura 
lisa de los trajes de baño utilizados e n com­
petencias de natación, que asemejan la piel de 
los delfines, y por o tro lado, el vestido de una 
novia cubierto de lentejuelas, perlas, fl ores, 
incluso plumas, que busca denotar la abun­
dancia que pretende conseguir en su iniciada 
vida marita l. 

Todas estas ca tegorías de análisis son utili­
zadas intuitivamente por hombres y muje-

res rara elegir el vestido con el que cot idia­
namente se visten. Haciendo la aclaración 
de que se consideran en el vestido todas las 
prendas con las que cubrimos desde nuest ra 
cabeza hasta nuestros pies, pasando por to­
dos los accesorios posibles. 

Los aspectos formal es antes mencionados 
son ut il izados en la industria de la moda para 
dictar las nuevas tendencias de cada tempo­
rada. Así, para la de pri mavera, por ejemplo, 
se aplican los colores claros y frescos, como el 
blanco, amari llo, verde, rosa, y para la tem­
porada de invierno es más propio ut ili zar los 
oscuros, como negros, g rises, azules y mora­
dos. 

No es este el espacio para tratar el tema de la 
moda, un tema, ent re paréntesis, bastante ex­
tenso y complejo, pero al ir de la mano con e l 
vestido, es importante hacer hincapié en que 
los estilos del vest ido han evolucionado en 
la historia del ser humano, siempre proyec­
tando las condiciones económicas, políticas 
y socia les de cada momento histór ico. Así, la 
moda se ha visto austera en épocas de crisis y 
glamorosa e n épocas de abu ndancia. 

De esta manera adaptamos el vestido según 
las condiciones que es tamos viviendo, ya 
sean persona les, fami liares, de nuestra co­
munidad, e incluso en nuestro país, a l busca r 
una ident idad nacional. 

Para concluir lo anter iormente expuesto, po­
demos pregu ntarnos ¿cómo se viste nuestra 
comun idad?, ¿nuestra indumenta ria nos in-

I 



tegra como la comunidad de la UM-I Azcapo­
tza lco? Y pa ra respondernos bas ta mira r a 
nuestro a lrededor. 

Á NGELES H ERNÁN DEZ 

Maestra en Diseiio Industrial, profesora e in­
vestigadora de la Universidad Autónoma Me­
tropolitana, Unidad Azcapotzalco. 

2 

3 



Página an terior: 
1 Diseñamos indu mentar ia para 

casos especiales. 

ÁNGELES IiERNÁNDEZ 

2 Con los jea ns y una playe ra nos identificamos 
como estudiantes de la UAM. 

3 A a lgunos nos g usta vernos diferentes 
e identificarnos como estudiantes de diseno. 

Arriba: 
4 Otros queremos, en cierto momento, ser algo 

más que simples universitarios. 
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Cuauhtémoc Salgado 
y Víctor Collantes 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 6 de 2008 

Retórica del cuerpo en la realidad urbana 
en la primera década del siglo XXI 

La re tórica es una tecnolog ía para construir 
y emitir discursos o textos pa ra convencer. 
Para log rar esto, debemos te ner en cuenta to ­
dos los elementos que se dan en el proceso 
de comunicac ión (em isor, receptor, código, 
me nsaje, contex to). En este escr ito inicia mos 
nuestra exposición, apoyá ndonos en los plan­
tea mientos teóricos de la académica Katya 
Mandok i,l pa ra posteriormente reAex ionar 
sobre la retórica del cuerpo en la real idad ur­
bana contemporánea. 

Katya nos propone u na teoría y un método 
para estudia r la producción y recepción esté­
tica e n la vida cotidia na. A este ca mpo teórico 
le llama "prosaica", y nos propone dos coorde­
nadas pa ra e l aná lisis de un texto: la retórica 
y la dramát ica. Es importante aclara r que el 
lexto lo entiendo como un tejido de mensajes 
que pueden ser transmitidos por diferentes 
med ios e impacta r todos los sentidos. El tex­
to no es sólo palabra, reflex ionemos: nues tro 
ser (cuerpo-mente) es e ne rg ía que se expresa 
por med io de movimientos, ca lo r, sudor, so­
n idos y que, consciente o inconscientemente, 
genera signos, síntomas, seña les, símbolos, 
discursos, tex tos, que son inte rpre tados por 
los otros. 

' K.lty.l M.l ndok i, Prácticas t'sU/,(a:- (' ¡¡kll l/dades socia­
/¡-'. Sig lo XX I, México, 2006. 



Foto: Daisy Tania Mendoza. 



La retórica la divide Katya en cuatro regis­
tros o canales de intercambio de enunciados 
es téticos que son: el léxico, el acús tico, el so­
mático y el escópico. 

El léxico es el di scurso hablado y escrito, lo 
acú stico hace referencia a la música, los efec­
tos sonoros, al tono, al timbre, a la intensidad 
del son ido; lo escópico a lo visual: a la ropa y 
la escenografía y, finalmente, lo somático, que 
es el registro que en esta refl exión más nos 
interesa, pensemos: el cuerpo es el vehículo 
por el cual se despliega la energía (dramát ica) 
y que configura uno o más tex tos (tej ido de 
mensajes) que, junto con los otros registros 
(léxico, acústico, escópico), busca lograr un 
efec to en el ot ro o los otros. 

Antes de proseg uir me parece interesante de­
tenerme en este dato que nos da Katya: " La 
somática junto a la acúst ica son ontogenética 
y filogenéticamente las primeras form as de 
comun icación humana ... " 

Me imagino a un recién nacido y el impacto 
que implica pasa r del paraíso, que es el vien­
tre materno, a este mundo. 

Me imagino la energía que desp liega auto­
mática mente pa ra buscar el contacto con algo 
que le dé cobijo, alimento y consuelo. 

La madre seguramente responde con todo su 
ser y poco a poco se va dando un interca mbio 
de estímulos que se convertirán e n los prime­
ros signos. 

