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Introducción 
Traslúcido y opaco a la vez, el 
cuerpo mantiene sobre sí una 
observancia incesante, compor-
ta un sin-numero de inquietudes 
sobre su desciframiento, y elude 
una a una las posibilidades de una 
definición terminante. El saber 
médico, biológico, genético o neu-
rológico por un lado, y por otro 
la sociología, la antropología, la 
tradición y las singularidades cul-
turales, han definido un conjunto 
de morfologías del sujeto, una su-
cesión de interpretaciones sobre 
individuo, en cuya redefinición 
aparece una constante: el cuerpo. 
Hacer una reseña de las diversas 
concepciones culturales e históri-
cas del individuo sería una empre-
sa destinada al fracaso. Lo que me 
interesa explorar en este escrito 
son los dominios conceptuales que 
debaten sobre el horizonte de la 
corporeidad. Particularmente, me 

interesa exponer cómo, en su tra-
tamiento del cuerpo, los conceptos 
de representación y experiencia 
componen un espacio de tensión, 
que se manifiesta en el proyecto de 
una antropología del cuerpo. 

Sospecho pues, que en estas 
morfologías e interpretaciones 
culturales del sujeto, opera una 
maquinaria que des-materiali-
za la corporeidad y que oscurece 
su horizonte vivencial. Ésta es la 
maquinaria de la representación; 
el concepto de representación su-
ple la vitalidad del cuerpo con una 
descripción de sus atributos histó-
ricos y sociales. La representación 
construye y edifica relatos sobre el 
cuerpo, negando incesantemente 
la intención en nombre del discur-
so. ¿Quiere decir esto que discur-
so y experiencia configuran polos 
opuestos e irreconciliables? Más 
allá de una respuesta clara a esta 
pregunta, estos conceptos (expe-

riencia y representación) me llevan 
a entrever trayectos argumentati-
vos cuyo lugar de convergencia es 
el cuerpo. 

¿Antropología del cuerpo o An-
tropología de la representación?
Uno de los textos mas citados ac-
tualmente para hablar de éste te-
ma, desde la antropología, es el 
tratado Antropología del cuerpo y 
modernidad, de David Le Breton; 
texto revelador que analiza minu-
ciosamente el devenir de las con-
cepciones del cuerpo en la cultura 
occidental. La emergencia de las 
categorías de “individuo” y “perso-
na” como invenciones de la moder-
nidad, nos permiten ver a través 
del texto, cómo las estructuras 
sociales y culturales constituyen 
hábitos y formas de representar 
al cuerpo. El ensayo de Le Breton 
pone de manifiesto un énfasis por 
pensar la cultura como un espacio 
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de construcción, espacio que invo-
lucra componentes que se articulan 
entre sí, a saber: los dispositivos de 
lo simbólico y el imaginario, herra-
mientas conceptuales que le per-
miten dar cuenta del discurso de la 
modernidad, en cuyos enunciados 
encontramos la anatomización del 
cuerpo, la figura médica, el énfasis 
por una taxonomía de las regiones 
corporales y su traducción en un 
pensamiento organicista sobre la 
materia. En la modernidad, nos di-
ce el autor, el sujeto se ve investido 
por un imaginario histórico-cul-
tural que fragmenta el espesor del 
cuerpo y lo condensa en la figura 
del individuo. El discurso moderno 
sobre el hombre hace patentes los 
saberes culturales y las tradiciones 
de occidente, pero al mismo tiem-
po la estructura del pensamiento 
moderno esconde, debajo de sus 
propias construcciones, una lógica 
de la representación.

Aquí, a modo de hipótesis pro-
visoria, diré que la modernidad al 
poner de nueva cuenta al sujeto en 
el centro de la reflexión, cuestiona 
también la idea de la construcción. 
Los conceptos que utiliza Le Bre-
ton en su antropología del cuer-
po, a saber: símbolo, imaginario 
y representación, no escapan a la 
propia modernidad que describen. 
La estructura del pensamiento 
moderno emerge como una me-
ditación sobre la imagen, sobre el 
símbolo y sobre la representación. 
Pero de igual manera, en la moder-
nidad gravita de forma marginal 
una crítica a la representación y un 
regreso al pensamiento sobre la vi-
vencia. La corporeidad se muestra 
atravesada por un cuestionamiento 
incesante en esta crítica ¿acaso por 
que el cuerpo constituye la aporía 
del problema? 

