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Norma Patino

_ PRESENTACION

uAm Azcapotzalco
Noviembre 4 de 2008

El cuerpo es el vehiculo y es la vestidura, es
un trdnsito, el inicio hacia el viaje interior;
pero es también el final. “E] cuerpo es mul-
tiple y cambiante —dice Philip Sollers— por
ello no lo podemos atrapar en su totalidad...”

Es un universo complejo que a su vez estd in-
timamente ligado a otros universos, el cuer-
po es una isla a Ja que se accede por diferen-
tes aguas, caudalosas, profundas o agitadas
algunas, sin embargo en su complejidad no
lo es todo, esta presente, lo tenemos, pero lo
olvidamos.

El cuerpo estd relacionado con el individuo,
la paradoja es que aquél no es el individuo.
“Un desconocido, nuestro cuerpo”, como lo
llamara José Emilio Pacheco, a él nos referi-
mos ahora, a ese extrafio que estd ahi para
hablar de él y a través de él.

El afio 2000 marcé el inicio de un nuevo siglo,
una época que obliga a la reflexién, a la revi-
sién 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.

E} Coloquio del Cuerpo se ha propuesto como
un espacio de discusién desde diferentes dm-
bitos culturales, para hacer distintas lecturas.
Para entender al individuo hay que conocer
también su cuerpo y su entorno, ese didlogo
que existe entre sus objetos de uso cotidiano
y la relacion con sus necesidades, para hablar
de la capacidad de transformar ese dialogo a
trdves del conocimiento y del diseno.
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Andrés Moctezuma Barragan:

los muertos de otros, nuestros muertos

Los antiguos dioses envejecen o mueren.
¥ no han nacido otros. ..
Emile Durkheim,

Las formas elementales de la vida religiosa

Todo parece indicar que, en nuestros tiempos, los muertos andan sueltos, errantesy erraticos: sus
lecciones han dejado de instruir a los vivos. Hemos abandonado el culto a sus tumbas, el cuidado
de su herencia. su sabia ya no inyecta vida. No sabemos mas del sacrificio y poco menos podemos
decir de la ofrenda. Liberados de su peso. viajamos ligeros de equipaje con la extrafia conviccién de
trazar un camino siempre nuevo. Pero. al parecer, el abandono de nuestros muertos ha provocado
que nadie oriente nuestros pasos; por ello, junto alos muertos, comenzamos a errar sin rumbo fijo.
vagando con la espera de que una nueva luz ilumine los caminos, pero con la melancélica certeza
de que dicha luz sera, tan sélo, un nuevo espejismo.

El fin de un mundo, su desaparicién, su aniquilamiento es y ha sido sin duda alguna la
mayor amenaza atodo intento de producir o encontrar sentidos. El fin del mundo comienza cuando
la memoria no puede conservar su continuidad, cuando tras la sucesion de generaciones olvidamos
los mecanismos para transmitir y recibir el legado de los muertos. No siempre se trata de una falla
generacional: la historia larga de la humanidad puede ilustrar tristemente formas mas graves en
donde la transmisién de sentido fue cortada por sucesos violentos: por represién, genocidio. ani-
quilacién, por formas traumaticas de borramiento.

El mundo actual esta desorientado. Menos por acciones violentas que destruyen nuestros
vinculos con el pasado que por acciones complejas, mediaticas, masivas que producen una circula-
cién enajenante de iméagenes y de informaciones que difuminan y trastocan toda forma de vinculo
entre los vivos. entre los muertos. entre los vivos y los muertos.

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

ellugar de Ja muerte en el mundo contemporaneo. Desesperado por enérgico, por pasional, por honesto.



CONFERENCIA MAGISTRAL

Ver es, sencillamente, percibir por los ojos.
Mirar es dirigir los ojos hacia alguien o algo
con intencién de verlo. La mirada, que nun-
ca es pasiva, impone tanto la direccién que
llevan los ojos para ver como aquello mismo
que los ojos ven. En un entorno idéntico, una
persona mira una cosa y en ella ve algo de-
terminado, y otra escoge mirar otra cosa y
en ella ve algo particular; mirando incluso la
misma cosa, cada qujen ve algo distinto.

3.

Ya desde el mds elemental nivel de la fisio-
logia visual, el cuerpo inventa la mirada. La
Optica ocular —cérnea y cristalino— coloca
en Ja retina una imagen, y lo primero que
ocurre es que ésta se pulveriza.

Al chocar con los fotorreceptores retinianos
—conos y bastones— cada particula de luz,
cada fotén, genera una senal eléctrica.

Luz T t T
incidenle

1. Red de células ncurales.



MAURICIO ORTIZ

Esta 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
Sptico en direccion al cerebro. Asi, al salir del
0jo esa primera sefial eléctrica, ya se encuen-
tra notablemente procesada.

En e] quiasma 6ptico los nervios se entrecru-
zan y la informacion visual se divide en dos:
la que proviene de un hemisferio retiniano se
va a la derecha y la del otro hemisferio a la
izquierda (figura 2).

Izquierdo

En el siguiente punto de relevo, el 16bulo occi-
pital, Jallamada corteza visual y las neuronas
se organizan en columnas especializadas en
tal o cual rasgo bésico de la imagen: esta neu-
rona responde a una linea horizontal y nada
maés a ella, aquella otra nada més a una ver-
tical, o a un movimiento de izquierda a de-
recha, o viceversa, y aquella de mas alld sélo
responde cuando se enciende una luz, o nada
més cuando se apaga (figura 3). Se trata de un
finisimo filtro de Jos rasgos mads salientes de
la imagen percibida.

2 Al

/

Derecho

2. Quiasma 6ptico.

Qui Gptico

Area 17 -Conteza cerebral



3. Lébulo occipital.

De la parte posterior del cerebro la informa-
cién visual viaja hacia adelante, en direccién
al 16bulo frontal, donde reside lo méas huma-
no de lo humano. En el trayecto interacciona
y se mezcla con informacién auditiva, con la
memoria, con los sentimientos, con la cogni-
cion, con el lenguaje.

Cabe entonces la pregunta: toda esa energia
fisicoquimica, toda esa codificacion eléctrica,
(dénde y cudndo se convierte nuevamente
en luz? Una Juz, ademds, que cada cual ve de
manera distinta, de acuerdo, hay que insistir,
con su edad y época, su oficio o profesidn, su
sensibilidad, su humor, su historia propia: los
recursos, en suma, con que inventa su mirada
dia a dia.

4.

Hay un famoso experimento en que se colo-
c6 a un gato cachorro dentro de un cilindro
vertical con rayas blancas y negras a todo lo
largo y ancho. El gato vivié en ese ambiente
durante el determinado tiempo critico en que
su capacidad visual iba desarrollandose. Al
crecer, el gato no podifa ver mds que todo Jo
que de vertical tenja e] mundo circundante y
nada de lo horizontal. Es decir, habia perdido
la capacidad de construir —de inventar— la
linea horizontal en su mirada.



MAURICIO ORTIZ

<>

4. Cubo de Necker.

5.

El fil6sofo Norwood Russell Hanson hizo un
experimento imaginario: coloc a Tycho Bra-
he y Johannes Kepler lado a lado mirando el
amanecer desde una colina, y se pregunto:

¢ ;ven lo mismo?

* ;qué ven?

* ;qué ve uno y qué ve el otro?

Las pruebas llamadas de inversién de pers-
pectiva ilustran en un plano elemental de
percepcién visual lo que Hanson pretendfa al
mads alto nivel cognitivo. El cubo de Necker
(figura 4) es, al mismo tiempo, la més senci-
lla y tal vez la mds conocida de las pruebas
mencionadas.

5. Escalera de Schréder.

El quimico Louis Albert Necker, autor de este
cubo, reportd en 1832 que los dibujos a linea
de cristales parecfan revertir espontanea-
mente su profundidad. En el caso del cubo,
la cara marcada con la letra A alterna entre el
frente y el fondo cuando se le mira fijamente
por un rato.

La escalera de Schréder (figura 5) es otro de
los ejemplos cldsicos de inversién de pers-
pectiva. La esquina marcada con la letra A es
parte de la pared posterior cuando la escalera
sube a la izquierda; cuando ocurre Ja inver-
sion, esa esquina se vuelve parte de la pared
de enfrente y lo que se ve es la cara inferjor de
la escalera, como estando en el piso de abajo.
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Tycho Brahe (1546-1601) desarrollé el sistema
de medicién de las drbitas planetarias mas
amplio y preciso de su época. Tuvo la des-
afortunada intuicién de sostener un cosmos
geocéntrico para explicar sus minuciosas ob-
servaciones astronémicas.

Kepler (1571-1630) lleg6 a trabajar con Tycho
poco tiempo antes de que éste muriera, y s6lo
hasta el dltimo momento pudo acceder a los
preciados datos que el celoso mentor se habia
esmerado en ocultar.

El corpus de Tycho seria fundamental para la
formulacion de las tres célebres leyes con que
Kepler describié el movimiento de tos plane-
tas alrededor del sol: piedra angular del he-
liocentrismo vigente desde entonces y hasta
nuestros dias.

Sentados al amanecer en una colina —tiene
que ser en los alrededores de Praga— ;qué
ven el viejo Tvcho y el joven Kepler?

Ambos ven, desde luego, lo mismo: los pri-
meros rayos del sol aparecen en el horizonte,
los tonos rosados y naranjas del cielo orien-
tal, las copas de los drboles. Y ven, tam-
bién, algo totalmente distinto: Tycho ve que
el sol asciende sobre el horizonte v Kepler ve
que el horizonte desciende con respecto a la
posicién del sol. El uno inventa el amanecer
a partir de sus herramientas ptolomeicas; el
otro lo hace con sus formulaciones coperni-
canas.

_ CONFERENCIA

Hanson, el filésofo que colocd a los ilustres
astronomos en esa colina a mirar e} amane-
cer, alcanza reveladoras conclusiones:

¢ “El conocimiento estd en la visién y no es
algo adjunto a ella.”

* “La interpretacion es la vision.”

e “La visién es, casi ditia, una amalgama
de iméagenes y lenguaje.”

* ”El concepto de visién abarca, por lo me-
nos, los conceptos de sensacion visual y co-
nocimiento.”

¢ “El conocimiento del mundo no es un
montaje de piedras, palos, manchas de color
y ruidos, sino un sisterna de proposiciones.”

Se comprende asi que haya personas que ven
fantasmas, por ejemplo: una visién intensa-
mente informada por una supersticién. O
personas que, a partir de una vision fincada
en la fe, son capaces de ver, si, ver, a la virgen
Maria en una pared rocosa.

O personas que, con una visién sustentada en
el delirio paranoico, ven con toda claridad a
perseguidores que para nadie mds existen.

10.

La mirada se inventa. Es una invencién mi-
nuciosa que se va perfeccionando con la vida,
en tanto se pierde la perfeccién original de la
mirada infantil, intocada por el mundo.



Mauricio OrTiZ

En 1988, Mauricio Ortiz vivia en la ciudad
de Burlington. Habia obtenido un posdoc-
torado en Biofisica de canales iénicos. Fue
investigador en una de las mds destacadas
universidades norteamericanas y miembro
importante de un circuito de investigadores
a la vanguardja mundial de neurofisiologia.
Dotado para la investigacién y, sobre todo
para la observacién, sabia, ademds, hacer
esas preguntas que nadie puede responder
en ambientes controlados.

También sabia que el mundo era mds ancho
y més ajeno de lo que permitfa atisbar aquel
disciplinado afdn del laboratorio. Decidié
dejarlo todo.

Partié como explorador del continente mas
remoto: el propio cuerpo, tal cual, sin hacerlo
pasar por los tamices de una taxonomia que
lo doma y lo reduce a una serie de cotas cal-
culables.

MAURICIO ORTIZ

Isla a Ja Deriva, Coloquio del Cuerpo Humano
(lona).
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Cuerpo e identidades:
la integracion significativa del mundo

La reflexién sobre el cuerpo implica una mul-
tiplicidad de puntos de vista, una incesante
interrogacion sobre un modo particular de
asurnir y comprender el lugar singular del
Raymundo Mier cuerpo en las formas de vida. La interroga-
cién sobre el cuerpo se ha transformado drés-
ticamente, quiza en los tltimos 50 afios.

vam Azcapotzalco

Noviembre 5 de 2008 El lugar del cuerpo como objeto de reflexién
ha estado siempre en relacién con las trans-
formaciones del proceso de civilizacién. Invo-
lucra también la referencia a las identidades
y a la experiencia. Al hablar de los cuerpos
se habla también de los sujetos y de los mar-
cos en Jos cuales éste actiia, se desarrolla y se
desempena en su relacion con los otros.

El cuerpo conlleva un modo particular de
comprender la posicién del sujeto en el did-
logo con Jos otros y el entorno, asi como la
confrontacion inherente a la exigencia de re-
conocimiento, de conformar los perfiles de
su propia identidad y su lugar frente a los
otros.

Pero e] cuerpo, eje de toda comprensién, fun-
da también el sentido de la distancia: proxi-
midad o alejamiento, repliegue u ocultamien-
to; el cuerpo, origen y fuente de la mirada, se
despliega también a la mirada o se sustrae a
ella. Pero es el acto de mirar el que hace posi-
ble el sentido integral del entorno que emer-
ge con todo su relieve con la integracion de
las percepciones.

Cuerpo y estrategias de visibilidad
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El cuerpo estd, al mismo tiempo, plenamente
en el mundo senalado como un sujeto, un ac-
tor, pero al mismo tiempo es aquel que se re-
conoce en y desde la contemplacién del mun-
do. Merleau-Ponty ha sefialado esta apertura
del sentido del cuerpo en este juego simulta-
neo de afecciones reciprocas: la experiencia
de si se gesta en este despliegue incesante del
adentro y afuera que ocurre en la inscripcién
del cuerpo en el mundo, y en el darse del
mundo como sentido en la propia revelacién
de lo corporal.

Al mirar —al percibir el mundo en su profun-
didad, su distancia, sus formas— el mundo
y el propio cuerpo cobran el sentido deriva-
do de su propia participaciéon mundana; es
quien contempla al mundo desde este inte-
grarse plena y constitutivamente a él.

El cuerpo es la condicion de posibilidad para
desplegar la fuerza de afectacién 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 punto de referencia y origen de
la mirada, pero también un objeto singular
del mundo, una presencia tangible y tnica,
irremplazable, en el mundo de los otros.

Al mirar desde el propio cuerpo se es tam-
bién objeto de la mirada: sujeto y objeto. El
cuerpo asume su pleno sentido al surgir de
esta modalidad de la inversién y afirmacién
simultdnea del sentido del mundo, de los
otros, la propia afirmacién de si.

Es desde e] cuerpo propio como el mundo y
el vinculo con los otros cobran su significado,
es desde ese lugar como participa del proceso
de reconocimiento, del germen de la recipro-
cidad. Reconocerse en el cuerpo de los otros
es enfrentar esos otros cuerpos, simultdnea-
mente equiparables e inconmensurables, co-
mo evidencia especular de la participacién
comiin en el mundo.

Pero el cuerpo asume asi su singularidad
irrenunciable y su papel en la conformacién
de una experiencia propia que preserva un
resto irreductible, propio, incomunicable. E]
cuerpo aparece, en consecuencia, a su vez,
como condicién de identidad e irrecuperable
en sf mismo: inabarcable en sus capacidades,
sus potencias, sus vicisitudes, sus decaimien-
tos y su proceso de destruccién.

Su destino es la desaparicién: de si mismo y
del mundo en la conciencia. La conciencia es
ese lugar de un incesante eclipse y devenir
presencia del mundo. Eclipse de los objetos,
del mundo, como condicién del devenir pre-
sencia del mundo como integridad de sen-
tido. Es esta condicién temporal, esta apre-
hension de la finitud lo que define las vias
abiertas del reconocimiento, sustentadas en
la simultdnea proximidad y lejania entre el
sujeto y el otro.

Tiempo de finitud y espacio de proximjdad
o lejanfa son también el fundamento de la
semejanza, la comunidad, la reiteracion, los
impulsos irrefrenables, la compulsiény la ex-
trafieza de si.



Estas senales de la experiencia dejan huellas
en la aprehensién temporal de si: bosquejos
de historia, hitos en la continuidad de la con-
ciencia. La aprehension temporal de si finca
en la finitud la conciencia reflexiva y la admi-
te como sustento de la totalidad del mundo

propio.

Elcuerpo es también, en su extrafieza, imposi-
ble de asumir y aprehender integramente: su
finitud sefala los confines de su aprehension
siempre trunca, parcial; ésa es, asimismo, la
condicién del vinculo. La finitud de los cuer-
pos marca con Ja sombra de la desaparicién
intempestiva la duracion de Jo instituido y la
fisonomia y los confines de la colectividad.

En esa medida, el cuerpo aparece como un
eje a partir del cual se constituye el sentido
del mundo y el sentido de la relacién con los
otros. Sentido, significacion y afeccién cobran
en el cuerpo una intimidad inextricable. El
sentido del cuerpo propio es una forma de la
afectacién: el cuerpo propio responde a esta
afeccion; mds avin, la significacion expresada
en la disposicién del cuerpo irrumpe en el
mundo de los otros, los afecta, participa en
la modelacién de esos otros cuerpos.

La dialéctica de la mirada y el sentido que
conlleva tienen su puntual resonancia en
el dominio de las afecciones. La afeccion de
nuestro cuerpo se experimenta como un do-
minio potencial de afectacion del otro. El sen-
tido de esas afecciones deriva de su posibili-
dad para afectar a los otros, para engendrar
con e}los trayectos de sentido.

El juego de las afecciones y reconocimientos
reciprocos, sin embargo, no queda circunscri-
to al dominio de la intersubjetividad, a la gé-
nesis de la experiencia de alianza ineludible
con los otros.

La afeccidn es también la evidencia paradé-
jica de la propia finitud: la afeccién es en sf
misma finita y sefial de finitud; pero también
la afeccién es esa conmocijon corporal que su-
pera la finitud, excede los limites de la iden-
tidad, se funde con lo exorbitante, con lo que
supone un desbordamiento y un exceso. Es lo
que reclama un destino y una alianza con los
otros en la intensidad exacerbada de la efu-
sidn; ese exceso engendra un espacio indeter-
minado de sentido, abierto, potencialmente
infinito.

Esta condicién paraddjica confiere su sentido
a la experiencia del tiempo: la finitud se finca
en los tiempos de la afeccidn, en su perma-
nencia, en su fragilidad, en sus metamorfosts
y en su desaparicién. Es ella la que confiere
su relieve y su relevancia al emerger de todas
las presencias.

“El objeto es aquello que desaparece”, escri-
bié Metleau-Ponty. Pero esa desaparicion
suscita una sefal afectiva: jubilo o pérdida,
indiferencia o catdstrofe. De esa sefal de la
extincion de la presencia surge esa otra inver-
sién, la presencia como extincion.

El cuerpo afecta el mundo, interviene sobre
él a partir de una aprehensién primordial de
ta contemporaneidad, de las dependencias y
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esferas de la presencia, de la asuncién de la
expresion corporal de la duracién y la extin-
cién —las edades— y la orientaci6n, origen
y destino, que enmarcan la teleologia de los
actos.

Cuerpo: proximidad y alejamiento.
La experiencia de 1a desaparicién

Inscrito plenamente en el mundo, en la cons-
telacién de los cuerpos de los otros, el cuerpo
propio aprehende en una esfera integral de
sentido la concurrencia densa, abierta e inex-
tricable de las afecciones. Esa esfera integral,
sin embargo, como exigencia de totalizacién,
persiste como la trama de esos impulsos
siempre inacabados, irresueltos, sefialados
por la finitud.

La exigencia de totalizacién se dibuja en-
tonces como la posibilidad de entender e in-
tegrar el significado de si y de los otros en
una dimensién primordial: mds alld de los
saberes instituidos, en una dimension de la
experijencia al margen del lenguaje y ampa-
rada en él.

Pero el cuerpo no es pura contemplacién pa-
siva. La afeccién 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 paisaje de los obje-
tos cambia, el horizonte y la disponibilidad
del mundo, la memoria viva de las afecciones,
se inscribe no sélo 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-
cién, de las calidades elipticas de la sintesis.

El cuerpo define en su relacién con el otro
el sentido de la proximidad aprehendida a
partir de la comprensién reflexiva de las po-
tencias del cuerpo en acto. E] sentido de la
proximidad ilumina por contraste el sentido
constitutivo de la desaparicién. La desapari-
cidn es una vicisitud del vinculo, pero es tam-
bién su rasgo constitutivo: la desaparicién no
existe, sino como sentido.

La nocién de proximidad surge de un saber
reflexivo, tdcito, de la potencia propia y su
desempeno en la virtual preservacién del
vinculo entre los sujetos. Es un hecho simbé-
lico, una aprehensién expresiva de los cuer-
pos a partir de la plena vigencia del vinculo.

No revela sélo una la transfiguracién de la
nocién misma de distancia: la desaparicién
se confunde con el alejamiento, pero hace pa-
tente también la vacuidad, lo insustancial, el
fracaso de toda invocacién de ]a presencia y
reclama su integracién en el tiempo.

De ahi, también, la radical discordancia entre
proximidad y desaparicién: sentidos irrecon-
ciliables, diferencias intransigentes, que fin-
can su discordia en el perfil incompatible de
una experiencia del cuerpo y un asumirse re-
flexivo del cuerpo desplegado como potencia,
como afeccién y movimiento virtuales.

La desaparicién no sélo disipa la proximidad:
la inscribe en el tiempo y la despliega como



testimonio intransigente de la finitud. Abre el
sentido a la posibilidad del retorno, a la reapa-
ricién, o bien a la extincion, a la destruccion
v a la muerte; a las sefales de la finitud re-
velada como absoluto. La desaparicién se
interroga por lo absoluto: ahi donde desapa-
recer se confunde con la aniquilacién, con la
muerte.

La experiencia de la proximidad estd mar-
cada por la extraneza. En ella se confunden
duracién y distancia. En esa conjugacién de
tiempo y espacio se conjugan y contrastan
con la desaparicion: ambas derivan de su in-
diferencia a la medida.

No hay magnitud de la desaparicién o de la
proximidad, su sentido se expresa entera-
mente por la intensidad de la afeccién sus-
citada por la ausencia real o virtual. Ambas
son modalidades distintas de la experiencia
de espacio-tiempo, expresada corporalmente
a través del vinculo con el otro: son la figura
sintética de las significaciones y las memorias
de] vinculo.

Es en la sintesis disyuntiva entre proximidad
y desaparicién como sentidos constitutivos
del vinculo con el otro donde se engendra las
formas de mundo comun, de horizonte com-
partido de la experiencia, como expectativa
y evidencia de la mutua inteligibilidad.

Esen esa compleja sintesis de espacio-tiempo-
cuerpo, expresada por los sentidos de proxi-
midad y desaparicion, desde la que se asume
la muerte como determinante del vinculo.
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Constituye una relacion entre el lugar, el ins-
tante, la memoria, la anticipacién y el destino
de la relacién entre sujetos, manifiesta en las
situaciones y las acciones de los cuerpos. De
esa trama de tensiones y sintesis emerge, en
la expresion simbdlica del cuerpo, toda pre-
tensién de identidad de si, de los otros, del
mundo como espacio comun de sentido, la
identidad de los cuerpos, su reconocimiento
y sus potencias en el vinculo reciproco.

La mirada ahonda y significa ese sentido de
la separacién, esa lejanfa que ampara la suce-
sidn, la serie y el ritmo de las desapariciones.
Pero también acentia el sentido de sucesiones
y duraciones, la inteligibilidad del tiempo. La
mirada sustenta el testimonio de la desapa-
ricién como absoluto o como posibilidad del
retorno.

Revela un modo particular de atribuir sentido
a la separacion, a esta espacialidad que se ins-
cribe, a través del cuerpo, en la esfera del tiem-
po. del ritmo, de la repeticién, La proximidad
es un espacio significado y temporalizado.

Tiempo, significacién y espacio se enlazan en
la intervencién del cuerpo como constelacién
de tensiones y no como correspondencia de
identidades. Eso revela una calidad particu-
lar del cuerpo.

El cuerpo es un punto a partir del cual el mun-
do significa en su totalidad, pero a partir de la
conjugacion de tensiones, el cuerpo también
es el nucleo a partir del cual la esfera del mun-
do, el mundo como integridad se constituye.




Lamiradasingularizael cuerpo, lohace dnico.
Su acontecer incesante sélo encuentra una co-
rrespondencia: la modulacién de la voz. En
su referencia al sujeto y en la referencia a la
situacion, a la configuracién y al paisaje del
mundo en que se inscribe la mirada. Mirar no
es solamente registrar, ni un modo particular
de la percepcién.

Mirar es establecer un vinculo en alerta per-
manente al acontecer inscrito plenamente en
la encrucijada de proximidad y desaparicién.
Es establecer un lazo pasional con los otros,
es establecer las condiciones de una intimi-
dad, pero es también un modo particular de
asumir y transmitir una historia, de forjar y
desplegar un testimonio.

Confiere su sentido a la posibilidad como
potencia corpdrea. Pero la mirada engendra
también relevancia: calidades diferenciales,
pesos significativos diferenciados de los ob-
jetos. Crea focos y polos de atraccién para la
mirada, crea relieves, hace posible el surgi-
miento de los objetos de la marea de percep-
ciones en fusién. Crea zonas de obsolescencia
del sentido, hace posible también la corporei-
dad de las fantasmagorfas del deseo.

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

La extrafieza del cuerpo, su desempefio fi-
siolégico enigmatico, sus quebrantamientos
intempestivos, no hacen patente séJo un ob-
jeto intimo y opaco, extraiio, tampoco es sim-
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plemente un lugar donde se aloja una per-
cepcién mecédnica del mundo, no participa del
orden mecdnico y décil de los instrumentos.
Es un permanente actuar en el mundo.

El cuerpo no es dnicamente potencia, sino
realizacién incalculable de esa potencia. De-
leuze citaba la frase de Spinoza que ofrecfa
una sintesis de esta condicion elusiva del
cuerpo: “Nadie sabe lo que puede un cuer-
po”, escribié Spinoza.

Y esa breve sintesis senala lo inaccesible e
exorbitante del cuerpo. Pero también su cali-
dad de potencia en acto referida en su natu-
raleza velada a la identidad y la comprensién
del propio sujeto, desborddndola.

Cuerpo como movimiento: incidjiendo sobre
el mundo, lo perturba, transforma el orde-
namiento, las relaciones, 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 afectivas, transformando por
lo tanto eso que podemos llamar el ordende la
cultura.

El cuerpo interviene como una puesta en
acto de la significacién, pero también forja
sumodo de desplegarse como imagen. Pero sj
bien desde el cuerpo y con é] significamos el
mundo, por el cuerpo el sujeto es significado
también. Sentido para los otros, significactén
que se revierte sobre el vinculo y lo dota de
una tensién irreparable.



A través del cuerpo el sujeto asume el es-
pectro de todas las posibilidades y aconteci-
mientos de la identidad. En la interrogacion
sobre la identidad, la primera referencia es el
cuerpo, que es al mismo tiempo revelacion,
eclipse y velo de la identidad. El cuerpo como
despliegue simbdlico no es una entidad ple-
na, integral. No es algo simple.

EJ cuerpo también es una conjugacion de es-
pacios, de estrategias, de memorias, deimpul-
s0s; una composicién de ldgicas disyuntivas
y una posibilidad de aprehension de si, como
la sintesis que incorpora una vision integral,
imaginaria, tanto del mundo como del propio
cuerpo.

Esa imaginacién integral del cuerpo coexiste
con la experiencia de su fragmentacién, con
las fantasias de su desmembramiento, con la
extincion de Ja potencia, con la certeza de
una finitud plasmada en la correspondencia
entre el cuerpo parcelado y el mundo como
una mera concurrencia de Ambitos inconexos.
Ambas visiones se conjugan, coexisten, dialo-
gan, se funden, confirman su discordia.

El cuerpo se asume como una conjugacion de
tensiones: el cuerpo se da asi como potencia
pura, en una génesis perpetua de su signifi-
cacién siempre en devenir —el cuerpo, acon-
tecimiento que emerge desde su propia opa-
cidad, desde su impulso que desborda toda
aprehensién consciente—; el cuerpo como
despliegue simbdlico y el cuerpo como antici-
pacion de lo inerte, en los linderos de la des-
aparicion, visible en su disgregacion.
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Asi, en esta tension entre una aprehensién
de si como entidad fragmentada, modelada,
y una superficie en devenir, como composi-
cion de efusiones y afecciones, el cuerpo se
ofrece también a juegos distintos de signifi-
cacion.

El cuerpo es acontecer incesante; todo cuerpo
es cuerpo en devenir, cuerpo singularizado,
no en s mismo, sino en movimiento —expe-
riencia de sf en el desenlace de la concurren-
cia de fuerzas, en la revelacién de potencias,
en la aprehensién de su propia inscripcién en
la esfera de tiempo-espacio—, pero también
como olvido de ese acontecer en la sombra de
los hébitos y como recreacion sintética de su
propia identidad, como aprehensién de esa in-
tegridad en el horizonte de la finjtud: la edad
1o es sino la expresion patente del cuerpo en
movimiento, del bosquejo de ese trayecto de
tensiones, de sus huellas ilegibles, pero irre-
parables, de los residuos de acentos, catdstro-
fes y persistencias.

No hay cuerpos sin edad: sin la sintesis de
una decantacién de esa experiencia surgida
de facetas miiltiples de sentido, y como una
aprehensién atonita del devenir de si, como
proceso y como invariancia.

E] cuerpo emerge y se asume como matriz
de la expresion simbdlica primordial de las
identidades y sus metamorfosis. Como teatro
de quebrantamientos subitos de la fisonomia
en la exigencia de continuidad del nombre
y en la extincién de su significacién.



Por otra parte, el acontecer mismo, lo que
acaece en e] entorno, se expresa significati-
vamente como una experiencia de la propia
corporalidad, como un régimen de las moda-
lidades de la afeccién.

El cuerpo se da, asi, a la experiencia de su
propia expresividad: revela el momento de la
identidad, la subita condensacién de sus fuer-
zas en la constelacion del entorno.

En ese instante adopta un sentido inapelable
y, sin embargo, equivoco: la apropiacién. Ser
el propio cuerpo en el instante de la tensién
suprema de la experiencia: experiencia de si,
del vinculo con el otro y del mundo como sin-
gularidad y como evidencia absoluta.

Es el momento de la experiencia del cuerpo
propio como matriz expresiva y como sinte-
sis comprensiva. Un fulgor. La experiencia
del cuerpo como cuerpo propio encubre una
operacién compleja y desconcertante, pero
constitutiva del propio sujeto.

No como el sometimiento de un objeto extra-
no a la esfera de la conciencia, sino como el
extrafiamiento en la conciencia de una ins-
tancia de vinculo con el mundo y condicién
de su propio existir.

Asume asi una condicién dual, oscura, que
surge de la exigencia de un primer movimien-
to de exilio de si mds alld del cuerpo y en el
cuerpo; su objetivacién desde la experiencia
de la intimidad entre cuerpo y conciencia.
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Cuerpo propio y cuerpo objetivado:
singularidad y universalidad

La percepcion del propio cuerpo asume una
condicién imposible: experimentarse y apre-
henderse como totalidad, a partir de sensa-
ciones y afecciones que lo ofrecen siempre
como una composicién fragmentaria.

A los propios ojos el cuerpo muestra sélo fa-
cetas, el tacto encuentra su limite en la epi-
dermis y sus-pliegues, el silencio del cuerpo
encubre su tumulto funcional. Su totalidad es
una sintesis imaginaria que erige un cuerpo
fantasmal.

El cuerpo emerge como totalidad, de esta
fuerza constructiva de la alucinacién. Emer-
ge como efigie y como objeto, como matriz
unitaria de accién simbélica y como centro
y referencia integradora del entorno. Pero su
fisonomia se conjunta a partir de la congre-
gacion entre mirada y ficcién, entre contem-
placién y aprehension imaginaria de la pro-
pia corporalidad.

Y, no obstante, la experiencia del cuerpo exi-
ge esta totalizacién que define el cuerpo al
mismo tiempo como universal y como sin-
gular, como integrante de la especie y como
singularidad, como lo indiferente, mera reali-
zacién de la fisonomfa de la especie y el indi-
viduo que rechaza siempre toda analogia. El
cuerpo propio es al mismo tiempo el de todos
sin dejar de sefalar la fisonomfa irremplaza-
ble de sf mismo.



Pero esta singularidad del cuerpo anuncia
también la de la conciencia de si: la compren-
sién del propio cuerpo como margen y como
presencia.

Pero esta aprehension del propio cuerponoes
sélo contemplacién y aprehension categérica:
cada parte del cuerpo, cada rasgo de la fisono-
mia, cada modo de aprehender las relaciones,
Ja fisonomia y las potencias de las partes, las
proporciones, las edades y los movimientos
del cuerpo reclaman una carga afectiva, so-
Jicitan una signiﬁcacic’)n, constituyen puntos
de referencia para los deseos, los vinculos, 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 anuncia ya un espectro del propio
devenir, un desenlace y un orden de sus fi-
nalidades. Nadie puede soportar sin angus-
tia la imagen del propio cuerpo mutilado; la
mutilacion da lugar a las fantasmagorias de
laimpotencia, a una dimensién irrecuperable
dela vida, a la multiplicacion de Jos limites, al
ahondamiento de la finitud.

El tema de] cuerpo fragmentado es el de la
amenaza de un trastocamiento radical de las
potencias de la accién, de una radical reinven-
cién de si a partir de] abandono de la propia
historia: una coexistencia con la anticipacién
de las catastrofes de la experiencia

Surge asi esa intimidad entre la reflexion
sobre el cuerpo, el riesgo, la impureza y la
muerte; se revela Ja fuerza simbdlica del do-
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lor como realizacién de la finitud y anticipa-
cion de la desaparicién —la expresién abso-
luta de la finitud—, el riesgo; es el tema de
una muerte potencial de sf mismo. Pero esta
sombra del dolor reclama también su exclu-
sién del dominio de la identidad.

El dolor inhibe toda integridad del cuerpo,
revela sus desequilibrios y sus territorios dis-
pares, ahonda su disgregacién. La aprehen-
sién del cuerpo como totalidad reclama asi
un cuerpo en los margenes de toda vicisitud
vital, al margen del dolor.

El tema del cuerpo remite una y otra vez a la
necesidad de integridad. El cuerpo exige ser
comprendido como una totalidad, debe reco-
nocerse al mismo tiempo como una identidad
plena, aunque siempre marcada o definida
por la imaginaciéon. No obstante, el dolor,
la fatiga, devuelven el cuerpo una y otra vez
a la fragmentacién. Nuestro cuerpo no es,
como unidad indisoluble, méds que un objeto
momentdneo construido en la imaginacién.

Merleau-Ponty escribe sobre esta tentativa
inutil de la mirada: aprehender plenamente
e] cuerpo propio como totalidad, vencer su
ocultamiento y adentrarse en sus zonas de
sombra.

En contraste, los cuerpos de los otros se des-
pliegan como una totalidad potencial, abier-
tos al escrutinio, velados sélo por los habitos,
las reticencias, las prohibiciones. Esa asime-
tria da cabida a la identificacion especular, a
los juegos miméticos: concebir 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 imaginada —surgida de la
aprehensi6n potencial del cuerpo ajeno— del
otro.

Didlogo de figuras imaginadas. Acaso en esa
mimesis equivoca se funda la experiencia de
totalidad del propio cuerpo, una proyeccién
sobre si 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-
racter objetal del propio cuerpo: el cuerpo del
otro se abre a la exploracidn, incluso deteni-
da, minuciosa.

Es posible reconocer en él facetas que escapan
a la mirada vueita sobre si mismo. Hay partes
del cuerpo que eluden la mirada reflexiva, los
esfuerzos de la percepcidn, partes del cuerpo
que se ocultan, desempefios secretos de teji-
dos inaccesibles. Incluso, al velo perceptual
se afiaden otros regimenes de imposibilida-
des: los de los impulsos y los trayectos de la
afeccién, los de la memoria, Jos del deseo, los
de la negacion inconsciente, los de Ja prohibi-
cién y el tabd.

La complejidad de los juegos de ocultacién
conforma también imégenes precarias aun-
que habituales del cuerpo. B} 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.

Asimetria irreductible: el cuerpo objetivado
contrasta con la experiencia del cuerpo pro-
pio. El cuerpo objetivado inaccesible en su
evidencia, pero abierto al escrutinio, a la no-
minacién, al relato. El cuerpo propio vedado
ala propia mirada integral, parcialmente visi-
ble, pero dado como evidencia de la plenitud
de sf, plenamente receptivo a la disposicién
singular de las intensidades pulsionales.

Asi, el cuerpo propio emerge, paraddjica-
mente, como identidad de la cauda de las
afecciones y las pulsiones que lo revelan en
su disgregacion, en sus tensiones equjvocas.
Ocurre, entonces, un movimiento inverso: el
cuerpo objetivado del otro es no sélo percibi-
do, sino comprendido, aprehendido también
bajo la sombra de la propia constelacién 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 facetas, frag-
mentado, disgregado como cuerpo subjetivo
bajo la mimesis de la propia experiencia, del
propio tejido pulsional y afectivo.

El cuerpo propio conjuga esta doble expe-
riencja: su propia objetivacién en la estela de
la objetivacién de los otros cuerpos, y la sub-
jetivacién de los otros cuerpos a partir de una
aprehension proyectiva de su propia condi-
cién pulsional y afectiva.
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La tensién de estos procesos conduce a expe-
rimentar el cuerpo (y a percibirlo) como una
multiplicidad de tensiones, de afecciores, de
modos de composicién sensorial que trans-
figuran la aprehension de si, desintegran y
desbordan una vision circunscrita e inte-
gral.

No obstante, es imposible rechazar la expe-
riencia de ]a integridad de] cuerpo, de su res-
puesta y su inscripcién unitarias en el mundo.
No podemos experimentar sino la respuesta
del cuerpo como una sola entidad, aunque
de manera ineludible aparezca marcado por
la fragmentacion. Esa integridad encuentra
su expresion en su identidad simbdlica, en la
figuracidon imaginaria, en sus efigies y en
su incorporacién desigual en el dominio de
ta interaccién.

La comprensién de esta calidad oscura, frag-
mentaria, enigmaética del cuerpo, de sus re-
presentaciones fantasmdticas, de sus zonas
inaccesibles tiene también una genealogfa.
Esta revela puntos cardinales de inflexién
que se hacen patentes en la apertura histérica
a la modernidad.

En efecto, las concepciones contempordneas
de energia, surgidas de la fisica y la qu{mi-
ca, se ampliaron durante el siglo xix a la fi-
siologia del funcionamiento psiquico. Freud
asume las investigaciones termodindmicas
de Fechner y Helmholtz ampliadas a la carac-
terizacion de Jas afecciones del cuerpo. Para
esta vision fisiologica del cuerpo, la propia
disposicién desigual de los centros sensoria-

les va trazando la barrera infranqueable para
la libre y completa transmisién de las afeccio-
nes internas del cuerpo. Se delimitan territo-
rios inaccesibles a la transmisién energética
de los centros sensoriales; se cierra con ello
el paso a la conciencia plena del desempeno
corporal.

La distribucién interna de los centros ner-
viosos edifica una barrera que segmenta
la informacion del cuerpo, cierra la via a la
comprension integral del orden corporal. Ni
como totalidad orgédnica ni como integridad
psiquica: vastas zonas del cuerpo carecen de
terminales nerviosas, se mantienen al mar-
gen de toda reflexividad de la conciencia.

El cuerpo emerge, en su fisiologia, como este
claroscuro de sensaciones, materia viva irre-
cuperable para la conciencia, ensombrecida.
El cuerpo aparece como un enigma cuya fi-
sonomfa se revela sélo por las senales del do-
lor. El dolor exhibe e cuerpo, lo revela en su
oscuridad; lo modela a partir de la evidencia
de su opacidad. El cuerpo escapa a cualquier
tentativa de aprehensién plena.

El cuerpo como vértice del sentido:
centro y marginalidad del cuerpo
en la génesis de la identidad

El conjunto de elementos simultdneos que
constituye nuestra experiencia del cuerpo
surge de una aprehensién 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 condicién
dual la que informa el régimen de todo inter-
cambio simbdlico.

Asf, los giros del lenguaje incorporan esta
huella del dualismo corporal pero objetivan
el cuerpo al hacerlo la referencia de su signi-
ficacién y el tépico de su narracién. Este mo-
vimiento, reflexivo y narrativo del lenguaje
acentda la calidad equivoca con el cuerpo. In-
citan laimaginacién de una distancia entre la
conciencia y el cuerpo objetivado. Apuntalan
la visién 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 apropiacién: incluso de posesién. Un giro
habitual: hablar de “mi” cuerpo, para hablar
del cuerpo propio, marcarlo por el régimen
de posesion. El lenguaje seriala con ello un
cuerpo objetivado, a plena disposicion de la
conciencia, inscrito en la trama de Jos objetos
del mundo.

No obstante, esa objetividad es desmentida
en la experiencia. El cuerpo es condicién de
toda identidad. Se confunde asi con el len-
guaje mismo. Fundamento imaginario 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 genealogia,
en su surgimiento mitico y en la fantasia de
su extincion. Merleau-Ponty lo formula sinté-
ticamente: “no tenemos un cuerpo, SOmMos un
cuerpo”. Esa breve frase sefiala un giro radi-

cal en el modo de comprender los alcances, la
dimension significativa del cuerpo.

Recobra su raiz ontolégica, en contraste
con los perfiles distantes delineados por los
usos del lenguaje en su referencia reiterada
al cuerpo objetivado, distante, instrumental:
la consagracién de los “usos” del cuerpo, las
afecciones “escenificadas” en el teatro del
cuerpo, las catdstrofes del cuerpo como epi-
sodio atestiguado.

Alaluz de] acto de nominacién, de su consti-
tucién como referencia del lenguaje, el cuer-
po propio se despliega ante !a conciencia
como un objeto sefialado, dispuesto al ané-
lisis, ofrecido a una descripcidon minuciosa
tanto en su modo de aparecer como en su
respuesta afectiva y sensorial. No obstante,
conciencia y cuerpo se suponen, se condi-
cionan y se modelan necesariamente el uno
al otro, uno en el otro, uno como modo de
ser de] otro; no hay Jejania ante el cuerpo. La
distancia se extingue: lejania y proximidad
se disipan. La consonancia ontolégica entre
cuerpo y conciencia define toda posibilidad
de sentido para el propio sujeto y para su en-
torno.

Merleau-Ponty pone el acento sobre el relie-
ve ontoldgico del cuerpo y con ello ilumina
el régimen de la percepcién. El cuerpo que
contempla y el cuerpo que es mirado no son
sino el mismo y, sin embargo, esa escision se
inscribe en una forma de] devenir sentido del
mundo y de si mismo; el cuerpo participa de
aquél, al mismo tiempo que lo percibe; este



dualismo instaura una distancia imaginaria
surgida como efecto de la aprehensién de su
propia extraneza.

Su separacién irreparable frente a los otros y
a su propio entorno se conjuga tdcita e inad-
vertidamente, pero de manera determinante,
sobre su integracién en el mundo y en la esfe-
ra humana de los vinculos.

Es la escisién, pero también la intimjdad en-
tre el sentjdo del cuerpo mirado y el cuerpo
que contempla, el cuerpo ajeno al mundo e
interior a él lo que abre la aprehension propia
del cuerpo a una aprehensién multifacética
de la propia identidad; da un sentido al espa-
cio, pero abre el cuerpo también al tiempo: lo
hace el lugar de la experiencia como disponi-
bilidad, como duracién, como testimonio de
persistencia de si, pero también como acon-
tecimiento.

El cuerpo es el lugar donde acaece el yo, en-
tidad constituida desde una imaginacién
reflexiva. Hace surgir la aprehension de si
mismo, y funde en un solo impulso fuerzas
e impulsos, experiencia y significacién, afec-
ciones y pasiones.

El cuerpo adquiere su identidad de esta con-
jugacion tanto de permanencia como de acae-
cer, de duracién y de finitud, de transitorie-
dad, en este juego de distancias e instantes,
de invariancia y permanencia del cuerpo que,
en esta encrucijada toma su fisonomia de las
capacidades de la imaginacién.

La calidad imaginaria del cuerpo es la que
le confiere unidad en la concurrencia de estas
contradicciones y contrastes intransigentes e
insuperables.

El cuerpo sélo puede conjuntarse en una enti-
dad integral como el efecto de un movimien-
to reflexivo de la imaginacién: asf, su identi-
dad no puede emerger sino como potencia,
en devenir perpetuo, carente de todo perfil
aprehensible que no derive de una sintesis y
juego de tensiones heterogéneas. Sintesis de
tensiones temporales y espaciales, de los im-
pulsos afectivos concurrentes, del espectro
de pasiones y de los diversos registros de la
experiencia, la creacién de conceptos y de hé-
bitos y memorias corporales.

Es una composicién en permanente apertu-
ra, en perpetua reconstitucion de su propia
identidad como figura del acontecer. No hay,
por lo tanto, identidad atribuible al cuerpo:
alternancia y conjugacién de potencias y rea-
lizaciones, el cuerpo se constituye y se con-
forma a través de esta posibilidad de respon-
der y actuar en el dmbito de las pasiones y las
atecciones.

Este cuerpo afectivo y pasional, lugar de la
percepcion y de la comprensién, condicién y
referencia de la interaccién y del vinculo con
los otros, es al mismo tiempo una totalidad
imaginaria y un nudo de tensiones, sintesis
v composiciones de pulsiones. Nicleo e in-
tersticio, centro y Iimite, vértice y borde. Pero
aparece también como una imagen integral,
como referencia de significaciones colectivas.



Da lugar a una experiencia de integracion y
cohesién de la esfera del mundo y de la pro-
pia experiencia. Es, al mismo tiempo, una
totalidad en si misma que asume el mundo
como totalidad: es en todo instante plena y en
permanente disipacién, ajena a toda referen-
cia estdtica y, sin embargo, garante de una re-
ferencia inequivoca a la identidad del sujeto.

Fundido en su propio cuerpo el sujeto se ex-
perimenta a si mismo como uno a través del
tiempo y en la multiplicidad de espacios, se
ofrece en esa unidad integrada a los otros.

Su imagen sin fracturas es una garantia de
identidad, que parece perseverar mds alld
de toda transformacién; no obstante, esa ima-
gen es la evidencia misma de la precariedad,
revela una congregacién conjetural de poten-
cias en juego y en devenir.

La sintesis de la unidad corporal como poten-
cia en juego revela una condicién propia del
modo en el que el cuerpo asume, conforma e
incorpora la regulacidn, las estrategias disci-
plinarias. Es incapaz de eludir su incidencia
modeladora, pero no se somete plenamente a
ellas: méds aun, es al mismo tiempo invencién
y preservacion de técnicas del cuerpo, inven-
cién y preservacion de 6rdenes disciplinarios,
pero también la expresién del devenir propio,
del acontecer de los cuerpos més alla de toda
prescripcién y toda regulacion,

El cuerpo realiza sus potencias enmarcado en
las determinaciones de la institucionalidad
objetivada de la norma, pero en una gravita-
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cién excéntrica respecto de ella, plenamente
en juego y, al mismo tiempo, eludiéndola de
manera incesante; el cuerpo asume y confir-
ma los confinamientos simbélicos de la iden-
tidad, pero traza asimismo lineas de fuga,
habita también en las fracturas abiertas por
la indeterminacién de lo imaginario.

