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RESUMEN:

Las ideas acerca de lo informe desarrolladas por Bataille y Artaud constituyen una
relevante pista para intentar abordar una de las mds oscuras e inquietantes ma-
nifestaciones del arte contempordneo: El arte de los desechos corporales. Con la
nocién de «la obra de arte como excremento» estos particulares artistas expresaron
la urgencia de un arte conectado con las fuerzas de la vida, a partir de las cuales se
establecfa una nueva relacién entre la obra y el cuerpo. Y, manifestando el cardcter
excrementicio de toda produccidn artistica, dieron cuerpo a un tipo de arte que
pone en crisis las determinaciones del orden simbdlico y de la légica interpretativa,
generando un tipo de comunicacién que emerge directamente desde los sentidos.
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ABSTRACT:

The ideas about formless developed by Bataille and Artaud are important clue to try
to approach one of the darkest and disturbing manifestations of contemporary art:
The art of bodily wastes. With the notion of «the work of art as excrement» these
particular artists expressed the urgency of an art connected with the forces of life,
from which established a new relationship between the work and the body. And
showing the excremental character of all artistic production, gave «form» to a kind
of art that puts in crisis the determinations of the symbolic order and interpretive
logic, creating a communication mode that arises directly from the senses.
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1. En la huella de Bataille y Artaud:

Movilizados por algunos de los planteamientos de la filosofia de la vida
nietzscheana, Bataille y Artaud elaboraron ciertos trazos acerca de la vida y el arte
que constituyen una de las principales claves para ingresar en el difuso dmbito cons-
truido por un tipo de arte que, desarticulando los criterios de la estética idealista,
le ha dado un lugar protagénico a los desechos provenientes desde el interior del
cuerpo humano. A través de estas manifestaciones se ha profundizado la corrosién
del cardcter refinado y etéreo que habia caracterizado al 4mbito artistico, llegando a
diluirlas fronteras mismas del arte. Y, transformando la corporalidad en el elemento
fundamental de la experiencia, se ha atentado contra el orden simbélico y la légica
interpretativa, ofreciéndonos una materia informe, chorreante de ambigiiedad, a
partir de la cual el sentido ha estallado en multiples direcciones.

Bataille (2003: 55) definié lo informe como un adjetivo que descalifica y
exige de forma, negando cualquier sentido a todo aquello que la excede, a través
de lo cual insinué una interesante relacién entre lo informe y el sin-sentido. Desde
esta posicion presentd lo informe como un medio capaz de perturbar la 16gica del
pensamiento racional y, conjuntamente, transgredir el universo inteligible, personi-
ficado tradicionalmente por la representacién figurativa del cuerpo humano. Y, en
contra de aquella figura que se presenta como una produccién de unidad y sentido,
Bataille recalcé la relacion entre la obra de arte y el excremento, intentando expresar
la urgencia de un verdadero arte de la vida, el que trae consigo el replanteamiento
de la relacién entre el cuerpo y el mundo. Artaud, por su parte, desarrollé la nocién
de obra de arte como excremento para recalcar el valor material del cuerpo y de los
signos, los cuales se presentaron como los emisarios de una nueva concepcién del
arte; un arte encargado de introducirnos en el difuso territorio de lo impensable e
indecible.

En una carta escrita a Henri Parisot durante su reclusién en Rodez, Artaud
afirma que en el arte no se puede perder siquiera un excremento sin perder también
el alma, con lo cual reclamaba un nuevo compromiso del creador con su obra. Des-
de esta ldgica, la concepcién de la obra de arte como excremento se sustenta en la
critica contra un arte que procede de un espiritu separado del cuerpo, recalcando la
necesidad de rescatar los poderes corporales y reconectar la produccién artistica con
las verdaderas fuerzas de la vida pues, aunque también pensé la defecacién como un
nacimiento, Artaud consideraba que si la obra de arte cae fuera del cuerpo se trans-
forma en una materia sin vida y sin fuerza y, por lo tanto, en una obra robada.