En una de sus primeras afirma-
ciones Le Breton comenta “Las 
representaciones del cuerpo y los 
saberes acerca del cuerpo son tri-
butarios de un estado social, de 

una visión del mundo y, dentro de 
esta última, de una definición de 
persona. El cuerpo es una cons-
trucción simbólica, no una reali-
dad en si misma”.1 Este enunciado 
plantea por principio de cuentas, 
un distanciamiento del paradig-
ma de la unidad psico-biológica 
de la especie humana, y niega la 
corporeidad como materia real 
inseparable de toda experiencia 
subjetiva; en su exposición com-
para al cuerpo con un melting 
pot donde “Cada autor ‘constru-
ye’ la representación que se hace 
del cuerpo, individualmente, de 
manera autónoma. […] la noción 
moderna del cuerpo es un efecto 
de la estructura individualista del 
campo social”.2 Y aunque Le Bre-
ton no repara en los mecanismos 
normativos y de poder que impi-
den a los individuos construirse un 
cuerpo autónomamente, podemos 

decir que, en efecto en la sociedad 
actual existe una gran valoración 
de la originalidad. 

Pero pareciera que la moderni-
dad no sólo crea una estructura 
individualista del sujeto, la mo-
dernidad también focaliza la re-
presentación como una forma de 
concebirlo. Sin embargo, el cuer-
po, su existencia fenomenológica 
parece escapar a este pensamiento 
representacionista y constructi-
vista del ser humano, existencia 
que abordaremos mas adelante. 
Herencia innegable, pero no por 
ello fácil de rastrear, el concepto 
de representación opera en antro-
pología desde sus inicios, pero la 
incorporación más audaz de este 
concepto en la antropología tiene 
su génesis en una teoría simbólica 
de la cultura. La cultura, como un 
conjunto de sistemas de simbóli-
cos, abre la puerta al pensamiento 
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sobre los universos interpretativos. 
Los símbolos son elaboraciones, 
construcciones, imágenes, formas 
de poner en relación pensamien-
tos y cosas. El símbolo, entidad 
arbitraria, desdobla la experiencia, 
la representa, despoja a la realidad 
de su naturaleza cambiante e in-
aprensible, y le otorga una imagen 
continua, constante, histórica. La 
cultura es el conjunto de repre-
sentaciones, sistemas de represen-
taciones, imágenes, asignación de 
valores. De ello podemos deducir 
la definición del cuerpo supedita-
do a la noción de cultura. Desde 
esta perspectiva la naturaleza del 
cuerpo es cultural; pero cuando 
hablamos de cuerpo ¿a qué natu-
raleza nos estamos refiriendo?

Desde la antropología de Le Bre-
ton, una antropología de las repre-
sentaciones, hablar de una región 
dialógica, es decir fuera y en lo 
simbólico, atenta contra la hege-
monía de la representación, de ma-
nera que una argumentación fuera 
del dominio de lo cultural parece 
infértil, ya que cuando intentamos 
definir al cuerpo “No se trata, de 
ningún modo de una realidad evi-
dente, de una materia incontro-
vertible: el ‘cuerpo’ [nos dice Le 
Breton] sólo existe cuando el hom-
bre lo construye culturalmente. 
El cuerpo sólo cobra sentido con 
la mirada cultural del hombre”.3 
Cuerpo-suplemento, cuerpo-ac-
cesorio, subsidiario de las tramas 
simbólicas de la cultura, vemos 
cómo opera en la argumentación 
una exclusión de los conceptos de 
materialidad, existencia y expe-
riencia. El origen de esta exclusión 
es la metáfora de la imagen como 
soporte conceptual. En ella radica 
la idea de una “mirada cultural”, 
de un horizonte de visión, un con-
texto donde emergen las imágenes 
que seccionan y planifican al cuer-
po, de tal forma que las prácticas 
corpóreas y la experiencia subjeti-
va aparecen esencialmente ligadas 
la aprehensión figurativa. 