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

Deleuze, al ahondar sobre Spinoza, asume su
sentencia tajante: “nadie sabe lo que puede un
cuerpo”. Al hacerlo, pone el acento sobre esta
condjcién del cuerpo, al mismo tiempo como
enjgma y como potencia en devenir: El cuerpo
conjuga asf enigma y potencia, pero al mismo
tiempo se asume como evidencia y se muestra
como imagen cristalizada, fraguada en el ins-
tante por la invencidn corporal del deseo.

El cuerpo se revela asi como figuracién rea-
lizada de la subjetividad 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 pul-
sional mismo el que crea y recrea el cuerpo, lo
inventa y lo ofrece al mismo tiempo como su
objeto y como la referencia de su despliegue
fantasmal.

Pero el deseo se ofrece entonces, a su vez,
como una sintesis: deseo como modo de ser
del cuerpo propio, pero también de una tra-
ma fantasmal, reiterativa, exorbitante: cap-
tura del cuerpo del otro como vértice, como
constelacién de rasgos, como apego absoluto
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e ineludible, intemporal pero mutable, como
expresién del vinculo que da su calidad de ex-
periencia a la convergencia de los cuerpos.

El deseo: asumir el vinculo con el otro a través
de la invencién alucinatoria de facetas de su
cuerpo recobradas de una trama fantasmal;
asumir con ello un vinculo indisoluble y, sin
embargo, fragil, que se expresa en la disolu-
cidn de las identidades, en el lazo erético.

Hacer de la intensidad del vinculo un desbor-
damiento de todas las identidades, una pri-
macia de la efusién pura, una precipitacién
en la mucrte y en la génesis primordial de la
vida.

El cuerpo propio a Ja luz del deseo revela los
fulgores de la afeccién que emerge con la inci-
dencia fantasmal del otro cuerpo; un cuerpo
que es transitoriamente tinico e irremplaza-
ble, pero carente de unidad, fragmentado,
disgregado, negado como unidad, invocado
como foco de acciones y afectos potenciales,
y capturado en las representaciones primor-
diales y la imaginacion del sujeto.

El cuerpo propio es ese lugar de un deseo “in-
corporeo”, esa trama de impulsos como un
aféan de afeccién pura: reminiscencia e inven-
cién, jmpulso vital y negacién de si, vinculo
que hace del otro destino y trayecto hacia la
constelacién de tensiones del mundo. Un de-
seo que no cesa porque se confunde con la
vida misma: toma su impulso del juego de las
atecciones, de la congregacién y reciprocidad
de éstas.

El cuerpo es también expresion de deseo. Su
intensidad revela una experiencia singular
del tiempo: decaimiento e intensificacion,
condensacién y disipacién, multiplicacién
y focalizacién; supone una invencién de los
ritmos inherente a las figuras del placer, una
asimilacién y recreacién de las disposiciones
y los habitos, una recuperacién de las disci-
plinas y su transfiguracién en cristalizacién
de la potencia.

Reclama las intensidades crecientes del tu-
multo como un acontecer, como un fulgor de
la potencia; reclama asimismo la incorpora-
cién en la trama de intensidades multitudi-
narias en permanente ampliacién y diferen-
ciacién, abierta a la fuerza de creacién de las
identidades y las significaciones. De ahi la
expresién significativa de la repeticion.

La multitud como repeticion: el deseo es la
multiplicidad de intensidades, su perseve-
rancia y su mutacién. La repeticién cobra su
fuerza expresiva como ritmo. Repeticién que
modela las identidades y las disloca, las rea-
liza y las afirma como potencia de significa-
cién siempre abierta a la mutacién.

El ritmo como creador de sentido, pero tam-
bién como expresién de intensidades referida
de manera inherente a las pulsaciones, las
respuestas y los ciclos corporales.

El ritmo es el lugar de la efusién intempestiva
del deseo y su expresién en las constelacio-
nes abiertas de la afeccion. La insistercia de
la composicion de fuerzas en devenir es aje-



na a la figuracién mondétona, a la reaparicion
mortifera de lo fantasmal, a las angustias de
la alucinacién y el delirio.

El ritmo escapa al vértigo de una repeticion
—pensada como insistencia de lo mismo—
que confina los cuerpos a un agotamiento en
su propia efigie, a una circularidad especu-
lar, al agotamiento de la potencia de su pro-
pia fuerza, a la singularidad como solipsismo
o separacién, como exclusién radical de los
otros y lo otro.

La repeticién, asi, asume diversas modalida-
des que trastocan la experiencia del tiempo:
la repeticidn como busqueda de la invarian-
cia, de la inafectabilidad, como nostalgia de
lo inerte, la insistencia de la extincidn, la des-
aparicién del deseo, como expresién de la fati-
ga, lairrupcién inequivoca de la indiferencia,
la apatfa; pero la repeticién también asume
también como recreacién de horizontes a tra-
vés de la fuerza de figuracién que conduce a
la exacerbacién del ritmo, a la insistencia de la
excitabilidad, a las afecciones del placer; pero,
acaso, una modalidad exorbitante de la repe-
ticién es la restauracién de las intensidades
exorbitantes del vértigo, como la sena de lo
inminente, la insistencia de las intensidades
del deseo. Asi, la repeticion carece en si mis-
ma de toda identidad.

La repeticion como reaparicién de lo mismo
serfa la disolucién del tiempo, de la dura-
cién, del horizonte. La repeticién como mo-
notonfa es, paradéjicamente, una modalidad
que acontece. Cada reaparicién engendra un
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pliegue imprevisible de sentido, un modo de
surgir sin tiempo de las significaciones de la
identidad. La reaparicion de las efigies apa-
rentemente intactas es reiterativa, monéto-
na, la primacia de los habitos rutinarios y Ja
consolidacién de la doxa, la imposibilidad de
abrirse a otras significaciones, pero al mis-
mo tiempo engendra una significacién su-
plementaria, incalculable, fruto de la propia
iteracién.

El cuerpo en su despliegue vital involucra, no
la restauracién de las figuras, sino la reapa-
ricién de la potencia; no existe la repeticién
como insistencia de lo inerte: en cada ciclo de
significacion surge el germen de un ritual, la
imaginacién simbdlica se abre, se transfor-
ma, de alguna manera revela esa incesante
bifurcacién infima o catastréfica del sentido,
o bien para si mismo, o bien para los otros
y para si; todo un conjunto abierto de poten-
cias, todo un conjunto incalificable de senti-
dos y afecciones en devenir. El cuerpo asume
asf, plenamente el lugar de irrupcién cardinal
de lo neutro, la perturbacidn, el lugar de lo
incalificable.

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

Una paradoja més: el cuerpo sélo existe, como
presencia, en el dolor y el placer, es decir,
cuando pierde su integridad, cuando vacila
el sentido de si y de su relacién con el mundo.
En el placer y el dolor 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 los que
revelan su condicion unica al cuerpo. Las
huellas de su existencia y su singularidad.
La via privilegiada para la aprehension de
si requiere la irrupcién de la plena corpo-
ralidad que adviene con el dolor y el placer.
Intensificacion radical de la afeccién corporal
y desaparicién del cuerpo, avasallado en su
disposicién perceptiva.

El cuerpo emerge en la experiencia desde
el dolor y el placer, pero éstos conllevan su
propio eclipse: el cuerpo como condicién de
la implantacidn del sujeto en el mundo se ex-
tingue.

Dolor y placer hacen patente el cuerpo como
vértice absoluto; el dolor y el placer hacen de
la sensacion extrema un centro absoluto, una
totalidad en si misma. Cancelan el cuerpo
como lugar del vinculo, lo arrebatan.

Queda solo una extrafia conciencia de si con-
fundida con Ja experiencia de dolor-placer.
Ambos surgen a partir del abatimjento o la
exacerbacién de las funciones bioldgicas del
cuerpo. Pero también dolor y placer se des-
pliegan como llamados, como reclamos, como
figuras simbdlicas o como sefiales.

Revelan una calidad de la experiencia al mis-
mo tiempo radicalmente singularizada: nadie
experimenta mi dolor, ni éste es equiparable
a ningun otro y, sin embargo, es la evidencia
de un vinculo entre los sujetos mds alla del
lenguaje mismo, de la percepcién o la comu-
nidad de los saberes.
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Al someter el cuerpo a la indefensién, al in-
hibirlo en su vida, al exhibirlo en su desvali-
miento, el placer y el dolor apelan a las formas
atectivas primordiales en la génesis de si y de
la experiencia.

Al apelar al sustrato afectivo primordial —el
desvalimiento, la ausencia—, revelan asimis-
mo los resortes del vinculo con el otro, ponen
a la luz aquelto que Rousseau habja 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 representacién, huella
indeleble y sin otro significado que su fuerza
de movilizacién afectiva y su arraigo en la ex-
periencia como hito cardinal.

Apelan a lazos originarios, pasionales, la
aprehension del cuerpo como potencia y como
dominio neutro, como un estremecimiento
indeleble de Ja memoria que se proyectaen la
experiencia como una mera composicién de
residuos no significativos, signos mutables,
en metamorfosis perpetua. La afeccion como
memoria del cuerpo.

Dolor y placer dan su concrecion existencial
al cuerpo, lo anclan en la existencia, lo reve-
lan en su destino mortal, lo remiten a su ori-
gen y lo inscriben tajantemente en el aquf y
ahora, pero, al mismo tiempo, lo exilian de la
existencia, clausuran el entorno, disipan los
perfiles de] mundo, velan incluso la conmo-
cién ante la inminencia de la muerte.



RAYMUNDO MIER

Placer y dolor hacer tangible un sentido per-
turbador del tiempo: lo enlazan intimamente
con la experiencia de la pérdida; el dolor y el
placer, en el exilio que jmponen ante el mun-
do, prefiguran la muerte, anticipan su estre-
mecimiento.

El cuerpo cobra con ellos —placer y dolor—
un sentido tangible de la desaparicién que se
arraiga como una memoria sin significado de
la finitud.

Las afecciones limitrofes del cuerpo son las
que hacen de éste el punto en que se anudan
la experiencia de fo jnacabado, los tiempos
abiertos del acaecer. Pero confieren un senti-
do mdltiple y contradictorio a las experien-
cias primordiales de la solidaridad y la fusién
con el otro: invocan otras presencias, consue-
lo o reparacidn, auxilio 0 promesa.

Esa paradoja es constitutiva del cuerpo: expe-
riencia de finitud y de infinitud del tiempo y
el espacio, de los vinculos, acontecer y persis-
tir de Ja presencia, de su devenir, su desapa-
ricién y su persistencia, reconocimiento de lo
circunscrito y lo abierto, del agotamiento y la
potencia ilimitada.

El dolor y el placer son el sustrato de esta pa-
radoja: no como afecciones antagdnicas, pero
tampoco como modalidades especulares de
una misma intensidad afectiva, sino como
modos de la experiencia de si inconmensu-
rables.

Cuerpo, cultura e historicidad.
Figuracién temporal de los cuerpos
y régimen de la memoria

La incidencia paraddjica del cuerpo en la con-
formacién de la experiencia, sin embargo,
conjuga una emanacién de su propio aconte-
cer, pero también un modo de ocurrir de la
cultura. El cuerpo no puede abolir ni disipar
sus cronologias y sus genealogias, que van
maés all4d de la memoria evocable.

El cuerpo es al mismo tiempo inmemorial y
actual, intemporal y cristalizacion de mul-
tiples cronologfas; tiene su historia y sus ge-
nealogias propias, pero revela su plena inte-
graciéon con ese modo de la temporalidad no
cronométrica que es la trama de regulaciones
y acontecimientos, de huellas y de intensida-
des sin residuo de la historia. Es ese dualismo,
esa tensién la que concurre cuando el cuerpo
engendra y exhibe sus propjos ritmos, cuan-
do hace reconocibles sus edades, sus etapas,
cuando hace patente la oscuridad y la eviden-
cia de su principio y su fin.

El cuerpo es en sf una resonancia de memo-
rias, relatos, técnicas, efigies y apegos en los
que se integra la multiplicidad de los tiempos
colectivos. El cuerpo estd enteramente incor-
porado a las tramas densas y equjvocas de la
historia: en su fisonomia exhibe las marcas
de esa historicidad, pero también sus velos;
en sus habitos, en sus perfiles disciplinarios
llevan la dindmica de las fuerzas heterogé-
neas, de la composicién de racionalidades, de
la vitalidad declinante o persistente de ejerci-
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cios colectivos de ordenamijentos y de some-
timientos. Los cuerpos son histéricos no sélo
en lo que dejan ver, en las huellas patentes de
los 6rdenes y los acontecimientos, sino en lo
que han confinado en zonas del olvido, irre-
cuperables.

El cuerpo es la huella tajante y vacia de lo que
ha desaparecido, reconocible e irreconocible,
o de lo que permanece velado por la propia
evidencia de la accién de los cuerpos. Es el
testimonio impenetrable de lo que constituye
el horizonte de su accién y el universo de sus
inhibiciones.

Y, no obstante, la plena historicidad del cuer-
po finca y desborda en su acontecer cotidia-
no, en su modo de respuesta afectiva, toda
posibilidad de temporalizacion. Profunda-
mente temporal, y profundamente histdri-
co, lo intemporal y la abrupta fragilidad del
cuerpo se hacen patentes en su conformacion
bioldgica, en las dependencias de su afeccién,
en sus equilibrios precarios, en su abatimien-
to subito.

Esta calidad compleja de su tiempo propio y
su inscripcion temporal en la intemperie his-
térica estd mas alld de una aprehension lineal
de las edades, las facetas, las respuestas o las
disciplinas corporales.

El cuerpo es el lugar del acontecer, pero tam-
bién el lugar en que este acontecer se afirma,
paraddjicamente, como apofatico (Barthes)
—irreductible a toda aprehension categérica
o conceptual—: el cuerpo como "negacién di-

ferencial”, en su expresividad inasible, en su
conjugacién de interioridad y exterioridad,
sus dependencias y su autonomia, su condi-
cion biolégica y simbdlica, su sustrato afecti-
vo y disciplinario, hace patente la expresién
positiva de su identidad incalificable.

E] cuerpo integra en el ambito de lo propia-
mente incalificable, la imposible aprehensién
conceptual de todos los registros de lo neutro:
las formas extremas de la sensacién y su ex-
tincion, las formas limitrofes del sentido y su
afirmacién incontrovertible, las fisuras y las
vacilaciones de la identidad, los vértigos y los
umbrales de la vida.

Asi, junto a la exaltacion estética, asume
los margenes inherentes al dolor y al placer
—que sélo pueden ser descritos y compren-
didos a través de composiciones retéricas,
de juegos metaféricos, de desplazamientos y
metonimias—, el cuerpo admite la exaltacién
de la sensualidad y los abismos de la enfer-
medad; acontecimientos significados por el
derrumbe de la identidad simbédlica de si y
del mundo; el asombro, el arrobo, el arrebato
y la fatiga como atisbos de lo incalificable.

Quizd, a partir de Descartes, la alianza en-
tre el cuerpo y la pasién puso en evidencia la
intimidad del cuerpo con lo perturbador; lo
que interroga las taxonomias del espiritu y
reclama el escdndalo de la clasificacién de Jas
modalidades mismas de la perturbacién; la
pasion senala aquello que desplaza las fron-
teras entre cuerpo y alma, que borra Jos lin-
deros entre los mecanismos mundanos, bio-



légicos, animales del cuerpo -—sus tiempos
acotados, la fragilidad de la vida, la excita-
bilidad ante los estimulos del mundo—y la
capacidad de trastocamiento de la plenitud
animica.

La pasion senala la vocaciéon extrana de la
materia corporal, pero también la vocacién
errdtica del alma, que se conjugan en mérge-
nes que se entrelazan en el extravio. Cuerpo
y alma trazan esta intimidad difusa, un in-
tersticio, pero también una afeccién mutua,
incalificable.

En el régimen de las pasiones existe algo que
permanentemente disloca y cancela la antici-
pacién, somete la armonia a la turbulencia de
lo exuberante, pero, al mismo tiempo, revela
un orden enigmético, una zona de indetermi-
nacién, de juego. Sin embargo, las pasiones
no advienen al cuerpo; le son constitutivas; no
se puede arrancar al cuerpo de sus pasiones,
éste reclama siempre para su reconocimien-
to la paraddjica identidad que emerge de esa
perturbacién de los alcances discordantes de
la pasion.

Cuerpo y figuracion de la corporeidad

La figuracién corporal no es algo més alla del
cuerpo, contingente; el cuerpo es la gama, las
capacidades y su potencial devenir percep-
tible. Es su disponibilidad a someterse a la
violencia de los emblemas y las mdscaras, a
la estereotipia, al catédlogo de las efigies con-
sagradas; de modelarse bajo la fuerza de las
fantasmagorias propias o colectivas, pero
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también el cuerpo es el lugar para dar lugar
a la visibilidad de su perturbacién y su juego
enigmatico, a la memoria sin representacién,
al flujo de intensidades, a los resplandores de
la afeccion.

El cuerpo se ofrece asi a la pose o a la ima-
ginacién especular, a la expresividad pasio-
nal o la incidencia de la anomalfa o el atur-
dimiento, al desasosiego y las catdstrofes del
reconocimiento.

La modernidad ha hecho de esa figuracion un
modo singular de la representacién: estampa
o espectdculo, requerimiento de la identidad
y suplemento del nombre, materia de expre-
sividad y pauta de identificacién, sintesis na-
rrativa y convencion rutinaria, mascarada y
celebracién mitica.

Cuerpo fotografiado o entregado a la narra-
cién cinematografica, confinado a la retérica
y a los estereotipos simbdlicos de las indus-
trias del espectdculo, cuerpo ofrecido como
fantasmagoria del deseo o como rectitud dis-
ciplinaria de los ideales de bienestar.

No obstante, la figuracién del cuerpo: foto-
gréfica, huella plastica, afectacién estética,
incorpora huellas de impulsos que fisuran
toda representacién. Que la conjuran. Ro-
land Barthes en La cdmara liicida habla de este
cuerpo fotografiado, capturado en la imagen,
que aun sometido a las convenciones del co-
mercio, el control y la gestion de las identida-
des, sefialado por nombre y apellido, exhibe
pliegues, trazos, puntos de fuga.
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Barthes insiste: la fotografia hace patente
siempre la irreductibilidad entre la imagen
y su referencia viva; la inconmensurabilidad
entre la percepcién de uno y otro, lo irrecon-
ciliable entre la experiencia de la imagen y el
acontecer {ntimo del contacto corporal. Ante
una foto, advierte, no podemos dejar de enfa-
tizar esa distancia: “es casi é1”. Ese resto que
interfiere en la concrecidn de las identidades
cancela la tentacién de atribuir a la imagen
corporal el peso de la representacion.

El “casi” es un resto en el lenguaje que marca
la separacion entre Ja imagen como signo y e)
cuerpo vivido como matriz de creacién sim-
bdlica, como potencia en acto. Esta fractura se
propaga en las distintas materias expresivas
en Jas que el cuerpo incide, da forma, se des-
pliega como memoria. Una fractura se tiende
entre el cuerpo fotografiado y el cuerpo pin-
tado, el cuerpo cinematograficoy la experien-
cia del cuerpo vivido.

Esta permanente fractura, este deslizamiento,
muestra la imposible compenetracién entre la
imagen y “su” objeto. Esta distancia se con-
vierte en un tajo abismal cuando la represen-
tacion apunta a la fisonomia momentédnea,
sintética, de Jos cuerpos: vida, experiencia, y
régimen intimo de significacion en el cuerpo
fotografiado se impregnan como huellas de
una alegoria renuente a toda escenificacion y
a toda captura.

No hay cuerpo fotografiado como régimen
de identidad: los cuerpos no son figuras, em-
blemas, efigies, son trayectos de figuracion,
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trazos de intensidad expresiva que quedan
como memoria muda, como discontinuidad
radical en la experiencia de quienes asumen
la inteligibilidad oscura de Jos cuerpos.

Cuerpo como tekné'y creacién; la moderni-
dad y la opacidad tecnolégica del cuerpo

No obstante, mirar el cuerpo, mirar desde
el cuerpo, con el cuerpo, en el cuerpo, hacer
del cuerpo el foco y el impulso de la mirada
ha sufrido una mutacién dréstica en los alti-
mos cincuenta afos: se ha transformado en
la cauda de las otras mutaciones, concomitan-
tes, de la modernidad, particularmente, de las
operaciones tecnoldgicas y de los saberes que
intervienen sobre las potencias del cuerpo.

La condicion de historicidad del propio cuer-
po, de la percepcion, de las afecciones, ha
sido todavia mds patente en los patrones, exi-
gencias de su presentacién simbdlica, y en los
destinos de su expresividad. La paradoja de
los cuerpos se ahonda a la luz de tas trans-
figuraciones de su expresividad. La tensién
que define el modo problemético y enigmati-
co en el que los cuerpos cobran sentido en el
proceso de civilizacién, se amplia y se inten-
sifica con las vicisitudes de la transformacion
de las tecnologias.

Las técnicas del cuerpo se trocan en tecnolo-
gias de su efigie, de su “representacién”, de
su escenificacion y de su modelacién retérica.
El cuerpo en esta etapa contempordnea de la
modernidad ha sido exaltado y consagrado
en su condicién instrumental.
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Esta faceta crucial del cuerpo, como tekné,
como lugar de revelacién de las potencias con
las que el cuerpo interviene en el existir, es
otra de las condiciones propias del cuerpo.
Es objetivado como técnica, pero su partici-
pacién en la esencia misma de la subjetividad
le confiere siempre esta calidad intersticial:
cuerpo e instrumento, corporalidad instru-
mental en consonancia con su instrumenta-
lidad corpérea.

No hay cuerpo inerte. Todo cuerpo es una
potencia y todo cuerpo estd en acto y movi-
miento permanentemente. Interviene en el
mundo y trastoca el sentido y la naturaleza
de las cosas. El cuerpo recrea intrinsecamen-
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-
vencion.

El cuerpo interviene sobre si 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 del mundo; la fini-
tud de uno ilumina la del otro. Esta partici-
pacién del cuerpo como técnica y la calidad
corpérea de la técnica revelan otra faceta de
la historicidad del cuerpo.

Sélo los cuerpos pueden crear, sélo se puede
crear desde el cuerpo y con el cuerpo, no hay
creacién que pueda escapar a esta impronta
permanente de la corporeidad. E] cuerpo es
matriz y condicién de sentido, incide sobre
el mundo y en su propia accién engendra un

sentido que lo hace inteligible y lo transfigu-
ra. Al perturbarlo produce las condiciones
de una nueva posibilidad de sentido, de una
creacion y recreacion del nombre, la calidad,
el sentido de las cosas, es decir el actuar del
sujeto en el mundo produce una verdadera
develacién y una revelacién. El cuerpo se re-
vela a sf mismo como capacidad creadora y el
mundo como creado a partir de la interven-
cién significativa del cuerpo.

El cuerpo en si propio y elemental actuar en
el mundo construye, altera, trastoca el régi-
men que le da sentido. Este trastocar el ré-
gimen del mundo se despliega siempre como
revelacion, senala las vias para aprehender,
capturar, un orden singular de la verdad, re-
vela asimismo la verdad como singularidad
al inscribirse en el dominio intimo del sujeto,
en la esfera de su experiencia.

El acto de creacidn, sin embargo, desmiente
fa relevancia de] saber como condicién in-
eludible para la accién. La creacién que toma
con sentido el cuerpo emerge de un saber que
es inherente a la corporeidad misma, ajeno
a todo saber instituido, a la doxa, a )a insti-
tucionalidad de las disciplinas. La creacién
corporal surge de un no saber modelado por
las prescripciones instituidas, al margen de
todas las identidades prefiguradas.

De ahf este lugar extrano del cuerpo en el ré-
gimen de los saberes y en sus secuelas tecno-
légicas. El cuerpo como creador, como lugar
de la creacién, como agente de Ja creacidn,
pero al mismo tiempo en este crear el mundo,



en este crear las posibilidades se crea asf
mismo, la creacién del mundo es creacién y
recreacion del propio cuerpo, es creacion y re-
creacion de las propias capacidades de la per-
cepcion, es creacion y recreaciéon de un mundo
y una posibilidad de sentido. Esta capacidad
de creacién de sentido no se circunscribe a la
percepcién, la aprehensién y la figuracion: el
cuerpo es, asimismo, creador de historias.

El cuerpo no solamente participa de la histo-
ria, se somete a ella, interviene en su inteli-
gibilidad y en su génesis; también el cuerpo
participa en la integracion y la trama de las
historias, en el tejido de los relatos, en las pau-
tas para la comprensién mitica 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 decantacién de la memoria, es
el lugar donde Ja memoria se realiza y se des-
truye, se trastoca.

No es sélo que el propio cuerpo esta entera-
mente modelado por nuestra propia historia,
la propia experiencia, y por la experiencia
colectiva. El cuerpo estd modelado por las
técnjcas consagradas por la cultura para re-
frendar y dar permanencia y plasticidad a los
habstos y la experiencia comunitaria.

El cuerpo es a] mismo tiempo el lugar de la
tradicién, donde se fragua y donde toma su
fisonomia duradera la esfera del sentido de
la que surge la comprension colectiva de la
propia integridad de los vinculos. Es en Jos
cuerpos donde se expresa fisica y material-
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mente la tradicién, pero es al mismo tiempo
también donde se recrean las capacidades de
la tradicién para constituirse en una matriz
abierta de sentido.

El cuerpo es, entonces, frente a la historia y
frente a la memoria, que concurren en la tra-
dicion como facetas de ésta y como dmbitos
propios de sentido, el agente fundamental
de preservacion de la tradicién como adve-
nimiento y como porvenir. Revela la calidad
particular de la tradicién como acontecer per-
manente.

El cuerpo surge del troquel muiltiple y discor-
dante de la concurrencia de dominios norma-
tivos: contemporaneos, vigentes y oJvidados.

El cuerpo propio emerge de los patrones fa-
miliares, las identificaciones filiales y su vio-
lencia, de los troqueles educativos y las disci-
plinas escolares, de las formas monologantes
del dogma y las diversas figuras de la creen-
ciay las religiones; la norma institucional, en
si misma, conlleva adherencias disciplinarias
que modelan los cuerpos, los marcan, los
nombran y definen, los cifien mediante exi-
gencias disciplinarias.

Pero el cuerpo también es el lugar de la con-
currencia abierta de) juego pulsional y de
todo género de impulsos: no es un cuerpo
simplemente doblegado al troquel de las ins-
tituciones y a las formas normativas, sino esa
instancia de creacién de sentido, de respues-
ta, que permanece siempre excéntrico, en los
confines de la fuerza disciplinaria, aquello



que escapa permanentemente, aquello que
puede dibujar y actuar incesantes lineas de
fuga sobre mecanismos disciplinarios.

El cuerpo, por lo tanto, es plenamente me-
moria: huella de la fuerza de modelacién de
Jas instituciones, memoria de sus exigencias
y representaciones, de la tradicién, del pasa-
do, memoria también de la propia historia,
pero es también memoria como invencién
narrativa de sf y del mundo, ese lugar donde
la identidad del pasado se vacia a la luz del
acontecer y de la anticipacién del porvenir en
el instante. Es e] Jugar donde la memoria y
la historia se dan como vacuidad, como di-
solucioén.

El cuerpo propio es asi, paradéjicamente, me-
moria inmemorial, tradicién como aconteci-
miento, historia como invencién puntual del
relato que nombra por primera vez el pasado
y lo dota de sentido en el futuro.

El cuerpo: encrucijadas de poder

Es quizd por su papel de creacién y de preser-
vacidn de si, exorbitante a toda politica y do-
blegado a sus prescripciones y prohibiciones,
que el cuerpo aparece como encrucijada fun-
damental para el ejercicio de las politicas y la
creacion de esferas de poder. El cuerpo es el
destino privilegiado de politicas de extrana-
miento. Matriz de significacién, depositario y
creador del sustrato simbdlico de la cultura,
el cuerpo en la modernidad tardia se con-
vierte en objeto privilegiado de estrategias de
control simbélico.
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El cuerpo modelado por el cine, por los céno-
nes y la doxa de la figura corporal que alienta
la fotografia como consolidacion de efigies y
estereotipos, el cuerpo modelado por patro-
nes disciplinarios que instauran fantasmago-
rias sociales de Jos objetos de deseo, el cuerpo
como referencia de identidad, de prestigio, de
supremacia, de mercancja de consumo en los
hédbitos de consumo, el cuerpo como el resi-
duo de las identificaciones especulares de la
celebracién narcisista.

El cuerpo en el mundo, en la modernidad
contempordnea, se despliega como un re-
pertorio de efigies, estrategias de captura y
confinamiento de las identidades, modos de
instaurar habitos de mimetismo como regi-
menes de control.

La genealogia de esta fascinacion por la este-
reotipia y la mimesis es larga, pero toma un
impulso y un desempefio relevante a partir
del siglo xvi. Sennett sugiere que el cuerpo
se muta en efigie, en mascarada y en esceni-
ficacién de si mismo a partir de las propias
condiciones civilizadoras de la modernidad,
por la intervencién del mercado en el uni-
verso completo de la accién colectiva, por las
transformaciones de la l6gica y la metamor-
fosis del paisaje urbano y sus dimensiones,
por las erosiones de la tradicién y la confron-
tacién entre racionalidades eficientes y mar-
cos productivos de gestion.

Los cuerpos son desplegados como perso-
najes adecuados a una escena destinada a la
espectacularidad, que modelan en su efigje
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la 16gica cambiante de los mercados, las es-
tratificaciones del poder y Jas potencias dife-
renciadas de control. Modos particulares de
construccién cultura) de la identidad.

El cuerpo se exhibe como efigie. Actores de
nosotros mismos, en una escenificaciéon ubi-
cua, la condicién para la extincién de la an-
gustia y la ansiedad de la extincién de las
creaciones simbdlicas del cuerpo es la edifica-
cién de la identidad y el control sobre el me-
canismo de la estereotipia y la mimesis. Sur-
ge un lugar inédito del cuerpo, la actuacion,
la mascarada en el desemperio de la accién
politica y sus expectativas de institucionali-
zacion y de control.

La proyeccjon 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 culturales”, es de-
cir el cine, la publicidad, )a fotografia comer-
cial, Jas publicaciones masivas, las retéricas
narrativas, la gestién de memorias, archivos
v monumentos que modelan la omnipresen-
cia de lo escénico, reclaman la insercién de Jos
sujetos en vastos juegos de espejos que engen-
dran reconocimientos de clausura, esferas de
fisonomias miméticas que participan en una
teatralidad etérea como esfera cerrada.

Quizd el desafio de la estética contemporanea,
el desafio de la fotografia contemporidnea, el
desafio de toda posibilidad de referencia esté-
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tica del cuerpo, radique en Ja recuperacién de
éste como potencia, de la figuracion del cuer-
po como apertura, de la figuracién del cuerpo
pasional, de la figuracién de este cuerpo per-
manentemente en devenir. La fotografia y la
pintura enfrentan ese desaffo, reconocer el
cuerpo en devenir, no en efigie, no en figura,
no en régimen de figuracién y de identidad,
sino desempetidndose en un régimen perma-
nente de creacién y recreacion del orden de la
mirada, del régimen del mundo.

Dar lugar al cuerpo para intervenir en la in-
vencién de su propia identidad y en la tras-
formacion de la historia y de la memoria. Es
la génesis de condiciones particulares de )a
expresion y la realizacién simbdlica que exi-
ge también la exploracién de nuevas formas
de lenguaje, de nuevas capacidades metafé-
ricas de la imagen, de nuevas formas de ha-
cer patentes las tensiones de la alegorfa en la
imagen y también las formas particulares de
itensificar las calidades afectivas de la mate-
ria pictdrica, fotogréfica.

Es el cuerpo abierto a los trazos pasionales de
la figuracion. Es en esta recreacion de la po-
tencia creadora de los cuerpos donde la foto-
grafia y la pintura intervienen para conjurar
la estereotipia de los cuerpos, el confinamien-
to de éstos en el orden abismal de la repre-
sentacién, y ahondar en la figura pasional
del cuerpo como una condicién de relevancia
estética.



RAYMUNDO MIER

RAYMUNDO MIER

Es lingtiista por la Escuela Nacional de An-
tropologia e Historia y doctor en Filosofia por
la Universidad de Londres. Miembro del Sis-
tema Nacional de Investigadores desde 1996
hasta ]a fecha.

Profesor-investigador, desde 1977 hasta la fe-
cha, en la Universidad Auténoma Metropo-
litana-Xochimilco, donde imparte las asigna-
turas de Comunicacién y Politica y Psicologia
de Grupos e Instituciones en el Doctorado en
Ciencias Sociales.

Profesor titular de las asignaturas de Teoria
antropoldgica y Filosofia del lenguaje en las
Licenciaturas de Etnologfa y Lingiiistica, res-
pectivamente, en el Doctorado de Antropolo-
gia y enel Doctorado de Ciencias del Lengua-
je, en las mismas asignaturas en la Escuela
Nacional de Antropologia e Historia.

Entre sus libros publicados se encuentran: [
troduccién al andlisis de los textos; Radiofonias:
hacia una semiética itinerante; Ramén Lopez Ve-
larde; El desicrto de espejos. Television y juven-
tud en México; Malinalco. La congregacién de los
tienpos.

Foto

: Taller Body Pajnting.




B Cuerpoy arquitectura

Felipe Leal
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La idea del cuerpo en la arquitectura es algo
que viene ligado desde los origenes de la
propia arquitectura. Siempre se ha concebi-
do como un corpus que iremos viendo a lo
largo de la conferencia y de tas imagenes. Es
casi imposible pensar en un objeto arquitec-
ténico, como un edificio, una recepcidn, una
ciudad, sin asocjarlo inmedjatamente con el
cuerpo humano.

El cuerpo humano ha sido el gran tema, pre-
sente en muchisimas culturasy civilizaciones
alolargo de la historia del arte. Pero, ademds,
en la arquitectura 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 corazén del edificio.

Constantemente entre los arquitectos, cuan-
do se describe un edificio, se habla de esas
partes: la parte central, se puede decir que es
el corazén del edificio; en una de las alas, se
refiere a los brazos del edificio; es la pierna
del edificio, la base, la cabeza, o estd remata-
do o tiene su cresta, entonces, por lo general,
hay una asociacién formal y estructural con
el cuerpo humano, y a lo largo de la historia
hay muchisimos edificios y tendencias arqui-
tecténicas que asi lo han expresado.

El cuerpo humano es el gran tema de inspira-
cién en muchisimas ocasiones para articular,
armar y estructurar un edificio a lo largo del
tiempo. Se empieza desde la famosa manza-
na de Addn y Eva, ambos expulsados del pa-
raiso por pecar, desde el punto de vista de la
Iglesia cat6lica, pero es el anhelo siempre del
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cuerpo humano lo que genera naturalmente,
y esto es un deseo y un anhelo por el otro, y lo
mismo sucede en la arquitectura (figura 1).

La arquitectura trata de imitar, de incorporar,
de invitar a los transeidntes, a los usuarios,
a recorrerla como se recorre un cuerpo: ob-
servandolo, acariciandolo, tocandolo. La ar-
quitectura se recorre en su interior, la mejor
manera de conocerla es caminandola, vivién-
dola; cuando estamos en cualquier Jugar que
desconocemos, se genera una jnquietud por
introducirnos, por penetrar el edificio, por re-
correrlo.

Lo mds tipico es cuando entramos a una cate-
dral, un templo o un espacjo donde haya actos
rituales, siempre existe ese anhelo por tran-
sitarlo. Entramos, lo recorremos de un lado
al otro, observamos hacia arriba, hacia abajo,
ponemos nuestros sentidos y nuestro punto
de ubicacion en apropiarnos y reconocer. Esto
pasa en la arquitectura y, desde luego, en el
cuerpo humano, es la forma mas natural de
aproximarnos.

El cuerpo humano es uno de los grandes te-
mas en la historia del arte, no ha habido civi-
Jlizacion, cultura, en diferentes momentos, en
diferentes épocas, desde los inicios del cono-
cimiento de la expresion humana hasta nues-
tros dfas, en la que el cuerpo humano no esté
presente, enfocado en cualquier forma que
quieran, transformado o desdibujado.

Se puede ver en una imagen renacentista
una mujer tendida a merced de las olas del

1. Addn y Eva.
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2. El cuerpo humano en la historia del arte.
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mar con vistas de la naturaleza, quiza hasta
protegida por los dngeles; también esta una
mujer del siglo xx tendida sobre la grava o el
pasto, placidamente fumando un cigarrillo,
en un acto mas contemporaneo, protegiéndo-
se del sol. Pero son los mismos temas que en
el pasado, quinientos o seiscientos afios atrds
(figura 2).

Es como estar metido en un lecho siempre
sugerente y atractivo, es uno de Jos grandes
temas de la historia del arte, un tema no con-
cluido por fortuna. Esto siempre serd tratado,
aunque las maneras de representarlo cam-
bien.

Después, existe la idea de la génesis. Cuan-
do se habla de] cuerpo como tal, en el pen-
samiento arquitectonico siempre se piensa
cémo se cred el edificio, qué analogia hubo en
su estructura y, también, qué analogia tiene
ésta respecto a la propia arquitectura.

Se puede ver el térax, el esqueleto humano,
que para los arquitectos puede ser la estruc-
tura, de acero o de concreto, que en ocasiones
es revestida por lo que llamamos “la piel”,
que puede ser de cantera, vidrio, piedra o
madera.

St hiciéramos una analogia con el palacio de
Bellas Artes y lo desnuddramos y le hiciéra-
mos una radiograffa, lo que veriamos es el
torax, que seria su esqueleto, la estructura
de este palacio de acero, lo mismo en el caso
del monumento a la Revolucién.

Seguramente son imdgenes que todos han
visto, as{ que se ve como el esqueleto. Noso-
tros lo llamamos el esqueleto de la arquitec-
tura. Todo e] tiempo hay una analogia entre
el cuerpo y la arquitectura, muy fuerte desde
la parte embrionaria, desde la gestién y des-
de los anhelos iniciales. Una de las necesida-
des de la arquitectura fue buscar cobijo, vol-
ver al ttero materno, estar protegido.

Uno llega a su hogar y cada vez que se traspa-
sa el umbral de la casa, del tamafio o la forma
que sea, grandiosa, modesta, bellisima o no
tanto, existe una interpretacion psicolégica
de que, después de un dia dificil o de una si-
tuacién desagradable, uno siente esa protec-
cién, como entrar al Gtero materno, regresar
y sentirse protegido. Cruzar cada puerta es
como regresar al itero materno.

Lo tenemos en diferentes aspectos, cuando
entramos a nuestra casa, a nuestra universi-
dad, a nuestro centro de trabajo; cuando sen-
timos afinidad por algo por lo cual ya hemos
cultivado una relacion de identidad. En ese
momento percibimos esta sensacién de pro-
teccién, y siempre hay la idea de protegerse,
desde la sombra de un arbol, que genera evi-
dentemente una habitabilidad, o la que puede
producir 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 vestido, con un
vestuario sugerente, que es una interpreta—
cién de los trajes drabes tradicionales, como
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el manto protector que puede irse transfor-
mando, para ajustarse a las necesidades del
cuerpo, asi como el cuerpo puede irlo trans-
formando.

Si estd de pie o si muestra solamente los
ojos, abrigada o hincada o en otra posicién,
todo va encajando en relacién con el cuerpo,
en este manto que cubre al cuerpo, hay una
arquitectura de la tela, una arquitectura del
vestuario.

La arquitectura no es unicamente la que ve-
mos o lo que entendemos por un edificio
construido como en el que usualmente esta-
mos o reconocemos, en la estructura hay un
orden, la arquitectura es cierto orden, es dis-
poner, organizar, y cuando algo se organiza
y se dispone para una actividad, se habla de
una arquitectura; hay una arquitectura del
vestuario, de los objetos; es una forma de je-
rarquizar, de organizar, de darle prioridad.
Todo esto hasta llegar al esquema més tradi-
cional que desde pequerios dibujamos cuando
estamos en el jardin de nifos; esto viene aso-
ciado a la idea de la casa, con el techito de dos
aguas, de influencia nérdica, y con chimenea.

La imagen que hacemos desde pequefios es la
casa de dos aguas, la chimenea, el gato sobre
el tejado, el caminito de acceso y las ventanas.
Esa casa tiene un cuerpo, hay una descrip-
cién de ese cuerpo y siempre hablamos de la
corporeidad de la arquitectura.

Lo podemos ver en la siguiente imagen de un
pintor contemporédneo que recientemente ex-
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puso en Madrid, donde, precisamente, lanzé
una provocacién al espectador. Al retirar los
cuerpos de la pintura cldsica que aparece, lo
que hace es depurar; quita los personajes y
desnuda estos ambientes que reconocemos
por los personajes, y se puede ver la diferen-
cia con la presencia humana y sin ella. Puede
ser totalmente distinta, una con un cardcter
totalmente simbdlico y otra, mas bien cos-
tumbrista (figura 3).

Todos hemos experimentado la entrada a una
plaza de toros llena o vacia, a un estadio, o a
un auditorio que lleno cobra una dimensién
distinta, se construye lo que se llama una
“atmésfera” y es lo que realmente genera el
corpus humano y las personas sobre los es-
pacios.

La Bauhaus, esta emblemdtica escuela de
disefio, arquitectura y artes visuales, lo tie-
ne; en la historia del disefio y de la pintura,
esta integracién entre estas disciplinas y la
arquitectura siempre tiene al cuerpo huma-
no como punto de referencia para generar las
perspectivas, los planos, la profundidad, es-
calas, luces y sombras.

En el cuerpo humano siempre esta ahi a pro-
fundidad. Siempre se necesita una escala hu-
mana para tener una referencia de las dimen-

SO T

2894858

La escala en el cuerpo humano, como en la
arquitectura, es fundamental. No es lo mismo

Las escalas



la Torre Latinoamericana que un edificio bajo;
el nino en el salén que el hombre més alto del
mundo. El cuerpo y la escala tienen una im-
portancia enorme. En la arquitectura todo el
tiempo se dice: “estéd fuera de escala” o siem-
pre hay una descripcion, la cual tiene que ver
con la escala. Sin ella no se podria considerar,
jerarquizar, ordenar, atinar o equivocar la
propuesta.

Y viene de esta visién del Renacimiento,
cuando se llega a la centralidad de esta idea
cuatrocentista y universalista, incuestionable
desde una actitud contemporanea del arte,
pero pdlida en la concepcion de Jas artes del
Renacimiento, que es el hormbre como medi-
da de todas las cosas. E) ser humano en su
materializacion fisica. Ahi aparecen todas
las proporciones armonicas, iniciadas con las
ideas de Leonardo, pero explotadas por mu-
chos autores (figura 4).

Aparecen las proporciones armonicas en
muchos templos. La base de un templo en la
etapa preclasica o en la renacentista, son los
pies. Después vienen las piernas, las capas o
el fuste, que es el tronco, y luego las propor-
ciones de las siete cabezas, como esta remata-
do el edificio, con el friso o el frontdn.

En estas proporciones encontramos todas
las épocas del Renacimiento, que hacen gran
énfasis en el cuerpo humano, con las propor-
ciones armonicas planteadas por Leonardo y
por Fibonaci.
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Se habla de las famosas siete cabezas que debe
tener una columna clédsica, donde e] cuerpo
humano es la referencia arménica. Esto sigue
hasta llegar a autores del siglo xx, lo cual in-
dica que esto sigue vigente durante cinco si-
glos.

Le Corbusier, este famoso e importantisimo
arquitecto suizo del siglo xx, establece otras
proporciones. El aparece con la estatura del
hombre sajon, un hombre de un metro con
ochenta centimetros, con la que establece una
serie de proportciones y organiza sus edificios
en médulos de uno ochenta y dos o de noven-
ta y un centimetros.
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4. Hombre de Vitruvio, Leonardo da Vinci
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El contintia y establece una nueva modulacién,
una nueva armonia del siglo xx, lo cual, inclu-
so, influye en la altura de los techos, los cuales
se hacen mds bajos que en otras épocas.

Aqui aparece Le Corbusier, con sus propot-
ciones, que no son tan ideales; siempre estuvo
un poco gordito, y no son como generalmen-
te se han idealizado desde la cultura cldsica.
Siempre ha habido ideales, se ha tenido esta
idea del Adonis, era un anhelo, un ideal de
belleza que se ha construido y que las socie-
dades siempre han marcado (figura 5).

Después se tiene la relacién con los cuerpos,
la antropometria, el cuerpo como una exten-
sién, como una relacién estrecha con la ar-
quitectura para buscar la comodidad. O estas
analogias de articulaciones; es una arquitec-
tura, es el disefio de un objeto. La famosa ldm-
para plegadiza que casi todos hemos tenido
en un restirador; esto habla de cémo funcio-
nan las articulaciones, la rodilla, la rétula, los
hombros, siempre hablamos de la arquitectu-
ra de los nodos o de las articulaciones, enton-
ces todas las articulaciones cumplen esta fun-
cién que se muestra en el esfuerzo que hace el
brazo (figura 6).

Otro punto de vista es el cuerpo como ele-
mento de carga, de sustento, de prueba; estas
comprobaciones son las que hacian los inge-
nieros italianos a mediados del siglo xx para
ver la resistencia que tenia una mesa. Enton-
ces comenzaron a producir elementos in-
dustriales con patas muy esbeltas para saber
cémo podria resistir con la suma de cuerpos.

En Ja versién de Helmunt Newton, fotdgrafo
alemdn, en una fotografia publicitaria, él tra-
duce las cosas por medio de desnudos. Ahi se
tiene la provocacién del cuerpo humano des-
nudo en relacion con el marco histérico.

Distinto, pero podrfa armarse en cuatro
columnas, como en un edificio; hay una ar-
quitectura ahi, hay una serie de sombras, de

5. Le Corbusier.



6. La arquitectura y su relacion con el cuerpo humano.

profundidades, de estructura; es una barvera
como la que podria verse en una construc-
cién, o la escenografia de un templo griego.

Laidea en los monumentos también incluye el
cuerpo humano, co¥mo éste domina o contie-
ne al mundo, como en el caso de los Atlantes
que estdn cargando una esfera que represen-
ta el globo terraqueo o los que tienen su cuer-
po como columna que soporta y manifesta
ese esfuerzo. O las Cariatides en la Acropolis
griega, que soportan una gran carga y hacen
visible el cuerpo como elemento de soporte;
incluso se ve como sonrien cuando cargan un

gran peso, mientras que las figuras masculi-
nas muestran un gran esfuerzo al levantar la
misma carga (figura 7).

Los analjstas se sorprenden y comentan los
gestos de estas columnas con formas huma-
nas. En el Africa negra vemos una estructura
de como hacer un pabellén para una ceremo-
nia; ocupa cuatro cuerpos como columnas,
deja fuera los brazos, asi que la cabeza fun-
ciona como la articulacion para sostener esta
cubierta. A pesar de ser diferentes tiempos y
diferentes circunstancias el cuerpo humano
siempre aparece como estructura (figura 8).

2k
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7. Portico de las Cariétides o Erecteién.