Segtn Derrida (1989: 249), cuando Artaud afirma que lo que cae del cuerpo
-en cuanto robada- es la obra, concibe la produccién artistica como un valor anulado,
ante lo cual se propuso erigir un arte sin obra: un arte de la vida misma. Con este
nuevo arte se apela a la materialidad del signo para hacer vibrar el cuerpo de manera
integral, entendiendo que lo Gnico que por definicién no se presta al comentario ni a
la repeticién —al robo— es la vida del cuerpo. Como plantea Deleuze (2005: 115),
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al recalcar la connotacién excrementicia (anal) de toda produccién artistica, Artaud
planted la exigencia de que el artista asuma el verdadero problema de un lenguaje
en profundidad, el cual es el lenguaje de los cuerpos —cuya tnica preocupacion es
el problema de la vida y de la muerte—.

A pesar de sus contradicciones respecto de la vida, el cuerpo y el arte, Artaud
evitd concebir una obra separada de la vida, lo que lo llev6 a re-bajar al arte para,
desde ahi, abordar el problema de la materialidad de los signos. Y, expresando la
misma repulsién que a veces manifesté ante el cuerpo —en cuanto robado— en
relacién con las palabras, denuncié que el lenguaje articulado expropia las palabras
del cuerpo, quitdndoles fuerza, vida y verdad. Ante ello, se propuso abordar el
cuerpo y las palabras como un problema de la materia, bajo la conviccién de que
el poder de la materia ha sido reprimido bajo una concepcién idealista del arte —y
de la vida—. En El pesanervios, por ejemplo, reclamé que todo aquello que hemos
tomado como sus palabras no son més que los desperdicios de si mismo, por lo que
decidié desprenderse de los pensamientos como de una materia sin vida, para darle
asi una nueva vida a las palabras. Consistentemente, en E/ teatro y su doble se propu-
so despertar las fuerzas contenidas en la materia, activando el poder de resonancia
que posee el organismo, lo que lo impulsé a escoger todos los elementos signicos
en funcién de su calidad vibratoria. Y, como la espiritualizacién del arte siempre le
resulté sospechosa, se propuso erigir un «arte total», capaz de producir un cuerpo
sin érganos; un cuerpo desjerarquizado y desorganizado, que esquiva la 16gica de la
forma y del pensamiento conceptual para permitir la entrada de las maltiples voces
que habitan en el cuerpo.!

Lo que Artaud se propuso con el Teatro de la crueldad era excitar el sistema
nervioso del espectador hasta provocar una corriente sanguinea de imdgenes, las
cuales no deberfan proceder de la mente sino del cuerpo. Por lo tanto, los sonidos
y movimientos emitidos por el actor debian provenir directamente desde sus entra-
fias. Esto supone regular —a través de ciertos puntos— las mds sutiles funciones
del cuerpo del actor, el cual acttia como un medio de contagio en el cuerpo de los
espectadores, provocando un didlogo alimentado por la fuerza mds profunda: la
fuerza de la vida. De este modo, la violencia de la sangre y de las visceras era puesta
al servicio de la violencia del pensamiento, produciendo un re-encuentro entre el
pensamiento y la carne, a partir de la cual se lograria acceder al sentido mds profundo
de las cosas, el cual parece residir mds alld de lo posible: en la sensacién.?

1 Segtin Deleuze (2004: 164-165) el Cuerpo sin érganos se abre a conexiones que suponen
distribuciones de intensidad que lo arrancan de la conciencia subjetiva. Por lo tanto, el Cuerpo sin
4rganos es un ejercicio de experimentacion, que convierte el cuerpo en un medio de exploracién,
lo que implica arrancar el inconsciente de la significancia y de la interpretacién para convertirlo en
una verdadera produccién.