De allí que el cuerpo y la vivencia 
que de éste se tiene, es concebido 
por Le Breton como una cartogra-
fía: no hay existencias del cuerpo, 
sino imágenes del cuerpo, figuras 
del cuerpo. En este sentido resulta 
orientadora la reflexión de Zenia Yé-
benes acerca de la figura “[…] figura 
se relaciona con fingere, formar, con 
fictor, el escultor que trabaja sobre 
la materia o el autor que trabaja so-
bre las palabras, con fictio, la acción 
de dar forma y de fingir. Figura es la 
cosa trabajada, la escultura […] en 
todo caso una cosa construida o la 
construcción de algo […]”.4

La cultura a la que alude Le Bre-
ton, también es tributaria de esta 
metáfora de la imagen. La cultura 
es un contexto de visión, los sím-
bolos culturales fabrican una ima-
gen, una figura que representa a 
la carne inaprehesible y opaca del 
cuerpo, que por sí mismo no tiene 
sustancia imaginable sino a través 
del dispositivo de la imagen: “La 
mirada, el sentido de la distancia, 
de la representación, incluso de la 
vigilancia, es el vector esencial de 

la apropiación que el hombre rea-
liza de su cuerpo”.5 En la mirada, 
en la construcción de figuras, sub-
yace la forma, la noción lo formal y 
por tanto de lo que posee un valor. 
Los signos son estas entidades con 
forma, son susceptibles de inteligi-
bilidad y de comprensión así como 
de relación, las figuras conforman 
sistemas inteligibles, contextos de 
reconocimiento e interpretación. 
El cuerpo considerado en sí mis-
mo, el cuerpo como materia in-
forme, como espesor incompleto, 
como sustrato carnal no ofrece 
pues, ninguna oportunidad para la 
valoración o el sentido sino hasta 
que el dispositivo de lo simbólico y 
de la tradición lo recoge y le otor-
ga una figura, una investidura. El 
cuerpo adquiere distancia de sí y es 
visto, imaginado, representado. 

Así, vemos cómo la estructura de 
la representación es una instancia 
productora. Montada sobre lo irre-
presentable del presente viviente, 
la representación colma espacio 
social con repeticiones, con his-
toricidades reiteradas incesante-

Pulquería El Amor, en la esquina de las calles de Venezuela y Rodríguez Puebla en la ciudad de México. 
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mente que simulan una especie de 
estabilidad, disfrazando con ello lo 
huidizo de la experiencia y la inme-
diatez de lo vital. La representación 
es un ejercicio de repetición de los 
órdenes simbólicos del mundo, de 
las disposiciones de los sujetos, de 
las relaciones entre ellos, es pues la 
materia prima del discurso. De allí 
que el cuerpo sea producido y que 
carezca de naturaleza propia, que 
aparezca como una construcción 
cultural sedimentada por la tra-
dición, puesto que su naturaleza 
cuerpo es social. El cuerpo carente 
de sí no es sino la mirada que se le 
impone, las palabras con las que 
se le describe, el discurso al que es 
arrojado y que lo despoja de una 
realidad propia. Pero el trabajo de 
Le Breton también expresa algu-
nas consideraciones que nos aler-
tan sobre otra lectura del cuerpo, 
una lectura que pareciera ser vela-
da por la insistencia en las visiones 
del mundo descritas en el libro. Al 
admitir que la condición humana 
es corporal y que el cuerpo es el so-
porte del individuo, la frontera de 
su relación con el mundo, el autor 

concede una fractura a la idea del 
cuerpo como representación, co-
mo imagen y figura.