La entrecalle es una serie de cuerpos ascen-
dentes, entrelazados, que van formando un
tejido o una escultura, que podria ser una
foto de Tunick, por la manera en que muchos
cuerpos van armando una columna cénica
irregular, 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 arquitectura, sobre todo en la religién ca-
télica, 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 griega es equidistante, es como el
emblema de la cruz roja, pero en la catedral
medieval la dominante es la cruz latina, mas
alargada. Esta disposiciéon evoca al Cristo
crucificado, y ése es el orden de todos Jos tem-
plos, desde el romadnico estdan compuestos asi;
el templo gético usa la cruz latina y esto con-
tinué hasta principios del siglo xx. Todo esto
permite establecer que se considera a) cuerpo
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8. La arquitectura y su relacién

humano como un templo, no es la forma
del cuerpo humano, sino el cuerpo humano
como un templo.

En esta referencia se toma al cuerpo humano
como un templo y se le relaciona directamen-
te con la arquitectura. El cuerpo humano es
digno de venerar, de cultivar. Este misticismo
ha estado en la creacion de muchos edificios,
y no precisa ni necesariamente cristianos. En
esta planta de cruz griega, donde aparece ya
homogénea y juega en el templo gético con
las volutas o las capillas laterales que siem-
pre aparecen en cualquier templo, en el dbsi-
de; con la nave principal, que es el tronco, el

con el cuerpo humano.

fuste, nuestro térax, nuestra columna, y todos
los movimientos que se van haciendo son los
brazos articuldndose.

Estamos, entonces, con su cabeza que es el
abside, que es donde remata el templo, y que
es donde termina, como si el cuerpo estuvie-
ra tendido sobre el piso. Y, es ahi, donde se
quiere llegar al corazén del templo, que es el
crucero, y la cabeza, la testa, la concavidagd
interior, donde estd generalmente un altar
importante, una tumba, donde hay un acto
simbélico, de acuerdo con cada una de las
ciudades o vertientes religiosas que pueda
tener.



FELIPE LEAL

9. La cruz latina.

Aqui lo vemos en estos apuntes de nuevo,
vean c6mo hay un cuerpo tendido con la cruz
latina, con sus elementos: sus pies, su cabe-
za. La arquitectura estard siempre como una
de las grandes artes para hacerle sus mantos,
sus accesos, estas dos figuras humanas como
columnas recibiendo, haciendo el umbral, el
acceso de la arquitectura a las grandes artes
{figura 9).

O como en la galeria de los Utfizzi, donde
aparecen todos los cuerpos escultéricos rena-
centistas; el cuerpo humano es el gran tema.
Esto nos llevaria a toda una pldtica inicamen-
te del Renacimiento, sobre todo como uno de

los grandes momentos de cultivo del cuerpo,
sin que esto haya desaparecido. Como en la
fuente de Trevi, en Roma, donde practica-
mente seria imposible pensar en este lugar
sin todos los cuerpos escultéricos humanos
ahi colocados; se ha trazado la relacién entre
piedra, agua; naturaleza, pero el cuerpo es el
que domina més alld del sonido del agua; sin
este grupo escultdrico seria muy dificil lograr
el efecto.

Y muchisimos edificios renacentistas fueron
rematados por estas esculturas de pie; no fue-
ron copas, balaustras o espadafas, como en
el mundo maya, o como en el mundo colonial



en México, contrafuertes, almenas, sino con
cuerpo escultéricos, y esto continda. Por ¢jem-
plo, en el Conservatorio Nacional de Misica
de México, en Polanco, del arquitecto Mario
Pani, quien estu/dic’) en la Academia de las
Artes de Paris. El tenfa formacién clésica vy,
cuando le piden ese edificio, aunque es un
edificio moderno del siglo xx, pone en toda la
entrada, arriba, diferentes figuras de remem-
branza griega, todas ellas con instrumentos
musicales; unas tocan los alientos, otras las
cuerdas, otras los metales. En esa educacion
renacentista, que ha sido ineludible en las ins-
tituciones de ensefianza de las artes, ésas son
marcas que van quedando, y de los que, en el
siglo xx, encontramos muchos ejemplos, como
el realizado por Pani.

Como analogia general, cuando se ve un
edificio vertical o cuando hay una escalera,
elevador o ducto, la asociacién inmediata es
con la columna vertebral, cémo se vertebra el
edificio, cémo se articula, coémo se jerarquiza.
La jerarqufa estd en el tronco, y lo demés es la
nave principal (figura 10).

El arquijtecto ordena, empaca. Se puede ver
esto en la asociacién de la escalera helicoidal,
en relacion 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 lo vertebra, que lo articula. Entonces
es casi imposible pensar en una construccién
arquitecténica sin la presencia del cuerpo hu-
mano.

CONFERENCIA MAGISTRAL

Y después lo verfamos en la cldsica leccion
de anatomia de Rembrandt, de la que tiempo
después Arnold Belkin, en el siglo xx, hicie-
ra un conjunto de paréfrasis; donde estdn los
médicos, no sélo es por el culto al cuerpo, es
la anatomia humana que se aprecia y se es-
tudia para entender cémo funciona el orga-
nismo.

Existe una propuesta arquitecténica de aula
para este fin, donde aparece el cuerpo en el
centro, como en esas aulas que tienen pers-
pectiva, como de toreo, muy empinadas para
que el estudiante en la parte superior pueda
ver, apreciar Jas disecciones que se hacian en
esas lecciones anatdmicas. Esto es en el mun-
do occidental, en cuanto a la ciencia médica y
el conocimiento humano.

En el mundo drabe, en esta especie de termas
que se convierten en el punto central, aparece
otro conocimiento: el goce estético, el sentir
del agua, los placeres. El hammadn, el bafio,
el lugar del patio interior privado donde el
cuerpo se expresa y donde siente la suavidad
de! agua, donde el cuerpo se expone al sol y
donde el cuerpo se comparte en estos espa-
cios.

Son arquitecturas que homenajean al cuer-
po, que estdn hechas para los sentidos de lo
que el cuerpo percibe. En estos hamman, un
poco como termas arabes, se dan los masa-
jes, que tienen su templo al cuerpo, al placer
del cuerpo; un templo con la entrada de la
luz, que se ve en las oquedades de la cipula;
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c6mo esté perforada parala entrada de la luz,
la presencia de la humedad en las tinas, o en
los grifos de agua que se ven en las capillas
o en los nichos perimetrales; como emana en
esas fuentes el agua, entonces permite sentir
la frescura, la propia pie] de los méarmoles
producen ese fresco, la luz para equilibrar
esas temperaturas que invitan, precisamente,
al culto del cuerpo, a los placeres, al masaje, a
la salud y a la recreacion de todo lo que es la
corporeidad.

Hay algunos elementos que siempre tienen
que aparecer, como la idea del cuerpo, pero
acompandndose. Como en la Plaza de San
Marcos, la pieza escultérica de pérfido Los te-
trarcas, gobernantes que se acompanan en la
esquina, donde estan parapetados; lo mismo
el gran tema ornamental, en parques como el
Vigeland en Oslo, Noruega; donde hay una
invitacién a gozar del sitio; las rejas que nos
invitan a recorrerlo a compartirlo a través de
la desnudez de Jas figuras de la entrada. Todo
esto es como un homenaje al cuerpo.

En la terminal de ferrocarril que se encuentra
en Helsinki, Finlandia, aparecen estas figuras
monumentales, estos atlantes que dan la luz,
son unas figuras robustas que detienen las
lamparas.

Este elemento es importantisimo: la ldmpara,
por esta voluntad que tienen los escandina-
vos debido a la falta de luz en muchas horas
del dia, en largas épocas del ario, se le destaca
por medio de esos gigantes de piedra. Se usa
el cuerpo como columna con estas figuras

CONFERENCIA MAGISTR

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

Hay casos extremos, como en Holanda, en un
edificio reciente, donde con un espiritu mds
ludico, un cuerpo de ldmina se intersecta con
un cubo de cristal que constituye el edificio.
El juego consiste en presentar un cuerpo fue-
ra de escala, en este caso, un hombre sentado
sobre una parte de ]a construccién.

Oscar Niemeyer, este gran arquitecto bra-
silefio, llamado el gran arquitecto del siglo,
no tanto por su importancia, que es mucha,
sino porque en la actualidad tiene 101 afios y
se acaba de casar, hace cuatro afios, con una
mujer de 64. A lo mejor, eso Je ha prolonga-
do la vida. Ahora bien, en este monumento a
La sangre derramada de América Lating, aparece
el mapa de Latinoamérica con una mano a la
que recorre un liquido vital a través de su pal-
ma, y €s una obra que se inserta en un espacio
creado por el propio Niemeyer en Brasil (fi-
gura 11). O en las proporcjones de Le Corbu-
siet, su famoso Modulor, que aparece en una
barda de concreto. Ya no se trata de esculpir
el cuerpo sobre mérmol a la manera renacen-
tista, sino por medio de técnicas contempo-
rdneas, exponer en bajorrelieve al hombre de
hoy en piedra.

Hay juegos mds mecanizados de edificios
donde el cuerpo se muestra como robot o geo-
metrizacién para generar elementos arqui-
tecténicos. O la irremediable asociacién 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, Oscar Niemeyer.



coge su edificio como tal. El edificio cuerpo,
el cuerpo edificio. Como ponerse una cofia,
o un sombrero. O lo que han hecho algunos
arquitectos contemporadneos que, al estilo del
francés Philipe Stark, o del inglés Norman
Foster, uno de los arquitectos mas prestigia-
dos de ]a actualidad, todos ellos estan envuel-
tos en sus propios edificios en las fotografias
que les tomaron.

También estdn las figuras antropomdrficas
o zoomorficas en que se han basado muchos
arquitectos, entre etlos las han explotado per-
sonajes como Antonio Gaudi, Félix Candela
y Santiago Calatrava, que se han basado en
la anatomia humana y animal para establecer
algunas estructuras de sus obras (figura 12).

CONFERENCIA MAGISTRAL

Lo que en el gético se conoce como Jas nerva-
duras, en una imagen vemos un brazo con su
musculo y la estructura ésea. Esto se conoce
en el gético como nervadura, esto viene de
nervios y de los esfuerzos humanos. Al ver
como trabaja la estructura de un edificio gé-
tico con estas nervaduras y con esta tensién,
se da la analogfa, inmediatamente, de los
esfuerzos musculares; como un brazo o una
pierna en tensién, son formas completamente
antropomorficas, son articulaciones llevadas
al punto de equilibrio (figura 13).

O también esta el caso de Oscar Niemeyer.
Cuando celebraba sus 100 arios, le pusjeron
un pizarrén. Entonces dibujé el cuerpo hu-
mano y dijo que el tnico tema de inspiracién
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13. La arquitectura y su relacién con el cuerpo humano.

de su obra ha sido ése, més bien el cuerpo fe-
menino. El gusta de estar en la playa, siempre
en el horizonte de Rfo de Janeiro, donde vive;
le encanta eso que pinté en el pizarrén: esta
idea de despojarse del traje de bafio de Ja chi-
ca de su dibujo.

Esas curvas de lo femenino pueden verse en
algunos de sus techos que conservan las osci-
laciones, que también son las de la vida (figu-
ra 14). Deben mencjonarse los apuntes meta-
fisicos del italiano Giorgio de Chirico, quien
trabajé la idea de esta sintesis que viene desde

laimagen de Ja montana, del mar, de }a arena,
asf como del rostro, el cuerpo humano y la
cara; todo lo cual forma las proporciones has-
ta un eje compositivo, él pone todo en el cro-
quis. Finalmente, tenemos el ojo como 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 finlandés Bujani Palashi, quien
habla de “los ojos de la piel”, que miramos
a través de la piel, del tacto, de la textura;
toma esta percepcién en un sentido holistico;
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14. Teatro Popular, Niteroi, Rio de Janeiro, diseriado por Oscar Niemeyer.
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si, es a través de la mirada, pero ésta retoma
e] dmbito de la percepcidn; si, es a través de
la mirada, pero esta mirada nos lleva a otras
percepciones que son el olfato, las texturas;
Niemeyer hace un homenaje al ojo, a la vi-
sién.

Y hace una evolucién en el Palacio de Gobier-
no de Brasilia. Esto lo justifica al plantearse
por qué las columnas, en la historia, estan a
escala humana: ;porqué no puede ser como
un ave?, ;por qué no como un cuerpo humano
con los brazos abiertos, mas organicos, como
unas bailarinas con las piernas abiertas?

En una serie de apuntes de Santiago Cala-
trava se describe una idea de danza o de
comunijén de cuerpos, donde se tejen unos
cuerpos, al abrir los brazos y al abrir las
piernas se arma todo el apoyo. Esto fue
parte de los inicios de Calatrava segin sus
apuntes antropomorficos.

En la estacién de ferrocarril de Lisboa, en
Portugal, él hace su andlisis. Es como si la
estructura te recibiera con los brazos abier-
tos, la imagen recuerda unas bailarinas dan-
zantes en esta idea alegorica y fresca que se
quiere dar al mundo. Por dltimo, dirfa con
Shakeapeare que las ciudades son la gente.
Si no las convertimos en lo que describia el
escritor Italo Calvino en su libro Las ciudades
imvisibles. Muchas gracias.

UNNVERSIDAD
AUTONOMA
MEYROPOUTANA

Feuiee LEAL

Arquitecto y profesor universitario. En su
trabajo ha realizado, sobre todo, obra arqui-
tecténica de cardcter habitacional: destacan
las casas-estudio de Alfonso Arau y Laura
Esquivel, Pedro Meyer, Gerardo Sutter, Maga-
li Lara, Carmen Boullosa y Alejandro Aura,
Guadalupe Rivera, César de la Reguera, José
Maria Pérez Gay y Lili Rossbach, Ricardo Cal-
derén y Ana Lara, entre otros que seria algo
largo ennumerar.

También tuvo a su cargo el proyecto de la Bi-
blioteca de] Instituto de Fisica de la unaM, el
Instituto-Escuela del Sur y diversos proyectos
de rehabilitacion de edificios para comercios
y servicios. Es director de obras de la unam.

casa e seoo AZCRPOLZAICO







Mesa 1 Cuerpo y mente en la urbe

N W Islaala
deriva,
Colequio del

Gusrpo

L}Ao
>
OS
.\\b
§’ Q’}/
IS
® §§’ &
< .
& A o
g v ® .
Q ‘Q‘;’ 0{.0
@ ro .
(,\\e‘a(}a“
0O
a @
o
mes v el cuerg :
o y é tipo

arquetipo 0 @ qu °
lvan Garmendia Ramire



CESAR MARTINEZ

LoS ENCUERADOS, EL DESNUDO COMO
FUERZA POLITICA. LA MEJOR ARMA
ES NUESTRO PROPIO CUERPO

El arte es lo que hace que la
vida sea mds importante que el arte.
Robert Filliou (1926-1987)
César Martinez El desnudo social en la via piiblijca:
Spencer Tunick

uam Azcapotzalco

Noviembre 4 de 2008 El desnudo de masas es el rito multitudinario
al que el fotégrafo y artista norteamericano
Spencer Tunick (Nueva York, 1967) recurre
constantemente.

Cientos de seres humanos, por no decir sélo
cuerpos, son Jos encargados de construir una
escultura social en ambientes publicos cuyo
contexto ofrece multiples Jecturas. Su proyec-

U to a escala mundial ha incluido como esce-
i nario “desnudar” ciudades como Glasgow,
";:a\ Roma, Montreal, Caracas, Sao Paulo, Santiago
it de Chile, Helsinki, Buenos Aires, 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 cualquier
(J persona anénima puede prestarse a colaborar

en esta creacidn artistica monumental.

La multitud logra la hazafa de confirmar un
“signa de liberacién social y politica”: anular
Ja distincién de raza, credo o condicién so-
cia), estableciendo con ello una unidad mul-
tiplicada.
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Foto: Norma Patifio.




Coloquis del
CHBFpG

A pesar de que el suceso es impactante, el ob-
jetivo de Tunick no es en si el acto mismo, el
performance social como tal o su demostracién
performativa.

Su interés es documental, y Ja obra final serd
la fotografia misma, resultado de todas sus
convocatorias. El documento fotogréfico serd
el objeto final de su propuesta, de la que se
realiza una edjcion limitada.

Puesto que el objetivo final de Spencer Tunick
es una fotograffa que luego serd comerciali-
zada, el aspecto performdtico o perfomador' se
desvanece como principio y objetivo final.

El cuerpo de las personas fotografiadas “deja-
rd de pertenecer a su propietario para quedar
reducido a un objeto capaz de responder a las
exigencias del sistema imperante: transfor-
mado en fuerza productiva, obediente, ren-
table al mdximo e instrumento de consumo
(expuesto, vestido y consumido como una
mercancia)”.

Tunick ha sido arrestado por la policia de Nue-
va York por haber hecho posar a modelos en-
teramente desnudos por las calles de la Gran
Manzana, aunque finalmente la Corte Supre-
ma prohibié al consistorio neoyorquino arres-
tar al fotégrafo, en aplicacion de una excepcion
constitucional para las actividades artisticas.

'Judith Butler, EI géncro en disputa. El feminisimo y la
subversian de la1dentidad, trad. de Ménica Mansour y Lau-
ra Manriquez, México, Paidés/unam, 1999, p. 166.

CUERPOY MENTEENLAURBE

As{ que, de acuerdo con la intencién, uno es
libre de ejecutar un acto asi. Con ese argu-
mento uno puede “actuar libremente”.

“Los anénimos famosos” de sus esculturas
sociales adquieren un protagonismo selecto y
dejan una huella efimera que contrasta con el
vulnerable cuerpo desnudo del ser humano
en un espacio del dominio publico.

La huella performadora finalmente es “atrapa-
da” por la lente fotografica, donde confluyen
el sentido escultérico del cuerpo, su plastici-
dad para la configuracién de un paisaje de
desnudos urbanos en un contexto histérico-
social-politico y con ello se establece una fron-
tera dialéctica entre lo publico y lo privado:
“lo politicamente incorrecto”.

Asumir una identidad fal y cual somos sin la
necesidad de una identidad construida por
la moda y el vestido, es otro de los retos que
se asumen y cuestionan al capitalismo del
consumo de masas: el consumismo salvaje. ..

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

En una entrevista publicada el 8 de junio de
2003 en el diario esparfiol E/ Mundo, Spencer
Tunick le comenta a Martin Mucha que “si
el ser humano aun teme su desnudez, cé6mo
va a cambiar la sociedad, es hora de aceptar
y enfrentarse a nuestra propia belleza y mi-
seria; evitar huir”.2 También narra la denun-

?Notade Martin Mucha, “Spencer Tunick consigueen
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cia por alterar el orden pablico y la conducta
moral:

era parte de su proyecto Naked States (Esta-
dos Desnudos), quitar la ropa a los 50 estados
que conforman la patria de George W. Bush.
Llegé a la Corte Suprema y vencié. A pesar
de todo, en su pais no trabaja tranquilo. Sigue
perseguido por los conservadores: “esos que
no entienden la belleza del cuerpo desprovisto
de prendas”?

O lo ven como simple pornograffa. “En Esta-
dos Unidos crea menos controversia transmitir
cuerpos mutilados por un tanque que el mas
puro cuerpo bello desnudo”, dice Tunick y al
mismo tiempo declara en la misma entrevista
que “no se considera ni un artista politico ni un
artista subversivo a pesar de trabajar una abs-
traccién con condiciones sociales y politicas”.?

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

Spencer Tunick logré desvestir a gran parte
de la poblacién en ciudad de México —esta
ciudad— el domingo 7 de mayo de 2007, y con
ello consiguié una serie de sesiones fotogra-
ficas insdlitas.

Barcelona la instantdnea con cuerpos desnudos del mun-
do”, El Mundo, Espafia, 8 de junio de 2003. <http://www.
elmundo.es/elmundo/2003/06/08/cultura/1055057438.
html>.

3Martin Mucha, ibid.

4 Ibid. Foto: Norma Patifio.
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Se logré un nuevo récord, cerca de 20000
personas se desnudaron en el Zécalo de la
ciudad de México para formar parte de su
instalacién efimera, rebasando los 7000 par-
ticipantes involucrados en Barcelona.

La trascendencia de este hecho no sélo radica
en la cantidad de gente que participd y en la
llamada “solidaridad mexicana”, sino en que
el Z6calo esta considerado el corazén simbé-
lico no sélo del Distrito Federal, sino de toda
la republica mexicana.

Estd rodeado por algunos de los mds emble-
maticos hitos urbanos de la ciudad, que en
conjunto constituyen una de las plazas publi-
cas més importantes y grandes del mundo.

Esta plaza, més alld de ser la sede del poder
politico, econdmico y religioso de México, asi
como un espacio donde se mezclan el pasado
indigena y virreinal, con mds de cuatro siglos
de historia, es también el lugar donde el pue-
blo de México se retine para celebrar fiestas o
manifestaciones. Es el lugar donde los mexi-
canos forman parte de la historia.

La multitud y el entusiasmo de miles de per-
sonas interesadas en participar incluyé a gen-
te que fue al Distrito Federal exclusivamente
para ser parte de la obra, entre ellas, a una
persona en silla de ruedas que viajé desde un
pueblito del estado de Veracruz para ser par-
te de la pieza, y que tuvo que esperar varias
horas a la intemperie y de madrugada hasta
que el acto comenzara a ser organizado, a las
cuatro de la mafana; afortunadamente, contd

con la ayuda de varias personas que lo asis-
tieron desde su llegada.

La utilidad politica del cuerpo desnudo

(Hubo utilidad politica en apoyo a la obra de
Tunick? El acto multitudinario fue politica-
mente discutido y bien aprovechado, segun
esta declaracién: “Al gobierno de Marcelo
Ebrard le beneficié politicamente apoyar e]
desnudo masivo que tuvo lugar en el Zdca-
lo durante la instalacién de Spencer Tunijck,
porque con ello reafirma la idea de que su ad-
ministracion es tolerante y abierta a la plura-
lidad”, consideran analistas politicos.

La multitud reunida por Tunick logré la aten-
cién de todos los medios como una experien-
Cia estética y artistica. Acaparé las primeras
planas y secciones culturales de los diarios
mexicanos mas importantes, como La Joria-
da, El Grdfico, EI Universal, Reforina, Mileitio
Diario, Excelsior, y 1a mayoria de ellos enfatizé
un acto fraternal de colaboracién no sélo con
el artista, sino con el hecho de despojarse de
las ropas y ser uno mismo sin la mirada até-
nita de la moralidad conservadora.

También se dio el tono amarillista de periddi-
cos como La Prensay el Sol de México, que cues-
tionaron el acto e hicteron alguna que otra
entrevista en la que calificaron el acto de "“in-
moral”.

Muchos de los colaboradores, o miembsros con-
ceptuales de la instalacién, y esta vez no Jos
politicos, invotucrados o no, aprovecharon



para politizar el suceso y recordar que ahi se
han suscitado miles de inconformidades so-
ciales:

Estar desnudo es un acto de libertad, una
forma de aceptarse a si mismo y estamos
en contra del conservadurismo que em-
plea el pan 'y todo su grupo de gente nedfi-
ta[..] ademas de presentar a México como
un pafs liberal,

dijeron algunos entrevistados por el periédi-
co La Jornada.

Las ideas recogidas, y los actos desenvueltos
manifiestan una gran necesidad por “hacer
algo distinto” dentro de los pardmetros artis-
ticos que involucra a gran parte 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 interactiva del concepto
de la misma.

Puede ser que el desconocimiento de algunos
cédigos de interpretacion del arte contempora-
neo exija, de parte de los publicos de distintas
clases sociales, algtin esfuerzo extra para su
comprension y aceptacion, esto mismo expli-
citado por la complejidad de algunas obras de
arte, asj como porque el “capitalismo salvaje”
ha reconsiderado algunas obras sin “impor-
tancia conceptual” bajo el “cédigo de interpre-
tacion” con una sobrevaloracién econémica.

Sobre la dificultad de algunos ptiblicos para
entender lo que Garcia Canclini considera la
estética dominante, recurre a Pierre Bourdieu:

CUERPO Y MENTE EN LA URBE

El arte moderno propone “una lectura para-
dojal”, pues, “supone el dominio de un cédigo,
de una comunicacién que tiende a cuestionar
el codigo de la comunicacién”, y la “compe-
tencia” artistica exigida por el arte moderno
y contempordneo supone el conocimiento de
los principios de divisién internos del campo
artistico”.?

Garcia Canclini Dama “una estética incestuo-
sa: el arte por el arte es un arte para los artis-
tas”, y recomienda:

a fin de participar en su saber y en su goce, el
publico debe alcanzar la misma aptitud que los
artistas para percibir y descifrar las caracteris-
ticas propiamente estilisticas, debe cultivar un
interés puro por la forma, esa capacidad de
apreciar las obras independientemente de su
contenido y su funcién.®

Este acercamiento-a los diferentes publicos
es un campo dificil en la practica real, y para
ello hay varios colectivos de artistas y artistas
individuales que han dirigido su produccién
simbdlica a establecer este acercamiento en un
espaciosocial diversoyamplio, fueradelos pa-
rdmetros econémicos y conceptualmente eli-
tistas. Podriamos decir que el desnudo social
reunié y establecié una relacion cordial que
articuld varias clases sociales que conviven

* Pierre Boucdieu, “Disposition esthétique el compe-
tence artistique”, Les Temps Modernes, nim. 295, febrero.
Citado por Néstor Garcia Canclini, Diferentes, desiguales y
desconectados, Barcelona, Gedisa, 2004, p. 63.

"N. Garcia Canclini, op. cif.
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y compiten o suelen ser indiferentes entre si

en México. Las nuevas “relaciones sociales
y simbdlicas establecidas” por este hecho
permitié una gran utilidad del cuerpo tal
cual es, tal y como somos: Cuerpo a cuerpo.

La instalacién de Spencer Tunick en el Zécalo
rescaté fugazmente la desnudez humana de la
banalidad mediatica en que se halla inmersa, y
le devolvid parte de su antiguo potencial sub-
Versivo.

Por sus circunstancias, por sus efectos, el he-
cho adquirio significados muiltiples, diversos
e incluso contradictorios. Y fue, en mas de un
sentido, un retrato sin retoques de lo que es
esta sociedad.

La muchedumbre traja a flor de piel —la ima-
gen es precisa como pocas veces—-una serie de
reclamos, inconformidades de indole variada,
y aprovechd la ocasién para hacerse escuchar.

A lo que Tunick planteé como un hecho artis-
tico, la muchedumbre —irreverente e ingenio-
sa— le otorgé una clara dimensién politica: di-
rigié consignas contra la pederastia y contra el
excelentisimo cardenal Norberto Rivera; mos-
tré su apoyo a la despenatizacion del aborto
en el Distrito Federal; exigio la liberacion de
los presos politicos de Atenco; renové el recla-
mo contra el “fraude electoral” en las pasadas
elecciones.”

“Nota de Arturo Garcia Herndndez, “La desnudez
reivindicé su potencial subversivo en la instalacién del
Zécalo”, La Jornada, 7 de mayo de 2007.

CUERPOY MENTEENLAURBE

Encabezados en los periédicos mexica-
nos como “Amanece la capital encuerada”,
“Firmes”,® “iFuera ropa!” y “Fijan récord!”’
“Cubren de piel el Zécalo™," etc., fueron gritos
de euforia informativa que marcaron el matiz
de cémo fue cubierto este suceso publico en

un espacio de gran relevancia simbdlica.

Cotidianas se han vuelto las manifestaciones
en el Zécalo, al que los mexicanos considera-
mos como el Gran Monumento Civico de la Pro-
testa Diaria, donde se celebra desde la protes-
ta politica social hasta las celebraciones mas
insélitas, como lo que ahora podemos llamar:
el desnudo contra la desvergiienza, y el desnudo
contra la “sinvergiicnza” de los politicos que
nos han gobernado.

La respetabilidad se asfixia en lo cotidiano de
muchos mexicanos, “un sector muy amplio
de la sociedad que descuelga emociones con-
tra la impunidad extrema: el fastidio”."

Asi es, en esta obra social de Tunick se re-
unieron varios aspectos relacionados al arte
contempordneo que, por su complejidad —o
aparente sencillez—, son dificiles de encua-
drar por la confluencia de varios factores y el
entrecruce de disciplinas.

La intencién principal del performance es pro-
vocar la participacién de] publico, pero nadie

*Grdfico de EI Universal, México, 7 de mayo de 2007.
“Reforma, México, 7 de mayo de 2007.

" Reforma, Cultura, México, 7 de mayo de 2007.
"Monsivais, p. 20.
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habia involucrado multitudes. Hecho positi-
vo que trasciende de varias maneras y que
mds adelante comentaré respecto a acciones
publicas que han realizado grupos indigenas
en la ciudad de México, sin la direccién de un
“artista” sino de un activista.

De todas las notas revisadas, s6lo una de
ellas, publicada en el periédico Reforma, reco-
gla la siguiente opinidn:

“:Dénde estan nuestros prietitos?”, pregunta
realizada por la maestra Rosa Aurora Sanchez,
quien miraba desde el cruce de la calle 20 de
Noviembre y Uruguay los miles de cuerpo re-
unidos la madrugada previa a la instalacién.
“No se ve ni un moreno, hay muchos claritos.
(Por qué no toman fotos a nuestros campesinos
que estuvieron mucho tiempo desnudos en el
Paseo de la Reforma? No hallaban modo de
que se les viera y por eso se desnudaron. Pero a
ellos les costé mds trabajo quitarse la ropa, por
cuestiones ideoldgicas, que a éstos”, remato Ja
profesora, aunque no dejé de reconocer que se
trataba de una intervencion artistica.”?

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 Pablico

El uso del performance como estrategia es deli-
berado, ya que presenta ciertas caracteristicas

2“Algo pasa en esta ciudad”, Reforma, México, lunes
7 de mayo de 2007.

que permiten al artista articular su discurso
de una forma mas critica y libre que en el tea-
tro convencional.

La calle como escenario implica otras connota-
ciones a si el performance es ejecutado en algin
centro cultural o espacio destinado a ello. Se
articula con el entorno. Al recontextualizar y
resignificar los elementos de los que se vale,
el performance desmantela el hecho escénico y
subvierte las fronteras disciplinarias.*

La artista y estudiante de letras hisp&nicas en
la uNaM, Ema Villanueva (México, 1976) reali-
za una serie de acciones en Ja via publica que
renueva la experiencia del dibujo.

En su performance 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 apreciacién del acto de
dibujar af aire libre con una modelo que ines-
peradamente posa desnuda en la via publica.
Lo ha hecho también ante policias.

“El performaince busca transgredir a través del
uso de sinbolos cercanos al imaginario colec-
tivo y su relacién con los mismos, disemi-
nando polisémicamente el afdn de provocar

'* Antonio Prieto Stambaugh, Arfes visuales Iransfron-
ter1zas y la desconstruccién de la identidad, tesis de doctora-
do en Estudios Latinoamericanos, unam-Facultad de Fi-
losofia y Letras—Colegio de Estudios Latinoamericanos,
México, 1998.
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debates.”" Los debates se han suscitado con-
tinuamente en torno a la obra de Ema Vlila-
nueva.

Edema/Colaboratorio de Arte Publico baso
su propuesta en desarrollar proyectos de arte
a partir del sentido de pertenencia a una co-
lectividad. Su obra traté temas como la repre-
sién militar y los desaparecidos politicos de
México; la “guerra contra el terrorismo”, y el
abuso sexual.

Su actividad se realizé en constante colabo-
racién con artistas, activistas y organizacio-
nes no gubernamentales de diferentes paises.
Como medio, utilizaron fundamentalmente
el performance.

El desnudo publico masivo, pero
utilizando como canal de transmisién

la tecnologia mediatica de un canal puablico
de televisién

La transmisién del noticiero nacional de tele-
vision ¢t Noticias comienza con un striptease
realizado sorpresivamente sobre la mesa del
coordinador editorial por una bailarina de
table-dance (Emal, mientras colaboradores re-
parten panfletos acerca de derechos humanos
en el comercio sexual. Este es el momento de
mayor audiencia de dicho noticiero en ese ano,
y la imagen es repetida esporadicamente por
el canal durante casi dos anos.”?

M Vedase Prieto Stambaugh, op. ¢il.
X Eduardo Flores Castillo, Edema/Colaboratorio de

CUERPOY MENTE EN L

El publico masivo presencié en vivo y en di-
recto una accién considerada “privada”, como
lo es un desnudo femenino, y posiblemente
lleg6 a espacios todavia mas privados, como
lo pueden ser millones de hogares mexi-
canos.

De lo piblico a lo impudico:
(lo impublico? “La tierra es de quien
la trabaja”: {pero nadie nos dijo donde!

El precepto revolucionario y principio de
vida de movimientos sociales, acufiado por
Emiliano Zapata y por el que se luché du-

Ema Villanueva realizando un striptease sobre
la mesa del director de cNI noticias.
Foto: Cortesia de Eduardo Flores.

Arte Publico, Ritos de sanacion social, e-msférica, Perfor-
mance and politics in the Americas, <http://hemi.nyu.
edu/journal/2_2/castillo.htm!>, [consultado en julio de
2006).
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rante la Revolucién Mexicana de 1910, es una
condicién 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”'¢ del siglo
XXI.

La falta de tierras por cultivar tambjén gene-
ra que los campesinos busquen otras, aunque
eso implique que estén en otra instancia geo-
grafica o politica.

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

A continuacién me referiero a otro grupo de
indigenas llamado “Los 400 Pueblos”, cuyos
desnudos ptuiblicos, realizados en la ciudad de
México, nos muestran la magnitud de esta se-
vera crisis mundial que se refleja a otra escala
en México.

El movimiento de Los 400 Pueblos ha estado
solicitando desde el afio 2002, con el cuerpo
por delante, que se cumpla con el compromiso
de la entrega de tierras que el presidente del
“cambio”, Vicente Fox, adquirié durante sus
campanas politicas para calmar la promesa

™ En realidad deberia decir albores, pero utilizo la
palabra “albur” como un conceplo travieso que tiene que
ver con el doble sentido que se deduce de los hechos.

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

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

De acuerdo con varias notas extraidas de La
Jornada:

Centenares de campesinos integrantes del
Movimiento de los 400 Pueblos se han mani-
festado practicamente desnudos a las puertas
de la Secretaria de Gobernacién, en demanda
de que les sean entregadas 5000 hectareas y se
cumpla —dijeron— el compromiso presiden-
cial de poner fin al rezago agrario en el estado
de Veracruz.

Sin embargo, para la Secretatia de Goberna-
cién no existe tal acuerdo con el presidente
Vicente Fox, pues el reclamo sobre la dotacién
de tierras proviene de un acuerdo signado en
el sexenio de Carlos Salinas de Gortari, cuya
viabilidad juridica es nula, segin informé el
director de Gobierno de Ja dependencia, Hum-
berto Aguilar.”

Durante varios dias de plantdn —casi un
mes— se realizaron marchas, se simularon
crucifixiones, se intentaron cierres y se des-
pojaron de casi toda su vestimenta. En mu-
chas de las ocasiones utilizaron incluso la
mascara del despreciado presidente Salinas

Nota de Alonso Urrutia, La Jornadae, México, jueves
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 cata-
logado como pornograficos, pero tal como
Linda Kauffman sefiala: “Una cosa que des-
cubriremos es que los politicos y los expertos
buscan siempre la pornografia en los lugares
equivocados”.®

El grupo se encuentra organizado y repre-
sentado: ”la vocero de los inconformes, Al-
fonsina Sandoval, explicé que practicamente
Ja unica demanda es la restitucion de 5000
hectareas de tierra en Veracruz, con lo cual se

concluiria el rezago agrario”."®

También durante casi todo el mes de octu-
bre de 2002, los integrantes del movimiento
de Los 400 Pueblos volvieron a realizar ma-
nifestaciones en distintos sitios de la ciudad
de Meéxico; liderados por César del Angel
han recurrido al desnudo total masivo como
“nota de protesta”.

“Explicaron que su plantén obedece a que
desde 1992 los campesinos de Veracruz han
sufrido una represion sistematica, como es el
caso del despojo de tierras, violaciéon de ga-
rantias al privarnos ilegalmente de la libertad
e impedirnos manifestarnos”, entre otras.”

* Kauffman, Malas y perversos, Madnd, Catedra,
1998, pag. 30.

“Nota de Alonso Urrutia, “"Campesinos protestan
desnudos”, La Jortada, México, 8 de enero de 2002.

P El Universal, México, 22 de octubre de 2002.

CUERPO Y MENTE EN LA

Innumerables 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 politica: a la
Secretaria de Gobernacién, a la Procuraduria
General de Justicia del Distrito Federal, a la
sede del Senado de la Republica, a la sede
de la representacion del Partido Convergen-
cia Democriética, a las oficinas del Tribunal
Agrario, a la residencia oficial de Los Pinos.

En las rutas de acceso a estos sitios, con con-
ciencia plena, detenfan el paso en monumen-
tos histéricos clave para posar ante las cdma-
ras, tal es el caso del Ange! de la Independencia,
a Cuauhtémoc, a la Madre y EI Caballito del es-
cultor geométrico Sebastian.

Ante la identidad simbdlica oficial construi-
da, la presentacién del cuerpo adquirié una
significacion expansiva.

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

Garcia Canclini sostiene que la “infercultu-
ralidad debe ser un patrimonio”, es decir, no
una desventaja social y politica que condi-
cione a la indiferencia, misma situacién que
ha orillado a estas personas y los mantiene
al borde del abismo financiero por una mala
costumbre que podria llamarse “indiferencia
politica”, o “16gica del cansancio”, a la que los
anteriores gobiernos mexicanos han recurri-
do para convertir la esperanza en mito.



CESAR MARTINEZ

Una conexion insélita se suscita con Jas ar-
tes visuales durante el mes de noviembre
de 2002, a las afueras del Museo Nacional de
Arte: un “performance involuntario” impidié
el acceso al recinto. El desnudo funcioné aquf
como muralla visual que bloqueé la mirada y
el acceso, un escudo humano simbélico que
impidié la celebracién de un acto oficial.

Los campesinos 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 opresién
y la adversidad; tal como lo senala Barba-
ra Kruger en una de sus obras: Your body is
a battleground [Tu cuerpo es un campo de bata-
Ha), aunque esta obra remite originalmente al
cuerpo de la mujer.

Con esta obra se cre6 una especie de himno
representativo de los derechos humanos de
las mujeres, incluso se convirtié en valla pu-
blicitaria y en uno de los esléganes méas soco-
rridos de la critica posmoderna de feministas
y activistas.

La actividad laboral de los campesinos en la
rutina les invita a cosechar irregularidades y
a encontrar que en su cuerpo hay un campo
de sacrificios, localizado ahora en un “cam-
po de asfalto” que suponen extrafio a su tra-
dicién; buscando la semilla del desengano,
el campesino estd agotado de tanta traicién,
por ello, Garcia Canclini recomienda: “el cri-
terio fundamental para adjudicar la tierra era

darsela a quien la trabaja, no a quien la haga
7N

producir con mayor ganancia econémica”.

Los limites de la tolerancia han sido cruza-
dos de varias maneras. Los campesinos no
son los “cruzados” buscando un “santo grial”
o un “ideal idealizado”, ni tampoco son per-
sonas medievales en permanente retroceso o
viviendo en civilizacién estancada.

Los campesinos son las manos y cuerpos que
cosechan y trabajan la tierra para que la ma-
yoria tenga en sus mesas un buen plato de
comida todos los dias. Y de ahi la estructura
de toda la modernidad. Su cuerpo le ha dado
cuerpo a la historia y ella misma se ha nutri-
do de esas cosechas.

Por ello no entiendo el descalificativo con el
que la cotidianidad politica trata a estas per-
sonas tan fundamentales en el desarrollo y
progreso de una civilizacién.

Pareciera que la politica reordena la igno-
rancia masivamente y desajusta las desigual-
dades a conveniencia de unos cuantos. “Las
lonjas de los 400: obesas como la impunidad”,
“mala conducta de integrantes del Movimien-
to de los 400 Pueblos”, “infracciones contra el
orden y la seguridad”, “faltas a la moralidad
publica y buenas costumbres, faltas admi-
nistrativas” han sido comentarios y notas en
prensa, radio y televisién que han matizado
las notas dirigidas a la opinién publica.

¥ Garcta Canclini, op. cit.
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Se critica el hecho, pero no se habla de la cau-
sa en los medios electrénicos como la v, la ra-
dio o, en algunas ocasiones, la prensa misma.
Sobre lo que podemos llamar inediotizacién de
las forma de informar, me permito apuntar
que Guy Debord senala, en la Sociedad del es-
pectdculo, que

el espectdculo se presenta como la sociedad
misma y, a la vez, como una parte de la socie-
dad y como un instrumento de unificacién.

En cuanto parte de la sociedad, se trata expli-
citamente de aquel sector que concentra toda
mirada y toda conciencia.

Por el hecho mismo de estar separado, este sec-
tor es el lugar de la mirada enganada y de la
falsa conciencia; y la unificacién que realiza no
es mds que el lenguaje oficial de la separacion
generalizada.~

El intenso debate y la forma en que los me-
dios han abordado este tipo de manifesta-
ciones repercute en que los “desnudos priblicos
impuiblicos” sean vistos constantemente bajo
adjetivos morales y no bajo opiniones mas
concretas que permitan un analisis mds pro-
fundo.

La pobreza es amplia en varios sentidos, no
s6lo de quienes ejecutan estas acciones en el
escenario de la via publica, sino de quienes

* Guy Debord, Lo sociedad del espectdculo, Valencia,
[re-textos, 1999, p. 38.

juzgan y de quienes, como “autoridades”, ig-
noran la dignidad de estas personas.

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

Para ello esté el cuerpo que siente y transmi-
te, y que a su vez acongoja el animo; las visce-
ras nos recrudecen las sensaciones.

Las protestas del movimiento de Los 400 Pue-
blos se llevaron a cabo aisladamente durante
casi todo el sexenio de Vicente Fox, entre 2000
y 2006, pero en mayo de este tltimo ano, y
luego de mantenerse en plantén afuera del
Senado y sus alrededores, los integrantes
radicalizaron 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 campesinos, que en su mayoria son ve-
racruzanos y exigen la entrega de predios en
aquella entidad, tienen copada la Plaza Tolsd
con casas de campana e incluso obligaron a
cerrar de nuevo las puertas del Museo Nacio-
nal de Arte”

La notas en la mayoria de los diarios, y sobre
todo en la radio y la television, hacen gala de
un gran desprecio hacia el acto de desnudar-
seen la via publica, comentarios saturados de
tintes machistas y racistas. Sin embargo, no

*'Cambro de Sonora, 13 de mayo, 2006.
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fue asi en la experiencia “artistica” de Spen-
cer Tunick.

En una de esas notas aseguran:

En cifras encueradas como las grasientas rucas
teiboldanceras® de los 400 pueblos, increible
que entre 400 pueblos jy en Veracruz! el pen-
dejo de César del Angel no haya logrado en-
contrax nj un cuero... a no ser que los encuentre
y se los reserve para su uso personal. Y ni eso,
porque dicen que le gusta la coca cola hervida
y el arroz con popote...”

A lo que cabe senalar que asi somos casi la
mayoria: gorditos o no atléticos y seguramen-
te quien suscribe tendrd un cuerpo de Apolo
mexica o serd un gran “Aztecapolo fisicultu-
rista”. “El espectdculo no es un conjunto de
imdgenes, sino una relacién social entre las
personas mediatizada por las imagenes.”*

En un desnudo no se puede ocultar la ver-
guenza. Los dictdmenes publicitarios y pro-
pagandisticos sobre lo que “debe ser la belle-
za” obedecen a una dictadura de mercado” y
de consumo que, en ocasiones, no sélo lleva
a la ruina econémica, sino a la ruina psico-
légica.

* Table dance, en México, es un sitio de striplease, de
desnudos femeninos de alterne.

¥ Cambio de Sonora, 13 de mayo, 2006.

*Guy Debord, op. cit., p. 38.

7 Término utilizado por José Luis Pardo en el pro-
logo de La sociedad del espectdculo, Guy Debord, op. cit.,
p- 35.

La publicidad demanda una actitud que pro-
duce dolor y vergiienza: “la belleza duele y
cuesta mucho dinero”, tal como lo han de-
mostrado en innumerables performances ar-
tistas mexicanas.

La identificacién entre desnudo y belleza ha
perdurado hasta nuestros dias desde el esta-
blecimiento de los cdnones de representacion;
a pesar de que el arte durante este siglo ha di-
sociado esta relacidn, permanece latente en la
memoria colectiva de la poblacién occidental.

Cualquiera que sea el modo de expresion o el
tiempo y lugar en que se manifiesta, el arte ha
recurrido siempre al cuerpo humano para tra-
ducir de la manera mds completa su concep-
cién de lo Bello.*

El acto massmedidtico de estos actos es sobre-
saliente: desde todos los puntos de vista el su-
ceso es captado, un simple cuerpo desnudo,
“mal alimentado” tiene una resonancia poli-
tica de la poca salud 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 esté la resonancia de que nuestros cuer-
pos sean un “campo de batalla”.

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

*Juan Carlos Pérez Gauli, £l cucrpo en venta. Rela-
c1on entre arte y publicidad, Madrid, Catedra (Cuadernos
de Arte), 2000, p. 59.
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los patrones de bellezas o cdnones y sobre los
que habrd que establecer diferentes criterios
entre |o real y lo ideal; el cuerpo real estd en
primer plano, en el segundo, como telén de
fondo, hay una representacién de una mujer
idealizada; también hay mucho que discu-
tir y discernir, no sélo en lo que se refiere al
cuerpo de las mujeres, sino al de los hombres
también.

El cuerpo femenino se ha fetichizado sobre
un patrén limitado de belleza fisica. La gor-
dura no es un problema de salud, sino de es-
tética compulsiva.

Me pregunto: ;el arte permite y consagra lo
que en la realidad no es bien visto o acepta-
do? ;La publicidad es una promesa de cambio
o una imposicién que lleva al desgaste del de-
seo? (El arte concede una diferente aprecia-
cién y aceptacion de la realidad?

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

Ante esta imposicion de belleza difundida
hasta la médula, Linda Kauffman nos permi-
te reflexionar y nos proporciona un suspiro al
considerar que “la cultura contemporanea no
estd saturada con pornografia, sino con fan-
tasfa”... Y a esa fantasia apelan muchos de los
anhelos creados por mensajes publicitarios. ..

El cuerpo es la base materialista, un campo
metodolégico para investigaciones sobre poli-
tica, historia e identidad.

El cuerpo es simultdneamente evidencia y tes-
timonio material del proceso de metamorfosis
de muchos artistas.™

Valerse de una accidn performdtica permite a
los 400 Pueblos ser mds inmediatos, y como
otros artistas del cuerpo, utilizando las pala-
bras de Kauffman, “en vez de promocionar la
estética de la belleza, critican la ideologia de
la estética”.

Sobre esta idea, Kauffman recurre a Peggy
Pelan para reforzar la idea de que el perfor-
mance tiene lugar en el presente.

Es directo, espontdneo, efimero. Es imposi-
ble de reproducir, no hay dos performances
iguales.

Es también interactivo e invita a los especta-
dores a una conceptualizacién de los lindes
entre el yo y la otredad, el arte y la vida, la
vida y la muerte.