Con el tiempo, el niño irá aprendiendo con­
ductas o estrategias retóricas para obtener lo 
que desea, y se entablará un juego, primera­
mente con su madre y posteriormente con los 
o tros, que poco a poco con forma rá su carác­
ter, es decir, una serie de cond icionamientos 
psicocorpora les que responden automática­
mente a los estímulos del medio. 

Katya precisa que el cuerpo "habla": a través 
de la postura, de su modo de tocar, de su tem­
pe ratura, de los olores que desprende, de su 
contac to ocula r, de la humedad, del gesto, de 
la expresividad del rostro y del volumen o ta­
lla corporal. 

El cuerpo en la interacción cotidiana produce 
e fec tos de apreciación y encanto, incluso des­
lumbramiento o repulsión. 

Esto me recue rda la bulimia y la anorex ia, 
pienso que muchos de nuestros males se ges­
tan por relaciones humanas perversas. Nues­
tra paradoja es ser animales autodomestica­
dos, algo así como un a rbolito bonsa i que no 
quiere ser arbolito bonsai. 

Pe ro volvamos a l texto de Katya. Recordemos 
que nos propone dos coordenadas: la retórica 
y la dramática. De es ta última la autora a fir­
ma: 

En un proceso de enunciación cualquiera, 
mientras se habla y desarrolla el protocolo de 
las pruebas lógicas, el orador debe también de­
cir sin cesar síganme, estímenme y quiéranme. 
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La retóri ca del cuerpo en la rea lidad urbana. 



Estos tres enunciados se emiten desde 1él drél­
máticél del enunciante para logrélr efectos de 
prendamiento en su público. 

En estos momentos me viene a la mente el 
d iscurso de Calderón en la noche de l 4 de no­
viembre de 2008, al dar un mensaje nac ional 
por la muerte del secretario de Gobernación, 
Juan Camilo Mouriño. 

Este hecho es ap rovechado por los conseje­
ros pres idenciales para constru ir u na esce­
nificación que es trasmitida a ni ve l nac ional 
y, seguramente, reiterada por todos los me­
dios, en la que el gran actor, en su papel de 
comandante de la nación, bu sca lo que no ha 
tenido: legit imidad y credibilidad, bu sca un 
prendamiento de los espectadores: síga nme, 
es tímen me y qu iéran me, pero dejemos a Ca l­
derón y su retórica y sigamos adelante. 

La coordenada dramática tiene cuatro modali­
dades: proxém ica, cinética, enfát ica y fl uxión. 

La proxém ica tiene que ver con la distanc ia, 
es decir, la cercan ía o lejanía del cuerpo res­
pecto a l otro O los o tros. La dis tancia es un in­
dicador que, unido a los otros reg is tros y mo­
dalidades, genera un men saje de acep tación o 
recha zo. En un diálogo, los cuerpos mueven 
constantemente los ojos, los gestos, las ma­
nos, las caderas, los pies, etc. Es un consta nte 
acercarse y alejarse para expresar acep tación 
o rechazo. Es un juego. 

La mod alidad ci nética es el fluir de la energía 
que genera el movimiento, e l cual puede ser 

rít mico O caót ico, lento o acelerado, fluctuan­
te, cadencioso. La hiperac tividad corporal es 
un signo que puede expresar audacia o locu­
ra. En cambio, la cinética corporal estática se 
puede interpretar como prudencia o depre­
s ión, todo depende de los diferentes factores 
que intervienen en e l proceso de comunica­
ción . 

La enfática somática es, sencillamente, el 
acento, la carga de energía que se da en a l­
guna parte de l cuerpo: ya sea al tensar los 
múscu los; generar un movimiento repetitivo; 
mostrar una parte del cuerpo en forma pro­
voca ti va; presentar ca lor, sudoración o color 
de piel lla mativo; gesticular o tomar una 
posición corporal amenazante, en fin: acen­
tuamos, reiteramos, precisamos, anclamos el 
mensaje. 

Fi nalmente, la modalidad dramática llama­
da flux ión consiste en abrir o cerra r, tensa r o 
relajar, gastar o contener, di sipa r o controlar 
la energía. Entramos en contacto o nos des­
pedimos; ponemos atención o nos fugamos. 
Expresamos con la mirada, la ca ra y el abra­
zo: ¡hola!, ¿cómo estás? o cor tamos la conver­
sación fi ng iendo ca nsa ncio, prisa o dolor de 
cabeza . 

Las ocho ca tegorías de la retórica y la d ramá­
tica que nos propone Katya sirven como lente 
para hacer una lec tura del cuerpo. Segura­
mente hay otros au to res que proponen otras 
categorías, y podemos también, a partir de la 
observación y estudio detallado del cuerpo 
en la vida cotidiana, ampliar nuestra teoría 



CUAUHTÉMOC SALGADO Y VíCTOR COLLANTES 

y tecnología para leer el cuerpo, es decir, con· 
vertirnos en hermeneutas profesionales. 

Espero que no sea necesa rio precisar algo ob· 
vio y es que todo discurso o texto es un hecho 
complejo, en el que se tejen los diferentes re­
gis tros retóricos y moda lidades dramáticas. 
Por eso, a una imagen, a una representación, 
a una serie de mensajes, le lla ma mos tex to en 
contexto. 

La retórica del cuerpo en la rea lidad urbana. 

C UAUHTÉMOC SALGADO 

Profesor e investigador de la Univers idad 
Autónoma Metropoli ta na, Unidad Azcapot­
zaleo. 

Tiene la licenciatura en Diseiio de la Comu­
nicación Gráfica y la maes tría en Tecnología 
Educativa. Se ha desempeiiado duran te más 
de 22 años como profesor-investigador, im­
parte diferentes materias, principa lmente 
Teoría de la comunicac ión. 

Conch:yó su maestría con la tesis La COlls tYIIC­

ci6/1 colectiva del colwcimicllto, en la que desa­
rrolló un sistema de enseiianza-aprendi zaje 
para estimular las capacidades intelectuales 
de los jóvenes univers itarios. 