Paralela a la instauración del 
individualismo, en los intersticios 
de la modernidad se suscitó una 
reflexión que pone de relieve la ex-
periencia como punto clave del en-
raizamiento particular y universal 
del individuo con el mundo. Esta 
otra lectura tiene su génesis en lo 
que Michael Foucault denomino la 
analítica de la vivencia, en la cual 
“Lo vivido es a la vez el espacio en 
el que se dan todos los contenidos 
empíricos a la experiencia y tam-
bién su forma originaria que los 
hace posibles en general [...] permi-
te comunicar el espacio del cuerpo 
con el tiempo de la cultura, las de-
terminaciones de la naturaleza con 
la pesantez de la historia, [...] Trata 
de articular la objetividad posible 
de un conocimiento de la naturale-
za, sobre la experiencia originaria 
que se esboza a través del cuerpo, 
y de articular la historia posible 
de una cultura sobre el espesor se-
mántico que a la vez se oculta y se 
muestra en la experiencia vivida”.5 

Esta analítica nos muestra el otro 
polo de la tensión a que nos referi-
mos con anterioridad: la experien-
cia. Más que un cuerpo simbólico, 
el cuerpo es ante todo un lugar 
crítico. A continuación, habré de 
trasladarme hacia dicho lugar. 

¿Analítica o crítica?: Entre la 
materia y el fenómeno 
Marc Augé señalará en uno de sus 
trabajos sobre los cultos fetichis-
tas de las culturas de Togo, que los 
símbolos culturales desempeñan el 
papel de ser representaciones y de 
establecer relaciónes.7 Al respecto 
de los dioses-objeto de Benín en 
Costa de Marfíl, Augé nos habla de 
los símbolos como formas que ex-
presan, ante todo, el carácter cons-
tituido e instituido de la realidad 
social, pero al mismo tiempo, esta-
blecen una relación con la materia 
y la naturaleza, conformando una 
sola realidad donde los elementos 
de la relación no se supeditan uno 
al otro. Los dioses son forma, cons-
trucción, pero a la vez son sustancia 
“Son a la vez cuerpo y objeto, vida 
y materia: son imagen y por eso se 
concibe la relación con los dioses y 
con los seres humanos. Y son ma-
teria bruta, tierra indistinta, im-
pensable”.8 En el argumento sobre 
los dioses se pone de manifiesto la 
tensión entre la representación (la 
imagen) y la experiencia vivida, es 
decir la realidad corporal, realidad 
particularmente problemática en 
esta relación. Pareciera que en los 
análisis de Auge opera un pensa-
miento sobre el símbolo que no se 
reduce a la imagen o la figura, sino 
que recupera el trasfondo indis-
cutible de la experiencia. La pro-
ducción simbólica no puede estar 
desligada de la corporalidad, pero 
no sólo esto sino que el cuerpo “es 
ante todo símbolo de sí mismo”.9

Dotada de atributos culturales 
como las modas, los adornos y los 
modales, sometida por prácticas 
históricas tales como la medici-

Pulquería El Vaseo 2, en una calle de la ciudad de México.
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na y manipulada por las actuales 
tecnociencias, la experiencia del 
cuerpo describe un límite, un fun-
damento irreductible, una frontera 
de la cual es imposible apartarse. 
Más que un argumento, me parece 
que Auge lanza una provocación 
al decir: “Otro límite puesto a esa 
arbitrariedad [la arbitrariedad del 
simbolismo cultural] tiene que ver 
con lo que podríamos llamar la 
materia prima común: la materia 
del cuerpo. El cuerpo es así a la vez 
la materia y la forma del simbolis-
mo […] puesto que se trata de una 
materia con vida. El cuerpo nunca 
es tan material como cuando está 
muerto. Nunca es tan relacional y 
nunca está tan en fuga de sí mismo 
que cuando expresa (literalmente) 
su necesidad o su dependencia 
de otro cuerpo […]”.10 Auge inci-
ta a reprensar la corporeidad, sin 
realizar una inversión de los ele-
mentos que someterían la represen-
tación al reino material, antes bien, 
aparece un desdoblamiento del 
cuerpo como significado-signifi-
cante, reflexión más cercana a la 

idea de Víctor Turner, quien su-
braya que la fuerza específica de 
lo simbólico reside en su poder de 
instigar la acción y activar el vín-
culo primordial entre lo normati-
vo y lo afectivo. El cuerpo como 
“construcción simbólica” al cual 
se refirió Le Bretón, es antes bien 
una relación tensiva entre expe-
riencia y representación. 