*Kauffman, op. cit., p. 13.
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El eje estd en el cuerpo del performer, en el do-
lor o en el placer. Lo corpéreo es literalmente
la personificacién de la psique real ™

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

Cada accion realizada por los 400 Pueblos en
la via publica goza de una excelente improvi-
sacién que desorienta a quien por ahf transita
y mira de “reojo” o “de frente” cierto placer
o peligro, aunque su intencién no sea Ja de
hacer un performance tal cual lo entendemos,
como intencién previa.

La provocacién es mutua: la situacién por la
que los 400 Pueblos se manifiestan asf, puede
ser generada por el desdnimo y llevada a es-
tos extremos que desordenan la “moralidad
publica”.

Provocan confusién, desorden, inquietud,
sorpresa e indignacion, pero de igual manera
mucha revelacion.

La incapacidad politica es todavia mds pro-
vocadora e incita a Ja imaginacién social. Los
niveles de corrupcién llevan a conjugar que la
indignacién se muestre como tal: “indignan-
do”. Y el grado es tal, que se vuelve un monu-
mento efimero a la “indignacién mutua”.

* Peggy Pelan, Unmarked: The Politics of Performance,
Londres, Routledge, 1993, p. 167. (Citado por Kauffman,
op. cit.,, p. 27).

Las premisas pueden parecer simples, pero
su impacto cultural y politico es poderoso
gracias al uso estratégico del cuerpo como
signo contestatario dentro/fuera de un con-
texto politicamente sensible. Sin ser artistas
de performance, llegan con su performance mis-
mo a establecer nuevos parametros para ma-
nifestarse y hacerse visibles en una sociedad
que no les reconoce y que politicamente les
hostiga.

Y es precisamente ese olvido donde los 400
Pueblos manifiestan su discrepancia utili-
zando su presencia fisica sin ropas como un
desafio, un aqui'y ahora, para conmemorar la
memoria colectiva.

La interaccién publica que los 400 Pueblos
generan en la ciudad de México permite va-
rias lecturas, cantidad de puntos de vista que
lleva a innumerables reflexiones, en muchos
casos contradicciones obvias dadas genero-
samente por los signos ya establecidos en los
espacios publicos.

Ser conscientes de dénde se manifiestan vy,
sobre todo, saber escoger ciertos espacios pu-
blicos, significados histérica, cultural y politi-
camente, me lleva a considerar que se trata de
un “performance recurrido” como una accion
intuida por los 400 Pueblos y realizado como
un acto de sobrevivencia de gran potencia.

No hacen un performance como tal, no son
conscientes de los aspectos tedricos del arte
del performance, hacen una manifestacién pu-
blica con matices politicos, pero que recurre a
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Los 400 Pucblos usan como laparrabo la imagen de Dante Delgado, afuera de Bellas Artes.
Folagrafia de Domingo Diaz.

‘a8




CESAR MARTINEZ

la performatividad por todos los fundamentos
involucrados que hay en la vida cotidiana.

El artista de performance Guillermo Gémez
Pefia se refiere “al performance como un acto
vital, un rito de existencialismo puro para
dislocar la realidad oculta de la politica ne-
bulosa” el performance es mas bien una nece-
sidad...

Los politicos conservadores estin
plenamente conscientes del poder tinico
del arte del performance®

Tal y como lo dice: nifias, nifios y mujeres de
todas las edades merecen respeto y, por ello
mismo, el manifiesto mismo de encuerarse de
quienes no son respetados también incluye
a mujeres y a ninos, pero esta vez indigenas.

La indiferencia es tal, que los 400 Pueblos han
llegado a desnudar a mujeres y a nifios en la
via publica como recurso performativo de
atencién. David Alvarez equivoca el sentido
y lo contradice.

Y ante esta lectura me surge la gran pregun-
ta: ;y son la imagenes de nifios y mujeres
bombardeados en las guerras, transmitidos
en la v u otros medios masivos, imigenes de
respeto, no sin antes considerar la muerte un
espectaculo?

Las llamadas “partes nobles” no tienen que
ver con el acto noble de denunciar una serie
de actos inmorales en contra. Es cierto 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 impudica de un
sistema corrupto. Aqui a quien se ha encue-
rado es al propio sistema, y este reino de las
sombras ha sido descubierto de nueva cuenta
en México por la voz de un grupo de indi-
genas.

Con su cuerpo han develado los excesos de
la clase politica, mostrando la obscenidad
de la indiferencia y cuestionando Ja escasa Je-
gitimidad de los discursos con la que ganaron
votos para “bobernarlos”. LI Bobicrno Federal
es el gran engaito, sus mentiras son “impudi-
cas e impropias”; son los actos verdaderos que
generan el gran martirio de sobrevivir todos
los dias sin el abrigo de cultivar los derechos
propios.

Para el escritor William Vollmann:

la pornografia definitiva no es el sexo, sino la
guerra. Las imégenes obscenas de guerra de
todo el mundo dominan los noticieros de la
noche...

La pornografia no necesita ser 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 pornografia

*Guillermo Gémez Pefa, En defensa del arte del per-
formance, Articulo enviado por Internet, 2004.
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Los 400 Pueblos usan como taparrabo la imagen de Dante Delgado, afuera de Bellas Artes.
Fotografia de Domingo Diaz.
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Fin de la platica realizada con una accién
pldstica: el ponente se desnuda, utiliza una
méscara de Lépez Obrador y se coloca como
taparrabos una imagen de Felipito Calderén.

politica. Sus declaraciones complacieron a mu-
chos estadunidenses, pero a mi me repugna-
ron. Para mis normas eran obscenas.*

Los politicos tienen poco que decir hoy en dia
sobre la obscenidad de la vida cotidiana, sim-
plemente no quieren que el arte lo exponga.**

Las protestas y denuncias de “los encuera-
dos” contrastaban con los billboards comercia-
les que normalmente saturan el paisaje urba-
no de la ciudad de México, y era este efecto
de sobresalto ante el uso inesperado de los
espacios lo que hacia tan efectivas ese tipo
de manifestaciones, transformandose incluso
en un banquete semiético para los fotégrafos
documentalistas, donde lo externo enmarca y
contempla al cuerpo potenciando el significa-
do de la estrategia performancera.

CESAR M ARTINEZ

Artista visual, profesor e investigador de la
Universidad Auténoma Metropolitana, Uni-
dad Azcapotzalco.

“William T. Vollman, “Forum on Pornography and
Censorship”, Fiction International, ndm 22, 1992, p. 46. Ci-
tado por Linda Kauffman, op. cif., p. 247.

VKauffman, op. cil., p. 289.



De deseos, sombras y otros naufragios

“:Cémo figura un cuerpo en su superficie la

invisibilidad misma de su profundidad es-

condida?”, se pregunta Judith Butler en E/

género en disputa.’ Cuando decidf iniciar la ex-

ploracién narrativa que me llevaria a escribir
Ana Clavel la novela Cuerpo ndufrago, intui que esa frase
de Butler seria una suerte de faro entre las
sombras de! desconocimiento que entonces
me cercaban.

uam Azcapotzalco

Noviembre 4 de 2008
La novela trataba sobre la metamorfosis de
una mujer que en el primer capitulo se des-
pierta habitando el cuerpo de un hombre. Un
Orlando en sentido inverso que, en un prin-
cipio, intentaba explorar el mundo masculino
desde una mirada femenina imantada de de-
Seo por su nuevo cuerpo y sus relaciones de
identidad y buisqueda genérica.

Pero por mas que lo intentaba, el personaje
central no podfa deshacerse de su carga ge-
nérica anterior y, a pesar de vestir el disfraz
corpéreo de un hombre, seguia teniendo una
mirada femenina.

Cémo no recordar, entonces, al hermafrodita
del siglo x1x, autor de las memorias exhuma-
das por Foucault en 1978, cuando a pesar del
devenir biolégico que inclina la balanza ha-
cia el sexo masculino y de un juicio civil de
restitucion de la identidad que le confiere un

'Judith Butler, El género en dispuda. El feminismo y la
subversion de lardentidad, trad. de Ménica Mansour y Lau-
ra Manriquez, México, Paidés/unam, 1999, p. 166.

Cuerpo como nave
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status de hombre, sigue percibiendo el mundo
con una mentalidad y una sensijbilidad feme-
ninas.

Pero esta imposibilidad de cambiar Ja visién
det mundo por un cambio radical de sexo, me
situé en el motor de la exploracién a la que,
en una suerte de educacién sentimental, se ve
expuesto el personaje de Antonia Rojas Ve-
larde —o Antén como Jo conocen los nuevos
amigos que lo introducen en la socializaciéon
masculina.
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”Tod@s somos chingones”, mingitorio
del Museo del Chopo, foto de Ana Clavel.

Este motor no podia ser otro que el deseo
por la falta, el falum, Ja carencia, aquello que
no tenemos y que nos convierte en entidades
acechantes. Fue asi como Antonia descubre el
inusitado mundo de los mingitorios, tan co-
mun a la mirada masculina, uno de los pocos
reductos de su intimidad.

Sélo ella en su calidad de €] es capaz de
transgredir los espacios publicos-privados
reservados a Jos varones, y encontrar en esos
peculiares objetos un aliento de erotismo in-
manente en su funcién receptora.

Y entonces, con Duchamp, reconoce su géne-
ro de valencia femenina, olvidada y puesta
de lado por la necesidad urinaria.?

Es en los mingitorios de formas mas tradicio-
nales donde Antonia vislumbra la sombra de
una mujer como la proyeccién de un oculto
deseo masculino.

Gracias a la criptica frase del poeta clasico
Pindaro (Umbrae somniunt homo: “el hombre
es el suefio de una sombra”), que le es trans-
mitida por un personaje fotégrafo que desa-
rrolla una teorfa sobre las sombras y un lu-
gar ficticio llamado Penumbria donde ellas
habitan, Antonia descubre una filiacién entre
los deseos y las sombras: éstas son entidades
deseantes, no seres acechantes con una sed
irrevocable de encarnar.

? Declara Duchamp en sus apuntes de La caja verde:
“No se liene mas que por hembra al urinario y de eso
vivimos™.
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Founiain de M. Duchamp. Foto de A. Stieglitz.

Por supuesto, laidea tiene reminiscencias pla-
tonicas, pero también sitiia el mundo de las
sombras con una voluntad de ser y de emer-
ger que mucho recuerda la teoria junguiana
del inconsciente individual y colectivo.

En su exploracion de la encarnacion de la
sombra de una mujer que desea ser hombre,
Antonia se percibira constantemente en el
interior de un laberinto, adonde sus inclina-
ciones y apetitos la reclaman con la voz del
enigma: “;Quién eres y por qué deseas lo
que deseas?”, le preguntard el emblema del
Mingitauro —un mingitorio cubierto en un
bafio de mujeres que tiene forma de cabeza
de toro—, suerte de Esfinge que la confronta
y la interroga.

Entonces Antonia vacila, perono retrocede, se
aventura a indagar sobre su deseo y los limi-
tes de su identidad. Enarbolando la djvisa del
fotdgrafo amigo que le habla de las sombras y
de Penumbria, suplica como el manipulador
del teatro de sombras javanés: “Déjame ser
una sombra entre tus manos”.

Es decir, que sin proponérselo, el personaje
central de Cuerpo ndufrago va dejando que
obre en ella el misterio.?

Si bien el término “naufragio” designa la ca-
tastrofe, el hundimiento de una nave, no exis-
te concepto para distinguir a los tripulantes
que se salvan de los que perecen. En princi-
pio, “naufragos” serian los que se hunden en
el naufragio, pero, contradictoriamente, son
aquellos que logran salvar la vida.

Hans Blumenberg, en su erudito Naufragio
con espectador,* rastrea 1os usos de la metafora
nédutica como simbolo de la existencia huma-
na desde los poetas cldsicos, como Horacio y
Vitruvio, hasta filosofos como Kant y Nietzs-
che.

De los llamamientos iniciales a no perder la
tierra firme, el puerto seguro, hasta la nece-
sidad de aventurarse como Unica posibilidad

‘El conceplo proviene de La Rochelle: “Hay que de-
jar que el misteno obre en nosotros”, y aparece citado en
Oclavio Paz, "Ftica del artista”, Obias completas, vol. 13,
Miscelanea 1. Primeros escritos, p. 185.

"H. Blumenbury, Naufragio con espectador. Payadigima
e e etdfora de fa existencia, trad. de Jorge Vigil, Ma-
arid, Visor, 1995
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de crecimiento, de verdadero aprendizaje, la
metaférica de la nave y sus avatares se trans-
forma en devenir que mucho tiene de movi-
miento a la deriva.

Y quizé no sea otra la divisa que finalmente
orienta al personaje de Antonia en su bus-
queda. Y asf, un poco a contramano del titulo
de la novela, mds que un “cuerpo ndufrago”
se trata de una conciencia que se hunde y
emerge y boga, ndufraga, a la deriva, segun
los dictados de su corazén. Ese lugar secreto,
donde Héléne Cixous, otra tedrica de los es-
tudios de género, pero desde una perspectiva
poética y mas humanistica, sitda el verdade-
ro sexo humano.

Cuando hablo de lo humano es quizd también
mi forma de estar siempre atravesada por el
misterio de las diferencias sexuales [...] y luego,
en cierto lugar, la diferencia deja lugar a aque-
llo que nos espera a todos: lo humano, es asi
que me ha ocurrido distinguir “el sexo” y “el
corazén”; diciendo que lo que hay en comtin
entre los sexos es el corazén.

Hay una pa]abra comun, un discurso comtin,
un universo de emociones totalmente inter-
cambiable que pasa por el érgano del corazoén.
El corazdn, el érgano mds misterjoso que exis-
te, justamente porque es el mismo para ambos
sexos. Como si el corazdén fuera el sexo comun
a Jos dos sexos. El sexo humano.®

*H. Cixous, Folos de raiccs. Memoria y escritura, \rad.
de Silvana Ravinovich, México, Taurus, 2001, pp. 79-80.

Mingitauro.
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Tres veces fuente, fotomontaje de Ana Clavel y
Paul Alarcdn, basado en La Sorrce de Ingres
y Fountain de Duchamp.

No es fortuito, entonces, que al final de su
travesia, el personaje de Antonia, en un viaje
por las islas Edlicas no exento de simbolismo,
se descubra como una voluntad emergente
que, asi sea por Jo menos en los terrenos de la
ficcion —tan lejanos al mundo de representa-
ciones que le tocé vivir al hermafrodita suici-
da exhumado por Foucault—, encuentre en Ja
metdfora del naufragio su salvacién.

Pero su corazdn se resistia. Cada latido era una
pregunta, un deseo de seguir: vehemente, irre-
frenable. A pesar de los laberintos, las dudas,
la incertidumbre. Cuando Antonia salié de
aquellas aguas de transparencia infinita y bra-
ce6 de nuevo hacia la isla, se supo minotauro
superviviente. Tan pronto toco la orilla y pudo
reponerse, se miré las manos y la piel translu-
cidas como si hubiera emergido de una pileta
de quimicos reveladores. Un cuerpo ndufrago,
una sombra iluminada al fin*

La novela Cuerpo ndaufrago (Alfaguara, 2005) es
el origen del proyecto de Ana Clavel: Cuerpo
naufrago/Ready made-Multimedia para bu-
cear en la identidad y el deseo, disponible en
<www.anaclavel.com>.

" Fragmento final de Cuerpo ndufrago, México, Alfa-
guara, 2005, p. 185.
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Pensemos por un momento en la aparicién
de imdgenes en los medios de comunicacién
cuyo contenido parece reiterativo tanto en el
terreno de la forma como en e] concepto que
representa de manera simbdlica.

Esta ponencia surge de la préactica profesional
que ha generado un acercamiento cotidiano a
los medios de comunicacién y permitido sos-
pechar la existencia de elementos comunes en
imdgenes que aparecen en artefactos de dise-
fioy, por lo tanto, se torna inquietante indagar
Su origen.

Aqui se aborda el tema de las imdgenes utili-
zadas en artefactos de disefio generados por
el disefnador de Comunicacién Gréfica y su
relacién con el inconsciente colectivo, los ar-
quetipos y su representacion simbdlica, con el
objetivo de mostrar de manera empirica que
en estos attefactos es recurrente el uso de imé-
genes simbdlicas y que, en algunos casos, estas
imégenes llegan a representar arquetipos.

Para ello es necesario determinar, en un pri-
mer momento, en qué consiste la disciplina
del Diseno de Comunicacién Gréfica y, en un
segundo momento, adentrarnos en la fasci-
nante temética que planteé Carl] Gustav Jung
(1875-1963) en torno al inconsciente colectivo,
los arquetipos y su representacion simbdlica.

En primer lugar, es necesario precisar que
los artefactos de disefio tienen la finalidad
de facilitar la comunicacién entre los sujetos,
en este sentido la investigadora catalana Pel-
ta (2004) coincide con Acha (2003) respecto
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a que los artefactos de disefio adquieren la
dimensién de mediador entre los sujetos, ya
que permiten poner en comun informacién
establecida con antelacion.

Para que el artefacto de disefio actie como
mediador de comunicacién entre los sujetos,
el disefilador de Comunicacién Gréfica llega
a crear o recrear las imdgenes que utiliza en
el mensaje. De este modo, la labor del disena-
dor de Comunicacién Gréfica comienza por
conocer y analizar la informacién de tipo lin-
giifstico que se quiere transmitir a un grupo
receptor concreto con el propésito de deter-
minar los signos con los que disesiard propia-
mente el mensaje.

En segundo lugar, es imprescindible conocer,
en el concepto de inconsciente personal, al que
Jung (2002b) define como el lugar donde se
aglutinan todos los contenidos reprimidos
y olvidados por la conciencia, adjudicando-
le por eso una funcion préctica y, de cierto
modo, selectiva.

Pero ese Jugar estd contenido dentro de otro
mds profundo que ya no procede de la con-
ciencia personal y, consecuentemente, no
constituye una adquisicién propia del sujeto,
Sino que es innata.

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

El inconsciente colectivo estd constituido por
formas concretamente acunadas, estructura-
das y transmitidas a través de largos perio-
dos. Jung (2002b) denominé a estas formas
contenidas en el inconsciente colectivo arque-
tipos, también las llamé imdgenes dominantes,
imagos, imagenes primordiales o mitolégicas,
pero el término arquetipo es el mas conocido.

El arquetipo carece de forma en si mismo,
mads que una imagen es un proceso incons-
ciente que organiza, a nivel de su significa-
cién, las percepciones, y determina en gran
medida nuestras decisiones y acciones, es
una tendencia innata a experimentar la vida
de determinada manera. Es un proceso que
se propone denominar como la organjzacién
semidtica de la inconsciencia.

Para nuestro propdsito, esta definicién es pre-
cisa y util, porque de ella se desprende que
los contenidos del inconsciente colectivo son
de tipo arcaico o —mejor ain— primigenio,
imdgenes generales que existen desde tiem-
pos remotos.

Cassirer (1997) sigue a Jung en tanto que
propone que en el sujeto se complementan
dos sistemas que le llevan a humanizarse,
e] primero es el sistema fisiolégico que reci-
be estimulos, sensaciones y percepciones, y
el segundo es el de acciones, que le permite
actuar en el mundo. Entre ambos sistemas,
e] sujeto coloca los simbolos culturales. Cas-
sirer escribe que el sujeto ha dejado de vivir
en un mundo material y vive en un mundo
simbolico (1997).



Los lenguajes son variaciones de la misma
conciencia simbédlica, de la capacidad de) es-
piritu humano de constituir simbolos cuya
relacidén con las cosas sensibles es esencial-
mente constitutiva de sentido.

Jaffé (2002) sigue a Cassirer al comentar que
en e} devenir histérico de la humanidad la re-
presentacién de los objetos de la naturaleza,
asi como la representacion de las cosas he-
chas por el hombre, e incluso los conceptos
abstractos, pueden asumir categorias de sim-
bolo y los expresa ya en su religién, en el mito
y en su arte visual.

Precisando el concepto de simbolo y su rela-
cién con el arquetipo, Jung (2002b) comenta
que es una de las formas como puede ser re-
presentado.

El simbolo es la expresién de un contenido
inconsciente que s6lo se sospecha que existe,
pero auin no se reconoce. Si bien la represen-
tacion simbdlica de los arquetipos cambia de
acuerdo con factores del contexto, con lengua-
jes como la moda, la tecnologia y los deseos,
es imprescindible destacar que el contenedor,
el arquetipo, permanece inmutable.

Estas nociones nos llevan a plantear los con-
ceptos jungianos que se toman como premj-
sas para esta ponencia:

1) El arquetipo es en si un modelo hipotético,
no evidente.

2) E} arquetipo se hace evidente cuando es re-
presentado a través de simbolos.

CUERPO Y MENTE EN LA URBE

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

4) El arquetipo es representado por simbolos
culturalmente acunados.

Para Jung, el arquetipo puede ser represen-
tado tanto por el mito como por el simbolo
(2002a) es en este tenor que se presenta en
este trabajo el mito del dios Hermes de la
Grecia clasica.

Para Guthrie (1968, citado en Lépez-Pedraza
2006), aun cuando Hermes llegé a ser uno
de los dioses protagdnicos del panteén de
la Grecia cldsica, se especula si su origen se
encuentra en la Arcadia, ya que su nombre,
etimoldégicamente, no tiene nada de griego:
Hermes, el del monton de piedras.

Cabe senalar que el origen del dios griego
Hermes tiene antecedentes que distan de
la Acrépolis, pero se encuentran cerca del
Nilo. La presencia de Hermes en la historia
de la humanidad ha permitido el desarrollo
de una tradicién hermética de la que se ha
encontrado su origen egipcio como Dyehuty
(Thot en griego), dios de la sabiduria y patrén
de los magos.

En este contexto, el dios Hermes o Dyehuty
es revestido con la representacién simbdlica
de las ciencias herméticas. Como su nombre
lo indica, las ciencias herméticas senalan el
camino de la unicidad, de lo que puede ser
comprendido y no interpretado, por ello se
muestra sélo a algunos la tradicion secreta y
esotérica de la humanidad. Es comin encon-
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trar que la palabra hermético se utiliza para
nombrar todo aquello que estd “cerrado para
todos los que no tienen la palabra, la férmula
para abrirlo” (S. Raynaud, 1974, citado por Ji-
ménez, 2006).

A manera de opuestos, Hermes también re-
presenta la diversidad, la interpretacidn, los
diferentes sentidos y, desde luego, la conti-
nuidad. Es, pues, Hermes un gufa y un intér-
prete que cruza las fronteras con extranos, es
un hernieneus.

A continuacién se muestran algunas repre-
sentaciones simbdlicas del mito de Hermes,
comentado desde su muy particular contexto.

Hermes trismegisto

“Hermes, tres veces grande” (del latin Mercu-
rius ter Maximus), sincretismo del dios egipcio
Dyhuey (Thot en griego) y el Hermes de la
Grecia clésica, siendo trismegisto una palabra
griega que significa “tres veces grande”. Para
Jung (2002), los alquimistas tomaron concien-
cia de la indole mistica de la labor de Hermes.

La obra fundamental atribuida al mitico Her-
mes Trismegisto es la Tabla esmeralda, en la
que devela e] secreto de la Gran obra de la al-
quimia, encontrar o hacer la piedra filosofal o
lapis philosophorum, buscando, principalmente,
la manera de llegar a una medicina universal,
panacea que remedia todos los males de esta
tierra. Tarea que siguieron Nicolas Flamel y
Eireneo Filaleteo, ademas de iniciarse en la
magia y la astrologia.

La lapis se identifica, por un lado, con la trans-
mutacion espiritual del propio alquimista y,
por el otro, con Cristo, ya que su misién era
no sélo ayudar a Dios a redimir al hombre,
sino redimir a Dios mismo de su materijal
corporeidad (Jung, 2006¢).

Hermes homérico

En este apartado se toma como base el Hinmo
homérico a Hermes, en el que se plantean sus
caracteristicas esenciales como un dios evasi-
vo desde el mismo dia de su nacimiento.

El Hinno homérico a Hermes lo invoca como el
de multiforme ingenio (polytropos), de astutos
pensamientos, ladrén, cuatrero de bueyes, jefe
de los suefios, espfa nocturno, guardidn de las
puertas, y quien muy pronto habria de hacer
alarde de sus gloriosas hazafas ante los in-
mortales dioses.

Segun el texto homérico, Hermes nace en una
cueva de Arcadia, en Ja que encuentra una
tortuga a la que da muerte y, con cuyo capara-
z6n hace una lira e improvisa canciones que
le canta a su padre Zeus y a su madre Maya
para conectarse con ellos. Hermes sabia que
Maya no era la esposa de su padre, pero no le
incomoda ser hijo de una relacién ilicita.

Asi, Lépez-Pedraza (2006) observa que Her-
mes representa la capacidad del sujeto de
adaptarse al cambio con la finalidad de sub-
sistir, haciendo, en este caso, su propia co-
nexién con la realidad familiar e histdrica.



Hermes hermafrodito

Hermafrodito fue un hijo inmortal de Her-
mes con Afrodita. La ndyade Salmacis, al
verle banarse en el lago que ella custodiaba,
$intié una gran atracciéon hacia él, tanta, que
suplicé a los dioses le concedieran su deseo
de no separarse jamas de él. Cosa que los dio-
ses cumplieron literalmente.

Laidea de un sujeto Jicrmafrodita parece apun-
tar a una propuesta para la union de contra-
rios, misma que representa Hermes.

La naturaleza hombre/mujer nos inicia en la
complejidad de lo masculino y de lo femeni-
no desde una imagen de simetria Unica.

Asi se puede leer en las Metamnorfosis, de Ovi-
dio, autor situado en la transicion de los si-
glos t “Al nino tenido por la divina Citereide
lo criaron las Nayades en las cuevas del Ida;
en su semblante se podia reconocer a su ma-
dre y a su padre; también el nombre lo tomd
de ellos™.

Reflexionar en torno a la representacion de
Hermes como hermafrodito constituye un reto
permanente debido a su duplicidad.

Lopez-Pedraza (2006) considera que esta de-
bilidad es el camino del sujeto en su andar
por la vida, en cdmo se vive y que, en algin
momento de su existencia, la lleva a pregun-
tas como: ahora pienso y actio de esta forma,
pero ;como lo haré en el futuro?, ;tendré la
misma energia que antes?

Estas preguntas plantean de manera exis-
tencial los contrarios, los opuestos, como el
anhelo y el rechazo, penumbra y debilidad
recrean constantemente la conciencia del su-
jeto, permitiéndole ajustarse para vivir en el
mundo exterior.

Se ha podido observar que el desarrollo del
arquetipo Hermnes plantea bdsicamente una
retacién de opuestos desde su surgimiento en
la Grecia cldsica, como protector de caminos
y de ladrones, ladrén y redentor, asimismo
como un ser que reune lo masculino y lo fe-
menino.

Se ha comentado en relacién con la investi-
gacion del psicoanalista postjungiano L6-
pez-Pedraza, ya que ha realizado una gran
aportacion al estudiar las representaciones
simbdlicas de Hermes a través del mito, la re-
ligién y el arte, desde la experiencia y méto-
dos de la propia actividad psicoanalitica.

Veamos, finalmente, algunas imagenes del
mito Hermes pletéricas de simbolismo arque-
tipico del hiermafrodita.

Las ciudades etruscas de Pompeya y Hercu-
lano, sitas en el actual sur de Roma, florecie-
ron hace cerca de 2500 afios, en ellas Hermes
era venerado por todos los habitantes.

Como representante de las conexiones y de
Jos caminos, Hermes estaba presente en el
intercambio cultural, y en este fresco se ob-
serva la presencia femenina y masculina de
manera simultanea.
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Fuente: Museo secreto del arte erdtico de Pompeya y Herculano, M. L. Barré, F. Arias
de la Canal, prélogo (1995).

Hermafrodita, una paradoja hermenéutica;
en la presencia simultdnea del sexo mascu-
lino y femenino se intuye la resolucién del
conflicto de los opuestos, un sincretismo que
nos conduce por el camino de una nueva
comprension.

Puede decirse que los atributos que consti-
tuyen de manera opuesta a Hermes estdn
presentes en la representacién del hermafro-
dita.

Si se concibe la representacion del hermafro-
dita como una conciencia particular del suje-
to, se puede entender que percibe la realidad
desde su propia conciencia esencial masculi-
nay femenina.

Esta representacién alquimica del herma-
frodita, tomada de E! nuevo renacimiento. Ro-
sarium philosophorum, conlleva para fung la
consumacién de la unién de opuestos vista
desde su faceta simbdlica.



Simbélica que reune a los opuestos, ia par-
te masculina y femenina del sujeto, que era
considerada un conocimiento hermético. Lo
hermafroditico de la naturaleza humana es,
para Lopez-Pedraza, arquetipal, una imagen
conflictiva, sincrética que, a su vez, toma lo
necesario para la adaptacion del sujeto al
mundo exterior.
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Magdalena Ventura de los Abruzos llegé
a Népoles con 52 anos de edad, procedente
de Acumulo, regién de los Abruzos. A los
37 afios empezd a crecerle la barba, como se
nos indica en una inscripcién en la pilastra
pintada en el dangulo inferior izquierdo del
cuadro.

José de Ribera, La mujer barbudn (1630).
Fuente: R. Lépez-Pedraza, Herntes y sus hijos.
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La noticia llegé rapidamente al duque de Al-
cald, virrey de Népoles, quien encargé a José
de Ribera, a modo de cronista, pintara a esta
mujer, que aparece aqui junto a su marido y
con un nifio en brazos, licencia que se permi-
tié el pintor ya que no tuvieron hijos.

Ribera sacude la visién y el sentido de la rea-
lidad de los referentes del cuerpo con los que
contamos. Esta representacién sorpresiva y
hermafroditica del retrato de dos Magdale-
na Ventura y su esposo mueve la imagineria
a partir de los valores creativos del Siglo de
Oro espariol.

Para ejemplificar las imdgenes reiterativas del
arquetipo Hermes hermafrodita, finalmente se
presenta este artefacto de disefio, conforma-
do por una imagen que reiine, por un lado,
la parte masculina identificable a través de la
metédfora de unos guantes de box, actividad
comunmente asociada a los varones.

Asimismo, se presenta el producto, los boxers
también enfocados a varones, pero portados
por una chica. Esta representacion une, a ma-
nera de contrarios, de antitesis, las caracteris-
ticas esenciales de la simbdlica del hermafro-
dita.

Figura humana proyectada en la ponencia
de Ivan Garmendia.
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Tres ideas que pueden sintetizarse en el
cuerpo desnudo como acto publico masivo,
el cuerpo como nave en el sentido simbdlico
del término y el cuerpo como arquetipo, son
los tépicos alrededor de los cuales giraron las
conferencias de esta Mesa 1.

Tres personajes de una trayectoria destacada
en el arte contempordneo, la literatura y el di-
sefio fueron los animadores, presentadores y
expositores de la polémica visual, sensorial
y conceptual del fenémeno priiblico que es el
cuerpo desnudo en la calle, como transgre-
si6n de la moral conservadora.

Cuando el cuerpo desnudo se convierte en
protesta politica, suele motivar la curiosidad,
e] repudio, pero pocas veces la indiferencia,
como es el caso de los campesinos, mujeres y
hombres de] campo en demanda eterna por
los derechos de tierras usurpadas por gobier-
nos del abuso.

Estética de lo mexicano, chaparro, gordo y
panzon. Estética de la piel morena, pero lisa
y fuerte.

César Martinez se dio gusto en el muestrario
de esos cuerpos con o sin taparrabos, via la
fotografia, el registro de prensa, la sétira del
cartel improvisado.

La burla al gobierno, el llamado al transetdn-
te, al automovilista que se detiene para aplau-
dirles y recordarles a su ancestro materno.
Porque el cuerpo desnudo, si no es de Mado-
na, no gusta sino disgusta.

B Conclusiones de mesa 1



Los miles de cuerpos formando extranas
texturas en mosaicos que Spencer Tunik or-
ganiza en los sitios mds sui generis como la
plancha del Zécalo capitalino del oF, lo que
provoca la mirada de cerca, de lejos.

Al ojo de las cdmaras de los reporteros trepa-
dos en las azoteas de los edificios de gobierno
aledanos. Mujeres, hombres y hasta discapa-
citados llegados de provincia, en cueros. Gor-
das, flacas, descaderadas, flicidas y colgados,
esculturales cuerpos femeninos y masculi-
nos versus maltrechas o malhechos. Cuerpos,
cuerpos y mas cuerpos en fila, en diagonal, en
linea recta, formando figuras con las cuales
César bromea y juega, creando y recreando
simbolismos significativos.

César también atiende a otras acciones per-
fomanceras de artistas solitarias que hacen
su desnudito, pero que igual tienen algo que
decir con el cuerpo, acerca de los problemas
que la sociedad quiere ignorar.

Y luego, al final de una buena dosis de cuerpo,
el maestro de los inflables de goma ejecuta el
desnudo a su manera, jugando al supermén:
ante la expectacion del auditorio pletérico de
diseriadores en formacién, se va quitando el
pantalon.

Y joh, sorpresal, el artista visual no deja volar
nuestra imaginacién con la visién directa de
sus posiblemente velludas piernas ni sus cal-
zoncillos, sino que nos exhibe socarronamen-
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te sus muslos revestidos de tela color rosita,
como el de las mufiequitas de trapo, precur-
soras muy remotas de las barbies Mattel.

Y cubriendo la seccidn non sancta del artista,
un lindo taparrabo con las barras y estrellas
de la insignia del tio Sam, nos presenta dos
imdgenes de moda politica: al bizco George
W. Bush y a su cuate del alma nacional, de aca
de este lado, Fe... Cal.

El primero, estrella o estrellado luego de la
nefasta guerra de Irak, y el otro, héroe exter-
minador de narcos, justo adornandole a Mar-
tinez el tridngulo las Bermudas, ante el pas-
mo de unos y las risitas temerosas de otros,
alld abajo en la butaqueria del Incalli Huiza-
huicopa, de la uam Azcapotzalco.

Por su parte, Ana Clavel, escritora de la van-
guardia de los noventa, nos muestra sus re-
gistros visuales y literarios y nos relata las
vicisitudes editoriales que tuvo que enfren-
tar al dibujar y formar la tapa de unas de sus
novelas.

Que si desnudo 0 no desnudo

La industria editorial le pone trabas morali-
nas. Que si se vendera en el Sanborns de Slim,
habria que guardar las formas y la decencia,
cuidar de no ofender al publico clasemediero
de las tiendas del magnate que venden discos,
periédicos, juguetes, dulces, perfumes, elec-
trénicos, medicinas y chucherfas para regalar.
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Querfan la editorial y los distribuidores que
cuidara la blanca conciencia de las familias
que pasan por los anaqueles en direccién al
restaurante.

Digamos que el conservadurismo hipocri-
tén del mercado mexicano se impone en los
dominios slfmicos, porque en Tepito o en
puestos callejeros y esquineros de periédico
no hay fijén. Las voluptuosas chicas playboy
pueden mostrar sus prominencias globaliza-
das superviores y traseras sin rubor. Total, se
trata de impresiones en couché a todo color.

Empero, en el Sanborns, hay que tener cautela,
porque también de cuando en cuando entran
ahi los nenes y las nenas con sus papis. En la
calle, pues total, la calle es.

Por ditimo, Ivdn Garmandia juega y desbro-
za un conjunto de conceptos para la reflexién
sobre los arquetipos en el arte.

Remite a las esculturas de los desnudos cldsi-
cos de aquellos tiempos de mitologia, cuando
los musculosos y portentosos cuerpos mas-
culinos todo y mucho tienen que decir al es-
pectador.

“Hermes” le llama a su conferencia que ape-
la a pensar sobre la escultura, la cultura, lo
cultural.

El cuerpo bello, el cuerpo proporcionado, el
cuerpo limpio, la mente cercana o lejana al
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pensamiento sin intencién o con intencién
erdtica y purista.

En esta mesa de cuerpos desnudos, perfectos
o imperfectos, puros o impuros, blancos o
prietos, barrigones o flacos, altos o chaparros,
viejos o chavales, individuales o colectivos,
naturales o pldsticos, los cuerpos son lo que
la mente tiene bien adentro, una marana de
deseos eréticos o una desenredada madeja
de abiertas pasiones.

En suma, el cuerpo bajo una regadera de bano
es accion cotidiana que no habla mds que de
la necesidad de higiene refrescante y necesa-
ria; pero un cuerpo o 400 cuerpos sin mas que
un panal o en cueros puros en plena avenida
Reforma e Insurgentes, entre el trafago citadi-
no, bocinazos y mentadas, dicen mds que mil
palabras.

ANA MELENDEZ
Profesora e investigadora de la Universidad

Auténoma Metropolitana, Unidad Azcapot-
zalco.
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Mesa 2 La fotografia y los diferentes cuerpos
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Rogelio Cuéllar
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Foto: Rogelio Cuéllar.

B Elcuerpo erdtico
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En esta mesa de creadores, los fotdgrafos hablaron de su experiencia como artistas de la lente
y mostraron su trabajo con el cuerpo. Foto: Rogelio Cuéllar.



LA FOTOGRAFIA Y LOS

Foto: Rogelio Cuéllar.
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RoGELIO CUELLAR

Nacié en 1950 en la ciudad de México. En 1967
trabajé como fotégrafo en la Direccién Cul-
tural de la unaM. Se integra como fotdgrafo
oficial del Festival Internacional Cervantino
(1974-1988) y de 1a Orquesta Filarménica de la
Ciudad de México (1978-1982).

Trabajé para la Direcciéon General de Cultu-
ras Populares de la sep, realizando fotografia
etnogrdfica a lo largo de Ja republica mexica-
na de 1978 a 1989. Dentro del periodismo ha
desarrollado su trabajo junto con el equipo de
periodistas que fundaron la revista Proceso
(1976-1981).

Es fundador y fotégrafo del periddico La Jor-
nada (1984-1994). En 1973 obtuvo el Premio
Nacional de Periodismo, en la categoria de
Reportaje Gréfico. Es miembro del Sistema
Nacional de Creadores del Fonca.

Foto: Rogelio Cuéllar.
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Foto: Maritza Lépez.

BH Entre dngeles y demonios
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Foto: Maritza Lépez.
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Foto: Maritza Lépez.

MariTza LOPEZ

Es fotografa, discipula de Enrique Bostel-
mann. Entre sus clientes estan rce World
Wide, La Tienda de la Imagen, Bimbo, 3M
Meéxico, Novartis, Quaker de México, Johnson
& Johnson, Sonny Music, Fonovisa, Warner
Records, M Discos, Synapsis S.A., Coty, Tin-
tes Herbal, Editorial Medios, La Jornada y re-
vistas de gran prestigio, como Lideres y Casas
y Gente.

Su trabajo fotografico ha sido tema de re-
flexién en varios articulos periodisticos, pro-
gramas de radio y v, y ha sido compilado
en mds de 20 libros, ademds de publicacio-
nes internacionales, como el New York Times,
la revista Fortune. Wall Street Journal, Buenos
Alres Herald y las revistas People, ediciones en
inglés y en espanol.



El otro cuerpo-Todos Santos-Xantolo

- LA FOTOGRAFIA Y LOS DIFEI

Confluencias y Constelaciones:
discursos fotograficos sobre Xantolo/
Todos Santos, en Tantoyuca, Ver. 2001-2006

Oweena Fogarty
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Todas las apariencias estdn continuamente
intercambidndose: visualmente, todo es inter-
dependiente. Mirar es someter el sentido de
la vista a esta interdependencia. Mirar “bus-
cando” algo (un alfiler que se ha caido) es lo
opuesto a mirar. La visibilidad es una cuali-
dad de la luz. Los colores son los rostros de la
luz. Por eso mirar es reconocer, entrar en un
conjunto. La identidad de un objeto o el color
o la forma es lo que “revela” la visibilidad: es
una conclusidn de la visibilidad; pero no tiene
nada que ver con el “proceso” de la visibilidad,
que es incontenible, que es tanto una forma de
energia como la propia Juz. La luz es fuente
de vida. Lo visible es una caracteristica de esa
vida; no puede existir nada sin ella. En un uni-
verso muerto nada es visible.

Sobre la visibilidad, 1977
John Berger y los modos de mirar

Las primeras circunstancias

Hemos seleccionado un enfoque que descan-
sa en el estudio de los iconos, un tipo de in-
dagacion decisiva para la teoria artistica. Nos
hemos apoyado en la fotografia. Por la natu-
raleza de los asuntos investigados, hemos re-
currido a la antropologia y a las teorfas sobre
los signos.



Foto: Oweena Fogarty.
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Nuestro estudio de Xantolo/Todos Santos se
desarroll6 en las cuadrillas de danzantes de
las colonias que fueron seleccionadas en la
ciudad de Tantoyuca, Veracruz.

La motivacion que nos abrié las puertas del
tema fue la profunda transfiguracién y la con-
tigua trasgresion al corpus social que obser-
vamos durante esta fiesta.

Por un lado se abrié un espacio para la re-
produccién de las antiguas herencias que
remitieron a las necesidades y pulsiones mds
arraigadas, esto es, la supervivencia colectiva
regulada por los ciclos naturales y la repro-
duccién bajo los dos rostros antagonistas de
la sexualidad y la muerte; por otro lado, Jos
danzantes con esas pulsiones ejecutaban pro-
cesos de curacion de sus dolores existenciales
ante la muerte, la enfermedad, el accidente,
conflictos familiares y sociales, y crisis per-
sonales.

Para los efectos de un analisis cientifico, nos
preocupaba el modo de apropiarse de la ima-
gen relacionada con los personajes principa-
les de la cuadrilla: el Diablo, la Muerte, la Mu-
jer Embarazada/Senorita/Viuda y el Caporal
y con los espiritus de los antepasados que se
asocian alas “limpias” y otras ceremonias de
purificacién.

Nos interesé, para una reflexion iconolégica,
captar visualmente la reconstruccién de una
memoria colectiva en ese acto de contacto
mistico con los antepasados de una resisten-
cia cultural que se inicié con la Conquista.

‘LA FOTOGRAFIA Y LOS DIFERENTES

Las creencias estan fundamentadas en una
concepcién de lo sagrado, cifrado éste en el
poder de los antepasados para actuar sobre la
vida de los hombres.

Por medio de la iconografia, esa trascenden-
cia permite un enlace con distintos puntos en
la geograftia sagrada de los danzantes, que
propicia a los personajes principales y a los
adeptos un viaje imaginario por distintas
coordenadas asociadas a la cosmogonia de
Xantolo.

Ese viaje es concebido para la contigiiidad y la
confluencia con las fuerzas ancestrales; fuer-
zas que permiten rememorar simbdlicamente
la nocién ciclica del tiempo y que creen en un
retorno a ese estado original. Todo durante
Xantolo estd remitiendo a ese viaje imagina-
rio, que ha de llegar a su climax traslaticio en
el momento del “destape”, cuando el danzan-
te regresa a ser “si mismo” otra vez.

El drama de los danzantes estd lleno de po-
sibilidades de indagacion cientifica para efec-
tos del saber estético. Para ese fin, la fotogra-
fia facilita una exploracién del ethnos con los
recursos de la antropologia visual.!

"Hemos creido conveniente auxiliarnos de los recursos
plasticos de la fotografia, por las posibilidades que apor-
lan a nuestra investigacion, lo cual concuerda, en alguna
medida con lo planteado en Magali Espinosa Delgado, “El
espacio de lo cotidiano y el sabor del etnos: estudios cul-
turales lalinoamericanos en la produccion simbdlica de lo
‘diferente’”, Arte Cubano, num. 3, 2000, pp. 8 ss.
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Es la posibilidad de mirar y visualizar dentro
de las cuadrillas. Ahi descubrimos la densi-
dad ambiental de la evocacién, el gesto que
propicia la convocatoria del ancestro, la ac-
cién protagénica de los personajes principa-
les, y la colaboracién coral (de roles) que se
organiza alrededor suyo por parte de otros
participantes en Xantolo.

En un tercer plano, tal como la cimara va
enfocando, nos encontramos con el fondo de
la escenografia littrgica, con la construccién
de efigies que representan a los antepasados
y con los signos no visibles que pueden ser
encarnados en la imagen fotogréfica. Esta es-
cenificacién estd puesta sobre un eje, el axis
mundi, que retne el Cielo y la Tierra, el Hom-
bre y el Cosmos.

La realizacién de Xantolo se puede explicar
a través de la fenomenologl’a de lo sagrado,
lo trascendente, cuyos perfiles nos abren las
puertas de la percepcién estética. Hay una
estetizacién de la pulsién, porque la natura-
leza del propio proceso ritual lo facilita con
sus metaforas e imdgenes de transfiguracion,
transmutacién y metamorfosis del oficiante
en oficiante/muerto.

Por eso, en nuestra indagacién, hemos crej-
do conveniente tomar en cuenta un punto de
vista epistemolégico que define el enfoque
particular del hecho religioso:

el fenémeno religioso, y por tanto la experien-
cia religiosa, de la mayor parte de los temas de
estudio pata cuyo conocimiento se pretende

LA FOTOGRAFIA Y LOS DIFERENTE

igualmente un cardcter objetivo o cientifico,
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 fenémeno religioso
puede ser —y de hecho ha sido— designada
por medio de diversos nombres: sagrado, nu-
minoso, divino, etc,, o también mana, ofren-
da, pero no por el término ‘transcendente’.
Nosotros nos centraremos, sin embargo, en lo
transcendente; no porque esta expresion sea
menos utilizada que las otras, sino simplemen-
te porque, respetando la opacidad —algunos
dirfan el mjsterio— de la referencia central de
la experiencia religiosa, esta designacién pone
el acento sobre su carédcter primero, y por ello
mismo fundamental, que es estar siempye en
un cierto mds alld.?

La posibilidad de visualizacién de lo intan-
gible en la vivencia mégico-religiosa de los
danzantes creemos que puede ser explicada
a partir del concepto de faneroscopfa. Este
concepto proviene de la semiética de Charles
S. Peirce: “es la descripcién del faneron (phase-
ron), que entiendo como el total colectivo de
todo lo que de algdn modo o en algin sentido
estd presente en la mente, sin importar si co-
rresponde a alguna cosa real o no”.?

* Issiaka-Prosper Laleyé, “Mito y rito en la expe-
riencia religiosa africana”, en Julien Ries (ed.), Tratado de
antropologia de lo sagrado. Los origenes del homo religiosus,
trad. por Maria Tabuyo y Agustin Lépez, 5 vols., Penin-
sula, Madrid, 1995, vol. 1, pp. 317-318.

>Charles S. Peirce, Escritos filosdficos, trad. por Fer-
nando Carlos Vevia Romero, El Colegio de Michoacén,
México, 1997, p. 161.
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Se diferencia de fenémeno de la siguiente ma-
nera: (1) no necesita ser verificado. El faneron
puede incluir situaciones fantdsticas, ficcién,
suefio, alucinaciones, apariciones y posesio-
nes de espiritus por medio del cuerpo huma-
no u otros medios; (2) la unidad mas pequena
del féneron es la totalidad de lo que aparece
a la mente durante un encuentro. Esto ocurre
durante el ciclo de la produccidn textual (del
significado) desde el encuentro hasta su inter-
pretacion.

Sujeto y objeto desvinculados por el analisis
cartesiano se revinculan en el faneron. Aparte
de la sicologfa junguiana, la faneroscopia es el
unico concepto filoséfico contempordneo que
nos da acceso a explicaciones de discursos hil-
vanados por lo paranormal y por lo espiritual,
de dimensiones de creencias y ‘realidades’ ex-
cluidas por el énfasis tangible de las ciencias
sociales del primer mundo.?