V ICTOR COLLANTES 

Profesor e inves tigador de la Un iversid ad 
Autónoma Metropolitana, Unidad Azcapot­
zaleo. 
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ID , EL CUERPO Y SU DIVERSIDAD EN EL SIGLO XXI 

Teresa Olalde 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 6 de 2008 

Introducción 

La intención principal es mostrar cómo, en el 
espacio urbano, encont ramos cuerpos de per­
sonas y personajes que son mensajes gráficos 
que nos comun ica n a lgo. 

Algunas veces son el soporte de estos rótulos 
o letreros, pero o tras son el mismo mensaje 
publicita rio o info rmativo caracteri zado en 
un cuerpo. 

En los ú ltimos ti empos la u tilización de grá­
fi cos informativos o publicitarios ha tomado 
re levancia, al ser cad a día más u ti li zados den­
tro de los espacios urbanos de las principales 
ciudades de l mundo. Cuerpos_que dea mbp­
lan por las calles como portadores de men­
sajes g ráficos, o bien como el mensaje mismo: 
cuando asumen el papel de algún personaje. · 

Asim ismo, los métodos de diseño que se uti­
li za n pa ra la crea.ción de productos grá ficos 
e n personas y personajes utili zando sus cu~ r­

pos como medios y soporte de comun icación 
son variados. 

Personas y personajes con mensajes gráficos 

Una experie ncia co tidiana al paso por las 
ca lles de nuestra ciudad es encontrar la pre­
sencia de rótu los y letreros ubicados en todas 
pa rtes, los cuales ha n llegado a convertirse en 
objetos tan comunes y abu ndantes en nuestro 
med io urbano, que su índice de percepción­
y apreciac ión ha disminu ido, a pesar de su 
g ran expresividad. 
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A modo de antecedente de este tipo de co­
municación g ráfica, se hace referencia a que, 
prácticamente, en todas las civilizaciones ha 
habido inscripciones prim iti vas sobre d ife­
rentes tipos de soporte, como tablillas de ar­
cilla, huesos, piedra, bronce, papiro, etcé tera. 

A lo la rgo de la his toria se ha dado una evo­
lución hacia nuevos soportes y técnicas, sobre 
todo en relación con la imprenta, la reproduc­
ción fotográfica, o los medios elec trónicos y 
digitales. 

Actualmente, el uso de nuevas tecnologías 
permite la creación de g ran va riedad de ma­
nifestaciones grá fi cas, utiliza ndo el apoyo 
de diferentes técnicas de impresión y recor­
te digital, que se encuentran en todo tipo de 
rótulos y letreros que invaden el espacio ur­
bano, anuncios espectaculares con imágenes 
y textos que llenan los edificios, el mobilia rio 
urbano, los de transporte, pe ro curiosa men­
te también a las pe rsonas que ya sea en su 
vestimenta o como objeto adicional, portan 
letreros con muy diversos mensajes. 

La diversidad de este tipo de rótulos y le tre­
ros depende de la variedad de sustratos o ma­
teria les en los que se pintan, recortan O im­
primen, así como de acue rdo con su soporte, 
tamaño y tecnología utilizad a. 

Se pueden encontra r g ran va riedad de ca rte­
les, ca rtulinas, lonas vinílicas impresas, pa­
ra exhibirse con lu z fronta l, o translúcidas 
pa ra montarse sobre cajas de luz, lonas micro­
perforadas, vinilos adhesivos con diferentes 

1. Este personaje lleva en su vestimenta 
di versos rótulos publicitar ios, y sobre 
su cuerpo y en sus manos porta una serie 
de ar tícu los con letreros que lo convier te en 
soporte y funciona como mensaje mismo 
de la tiend ita ambulante. 



2. En este rótulo se aprecia la presencia 
de la figura humana de un luchador, Místico, 
que apoya una campaña publicitaria de 
helados Nestlé. 

acabados, banderolas, pendones, espectacu· 
lares, pero también hay rótulos luminosos 
con luz neón, con focos y leds [Iight em itting 
diode). 

Pero, por otro lado, hay gran cantid ad de le­
treros improvisados, pintados a mano en telas 
y paredes o impresos sobre diferen tes super­
ficies, utili zando como soporte del mensaje 
objetos y cuerpos. 

Los rótulos y letreros se ubican en sitios hasta 
hace poco inimaginables: sobre los edificios, 
en el mobiliario urbano, en los vehículos, y 
también sobre las personas. Por esto mismo, 
cuando decimos "cuerpos callejeros, rótulos y 
letreros" nos referimos a todos aquellos men­
sajes gráficos que u tilizan la figura humana 
o la fi gura del cuerpo de un personaje en la 
composición m isma del mensaje g ráfico, o 
b ien como soporte o como la expresión mis­
ma del mensaje. 

Sin embargo, en esta ocasión nuestro interés 
va encaminado hacia la descripción de los 
cuerpos de personas o personajes tridimen­
sionales, utili zados como soporte de exhibi­
ción o cumpliendo la función de rótu lo o le­
trero. 

Con la finalidad de describir este tipo de re­
presentaciones corpóreas, que encontramos 
a nuestro paso dentro del espacio urbano, 
empezamos con los personajes a los que de­
nominaremos "cuerpos petrificados", lo que 
comúnmente se conoce como estatuas. 
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Las estatuas a las que nos referimos son re­
presentaciones, generalmente de personajes 
famosos, como la mayoría de las que en­
contramos a lo largo de la avenida Refo rma: 
La Fragua, José Ma. Arteaga, Melchor Ocam­
po, etc., pero también hay otras, que son me­
ramente representaciones artísticas, como la 
Diana cazadora. 

Para la elaboración de las estatuas y marcar 
su perpetuidad, casi siempre se utili zan mate­
riales sólidos, como meta les, piedras, made ra, 
fibra de vid Tio, etcétera. 