2 Susan Sontag (2007: 63) sostiene que Artaud buscé liberar los poderes diabdlicos que
gobiernan el mundo dejdndolos resonar a través de la materia, pues consideraba que aunque nuestra
cultura haya incrustado en nosotros un lenguaje petrificado -meramente verbal-, la realidad se halla
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En El teatro y su doble se sostiene que para revelar las fuerzas ocultas en los
signos primero debemos precipitarnos contra la vida, por lo que antes de mostrarnos
algo para ver, el teatro debe hacer resonar la intensidad de los signos en nuestro
cuerpo’. No nos resulta extrano que la intencién de sacar a la «luz» las fuerzas
demoniacas que habitan en nuestro interior se expresara en la profunda fascinacién
que Artaud manifestd por los desechos corporales, considerando que en ellos ebu-
yen los oscuros poderes de la vida -y de la muerte-. Para Artaud los excrementos y
las secreciones corporales son contenedores de las poderosas fuerzas que esconde la
materia, las cuales deben ser activadas «mdgicamente» para producir una apertura
hacia lo desconocido, cuya entrada exige empujar al espectador hacia el oscuro terri-
torio dominado por los sentidos.*

Al igual que Artaud, Bataille pretendi6 hacer retornar el lenguaje al cuerpo,
tifiendo las palabras con la violencia de las pulsiones, la cual produce una fuga
nauseabunda hacia lo desconocido. Paralelamente, desarrollé un «enguaje del re-
bajamiento», construido a partir de todo un mundo relativo a la carne, en el cual los
érganos sexuales y los desechos corporales constituyen un aspecto clave. En su texto
sobre Nietzsche Bataille argumenté que éste es un lenguaje poderoso, que puede
provocar un efecto similar al que producia la transgresion en las religiones antiguas,
estableciendo una particular relacion entre el arte y el excremento. Y, abordando a
la obra de arte como una parte muerta de si mismo, desarrollé una critica contra
la concepcidn del arte que se separa del sentimiento de lo sagrado, recalcando —al
igual que Artaud— su interés por el cardcter ritual del arte. De esta forma trazé una
veta que serfa continuada por diversos artistas interesados en despertar un modo de
comunicacién que deriva de las profundidades del cuerpo.

En su texto sobre Van Gohg, Bataille sostiene que en el ritual colectivo
el acto de expulsar algo que proviene desde el interior del cuerpo responde a una
necesidad religiosa, que equivale a la disolucién del sujeto, lo que le hizo valorar a
los desechos corporales como un acto de transgresién, cuyo poder nos acerca a lo
sagrado. Al respecto, sefiala que el mecanismo sacrificial tendria como hecho bésico
la alteracién radical de la persona -lo que también puede relacionarse con alguna
alteracién acaecida en la vida colectiva-, pues tiene la capacidad de romper la ho-

debajo, detrds de su dimension inteligible.

3 Como plantea Deleuze (2005: 116), en uno de los textos de Les temps modernes Artaud
trabajé la disyuncidn entre las dos series de la oralidad (la dualidad entre comer y hablar), reactivando
la analidad reprimida en las palabras (produciendo un juego entre comer y cagar), lo que le permitié
que su palabra fuese fisica y afectara inmediatamente al cuerpo del lector, lo que se produce en la
medida en que las descargas pulsionales impresas en el texto generan una erotizacién de los esfinteres
gléticos y del sistema kinésico, produciendo una subversién de la funcién simbdlica en el lenguaje

-lo que también fue proyectado como parte de su propuesta teatral-.