‘Phanerons are distinct from phenomena in the fo-
llowing ways: (1) they need not be verifiable. The phane-
ron can include fantastical situations, fictions, dreams,
hallucinations, misapprehensions, apparitions and spi-
rit possessions of the human body and other mediums;
(2) the smallest unit of a phaneron is the totality of what
appears to the mind in any one encounter. This occurs
through the cycle of textual (i.e. significant) production
from the conceived to the public.

Subject and object, delinked by cartesian analysis,
are rejoined in the phaneron. Other than Jungian psy-
chology, phaneroscopy is the only philosophical concept
currently available to help explain discourses threaded
with the spiritual and para-normal, dimensions of belief
and ‘reality’ excluded by the concrete emphasies of First
World social science. Keyan G. Tomaselli, Approprialing
Images. The Semiotics of Visual Representation, Intervention
Press, Dinamarca, 1999, p. 56.

La faneroscopfa, entendible a partir de un com-
plejo de experiencias nouménicas que viven
los danzantes durante Xantolo, explica cémo
las cuadrillas reconstruyen sus ancestros.

Quiere decir cémo apela a ellos en su creen-
cia religiosa. Son parte de la memoria colecti-
va que sostiene la creencia magico-religiosa.
Muchos de estos ancestros provienen de la
época de la Conquista, del inicio de los con-
tactos culturales entre el Viejo y Nuevo Mun-
do. Al revelarse en la dramaturgia ritual de
los personajes, ellos expresan una pulsién
que se puede percibir a través del gesto y la
sonoridad de la actuacién.

La mdscara devuelve el cuerpo al universo de
lo indiferenciado, de lo anénimo. Desde un
punto de vista ritual la mascara es la mani-
festacion de lo divino en sus aspectos irreales
y animales.

La méscara actia metonimicamente: su con-
tacto modifica sustancialmente al sujeto. La
mdscara es en este sentido la que permite la
elevacién de lo inferior y lo bajo, como en los
carnavales. En sus manifestaciones maés ele-
vadas, la mdscara tiene una funcién catdrtica:
sublima, libera, desata identidades ocultas.
Su accién es la del éxtasis, ya que el portador
sale de s{ mismo.

La madscara es también manifestacion del do-
ble maligno, del ser secreto que al aparecer
nos oculta, el otro que nos habita. Un cuerpo
enmascarado puede alcanzar la potencia ma-
gica del fetiche.




Foto: Oweena Fogarty.
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Su signo es basicamente el de la metamorfo-
sis, en sus manifestaciones animales est4 aso-
ciada a los ritos de caza y al universo animico
de las fuerzas espirituales dispersas por el
mundo.

Finalmente, la méscara nos permite acceder
al otro mundo, al de las fuerzas mdgicas que
rigen los actos de los hombres.

En ese teatro, los antepasados concurren en
busca de la liberacién de sus penas. Ellos,
segun la mentalidad animista, ayudan a que
los vivos sanen de sus males y a que auxilien
en el alivio de los pesares del préjimo. Para
esta concepcion, los ancestros contribuyen a
que los vivos superen y se defiendan de do-
lencias, infortunios y conflictos.

La indagacién propuesta por Joan Costa fue
util para demostrar que coexiste una gran va-
riedad de iconicidad que opera sobre la base
de dos retdricas que remiten al significado y
sentido de los fconos.

En este tipo de indagacion se acoplan una re-
térica de la analogia y otra de Ja tecnologia,
ambas fundidas con dos actitudes o motiva-
ciones siquicas: una de adaptacion y otra de
transgresién. De ese espectro de combinacio-
nes icénicas emergen cuatro preguntas que
son fundamentales ante cualquier imagen.
¢Qué representa? ;Qué expresa? ;Como se
expresa? ;Cémo esta hecha? Constituyen pre-
guntas cuyas posibles respuestas nos pueden
conducir por el valor 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 valor indicial de la imagen.

Llegado a este punto de nuestra exposicion,
afirmamos que todo lo visual no es lo visible.
Con ello, es necesario descartar un precon-
cepto que han compartido tanto una buena
parte de las reflexiones sobre la sensibilidad
como el sentido comun.

Tal refutacién es esencial para el trabajo
iconografico y para la fotografia cuando se
aprestan a una indagacién como la nuestra.
Para orientarnos al respecto, partimos de la
comprension del punto de vista de Gilbert
Durand sobre la visualizacién y la imagina-
cidn, propio de su teoria reflexiolégica.

Esta teoria se puede traducir en un méto-
do de andlisis que refuerza nuestro estudio
iconogréfico. Nos permite indagar en las le-
yendas miticas y las creencias de la memoria
colectiva.

Ellas son representadas en la prdctica de los
personajes principales como sistemas dina-
micos de simbolos, arquetipos y esquemas.

Comparecen ante nosotros como sistemas
dindmicos que sobre la motivacién de un es-
quema reflexiolégico corporal de la actuacién
del personaje, su entorno escénico y la cola-
boracion de otros participantes en Xantolo,
tienden a componer un discurso en donde
los simbolos se resuelven en palabras y los
arquetipos en ideas.
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La 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 estructura forman-
do, de modo casi infinito, figuras reconocibles
de! mismo modo que ciertos sintagmas del
lenguaje). Asf, los condicionamientos sociales
y las experiencias personales constituyen un
entramado de significados que van a sujetar
el cuerpo a miiltiples limitaciones y tensio-
nes, sobre todo en el campo de la conducta
sexual y simbdlico.

En esa indagacién es muy importante tener
claridad acerca de que no todo lo visual es lo
visible. La propia presencia de los ancestros
no es tan espectral como una representacién
simbdlica surgida de un ensuefio faneroscé-
pico. El simbolo tiene, en éste como en otros
hechos, 1a dualidad de su visibilidad y de su
invisibilidad o misterio (para la situacién que
estudiamos se tratarfa de] misterio sagrado
propio de todo acto magico-religioso).

Gilbert Durand nos dice que la mitad visible
del simbolo estara siempre cargada del maxi-
mo de concrecién. Siguiendo a Pau} Ricoeur,
Durand argumenta que todo simbolo que es
auténtico (creativo) posee tres dimensiones
concretas: cédsmica, onirica y poética.

Es césmico, su configuracién corresponde al
mundo visible que nos rodea. Onirico, enrai-
zado en las remembranzas, los recuerdos y los
gestos que emergen de nuestros suefios y que
constituyen —como ha dicho Freud—la parte
més concreta de nuestra biografia intima.

LA FOTOGRAFIA Y LOS DIFE

Y finalmente poético, llama al lenguaje por
si mismo para que a la vez sea conmovedor
y concreto. Pero, igualmente, la otra mitad
de} simbolo, esa parte invisible que ha hecho
un mundo de representaciones indirectas, de
signos alegoéricos, integra una tipologia logi-
ca bien diferenciada.’

Para efecto de nuestro objeto de investiga-
cién, se puede decir de una légica aparte, na-
cida de una reflexiologfa corporal, que desde
la memoria colectiva hasta los cuerpos se ha
ensayado durante los siglos de la resistencia
cultural, para la reunién simbédlica con los
antepasados.

Paracomprender el discurso mitico delas cua-
drillas de danzantes, apelamos a la concep-
cion de la literatura intercultural de Adolfo
Colombres.

La locacién donde se ubica el contenido del
relato puede ser la del espacio cotidiano o so-
cializado; y frente a ese espacio se extiende
la vasta anchura de lo desconocido, en la qgue
todo puede ocurrir.

Ese espacio es sustancial, y su calidad ignota,
distinta de la del espacio mitico. Este puede ser
una especie de geografia imaginaria y puede
vincularsele con el espacio socializado.

Cabe la posibilidad de cuatro tiempos: actual,
mads contempordneo 0 menos; antiguo, remi-

“Gilbert Durand, L'Inagination symbolique, 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 ocurrié ni detalles
que permitan inferirlo; y por ultimo, mitico,
el illo tempore, el tiempo de Ja eternidad, el
tiempo de los dioses y que vuelve del eterno
retorno.t

Colombres establece el orden de valores,
que es el fundamento axiolégico del relato, a
través de la medicién de la gravedad de las
acciones y las reacciones sociales correspon-
dientes. Esto nos permite entender cuéndo
estamos en un orden cultural normal o na-
tura) y cuando el relato se sale de ese rumbo
hacia Jo extraordinario o lo maravilloso.”

Esto nos remite al punto de vista del inter-
pretante, pero para descubrir esa posicién se
hace necesario comprender el marco de refe-
rencia de la construccién del sentido de ese
interpretante, ubicar la existencia simbdélica
de toda su vida.

Ese ejercicio hermenéutico lo hacemos por
la viaiconolégica paraentender el lugar que Ja
construccion de la Jeyenda del ancestro tiene
para las cuadrillas estudiadas y sus danzan-
tes, con sus representaciones de los personajes
principales y de los ancestros inmersas, fane-
roscépicamente, en la memoria colectiva de
los mitos huastecos.

Para orientar ese ejercicio, tomamos el enfo-
que hermenéutico de la sociloga Agnes He-
ller sobre el conocimiento verdadero, al argu-
mentarnos que:

Si un tipo concreto de conocimiento que nos da
la ciencia social hace impacto sobre la auténtica
existencia de una persona o grupo; si esta per-
sona o grupo reconoce algo en este ‘conocimien-
to verdadero’, el cual tiene una fuerza esencial
en sus vidas, proyectos, esperanzas, temores,
précticas cotidianas, gustos, etc.; si el traba-
jo de la ciencia social abre nuevos horizontes,
nuevas expectativas; si ilumina profundidades
hasta el momento desconocidas, inexploradas
y oscuras; si hace que las personas perciban
algo que no habian percibido hasta entonces; si
las ensalza o las humilla; si cambia sus vidas,
entonces y sélo entonces revelard Verdad para
ellas (y seguird siendo conocimiento verdade-
ro, no verdad para otras).”

Nuestro procedimiento metodoldgico incluyé
los recursos de la antropologia visual, pero
no desde una linea tradicional, para la cual
la produccién del material visual ha sido un
simple apoyo en forma de data para el texto
cientifico de exposicién escrita.

Nosotros preferimos combinar cienciay arte,
aprovechando las posibilidades de indaga-
cion cognitiva de cada una, fincando un pro-

°Mircea Eliade, Lo sagrado y lo profano, trad. por Luis
Gil, 9" ed., Labor, Barcelona, 1994.
“Adolfo Colombres, op. cit., p. 227.

~ Agnes Heller y Ferenc Fehér, Politicas de la postmo-
dermdad. Ensayos de critica cullural, trad. por Monlserrat
Gurgui, Peninsula, Barcelona, 1998, pp. 85-86.



ducto artistico en la obra visual obtenida y
un producto cientifico en esta jnvestigacion.

* Se trataba de una estrategia para generar
imagenes de fotografia y video para la inda-
gacion en e) objeto de estudio en tres niveles:
documental, narrativo y artistico.

* Ese registro visual se coordiné con el resto
de los registros generados con los otros mé-
todos. Asi se compusieron distintas clases de
textos que entraron en un juego de interac-
cién intertextual en la fotografia y el video.

* Este material visual no se limité a la simple
verificacién factual. Se dirigié a la formacion
de una experiencia sensible e intelectual de la
vivencia formada entre Jo sensible, lo emoti-
vo-imaginatjvo y la racionalizacién.” Con ese
cuadro integral de una experiencia estética
vinculamos la utilidad cognitiva del resto de
los materiales. Es decir, otros textos, de na-
turaleza no visual, contribuyeron a formar el
referido cuadro.

¢ Lo estético se convirtid en un principio
fundamental para la ordenacién del material
iconico. El investigador asumiéndose a la vez
como trabajador de la lente se figuré a si mis-
mo (imaginacién) trazando una linea visual
que le abria el ojo (percepcion), hacia la men-
te (racionalizacién) y el corazén (emocién).
Para consojidar su trabajo cientifico a partir

"De acuerdo con la proposicién de una antropologia
de la experiencia planteada por Renato Rosaldo, Cultion
y verdnd, México, Grijalbo/Conaculta, 1993.

Foto: Oweena Fogarty.
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de esa metafora, recurrié a la concepcidn de
“la trayectoria antropolégica” Esta plantea
que hay un intercambio incesante, en el ni-
vel de la imaginacién, entre el gesto pulsador
del productor del texto visual y el ambiente
social que tiene frente a s —en nuestro caso,
lleno de un misterio sagrado y una forma de
representacién faneroscépica.

¢ Con esa brujula artistica de la visidn, el in-
vestigador compartié a la vez ciencia y auten-
ticidad creativa. Esa orientacién nos condu-
jo a la descripcidn y el andlisis del etnos y el
ethos asociados al fendmeno visual estudiado,
complementado con su aisthésis, para arribar
a una sintesis de conocimiento erudito y de
implicaciones para e} arte.

¢ La autenticidad creativa de nuestra inten-
cionalidad nos ayudé a recurrir a la experi-
mentacién o experimento estético. Asi nos
liberamos de la tentacién de la “autoridad
etnogréfica”,"" para compartir con los propios
sujetos investigados la construccién misma
del conocimiento, para hacerlos participar

en la sintesis de las imdgenes, que arrojaban

WEsta teorfa es plantada por Gilbert Durand. Véase
Les Structures Anthropologiques de L'Imaginaire, pp. 38 ss.
También se encuentran importantes reflexiones al res-
pecto en L'Imagination symbolique, op. cil.

"' Término usado por la antropologia posmoderna
para distanciarse de la antropologia cldsica que creyé
apropiarse de la totalidad de la cultura con la sola ob-
servacion del etnégrafo, sin hacer intervenir a los sujetos
estudiados. James Clifford, “Sobre la autoridad etnogra-
fica”, en Carlos Reynoso (ed.), Ef surgimnicnto de la antro-
pologia posmoderna, trad. por Cados Reynoso, Gedisa,
Meéxico, 1991, pp. 141 ss.

una obra visual y una reflexién en ciencias
de] arte.

OWwEENA FOGARTY

Nace en Estados Unidos en 1952. Realiza es-
tudios sobre América Latina y cultura hispé-
nica, historia del arte y fotografia en Estados
Unidos, México y Espania, donde participa en
el Primer Taller Internacional de Fotografia,
en Cadaqués (1975).

Ha sido profesora de fotografia enJa uamy ha
impartido diversos talleres de fotografia. En
1980 trabajé como asistente de impresion de
Manuel Alvarez Bravo. En 1981 fue curadora
de la obra de Romualdo Garcia (fotdgrafo de
principio de siglo).

Ha dictado conferencias, participado en nu-
merosas publicaciones y realizado cinco ex-
posiciones individuales y mds de quince co-
lectivas en Cuba, Francia y México.

Entre los premios obtenidos estdn: Artists in
Residence California Arts Council (1977) y el
premio de la Bienal de Fotografia del Institu-
to Nacional de Bellas Artes en 1988.
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En 2004, participamos, junto con un grupo de
artistas visuales, en una exposicién de arte
erdtico que tuvo lugar en Acapulco, cuya or-
ganizacién corrié a cargo del curador norte-
americano Luis de la Cruz. La presencia de
varios de los artistas en ese espacio durante
los dias que durd la exposicién nos sirvié
para compartir ideas y experiencias.

Un comiin denominador fue el desasosiego
por los pocos lugares y las pocas oportuni-
dades para exhibir arte erético. Paraddjica-
mente, mientras el pais se abria de piernas a
la industria de la pornografia, viviamos una
cerrazon al arte erético en galerfas, museos y
centros culturales.

Ante ese panorama, sugeri formar una aso-
ciacién de artistas con obra erdtica con objeto
de trabajar en mancuerna para abrir espacios
a nuestras propuestas visuales. As{ fue como
organizamos varias reuniones en mi estudio,
donde, copa de vino en mano, fuimos dando
forma a la agrupacion.

Buscamos un nombre original, pero ante el
rechazo generalizado a los lugares comunes
tipo DesnudArte, ExtasiArte y demds pala-
bras con el sufijo arte, nos quedamos con las
siglas que nos agruparon, es decir, Artistas
Visuales del Erotismo, AVE.

En 2005 organizamos, ya como AVE, el primer
Festival de Arte Erético (0 Art Walk) en Puer-
to Vallarta, en el que participaron alrededor
de 60 artistas con obra expuesta en ocho gale-
rias y con el apoyo del gobierno de la ciudad.
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Alos galeristas les gustd la propuesta innova-
dora, de tal suerte que decidimos organizar el
segundo ftestival en 2006, con la participacion
de mds galerias y la disposicion de nuevos
espacios proporcionados por la Secretaria de
Cultura de Puerto Vallarta. Paralelamente,
montamos varias exposiciones en la ciudad
de Méxicoy comenzamos arealizartalleres de
dibujo y fotografia en mi estudio.

Las exposiciones estuvieron acompanadas
de mesas redondas y actividades culturales
diversas. Cada integrante de Ave se convertia
en promotor, lo que enriquecia el universo de
posibilidades.

A lo largo de esos afos, el curador Luis de
la Cruz y yo sostuvimos varias conversacio-
nes. ;Cémo promover la vision latina del arte
erdtico? ;Cudl era la peculiaridad del arte que
emerge en pafses como México vs. el que pre-
valece en Estados Unidos y Europa en par-
ticular? Le propuse trabajar para crear una
fundacion para fomentar el arte erético.

La idea le gusté y comenzamos a trabajar
cada uno en su pajs. Como era de esperarse,
en México no encontré espiritus dadivosos.
Luis, en cambio, encontré una especie de pa-
raiso fiscal en Estados Unidos, lo que le costé
no sélo sudor y ldgrimas, sino incluso la sa-
lud. Surgié la Fundacion XART, que encabeza
el mismo Luis y su esposa Theresa. Una de
sus primetas acciones consisti6 en establecer
el premio Blocksberg, que debia otorgarse a
un destacado artista latino.

Asi fue como aquella primera emisién del
premio, dotado de mas de 100000 pesos, le
fue otorgado a nuestro buen amigo Rogelio
Cuéllar. ave festejé en las instalaciones de
Ediciones del Ermitano.

En una concurrida reunién los artistas visua-
les le rindieron tributo a su maestro. Festeja-
mos al galardonado en un entorno erotizado.
La fiesta terminé en bacanal. Como debe ser.
Como es propio de quien hace del erotismo
su objeto de arte.

Sin embargo, no todo era miel sobre hojuelas.
Un problema lo constituyé la falta de recur-
sos. “Los artistas visuales son ricos en ima-
ginacién, pero pobres econémicamente”, era
unay otra vez la queja. Cuando organizamos
el festival de arte en Puerto Vallarta en 2006,
solicitamos a los artistas una modesta par-
ticipacién para sufragar los costos de trans-
portacién de la obra. Pocos podian pagar, por
minima que la aportaciéon fuera. Tenfamos
problemas financieros.

Pero habia otro problema, quizads ain mds
complejo: la dispersion de los artistas a lo lar-
go y ancho de la republica.

En las exposiciones que organizamos en Puer-
to Vallarta participaron artistas radicados en
diversos estados, y llevar toda esa obra y re-
gresarla fue un problema econémico y logjs-
tico difici} de resolver. Por otro lado, no todos
podian estar presentes en las exposiciones, y
considerdbamos importante fomentar el dia-
logo.
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{Qué hacer ante semejante situacion?

Internet vino en nuestro auxilio. Decidimos
crear una red virtual independiente de artis-
tas visuales del erotismo dotada de todas las
herramientas necesarias para propiciar la in-
teraccién, es decir, foto de obra, videos, foros
de discusion, chat, anuncios de actividades,
pdgina individual para cada artista con un
blog personal, etcétera.

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

El portal se ha convertido, asi, en una de las
muestras mas representativas del arte visual
erdtico que se produce en México, es decir,
fotografia, pintura, escultura, grabado, per-
formance, etcétera.

Establecimos como criterio que los integran-
tes tengan obra erética y hayan participado
al menos en una exposicion colectiva sujeta a
curaduria. Por supuesto, la variedad de pro-
puestas es notable, y pretender curar la tota-
lidad de la obra expuesta en el sitio es poco
mas que imposible.

Asi pues, una vez aceptados, los artistas tje-
nen mucha libertad para exponer lo que juz-
guen conveniente, si bien en la pagina princi-
pal s6lo se destacan las 100 mejores obras de
los miembros. Este portal se ha convertido en
una valiosa herramienta de difusion.

Quizas una de las caracteristicas mas nota-
bles es que no se trata de una simple red social
como las muchas que hay, tipo hi5, Facebook,
etc,, donde los integrantes no se conocen. Por
el contrario, AVE es una agrupacién viva que
realiza actividades en las que los miembros
se conocen personalmente.

Por ejemplo, este sdbado, ave monta una expo-
sicién colectiva en la galeria Faro de Oriente,
con la participacion de casi 30 artistas visua-
les que expondrdn alrededor de 90 obras de
fotografia y pintura.

Pero a diferencia de otras entidades, con una
direccién centralizada, los miembros de Ave
impulsan con independencia exposiciones a
las que invitan a los integrantes cuya obra en-
caja en sus proyectos.

A AvE se han integrado galerias, como XART
de Los Angeles, California, o Sol y Luna de
Puerto Vallarta. Pero también gestores cu'tu-
rales, como es el caso de Filias, que ha rea-
lizado diversas exposiciones a lo largo del
ano en las que han participado los miembros
de ave.

Hay muchos proyectos en puerta para el fu-
turo. A lo largo de estos cuatro afnos de exis-
tencia Ave ha acumulado experiencias, ha lo-
grado darse a conocer como agrupacion y ha
ayudado a difundir la obra de muchos artistas
valiosos cuya obra permanecia practicamente
en e] anonimato.
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Portal ave: www.ave.org.mx

Muchos usan hoy el portal de ave no sélo para
darse a conocer, sino también para explorar
lo que otros hacen.

El portal lo visitan gestores culturales, gale-
rias de arte y museos interesados en encon-
trar propuestas novedosas. En ave estdn na-
ciendo proyectos de colaboracién y creacién
sumamente interesantes entre los artistas.

Nosotros creemos que hay que profesionali-
zar la labor gestora del artista, que debe do-
minar ¢l arte de vivir del arte.

Por eso estamos vinculando AVE con otra red
que creamos, la Red Independiente de Pro-
yectos Artisticos y Culturales (rRiPac), www.
ripac.com.jox, que aglutina a los gestores cul-
turales que buscan no sdlo profesionalizar,
sino también internacionalizar su {abor.

ARTISTAS VISUALES|
pFt EROTISMO

-HERsEEEE-

Creemos que de esta manera, vinculando,
ofreciendo informacién y cada vez mas herra-
mientas de gestion, AVE contribuird a que los
artistas encuentren los recursos para abrirse
camino y dar a conocer su obra.

LaUrA Rojo

Ciudad de México (1969). He vivido en Can-
clin, Monterrey y Mazatldn, Estudié Merca-
dotecnia y profesionalmente me he desempe-
fiado dentro de mi carrera en el mundo de las
agencias de publicidad, investigacién de mer-
cados y medios masivos. Actualmente trabajo
en el medio editorial y cultural al lado de mi
esposo, Alejandro Zenker, y estudio fotogra-
fia en el Centro de Arte Fotografico, con el
prestigiado fotdgrafo Saul Serrano.
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ALEJANDRO ZENKER

Alejandro Zenker (México, 1955). Se ha espe-
cializado en fotografia de desnudo y retrato.
Ha sido pionero en México en el uso profe-
sional de la fotografia digital y en la experi-
mentacién de la impresion de fotografias en
medios analogo y digital.

Es coordinador de la agrupacion Artistas
Visuales del Erotismo (ave) desde 2005 y del
portal www.ave.org.mx.

Editor, traductor y fotégrafo. Director gene-
ral de Solar, Servicios Editoriales, y Ediciones
del Ermitano, y del Instituto del Libro y la
Lectura.

Fue miembro fundador y secretario general
de la Asociacién de Editores Mexicanos Inde-
pendientes (agmi). Es director de la coleccién
de literatura Minimalia y de la revista Que-
hacer Editorial. Promotor y director del Pabe-
ll6n Tecnolégico de la Feria Internacional del
Libro (FiL) en Guadalajara, en 2001; entusiasta
difusor del uso de las nuevas tecnologias en
el medio editorial.

Foto: Laura Rojo.
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En un foro propuesto para discutir en torno a
un tema de enorme riqueza conceptual como
es el del cuerpo, se hace obligada la participa-
cién de los artistas de la lente, los fotégrafos
de desnudo y aquellos que trabajan las dife-
rentes manifestaciones del lenguaje corporal,
visto a través de la cdmara fija y de la cdmara
en movimiento.

La diversidad se mostré en los trabajos de
Maritza Lopez, Rogelio Cuéllar, Laura Rojo,
Alejandro Zenker y Oweena Fogarty, quienes
han desarrollado multiples proyectos relacio-
nados con este tema a lo largo de su carrera.

Cada uno de los fotégrafos explicé su trabajo
artistico y sefiald la forma en que ve el cuer-
po. La cdmara, como esa doble mirada, pone
de manifiesto la intencién particular al re-
presentar el cuerpo y lo que los hace tan dife-
rentes como artistas.

Maritza Lépez, con mds de 20 afios de expe-
riencia en el medio fotogréfico, recrea image-
nes de gran versatilidad que abarcan desde lo
periodistico al desnudo artistico, entre otros,
con una destreza poco usual.

Maritza mostré algunas de sus imdgenes de
la serie “Angeles”, desnudos masculinos cuya
belleza y armonia corporal los coloca en una
danza imaginaria de lo sublime, mientras
que en su revisién fotografica del cuerpo en
lo cotidiano las imégenes se ubican en la poé-
tica de una reflexion personal lejos de querer
mostrar preciosismos estéticos.
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En las fotos de Rogelio Cuéllar, la fascinacion
por el cuerpo femenino y la sensibilidad ha-
cia él son innegables. ;Qué decir acerca de los
saberes del deseo en sus desnudos? Sélo en el
espacio intimo de las telas blancas de Cuéllar
estd la respuesta, su lente estd a la caza del
eros fotografico en un blanco y negro magis-
tral.

Alejandro Zenker y Laura Rojo presentaron
el portal ave, Artistas Visuales del Erotismo,
el cual dirigen, espacio virtual que aloja a
una gran cantidad de artistas, entre los que
se encuentran pintores, videoastas y foto-
grafos.

Hicieron una invitacién abierta a los inte-
resados en participar en este espacio e in-
dicaron las instrucciones para entrar como
miembros. Ambos se dedican al arte foto-
grafico del cuerpo, su herramienta es la fo-
tografia digital.

Alejandro Zenker presentd, ademds, una ex-
posicién de su trabajo personal en las vitrinas
del edificio L de la uam Azcapotzalco. En sus
imégenes recrea el desnudo en un claroscuro
contundente, las fotografias de gran formato
muestran cuerpos de mujeres en circunstan-
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cias de un erotismo manifiesto. Lauro Rojo,
discfpula de Zenker, mostré algunas de sus
obras en color, sin duda plenas de una carga
similar, pero desde su particular mirada fe-
menina; ella prefiere el color en sus fotogra-
fias.

Oweena Fogarty, por su lado, presenté un
registro en imagenes de un proyecto de an-
tropologia visual, un estudio sobre los dan-
zantes y las méscaras de ajgunas colonias en
la ciudad de Tantoyuca, Veracruz.

En estos rituales, Jos actores representan pro-
cesos de curacién de sus padecimientos exis-
tenciales ante la muerte, la enfermedad, los
accidentes, los conflictos familiares, sociales
y de crisis.

Oweena hace uso de la fotografia por las faci-
lidades que aporta este medio a su investi-
gacion, la posibilidad de mirar y visualizar
objetivamente, valga la asociacién con la len-
te, dentro de esos mundos ritualicos a través
de los cuerpos en trénsito.

De esta forma concluye la mesa de fotégrafos,
con una riqueza de imdgenes que ilustraron
las diversas formas de ver el cuerpo.

Azcapolzales
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Meéxico, D. F, es fotégrafa. Estudié la licen-
ciatura en Diseno Grético en la Escuela Na-
cional de Artes Pldsticas de la unam. Realizd
estudios de fotografia y de fotorreportaje,
iluminacion para toto fija, cine y video en la
uNAM, en la Universidad del Claustro de Sor
Juana, la uam Azcapotzalco y otros centros.
Actualmente es profesora e investigadora en
la uam-A. Estudid la maestria en historiogra»
fia de México en la misma institucién. Sus
fotografias han sido publicadas en diarios,
revistas y libros de arte y literatura; asi como
sus textos, entrevistas y articulos de perio-
dismo cultural y de investigacion en diversos
medios. Ha sido editora. Es autora del libro
de retratos de creadores Las costumibres del
rostro (Lani-a, 2001). Su trabajo gira alrededor
de una relectura de los géneros: el cuerpo, el
retrato, la naturaleza muerta y el paisaje. Ha
participado en mas de 50 exposiciones indi-
viduales y colectivas, tanto en México como
en otros paises.
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TRANSFORMACIONES DEL CUERPC

La “pintura”, como una forma de arte, se pin-
ta con pintura, se manifiesta a través de la
pintura y, sin embargo, pura pintura no es su-
ficiente para construirla. Una tela pintada al
azar 1o es una pintura viva, las manchas no
se levantan y andan; muertas sélo ensucian la
superficie. El arte de la pintura va aparejado

LUiS Argud |'n con la historia de la tecnologfa.

Desde Altamira se conocen los pigmentos
uam Azcapotzalco naturales, el negro carbén, el ocre y rojo éxi-
Noviembre 5 de 2008 do mineral, las tierras erguidas como marcas
sobre las paredes de las cuevas. Colores como
el azul eran mds escasos.

INtura

El lapistdzuli utilizado durante el medioevo,
por ejemplo, es una piedra semipreciosa que
se debe moler para hacer una pintura de un
azul profundo. Con la revolucién industrial
se introducen nuevos pigmentos y nuevos
medios para aglutinarlos.

el cuerpodelap

Yy

En el siglo xx se inventa una mezcla pldsti-
ca de polimeros como medio que se extiende
como fuego en territorio drido. Casas, objetos,
vehiculos adquieren colores cada vez mds vi-
vos y duraderos. La “pintura” como arte, el
campo de la produccién y experimentacién
con iméagenes puras también toma de estos
inventos.

a pintura

El impresionismo seria impensable sin estos
nuevos colores: el azul cobalto, el rojo, el ver-
de y los amarillos de cromo. La pintura mo-
derna, al romper con la figuracién del siglo
xix, explora nuevas formas en nueva pintura,
la acrilica.

El cuerpoen |
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Sin embargo, el cuerpo del arte de la “pin-
tura”, sigue siendo la naturaleza fisica de la
pintura como material colorante, y éste ha ido
cambiando con los tiempos y las tecnologias.
Pero al cuerpo corresponde también un espi-
ritu, y si la “pintura” es mental, como decia
Leonardo, hoy el espiritu de lo pictérico pa-
rece querer separarse de su cuerpo.

El espiritu conceptual de la “pintura” buscé
primero la exploracién de lo fisico de la pintu-
ra para después desligarse de él. A la pintura
al 6leo le sigui6 su sustitucién por materiales
cuya presencia fisica se pegaba (“collage”) di-
rectamente sobre la superficie.

Desde el cubismo, la “pintura” puede ser de
papel, de madera, de metal cortado, de are-
nas, tierras o cualqujer otro material munda-
no. Una mesa del banquete del pintor Pove-
ra Spoerri queda idéntica al momento de su
abandono, los platos, los vasos, la comida y
las huellas de la presencia de los comensales
se queda cuidadosamente pegado a la mesa,
que ahora se presenta colgada de una pared
para su observacion.

La “pintura” es ya un territorio de observa-
cién de los objetos que quedaron después de
un evento X, como la escena del crimen que la
policia acordona para delimitar el lugar de los
hechos significantes a la investigacién; todo
lo incluido dentro de un cierto perfmetro nos
interesa y contiene informacion. De igual
forma, todo lo que hay en la mesa de Spoerri
estd abjerto a la conterplacién estética.

La “pintura” es fisica, tiene cuerpo, pero
su cuerpo ya no es de pintura; la materiali-
dad es indistinta, la observacién es lo que la
hace “pintura”, o experiencia visual estética.
La “pintura” ya no estd hecha de pintura, estd
hecha de realidad, cualquiera, la que sea, un
territorio de lo cotidiano arrancado y pegado
en el espacio de lo pictdrico.

Hay aqui una ruptura insalvable. La pintura,
al querer representar al mundo, se funde con
él, y al hacerlo, se desvanece. La pintura ya es
mundo, pero ha dejado de ser pintura.

La arquitectura puede ser de piedra, madera,
barro o hielo. La escultura también tiene la
libertad de una infinita gama de materiales,
pero la “pintura” estaba hecha de pura pin-
tura. Después del modernismo, la “pintura”,
como la escultura, puede también acceder al
Olimpo de los materiales multiples.

El cuerpo de la “pintura”, que durante el
modernismo se volvié tan fisico y real como
trozos de realidad pegados sobre Ja superfi-
cie pictdrica, ahora se vuelve abstracto, sutil,
el eco de un fenémeno que sucedié en algun
lugar y que alguien vio, pero que ahora sélo
existe en el registro fotografico. De fisica y
material, la pintura se ha tornado tenue y
conceptual.

De tener cuerpo, ha pasado a ser espirity,
sombra registrada por la quimica de la ca-
mara obscura que la pintura misma habia
inventado. Por un lado el registro fotografico
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sustituye ahora la presencia fisica, corporal
de lo pictérico, por el otro, el objeto mismo
suplanta la representacién simbdlica de lo
pictérico. Registro documental y presencia
real (ready made) compiten con el cuerpo de la
pintura, con su viscosidad colorante y textura
material, pero también con su capacidad de
comunicacion simbélica y conceptual.

iPero y el cuerpo? ;Qué se hizo? Nuestro
cuerpo, su presencia fisica y las huellas de su
movimiento; las pulsiones psiquicas que lo
dominan y lo animan. Sus sueios, sus fanta-
sias, ;donde estan? Conforme a las divisiones
disciplinarias de nuestros tiempos, ha surgi-
do una corriente en el arte llamada arte del
cuerpo, o Body art en inglés (pues el arte de
ahora parece desplazarse exclusivamente so-
bre terminologia y espiritu anglosajén).

El body art ha hecho del cuerpo una zona de
manipulacién, transformacién e intervencién
artistica. Este es ahora el territorio acordonado
de la escena del crimen, el espacio abierto al es-
cudrifamiento epistemoldgico de lo estético.

Desde la prehistoria, e] cuerpo ha sido terri-
torio de la atencién simbdlica, decorativa, ri-
tual y estética, y sélo una cultura culpable de
su centro fisico pudo olvidarlo.

El body art es, por lo mismo, un regreso a los
origenes, a un primitivismo recuperador de
rituales y raices; un regreso a la tierra, a la
madre, al cuerpo como simbolo y metéfora
del universo fisico.

Comparada con estas manifestaciones direc-
tas del arte sobre el cuerpo humano, la pintu-
ra, en tanto representacion, es distante y ra-
cional, su visualidad lejana y reflexiva. Y, sin
embargo, la “pintura” en tanto arte, al asumir
en e renacimiento la fuerza de su autonomia
y de su poder evocador, se centré inmediata-
mente en la representacién del cuerpo como
modelo, no sélo del mundo, sino de la pintura
misma.

El cuerpo humano se convirtié en el camino
real de la manifestacién pictorica. El hombre
unjversal de Leonardo, con sus brazos y pier-
nas extendidas, contiene en sus proporciones
la cuadratura del circulo pitagoérico. El cuerpo
y su geometria contienen, representan, sim-
bolizan los vasos comunicantes de la estruc-
tura mental del mundo, a la vez que retratan
su composicion fisica, tangible, carnal.

El cuerpo es el universo encarnado y, en su
perfeccién y belleza, resuena la misica de las
esferas. En la pintura nos vemos como cuerpo
y como espiritu, como seres humanos totales.
Si bien desde la vertiente griega cuerpo y
cosmos se espejean, desde la tradicién cris-
tiana es el cuerpo de Cristo, tema favorito de
la pintura renacentista y barroca, el cuerpo
arquetipico que simboliza al cuerpo indivi-
dual de cada persona, y que en su sacrificio
nos libera.

Al desligarse de los moldes eclesidsticos, el
corpus de la pintura y la pintura del cuerpo
exploran mas alla del arquetipo del hombre
total; el Dios con cuerpo que Jo sacrifica por



nosotros es sustituido por los cuerpos par-
ticulares de ninfas y sdtiros, dioses y diosas
que no son mds que mascaras para Ja entrada
de la imagen de nuestro cuerpo reflejado por
la pintura.

Al principio tfmidamente, y ya para el siglo
xix abiertamente, el retrato de personas es-
pecificas desnudas, duefias de su cuerpo, se
convierte en todo un “corpus”. Conocemos
a las mujeres que tentaron e inspiraron a
los prerrafaelitas, a las modelos y amantes
de Courbet, de Modigliani y de Picasso; a la
mujer de Manet, de Bonnard, de Dali, y a las
islefias de Gaugin, como a las prostitutas de
Toulouse Lautrec. Mujeres con cuerpo y men-
te, con historia y personalidad propia.

El cuerpo nos distingue y diferencia de los
demds, su apariencia devela a los ojos la na-
turaleza espiritual e individual tinica de cada
uno de nosotros. El cuerpo en la pintura es
por c¢so la aparicion del individuo en el espejo
publico del arte de una sociedad.

El individuo se construye como ser fisico y
espiritual en el género del retrato: su ser es
capturado por la pintura y ésta le da una vida
paralela a los principes, burgueses, soldados,
hombres de letras, curas y monjas, cortesanas
y emperatrices que pueblan las galerias de Jos
museos y palacios.

El retrato occidental, como su antecesor, los
retratos en encaustica del Fayum que se ha-
cian los nobles helénicos para decorar su
féretro al momento de morir, es siempre un

memento mori 'y a la vez una apuesta por la
trascendencia del individuo mas alld de suser
fisico, aunque esto se hace, paradéjicamente,
mediante la permanencia de la imagen fisica
captada por la representacién del pintor.

Perdurar en la memoria mediante la imagen
es una apuesta que Platén claramente hubie-
ra desdenado, pero pareciera que en la his-
toria hay una clara preferencia por este ca-
mino. Nuestra imagen estéd siempre cargada
de magia, especialmente para nuestros seres
queridos.

Una cosa es recordar a alguien y otra es po-
derlo ver; la representacién permite la visua-
lizacién y esto es un viaje mégico en el tiem-
po-espacio. Guardar la silueta de la amada al
trazar su sombra sobre la pared es un mito
que intenta explicar el origen de la pjntura,
pero hace mds que esto, nos presenta frente
a frente con nuestra frdgil temporalidad; cap-
turar con la magia representativa lo que Ia
vida nos quita es nuestra tinica contestacion
ante la pérdida inevitable.

Al transformarse la pintura en arte aparecen
también a la vista personajes de la época que
saltan de la palestra de la historia, de la anéc-
dota y la referencia oscura a la intimidad del
espejo y del enfrentamiento féte a téte.

Federico de Montefieltro y su mujer se vuel-
ven nuestros intimos, enfrentamos directa-
mente la mirada de conviccion total del monje
Savonarola, y conocemos en persona a Ju-
lio Iy a Inocencio X.



Los pintores tienen un lugar especial en el
pantedn de la historia porque casi siempre los
conocemos por sus autorretratos, nunca son
un nombre sin una cara, son cuerpo e identi-
dad. A finales del siglo xix, la cdmara Every-
man de George Eastman se propone darle
esta identidad total de la pintura al hombre
comun.

La fotografia captura a cualquiera y es este
hombre comiin el que, como los principes de
antes, adquiere un dossier propio de imége-
nes para mostrar a su descendencia; el 4lbum
familiar. Ya nadie es un nombre anénimo sin
una imagen que le corresponda; a veces, al
contrario, sucede que hay tantas iméigenes
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 sélo nos muestra
las caras y los cuerpos de arquetipos e indi-
viduos, la pintura es, ademds, un territorio
corporeo por excelencia. La pintura al leo es
una metafora real de la piel. Sus capas, sus
transparencias y veladuras van plasmando
real y metaféricarnente las varias capas que
se adivinan desde la superficie de la piel has-
ta su interior de sangre, tendones, huesos y
mdusculos.

El cuerpo que aparece gracias a la acumula-
cién de 6leo tiene la realidad corpérea de la
pintura y la metaférica de la representacion.
A veces, como en Rubens y Rembrandt, el
6leo tiene Ja consistencia de las carnes que
retrata.

LUIS ARGUDIN

E! antecedente directo de Lucien Freud es el
gran pintor inglés Stanley Spencer, quien en
los afnos cincuenta se retratd desnudo con su
amante, Patricia Preece.

En estos pocos cuadros, Spencer logra pre-
sentar sus aspiraciones carnales por Patricia
de una manera absolutamente honesta y di-
recta, pero sobre todo, la grandeza de estos
cuadros que figuran como un interludio en su
larga vida como pintor, radica en que la natu-
raleza carnal de sus intenciones por Patricia
es plasmada con una materialidad pictérica
unica en su obra y en su tiempo.

La pintura y lo que representa son una mis-
ma metafora viva, un simbolo carnal, unos
cuerpos unidos en la pintura si no en la vida,
y lo mismo pasa ahora con los retratos de
Lucien Freud. La pintura con Freud es clara-
mente 6leo, pero aqui la pastosidad, la carga
material va dejando su huella.

El trabajo del pintor va apilando materia has-
ta construir el cuerpo, que mas que represen-
tacién parece evocacién tactil. Por eso en los
pentimentos, las secciones donde el pintor se
equivoca o cambia de opinién, se puede adi-
vinar la posicién anterior por la presencia
material de la textura ahora abandonada por
la representacién.

Esta manera de trabajar es claramente un
camino paralelo al de otro pintor amigo de
Freud y también de Ja ahora lJamada escuela
de Londres, Frank Auerbach. Exiliado aleman
desde la infancia, igual que Freud, Auerbach
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tiene un acercamiento a la pintura de una
petsistencia y tenacidad que va dejando es-
trato tras estrato de capas de pintura, en su
intento por acercarse a su modelo.

Para Auerbach la pintura es dificil, no por el
problema de la representacién, sino por el de
la evocacion, el de la transmision de una rea-
lidad a las sensaciones que es casi milagroso.
Su obra, por lo tanto, 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 impu-
dica presencia pintada.

Francis Bacon, quien también pinté la carne,
el hueso y la sangre, y lo hizo con pintura



cuya realidad de éleo embarrado con el gesto
de un trapazo se sostenia sobre una super-
ficie claramente pintada. Su intencién no era
convencernos de la realidad del espacio pic-
térico, sino del grito de dolor existencia) que
la materia pictorica carnal podia comunijcar.

En estos tres pintores, Bacon, Freud y Auer-
bach, el intento no es tanto de representacién
sino de evocacién a través de una magia al-
quimica donde la pintura se transforma de
materia en espiritu. Un arte que no sélo se
abre a los ojos de la reflexién, sino a la empa-
tia de las sensaciones. Como cuando chirria
un gis al escribir en el pizarrén y se nos tensa
el cuerpo, se aprieta la mandibula y se nos
pone la piel de gallina.

Tépies, un pintor que a mi me influyé mucho,
a veces hace de la superficie total del cuadro
una piel pictérica que se abre ante el esgra-
fiado punzante del artista, revelando una
materia 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 césmica, formas imaginativas y colores de
fantasia. Pero cuando aparece el cuerpo éste
le da otra dimensién a los objetos.

LUIS ARGUDIN

Lucien Freud.



Su estar es diferente al de los objetos, sus co-
lores y reflejos mas variados y, sin embargo,
utilizo al cuerpo como otro objeto, pues mi
intencién no es narrativa sino pictdrica.

Cuerpo y objetos armando una constelacién
de relaciones entre ellos, cuyos simbolismos
son conocidos, acaso por ellos mismos, y que
nosotros sélo podemos tratar de adivinar.

En el cuadro, Cortina I1, de 2008, dos cuerpos
andénimos, 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
Ja fugacidad del instante que, como el humo
del cigarrillo, traza su camino para después
desaparecer. Pues asi comienza el libro del
Eclesiastés que los latinos tradujeron como
“Vanitas vanitates, et omnia vanitas”, y que
en el original hebreo se leia como “Hebel he-
belim, we kol hebelim”.

El original hebreo se traduce como “Brisa
de brisas, todo es brisa”. Brisa, aire, humo;
cuerpo, piel, éleo. El espiritu y la materia, el
tiempo y su encarnacién. La pintura es mate-
ria luchando contra el tiempo, como nuestro
cuerpo enfrentando la vida.

TRANSFORMACIONES DEL CUERPO
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El eros transcurre en un pliegue tempo-
ral distinto al de la linealidad cronoldgica.
Goethe escribié: “Quisiera detener el instante
por su belleza”. Fugaz y repentino establece
sus vinculos con aquello que sin méas forma
parte de lo trascendente.

De esa forma, unos ojos, una piel, la sensacién
que deja un beso profundo, la huella de la len-
gua, la mano que descubre el paso de la tela a
la textura tibia de la epidermis, o el contacto
de los sexos en el momento que antecede a la
cépula, forman parte de ese vaciamiento.

Pascal Quignard, en Vida sccreta, establece:
“Nadie se libra para siempre del océano de su
propia pasidn”. Todo eso hilvana un instante
que admite los destellos de la memoria, sin
olvidar que ese destello temporal esta ligado
a Jos sentidos y a las circunstancias.

La lucha es constante porque las rutinas im-
piden la percepcién de lo instantaneo, que de
pronto acontece sin que tenga el menor dié-
logo con el ensimismado en su tedio. A veces
serd el cruce de una pierna, el arreglo de la
falda que ha perdido su acomodo original,
serd una mirada o el simple brillo de los ojos,
todo forma parte de la sonata sensorial, con
sus movimientos lentos o con sus espacios
prolongados.

Karl Jaspers, en Psicologia de la visién del mun-
do, anota:

el instante vivido es un hecho supremo, calor
de sangre, inmedjatez, vida, presente corpé-
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reo, totalidad de lo real, tinica cosa verdadera
y concreta.

En vez de partir desde el presente para per-
derse en ¢l pasado o en el futuro, el hombre
encuentra la existencia y lo absoluto en el ins-
tante, que sélo puede dérselo.

Habria que pensar en la embriaguez de lo
erdtico, la euforia que suscita el hallazgo de la
intimidad propia compartida con otro cuer-
po, abierta a la experiencia de algo que cons-
truye sus propias alabanzas y que se entrega
a la busqueda del placer.

Es célebre la escena concebida por Luis Bu-
fwel en £/ (1952), cuando el personaje de Fran-
cisco (Arturo de Cérdova), miembro de los
ultracatélicos Caballeros de Coldn, auxilia a
un sacerdote durante la celebracion del Jueves
Santo. Los pies de los seminaristas son lava-

El, de Luis Buiuel.
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dos en un acto de humildad por el cura. El
momento tiene mucho de trascendente, de tal
modo que roza lo mistico.