Todas, en su mayoría, son cuerpos portadores 
de mensajes grá fi cos. A veces, en el mismo 
pedesta l que las sostiene, llevan una placa 
con el texto de referenc ia al personaje y, en 
raras ocasiones, llevan ró tulos publicitarios. 

2. La representac ión de la figura humana del 
personaje de Aladino sosteniendo un letrero, 
como parte de un rótu lo publici tario, pintado 
en la fachada de un edificio. 

Se puede dec ir que hay cuerpos que habitan 
o deambulan por las ca lles como portadores 
de mensajes g ráficos, O bien como el mensaje 
mismo; éste es el caso de personas que, como 
parte de la moda, portan en su vestimenta 
diversos gráficos, rótulos y le treros con dife­
rentes intenc iones. 

3. La Dimw cazadora. 
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Por otro lado, encontra mos personas que, 
como vendedores ambula ntes, lleva n vest i­
mentas especiales, con logotipos, ma rcas y 
frases publicita rias, como el caso de los ven­
dedores de Te1cel, Son Ice y otros más. 

Hay o tras personas que, con letrero en ma no, 
se convierten en un rótulo viviente, cua ndo 
está n pa radas o ca minando por las ca lles pro­
mocionando algo. 

Muchas personas lleva n vesti mentas espe­
cia les, como los uniformes, para desempeiia r 
un oficio de terminado, y como pa rte de ese 
uniforme lleva n letreros e insignias que los 
identifican. 

Encontramos circulando por las ca lles de 
nuestra ciudad cuerpos con letreros y pan­
cartas que portan los ma nifestantes; éstas 
son genera lmente improvisadas o artesanal­
mente hechas por rotuli stas, con mensajes de 
demandas y protesta, con la intención de ha­
cerlos públicos. 

Tam bién, den tro de esta categoría de cue r­
pos d isfrazados, encontra mos u na expresión 

4a. Ve ndedora de Telcel. 
4b. Repar tidora del d iario PlIblilllet ro. 
4c. Vendedor de l d iario Metro. 
4d. Vendedor de 60n Ice. 
4e. Persona promociona ndo la Comer. 
4f. Persona con periódico y libros, cumpliendo 

la (unción del mensaje mismo. 

4a 4b 

4c 4d 

4e 4f 



5. Policias uniformados, portan escudos, 
insignias y le treros alusivos. 

5. Barrederos uniformados con letreros. 

5. Manifestantes con pancartas con letreros 
de protesta. 

TERESA OLALDE 

de mensaje muy interesante en lo que se co­
noce como botarga, personas que uti li zan 
u n vestua rio especial para representar a un 
personaje, como masco tas, héroes o también 
un producto o símbolo comercia l, que sirven 
de promoción publicita ria en espectácu los o 
eventos. 

Las botargas se conforman de un traje, el cual 
se incorpora fác ilmente al cuerpo de una pe r­
sona, permitiéndole ver, respirar y moverse 
como si estuviera usando un disfra z g rande; 
la persona que se mete dentro, por lo gene­
ral, no es vista por el espectador y crea en e l 
mismo la ilusión de vida de un personaje a ni · 
mado o producto, haciéndolo más atracti vo 
y amistoso; y, de igual forma, el signi fi cado 
se refiere a la deformación del cuerpo de una 
persona por medio de algllll material de re· 
lleno. 

Actua lmente, las botargas son populares en 
diversos países del mundo y su principal uso 
es el publicita rio, tanto en anuncios de TV 
como en mercados públ icos, plazas y centros 
comerciales, centrales de transporte, etcétera . 

En México se ha popularizado mucho la bo· 
targa del Dr. Sim i, pe rteneciente a Farmacias 
Si mi lares, la cua l se ha vuelto un fuerte sím· 
bolo en fa vor de la empresa. Se encuentra, 
generalmente, afuera de las farm acias, bai· 
¡ando eufóricamente, o bien saluda ndo a los 
peatones que atrav iesan el loca l. No obstante, 
en años recientes ha s ido blanco de bromas y 
maldades juveniles, pues la tadean, empujan 
o derriban mientras ba ila. 



6c 

6a. Persona con disfra z de payaso, portando 
mensajes de publicidad. 

6b. Personas con disfraz de payaso, 
funcionando como el mensaje m ismo 
en ciertos actos publicitarios. 

6c. Persona di sfrazada de mimo, actuando 
como el mensaje mismo. 

6d. Sin embargo, algunos otros actúan como 
sopor te al portar un let rero. 

6b 



7. 

7f 

TERESA OLA LOE 

7a. Mujeres con letreros de protesta ante 
la prohibición d e las minifaldas. 

7b. Manifestantes de los 400 pueblos, 
desnudos, portando fotos y le treros 
de protesta. 

7d 

7e 

7e. Personajes a caballo con letre ros de protesta 
recorren las ca lles de la ciudad. 

7d. Creación de personajes, con le treros 
de protesta en e l desfile Gay, funcionando 
como el mensaje mismo. 

7e. Manifestantes con mantas y panca rtas 
con letreros de protesta. 

7f. Mujeres con letreros de protesta pintados 
sobre sus cuerpos desnudos. 

I 
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8a 

8b 

8a. Fabricación de una bota rga. 
8b. Prepa ración de un d isfraz de Pollo 

Bachoce en tela ligera. 
8e. Botarga de Pollo Bachoce terminada. 

J 

j 
Tipos de botargas 

Típicas o rígidas: son fabricadas COI1 materia­
les como hule espuma, plás tico poli fom, rvc, 
fibra de vidrio, aluminio 1I o tro material que 
s irva para darle cuerpo, siempre tratando de 
que sea n lo más ligeras y cómodas posibles 
para quien las opera. 

Los acabados son rea lizados en g ran va ried ad 
de mate ria les, como peluches, velollrs, nylon, 
peluche velboa, plásticos y otras telas, combi­
nándolas ent re sí cuando es posible y según 
diseño; asimismo, se combinan otros mate­
riales, como acrílico, est ireno, pve, neopreno, 
trevise!, e tc., que son materia les utili zados en 
la elaboración de ojos, narices, uti lerías, etc., 
o para cualquier ocurrencia o mejo r acabado 
de las mismas. 