4 «La prosa y la poesia de Artaud dibujan un mundo atestado de materias (heces, sangre, esperma),
un mundo mancillado. (Ello porque) Los poderes diabélicos que gobiernan el mundo estin encarnados en
la materia, y la materia es «oscurar. (Por lo tanto) la salvacion del individuo requiere establecer contacto
con los poderes maléficos, someterse a ellos y sufrir en sus manos para vencerlos» (Sontag, 2007: 63).
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mogeneidad habitual y liberar elementos heterogéneos, al modo en que lo hace el
vémito ante la ingestién de ciertos alimentos. En este marco, «a repugnancia no es
mds que una forma de estupor causado por una erupcién aterradora, por el derrame
de una fuerza que es capaz de engullir. (En ese momento) El sacrificante es libre: libre
de dejarse arrastrar él mismo en semejante derrame, y al identificarse continuamente
con la victima, libre de vomitar su propio ser» (2003: 89). Por lo tanto, la expulsion
de materias corporales —y el asco que esta accidn suele producir en el espectador—
forma parte de esa economia sin retorno desarrollada en varios de sus textos, con
la cual hacia referencia a ese tipo de intercambio en que lo valioso se convierte en
una pérdida, la que permite transgredir la economia a partir de la cual la razén ha
establecido limites al lenguaje y a la subjetividad.

Segtin Barthes (2003: 333-334), en el texto de Bataille —particularmente en
La Historia del ojo— la transgresion de los valores se corresponde con una transgresién
técnica de las formas del lenguaje, lo cual opera como una violacién de los limites
del espacio significante y se manifiesta en una contra-divisién de los objetos, los
usos, los sentidos y las propiedades del lenguaje. Este tipo de transgresion le permitié
producir un lenguaje rebajado, en que lo genital y lo anal le otorgaron un oscuro
poder a las palabras, logrando que el mundo se volviera borroso. Al respecto, Hal
Foster sostiene que es este mundo borroso el que le permitié a Bataille transgredir la
ley paterna y su exigencia de sustituir simbélicamente los instintos libidinales, pues
si la sublimacidén consiste en el desvio de las pulsiones sexuales hacia fines civiliza-
dos, la resublimacién permite la (re)erupcion de lo sexual o la (re)destruccién del
sujeto, llevando a lo sexual a despedazar lo simbélico, lo que convierte el erotismo
de Bataille en «una trasgresion fisica, una travesia de los limites del sujeto, respaldado
por una trasgresion lingiiistica, una travesia de las lineas del sentido (2008: 183).

2. Los desechos corporales como terreno de lo imposible:

Estableciendo que la deformacién fue uno de medios de los que se valié
Bataille para producir una descarga de los instintos libidinales, Foster (2008: 195-
196) sostiene que este artista y fildsofo logré producir la imagen de un cuerpo
antes-después de su iniciacién como sujeto (un cuerpo-yo unido), lo que constituye
un intento de escapar al contorno de si mismo que se impone a través del orden
simbélico, todo lo cual se puede apreciar en el descontrol escatolégico o en su
constante referencia a la imagen del cadédver. Efectivamente, Bataille no sélo se valié
de los desechos corporales para hablarnos de un arte desprendido del sentimiento
de lo sagrado, sino también de la figura de un caddver pudriéndose, el cual, como
él mismo sefala, lo Gnico que puede producir es asco —sensacién a la cual el arte
contemporaneo le ha sacado un particular rendimiento—.

Artaud, por su parte, se autopresenté como un yo invadido por el caddver,
dando cuenta de esa experiencia a través de su texto, lo que, segun Julia Kristeva
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(2010: 39), lo llevé a escribir en el lenguaje posible de ese imposible. Desde nuestra
perspectiva, Artaud se sirvié del caddver o de los desechos corporales para mani-
festar esos estados incomprensibles, imposibles de nombrar, los cuales sélo se hacen
sentir en el recorrido que las pulsiones experimentan a través del cuerpo —desde la
boca al ano—. Por lo tanto, pensamos que al crear todo un mundo atiborrado de
materias corporales estaba intentando acceder a esas «figuras» de lo imposible que
1o se presentan como conceptos ni como metéforas, sino como fuerzas. Esto lo hizo
transitar entre un cuerpo grotesco, monstruoso y obsceno -que es fundamentalmente
carne, sangre y esperma- y un cuerpo redimido, que produce la reconciliacién entre
el pensamiento y la carne, todo lo cual fue absorbido por diversos artistas corporales,
quienes han transformado a Artaud en uno de sus principales referentes.