De pronto, algo cambia y llega el instante,
Francisco observa los pies de una dama que
estd cercana. Esa imagen le provoca un vuel-
co, el deseo llega, y lo que era simple ritual
de Semana Santa se convierte en el inicio del
éxtasis. El mismo Quignard aclara la etimo-
logia de deseo:

La palabra romana desiderinm es un misterioso
nombre negativo. Desear desidera (des-sidera).
Sidus es la constelacion que preside el final del
invierno. (Presidir: el ‘prae-sidus’ es la estrella
que guia al rebano de estrellas). Que determi-
na la figura de estrellas. Sidus se opone a stella,
al igual que la constelacién de estrellas que
forman una figura se opone a la estrella ais-
lada... El desiderium tiene que ver exactamente
con esto: astros que brillan por su ausencia.
Constatar la ausencia de las sidera, afiorarlas,
verlas en espera de verlas (alucinar), desear.

Desear es un verbo incomprensible. No es ver.
Es buscar. Es lamentar la ausencia, confiar, so-
nar, esperar.

Dicho de manera burda, el que desea concen-
tra su mirada en el objeto de aquello que an-
hela. En lugar de observar los astros, prefiere
deslizar su mirada por el cuerpo del otro. Si
rompe con ese nexo, entonces quiebra su ca-
dena de deseo, como si perdiera comunica-
cién en ese didlogo intermitente.



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 ubicar una frontera sin
que por ello se tenga acceso a esos limites. El
deseo es una busqueda que a veces se revela
en el instante.

Otro momento destacable dentro del cine-
matégrafo es el que ocurre en La provocacién
(Match Point, 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 largo de los arios.

Su vida tiene un tufo provincjano y sus ansias
de triunfo y de poder son evidentes. Todo en
él estd trazado de forma sistemdtica: su novia
es una millonaria britdnica que le ha interesa-
do por sus relaciones y su fortuna. A pesar de
todas sus contenciones y simulacros, un dia,
en medio de una tormenta, sigue a la amante
(Scarlett Johansson) de su mejor amigo.

El predmbulo sobray sin mas estan en el sue-
lo en pleno abrazo carnal. La lluvia es parte
del extravio. La cdmara los ubica en ese ins-
tante mdgico que queda sellado cuando el te-
nista pasa su mano por en medio del trasero
de la joven. La tensién dramdtica admite los
vapores de lo que condensa el deseo.

En la novela Pacto de sangre de James M. Cain
estd descrito un momento de deseo, el vende-
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dor de seguros Walter Huff narra su encuen-
tro con Phillys, la esposa de un posible com-
prador de una pdliza automovilistica:

Bajo aquel pijama azul se adivinaban formas
capaces de enloquecer a un hombre; y me pa-
recié dificil hacer creer, en un solo instante,
mis explicaciones sobre la elevada ética del
negocio de seguros.

De pronto me miré, y senti que un escalofrio
me recorria el espinazo y las raices del cabello.

Apenas unas cuantas miradas, el hallazgo de
un cuerpo y la desazén ante lo que percibe
Walter. Lo que sigue es el principio del fin.

Si a veces es la mirada, en ocasiones serd el
oido el que intervenga como mediador del
instante. Algunos autores, entre ellos el no-
velista hungaro Laszlo Passuth, en Madrigal,
imagina el encuentro en Florencia entre el
principe y compositor Gesualdo da Venosa
(1560-1614) y la cantante y compositora Fran-
cesca Caccini, entonces todavia adolescente.

Ella tiene que enfrentarse a un hombre que
ha asesinado a su esposa, a la que encontré en
pleno lance adiltero, en tanto que la mucha-
cha toma las cosas con naturalidad y admira-
cién por el musico.

Gesualdo era un tipo frio, extrovertido y due-
fio de un temperamento nebuloso cuya acti-
tud cambiard al escuchar uno de sus madri-
gales con los versos de Torcuato Tasso: “Bello
angel mio, regdlame alas ligeras/librame de
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mis cargas terrenales,/y podré huir de mis
angostos males/para volar y cantar entre las
ramas:/{Te amo, soy tuyo si me amas!”

El compositor sintié ese fluido del deseo que
crea una vibracién especial, una suerte de la-
tido que la compostura reprime y que debe
volver a su lugar de origen. Gesualdo, lo més
que hizo, segtin lo describe la imaginacién
literaria de Passuth, fue tomar la mano de
Francesca y colocarte un anillo. Ese gesto
lo identificaba y tendia un puente entre los
convencionalismos de finales de] siglo xvi y
lo que anhelaba el cuerpo agobiado del prin-
cipe asesino: una suerte de penetracion inver-
tida.

En este tipo de sublimaciones estarfa 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 tension sexual, le pone los aretes del titu-
lo a su sirvienta (Scarlett Johansson), sélo que
ella carece de las perforaciones en los 16bulos
de los oidos. El realizador Webber transforma
un acto elemental en un desvirgamiento sim-
bélico, un acercamiento intimo, que se con-
centra en un eros maravilloso. El resultado
fue uno de los momentos eréticos de mayor
belleza.

Dostoievsky transita por el instante al narrar
cémo uno de sus personajes de El eterno mari-
do canta una romanza de Glinka:

Era imposible expresar una pasién tan ar-
diente sin provocar mala impresién, a menos

de introducir sinceridad, simplicidad y cierto
candor en las expresiones. Veltchaninov recor-
daba que en otras ocasiones la habia interpre-
tado fielmente. A cada palabra, el sentimiento
se expresaba con mas fuerza, se traslucia con
mads audacia.

Los dltimos versos resonaron como gritos de
pasién y, mientras los cantaba, sus brillantes
ojos permanecieron fijos en Nadia.

Sin lugar a dudas el instante se convierte en
la realidad del deseo.

Joseph Brodsky, en Marca de agua, recuerda
sus dias de vacaciones en la Venecia invernal,
en uno de los pdrrafos del libro se lee sobre
un paseo en la laguna rumbo a San Michele:

En realidad, habia algo claramente erético en
el paso silencioso y sin rastro de su leve cuer-
po [e) escritor se refiere a la barcaza) sobre el
agua, muy parecido a la forma en que la palma
de tu mano desciende por la piel de la amada.

Erético, porque no tenia consecuencias, porque
la pie] era infinita y se mantenia casi inmévil,
porque la caricia era abstracta. Con nuestra
carga, la géndola resultaba quizd algo pesada,
y el agua cedia momentineamente, sélo para
cerrar el hueco abjerto un instante después.
Ademds, impulsada por un hombre y una mu-
jer, la géndola ni siquiera era masculina.

En realidad, no era un erotismo de géneros,
sino de elementos, una perfecta conjuncién de
superficiesigualmente laqueadas. Lasensacién
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era ncutral, casi incestuosa, como si asistieras
a las caricias que un hermanc prodigaba a su
hermana, o viceversa.

Por dltimo, habria que recordar una platica
con la actriz Jsela Vega, eran los inicios de los
anos ochenta del siglo anterior, la mujer esta-
ba en su camerino y llevaba los pechos descu-
biertos sin que nada la inmutara.

Procuraba desmaquillar su rostro luego de su
participacion estelar en la obra teatral La sexi-
cientta (1981), entonces dijo sin mas: “el erotis-
mo hace gue el tiempo deje de existir. Es una
sensacion extrana, pero asi es y eso lo tengo
muy claro”. De esa manera el instante surgio
en una tarde repleta de sorpresas.
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La préctica médica —tanto la clinica de con-
sultorio u hospital como la investigacién,
incluyendo la més bédsica— implica, por lo
menos, la contemplacién de la metamorfosis
corporal, empezando por las variaciones que
son tan comunes que se consideran normales
(como el embarazo y el envejecimiento).

Generalmente el médico se enfoca en las —su-
tiles y no tanto— variaciones fisicas que, por
alejarse de la norma, merecen el nombse de
enfermedades. Se espera de é] la manipula-
cién corpérea a todos los niveles, desde la in-
genieria genética hasta la cirugia cosmética.

Mis allad de lo individual, en el terreno de la
salud publica se puede hablar de la transfor-
macjén del cuerpo como un fenémeno colec-
tivo (tal es el caso de la epidemia mundial de
obesidad).

Cuerpo humano desde una perspectiva médica.
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Cuerpo e imagen, relacion

1. La imagen desnuda

Este coloquio nos invita a adentrarnos a un
campo circunscrito por dos afirmaciones pa-
radéjicas. La primera paradoja estd planteada
con la idea de una “trascendencia visible”. El
concepto de trascendencia, ;no remite nece-
sariamente a un mds all4 de lo visible? Para
disolver (jpero con qué dificultades!) esta pri-
mera paradoja, es necesario tomar en cuen-
ta que la imagen, lo visible, es habitado por
una “virtud singular”, en palabras de Mau-
rice Merleau-Ponty, gracias a que la imagen
es siempre mucho méas que un correlato de la
vision:

Lo que hay, pues, no son cosas idénticas a si
mismas, y no es el que estd viendo, vacio pri-
mero, que pot lo tanto se abrirfa a ellas, sino
algo de lo cual no podrfamos estar mas cerca
que palpandolo con la mirada, cosas que no
sabriamos sonar con verlas “todas desnudas”,
porque la mirada misma las envuelve, las viste
de su carne.’

Merleau-Ponty recurre a la palabra “talis-
man” para designar lo que se ha llamado
en este coloquio “trascendencia visible”, y lo
ejemplifica con la funcién del color:

;Cudl es este talisman del color, esta virtud
singular de lo visible que hace que, mantenido
mediante la mirada, lo visible es no obstante
mucho mdés que un correlato de mi visién?

'"Maurice Merleau-Ponty, Lc visible et 'mvisible, Paris,
Gallimard, 1964, p. 173.



Y ;es ésta que me la impone como una conse-
cuencia de su existencia soberana? ;De dénde
viene que, envolviéndolas, mi mirada no las
esconde e, incluso, veldndolas, las devela??

Anadié después, en una nota al pjie de pagi-
na, la respuesta:

Es que la mirada es ella misma incorporacién
del que ve lo visible; lo visible del mundo no es
envoltura del quale [las cosas que estdn en el
mundo], sino lo que estd entre los quale, tejido
conjuntivo de los horizontes exteriores e inte-
riores: el mundo, la carne, no como suma de
hechos, sino como lugar de una jnscripcién
de verdad.?

La segunda paradoja estd contenida en la
idea del cuerpo como isla a la deriva, afirma-
cién poética, y extrahamente llena de inquie-
tudes acerca de la funcién de la imagen del
cuerpo en la economia psiquica, debida a la
ambigliedad que la caracteriza.

Laisla puede ser un descanso, un oasis, inclu-
so una salvacién, pero no por esto un paraiso:
no hay que creer que Robinson haya sido un
ser feliz. Una isla a la deriva, ademds, implica
la presencia del océano, es decir de otra cosa
que un Jugar fijo.

A proposito de esto, quiero recordar que
Jean-Luc Nancy puso como epigrafe de su Ji-

?Merleau-Ponty, op. cit., p. 173.
Hd.
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bro En el fondo de las imdgenes,® una frase de
Fénelon, poeta francés de la segunda mitad
del siglo xvi: "Conforme avanzaba hacia es-
ta imagen engafiosa de la isla, cada vez mas
la imagen retrocedia; huia constantemente de
él, y él no sabia qué pensar de esta huida”. El
proceso descrito por Fénelon toca sin duda lo
esencial de esta segunda paradoja: no sélo la
isla es una imagen engaiiosa e inalcanzable,
SIno que, entre mas pretendemos avanzar ha-
cia ella, m4s se sustrae.

Con esto ya tocamos la pregunta que nos va a
ocupar, la pregunta por la relacién det cuerpo
con laimagen. ;Es el cuerpo capaz de detener
la deriva, la huida que la imagen introduce?
(O estamos necesariamente, respecto al cuer-
po, a la deriva, arrastrados por las aguas que
corren y los vientos que soplan? La respues-
ta, en todo caso, tendrd que ser, recordando
y variando a Mallarmé: “Jamas un golpe de
imagen abolird el cuerpo”; y también al re-
vés: “Jamds un golpe de cuerpo abolira la
imagen”.

En efecto, hay una inconmensurabilidad en-
tre cuerpo e imagen del cuerpo, a pesar de la
evidencia de su cercania. La imagen no “cu-
bre” el cuerpo, méds bien lo des-cubre. La ima-
gen no es una representacion del cuerpo, més
bien el cuerpo es representante de la imagen.

El cuerpo no estd en ta imagen, més bien la
imagen estéd en el cuerpo. Paradojas, y para-

*lean-Luc Nancy, Au ford des 1mages, Paris, Galilée, 2003.



dojas que subsisten, a pesar del enfoque fe-
nomenolégico sobre la mirada, a pesar de las
teorfas psicoanaliticas sobre el narcisismo y
la imagen especular.

En palabras de Nancy, podriamos decir:

Ver los cuerpos no os develar un misterio, es
ver lo que se daaver, laimagen, ¢l montén de
imdgenes que es ¢l cuerpo, laimagen desnuda,

que pone al desnudo la a-realidad.

Esta imagen es ajena a todo imaginario, a toda
apariencia —y, asimismo, a tada interpreta-
cion, a todo desciframiento. No hay nada, de
un cuerpo, a descifrar, lo gque hay es que la cifra
deun cuerpo es este cuerpo mismo, no citrado,

extenso.’
2. El cuerpo significante

JLomo entonees pensarel cuerpo enel campo
de la significancia, si el “montdn de imdgenes
que ponen al desnudo la arcalidad”, es ajeno
alo “imaginario”, ajeno a la “apariencia”, aje-
no a toda “interpretacion”, a todo “descifra-
miento”?

Consideremos por un momento el simtoma
corporal de la histeria de conversion. Para el
psicoandlisis, el cuerpo que aparecig primero
en la teoria es el cuerpao que bloquea la signifi-
cancia. En efecto, se pregunta Nancy, ;de qué
setrata? 7 De un cuerpo saturado de significa-

“lean-Lue Noncvy, Corpas, Paris. Métailic, 2000, p. 42,
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cién o, al contario, de un parasitaje completo
de lo incorporal del sentido por el cuerpo?”®

Es claro que se trata de lo segundo, y que este
proceso de “parasitaje” llega “hasta a volver
mudo lo incorporal del sentido”. En su lu-
gar, medjante el cuerpo se exhibe un pedazo,
pedazo que se revela, en el andlisis, ser una
“zona de a-significancia”.

El sintoma histérico no es discurso encarnado,
sino la insistencia del cuerpo que bloquea jus-
to ahi donde estd la a-significancia, expresién
que remite a un fuera de la significacion.

Todo lo que podemos pensat, concebir, cono-
cer, imaginar acerca del cuerpo, es siempre
el cuerpo significante en este sentido: signi-
ficante en la medida en que exhibe pedazos
de a-significancia. El cuerpo asi concebido
e$ una “instancia de contradiccion”’ “La en-
carnacién estd estructurada como una des-
corporizaciéon.”

El cuerpo significante es la encarnacién de
una contradiccion fundamental, de una para-
doja constitutiva: no soy, no “tengo” cuerpo
sin un “espiritu” que lo des-incorpore:

Lo que quiere decir, simplemente —concluye
Nancy—, que el discurso del cuerpo no puede
producir un sentido del cuerpo, no puede dar

“Nancy, op. cil., p. 22.
“ibid., p. 61,
Mhid., p.62.
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sentido al cuerpo. Debe mds bien tocar lo que,
del cuerpo, interrumpe el sentido del discurso.’

3. La “zona de a-signifiance”

Preguntemos ahora por esta “zona de a-sig-
nificancia”, de donde nace el objeto en el de-
seo, el objeto causa del deseo sexual y que nos
permite tocar esta verdad de la encarnacién
como des-incorporacidn.

En una sesién de su seminario, el 22 de enero
de 1969, Jacques Lacan dijo:

La forma mads caracterfstica, la mas sutil que
hemos dado [léase: los psicoanalistas, el psi-
coandlisis, Freud, Lacan, HS] de la funcién
causa del deseo, es lo que se llama el goce ma-
soquista; es un goce analdgico, es decir, que en
el nivel del “plus de jouir”, el sujeto toma, de
manera calificada, esta posicion de pérdida...

En el campo del goce, del més alld del princi-
pio del placer, el sujeto es marcado por las ca-
tegorfas del “mds” (un plus) y del “no” (“plus”
en el sentido de un “ya no”) que marcan su
constitucién efectiva, es decir, como objeto
a, causa del deseo, el cual regird la a-signifi-
cancia y sus “zonas”. Esta puesta en relacién
del cuerpo significante con la categorfa de la
pérdida es lo que interesa en el abordaje del
problema “econdmico” del masoquismo.

El anélisis de los términos permite precisar
algunos aspectos. En primer lugar, Lacan em-

YNancy, op. cit., p. 111.

plea el término “perte”, no el de “manque”, lo
cual permite hacer una distincién entre este
“nivel” del goce y el nivel de “das Ding” que
Lacan introduce en la teoria psicoanalitica en
el seminario sobre la ética del psicoanélisis.

El término aleman correspondiente seria “Ver-
lust”: Ver-, como prefijo indica lo mismo que
en Ver-drangung (represion), Ver-neinung
(negacién), Ver-leugnung (desmentida), Ver-
werfung (forclusion), es decir, un movimiento
lejos del “je” (yo) manifiesto, aunque disimu-
landose.

Pero el Ver-, en este proceso, es también lo
que marca la “Lust” (la jouissance, el goce) y la
marca precisamente del “ya no” y de] “mds”,
de la ley y del “valor”.

Lacan contintia su reflexion sobre la posicion
masoquista con los siguientes términos:

el sujeto toma ahi esta posicién de pérdida, de
desecho que es representada por (a) [el objeto
causa del deseo] y en cuanto al Otro, todo su
esfuerzo [del sujeto} consiste en constituirlo
como campo exclusivamente articulado bajo el
modo de esta ley, de este contrato [volveremos
sobre este término], en el cual nuestro amigo
Deleuze ha tan felizmente puesto el acento,
para suplir la vibrante imbecilidad™ que reina
en el campo del psicoanalisis.”

i mbécillité frémissante™ imbecilidad vibrante de
emocién.

""Jacques Lacan, Le Sénunaire. Livre XV (1968-1969),
D'un Aulre a l'autre, Seuil, Paris, 2006, p. 134.



Lo que Lacan tiene en mente, lo que se critica
en este parrafo, es la idea de las “zonas” di-
gamos anatomicas, las zonas llamadas erége-
nas, tomadas como el punto de partida para
pensar la pulsién sexual.

En cambio, lo que la dilucidacién de la posi-
cién masoquista hace aparecer, es el funda-
mento de la constitucién paradéjica del sujeto
del goce: es justamente en tanto queda aboli-
da toda referencia a una zona del cuerpo, es
decir, en tanto el cuerpo mismo se sustraiga a
la imagen, el sujeto se podrd constituir como
sujeto del goce, a saber: en la a-significancia.

El concepto de “zona de a-significancia” no
cancela la idea de las zonas erdticas, en tanto
implican la ubicacién de la sensjbilidad en el
interior del cuerpo;” lo que si pone en duda
es la hipétesis de que la pulsion se origina en
e] funcionamiento orgénico de los orificios.
Lo importante en la constitucién del cuerpo
de la pulsidn sexual no es lo orgénico, sino la
respuesta al otro. Esto es, sin duda, particu-
larmente evidente en la posicion masoquista.

En el masoquismo el sujeto abandona la po-
sicién interrogativa (;qué soy yo para ti?) y
responde anticipadamente con su ser-objeto,
incluso desecho, a la pregunta del otro sujeto:

"*De hecho, las zonas mas sensibles del cuerpo se si-
tian cerca de los onficios, pero a uno o dos centimetros
de la superficie [segun P Schilder, L'image du corps Einde
des forces constructives de la psyché (or. inglés 1950), Galli-
mard, Paris, 1968, p. 108).

El deseo masoquista consiste en ser esclaviza-
do por el otro sujeto, provisto con los atributos
del poder (Lacan, en el parrafo arriba citado, se
referia a} “contrato”, HS).

Como lo demuestran los contratos de Sacher-
Masoch, el sujeto masoquista quiere absolu-
tamente convertirse en objeto del cual el parte-
naire puede disponer segiin su capricho. Mien-
tras que el sujeto escindido se caracteriza por
el hecho de que nunca puede hacer completa-
mente univoco cualquier enunciado de otros,
el masoquista abandona esta posicién interro-
gativa para responder con su ser-objeto a ta
pregunta del otro.!

Pero ;qué es esto de “responder con su ser-
objeto”? Lacan responde que “[en el esfuerzo
de constituir al Otro exclusivamente con base
en este contrato] el sujeto goza con base en
la proporcién que se sustrae, acercdndose al
goce por la via del plus-de-gozar”.

4. El cuerpo sin érgano
La posicién masoquista se ha convertido no

s6lo en el paradigma para pensar el goce
sexual en Ja clinica, sino también en el lugar

"*Peter Deutschmann, “Die Wahrheit der Gew issheit
des Masochisten. Sacher-Masoch mit Hegel und Lacan”,
en Leopold von Sacher-Masoch, Ingrid Spérk y Alexan-
dra Strohmaier (eds), Wien & Graz (Literaturverlag
Droschl), 2002, p. 137 ('La verdad de la certeza del maso-
quista. Sacher-Masoch con Hegel y Lacan’).

“Lacan, Sém. X VI, op. cit., p. 134.
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deunare-particién de lo sensible,”* y de ahien
el punto de una subversién estética en curso.

Volviendo a la segunda paradoja arriba men-
cionada, diriamos que, a partir del momento
en que la posicién masoquista estd en la base
de la constitucion del cuerpo del goce, el suje-
to, aunque persiga la imagen de la isla, estara
a la deriva en este ocdano donde la imagen
como representacién del cuerpo sexuado se
disuelve, llegando hasta el punto de lo des-
echado. La pregunta es, desde luego: ;por
qué lo hace?

Es Gilles Deleuze, a quién se refiere Lacan en
su seminario del afio 1969, quién ha formula-
do por primera vez de manera contundente
este proceso, lanzando a la discusién el con-
cepto de “cuerpo sin 6rgano”.'®

En su centro estd el siguiente discurso de un
hombre que se dirige a su amante:

Maitresse (ama, dueiia), I) puedes atarme a la
mesa, firmemente apretado, entre 10 y 15 mi-
nutos, el tiempo para preparar los instrumen-
tos; 2) cien golpes de fusta al menos, algunos

'>El concepto es de Jacques Ranciére. Damos aqui una
definicién abreviada: “Llamo particién de lo sensible a
este sistema de evidencias sensibles que da a ver al mis-
mo tiempo la existencia de un comuin y los recortes que
definen en €l los lugares y las partes respectivas. Una par-
ticién de lo sensible fija, por lo tanto, al mismo tiempo, un
comun partido y partes exclusivas” {en Le partage du sensi-
bie. Esthétique ct politique, La Fabrique, Paris, 2000, p. 12).

*Gilles Deleuze, Felix Guattari, Mille Plateaux, Mi-
nuit, Paris, 1980.

minutos de detenimiento; 3) comienzas la cos-
tura, coses el agujero 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 botén de cua-
tro agujeros, sélidamente aplicado sobre cada
pezén. Puedes reunirlos con un eldstico pro-
visto de botones.”

La fuerza subversiva de este discurso no estd
en su atrocidad o en la voluntad, de quién
es habitado por él, de hacerse objeto absolu-
to, sino en la subversion de la posicién de la
mujer que plantea: no se trata de una mujer
sddica, y el contrato que estd implicado no es
el de complementariedad."

En cambio, de qué “con-trato” se trata, serd
posible concluir cuando se considere el si-
guiente texto de Deleuze: “La mujer-verdugo
escapa a su propio masoquismo, haciéndose
‘masoquisante’ en esta situacién”.

El error es creer que ella es sidica, o incluso
que juega a ser sadica. El error es creer que
el personaje masoquista encuentra, como por
coincidencia feliz, un personaje sadico. Cada
persona de una perversién sélo necesita del
“elemento” de la misma perversién, y no de
una persona de la otra perversién.

""Deleuze, Guattari, op. cil., p. 190.

"Para la clinica, esto implica la abolicion de la cate-
goria “sadomasoquismo”, ampliamente demostrada por
Deleuze en "Présentation de Sacher-Masoch”, texto que
es anterior al pdrrafo citado de Lacan con la referencia
al “contrato”.



Cada vez que una observacidn se refiere al
tipo de una mujer-verdugo en el marco del
masoquismo, uno percibe que ella no es real-
mente ni una verdadera sddica, ni falsa sé-
dica, sino algo muy distinto, que pertenece
esencialmente al masoquismo sin realjzar la
subjetividad de éste, que encarna e] elemento
del “hacer sufrir” en una perspectiva exclusi-
vamente masoquista.

De ahi los héroes de Masoch, y Masoch mis-
mo, en la busqueda de una cierta “naturale-
za” de mujer, dificil de encontrar: el maso-
quista-sujeto necesita una cierta “esencia” del
masoquismo, realizada en una naturaleza de
mujer que renuncia a su propio masoquismo
subjetivo: “para nada necesita otro sujeto sa-
dico”.

En la perspectiva de la critica, la propues-
ta del “cuerpo sin érgano” debe concebirse
como una intervencién en un determinado
discurso sobre la corporeidad (segun Lacan,
el que reina o reinaba en el campo del psi-
coanalisis), y también en la concepcién de lo
que es la percepcidn del sujeto acerca de su
cuerpo:

Si no queremos rechazar el cuerpo sin érganos
como una mera ficcién, sélo lo podemos en-
tender como intervencion en un determinado
chiscurso acerca de la corporeidad. También un
masoquista sin érganos seguira comiendo, de-
fecando, respirando y transpirando.

El tema del cuerpo sin érgano ha sido reto-
mado en una investigacion reciente. El autor,

Torben Lohmiiller, que acabamos de citar,
seflala que el término sobre este tema pro-
bablemente fue tomado de Antonin Artaud:
“Cuando le habran hecho un cuerpo sin 6r-
gano, entonces lo habrdn liberado de todos
sus automatismos y devuelto a su verdadero
lugar”.

La fuerza subversiva del concepto “cuerpo
sin érgano” consiste en la subversién del con-
trato con el otro que vehicula.

5.Laimagen mas alla de la forma

Volviendo ahora al tema de la imagen: la rei-
vindicacién de la posicién masoquista para el
pensamiento de la pulsién sexual, asi como
para la teoria estética, nos obliga a reformular
la pregunta por la funcion de la imagen en
la economia psiquica y en el arte, justamen-
te en la medida en que nos obliga a pensar
que no séjo la funcién de la imagen no es la
representacion, sino que ademads, la imagen
puede ser portadora de Ja fuerza subversiva
del “elemento” que esta en la base del contra-
to masoquista.

HANS SAETTELE
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Cuando mi apreciada amiga y colega, la foté-
grafa Norma Patifio, me invité a moderar una
mesa dentro del programa de actividades que
ella organizé para el coloquio titulado Las
Transformaciones del Cuerpo, celebrado en
noviembre del ano pasado en el auditorio de
la unidad Azcapotzalco de nuestra casa de es-
tudios, no dudé en aceptar su ofrecimjento.

Desde luego, me motivé mucho ver el panel
de distinguidos invitados con los que tendria
la oportunidad de participar.

Durante mi breve intervencion, en la que
presenté las semblanzas de los conferencistas
al publico, aludf a un par de citas referidas al
cuerpo.

Una de ellas la pronuncié el escritor espariol
Ramén José Sender y dice ast: “El hombre es
esencialmente un paquete de ganglios”.

La otra es una cita atribuida al escritor chi-
no Lin Yutang: “La mayor parte de las dichas
humanas sélo reside en dos cosas: estar libre
de enfermedades del cuerpo y libre de las pre-
ocupaciones del espiritu”.

La conferencia la inicié el experimentado
pintor Luis Argudin. Su disertacion estuvo
apoyada en una amplia serie de imdgenes de
pinturas de grandes maestros de su especial
agrado y, de igual forma, ejemplificé con al-
gunas estupendas obras suyas que nos mos-
tré y presenté mediante fotografias.

B Conclusiones de mesa 3



El maestro Argudin sefiald la importancia que
el cuerpo ha tenido como uno de los temas
principales en la historia de la pintura y en su
propia trayectoria personal, y fue mas all4, al
resaltar el valor que en su caso particular ha
adquirido no sélo abordar este afiejo género
de Ja pldstica mundial, sino sobre todo, hizo
hincapié y enfatiz6 la trascendencia que para
él tiene “e] cuerpo mismo de la pintura”.

Es decir, no sélo el tema representado otorga
sensualidad a la imagen del cuerpo sobre e]
lienzo, también la técnica y la untuosa ma-
terialidad de los espesos 6leos con los que se
trabaja dotan de una especial sensualidad a
sus cuadros y le brindan un enorme goce al
momento de crearlos. La experiencia estética
se ve asi reforzada por las cualidades corps-
reas de la pintura.

Debido a la premura del tiempo, tuve que
solicitar, por desgracia para el embelesado
discurso del maestro Argudin, que cediera la
palabra al siguiente participante de la mesa.

Fue asi como pasé el micréfono al maestro
Andrés de Luna, experto literario en estu-
dios eréticos y creador de magnificos ensa-
yos y libros sobre erotismo, entre otras mu-
chas obras. Es obvio decirlo, el erotismo es un
asunto esencial que involucra claramente al
cuerpo humano.

Andrés de Luna desarrolld su ponencia en
torno a algunos fragmentos de la pelicula
Crash del director David Cronenberg.

El maestro De Luna nos hizo notar que aun
en las terribles desfiguraciones y mutilacio-
nes que los accidentes automovilisticos les
ocasionan a algunas de sus victimas, subyace
un soterrado sentido de sensualidad que des-
pierta nuestros impulsos erdticos, tal como
ocurre en una de la escenas que eligié mos-
trarnos de la referida pelicula.

En esa secuencia aparece una sensual rubia,
que, después de un desafortunado accidente
automovilistico, necesita para caminar el uso
de muletas y aparatos ortopédicos. La espec-
tacular figura de esta mujer despierta en un
vendedor de autos una especial atraccién
sexual y cautiva a la audiencia a pesar de sus
discapacidades.

El cuerpo es una entidad fragil y vulnerable,
pese a lo cual tiene la potencialidad de su-
perar las adversidades que, en un momento
dado, la fatalidad del destino le puede oca-
sionar, y nunca cesa de procurar saciar los
instintos del placer. Esto nos lo hizo notar
Andrés de Luna.

Llegé el turno del doctor en medicina Andrés
Catzin, quien preparé una presentacion en la
que entrecruzé aspectos netamente cientifi-
cos con algunas de sus apreciaciones estéti-
cas en torno al cuerpo humano.

Es necesario destacar que el doctor Catzin re-
flexiond sobre la preocupante epidemia mun-
dial de obesidad que afecta al mundo, pero,
en especial, repercute en la sanidad nacional.
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México es uno de los paises con mayores in-
dices de personas obesas del planeta.

Algunas estadisticas que nos coment6 el doc-
tor Catzin apuntan a que el problema empie-
za desde la infancia y sigue hasta las perso-
nas adultas, por lo que la sugerencia que nos
hizo fue buscar la prevencion de dicho mal,
mediante una nutricién balanceada que evi-
te el consumo excesivo de grasas, harinas y
azucares. De esa manera tendremos mayores
probabilidades de desarrollar una vida sana
para nuestro cuerpo.

Aunque el joven doctor confesé sentirse fuera
de los terrenos de su especialidad, su confe-
rencia demostré que las interdisciplinarieda-
des entre dmbitos tan diversos como la medi-
cina, el diserio o el arte, encuentran, a pesar
de todo, referentes comunes en el espacio de
las transformaciones del cuerpo.

La dltima intervencidon la hizo el doctor en
psicologia Hans Saettele.

Si recordamos la cita que mencioné al prin-
cipio, de Lin Yutang, notaremos que el doc-
tor Saettele se abocd a examinar la parte del
alma del cuerpo, expresada a través de la psi-
cologfa humana.

La elevada disertacion del doctor Saettele su-
peré con mucho mi capacidad de compren-
si6n de los intrincados temas que toco, a la
luz de las teorfas psicoanaliticas que ese dia
refirié en su ponencia.

UNNERSIDAD
AUTONOMA
METROPOUTANA

Me queda claro, sin embargo, que el cuerpo
humano, mds alla de ser un conjunto de gan-
glios como lo expresa la cita de Ramdn José
Sender, es también una entidad donde los re-
pliegues intangibles psiquicos desempefan
un papel de primordial relevancia en el desa-
rrollo de sus potencialidades

Termino esta breve crénica agradeciendo
nuevamente a Ja maestra Patifio su gentil in-
vitacién y hago una dltima reflexion. El cuer-
po es el primer y el dltjrmo reducto de nuestra
existencia, al ser una entidad dindmica sujeta
a los vaivenes del azar, es vulnerable a todo
tipo de contingencias. Sus constantes trans-
formaciones, determjnadas por el paso de Jos
afnos, son inexorables.

Nos queda, pese a ello, la posibilidad de cui-
darlo y desarrollarlo, nutriéndolo, no sélo con
las indispensables tres comidas diarias, sino
también con los insumos que nos proporcio-
nan la literatura, el arte, el cine, la psicologfa,
el disefo, la pintura, y todo aquello que se co-
mento a lo largo de esta mesa de trabajo.

MANUEL DE LA CERA ALONSO Y PARADA
Artista visual y disehador gréfico. Profesor

e investigador de la Universidad Auténoma
Metropolitana, Unidad Azcapotzalco.
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Bl Autorretrato, realidad y representacion

Victor Ortega

EL CUERPO Y SUS ESTIGMAS

uam Azcapotzalco
Noviembre 6 de 2008

En esta ponencia presentaré un autorretra-
to realizado mediante un modesto escéner
manual, cuyo modelo, y otros de su mismo
estilo, fue descontinuado a mediados de la
década de 1990.

Como es de suponerse, este proyecto no se
apoyaba en la actualidad, el poder o la sofis-
ticacion técnica del medio, a la manera de lo
que Rafael Lozano Hemmer (1997: 11-17) lla-
ma las posiciones “tecnolégicamente correc-
tas”, las cuales se caracterizan por ponderar
excesivamente esas caracteristicas de las lla-
madas “nuevas tecnologias”.

Por ello, un modesto aparato como éste fue
suficiente para mover mi curiosidad y formu-
larme preguntas sobre, por ejemplo, sus po-
sibilidades para explorar nuevos lenguajes,
o sobre aquellos aspectos de nuestra percep-
cién que me permitird explorar, o sobre las
posibles nuevas visiones de mi mismo y de ja
realidad que podria revelarme.

Preguntas como éstas fueron las que moti-
varon el proyecto Autorretrato, el cual sirve
de fondo en esta ocasion para hacer una re-
flexién sobre este género, la tecnologia y su
relacién con la realidad y su representacién.

Este escdner manual, que aun sigue funcio-
nando instalado en una vieja rc, me permitié-
hacer un recorrido por mi cuerpo que seria
imposible con un escaner cilindrico o uno de
cama plana. !
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Como si fuera un pelapapas, con él puedo
registrar segmentos de mi piel siguiendo las
protuberancias e irregularidades de la super-
ficie del cuerpo. Tras el trayecto del aparato,
se registran en el monitor de la computado-
ra las secciones de piel que son digitalizadas
por el instrumento; no hay distancia focal ni
profundidad de campo, el ojo de la méaquina
explora la superficie del cuerpo mucho mds
cerca de lo que el ojo humano es capaz de en-
focar para ver con un minimo de definicién.

Las imdgenes que resultan de esta operacién
son un poco perturbadoras. No parecen ser
fotografias tradicionales, mucho menos di-
bujos; tienen cierto parecido con fotocopias,
pero su alta definicién las hace ver muy dife-
rentes a una simple xerografia.

La mdquina y la accién humana nos mues-
tran Ja version fotodigital de una caricia; una
nueva vision de nosotros mismos y, con ella,
quiza, la posibilidad futura de articular un
lenguaje con fines artisticos. Al ver las prime-
ras imdgenes que se produjeron con esta ac-
cién, tuve Ja sensacién de enfrentarme a algo
inédito: “el hombre no ve a la realidad como
si fuera la fotografia, propiamente la lleva ya
fotografiada en su memoria y la identifica
de manera espontdnea cuando la ve” (Acha,
1988: 126).

Antes del espejo de agua, como enel que pudo
mirarse Narciso a si mismo, el primer medio
para vernos, es decir, de percibir laimagen de
uno mismo, es el rostro de los otros.

Aprendemos a leer, primero, en la cara de
nuestra madre, y luego en la de los demds, los
efectos de nuestros gestos, de nuestro cuerpo,
de nuestra presencia, de nuestros actos.

De la interaccién con los otros no sélo apren-
demos a vernos a nosotros mismos: también
a conocer el mundo. La construccion de nues-
tras nociones de realidad se llevan a cabo en
un espacio intersubjetivo. Es decir, dentro del
dmbito de las relaciones que establecemos los
sujetos entre nosotros mismos.

En primer lugar, los primates vivimos en un
mundo intersubjetivo, entendiendo éste como
un mundo en el cual el conocimiento de mf
mismo es siempre dependiente del conoci-
miento de los otros, y en donde todo lo que yo
conozco de mi mismo y del mundo es depen-
diente de cémo conozco a los otros y de c6mo
me siento visto por los otros (Balbi, 1994: 56).

Desde esta perspectiva, la manera en que
construimos nuestra propia imagen requiere
de la mediacion de los demds. Pero tantas ca-
ras actuando como espejos nos suelen mostrar
retratos variados, diferentes y, a veces, hasta
contradictorios. 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 fotografia o un video.

Para el sujeto que se ve en estas imdgenes,
existe la impresion de que estas visiones no
coinciden del todo con la idea que de si mis-
mo ha creado.
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Algunos reaccionan evitando los espejos o
huyendo de las cdmaras de los amigos vy fa-
miliares. Otros, en cambio, disfrutan narcisis-
tamente al ver la imagen de su cuerpo y su
rostro. Los mds, tratan de llegar a un arreglo
con el espejo e integran esta imagen como una
mads de todas las versiones de si mismo con
las que conforma la suya propia. Todo ayuda
para ]levar a cabo esta construccién de nues-
tra propia imagen: “"No nacemos sabiendo ver
la realidad. Tenemos que aprehenderla pa-
cientemente” (Acha, 1988: 124).

En contra de la tradicién empirista que con-
sidera que la realidad existe objetivamente,
que contiene un orden externo al sujeto y
que existe independientemente de quien la
observa, hoy sabemos que la observacion de
aquello que llamamos real es un fendmeno
de autorreferencialidad (Guidano, 1994; Balbi,
1994). Es decir, que quien observa es siempre
parte integrante de lo observado. E] conoci-
miento del mundo es un reflejo, mas que de la
realidad del objeto, de la estructura del sujeto
que observa. Estructura basada en principios
de orden que le permiten autoorganizar su
propia existencia a partir de ciertos estimu-
los externos.

Conocer la realidad es conocernos a nosotros
mismos. Por ello, la realidad —o al menos su
percepcién ordenada— no es una representa-
cidn, sino una construccion.

Es también una reconstruccién continua que
nos permite dar coherencia a nuestra expe-
riencia vital. Para Vittorio Guidano
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al observador ya no se le puede asignar la po-
sicién privilegiada de alguien que mira desde
fuera: es mds, toda observacién introduce en
la red de procesos entrelazados una distincion
ordenadora, a través de la cual las posibles
ambigiiedades causadas por las interacciones
multiples y simultdneas adquieren, a los ojos
del observador, un cardcter inequivoco y ne-
cesario.

Cualquier observacion —lejos de ser “externa”
y, por lo tanto, “objetiva”— es autorreferencial.
Siempre se refleja a si misma, es decir, al orden
perceptivo en que se basa, mds que a las cua-
lidades intrinsecas del objeto percibido. (Gui-
dano, 1994; 16)

Lo que vemos es, entonces, mas que una re-
presentacién, una versién de la realidad,
construida a partir de un orden mental pre-
existente, pero también adecuada y modifica-
da por la experjencia intersubjetiva, es decir,
aprendida no sélo por el sujeto aislado, sino
por la interaccién con otros sujetos.

la realidad tiene existencia concreta, sélo que
no es cognoscible en su totalidad. Ademas, lo
que se llama conocimiento ya no es una repre-
sentacion del supuesto orden preexistente en
la realidad y previo a la observacién. El cono-
cimiento no es jlusion, pero tampoco es repre-
sentacion de la realidad (Balbi, 1994: 25).

Conocer y, mds aun, interpretar visualmen-
te lo que vemos, significa dejar constancia
de nuestro punto de vista de la realidad. La
creacion de una representacion visual es una

Autorretrato de Victor Ortega realizado
mediante un escaner manual.
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forma de apropiarnos del objeto observado,
de fijar no sélo un significado sino mj signifi-
cado. Desde este punto de vista, toda obra de
arte es, en cierta medida, un autorretrato.

Si la realidad no es un orden que existe con
independencia del observador, y conocerla
no es hacer una réplica mental de ese orden,
sino mas bien una construccién, tendremos
que cuestionarnos entonces el concepto de
representacion.

La primigenia aspiracién de la pintura de re-
presentar el mundo, "1a realidad”, hace tiem-
po que quedd, al menos, bajo sospecha. Hoy
sabemos que ni la fotografia ni ningin otro
medio conocido cumple a cabalidad este de-
seo (Fontcuberta, 1998).

Desde las primeras pinturas renacentistas,
las obras de arte nos han hablado més de los
artistas que de sus modelos. El rinoceronte de
Durero dice mds de la fantasia del dibujante
que del animal que quiere representar con
cierto afan documental. Por ello, mds que de
representacion, seria mejor hablar de inter-
pretacion: “En verdad, el artista no pinta lo
que ve ni ve la realidad fiel o correctamente;
mas bien, inventa configuraciones que la re-
presentan” (Acha, 1988: 132).

Si esto ocurre con los objetos externos, ;qué
sucede cuando intentaynos autoobservarnos
y hacer una interpretacién visual de nosotros
mismos?

Sin duda, esta actividad —la mirada intros-
pectiva del sujeto hacia si mismo— es mu-
cho mds compleja e inquietante. Si toda obra
de arte es una especie de autorretrato de su
autor, ;qué es, entonces, eso que llamamos au-
torretrato?

A primera vista podria parecer que el tema
arte-tecnologia y el género del autorretrato
no tienen ninguna relacién entre si. Quizd
habria dado lo mismo que, para llevar a cabo
este proyecto, hubiese elegido un paisaje, el
retrato de otra persona o de un animal o tal
vez un bodegén, pues finalmente sélo se tra-
taba de producir una obra grafica con herra-
mientas digitales.

Mas esto no es asi, a partir de la reflexién de
mi propio trabajo, descubri que no existe un
género en las artes visuales mds vinculado al
uso de recursos tecrioldgicos que el autorre-
trato:

La historia del arte es, sustancialmente, histo-
ria de los nmedin, de sus conflictos, de sus inter-
ferencias e hibridaciones, de todas sus luchas a
muerte [...] la vision de) artjsta se sitia siempre
en el interior de la tecno/l6gica del medio, y es
muy ampliamente inducida por el estado de
los materiales, de Jas técnicas y de los procedi-
micntos (Costa, 1997 11).

Y es que, mientras que conocemos a los otros
y al mundo sélo mediados por nuestro érgano
de la vista y nuestra memoria, para objetivar
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una version visual de nosotros mismos nece-
sitamos de otros medios, de instrumentos, de
tecnologias, no sélo para plasmar la imagen
sobre algin soporte fisico o virtual, sino para
realizar el simple acto de mirarnos.

El medjo para hacerlo determina el tipo de
imagen que podemos ver de nosotros mjs-
mos. Cada medio capta aspectos parciales de
nuestro rostro y de nuestro cuerpo.

No podemos observarnos de la misma ma-
nera que lo hacemos cuando vemos a los de-
mas. Para mirarnos siempre requerimos de
artefactos y artificios.

El espejo es el instrumento més a la mano
para lograr este cometido; puede ser lo sufi-
cientemente grande para vernos de cuerpo
entero, podemos usar mas de uno para ver-
nos por detrds, pero siempre estda presente
la duda: ;somos lo que nos dice esa imagen?
Sabemos o intuimos que, al menos, muy pa-
recidos, aunque la imagen sea invertida, dis-
minuida o algo deformada.

Trdtese de la imagen de un espejo, una foto-
grafia, una pelicula o un video, requerimos
necesariamente de un instrumento para mi-
rarnos y, al hacerlo, intuimos que algo nos
oculta, pero que, al mismo tiempo, otro tanto
nos descubre.

Ingenuamente pensamos que nos veremos
“tal cual somos”, mas no hay instrumento que
nos revele el misterio de cémo somos, cdmo
nos vemos, pues lo que buscamos en realidad
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es saber coémo nos ve el otro, es decir, cémo
nos ven los demids.

A pesar de ello, nos sigue maravillando la
idea de podernos ver y autoobservar porque,
asf sea mutilados por el encuadre, congelados
por e] rayo de luz que atrapé la pelicula o la
celda fotosensible, encajonados dentro de una
pantalla de televisién o de cine, despellejados
por un aparato de rayos x, de ultrasonido
o por un escéner, algo nuevo nos dicen esas
imégenes, algo aprendemos, en algo cambian
la visién 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 infinita. Muchas gracias.

Dios es luz, sélo el hombre es fotografia, pues
s6lo el que pasa, y lo sabe, quiere perdurar.
(Debray, 1994: 54)

Victor ORTEGA
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Copresencia en la cosmovisién
mesoamericana: las mascaritas
en Santiago Yaitepec, Oaxaca

1) Cuerpo/corporalidad

E] cuerpo es una construccién que enlaza su
materialidad con lo imaginario y lo simbélico
de su cultura. Nacemos dentro de un marco
contenedor, como un segundo utero al que
quedamos unidos y del cual extraemos nues-
tra potencialidad creativa.

Las reglas, las prohibiciones, los lugares que
debemos ocupar para integrarnos a la socie-
dad, se van aprendiendo desde los primeros
momentos, donde el olor y el sonido ya cons-
tituyen un primer lenguaje, al que se van in-
tegrando las imdgenes de gestos, entonacio-
nes, en fin, otros ritmos que nos introducen
al juego de enigmas que es la cultura como
lenguaje.

La estructurarelacional de lo “simbdlico” (que
diferencia, nombra, atribuye, limita) extiende
su légica, gracias a la accién “imaginaria”, en
todos los dmbitos de la vida, enlazando el
cuerpo al territorio y al cosmos en una direc-
cién expansiva y en direccién opuesta, atra-
vesando las totalidades, constituye las partes
que, analdgicamente, se asociardn entre sf, a
pesar de pertenecer a distintas escalas de lo
corporal.

Asi, desde un territorio concreto, tropical, un
mundo de imdgenes va enlazando creativa-
mente, imaginariamente, todos los aspectos
de su determinacién territorial simbolizada.

o
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Con la guia de la estructura relacional, de lo
simbdlico, se disefia la realidad como com-

”

plicidad, “su” realidad de grupo/humano/
culturalizado, como cuerpo/total en diferen-
tes escalas (cuerpos compuestos tanto por el
nuestro, como por plantas, animales, monta-
nas, etc., iguales sélo por el lugar que ocupan
como conjunto en la estructura simbdlica)
0 como cuerpo/parte dentro de una determi-
nada escala de la totalidad corporal.