Este tipo de botargas cuenta con un equ ipo de 
ventilac ión provisto con un ventilador. una 
p ila y un ca rgador, la bolsa o caja de tra ns­
portación es opcional, debido a las d imensio­
nes de l pe rsonaje, material de elaboración del 
em paq ue, el cual varía la ca lidad, durabilidad 
y diseiio de l mismo. 

Botargas inflables: para este tipo se utili za un 
ventilado r de turbina de a ire, y Su función es 
darle volllme n al cuerpo de la bota rga; fun­
ciona, por 10 general, con baterías recargables 
de 12 v. 7 ampo 

Los materiales más comunes en esta botarga 
son el nylon repelente o plasti ficado, básico 
para retener el aire, combinado con o tras telas 



TERESA OLALDE 

para la creación más precisa del personaje o 
producto. 

Botarga híbr ida o combinada: es una mez­
cla de las dos ante rio res, donde la cabeza se 
realiza según el modelo rígido y el cuerpo es 
¡nfIable. Los materiales son los mismos que 
los dos anteriores y se incluye el equipo de 
la inflable. 

Otra categoría de cuerpos con disfra z son 
aquellos en los cua les no hay una persona 
dentro, s610 son cuerpos inflados que portan 
mensajes grá ficos o son el mensaje mismo. 

Los cuerpos con a ire son Jos comúnmente lla­
mados sky dOll cers, muñecos bailarines que se 
mueven y bailan por la acción del aire (turbi ­
na de 1 hp) dentro del cuerpo, elaborado con 
tela de nylon (Ripstop an tirrasgaduras). 

O tro tipo de personajes son objetos que fun ­
cionan como cuerpos, objetos personificados 
que son el mensaje mismo. 

La proliferación de rótulos y letreros en el es­
pacio urbano no omite ningún tipo de soporte 
o apoyo, así que, cuando encuentra a las per­
sonas y los cuerpos en las calles, los aprove­
cha como soporte o como apoyo a su propia 
expresión. 

T ERESA OLALDE 

Maestra en Diseño Industrial. Profesora e in­
ves tigadora de la Universidad Autónoma Me­
tropolitana, Unidad Azcapotzalco. 
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Jorge Ortiz Leroux 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 6 de 2008 

Los soportes mediante los cuales el cuerpo 
se manifiesta pública mente sirven como me­
d io pa ra otras mani fes taciones y responden 
irremisiblemente a ciclos his tóricos, los cua­
les acompaii.an leng uajes, géneros y med ios 
que interactúan con el cuerpo de formas múl· 
tip les. 

La conjunción de formas, fi gu ras y soportes 
pe rmite la intensificación de propósitos: si 
estos son publici tarios, el cuerpo actúa pe r­
suasiva mente, ya sea en form a directa, subli ­
mada o sugerida; si sus fines son socia les, e l 
cuerpo despliega mov imientos e in teraccio­
nes que conlleva n posiciones, dema nd as y 
apuestas; s i sus intenciones son a rtísticas, el 
cuerpo es medio de ex presiones y sentimien­
tos empáticos o sublimes. 

El vestido es u no de los elementos ineludibles 
de la expresión corpora l. Ángeles Hernández 
nos ha explicado aquí su presencia desde que 
nacemos hasta que morimos. 

Las fu nciones del vestido pasan por lo indi­
vidua l y lo colec tivo, así como por lo ta ngible 
y lo intang ible (es decir, lo fís ico y lo ps icoló­
gico), 

La integración del vestido en el ámbito social 
permite la di ferenciac ión y la integración con 
determinados grupos y comunidades, de tal 
modo que su utilidad es indiscutible tanto 
para el indiv iduo como pa ra las colec tivi­
d ades. A l mi smo tie mpo, el vestido integra 
caracter ísticas formales que lo convierten en 
obje to de diseño. 



JORGE ORTIZ LEROUX 

Éstas son: contorno, tamaño, color, textura, 
que permiten reflejar atributos clave median­
te los cuales simbolizamos nuestra posición 
frente al mundo en que nos desenvolvemos. 
Por su parte, Cuauhtémoc Salgado y Víctor 
eollantes nos han adentrado en el terreno de 
la retórica como instrumento pa ra la cons­
trucción discursiva de la rea lidad urbana de 
este nuevo siglo. 

Para el intercambio de enunciados, la retóri­
ca utiliza lo léxico, lo acústico, lo escópico y 
lo somático. Los autores se concentran en lo 
somático como un tejido textual que permi­
te el despliegue de la energía corporal, sus 
contactos con el mundo y los intercambios de 
estímulos que funcionan como signos funda­
mentales. 

Al utilizar estos elementos como una lente 
para hacer una lectura del cuerpo, esta re­
flexión se sitúa en diversas imágenes del en­
torno urbano actual, estableciendo un contra­
punto ent re símbolos con una carga histórica 
relevante (superhéroes, personajes popula­
res, etc.) y figuras o personajes cotidianos que 
remiten y refleja n a aquéllos, en un juego de 
analogías que contribuye a la interpretación 
de su papel cultural y de sus persistencia en 
nuestro entorno. 

Por su parte, Teresa Olalde nos ha introdu­
cido en el cuerpo como soporte de mensajes 
g raficos en el espacio urbano. El cuerpo pue­
de ser utilizado para la colocación de rótulos 
o letreros, al igual que puede ser un men­
saje informativo caracterizado en el cuerpo 

mismo. La variedad de ejemplos de este uso 
corporal va desde los personajes que comer­
cian productos u objetos en las calles, hasta 
los cartelones que representan el cuerpo para 
atraer al público, pasando por todo tipo de es­
tatuas que informan de personajes históricos 
o vestimentas que revelan marcas de produc­
tos comerciales o de otro tipo. 