A través de los 6rganos sexuales, las materias corporales o la imagen del
caddver, Bataille y Artaud nos enfrentaron a un cuerpo muy distinto a aquel que
se construyé con el pensamiento idealista, logrando transgredir la figura a partir
de la cual la cultura de la razén tradicionalmente habia representado el sentido de
lo humano. El cuerpo que emergi6 con los surrealistas es un cuerpo carnavalesco,
el cual se vale de los 6rganos y las secreciones corporales para desocultar aspectos
reprimidos de nuestra corporalidad, atentando contra las bases mismas de nuestra
cultura. Este es un cuerpo vuelto al revés, pues invierte las jerarquias clasificatorias
y se ubica justo en la frontera —en el entre—, activando el flujo que se produce
cuando los opuestos se fusionan.’

El denominado «Arte corporal» se ha valido del cuerpo carnavalesco para
sacarlo del marco y presentarlo directamente frente a nosotros, lo que no sélo diluye
los limites que separan el arte de la vida y las fronteras que distinguen los diversos
géneros artisticos, sino que también invierte las jerarquias que tradicionalmente
han privilegiado a los sentidos mds intelectuales —como la vista— respecto de
las denominadas «partes bajas» del cuerpo, lo que ha permitido la irrupcién de un
arte que se vale de los desechos corporales para enfrentarnos a la aterradora expe-
riencia que produce una materia fluida y viscosa, que logra esquivar todo tipo de
determinaciones. Barthes (2002: 219) plantea que cuando la pintura entr en su
crisis histérica se multiplicaron los instrumentos y los materiales, ante lo cual los
objetos, los soportes y los medios artisticos, sobrepasaron todo limite, poniendo en
entredicho la sublimacién figurativa. En ese momento la forma se desplomé como
un excremento, produciendo una caida en la cual la materia se transformé-deformé,
lo que no sélo produjo una materia nueva, sino que transformé al movimiento en
la principal creacién de la materia.

5 Desde nuestra perspectiva, el cuerpo carnavalesco produce un yo fluido y difuso, el cual
ya habia hecho su entrada a través del texto nietzscheano, cuando el alemdn sélo se comunicaba a
partir de los residuos de su yo-consciente. Al respecto, Klossowski establece: «son directamente los
impulsos, los movimientos del humor, quienes, desembarazados de la censura que el principio de realidad
ejercia a partir del yo, actualizan la conciencia en la forma de los residuos del discurso nietzscheano»

(2004: 296).
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Al respecto, Barthes sostiene que la obra pléstica de Réquichot marca uno de
los antecedentes que dan inicio a la larga epopeya del desecho, en tanto nombre de
lo des-nominado, pues en la medida en que abordé el trayecto que va del alimento
al excremento —de la boca al ano— aparecié una metéfora que no dice nada y
que, por tanto, niega toda metéfora. Y, dado que con Requichot el cuerpo entero se
va a su interior, este artista produjo una anatomia inhumana, en que la materia (el
material) se absorbe como vibracién, revelando que el interior es puro movimiento.
Segtin Barthes, al trabajar directamente con la materia se produce una forma privada
de sentido, pues su fluidez logra esquivar la l6gica de la interpretacién y presiona
la disolucién del yo consciente —para permitir la entrada del yo corporal—. De
este modo no sélo invierten las jerarquias tradicionales, sino que se genera una
percepcién plural, la cual se produce en la medida en que el cuerpo es trasladado a
otro nivel de percepcién.