Esa complicidad cultural es la productora de
“su” realidad como cuerpo, y desde ella mo-
dela, transforma y reconstituye lo territorial:
la corporalidad de lo mesoamericano/tropi-
cal.

La cosmovisién mesoamericana es un disefio
colectivo de larga duracién que busca enlazar
lo material, lo imaginario y lo simbélico entre
todas las escalas corporales. Este disefio pro-
duce una mirada particular sobre e} cuerpo
que Ja caracteriza.

Son también esos mismos limites simbdlicos
los que nos producen cierto “malestar en la
cultura”, del que hablaba Freud, que alimenta
una resistencia a lo simbdlico, resistencia que
alimentard, de manera particular, el juego en-
tre Ja imagen y la materializacién ritual.

Paradojicamente, para hacer posible ese juego
{mantener lo corporal al borde de lo permi-
tido, entre la transgresion y la reinscripcion)
es necesario conocer lo simbélico para saber
cudndo y dénde el sentido de la prohibicién
puede dilatarse y admitir ampliaciones de

sentido, o a la inversa, contraerse y exponer el
juego a la irresponsabilidad suicida.

2) Escritura/discurso

Lo simbdlico mesoamericano resalta el movi-
miento, la transformacién y, para imaginarlo,
escribirlo, concretarlo, crea espacios de senti-
do entre Jos extremos simbdlicamente opues-
tos, espacios intermedios cuyos campos se-

a0

mdénticos son “el ascenso” y el “descenso”.

La figura de la transformacion es la “preg-
nancia”, ya que hace visible el paso a paso de
la metamorfosis entre dos estados del cuerpo
0, mds bien, entre dos cuerpo que se diferen-
cian sin encontrar un punto de ruptura, por
lo que la consideramos una figura muy usada
en la escritura de esta cosmovision.

La capacidad sistemadtica de dar forma, dar
cuerpo al desarrollo del sentido en la escritu-
ra figurativa prehispanica, enlaza las figuras
de la metonimia y la metdfora en un mismo
movimiento, a través de la pregnancia, por-
que dibuja “paso a paso” el movimiento, di-
buja los pasajes por donde transita la met4-
fora, transformando en evidente e} salto de

' Cuatro momentos, estados corporales, etc., estruc-
turan esta cosmovision. El calendario ritual la organiza
en 20 trecenas que reciben su nombre, escrito figurativa-
mente, al final de la misma, agrupadas de a cinco en cada
sector. Los dias interiores reciben su nimero de orden.
Si ampliamos las trecenas, cada dia sigue la misma su-
cesién de nombres que las trecenas mismas, que si bien
constituyen escalas homoiogas, dan lugar a nuevos sen-
tidos, pero sin ruptura al pasar de una 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 simbdélicamente
acotada.

Reflexionaremos sobre esta escritura a par-
tir de un proceso ritual que comienza desde
uno de los cuatro glifos altamente significati-
vos en el calendario sagrado.?

Dentro de la unidad de sentido que constitu-
yen las trecenas, se marcan de manera espe-
cial las octavas. Asi, el juego/ritual se desa-
rrolla dentro de una determinada trecena, y
es el desarrollo mismo de la octava posterior
a la marca cenital.

Las octavas, o marcas de Venus, enmarcan
{ocho dias antes y ocho dfas después) tanto
los comienzos como los finales de los perio-
dos anuales, en tanto lugares opuestos sim-
bélicamente y, al mismo tiempo, enmarcan la
articulacién entre dos sectores consecutivos
en la continuidad del proceso dentro de Ja
misma escala.?

?Las cuatro marcas son cenitales y registran un rit-
mo anual. Sélo en la regién tropical el sol pasa anual-
mente dos veces por el cenit al medio dia y también las
Pléyades pasan dos veces por el cenit a la media noche.
En la escritura gréfica del calendario sagrado se proyec-
tan estas cuatro marcas cenitales sobre las esquinas del
cuadrado que se dibuja como el plano terrestre, sobrepo-
niéndose a otra escala: a los amaneceres y atardeceres de
los dos dfas extremos o solsticios. Esta manera de repre-
sentacion permite el pasaje en su lectura de una escala
corporal a otra.

3En esta época, Venus sale al atardecer en direccién
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La figura de la pregnancia implica también la
yuxtaposicion {que permite la evolucién sin
ruptura) enel proceso, y esto lo reconocemos
en el calendario mesoamericano, ya que en
cada pasaje de un sector, consecutivo a otro,
el sentido del que termina acompana al nue-
vo durante una trecena de dias, hasta que se
constituye el nuevo periodo con su sentido y,
a su vez, éste se adelanta para acompanar al
anterior en su finalizacion, produciéndose asi
un enmarque dual en cada una de las cuatro
marcas en su calidad de enlaces.

En tiempo real, entre la marca cenital y el dia
central del sector (solsticio de invierno o ve-
rano) se completan 52 dias, los mismos que
transcurren hasta la repeticién de la misma
marca cenital, ahora como marca de salida
del sector.

Asf, la escritura, reconocimiento o segmenta-
cién de lo real, se contintia en la composicién
de la escritura gréfica del calendario ritual
(Tonal-amatl o Tzolkin).

De las cuatro situaciones de doble empalme
existen dos donde la copresencia se da entre
momentos o estados internos de un sector
simbdlicamente unitario y dos empalmes
donde la copresencia ocurre entre lo simbé-
licamente opuesto.*

opuesta a) sol desde el 2 hasta el 7 de noviembre en el sur
del territorio, adelantdndose al marcar el lugar donde se
pondrs el sol el dia del solsticio de invierno, en la marca
mas extrema en que llega el sol hacia el sur.

*Tres de los sectores del calendario se utilizan para
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Estas dltimas se ubican en los extremos del
proceso como bordes significantes de reno-
vacién vy, a la vez, lugar donde se produce el
cambio de escala de lo corporal (muerte-coito
y parto-vida). Cuando lo simbdlicamente
opuesto alcanza el momento de la simulta-
neidad, la trama cultural abre el juego de am-
pliacién del sentido de lo corporal acotado,
limitado.

3) Ritual/calendario simbdlico

En Ja cosmovisién mesoamericana, el 30 de
agosto a las 12 de la noche, el grupo de estre-
llas llamadas “las Pléyades” o “ las Cabritas”
pasan por el cenit y marcan el final del pe-
riodo de lluvias y el comienzo del invierno
tropical.

Ya sin los peligros del huracan y las fuertes
tormentas, son las tltimas [luvias las repre-
sentantes de los ancestros, los ya muertos, que
atraviesan e} espacio humano, el de nuestro
cuerpo pegado al suelo en su descenso hacia
lo profundo de la tierra.

Simbdlicamente, es e] fin de lo masculino,
corporal externo, expuesto, y el comienzo de
lo femenino, corporalmente interno, oculto.

Es el tiempo de la supervivencia gracias a las
aguas acumuladas en las montarias que man-
tendrdn et verdor en la region.

el desenvolvimiento de lo masculino como proceso y uno
para lo femenino, dondc se produce una condensacion.

Es el comienzo de un nuevo ciclo, de una nue-
va cuenta, de una nueva promesa de vida.

La accién cultural que nos ocupa se registré
en Santiago Yaitepec, distrito de Juquila en la
region Costa de Oaxaca, y corresponde, en las
fiestas oficiales, al Dia de Muertos.

Durante varios dfas, después del ritual de los
altares en su funcién de puertas, pasajes, du-
rante el 1y 2 de noviembre, los hombres de
Santiago Yaitepec acompanan, encaminan a
sus muertos en e descenso hacia el interior
de la tierra.

Realizan e) baile que caracteriza a la Mayor-
domia, fiesta tradicional de festejo de un san-
to patrén, pero esta vez de manera chusca,
porque se requiere, en ese momento, de una
figura de inversidn para representar el des-
censo.

Esta accidn cultura) es recreativa para los
nifos, conmemorativa simbdlica para todos
los participantes, pero también, en el limite,
ritua) erético entre los hombres, ya que la di-
latacién de la trama cultural, deja vislumbrar
fugazmente la suspensién de la diferencia.’

De la misma manera en que han decidido en
conjunto prohibir la venta de bebidas alcoho-
licas durante todo e] afio, en este periodo de

*Guarda semejanzas con ¢l carnaval, pero sus posi-
ciones relativas son opuestas. En este caso acaba el des-
censo de lo masculino y, durante el carnaval, se marca el
comienzo del ascenso de lo masculino.
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juego se suspende la prohibicién, pero sélo
para los participantes.

Los personajes mds cldsicos en este ritual son
el que porta la mascara de iguana o lagarto
y el que lleva el vestido tradicional de la mu-
jer con mascara de “sefiorita”.

El participante sobrepone a su vestuario ha-
bitual el traje de mujer sin retirar los objetos
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personales que lo identifican (relojes, pulse-
ras, etc.), que cubre con partiuelos tradicionales
de colores, con animales bordados, muchos de
ellos antiguos nombres de dias calendaricos.

Cubre también su cara con una mdscara de la
Mujer Maravilla, que agrega una estrella en
la frente alaimagen de una mujer blanca, en el
mismo lugar donde la méscara de la iguana
lleva un espejuelo redondo.



Bailan y se seducen unos a otros, pero cui-
dando de no ser reconocidos, porque se vive
asi lo femenino, la seduccién desde lo ausen-
te, desde lo oculto, con el riesgo que abre al
deseo la disolucién de la ley de los opuestos,
de la diferenciacién simbdlica entre lo mas-
culino y lo femenino, de la identidad.

Escribe asi, en otra escala corporal, el momen-
to del orgasmo, del fugaz momento donde se
alcanza la fusién, donde imégenes y cuerpos
se confunden, final del despliegue potencial
y apertura del reencuentro radical ante el
otro, como cuerpos com-penetrados.®

Lo erético de este juego va en camino opuesto
ala desnudez, porque requiere de la escritura
de lo oculto.

La yuxtaposicién de los vestuarios de la dife-
rencia, prefiguran la totalidad y, como tal, las
partes se niegan mutuamente.

Ocultando el cuerpo a la mirada, lo disuelven
como bulto material, para reinscribirlo como
fusion simbdlica, desdibujado como masculi-
nidad, peligrosamente femenino.

El cuerpo oculto, al ser abandonado por los
signos de identidad, queda a la deriva. A
donde lo conduce el juego de la seduccién no
lo sabe; si se detendrd a tiempo para quedar
sélo en la simulacion, tampoco.

EL CUERPO Y SUS ESTIGMAS

Ademés de la muerte identitaria, puede deve-
nir la total, porque, a pesar de que los repre-
sentantes de los dos barrios histéricamente
beligerantes acordaron realizar el ritual por
separado, los recuerdos de los muertos de
uno y otro bando pueden no acatar las reglas,
nunca se sabe.

El ritual de actualizacién de lo sagrado meso-
americano crea un espacio pregnante que
juega a escapar del control de la Iglesia al po-
ner en acto 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, volverd a ins-
taurar en un nuevo ciclo de reproduccién de
la vida comunitaria, que posiblemente ya no
serd idéntica.

4) Gramaética/escalas corporales

Los glifos de apertura y cierre de esta octava
que enmarcan este ritual, son graficamen-
te semejantes, representan una boca abierta
donde se resaltan los colmillos y el orificio de
la garganta.

El primero, “Akbal” representa la boca abier-
ta de unjaguar, y el tltimo, “Chuen”, la de un
mono.” El primero, la boca del jaguar, es la en-
trada a la noche, la cueva, a} inframundo y la
muerte; el segundo, la entrada a la creacién y
la escritura (artistas, artesanos y adivinos), al

~Es comun en distintas culturas la asociacidn entre
orgasmo y muerte.

"En ndhuatl, el primero es calli, casa, y el segundo
ozomaill, mono.
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desorden y lo incontrolable, porque, aunque
semejante a los humanos y poseedor de una
sexualidad desbordante, el mono la gesticula
sin inhibicién.

La octava representa la sexualidad toda y, por
ende, la dualidad sexual; porque poseedor de
la energia y la elasticidad para moverse entre
los drboles con la libertad de los péjaros, se lo
relaciona en el proceso de creacién como ante-
rior al hombre de maiz, anterior al civilizado,
acotado, responsable.

Este proceso pregnante transforma un glifo
en otro y, sin perder su estructura gréfica, lo
hace girar durante ocho dias como en una
cinta de Moebius, para avanzar en el tiempo
hacia el pasado, hacia el origen, para poner la
impronta del final de lo masculino como giro
en el corazén 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 octava, el resto de los dias de la trecena
que la contiene, se desarrollan dentro de una
dualidad, pero ya con preponderancia de lo
femenino.

El glifo “mono” que cierra el sector masculi-
no, en su tramo de empalme con el femenino,
lleva el niimero de orden 8 (octava) y es el
mismo que, con el nimero de orden 13 (trece-
na), cerré el tramo dual en el origen del sector
masculino-descendente, el que ahora acaba.
Durante ese periodo el nombre “mono” ocu-
p6 los lugares 7 y 1, que completan las posi-

ciones relativas dentro del campo semdntico
de lo masculino-descendente.

El nombre de esta primer trecena del nuevo
ciclo es “candela” o “zopilote”? y cierra este
particular proceso dual, constituyéndose en
una unidad a escala del sector femenino,
dejando encaminadas las trecenas especifi-
camente femeninas que, en su momento, se
montardan sobre el sector masculino-ascen-
dente, terminando, a su vez, en la octava del
mismo nombre.?

El juego ritual de los hombres de Santiago
Yaitepec actualiza el calendario simbédlico
mesoamericano y enlaza la mds difundida
festividad mexicana, la de Dia de Muertos
(declarada Patrimonio de la Humanidad,
acotada sélo a dos dias en e] calendario ecle-
sidstico oficial), a Ja continuidad anual de la
escritura mesoamericana de la corporalidad,
que resaita el continuo movimiento y trans-
formacién del cuerpo en sus diferentes esca-
las asociadas culturalmente, alma mater de la
cultura popular mexicana.

*En maya, "Cib”, candela, y en ndhuatl “Cozcacuah-
tli”, zopilote. Ambos relacionados con la transformacién
de la carroiia.

°Si consideramos que el sector de lo femenino estd
condensado, la primera trecena pasa a representar los
afos que marcan la maduracién sexual en ambos sexos
(la sangre menstrual o la primera relacién sexual).
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El alma humana se encuentra en la piel.
Kébo Abe

¢(Existe el cuerpo? ;No serd que se trata tan
sélo de una metéfora, una interpretacién, una
abstraccién? ;Un objeto (la palabra asusta) sa-
turado, cubierto, velado, maquillado, tatuado
de signos y simbolos contradictorios y exclu-
yentes? Objeto opaco, refractario, enigmatico.
Algo mds se oculta en ese rostro, en esa piel,
en esos labios, algo que se escapa como una
serpiente debajo de una piedra. Algo maés:
una interrogacién, una pregunta.

Frente a esta multiplicidad diabdlica del cuer-
po. frente a esta irdénica sustraccidon/satura-
cién del sentido, no queda més que construir
metaforas y simbolos siempre bajo el riesgo
de quedarnos mas acd, ajenos al contacto.

Estamos condenados tan s6lo a habitar nues-
tros cuerpos. Solamente los animales son sus
Cuerpos.

El estupor, el asombro que produce la imagen
de un cuerpo encierra una doble significa-
cién: nos presenta una imagen comprobable
y, al mismo tiempo, nos presenta a su doble
convertido en signo —tnica forma posible de
atrapar al cuerpo.

Cada cuerpo encierra multiples posibilida-
des. Habria que hablar de cuerpos, asi en
plural, méds que de cuerpo. Cuerpo erético,
cuerpo velado, cuerpo tatuado, cuerpo dis-
torsionado.

El cuerpo y sus dobles



Nada ha sido més saturado de signos: en vano
se abren tantos caddveres en los anfiteatros,
en vano se encuentran en las morgues atroces
y en las pesadillas teratolégicas.

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 evadirse, como si el cuerpo simbélico
fuera mds poderoso que sus encarnaciones.

Develar

La tradicién oriental otorga al velo el simbolo
supremo del secreto. Para el sufismo, la vida
es un velo de] cual nos vamos despojando
lentamente hasta acceder al secreto final, que
se encuentra mds alld de la muerte.

La danza de los siete velos se erige, de este
modo, como una metafora del conocimiento:
la desnudez es la Verdad ultima, sin embar-
go, dicha desnudez carece de sentido si se la
presenta desde un principio, es necesario un
lento proceso de develamiento, de insinua-
¢ioén, de revelacion.

El velo, sin embargo, oculta a medias, contie-
ne su propia negacion, revela.

El velo devuelve al cuerpo al anonimato pri-
migenio de la textura; al cubririo descubre lo
evidente: las suaves ondulaciones y sinuo-
sidades de los senos, la cintura, las caderas,
los muslos. El velo descubre la ausencia de la
identidad.

Queda al descubierto asi un objeto puro. El
velo revela. El cuerpo cubierto por la delgada
gasa queda destacado, enmarcado. El velo es
dialéctico: a} cubrir revela, al velar descubre.
El desnudo es mas desnudo si se vela.

Tatuajes, inscripciones

Inscripciones y tatuajes signan los cuerpos,
los saturan de imdgenes y simbolos, actdan
literalmente sobre el cuerpo, lo transforman.

El tatuaje hace del cuerpo una entidad hiper-
télica (que va mas all4 de sus fines): la piel se
vuelve un lienzo, como la pdgina para el es-
critor o el nitrato de plata para el fotégrafo.

El tatuaje puede ser un signo de pertenencia
al clan o una prueba iniciética: 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 del iniciado para identificar de este
modo al hombre con las potencias césmicas.
En otros casos se tatuaban animales para
identificar al cazador con su presa.

En nuestra época, regida por la arbitrariedad
de los signos, despojada de la antigua devo-
cién al Clan y a la Naturaleza, el tatuaje ha
adquirido una significacién privada, aunque
no por ello menos ceremonial y mégica.

Dragones y sirenas, dguilas y flores, pegasos
y salamandras, ingenuos corazones, virgenes,
diabdlicas serpientes, simbolos de consagra-
cién y degradacion, cruces, demonios, cristos



lacerados, obscenos incubos y sticubos, nom-
bres anénimos.

Como insectos que se disfrazan para simular
otra cosa, los tatuados buscan la absoluta di-
solucién de la piel en signo. El tatuaje revela
al salvaje —al otro— dentro de cada uno de
nosotros.

Operacién barroca por excelencia, el tatuaje
pone en evidencia la inexistencia de un cuer-
po despojado de significacién y sentido. Fa-
talmente, cada poro significa.

El sentido, de la misma forma que el alma, se
encuentra en la piel.

El cuerpo deviene cddice. ;Qué historia alu-
cinante —relato de deseo, frustracién y fanta-
sfa— se muestra 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 efi-
mero, donde todo se consume y se desecha
(vestuario, maquillaje), la orfebreria epidér-
mica permite a su portador llevar algo que ha
de marcarlo hasta la muerte —y maés all: al
convertirse en un objeto artistico, la piel del
difunto puede convertirse en una pieza de
museo.

Hipdtesis de un tatuaje imaginario: el maés
extrafio de los tatuajes seria aquel que mos-
trara un cuerpo desnudo sobre sobre la piel
de una persona: nostalgia del desnudo primi-
genio y addnico, perdido para siempre en los
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avatares del deseo, de la interpretacidn, de la
enfermedad, del signo.

Cuerpo movil

Las fotos de Muybridge son la ilustracién
mds cabal de la paradoja de Zenén, que nie-
ga el movimiento e instaura la hipétesis de
un universo absolutamente inmévil, ajeno al
cambio, auténomo y sin causa.

La paradoja puede resumirse asi: para reco-
rrer una calle primero hay que recorrer la
mitad de la calle, pero para esto hay que reco-
rrer la cuarta parte de la calle, y para hacerlo
hay que recorrer una octava parte, de modo
que hay que recorrer una decimosexta par-
te..., y asf 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 divisibles.

La mecdnica cudntica postula un unijverso
compuesto por particulas que, al ser obser-
vadas, modifican su comportamiento. En este
punto no estamos muy lejos del simulacro.

El logro mayor de Muybridge reside en des-
cubrir que el movimijento se organiza a base
de segmentos y secuencias.

De la misma forma, Muybridge descubre que
al inmovilizar un cuerpo en movimiento se
modificalo observado. Demasiado superficial-
mente se le asocia al descubrimiento del cine,
un arte menor respecto al enigma que plantea
la fotografia, que disecciona el tiempo.



EL CUERPO

Muybridge ha ido mucho mds alla: en su
hipétesis artistica el movimiento no existe
como continuidad artificialmente organiza-
da (por medio de cortes y planos, encuadres
y planos-secuencias puestos en movimiento
a 24 cuadros por segundo), sino con base en
infinitos cortes aislados.

Entre cada corte hay un abismo invisible.
Lo que descubre Muybridge son grietas en
la continuidad aparente del tiempo real. No
otra cosa hizo Bergson al escribir su opuscu-
lo sobre la duracién.

Marcel Duchamp consideraba que existia
una quinta dimensién, invisible para noso-
tros, que proyectaba sobre un espacio tridi-
mensiona] —al modo de una pelicula— el
universo que nos rodea.

Del mismo modo, en la foto proyectamos so-
bre un universo bidimensional, una imagen
del mundo. Imposible asegurar que lo que
vemos en una fotograffa no estd vivo, aunque
la suya sea una vida peculiar, eternamente
instantdnea.

La preguntas que surgen son mas que perti-
nentes: ;el cuerpo que mueve e} pie derechoes
el mismo que el que mueve el pie izquierdo?
;Es el mismo el que sube que el que descien-
de? ;La mujer que juega con la nifia en la
primera foto es la misma que aparece en la til-
tima? Hay en Muybridge un asombro pertur-
bador ante el paso del tiempo, ante su atroz e
infinita irreversibilidad, enfrentada al absur-
do de una absoluta y total reversibilidad del

espacio (;por qué no podemos decir: “voy de
regreso a mi infancia” de la misma manera
en que podemos decir: “voy de regreso a mj
casa”?).

Muybridge se sitia de esta forma como un
legitimo heredero de Heréclito, de modo que
al parafrasearlo podemos afirmar: nadie se
sumerge dos veces en el mismo instante.

Retratos

Toda foto es el eco de un disparo, todo retrato
es la evidencia de un asesinato, todo autorre-
trato es una forma de suicidio: en esa muer-
te anticipada queda la inmévil traza de lo
ausente, e] rostro que jamas volverd a ser el
mismo.

Los retratos son como ldpidas transparentes.
Inmévil, bajo la superficie del papel, bajo la
transparencia inerte de la foto, un tiempo
paralelo, semejante al del suefo, transcurre
animado por otra forma de vida, como la de
los fosiles y los insectos preservados en el
dambar, en espera de ser descubiertos, desci-
frados por el ojo.

Gracias a esta atmosfera intemporal, la mira-
da de esos rostros escapa y fluye. Siempre que
miramos un retrato, buscamos una suerte de
reconocimiento, un encuentro con su mirada.
Esos ojos, sin embargp, se niegan a mirarnos:
miran mas alld o mds acd, demasiado cerca o
demasiado lejos, hacia una exterioridad men-
tida e ilusoria. Esa mirada nos atraviesa y nos
transforma en fantasmas.
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Rostros sin color, cabezas reducidas, dirfa
Wittgenstein: hay una sutil atmésfera de ex-
trafieza salvaje en todo retrato. La fotografia
conserva a nuestros muertos como las mito-
logias conservan a los héroes de las culturas
primigenias.

La fotografia, paradé6jicamente gracias a su
cardcter eminentemente moderno y tecnolé-
gico, preserva nuestros rasgos mas primiti-
vos y salvajes.

Nuestros logros tecnoldgicos, nuestras mads
avanzadas creaciones, no hacen sino mostrar
que seguimos siendo seres magicos.

Conservamos la foto de los seres queridos
para mantenerlos cerca. Es bien conocido el
temor atdvico a ser retratado entre culturas
mucho mas sabias que la nuestra.

El salvaje piensa, con razén, que algo de no-
sotros se queda ahi atrapado para siempre.
Los amantes hacen uso de esta magia cuando
regalan sus retratos: la imagen sustituye al
ser ausente.

Conservamos las fotos de nuestros muertos,
de nuestros ancestros, como una forma de
mantenerlos con vida. Cuando son desco-
nocidos, esos rostros estdn envueltos por un
aura ain mds enrarecida y fantasmal.

Esos seres desconocidos e inanimados man-
tienen y guardan un secreto que no nos serd
revelado: el secreto de una identidad enigma-
tica, anénima, intocada.

Fenémenos

Nada atrae tanto a laimaginacién como la po-
sibilidad de la metamorfosis. Transformarse,
adquirir formas animales es una constante
en el pensamiento mégico y en toda la lite-
ratura.

Cuando la transformacién involucra de un
modo visible y palpable el cuerpo humano,
cuando se presenta una perturbadora prolife-
racién de érganos y miembros, cuando sélo el
horror, Ja risa o el rechazo son posibles, apa-
rece la diferencia, la alteridad, lo “desviado”
y “monstruoso”. No de otra forma se concibe
al loco y al salvaje.

Parte del horror que producen los fenémenos
proviene de la idea de que enmascaran ener-
gias ocultas y ajenas a lo humano. Se trata de
las oscuras fuerzas de la genética.

Los fenémenos son inadaptados radicales:
estan en el limite de la idea del Hombre e
instauran y revelan energfas del afuera, diria
Foucault.

El fenémeno fabula y se rie de nosotros.

El fenémeno fue sagrado y hoy no es més que
una diversién de circo.

Su sacralidad extrema proviene del profun-
do cuestionamiento de las “proporciones”
(Brueghel se rfe de Leonardo). No es sélo
que el fenémeno sea grotesco: nos muestra lo
monstruoso de nuestros propios cuerpos.



Miscara

La méascara devuelve al ser humano al uni-
verso de lo indiferenciado, de lo anénimo.
Desde un punto de vista ritual, es la manifes-
tacion de lo divino en sus aspectos irreales y
animales.

La mdscara actia metonimicamente: su con-
tacto modifica sustancialemte al sujeto. Su
manifestacién mds baja es el antifaz, cuyo
uso mds comun es erdtico: el antifaz hace lo
mismo que las medias, los brasieres y los li-
gueros, cubre y descubre, insinda, pero sobre
todo modifica, desrealiza a la persona hasta
convertirla en objeto.

Lo unico que deja al descubierto es la desnu-
dez del ojo humedo y animal que mira desde
el otro lado. La mdscara es, en este sentido, un
dispositivo que permite la elevacién de lo in-
ferior y lo bajo, como en los carnavales inter-
pretados por Bajtin. En sus manifestaciones
més elevadas la méscara tiene una funcién
catdrtica: sublima, libera, desata identidades
ocultas.

Su accién es la del éxtasis, ya que el porta-
dor sale de si mismo. La mascara funeraria,
por ejemplo, hace que el muerto se reintegre
al universo indiferenciado de lo que no tiene
vida, al tiempo que lo prepara para colocar-
se en el pantedn de Jos ancestros. La mascara
es también manifestacién del doble maligno,
del ser secreto que al aparecer nos oculta: el
otro que siempre nos habijta.
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Un rostro enmascarado puede alcanzar la po-
tencia mdgica del fetiche. Su signo es bésica-
mente el de la metamorfosis. La mascara, en
sus manifestaciones animales, estd asociada
a los ritos de caza y al universo animico de
las fuerzas espirituales dispersas. La mésca-
ra nos permite acceder al otro mundo, al de
las fuerzas mégicas que rigen los actos de los
hombres.

Lamadscara es un espejo donde todos miramos
el enigma de nuestra identidad oculta. Como
Rimbaud, el enmascarado dice: yo es otro.

Mimetismo

Fundirse con el entorno, mimetizarse con el
ambiente, desaparecer. Los insectos se borran
entre los arbustos que los envuelven, los osos
polares confunden su blancura con el paisa-
je glacial que los rodea, las salamandras se
pierden entre las piedras, absorbidas por el
ambiente inerte, en apariencia muerto, del
acuario, el camaledn se oculta entre las ramas
del terrario, e] pulpo cambia de color por dos
razones: cambio de estado de dnimo y empe-
cinada voluntad de desaparicién.

En las profundidades peldgicas ciertos peces
asumen el color del coral o de la arena. Sélo
cuando se establecen limites y bordes, cuan-
do se delimitan los objetos, somos capaces
de captar las diferencias. El mundo natural
tiende a lo semejante: insectos que parecen
hojas secas, pelajes cuya blancura se disuelve
con la arena, animales que parecen piedras.
El mimetismo animal establece una abolicién
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aparente de las diferencias. La naturaleza es
un lugar donde todo se parece, donde todo
establece analogias y parentescos.

También la sociedad humana tiende, al me-
nos en nuestra época, a lo uniforme. Nuestras
ciudades, nuestros trajes, nunca fueron mds
aptos para el ocultamiento. No hay nada me-
jor para huir de la policia que perderse entre
la multitud.

El mimetismo es en nuestra cultura una for-
ma de adaptacién y sobrevivencia. El imperio
de la reproduccién técnica, de la produccién
en serie y la replicacion genética; el desorden
monoétono de las ciudades que habitamos; fe-
némenos como la moda: todos estos rasgos
parecen apuntar hacia una era de mimetismo
universal, de ocultamiento y simulacién.

Lo animal y lo humano confluyen en el simu-
lacro. Animalesy humanos buscan desapare-
cer fundidos con el entorno que los rodea. Lo
natural y lo artificial dejan de ser una polari-
dad para convertirse en una leve diferencia
de matiz.

Es evidente que aqui nos encontramos con
un principio que, a falta de otra palabra mads
adecuada, llamaremos espiritual. El deseo de
desaparecer, el desvanecimiento de la iden-
tidad, la fusién con el entorno, recuerdan el
éxtasis inmaévil de los misticos sufis o tibeta-
nos. El principio del mimetismo es la fijeza.
Sin embargo hay que decir que entre ciertas
especies de insectos la fijeza forma parte del
mimetismo ofensivo. Permanecer inmévil es

uno de los rasgos m4s caracteristicos de los
depredadores (su contrario, el mimetismo
defensivo, asume el signo del disfraz y la exa-
geracion: ciertas mariposas, para no ser comi-
das, generan en sus alas ocelos para parecer
bestias intimidantes).

Habria que repensar el budismo y las religio-
nes de la inmovilidad desde esta perspectjva
biolégica. La mantis religiosa se confunde
con las hojas del arbusto para atacar a sus
victimas.

La misma funcién tienen las lineas en el
cuerpo de los tigres. Al mimetismo podemos
atribuirle aquella frase de Elfas Canetti: “si
miramos atentamente a un animal, tenemos
la sensacion de que dentro hay un ser huma-
no que se rie de nosotros”. Si el tatuaje revela
al salvaje dentro de nosotros, el mimetismo
revela al animal que traemos (;que nos trae?)
dentro.

Quien se mimetiza busca una suerte de me-
tamorfosis: la presencia se convierte en signo.
Quien se funde con el entorno busca ser des-
cifrado. El juego del mimetismo es semejante
al de la lectura: hay que encontrar al cuerpo
tras la marana de sombras que la ocultan.

Apogeo de la sombra

La hipétesis es la siguiente: el universo que
habitamos tiene un reverso. Este universo o-
puesto al nuestro se manifiesta en los reflejos
de los charcos, los espejos y los cristales, pero
sobre todo en las sombras.



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 carece de sombra se
convierte en fantasma, en un ser inexisten-
te, ya que solamente un cuerpo opaco puede
proyectar sombra.

Los griegos hacian libaciones a los muertos al
mediodia, a esa hora panica en que los seres
y las cosas carecen de sombra. Para la tradi-
cién céltica la sombra se desprende durante
el sueno para reunirse con sus semejantes y
habitar la noche.

Los algonquinos de Canad4 afirman que, a la
hora de la muerte, la sombra y el alma se se-
paran del cadéver: el alma se dirige al mundo
de los muertos, mientras que la sombra per-
manece cerca del muerto y es la que se man-
tiene en contacto con los vivos.

A ella es a quien van depositadas las ofren-
das. En muchas lenguas indias de América
del Sur “alma”, “imagen” y “sombra” se de-
signan con la misma palabra. Para los africa-
nos, los muertos se alimentan de las sornbras

de las cosas.

En el teatro de sombras oriental, se eviden-
cia el cardcter profundamente aparencial del
mundo.

La sombra nos revela nuestra naturaleza ilu-
soria, sélo ella entabla contacto con el otro
mundo, ya que para el teatro de sombras el
cuerpo no es mas que el reflejo de la sombra.

Los nifios juegan a pisar la sombra del otro:
intuyen que bajo el pie puede quedarse atra-
pada. Para Jung “cada uno es seguido por una
sombra y cuanto menos se incorpore ésta a la
vida consciente, mds negra y espesa sera”.

La sombra es la morada de los monstruos in-
ternos, la patria de los demonios y los dra-
gones, el reino de Jo oscuro e indiferenciado
donde habitan las sicopatias y los miedos. La
calidad de la sombra esta determinada por su
densidad y espesura. La sombra es abismal.
Seres y objetos corren el riesgo de hundirse,
de ahogarse en su propia sombra.

La sombra blanca de Hiroshima.

La sombra del cad4ver en la escena
de! crimen.

La sombra de la mujer sin sombra.

La sombra que nos ahoga con su falta
de peso.

Sélo el sol no tiene sombra. Durante los eclip-
ses de sol la sombra de la Juna se proyecta
sobre la tierra y durante los eclipses de luna
es la tierra la que proyecta su sombra sobre
la luna. Para el pensamiento magico, pienso
en las civilizaciones mesoamericanas; en esos
momentos de excepcién, virtualmente cual-
quier cosa puede ocurrir.

Los hoyos negros de la astronomifa son la
ilustracién mds cabal de que la sombra es un
abismo. La densidad de la materia es tal que
la gravedad no permite que la luz pueda sa-
lir de esos lugares. Todo lo que est4 cerca se
hunde en ellos.



El tiempo se dilata, es decir, transcurre mas
lentamente hasta parecer inmévil: es el tiem-
po enrarecido de ]a sombra. En algtin lado, de
algin modo, debe existir un universo donde
las sombras proyectan seres sélidos.

Escolios
1. Elogio del maquillaje

Es una fortuna que el fundador de la poesia
moderna haya sido un fetichista. Sin su pa-
sién por la vestimenta y el peinado femenino,
las joyas y el maquillaje, Baudelaire dificil-
mente habria podido salir Victorioso de su
enfrentamiento con la mercancia. Sin la ex-
periencia personal de Ja milagrosa capacidad
del objeto-fetiche de hacer presente lo ausen-
te a través de su negacién misma, acaso no se
hubiera atrevido a asignar al arte la tarea mas
ambiciosa que el ser humano hubiese confia-
do nunca a una creacién suya: la apropiacién
misma de la irrealidad.

Giorgio Agamben,
”Baudelaire o la mercancia absoluta”.

2.

La mujer estd por completo en su derecho,
e incluso cumple una suerte de deber, apli-
cdndose en parecer mdgica y sobrenatural;
es necesario que asombre, que hechice; idolo,
debe dorarse para ser adorada. Debe, pues,
tomar de todas las artes los medijos para ele-
varse por encima de la naturaleza de modo
que subyugue mejor los corazones y hiera los
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espiritus. Importa muy poco que el engano y
el artificio sean conocidos por todos si el éxito
es seguro y el efecto sea siempre irresistible.

El artista filésofo encontrara facilmente en es-
tas consideraciones la legitimacién de todas
las practicas empleadas siempre por las mu-
jeres para consolidar y divinizar, por decirlo
asf, su fragil belleza.

La enumeracioén serfa infinita; pero para no-
sotros se reduce a aquello que nuestro tiempo
llama vulgarmente maquillaje, que no nece-
sita en principio otra cosa que el uso del pol-
vo de arroz anatematizado por los filésofos
ingenuos, y que tiene por finalidad y como
resultado hacer desaparecer del pigmento
cualquier traza que la naturaleza le ha dejado
de manera escandalosa, y de crear una uni-
dad abstracta en la textura y en el color de
la piel; esta unidad, como la producida por
las mallas, ;no acercan inmediatamente al ser
humano a la estatua, es decir, a un ser divino
y superior?

Lo mismo se puede decir de) negro artificial
que rodea el ojo y del rojo que marca la parte
superior de la mejilla, ya que su uso en s, sur-
gido del mismo principio del deseo de sobre-
pasar a la naturaleza, el resultado que logra
satisface un deseo completamente opuesto.

El rojo y el negro representan la vida, una
vida sobrenatural y excesiva; este contorno
negro, que vuelve la mirada mds profunda
y singular, otorga al 0jo una apariencia mas
decidida de ventana abierta hacia el infinito;
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el rojo que aumenta atin més la claridad del
parpado imprime a un rostro femenino bello
la pasién misteriosa de la sacerdotisa.

Charles Baudelaire,
“Elogio del maquillaje”.

Epilogo: hacia una poética
de la imaginacidn fetichista

El erotismo implica un alto grado de simula-
cién, de actuacién, de ahi su caracter ritual,
que es lo que diferencia la sexualidad huma-
na de la de los animales. Nuestro compor-
tamiento erético estd lleno de fantasias y de
fantasmas. Lo atraviesan deseos naturales y
artificiales o “perversiones”, pulsiones instin-
tivas y comportamientos culturales.

Los objetos cumplen un papel a veces central,
a veces periférico, pero siempre estan ahi: son
los fetiches (fetiche, del portugués fetico, he-
cho, objeto artificial, cosa fabricada), instru-
mentos magicos del deseo.

Todas las culturas, desde las mas “primiti-
vas” hasta las mas desarrolladas, han elabo-
rado objetos destinados a la intensificacién
de] deseo, ya sea para que cumplan una fun-
ci6n simbdlica o una funcién préctica. Hay
una magia alrededor de los objetos que ni el
psicoandlisis ni las criticas al consumismo
han podido abarcar.

La sombra de un arete sobre el cuello de una
mujer, el tirante del brasier sorprendido de
pronto como un latigazo en la espalda de una

muchacha, o la cadena casi imperceptible al-
rededor del tobillo, son imagenes en si mis-
mas de una seduccién incomparable. La ma-
gia que envuelve los objetos no proviene de
ellos mismos, sino de lo que bordean y deli-
mitan. Roland Barthes se pregunta en E! pla-
cer del texto: “;el lugar més erético del cuerpo
no es acaso alli donde la vestimenta se abre?”

Los fetiches (zapatos, collares, aretes), como
todo objeto mdgico, actian a distancia. Con
el fetichismo ocurre gue las cosas abandonan
su condicién normal de objeto de uso. Ope-
racion transgresora por excelencia, el feti-
chismo —y el régimen de la transgresion en
general— es una estrategia ritual y mégica:
disfraza la apariencia y la subvierte para con-
vertirse en la manifestacién de algo més.

Contrariamente a lo que piensan las feminis-
tas y el psicoandlisis, el fetichismo no enajena
a la mujer, ya que desde un punto de vista
dialéctico podria argumentarse lo contrario:
el fetiche despoja a lo que se ha objetualizado
de su condicién de mercancia, de uso, o de
valor, para cargarse de una energfa ritual y
mégica. Mds alla de la teoria de la alienacidn,
se trata de un juego de lenguaje y, por lo tan-
to, esta sujeto a una retdrica, pero sobre todo
a una poética.

Los fetiches (zapatos, ligueros, medias, ropa
interior) indican, al marcarla, una parte del
cuerpo de la mujer (los pies, las piernas, el
sexo, el rostro). Actian metonimicamente,
por contigiiidad. Las mufiecas, los maniquies,
por su parte, son metaforas de la mujer.
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Foto: Norma Patinio.

Una falda, unos tacones, se alejaron por la
calle vacia, es el ejemplo de una metonimija;
la mufieca encarnada de] deseo es en cambio
una metafora. Metonimias y metaforas apare-
cen donde la literalidad del sentido balbucea.

Dicen algo mas: tienen una funcién poética. Si
lo literal es sinénimo de transparencia, estas
operaciones simbdlicas convierten al cuerpo

y al lenguaje en una entidad opaca, refracta-
ria al imperio de la significacién univoca. En
cierto modo estas figuras son perversiones
del lenguaje, ya que lo desvian de su uso lite-
ral y comunicativo revelando un m4s all3, un
suplemento del sentido.

En este excedente se manifiesta e) caracter
magijco del cuexrpo fetichizado: el fetichista



Islaala
deriva,
Colequie del
(1]

transforma sus objetos como el poeta trans-
forma las palabras. Un orden maégico, poéti-
co, sustituye un orden racional, literal, pero
ni la metonimia ni la metdfora sustituyen o
anulan a su objeto: ambos ponen en escena
un orden ritval, un simulacro.

La simulacidn, la ritualizacién, la poesia,
abren la puerta de acceso a la otra imagen del
cuerpo, a su aureola, a su proyecciéon maégica
o mitica. En ese parpadeo encarnay toma for-
ma el cuerpo imaginario, ese cuerpo fantas-
mal sin el cual el cuerpo “real” o “verdadero”
no podria existir.
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La certidumbre que el discurso cientifico,
aprendido en la escuela y difundido por los
medios masivos de comunicacién, que so-
bre el universo y en particular sobre nuestro
cuerpo teniamos, se ha derrumbado. En el
fondo, este discurso, fue y es un conocimien-
to superficial.

En cambio, la “posmodernidad”, vista como
un movimiento critico de la modernidad,
nos vuelve a colocar en la incertidumbre, Ja
realidad ahora se nos presenta con miltiples
caras. Es asi como las reflexiones sobre el
cuerpo que Muricio Molina, Victor Manue]
Ortega y Nelly Cejas nos han expuesto, creo,
son posmodernas y contribuyen a descen-
trarnos, nos abren multiples horizontes y nos
colocan nuevamente ante el misterio: nuestro
cuerpo en su complejidad.

Somos més de lo que creemos ver y ser. Lo
que vemos en ¢l cuerpo es sélo “un velo que
revela”, asegura Mauricio Molina, y a partir
de esta primera reflexion nos lleva a la multi-
plicidad de relaciones y apariencias que tiene
el cuerpo en la vida contempordnea: tatuajes,
inscripciones, movimiento corporal, retratos,
metamorfosis, mascaras, mimetismos, som-
bras, maquillajes y fetiches.

El cuerpo y su apariencia es “texto”, es decir,
tejido de simbolos que nos llevan a la multi-
plicidad de posibilidades: de sentir, mirar e
interpretar lo que somos, necesariamente en-
marcado por el transcurrir del tiempo y la re-
lacién en el espacio con los objetos y los otros.
Es decir, un texto en su contexto, un tejido en
el unjverso.

B Conclusiones de mesa 4



Para hacer mds compleja nuestra reflexién so-
bre el cuerpo, Victor Manuel Ortega Esparza
nos muestra la relacién que hay entre tecno-
logia y representacién, haciendo énfasis en el
autorretrato.

Por medio de un “modesto escaner manual”,
Victor recorre su cuerpo y nos muestra cémo
esta tecnologia es un ojo que nos revela otra
dimensioén, tan real o irreal como la que ven
nuestros ojos, rompiendo con lo tecnolégica-
mente correcto: la moda de las nuevas tecno-
logias.

La mdquina se convierte en un ojo muy par-
ticular que nos muestra una “versién foto-
digital de una caricia”, nos dice Victor. No
existe la objetividad, siempre estamos ante
una construccion o reconstruccién infinita
de nosotros mismos {quien observa es parte
integrante de lo observado).

Al conocer la realidad, nos conocemos, y yo
agregaria: al retratarnos, cambiamos Jo retra-
tado. Toda obra artistica es un autorretrato
y una interpretacién de [o que somos en ese
instante.

Parece que es imposible, como lo propondria
la fenomenologia, encontrarnos desnudos
ante el fendmeno sin interponer nuestros pre-
juicios y sin mds medio entre nuestro ser y la
realidad, que nuestro cuerpo.

Siempre hay un medio de por medio, y el
medio determina el tipo de imagen que po-
demos ver de nosotros mjsmos”.

Por lo tanto, también el medio es Jimite, y atin
no se ha inventado el instrumento que refleje
la totalidad de nuestro ser. Siempre hay li-
mites, pero nuestra curiosidad es ilimitada,
la construccién y reconstruccién de nuestra
imagen es tarea infinita, juego de espejos y
lentes perceptuales.

Para hacer mds complejo lo complejo, Nelly
Cejas nos habla de su experiencia en Santia-
go Yaitepec, distrito de Juquila, en la regién
Costa de Oaxaca y nos hace ver que no es-
capamos de nuestro entorno fisico y cultural
(segundo utero) y, en este caso, de la “corpo-
ralidad de lo mesoamericano/tropical”.

Veros a través de la cultura, cultura que es
“lente” pero también “coraza” que nos im-
pide, en ocasiones, otras formas de vivir el
cuerpo y nos provoca malestar.

Es por esto que en un ritual, el cuerpo —in-
dividual, social, simbdélico— se revela y se
transforma (pregnancia) y “toma cuerpo lo
intermedjo”.

En el ritual y el carnaval lo femenino y lo
masculino (dualidad sexual) se trastocan: ob-
jetos personales, animales miticos, objetos de
la cultura de masas, conforman parte del ves-
tuario ambiguo que Jos hombres llevan.

Erotismo, seduccién, orgasmo simbdlico,
nuevamente el “velo que devela”; analogia
simbdlica de los diferentes cuerpos: el indi-
vidual, el social, el cultural, el territorial en-
marcado en el tiempo cosmogénico.
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La certidumbre se derruynba y lo inesperado
nuevamente brota, no existe centro, no existe
la objetividad pura, pero tampoco “todo es
relativo”, y debemos tener cuidado de que Ja
posmodernidad se convierta en locura, por lo
cual, a sabiendas de que no existe centro, te-
nemos que jnventarlo, necesariamente desde
lo humano, lo placentero, lo bueno para que
la especie siga navegando en este mar de in-
certidumbre.

Cuauhtémoc Salgado.
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EL CUERPO Y SU DIVERSIDAD EN El
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Cotidianamente nos vestimos, durante las
24 horas de cada uno de los 365 dias del ario,
durante el suefio v en nuestras horas de acti-
vidad, cualesquiera que éstas sean.

Ciertamente los pocos momentos del dia en
que prescindimos de prendas de vestir es
cuando nos introducimos en la ducha o acu-
dimos curiosos a una playa nudista. Es prdc-
ticamente imposible pensar en salir a la calle
desnudos, es decijr, sin vestido, solamente
cuando nos motiva protestar politicamente o
si padecemos un estado mental alterado.

Nos vestimos desde que nacemos hasta que
morimos. Al nacer un nuevo miembro de una
comunidad, en casi todas las culturas se le
envuelve en un lienzo.

Cuando alguien se nos adelanta a morir, al
cuerpo inerte se le envuelve con las ropas
suficientes de las que le pertenecieron para
acomodarlo en un atatid; en algunos grupos
indigenas en nuestro pafs, por ejemplo, se si-
gue envolviendo al muerto en el petate sobre
el cual durmié en el transcurso de su vida,
por lo que se dice, en términos coloquiales,
"“se petated”.