El cuerpo es también un recu rso para mani­
festaciones públicas que evidencian la falta 
de atención y solución a distintas real idades 
socia les; asimismo, es recu rso creativo e ima­
ginativo para sorprender al transeúnte, como 
es el caso de decenas de tipos de botargas 
usadas en publicidad que representan mas­
cotas y figuras inusitadas y enigmáticas. 

El cuerpo es, así, soporte, lenguaje y realidad 
material que entra en sintonía con el diseño 
en su sentido más amplio: como construc­
ción socia l y cultural, como imagen e idea del 
mundo y, sobre todo, como proceso de trans­
formación del entorno y de los sujetos que lo 
habita n. 

JORGE ORTIZ LEROUX 

Profesor-investigador de la UAM, Unidad Az­
capotzalco, maestro en Artes Visuales por 
la Academia de San Carlos, UNAM; videoasta 
y miembro fundador de la revista indepen­
diente La Gllillotina; doctorante en Diseño en 
el perfil de Estudios Urbanos por la UAM Az­
capotzalco. 
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Taller de fotografía-desnudo digital 

Body Painting digital 

Federico Chao 
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Ricardo Delgado 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4,5 Y 6 de 2008 

Taller de dibujo y técnicas mi xtas 

Tema: El cuerpo 

Este ta ller se enfoca en la comprensión del 
dibujo y la pi ntura en relación con la música 
barroca, del romanticismo, minimalis ta, con· 
temporánea, hasta llegar a los narcocorridos 
como forma de expresión. 

En este taller de artes plásticas y se trata de 
encontrar una simbiosis con el cuerpo, obser­
vándolo a través de los sentidos, tanto auditi­
vos como visuales y gestuales, para así lograr 
diversas interpretaciones y encontrar nuestra 
propia expresión e identidad. 

1. El silencio inspirador en la sordera de l trazo 
(sin modelo). Se parte de una breve introduc­
ción a la música en relación con la expresión 
en la his toria del a rte y el hombre. 

2. Ejecución gráfica. Interpretac ión de las Cua­
tro estaciones de Vivaldi (sin modelo). En este 
ejercicio el alumno comienza a trazar al ritmo 
de la música de las Cuatro estaciones de Vival­
di. Con él experimentará la importa ncia de la 
improvisación y evocará, en su construcción, 
el gesto de lo que se capte en el correr del COlt­

certo. 

3. El trazo gestual del lápiz y el movimiento 
de la batuta (con modelo). Comprender la He­
roica, de Beethoven. 

4. La fijación rítmica, visua l y auditiva de 
Goya y Beethoven, tal para cual (con modelo). 



RICARDO DELGADO 

De llueva cucnta se trabaja con modelo y se 
exploran sus dive rsas soluciones para repre­
sentar música de manera p ictór ica. 

5. La reinterpretación esté tica de Bcethuven 
(con modelo). Comen zamos a explora r con la 
modelo, exper i menté! ndn ot ras sensaciones 
creativas pa ra alca nzar una gra n ejecuc ión. 
En este ejercicio el alumno, a l ritmo de la mú­
s ica, intenta reinterpre ta rl a, sin necesidad de 
ver. Hay que deja rse Ilt:~va r por el oído y la 
sensación. 

6. El caos del trazo en o rden, con música de 
Olivier Messiaen y música elec trón ica (cun 
modelo). La línea como v,lIor l1lu ~ i ca l. Ana­
li zar con ejercicios y trazos libres dt..'~de Va­
s ili Ka ndins ky y S lI línea C0l110 valor mu sicctl , 
u tili za ndo las d iversas fuerzas de los sonidos 
en la mü sica para representar la esc('nél detél ­
liada e n movimientos constélntes. 

7. Interactua r ent re trazos de ma l g us to y can­
ciones de "quinceélfleras" (con modelo). Inter­
pretaciones libres utili zando e l :-.entido del 
humor y la solem nidad como una forma de 
él p licar un es ti lo, jugando con la obra. 

8. Los narcocorr idos, cómo reinterpretar l o~ 

(con modelo). lnte rpretac ionl's li bres utili zan­
do el sentido del humor, v io lencia y seriedad 
como una form a de interpre tac ión de cróni ca 
social. Buscar la in te rpretación y representar 
e n la me lodía la fuerza e n e l trazo y e n el aca­
bado del dibujo con la modelo. Dejar que los 
a lumnos interp reten, bajo los linea mientos 

ll ul' les doy, a la nlOdl'lo y qUl' ll' hagan un 
ento rno, t otal mentt~ librt:.'. 

9. Tra zos fina les juntn a l minimali smo de 
A rvo Pa rt (con modelo). Se t rabaja ~ob re la 
con ... posición e imagin,1Ción, r('interpreta ndo 
la música minimal is ta, v iendo lib remente a la 
modelo en di vt'rsa:-. atmósfera ~. 

Lil cond u..,ión del tra zo libre 
(con mú sica l' lectrón ica) 

En las do~ hora~ s i gll iente~ se pont.' mü sica 
elec trónica y se cont intla pintando a la mo­
delo, pero yél para este momen to deben tener 
dos trabajos con las dos poses p lil smadas. 



Taller: El gc" lo del d ibujo corpóreo y " U ritmo musical. 

R IC ARDO D lLl.ADI,) H LRBlIH 

Tampico, Ta mau tipas, Méx ico (30 de nov iem­
bre de 1974), Cursó la licenciatura en Ar tes 
Plás ticas en tél E'icuela Naciona l de Pintura 
E~c ll ltura y Grabado La Esmeralda (1 991-
1996), posgrado en Artes Visua les en la Aca­
dem ia deSa n Carlo~, Mé\. ico, (2002-200-1.). Dos 
veces becario de J ó\'ene~ Creadores del Fonca 
en Tamauli pas. 

Ha s ido seleccionado en va r ios concursos y 
bienales; cuenta con crít icas en pe riód icos, 
revistas y u na publicación de obra en la por­
tada del libro Trabajos del reil/o, del escritor 
Yuri He rrera por Conacul ta, en e l ca le nda rio 
2005 y en la revista Tierra Adcll tro de octubre­
nov iembre. Ha impa rtido di versos ta lle res. 