Retomando algunos aspectos del eterno retorno nietzscheano, Barthes nos
hizo imaginar un signo que exige movimiento, por lo que se opone a la exigencia de
estabilidad y permanencia impuesta por el orden simbélico. Segtin Deleuze (2009:
33-35), El nacimiento de la tragedia es una fundamentacién préctica de un teatro
por venir, el que se debe concebir como un tipo de arte que, ante la desnaturaliza-
cién del movimiento, intenta extraer de la vida su movimiento real, lo que, entre
otras cosas, exige perturbar la l6gica de la representacién orgdnica —que descansa
en la generalidad e identidad del concepto— y atentar contra el dominio del orden
simbélico, asumiendo con valentia el poder de transmutacion representado por dio-
niso. Al respecto, sefiala que en un teatro como éste se experimentan fuerzas puras,
generando un lenguaje que habla antes que las palabras y gestos que se elaboran
antes de los cuerpos organizados —dando espacio para un cuerpo sin érganos—.
Este es un teatro de la crueldad, pues implica un movimiento vertiginoso, dotado
de la fuerza tanto para crear como para destruir, por lo que no debe ser reducido al
terreno del arte, dado que se extiende a todo el dmbito del pensamiento. Por lo tanto,
este teatro da curso a un pensamiento vivo, que ha puesto en jaque a ese modo de
conocimiento que apela exclusivamente a la comprensidn.

Barthes (2002: 216) sostiene que Requichot es un pintor que se autodigiere
y vomita, el cual habria dejado de hablar la lengua civilizada para hablar una lengua
visceral, esa que dice las palabras indecibles. Por lo tanto, Requichot forma parte de
esa raza de artistas que exploran el hacer y la destruccién —el sacrificio—, adentrdn-
dose en la economia suicida descrita por Bataille, en la cual ninguna comunicacién
permite rescatar lo que se ha invertido. Desde su perspectiva, Réquichot es de
aquellos artistas erdticos, malvados y sucios, que en una enorme pérdida de violencia
y de goce ponen en cuestion el intercambio, pues ésta es una pérdida a cambio de
nada... es esa pérdida incondicional que tensiona todo tipo de comunicacién, pues
se expresa en una lengua que deriva directamente del cuerpo.

Bajo la premisa de que el cuerpo sélo empieza a existir en la medida en
que siente repugnancia, Barthes justificé su interés por la obra de Réquichot en la
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inclinacién que este artista manifest6 por la repugnancia. Y, senalando su relacién
con Bataille, lo utilizé como referente para inscribir el instante en que la pintura
se convirtié en ruido, produciendo, paralelamente, una «desbandada» del cuerpo.
Desde nuestra perspectiva, el arte de los desechos corporales ha continuado esta
huella, revelando el cardcter informe, cadtico y cambiante de la realidad, para afirmar
que la metamorfosis es una condicién ineludible dentro de nuestro mundo, ante lo
cual se han reivindicado los poderes dionisiacos que se mueven en nuestro cuerpo,
convocando una relacién mds compleja —multidimensional— con el mundo.

A partir de la carne, la sangre, la materia fecal o el caddver, diversas mani-
festaciones artisticas se han instalado cada vez mds lejos de la funcién mimética y
de los principios que rigen la representacion orgdnica para ofrecernos una nueva
imagen del cuerpo, lo que le ha dado una nueva fisonomia al arte contempordneo.
Esta es una anatomia en que el un cuerpo nos parece engullir y succionar hasta sus
profundidades, desublimando la concepcién que tradicionalmente hemos sustentado
acerca de lo humano, lo que no sélo produce un desplazamiento desde lo intimo a
lo interior —un interior relacionado con la pulsiones digestivas y erdticas— sino
también desde los sentidos mds intelectuales —la vista y el oido— hacia los sentidos
mds materiales —el tacto y el olfato—, transgrediendo la ideologia que puso al ojo
como emblema del arte y el conocimiento. Y, a través del asco, se abandona el mun-
do determinado por el léxico, la memoria, la conceptualizacién y la comprensién,
lanzédndonos hacia el mundo sin contornos creado por la sensacién.