Activa y transformadora, la vi-
vencia entraña la dimensión de 
la historia personal, el afecto y la 
pasión que imprimen el sello de 
lo singular en la espesura cultu-
ral. Lugar de los acontecimientos, 
la experiencia se desdobla en me-
moria, narrativa y vínculos socia-
les, pero también es el territorio 
de las transformaciones subjeti-
vas así como de la intimidad, sitio 
donde encontramos finalmente la 
corporeidad, pues como comenta 
Rodrigo Díaz “no hay experiencia 
más que en el interior del cuerpo, 
es decir, todas nuestras experien-
cias están encarnadas, por más que 
el espesor del cuerpo se nos borre 
continuamente y desaparezca de la 

conciencia en nuestras vidas coti-
dianas”.11 En efecto, la experien-
cia supone una materialización 
de los hábitos en la vida colectiva 
y al mismo tiempo pone en juego 
la dimensión estética del sujeto, es 
decir, los órdenes sensoriales, tác-
tiles, olfativos, visuales, motores 
etc., de modo que la experiencia es 
el campo complejo de nuestro ser-
en el-mundo. Esta multiplicidad de 
órdenes que se dan cita, se sinte-
tiza en la vivencia, la inmediatez y 
la cognición. Los argumentos ex-
puestos hasta el momento me con-
ducen entonces a una revaloración 
del cuerpo como espacio vivencial 
y no sólo como depositario de ela-
boraciones socioculturales. Cer-
cana a esta crítica, el pensamiento 
fenomenológico afirma que la exis-
tencia es aquello que se alberga en 
el cuerpo de manera esencial.12

Revisando la obra capital de 
Maurice Merleau-Ponty “Fenome-
nología de la Percepción” (que cu-
riosamente no aparece referido a lo 
largo de la reflexión de Le Breton 
a pesar de que ambos pertenecen 

Pulquería El Tiro al Blanco, en la esquina de la calle de Balbuena en la ciudad de México. © 197663. SINAFO-FOTOTECA NACIONAL. 
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a la tradición francesa) me perca-
to que existe un énfasis reiterado 
por abolir la idea del cuerpo-como 
hecho psíquico y recobrar la idea 
de “cuerpo-vivido”. Este propósito 
pareciera ser un gesto similar al 
que busca desequilibrar el domi-
nio de la representación. Si bien 
el concepto de representación cri-
ticado por Merleau-Ponty no se 
refiere al teatro de los estereotipos 
sociales o a la puesta en escena de 
los valores colectivos, sino a la idea 
de representación en la psicología 
clásica, su crítica se dirige a poner 
de manifiesto la tensión provoca-
da por la experiencia. A partir del 
análisis del espacio y la motricidad 
del cuerpo, nuestro autor concibe 
la representación como una reali-
dad psíquica: una representación 
define un objeto sin ambigüedad, 
elabora algo identificable. Para es-
ta psicología la disposición de los 
objetos, el posicionamiento del 
individuo en el espacio, se hace 
posible gracias a un conjunto de 
funciones psíquicas por medio de 
las cuales el individuo se proyecta 
en el mundo. Mediato y distante a 
la relación entre el sujeto y el mun-
do, el pensamiento se antepone co-
mo un esquema que le proporciona 
al cuerpo un lugar donde moverse, 
un espacio representado. Contra 
esto, el esfuerzo fenomenológico 
opondrá la idea de una orienta-
ción originaria entre el hombre y 
el mundo anterior a todo pensa-
miento, representación o figura, 
una intención primera cuyo origen 
se expresa en la experiencia del 
cuerpo, definida como flujo exis-
tencial en el cual está soportada 
la dimensión constitutiva de todo 
acto significante. 

La experiencia, nos dice Mer-
leau-Ponty, es una comunicación 
interna con el mundo por enci-
ma de del pensamiento objetivo, 
es una evidencia es “presencia sin 
distancia al pasado, al mundo, al 
cuerpo y al otro”.13 Gesto similar 

habíamos dicho, puesto que sugie-
re un cuerpo distinto del cuerpo 
construido y convoca una corpo-
reidad que expresa, por medio de 
sus efectuaciones y no sólo por sus 
instrumentaciones sociales, una 
vida capaz de transgredir y desga-
rrar los imperativos de la cultura 
y de los nombres. No nos extraña 
la conclusión de Merleau-Ponty 
cuando menciona: el cuerpo si es 
interpretación, es ante todo inter-
pretación de sí mismo. 