RICARDO DELGADO 

Trabajos de los alumnos. 



Trabajos de los alumnos. 



Jaime Vielma 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4, 5 Y 6 de 2008 

Taller de Foto ilus tración 

Objetivo general: el alumno desarrollará, ana­
liza rá y encontra rá a lternativas en el ca mpo 
visua l de la comunicación y la plástica. 

Dirig ido a: diseñadores, publicistas, arti stas 
ya todos los interesados en ca mbiar e reinter­
pretar la realidad. 

Contenido temático: 
• Sensibili zación. 
• Narrativa y reinte rpretación de la imagen. 
• Sección fotográfica. 
• 11 ust ración-fotogra fía-re i nterpretación. 
• Retroa limentación de resu ltados. 

Requerimientos para e l taller: 
• Au la de d ibujo al desnudo. 
• Sa la audiovisual para proyec ta r videos. 
• Lámpa ras de estudio para Iluminar 

(mínimo dos). 
• Modelo para fotografías a l desnudo 

(hombre, mujer o qu imera). 

Materia l para alumnos: 
• Cámara fotográfica digital. 
• Papel fotográfico para imprim ir. 
• Cutter, cinta adhesiva, tijeras, plumones, 

revistas, adhesivo, navaja de a feitar, 
desperdic ios de diferentes papeles. 

• Acrílicos de diferentes colores, pinceles ... 
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Integrantes del taller Los relatos de la piel. 

JAIME VIEl~'IA 

Me cuentan que nací en la ciudad de México, 
de padres oaxaqueños perdidos en la gran 
urbe. No sabían que existía el jardín de ni­
ños y me ingresaron a la primaria a los siete 
años. Así me fui desarrollando académica­
mente sin la supervisión de ningún adu lto a 
mi lado. Tengo la licenciatura en Diseño de la 
Comunicación Gráfica. 

Me he especializado en ilustración (nunca he 
tomado cursos de ningún tipo relacionados 
con es ta disciplina). Trabajé para Televisa, Ta­
ller Plástico La Araña de Peluches, de Maris 
Bustamante, Editorial Porrúa y el Centro de 
Investigaciones Estéticas de la UNAM. Actual­
mente soy free lnnce y docente en más de cinco 
universidades. 



JAIME VIELMA 

Trabajos de los alumnos. 



Trabajos de los alumnos. 



Federico Chao 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4, 5 Y 6 de 2008 

Taller de fo tografía 

Objetivo genera l: el alumno desarrolla rá, pro­
yec ta rá y encont ra rá a lternativas en el campo 
visual de la comunicación y la fo tografía. 

Di rig ido a: d iseñadores, publicistas, comun i­
cadores, artistas y a todos los interesados en 
cambiar e re interpre tar la realidad. 

Contenido temático: 
• Experimentación. 
• Reinterpretación de la imagen. 
• Sección fotográfica. 
• Retroalimentación de resul tados. 

Requerimientos para el taller: 
• Foro fotográfico. 
• Equipo de iluminación (maleta de luces). 
• Modelo para fotografías al desnudo. 

Mater ia l para a lumnos. 
• Cá ma ra fo tográfica digita l. 
• Papel fotográfico para imprimir 

en impresora de inyección de tinta. 
• Crear mate rial proyectable en el cuerpo 

humano, en computadora y transpa rencias 
35 mm. 
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FEDERICO O-lAO 

México, D.F. Estudié en la Facu ltad de Cien­
cias Políticas de la UNMI la carrera de Pe rio­
dismo y Comun icación y, al mismo tiempo, 
la de Cine en el Centro Universitario de Es­
tudios Ci nematográ fi cos (CUEC) . He trabajado 
en infi nidad de documentales y películas d e 
ficción, en las que he dirigido y fotografiado 
cortos y largometrajes para diferentes empre­
sas e ins tituciones como la UNMI, UMI, Go­
bierno de la Ciudad de México, Televisa, TV 
Azteca, e tc. En foto fija he colaborado para di­
ferentes revis tas. Ac tualmente colaboro para 
el Gobierno Federal. Este año cumplí 30 años 
en la UA/\'1. 

Trabajos de los alumnos. 



FEDERICO CHAO 

Trabajos de los alumnos. 
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Trabajos de los alumnos. 
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FEDERICO CHAO 

Trabajos de Jos alumnos. 
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Alejandro Zenker 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4 de 2008 

Foto: A lejandro Zenker. 



ALEJANDRO ZENKER 

El cuerpo desnudo tiene las virtudes de un 
continente perdido: es necesario llega r a él 
para descubrirlo. Alejandro Zenker, ed itor 
y fotógrafo, se ha abismado por la encrucija­
da de las ana tomías femeninas y, de manera 
ocasional, de las masculinas para ir tras ese 
hallazgo visua l, el gusto por la sombra que 
moldea y otorga volúmenes, por los altos con­
trastes y por toda esa geografía de piel, uñas 
y pilosidades que forman parte de la identi­
dad visible o secreta de sus modelos. 

El trabajo de l artista se dio a conocer por su 
serie que en rea lidad era un diálogo entre un 
cuerpo femen ino exento de ropa y un conjun­
to de escritores. Algo de ficción y otro tanto 
de realidad animaban e l proyec to. Por un 
lado era innegable la presencia de la modelo, 
por otro que los ángulos, el juego visual, las 
luces y sus oscuridades mantenían en vilo la 
noción de eros atisbado por medio de un ejer­
cicio lúdico. Todo era parte del establecim ien­
to de una narrativa que luego se concretaría 
por medio de un relato escri to. 