El arte de los desechos corporales ha perturbado el orden simbélico, trans-
formando al cuerpo en una figura imposible, la cual sélo puede ser reinventada
superando la l6gica impuesta por la razén. Ello, porque esas materias atin calientes
se sienten tan presentes que hacen imposible el distanciamiento que exige una
representacion, lo que activa un modo de percepcién directo, ajeno al control ra-
cional. De este modo, se produce una oscura relacién entre el «sujeto» y el «objeto»,
generando un didlogo fundamentalmente corporal entre la «obra» y el «espectador»,
todo lo cual nos ha obligado a rearticular nuestra relacién con el arte —y también
con la vida—. Al respecto, sostenemos que el cuerpo que ha emergido con este tipo
de arte parece evidenciar que los contornos firmes construidos por sus dispositivos
tradicionales se diluyen, en la misma medida en que desaparecen las creencias que
tradicionalmente resguardaron nuestra relacién con el mundo. Por lo tanto, el cuer-
po se ha revelado como una experiencia de riesgo, que nos impulsa a experimentar
y transgredir nuestros propios limites, lo que ha puesto en evidencia la naturaleza
convencional de todos los limites con que el pensamiento racional ha determinado
nuestra relaciéon con el mundo.

Aunque podriamos interpretar los desechos corporales como una materia
que simboliza los tltimos restos del cuerpo construido por el humanismo, o bien,
como la emergencia de un nuevo cuerpo, que se libera de los contornos que tradi-
cionalmente le impuso la representacién, estamos menos interesados en interpretar
el signo -sometiéndolo a las determinaciones del orden simbélico- que en recalcar
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la «pérdida» que se produce en el cuerpo del espectador por efecto de la experiencia
que se abre con el arte de los desechos corporales. Al respecto, consideramos que el
asco sirve como indicador de aquellas situaciones en que el cuerpo se trans-forma,
transgrediendo los marcos que el pensamiento racional le ha fijado a la experiencia,
lo que, desde nuestra perspectiva, da luces de un modo de conocimiento reprimido
por la cultura, el cual cuestiona los limites que la razén le ha impuesto al cuerpo. De
este modo, se produce un retorno -aunque siempre desplazado- de aquella nocién
del conocimiento que Nietzsche bosquejé en Humano, demasiado humano -cuando
cuestionaba las concepciones tradicionales acerca del conocimiento y el cuerpo-,
presentdndonos al ejercicio del conocimiento como una curiosidad peligrosa, que
nos empuja a rondar lo prohibido, recalcando que sélo el cuerpo posee la fuerza y
flexibilidad necesarias para guiarnos en esta aventura.

Bibliografia:
ARTAUD, Antonin (2005): E/ teatro y su doble. Editorial Sudamericana, Buenos Aires.
BATAILLE, Georges (1972): Sobre Nietzsche. Voluntad de suerte. Madrid: Taurus.

(2003): La conjuracion sagrada. Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires.

BARTHES, Roland (2002): «Requichot y su cuerpo» en Lo obvio y lo obtuso. Paidds,
Barcelona.

(2003): «La metéfora del ojo» en Ensayos criticos. Seix Barral, Buenos Aires.
DELEUZE, Gilles (2009): Diferencia y repeticién. Amorrortu, Buenos Aires.

(2005): Ldgica del sentido. Paidés, Barcelona.

(2004): Mil mesetas. Pretextos, Valencia.
DERRIDA, Jacques (1989): La escritura y la diferencia. Barcelona: Anthopos.
FOSTER, Hal (2008): Belleza compulsiva. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora.
KLOSSOWSKI, Pierre (2004): Nietzsche y el circulo vicioso. Arena libros, Madrid.
KRISTEVA, Julia (2010): Poderes de la perversidn. Siglo veintiuno, México.
NIETZSCHE, Friedrich (2005): Humano, demasiado humano. Edaf, Madrid.

SONTAG, Susan (2007): «Una aproximacién a Artaud» en Bajo el signo de saturno. De-
bolsillo, Buenos Aires.