La hegemonía de la represen-
tación queda de esta manera 
evidenciada como la categoría 
epistemológica que fundamenta 
esta “Antropología del Cuerpo”. 
Desenmascarada en la emergen-
cia irrevocable de lo vivido, la re-
presentación fracasa en su intento 
por describir la problemática de lo 
corporal; ésta me invita a hablar 
no sólo del papel de los hábitos, 
de los modelos y mensajes cultu-
rales, sino de esa otra voz, la voz 
singular de los cuerpos (de cada 

cuerpo), aquella que habla tam-
bién de su nacimiento, de su sexo, 
de su envejecimiento y también de 
los gritos, de los cuerpos maledu-
cados y abyectos, aquellos que por 
medio de la transgresión mues-
tran, como señala Zenia Yébenes, 
que “El cuerpo es el nombre de lo 
que provoca la crisis en el reino de 
la representación suscitando una 
diferencia irreductible”.14

Pero cuando hablamos de es-
tos cuerpos que ponen de relie-
ve la tensión entre experiencia y 
representación ¿A qué cuerpos 
nos referimos? ¿Dónde podemos 
ver expresado este cuerpo vivido? 
¿Cuáles son estos cuerpos abyec-
tos, contaminantes y anómalos 
que atentan contra el dominio del 
discurso? Son diversas las mani-
festaciones y prácticas corporales 
que nos hacen reflexionar en torno 
a la vivencia íntima y singular del 
cuerpo: la diversidad sexual, el ero-
tismo, el padecimiento, la enferme-
dad, el dolor y los procesos rituales, 

Individuo cojo y borracho recargado en el atrio de una puerta.
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etc. A modo de “ejemplificación” 
de mi trabajo quiero referirme 
brevemente a algunas propuestas 
del arte contemporáneo que bus-
can, por medio de la acción sobre 
y con en el cuerpo, una estética de 
la gestualidad y la vivencia. En par-
ticular quiero destacar el lugar de 
la “trasgresión del cuerpo”, como 
modalidad estética. La transgre-
sión supone la violación de normas 
y por lo tanto la creación de un es-
pacio de inestabilidad, un campo 
donde son posibles otras vivencias 
y en el cual se instiga una resigni-
ficación del cuerpo y los discursos 
que lo atraviesan, que intentan do-
minarlo, sin lograrlo del todo. 

La amenaza de los cuerpos
En las décadas subsiguientes a la 
segunda guerra mundial, las pro-
puestas del arte contemporáneo 
estuvieron marcadas por la pro-
testa política, las reivindicaciones 
étnicas y de género, el feminismo 
y los procesos de descolonización 

en un intento que buscó, en últi-
ma instancia, destruir las barreras 
entre arte y vida. En este periodo 
se da una diversificación de ten-
dencias que se enfocan a la medi-
tación sobre el cuerpo y la acción 
como nuevo paradigma estético. 
Heterónomos en sus propuestas, 
en sus intenciones y procedimien-
tos, los artistas de este periodo 
redimensionan los procesos de 
acción a través de la gestualidad y 
la intervención de espacios públi-
cos haciendo uso del cuerpo como 
arena del discurso y resistencia 
ideológica. Tal es el caso de Fluxus 
(movimiento de artistas neoyor-
kinos de los sesenta y setenta) en 
donde confluyen un conjunto de 
inclinaciones estéticas que parten 
de tradiciones culturales e ideo-
lógicas diversas, dada la variada 
nacionalidad de sus integrantes. 
El trabajo de Fluxus, el absurdo 
de sus acciones, la simplicidad de 
sus materiales, y lo efímero de sus 
manifestaciones, antes que una 

reducción ingenua de la elabora-
ción artística, constituye una nue-
va reflexión sobre los márgenes 
del arte, sus posibilidades senso-
riales e ideológicas. Para Yu Yeon 
Kim las acciones del grupo Fluxus 
“insertaron una ruptura que des-
estabilizaba el flujo del comporta-
miento social y del pensamiento 
convencional”.15 