En la actua lidad, Alejandro Zenker cuenta 
con una trayectoria naciona l e internaciona l 
que se justifica a l observar sus imágenes. Su 
entramado tiene la audacia de quien encuen­
tra en lo erótico el arribo a un puerto privi­
legiado. Abre las compuertas y consigue que 
sus modelos sean cómplices de una labor de­
purada. Una pequeña prueba de lo dicho está 
en la presente exposición, breve muestra de 
u n arte que llega por vía directa al imagina­
rio, que, por cierto, es el filtro principal de las 
a lucinaciones de l deseo. 

A"drés de LIII/a Foto: Aleja ndro Zenker. 
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Foto: Alejandro Zenker. 



Ricardo Delgado 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 4 de 2008 

Un fantasma recorre el mundo, y México, 
pa ra ser precisos: la cul tura del narco. Los pe­
riódicos han tenido noticias de primera plana 
en torno a decapitados, ejecuciones mú ltiples, 
fosas repletas de cad áveres de quienes de u na 
u otra forma tuv ieron nexos con este negocio 
m illonario. 

La política está sa lpicada de sangre. Je fes po­
liciacos honestos y corrup tos, venganzas por 
tra iciones, ajustes de cuenta brutales, ráfagas 
de ametra lladora q ue hacen añicos los cr is­
tales de automóviles y ca mionetas; casas df' 
seguridad donde armas, dólares y sica rios 
son la ún ica rea lidad de las cosas. El pa ís se 
marchita ante la inutilidad de un combate 
perd ido antes de que se libre. 

Algo que nace al ca lor de semejantes violen­
cias es la na rcocultura. Ahí están los que ve­
neran a l san to Malverde, presencia beatífica 
de los rumbos sina loenses; también está la 
escritura de Élmer Mendoza, u no de los gran­
des escritores del país, y consejero en je fe del 
español Pérez Reverte durante la creación 
de La reimj del SlIr; otra evidencia es la mul­
tip licación d e los narcocorr idos que andaban 
regados has ta en libros pa ra la educación pri ­
maria. 

Un convocado en esa asignatura es el pintor 
tamaulipeco Rica rdo Delgado. En sus cua­
dros está la figura de la ironía, de la ca ricatu ra 
que revela mucho de ese entorno lamentable. 
Tanto en Arte hllerco: Ratlger time o en De la A 
a los Zetas, Delgado emplea diamant ina para 
completar sus obras, el brillo es pa rte de una 
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cultura que gusta de cuernos de chivo deco­
rados con oro y piedras preciosas, de fiestas 
de enorme relumbrón, de automóviles blin­
dados y de las mejores marcas del mercado. 

Muchos de los narcos son hombres y muje­
res que nacieron al margen de una educación 
formal y que se hicieron millonarios sobre la 
marcha, en ese terreno asfixiante y peligroso 
que sign ifica el comercio de d rogas. Sus cos­
tumbres están a la vista y sus maneras, un 
tanto ca rentes de refinamiento, son parte de 
los aconteceres cotidianos. 

Unos asesi nan a otros y estos, a su vez, co­
bran venganza y matan a unos cuantos más. 
La lista es inacabable, y lo que antes era un 
fenómeno del norte, ahora ocurre en muchos 
estados del país. Nadie detiene una avalan­
cha que tuvo un inicio, pero que carece de fi­
nal. Algunos artistas han tratado de expresar 
con sus obras los deterioros de lo que puede 
llamarse "na rcocu ltura", lo único que hacen 
es encontra r un medio pa ra anotar a lgo que 
existe y de la que es indudable su presencia. 

Los hipócritas invierten el proceso y creen 
que esos pintores, escritores o músicos son 
los causantes de los males del país, cuando en 
realidad la podredumbre está en otro lado y 
sus manifestaciones tienen la contundencia de 
la bataUa homicida. Delgado ha padecido la 
censura por el tratamiento de un tema duro. 
Mendoza maneja con virtuosismo las palabras 
y sus libros son un referente obligado para 
descifrar la narcocultura. 

Ellos son a rtistas, personajes exentos de cul ­
pa. El problema real está en esos vínculos 
sórdidos en e l poder y los narcos; e l nudo 
está cada vez más cerrado y sus consecuen­
cias son visibles. 

Alldrés de Ll//w 

El cllerpo del delito, Ricardo Delgado. 



RICARDO DELGADO 

Oda al vengador del 30-06, Ricardo Delgado. El sicario, Ricardo Delgado. 



Norte/io Ligh/, Ricardo Delgado. Dillor/eiio 1, Ricardo Delgado. 
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Jorge Ortiz Leroux y 
Nayeli Benhumea Salto 

UAM Azcapotzalco 
Noviembre 6 de 2008 

Caos 

Para la sociedad mexicana, el 2 de octubre 
del 68 sigue siendo u na her ida abier ta. La ce­
lebración del acontecimiento es la memoria 
de la tragedia y, a la vez, la ratificac ión de la 
lucha por derechos que los jóvenes han em­
prend ido desde hace décadas. 

A cuarenta ai'ios de l fatíd ico acontecimiento, 
en el 2008 la conmemoración se tornó en vio­
lencia y descontrol, azuzada la gente por los 
cuerpos pol iciacos, uno de los mecanismos 
que el sistema y e l gobierno ac tual utili zan 
para imponer miedo y terror entre la pobla­
ción. 

El caos que sobreviene en este contexto es 
exhibido con imágenes crudas y a través del 
cuerpo que enca rna la violencia, flagel ándose 
y mutilándose, tensándose y ang ustiándose, 
interactuado y acechando las imágenes del 
cuerpo social violentado, pero también bus­
cando libera rse, al escapar del miedo y de la 
tensión. 

En esta pieza que integ ra video pregrabado, 
video en vivo y dan za contemporánea en una 
puesta en escena multimedia, el cuerpo se re­
pite diversificado mediante la imagen retro­
proyectada, con e l fin de hacer u na metáfora 
de los cientos de cuerpos que han sido violen­
tados y reprimidos. 

El caos, en este sentido, es el desorden y la 
con fusión generados desde el poder, cuyas 
herramientas de coerción descomponen el 
espac io público y la memoria colectiva. 
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