De esta manera, sean muchas o pocas las
prendas que usemos sobre nuestro cuerpo,
a diario, a primera hora de la mafana, nos
disponemos a hacerlo sin detenernos a re-
flexionar siquiera si debemos o no llevar esto
a sus lltimas consecuencias, simplemente lo
hacemos.
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Asf, la accién de vestirse se realiza en cual-
quier parte del mundo, desde las tribus au-
téctonas de los lugares més recénditos del
planeta, hasta en las ciudades mds cosmopo-
litas.

Y refiriéndonos como “vestido” a todas las
prendas que usamos sobre nuestro cuerpo,
desde la cabeza hasta los pies, podemos de-
tenernos a reflexionar sobre lo que el vestido
que usamos significa. El vestido tiene fun-
ciones individuales y colectivas: en lo indivi-
dual, se dividen en fisicas y psiquicas.

Las fisicas son las tangibles:

* Proteger el cuerpo del medio, lo que corres-
ponde a satisfacer la segunda necesidad basi-
ca del ser humano, claro, después de comer.
Cubrir el cuerpo para evitar ser afectado por
las condiciones del medio natural o artificial,
lo que puede representar, en un momento
dado, encontrarse entre la vida y la muerte.

¢ El medio natural se refiere al que nos ofrece
la naturaleza, basicamente: frio, radiaciones
solares y lluvia.

* Y el medio artificial, al que percibimos en
los recintos cerrados y que ocasionan los cli-
mas llamados “acondicionados”, o en un lu-
gar de trabajo, donde se generan condiciones
extremas de temperaturas o de humedad,
como en algunas industrias.

¢ Entre las funciones fisicas del vestido tam-
bién estan las que se refieren a permitir el 6p-

timo desarrollo de todas las actividades que
realizamos durante la noche, como dormir, o
durante el dia, como realizar ejercicio fisico o
la practica de algun deporte; el trabajo en la es-
cuela, en la oficina, en el laboratorio; caminar
en la via pablica o en la superficie de la luna, o
simplemente descansar, para lo cual nos agra-
da ponernos ropa comoda y pantuflas.

Las funcjones psiquicas del vestido son las que
se refieren a proyectar estados emocionales.

En los casos extremos nos vestimos de luto
cuando estamos viviendo un duelo, o nos
vestimos de fiesta cuando hay algo impor-
tante que festejar.

En lo colectivo, el vestido tiene la funcion de
satisfacer al unisono las necesidades de una
colectividad, por medio de éste:

* Se integra a los diferentes grupos sociales,
para lo que se utilizan los uniformes escola-
res, de empresas, de equipos deportivos.

e Se establecen diferencias entre grupos: no
es igual el uniforme de Bancomer que el de
Banamex, o el grupo de los “emos” que el de
los “darketos”.

e Se denotan los niveles dentro de una co-
munidad, como los puestos de trabajo de una
empresa: desde los trabajadores hasta los di-
rectivos, por ejemplo.

Asi pues, por todas las funciones que tiene el
vestido, podemos considerarlo el objeto mas
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necesario y util para el ser humano; tenemos
la posibilidad de usar nuestras manos para
beber agua o para alimentarnos, pero no po-
demos con ellas cubrir todo nuestro propio
cuerpo, forzosamente requerimos de un ma-
terial externo para hacerlo.

Usualmente, para confeccionar las prendas
de vestir se utilizan Jos materiales textiles,
pero la creatividad del ser humano ha utili-
zado otros, desde las pieles de los animales,
pasando por hojas de papel periédico y lami-
nas de metal.

Por todo lo expuesto, el vestido integra todas
Jas dreas del disefo, no sélo de los objetos y
los mensajes, que son de las areas de las que
hemos hablado, sino el de los espacios. El
vestido también es arquitectura, ya que re-
presenta los Jimites espaciales mas préximos
a nuestro cuerpo. Desde esta perspectiva, el
vestido puede analizarse como pieza de dise-
fo en toda la extension de la palabra.

Una propuesta para el diagndstico de un di-
seno es la planteada por Francis D. K. Ching.
Sus categorias de anélisis nos permiten abar-
car las funciones fisicas y psiquicas del ves-
tido, por un lado, e individuales y colectivas
por otro: contorno, tamano, color, textura;
mismas que se adecuan perfectamente al di-
sefo al cual nos referimos ahora: e} vestido.

e El contorno de un vestido delinea y define
la figura de quien lo utiliza. Basicamente hay
dos tipos de lineas: las rectas y las curvas. Las

rectas denotan rigidez, orden, disciplina. Las
curvas nos remiten a la suavidad, la holgura,
la adaptacién. Un uniforme militar es recto,
firme, sobrio; el vestido de una quincearera
es suave, vaporoso, libre.

* El tamario se refiere a la parte proporcional
del cuerpo que se cubre. Al igual que un es-
pacio para habitar puede ser limitado o vasto,
se puede cubrir con el vestido una minima
parte del cuerpo con un taparrabo o una tan-
ga, o absolutamente toda la piel, lo que debe
suceder con la indumentaria de los astronau-
tas que viajan por el espacio sideral.

¢ El color es uno de los factores mas eviden-
tes y conocidos del andlisis del vestido. Sabe-
mos que cada color denota una caracteristicas
singular y rambién que esto estd determina-
do fuertemente por la cultura, de esta manera
se ha creado toda una teorfa psicoldgica alre-
dedor de Jos colores. Por ejemplo, en México
como en muchas partes del mundo, el negro
nos remite al luto, a la tristeza, la depresidn;
sin embargo esta misma connotacion la tiene
el blanco en algunos paises orientales.

A grandes rasgos, los colores primarios y se-
cundarios del circulo cromaético simbolizan
lo siguiente:

* El amarillo: luz, alegria, energia, dinamis-
mo, fortaleza, arrogancia, inteligencia.

* El naranja: excitacién, entusiasmo, ardor,
pasion, agresividad.



¢ El rojo: dinamismo, vivacidad, ambicidn,
calidez, pasién, excitacion, peligro, violencia.

¢ El morado: humildad, paciencia, espiritua-
lidad, lealtad, poder, penitencia, martirio, su-
blimacién, resignacién, tristeza.

¢ El azul: lo infinito, profundidad, inteligen-
cia, pensamiento, sabiduria, nobleza.

¢ El verde: tranquilidad, adaptabilidad, espe-
ranza, inmortalidad, amistad, equilibrio.

¢ También la ausencia de color, al que cono-
cemos como blanco tiene connotaciones: pu-
reza, unidad, perfeccién, verdad, frio, vacio.

* Y el negro que integran todos los colores;
error, mal, pecado, enfermedad, muerte, dig-
nidad, sofisticacién, solemnidad, duelo.

La dltima categoria de andlisis es la textu-
ra, que refuerza magistralmente el color. A
ésta la entendemos como el tratamiento que
se hace a las superficies, y puede ser tactil o
visual dnicamente. De esta manera podemos
encontrar ejemplos extremos, como la textura
lisa de los trajes de bario utilizados en com-
petencias de natacién, que asemejan la piel de
los delfines, y por otro lado, el vestido de una
novia cubjerto de lentejuelas, perlas, flores,
incluso plumas, que busca denotar la abun-
dancia que pretende conseguir en su iniciada
vida marital.

Todas estas categorias de analisis son utili-
zadas intuitivamente por hombres y muje-
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res para elegir e} vestido con el que cotidia-
namente se visten. Haciendo la aclaracion
de que se consideran en el vestido todas las
prendas con las que cubrimos desde nuestra
cabeza hasta nuestros pies, pasando por to-
dos los accesorios posibles.

Los aspectos formales antes mencionados
son utilizados en la industria de la moda para
dictar las nuevas tendencias de cada tempo-
rada. Asi, para la de primavera, por ejemplo,
se aplican los colores claros y frescos, como el
blanco, amarillo, verde, rosa, y para la tem-
porada de invierno es mds propio utilizar los
05Curos, CoOmo negros, grises, azules y mora-
dos.

No es este el espacio para tratar el tema de Ja
moda, un tema, entre paréntesis, bastante ex-
tenso y complejo, pero al ir de la mano con el
vestido, es importante hacer hincapié en que
los estilos del vestido han evolucionado en
la historia del ser humano, siempre proyec-
tando las condiciones econémicas, politicas
y sociales de cada momento histdrico. Asi, la
moda se ha visto austera en épocas de crisis y
glamorosa en épocas de abundancia.

De esta manera adaptamos el vestido segun
las condiciones que estamos viviendo, ya
sean personales, familiares, de nuestra co-
munidad, e incluso en nuestro pais, al buscar
una identidad nacional.

Para concluir lo anteriormente expuesto, po-
demos preguntarnos ;cémo se viste nuestra
comunidad?, ;nuestra indumentaria nos in-
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tegra como Ja comunidad de la vam Azcapo-
tzalco? Y para respondernos basta mirar a
nuestro alrededor.

ANGELEs HERNANDEZ
Maestra en Diseno Industrial, profesora e in-

vestigadora de la Universidad Auténoma Me-
tropolitana, Unidad Azcapotzalco.
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Pagina anterior:

1 Disefiamos indumentaria para
casos especiales.

2 Con los jeans y una playera nos identificamos
como estudiantes de la uam.

3 A algunos nos gusta vernos diferentes
e identificarnos como estudiantes de diseno.

Arriba:

4 Otros queremos, en cierto momento, ser algo
maés que simples unjversitarios.
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Retdrica del cuerpo en la realidad urbana
en la primera década del siglo xxi

La retdrica es una tecnologia para construir
y emitir discursos o textos para convencer.
Para lograr esto, debemos tener en cuenta to-
dos los elementos que se dan en el proceso
de comunicacién (emisor, receptor, cédigo,
mensaje, contexto). En este escrito iniciamos
nuestra exposicién, apoyandonos en los plan-
teamientos tedricos de la académica Katya
Mandoki,' para posteriormente reflexionar
sobre la retérica del cuerpo en la realidad ur-
bana contemporanea.

Katya nos propone una teorfa y un método
para estudiar la produccién y recepcién esté-
tica en la vida cotidiana. A este campo tedrico
lellama “prusaica”, y nos propone dos coorde-
nadas para el andlisis de un texto: la retérica
y la dramatica. Es importante aclarar que el
texto lo entiendo como un tejido de mensajes
que pueden ser transmitidos por diferentes
medios e impactar todos los sentidos. El tex-
to no es sélo palabra, reflexionemos: nuestro
ser (cuerpo-mernte) es energia que se expresa
por medio de movimientos, calor, sudor, so-
nidos y que, consciente o inconscientemente,
genera signos, sintomas, sefiales, simbolos,
discursos, textos, que son interpretados por
los otros.

'Katya Mandoki, Prdcticas estéticas e identidades socia-
les, Siglo XXI1, México, 2006.







La retdrica la divide Katya en cuatro regis-
tros o canales de intercambio de enunciados
estéticos que son: el 1éxico, el acistico, el so-
matico y el escépico.

El {éxico es e) discurso hablado y escrito, lo
acustico hace referencia a la musica, los efec-
tos sonoros, al tono, al timbre, a la intensidad
del sonido; lo escépico a lo visual: a ]a ropa y
la escenografiay, finalmente, lo somaético, que
es el registro que en esta reflexién mds nos
interesa, pensemos: el cuerpo es el vehiculo
por el cual se despliega la energia (dramética)
y que configura uno o mas textos (tejido de
mensajes) que, junto con los otros registros
(léxico, acustico, escopico), busca lograr un
efecto en el otro o los otros.

Antes de proseguir me parece interesante de-
tenerme en este dato que nos da Katya: “La
somdtica junto a la actstica son ontogenética
y filogenéticamente las primeras formas de
comunicacién humana...”

Me imagino a un recién nacido y el impacto
que implica pasar del parafso, que es el vien-
tre materno, a este mundo.

Me imagino la energia que despliega auto-
maticamente para 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 intercambio
de estimulos que se convertirén en los prime-
Y0S signos.
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Con el tiempo, el nifio ird aprendiendo con-
ductas o estrategias retéricas para obtener lo
que desea, y se entablard un juego, primera-
mente con su madre y posteriormente con los
otros, que poco a poco conformard su carac-
ter, es decir, una serie de condicionamientos
psicocorporales que responden automdtica-
mente a los estimulos de] medio.

Katya precisa que el cuerpo “habla™ a través
de la postura, de su modo de tocar, de su tem-
peratura, de los olores que desprende, de su
contacto ocular, de la humedad, del gesto, de
la expresividad del rostro y del volumen o ta-
lla corporal.

El cuerpo en la interaccién cotidiana produce
efectos de apreciacién y encanto, incluso des-
lumbramiento o repulsién.

Esto me recuerda la bulimja y la anorexia,
pienso que muchos de nuestros males se ges-
tan por relaciones humanas perversas. Nues-
tra paradoja es ser animales autodomestica-
dos, algo asi como un arbolito bonsai que no
quiere ser arbolito bonsai.

Pero volvamos al texto de Katya. Recordemos
que nos propone dos coordenadas: la retérica
y la dramaética. De esta ultima la autora afir-
ma:

En un proceso de enunciacién cualquiera,
mientras se habla y desarrolla el protocolo de
las pruebas Iégicas, el orador debe también de-
cir sin cesar siganme, estfmenme y quiéranme.
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La retérica del cuerpo en la realidad urbana.



Estos tres enunciados se emiten desde la dra-

mitica del enunciante para lograr efectos de
prendamiento en su ptiblico.

En estos momentos me viene a la mente el
discurso de Calderén en la noche del 4 de no-
viembre de 2008, al dar un mensaje nacional
por la muerte del secretario de Gobernacidn,
Juan Camilo Mourino.

Este hecho es aprovechado por los conseje-
ros presidenciales para construir una esce-
nificacién que es trasmitida a nivel nacional
y, seguramente, reiterada por todos los me-
dios, en la que el gran actor, en su papel de
comandante de la nacion, busca o que no ha
tenido: legitimidad y credibilidad, busca un
prendamiento de los espectadores: siganme,
estimenme y quiéranme, pero dejemos a Cal-
derdn y su retdrica y sigamos adelante.

La coordenada dramatica tiene cuatro modali-
dades: proxémica, cinética, enfatica y fluxion.

La proxémica tiene que ver con la distancia,
es decir, la cercania o lejania del cuerpo res-
pecto al otro o los otros. La distanciaes un in-
dicador que, unido a los otros registros y mo-
dalidades, genera un mensaje de aceptacion o
rechazo. En un didlogo, los cuerpos mueven
constantemente los ojos, los gestos, las ma-
nos, las caderas, los pies, etc. Es un constante
acercarse y alejarse para expresar aceptacion
o rechazo. Es un juego.

La modalidad cinética es el fluir de la energia
que genera el movimiento, el cual puede ser

ritmico o caético, lento o acelerado, fluctuan-
te, cadencioso. La hiperactividad corporal es
un signo que puede expresar audacia o locu-
ra. En cambio, la cinética corporal estatica se
puede interpretar como prudencia o depre-
sion, todo depende de Jos diferentes factores
que intervienen en el proceso de comunica-
cién.

La enfdtica somadtica es, sencillamente, el
acento, la carga de energia que se da en al-
guna parte del cuerpo: ya sea al tensar los
musculos; generar un movimiento repetitivo;
mostrar una parte del cuerpo en forma pro-
vocativa; presentar calor, sudoracién o color
de piel llamativo; gesticular o tomar una
posicién corporal amenazante, en fin: acen-
tuamos, reiteramos, precisamos, anclamos el
mensaje.

Finalmente, la modalidad dramatica llama-
da fluxidn consiste en abrir o cerrar, tensar o
relajar, gastar o contener, disipar o controlar
la energia. Entramos en contacto o nos des-
pedimos; ponemos atencién o nos fugamos.
Expresamos con la mirada, la cara y el abra-
zo: jholal, ;cdmo estds? o cortamos la conver-
sacion fingiendo cansancio, prisa o dolor de
cabeza.

Las ocho categorfas de la retérica y la drama-
tica que nos propone Katya sirven como Jente
para hacer una lectura del cuerpo. Segura-
mente hay otros autores que proponen otras
categorfas, y podemos también, a partir de la
observacién y estudio detallado del cuerpo
en la vida cotidiana, ampliar nuestra teoria



y tecnologia para leer e} cuerpo, es decir, con-
vertirnos en hermeneutas profesionales.

Espero que no sea necesario precisar algo ob-
vio y es que todo discurso o texto es un hecho
complejo, en el que se tejen los diferentes re-
gistros retéricos y modalidades dramaticas.
Por eso, a una imagen, a una representacion,
a una serie de mensajes, le llamamos texto en
contexto.

La retérica del cuerpo en la realidad urbana.

CUAUHTEMOC SALGADO Y VICTOR COLLANTES
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Profesor e investigador de la Universidad
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Introduccion

La intencidn principal es mostrar cémo, en el
espacio urbano, encontramos cuerpos de per-
sonas y personajes que son mensajes graficos
que nos comunican algo.

Algunas veces son el soporte de estos rétulos
o letreros, pero otras son el mismo mensaje
publicitario o informativo caracterizado en
un cuerpo.

En los altimos tiempos la utilizacién de grd-
ficos informativos o publicitarios ha tomado
relevancia, al ser cada d{a mds utilizados den-
tro de Jos espacios urbanos dé’las principales
ciudades de] mundo. Cuerpos-que deambu-
lan por las calles como portadores de men-
sajes gréficos, o bien como e] mensaje mismo,
cuando asumen el pape} de algtin personaje.-

Asimismo, los métodos de disefio que se uti-
lizan para la creacién de productos graficos
en personas y personajes utilizando sus cuer-
pos como medios y soporte de comunicacion
son variados. :

Personas y personajes con mensajes graficos

Una experiencia cotidiana al paso por las
calles de nuestra cindad es encontrar la pre-
sencia de rétulos y letreros ubicados en todas
partes, los cuales han llegado a convertirse en
objetos tan comunes y abundantes en nuestro
medio urbano, que su indice de percepcién
y apreciacién ha disminuido, a pesar de su
gran expresividad.



A modo de antecedente de este tipo de co-
munijcacién grafica, se hace referencia a que,
précticamente, en todas las civilizaciones ha
habido inscripciones primitivas sobre dife-
rentes tipos de soporte, como tablillas de ar-
cilla, huesos, piedra, bronce, papiro, etcétera.

A lo largo de la historia se ha dado una evo-
lucién hacia nuevos soportes y técnicas, sobre
todo en relacién con la imprenta, la reproduc-
cién fotogréfica, o los medios electrénicos y
digitales.

Actualmente, el uso de nuevas tecnologias
permite la creacién de gran variedad de ma-
nifestaciones gréficas, utilizando el apoyo
de diferentes técnicas de impresién y recor-
te digital, que se encuentran en todo tipo de
rétulos y letreros que invaden el espacio ur-
bano, anuncios espectaculares con imagenes
y textos que llenan los edificios, el mobiliario
urbano, los de transporte, pero curiosamen-
te también a las personas que ya sea en su
vestimenta o como objeto adicional, portan
letreros con muy diversos mensajes.

La diversidad de este tipo de rétulos y letre-
ros depende de la variedad de sustratos o ma-
teriales en los que se pintan, recortan o im-
primen, asi como de acuerdo con su soporte,
tamario y tecnologia utilizada.

Se pueden encontrar gran variedad de carte-
les, cartulinas, lonas vin{licas impresas, pa-
ra exhibirse con luz frontal, o translicidas
para montarse sobre cajas de luz, lonas micro-
perforadas, vinilos adhesivos con diferentes
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1. Este personaje lleva en su vestimenta
diversos rétulos publicitarios, y sobre

Su Cuerpo y en sus manos porta una serie
de articulos con letreros que lo convierte en
soporte y funciona como mensaje mismo
de la tiendijta ambulante.



2. En este rétulo se aprecia la presencia

de la figura humana de un luchador, Mistico,
que apoya una campana publicitaria de
helados Nestlé.

acabados, banderolas, pendones, espectacu-
lares, pero también hay rétulos luminosos
con luz neén, con focos y leds [light emitting
diode].

Pero, por otro Jado, hay gran cantidad de le-
treros improvisados, pintados a mano en telas
y paredes o impresos sobre diferentes super-
ficies, utilizando como soporte del mensaje
objetos y cuerpos.

Los rétulos y letreros se ubican en sitios hasta
hace poco inimaginables: sobre los edificios,
en el mobiliario urbano, en los vehiculos, y
también sobre las personas. Por esto mismo,
cuando decimos “cuerpos callejeros, rétulos y
letreros” nos referimos a todos aquellos men-
sajes graficos que utilizan la figura humana
o la figura del cuerpo de un personaje en la
composicién misma del mensaje grafico, o
bien como soporte o como la expresién mis-
ma del mensaje.

Sin embargo, en esta ocasién nuestro interés
va encaminado hacia la descripcion de los
cuerpos de personas o personajes tridimen-
sionales, utilizados como soporte de exhibi-
cién o cumpliendo la funcién de rétulo o le-
trero.

Con la finalidad de describir este tipo de re-
presentaciones corpdreas, que encontramos
a nuestro paso dentro del espacio urbano,
empezamos con los personajes a los que de-
nominaremos “cuerpos petrificados”, lo que
cominmente se conoce como estatuas.
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Las estatuas a las que nos referimos son re-
presentaciones, generalmente de personajes
famosos, como la mayorfa de las que en-
contramos a lo largo de la avenida Reforma:
La Fragua, José Ma. Arteaga, Melchor Ocam-
po, etc., pero también hay otras, que son me-
ramente representaciones artisticas, como la
Diana cazadora.

Para la elaboracién de las estatuas y marcar
su perpetuidad, casi siempre se utilizan mate-
riales sélidos, como metales, piedras, madera,
fibra de vidrio, etcétera.

Todas, en sumayoria, son cuerpos portadores
de mensajes graficos. A veces, en el mismo
pedestal que las sostiene, llevan una placa
con e] texto de referencia al personaje y, en
raras ocasiones, llevan rétulos publicitarios.

2. La representacion de la figura humana del

personaje de Aladino sosteniendo un letrero,
como parte de un rétulo publicitario, pintado
en la fachada de un edificio.

Se puede decir que hay cuerpos que habijtan
o deambulan por las calles como portadores
de mensajes graficos, o bien como el mensaje
mismo; éste es el caso de personas que, como
parte de la moda, portan en su vestimenta
diversos graficos, rétulos y letreros con dife-
rentes intenciones.

3. La Diana cazadora.



Por otro lado, encontramos personas que,
como vendedores ambulantes, llevan vesti-
mentas especiales, con logotipos, marcas y
frases publicitarias, como el caso de los ven-
dedores de Telcel, Bon Ice y otros mas.

Hay otras personas que, con Jetrero en mano,
se convierten en un rétulo viviente, cuando
estdn paradas o caminando por las calles pro-
mocionando algo.

Muchas personas llevan vestimentas espe-
ciales, como los uniformes, para desempefiar
un oficio determinado, y como parte de ese
uniforme llevan letreros e insignias que los
identifican.

Encontramos circulando por las calles de
nuestra ciudad cuerpos con letreros y pan-
cartas que portan los manifestantes; éstas
son generalmente improvisadas o artesanal-
mente hechas por rotulistas, con mensajes de
demandas y protesta, con la intencién de ha-
cerlos publicos.

También, dentro de esta categoria de cuer-
pos disfrazados, encontramos una expresjén

4a. Vendedora de Telcel.

4b. Repartidora del diario Publimetro.

4c. Vendedor del diario Metro.

4d. Vendedor de Bon Jce.

4e. Persona promocionando la Comer.

4f. Persona con periodico y libros, cumpliendo
la funcién del mensaje mismo.
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5. Policias uniformados, portan escudos,
insignias y letreros alusivos.

5. Manifestantes con pancartas con letreros
de protesta.

TERESA OLALDE

de mensaje muy interesante en lo que se co-
noce como botarga, personas que utilizan
un vestuario especial para representar a un
personaje, como mascotas, héroes o también
un producto o simbolo comercial, que sirven
de promocién publicitaria en espectdculos o
eventos.

Las botargas se conforman de un traje, el cual
se incorpora fécilmente al cuerpo de una per-
sona, permitiéndole ver, respirar y moverse
como si estuviera usando un disfraz grande;
la persona que se mete dentro, por lo gene-
ral, no es vista por el espectador y crea en el
mismo la ilusién de vida de un personaje ani-
mado o producto, haciéndolo més atractivo
y amistoso; y, de igual forma, el significado
se refiere a la deformacién del cuerpo de una
persona por medio de algtin material de re-
lleno.

Actualmente, las botargas son populares en
diversos paises del mundo y su principal uso
es el publicitario, tanto en anuncios de TV
como en mercados piiblicos, plazas y centros
comerciales, centrales de transporte, etcétera.

En México se ha popularizado mucho la bo-
targa del Dr. Simi, perteneciente a Farmacias
Similares, la cual se ha vuelto un fuerte sim-
bolo en favor de la empresa. Se encuentra,
generalmente, afuera de las farmacias, baj-
lando euféricamente, o bien saludando a los
peatones que atraviesan el local. No obstante,
en afnos recientes ha sido blanco de bromas y
maldades juveniles, pues la taclean, empujan
o derriban mientras baila.
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6a. Persona con disfraz de payaso, portando
mensajes de publicidad.

6b. Personas con disfraz de payaso,
funcionando como el mensaje mismo
en ciertos actos publicitarios.

6c. Persona disfrazada de mimo, actuando
como el mensaje mismo.

6d. Sin embargo, algunos otros actian como
soporte al portar un letrero.
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7a. Mujeres con letreros de protesta ante
Ja prohibicion de las minifaldas.

7b. Manifestantes de los 400 pueblos,
desnudos, portando fotos y letreros

- Vi — de protesta.
7t 'W L WA i 7c. Personajes a caballo con letreros de protesta
: = ] : recorren las calles de la ciudad.

7d. Creacién de personajes, con letreros
de protesta en el desfile Gay, funcionando
como el mensaje mismo.

7e. Manifestantes con mantas y pancartas
con letreros de protesta.

7t. Mujeres con letreros de protesta pintados
sobre sus cuerpos desnudos.
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8a. Fabricacion de una botarga.

8b. Preparacion de un disfraz de Pollo
Bachoco en tela ligera.

8c. Botarga de Pollo Bachoco terminada.

Tipos de botargas

Tipicas o rigidas: son fabricadas con materia-
les como hule espuma, plastico polifom, pvc,
fibra de vidrio, aluminio u otro material que
sirva para darle cuerpo, siempre tratando de
que sean lo més ligeras y comodas posibles
para quien las opera.

Los acabados son realizados en gran variedad
de materiales, como peluches, velours, nylon,
peluche velboa, plésticos y otras telas, combi-
nandolas entre si cuando es posible y segtin
diseno; asimismo, se combinan otros mate-
riales, como acrilico, estireno, pvc, neopreno,
trovisel, etc., que son materiales utilizados en
la elaboracién de ojos, narices, utilerias, etc.,
o para cualquier ocurrencia o mejor acabado
de las mismas.

Este tipo de botargas cuenta con un equipo de
ventilacién provisto con un ventilador, una
pila y un cargador, la bolsa o caja de trans-
portacién es opcional, debido a las dimensio-
nes del personaje, material de elaboracién del
empaque, el cual varia la calidad, durabilidad
y diseno del mismo.

Botargas inflables: para este tipo se utiliza un
venhlador de turbina de aire, y su funcién es
darle volumen al cuerpo de Ja botarga; fun-
ciona, por lo general, con baterias recargables
de 12 v. 7 amp.

Los materiales mas comunes en esta botarga
son el nylon repelente o plastificado, bésico
para retener el aire, combinado con otras telas
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para la creacién mds precisa del personaje o
producto.

Botarga hibrida o combinada: es una mez-
cla de las dos anteriores, donde Ja cabeza se
realiza segiin el modelo rigido y el cuerpo es
inflable. Los materiales son los mismos que
los dos anteriores y se incluye el equipo de
la jinflable.

Otra categoria de cuerpos con disfraz son
aquellos en los cuales no hay una persona
dentro, sélo son cuerpos inflados que portan
mensajes graficos o son el mensaje mismo.

Los cuerpos con aire son los cominmente lla-
mados sky dancers, mufiecos bailarines que se
mueven y bailan por la accién del aire (turbi-
na de 1 hp) dentro del cuerpo, elaborado con
tela de nylon (Ripstop antirrasgaduras).

Otro tipo de personajes son objetos que fun-
cionan como cuerpos, objetos personificados
que son el mensaje mismo.

La proliferacion de rétulos y letreros en el es-
pacio urbano no omite ningin tipo de soporte
0 apoyo, asi que, cuando encuentra a las per-
sonas y los cuerpos en las calles, los aprove-
cha como soporte o como apoyo a su propia
expresion.

TERESA OLALDE

Teresa OLALDE

Maestra en Disefio Industrial. Profesora e in-
vestigadora de la Universidad Auténoma Me-
tropolitana, Unidad Azcapotzalco.
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Los soportes mediante los cuales el cuerpo
se manifiesta piblicamente sirven como me-
dio para otras manifestaciones y responden
irremisiblemente a ciclos histéricos, los cua-
les acompafan lenguajes, géneros y medios
que interactuian con el cuerpo de formas mul-
tiples.

La conjuncién de formas, figuras y soportes
permite la intensificacién de propésitos: si
estos son publicitarios, el cuerpo actda per-
suasivamente, ya sea en forma directa, subli-
mada o sugerida; si sus fines son sociales, el
cuerpo despliega movimientos e interaccjo-
nes que conllevan posiciones, demandas y
apuestas; si sus intenciones son artisticas, el
cuerpo es medio de expresiones y sentimien-
tos empaticos o sublimes.

El vestido es uno de los elementos ineludibles
de la expresién corporal. Angeles Hernandez
nos ha explicado aqui su presencia desde que
nacemos hasta que morimos.

Las funciones del vestido pasan por lo indi-
vidual y lo colectivo, asi como por lo tangible
y lo intangible (es decir, lo fisico y lo psicol6-
gico).

La integracién del vestido en el &mbito social
permite la diferenciacién y la integracion con
determinados grupos y comunidades, de tal
modo que su utilidad es indiscutible tanto
para el individuo como para las colectivi-
dades. Al mismo tiempo, el vestido integra
caracteristicas formales que lo convierten en
objeto de disenio.



Estas son: contorno, tamano, color, textura,
que permiten reflejar atributos clave median-
te los cuales simbolizamos nuestra posicién
frente al mundo en que nos desenvolvemos.
Por su parte, Cunauhtémoc Salgado y Victor
Collantes nos han adentrado en el terreno de
la retérica como instrumento para la cons-
truccidn discursiva de la realidad urbana de
este nuevo siglo.

Para el intercambio de enunciados, la retéri-
ca utiliza lo léxico, lo acstico, lo escopico y
lo somético. Los autores se concentran en lo
somatico como un tejido textual que permi-
te el despliegue de la energia corporal, sus
contactos con el mundo y los intercambios de
estimulos que funcionan como signos funda-
mentales.

Al utilizar estos elementos como una lente
para hacer una lectura del cuerpo, esta re-
flexidn se sitia en diversas imagenes del en-
torno urbano actual, estableciendo un contra-
punto entre simbolos con una carga histérica
relevante (superhéroes, personajes popula-
res, etc.) y figuras o personajes cotidianos que
remiten y reflejan a aquéllos, en un juego de
analogfas que contribuye a la interpretacidn
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
graficos en el espacio urbano. El cuerpo pue-
de ser utilizado para la colocacién de rétulos
o letreros, al igual que puede ser un men-
saje informativo caracterizado en el cuerpo

JORGE ORTIZ LEROUX

UNNVERSIDAD
AUTONOMA
METROPOUFANA

G aier Al o

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 publico, pasando por todo tipo de es-
tatuas que informan de personajes histéricos
o vestimentas que revelan marcas de produc-
tos comerciales o de otro tipo.

El cuerpo es también un recurso para mani-
festaciones publicas que evidencian la falta
de atencion y solucién a distintas realidades
sociales; asimismo, es recurso creativo e ima-
ginativo para sorprender al transetinte, como
es el caso de decenas de tipos de botargas
usadas en publicidad que representan mas-
cotas y figuras inusitadas y enigmaticas.

El cuerpo es, asf, soporte, lenguaje y realidad
material que entra en sintonfa con el disefio
en su sentido mas amplio: como construc-
cién social y cultural, como imagen e idea del
mundo y, sobre todo, como proceso de trans-
formacién del entorno y de los sujetos que lo
habitan.

JorGE ORrTIZ LEROUX

Profesor-investigador de la uaMm, Unidad Az-
capotzalco, maestro en Artes Visuales por
la Academia de San Carlos, UNAM; videoasta
y miembro fundador de la revista indepen-
diente La Guillotina; doctorante en Disefio en
el perfil de Estudios Urbanos por la uam Az-
capotzalco.






Talleres

i Islaala

deriva,
Caloguie del
Cusrpe

Taller de fotografia-desnudo digital
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En!nug:: B‘: TALLERES

Taller de dibujo y técnicas mixtas
Tema: E] cuerpo

Este taller se enfoca en la comprensién del
dibujo y la pintura en relacién con la musica
barroca, del romanticismo, minimalista, con-

Rica rd o) Delgad 0 temporénea, hasta llegar a los narcocorridos

como forma de expresion.

tmo musical

uam Azcapotzalco En este taller de artes plasticas y se trata de

Noviembre 4, 5y 6 de 2008 encontrar una simbiosis con el cuerpo, obser-
vandolo a través de los sentidos, tanto auditi-
vos como visuales y gestuales, para asi lograr
diversas interpretaciones y encontrar nuestra
propia expresion e identidad.

1. El silencio inspirador en la sordera del trazo
(sin modelo). Se parte de una breve introduc-
cién a la mdsica en relacién con la expresion
en la historia del arte y el hombre.

2. Ejecucion gréfica. Interpretacion de las Cua-
tro estaciones de Vivaldi (sin modelo). En este
ejercicio e] alumno comienza a trazar al ritmo
de la musica de las Cuatro estaciones de Vival-
di. Con él experimentara la importancia de la
improvisacién y evocard, en su construccion,
el gesto de lo que se capte en el correr del con-
certo.

jO corporeo y su ri

3. El trazo gestual del ldpiz y el movimiento
de la batuta (con modelo). Comprender la He-
roica, de Beethoven.

4. La fijacién ritmica, visual y auditiva de
Goya y Beethoven, tal para cual {con modelo).

El gesto del dibu
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RICARDO DELGADO

De nueva cuenta se trabaja con modelo y se
exploran sus diversas soluciones para repre-
sentar miisica de manera pictérica.

5. La reinterpretacion estética de Becthoven
(con modelo). Comenzamos a explorar con la
modelo, experimentando otras sensaciones
creativas para alcanzar una gran ejecucion.
En este ejercicio el alumno, al ritmo de la mu-
sica, intenta reinterpretarla, sin necesidad de
ver. Hay que dejarse llevar por el oido y la
sensacion.

6. El caos del trazo en orden, con musica de
Olivier Messiaen y musica electrénica (con
modelo). La linea como valor musical. Ana-
lizar con ejercicios y trazos libres desde Va-
sili Kandinsky y su linea como valor musical,
utilizando las diversas fuerzas de los sonidos
en la musica para representar la escena deta-
llada en movimientos constantes.

7. Interactuar entre trazos de mal gusto y can-
ciones de “quinceaneras” (con modelo). Inter-
pretaciones libres utilizando el sentido del
humor y la solemnidad como una forma de
aplicar un estilo, jugando con la obra.

8. Los narcocorridos, céomo reinterpretarlos
(con modelo). Interpretaciones libres utilizan-
do el sentido del humor, violencia y seriedad
como una forma de interpretacion de crénica
social. Buscar la interpretacién y representar
en la melodia la fuerza enel trazo y en el aca-
bado del dibujo con la modelo. Dejar que los
alumnos interpreten, bajo los lineamientos

que les doy, a la modelo y que le hagan un
entorno, totalmente libre.

9. Trazos finales junto al minimalismo de
Arvo Part (con modelo). Se trabaja sobre la
composicion e imaginacion, reinterpretando
la musica minimalista, viendo libremente a la
modeclo en diversas atmasferas.

La conclusion del trazo libre
(con musica electrénica)

En las dos horas siguientes se pone muasica
electrénica y se contintia pintando a la mo-
delo, pero ya para este momento deben tener
dos trabajos con las dos poses plasmadas.



Taller: El gesto del dibujo corpéreo y su ritmo musical.

Ric ARDO DELGAPO HERBERT

Tampico, Tamaulipas, México (30 de noviem-
bre de 1974). Curséd la licenciatura en Artes
Plasticas en la Escuela Nacional de Pintura
Escultura y Grabado La Esmeralda (1991-
1996), posgrado en Artes Visuales en la Aca-
demia de San Carlos, México, (2002-2004). Dos
veces becario de Jévenes Creadores del Fonca
en Tamaulipas.

Ha sido seleccionado en varios concursos y
bienales; cuenta con criticas en periédicos,
revistas y una publicacion de obra en la por-
tada del libro Trabajos del reino, del escritor
Yuri Herrera por Conaculta, en el calendario
2005 y en la revista Tierra Adentro de octubre-
noviembre. Ha impartido diversos talleres.
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Trabajos de los alumnos.
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Trabajos de los alumnos.
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JAIME VIELMA

Taller de Fotoilustracién

Objetivo general: el alumno desarrollard, ana-
lizard y encontraré alternativas en el campo
visual de la comunicacién y la plastica.

Dirigido a: disefiadores, publicistas, artistas

Ja | me V|e| ma y a todos los interesados en cambiar e reinter-
pretar la realidad.

uam Azcapotzalco Contenido tematico:
Noviembre 4,5y 6 de 2008 s Sensibilizacién.

e Narrativa y reinterpretacién de la imagen.
« Seccidn fotografica.

¢ llustracién-fotografia-reinterpretacion.

¢ Retroalimentacion de resultados.

Requerimientos para e] taller:

* Aula de dibujo al desnudo.

« Sala audiovisual para proyectar videos.

» Ldmparas de estudio para lluminar
(minimo dos).

» Modelo para fotografias al desnudo
(hombre, mujer o quimera).

Material para alumnos:

e Camara fotografica digital.

* Papel fotografico para imprimir.

¢ Cutter, cinta adhesiva, tijeras, plumones,
revistas, adhesivo, navaja de afeitar,
desperdicios de diferentes papeles.

¢ Acrilicos de diferentes colores, pinceles...

Los relatos de la piel
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TALLERES

[ntegrantes del taller Los relatos de la piel.

JAIME VIELMA

Me cuentan que naci en la ciudad de México,
de padres oaxaquenos perdidos en la gran
urbe. No sabian que existia el jardin de ni-
fos y me ingresaron a la primaria a los siete
anos. Asi me fui desarrollando académica-
mente sin la supervisién de ningiin adulto a
mi lado. Tengo la licenciatura en Diseno de Ja
Comunicacion Gréfica.

Me he especializado en ilustracién (nunca he
tomado cursos de ningun tipo relacionados
con esta disciplina). Trabajé para Televisa, Ta-
ller Plastico La Arana de Peluches, de Maris
Bustamante, Editorial Porriia y el Centro de
Investigaciones Estéticas de la unam. Actual-
mente soy free lance y docente en més de cinco
universidades.



E JAIME VIELMA

Trabajos de los alumnos.
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Federico Chao

FEDERICO CHAO

uam Azcapotzalco
Noviembre 4,5y 6 de 2008

Taller de fotografia

Objetivo general: el alumno desarrollard, pro-
yectard y encontrara alternativas en el campo
visual de la comunicacién y la fotografia.

Dirigido a: disefiadores, publicistas, comuni-
cadores, artistas y a todos los interesados en
cambiar e reinterpretar la realidad.

Contenido tematico:

¢ Experimentacién.

¢ Reinterpretacién de la imagen.

¢ Seccién fotogréfica.

¢ Retroalimentacién de resultados.

Requerimientos para el taller:

* Foro fotografico.

 Equipo de jluminacién (maleta de luces).
¢ Modelo para fotografias al desnudo.

Material para alumnos.

» Camara fotografica digital.

« Papel fotogréfico para imprimir
en impresora de inyeccién de tinta.

¢ Crear material proyectable en el cuerpo
humano, en computadora y transparencias
35 mm.

El cuerpo humano como superficie proyectable
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FeDERICO CHAO

México, D.F. Estudié en la Facultad de Cien-
cias Politicas de la unam la carrera de Perio-
dismo y Comunicacién y, al mismo tiempo,
la de Cine en el Centro Universitario de Es-
tudios Cinematograficos (CUec). He trabajado
en infinidad de documentales y peliculas de
ficcion, en las que he dirigido y fotografiado
cortos y largometrajes para diferentes empre-
sas e instituciones como la unam, uam, Go-
bierno de la Ciudad de México, Televisa, TV
Azteca, etc. En foto fija he colaborado para di-
ferentes revistas. Actualmente colaboro para
el Gobierno Federal. Este ano cumpli 30 arios
en la uaM.

Trabajos de los alumnos.
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FEDERICO CHAO
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Trabajos de Jos alumnos.



FEDERICO CHAO

Trabajos de los alumnos.
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Alejandro Zenker

vam Azcapotzalco
Noviembre 4 de 2008

Foto: Alejandro Zenker.

Bl Morfosintaxis del desnudo



ALEJANDRO ZENKER

El cuerpo desnudo tiene las virtudes de un
continente perdido: es necesario llegar a €l
para descubrirlo. Alejandro Zenker, editor
y fotégrafo, se ha abismado por la encrucija-
da de las anatomias femeninas y, de manera
ocasional, de las masculinas para ir tras ese
hallazgo visual, el gusto por la sombra que
moldea y otorga voltimenes, por los altos con-
trastes y por toda esa geografia de piel, ufias
y pilosidades que forman parte de la identi-
dad visible o secreta de sus modelos.

El trabajo del artista se dio a conocer por su
serie que en realidad era un didlogo entre un
cuerpo femenino exento de ropa y un conjun-
to de escritores. Algo de ficcién y otro tanto
de realidad animaban el proyecto. Por un
lado era innegable la presencia de la modelo,
por otro que los dngulos, el juego visual, las
luces y sus oscuridades mantenian en vilo la
nocién de eros atisbado por medio de un ejer-
cicio lddico. Todo era parte del establecimien-
to de una narrativa que luego se concretaria
por medio de un relato escrito.

En la actualidad, Alejandro Zenker cuenta
con una trayectoria nacional e internacional
que se justifica al observar sus imagenes. Su
entramado tiene la audacia de quien encuen-
tra en lo erdtico el arribo a un puerto privi-
legiado. Abre las compuertas y consigue que
sus modelos sean cémplices de una labor de-
purada. Una pequeria prueba de lo dicho estd
en la presente exposicién, breve muestra de
un arte que llega por via directa al imagina-
rio, que, por cierto, es el filtro principal de las
alucinaciones del deseo.

Andrés de Luna

Foto: Alejandro Zenker.
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Foto: Alejandro Zenker.
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Ricardo Delgado

RICARDO DELGADO

uam Azcapotzalco
Noviembre 4 de 2008

Un fantasma recorre el mundo, y México,
para ser precisos: la cultura del narco. Los pe-
riédicos han tenido noticias de primera plana
en torno a decapitados, ejecuciones multiples,
fosas repletas de cadaveres de quienes de una
u otra forma tuvieron nexos con este negocio
millonario.

La politica esta salpicada de sangre. Jefes po-
liciacos honestos y corruptos, venganzas por
traiciones, ajustes de cuenta brutales, rdfagas
de ametralladora que hacen anicos los cris-
tales de automdviles y camionetas; casas de
seguridad donde armas, ddlares y sjcarios
son la unica realidad de las cosas. El pais se
marchita ante la inutilidad de un combate
perdido antes de que se ljbre.

Algo que nace al calor de semejantes violen-
cias es la narcocultura. Ahi estan los que ve-
neran al santo Malverde, presencia beatifica
de los rumbos sinaloenses; también esta la
escritura de Elmer Mendoza, uno de los gran-
des escritores del pais, y consejero en jefe del
espafiol Pérez Reverte durante la creacion
de La reina del Sur; otra evidencia es la mul-
tiplicacion de los narcocorridos que andaban
regados hasta en libros para la educacién pri-
maria.

Un convocado en esa asignatura es el pintor
tamaulipeco Ricardo Delgado. En sus cua-
drosesta la figura de la ironia, de la caricatura
que revela mucho de ese entorno lamentable.
Tanto en Arte huerco: Ranger time o en De la A
a los Zetas, Delgado emplea diamantina para
completar sus obras, €] brillo es parte de una
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cultura que gusta de cuernos de chivo deco-
rados con oro y piedras preciosas, de fiestas
de enorme relumbrén, de automdéviles blin-
dados y de las mejores marcas del mercado.

Muchos de los narcos son hombres y muje-
res que nacieron al margen de una educacién
formal y que se hicjeron millonarios sobre la
marcha, en ese terreno asfixiante y peligroso
que significa el comercio de drogas. Sus cos-
tumbres estdn a la vista y sus maneras, un
tanto carentes de refinamiento, son parte de
los aconteceres cotidianos.

Unos asesinan a otros y estos, a su vez, co-
bran venganza y matan a unos cuantos mas.
La lista es inacabable, y lo que antes era un
fenémeno del] norte, ahora ocurre en muchos
estados del pafs. 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 “narcocultura”, lo tinico que hacen
es encontrar un medio para anotar algo que
existe y de la que es indudable su presencia.

Los hipdcritas invierten el proceso y creen
que esos pintores, escritores o musicos son
los causantes de los males del pais, cuando en
realidad la podredumbre estd en otro lado y
sus manifestaciones tienen Ja contundencia de
la batalla 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 narcocuttura.

Ellos son artistas, personajes exentos de cul-
pa. El problema real esta en esos vinculos
soérdidos en el poder y los narcos; el nudo
esta cada vez mas cerrado y sus consecuen-
cias son visibles.

Andrés de Luna

El cuerpo del delito, Ricardo Delgado.
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Caos

Para la sociedad mexicana, el 2 de octubre
del 68 sigue siendo una herida abierta. La ce-
lebracion del acontecimiento es la memoria
de la tragedia y, a la vez, la ratificacién de la
Jucha por derechos que los jovenes han em-
prendido desde hace décadas.

A cuarenta anos del fatidico acontecimiento,
en el 2008 la conmemoracidén se torno en vio-
Jencia y descontrol, azuzada la gente por los
cuerpos policiacos, uno de los mecanismos
que el sistema y el gobierno actual utilizan
para imponer miedo y terror entre la pobla-
cion.

El caos que sobreviene en este contexto es
exhibido con imagenes crudas y a través del
cuerpo que encarna la violencia, flagelandose
y mutildndose, tensandose y angustidndose,
interactuado y acechando las imégenes del
cuerpo social violentado, pero también bus-
cando liberarse, al escapar del miedo y de la
tension.

En esta pieza que integra video pregrabado,
video en vivo y danza contemporanea en una
puesta en escena multimedia, el cuerpo se re-
pite diversificado mediante la imagen retro-
proyectada, con el fin de hacer una metafora
de los cientos de cuerpos que han sido violen-
tados y reprimidos.

El caos, en este sentido, es el desorden y la
confusion generados desde el poder, cuyas
herramientas de coercién descomponen el
espacio publico y la memoria colectiva.

Bl Danza Perra
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