Durante una de sus presentacio-
nes en 1965, Shigeko Kubota (inte-
grante de Fluxus) realizó la acción 
Vagina painting en la cual hizo 
trazos sobre un enorme lienzo en 
el piso utilizando como pintura 
su propio flujo menstrual hacien-
do diversas posiciones corporales 
para derramar sangre directamen-
te de su vagina. Kubota busca con 
ello implicar su condición femeni-
na de manera no representacional 
sino física, al dejar rastros de su 
cuerpo y de su experiencia sexua-
da, experiencia que trata de hacer-
se presente a través la creación de 
formas mediante un gesto íntimo 

Barra interior de la cantina Club France. © 201658. SINAFO-FOTOTECA NACIONAL. 
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y a la vez cotidiano puesto que el 
periodo menstrual es algo común 
en la vida de toda mujer. 

A partir de este vuelco hacia la 
vivencia y el acontecimiento, tam-
bién se estableció en el arte una 
correspondencia entre las “prác-
ticas-corporales-orientadas” y 
movimientos sociales. Por medio 
del juego con las representaciones 
colectivas estos trabajos se opo-
nen a la creciente formación de 
arquetipos culturales, a la “cosi-
ficación” de los individuos vía los 
sistemas dominantes de consumo, 
publicidad y medios masivos de 
comunicación. En pugna contra la 
concepción del cuerpo como ob-
jeto, el Body Art (otro genero pre-
formativo de estos años) encuentra 
en la exposición de la intimidad 
corporal y en el sometimiento al 
dolor, la materia prima para la ge-
neración de vivencias y de símbo-
los discordantes con respecto a la 
idea del bienestar social. Meat Joy, 
fue el titulo de una de las acciones 
ejecutadas por Carolee Schneeman 
en 1964; en esta acción, Carolee 

junto con otras mujeres y hombres, 
se presentan semidesnudos untán-
dose los cuerpos unos a otros con 
trozos de carne cruda, pintándose 
con sangre e incitando a la audien-
cia a acercarse y ser participe de 
los gestos eróticos, extravagantes, 
sensuales y violentos consumados 
en la pieza, tratando de hiperboli-
zar la sexualidad por medio de un 
irrestricto contacto corporal y un 
alejamiento de las categorías de 
pudor y tabú. En palabras de la 
propia Schneeman, la obra es “un 
fluido e impredecible performance 
[…] una celebración de la carme 
como materia”;16 Meat Joy alude 
paradigmáticamente a una oposi-
ción radical frente a valores cul-
turales como el individualismo, el 
distanciamiento y el ocultamiento 
de lo intimo. Aquí parece hacer eco 
la reflexión de Le Breton cuando 
comenta: “La acción sobre el cuer-
po se traduce en la voluntad de cu-
brir la distancia entre la carne y la 
conciencia […]”.17

Las obras de los Accionistas 
Vieneses (Rudolf Schwarzogler, 

Günter Brus), Kathy O´Dell, Paul 
Mcarthy, Gina Pane entre otros, 
se valieron de la automutilación, 
la violencia dramatizada o irónica 
para hacer público el sufrimien-
to personal. En su pieza Escalade 
non-anesthésieé, Gina Pane sube 
descalza por una escalera en cu-
yos peldaños están colocadas na-
vajas de afeitar. Conforme Gina 
sube por la escalera, paulatina-
mente va cortándose las plantas 
de los pies y derramando sangre 
por el suelo. De modo dramático, 
la encarnación del dolor en Gina, 
la percepción inmediata del sufri-
miento, abre un conjunto de rutas 
interpretativas al hacer presente 
una acción inersubjetiva cargada 
de cualidades corporales y emo-
cionales. Testimonio de esta ex-
perimentación de los limites de 
la experiencia fueron los trabajos 
del chino Qui Li; quien realiza “El 
performance más absoluto y fi-
nalmente trágico Entierro de hie-
lo (1992) […] Eligió el solsticio de 
verano, el día más largo del año, 
para su último performance que, 
de hecho, era un pacto suicida. Su 
intención era cubrirse de hielo e 
intercambiar el calor de su cuerpo 
con el hielo y, por lo tanto, derre-
tirlo mientras dejaba su vida”.18 

Estas tendencias inauguradas a 
mitad del siglo XX continúan hoy 
en día desequilibrando las defi-
niciones del arte y notablemente 
gracias a la exploración de los lí-
mites de la vivencia corporal. Pe-
ro lo que señalan principalmente 
es que la materialidad del cuerpo, 
el énfasis por su construcción in-
cansable, está llena de fracturas y 
desordenes que nos permiten ver 
otros cuerpos, vivencias singulares 
que se enfrentan a las leyes regu-
ladoras de la representación. Más 
recientemente, en 1990, la artista 
francesa Orlan nos presenta una 
reformulación de la unión entre 
lo psíquico y lo corporal, a la que 
denomina carnal art. El arte de Clientela en interior de cantina M. de la Fuente. © 201659. SINAFO-FOTOTECA NACIONAL. 
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Orlan se desarrolla principalmen-
te en el quirófano de un hospital 
de cirugía plástica (su estudio) 
donde se somete a intervenciones 
quirúrgicas que moldean su rostro 
y que posteriormente serán recu-
peradas en fotografías y videos. 
En estos autorretratos-acciones, 
Orlan se sirve de la piel como el 
espacio de interconexión de su ser 
interior y la apariencia exterior. La 
piel como frontera y como inter-
fase demuestra dramáticamente 
la materialización de la existencia. 
Estos autorretratos nos muestran 
lo impensable del cuerpo, lo ab-
yecto, ese cuerpo que escapa a una 
representación determinante obli-
gándonos a pensar en los límites 
que separan y legitiman unas figu-
ras del cuerpo y excluyen otras, ta-
les como los cuerpos maltratados, 
mutilados impunemente en las pe-
numbras de la realidad social.

Los cuerpos excluidos son la 
materia prima en la obra de la ar-
tista mexicana Teresa Margolles. 
Miembro del colectivo SEMEFO 
a principios de los noventa, Te-
resa Margolles ha utilizado para 
sus piezas los fluidos corporales y 
el agua con que se limpian los ca-
dáveres en la morgue del Servicio 
Medico Forense, una vez que se 
les ha practicado la autopsia. En 
piezas como Vaporización, Teresa 
inunda paulatinamente una sala 
de museo con la bruma que ema-
na de una máquina de vapor como 
las que se usan para los efectos 
teatrales. El cuerpo del espectador 
que deambula por la sala, es sor-
prendido al enterarse que el vapor 
es generado a partir del agua con 
que se han lavado los cadáveres 
en la morgue. El cuerpo de los es-
pectadores ha sido transgredido al 
ser tocado, al entrar en contacto 
con otros cuerpos. La reflexión 
emprendida por José Roca a pro-
pósito de los trabajos de Margolles 
señala precisamente este rechazo 
de la representación y la imagen 

como modelos hegemónicos de la 
vivencia corporal “[…] Margolles 
inscribe el individuo en el cuerpo 
político y reemplaza lo óptico con 
lo háptico, lo visual con lo táctil. 
Sustituyendo las imágenes visua-
les con una experiencia sensorial 
es tal vez lo más cerca que se pue-
de llegar a ser uno con el cuerpo 
muerto”.19 

De igual forma expone imágenes 
de la violencia a la que pueden ser 
sometidos los cuerpos en situa-
ción de asesinato. En uno de sus 
videos muestra una secuencia de 
imágenes de una joven: primero, 
sonriente y bella, luego, violada y 
asesinada.20 

Las manifestaciones que nos 
muestran las tensiones que se en-
tretejen en el cuerpo son, como ya 
he dicho, múltiples y las expuestas 
a esta altura de mi ensayo sólo es-
bozan una apertura al problema. 
Pero señalan puntualmente, que 
los procesos mediante los cuales 
se representa al cuerpo en las so-
ciedades modernas no están libres 
de inestabilidades originadas en el 
seno de la vivencia corpórea, y que, 
(siguiendo el pensamiento de Judi-
th Butler) producen remateriali-
zaciones abiertas, rearticulaciones 
que ponen en tela de juicio la fuer-
za hegemónica de las leyes regula-
torias,21 las leyes de construyen a 
los cuerpos. 
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