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RESUMEN:

A partir de las pocas lineas con que Nietzsche esboza la nocién de lo siniestro sublime
(umheimlich erhabenen) en Humano, demasiado humano, intentaremos reconstruir
una imagen de lo sublime que dé cuenta de aquellos aspectos de la realidad que,
dado que escapan a los limites del entendimiento, sélo se nos revelan a un nivel
orgdnico, partiendo de la base de que algunas de las experiencias que se ubican
dentro del amplio y difuso dmbito abierto por las Artes corporales han relevado el
cardcter intensivo del cuerpo —y del arte— para recrear nuestra relacién con los
aspectos irrepresentables de la existencia. Tomando como referencia el modo en
que el teatro de Artaud abord$ el problema de lo informe y su propuesta de recu-
perar la dimensién carnal de la experiencia, presentaremos al Arte corporal como
una posibilidad para abordar la relacién caética y oscura que mantenemos con el
dmbito de la realidad vedado para el lenguaje, al cual intentaremos representar
a partir del cuerpo —lo corporal—. Para ello, nos apoyaremos en un mixto de
aquellas categorias estéticas que nos han permitido vislumbrar el modo en que el
cuerpo se ofrece como expresién de esa desmesura que se produce a partir de la
dimensidn sensible de la experiencia: Lo grotesco, lo demoniaco, lo siniestro, lo
abyecto y lo inmundo.

PALABRAS CLAVES: Arte corporal, lo sublime, lo inmundo, lo abyecto, lo
demoniaco, lo grotesco.

ABSTRACT:
Starting from one of the very few lines in that Nietzsche outlined the notion of the
Uncanny sublime on Human, all too human, we will try to re-construct an image
of the sublime able to display those aspects taken from reality that, since they es-
cape from common knowledge boundaries, are only expressed to us on a physical
level, starting from the notion that some of the experiences settled inside the wide
and unclear realm opened by body art stress the intensive dimension of the body
—and that of the arts— to recreate our relation with those unrepresentable aspects
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of existence. Taken as a reference the way in that Artaud’s theatre focused on the
problem of the shapeless and the recuperation of the experience’s carnal dimension,
we propose Body Art as a possibility to approach the chaotic and dark bound we
keep with that reality’s realm forbidded to language and understanding, to which
we try to represent through the body —the physical—. In order to articulate that,
we will support on a mix between those aesthetic categories that allow us to glimpse
the way that the body offers itself as an expression of that excess produced by the
sensitive dimension of the experience: the grotesque, the devilish, the uncanny,
the abyect and the hubris.

KEYWORDS: Body art, the sublime, the hubris, the abyect, the devilish, the
grotesque.

Partiendo de la base que el terror a la muerte y a la vulnerabilidad de la
carne han justificado el dominio de una epistemologia a partir de la cual el cuerpo
debié ser relegado “del territorio y de la palabra de Dios”, hemos decidido utilizar
algunas de las manifestaciones que se enmarcan dentro del amplio y difuso 4dmbito
de las denominadas “Artes corporales” como una posibilidad para acceder a la
critica silenciosa que el arte contempordneo ha construido respecto de las creencias
que han orientado las formas de representacién y significacién que se han impuesto
bajo el dominio del orden simbélico —en funcién del cual las semidticas polivocas
que derivan del cuerpo han debido ser “silenciadas” —. Entenderemos al régimen
simbélico como aquel que organiza el signo en funcién de la relacién que se cons-
truye entre una forma superficial y un contenido profundo, asumiendo que en esta
relacién el aspecto abstracto del significado se impone sobre la dimensién material
del significante —dado que la forma es constantemente desbordada por la fuerza
del contendido—. Y, en este sentido, presentaremos al orden simbélico como un
aparato de control social, que ha legitimado el dominio de instancias de comuni-
cacién de cardcter fundamentalmente discursivas, priorizando la funcién narrativa
de la representacidn artistica por sobre su dimensién sensible.!

1 Estamos presentando al orden simbélico como aquel que ha postulado y defendido la
existencia de un significado soberano, ante lo cual el signo se nos presenta como el contenedor de
un significado universal y trascendente, lo que ha determinado ciertos limites para el ejercicio del
conocimiento y la comunicacién, asumiendo que, al desconocer el aspecto material del signo, también
se desconoce la dimensién material de la experiencia —la que nosotros vamos a intentar representar
a partir de la polivocidad del cuerpo—.Una entrada posible para este problema es la que construyen
Deleuze y Guattari en el libro Mil mesetas, cuando establecen que, a pesar de que en nuestra cultura
coexisten diversos regimenes de signos, ésta se ha organizado casi exclusivamente en base a los criterios
definidos por el orden simbélico, el cual consagra al lenguaje como medio de expresién dominante.
Ello, a pesar de que ningtin régimen de signos remite a agenciamientos que sean fundamentalmente
lingiiisticos. En la nomenclatura de Deleuze un agenciamiento es un fenémeno de territorializacion,
orientado a convertir una cosa en un organismo —lo que, en el 4mbito de la enunciacién, implica
darle una forma precisa a los elementos expresivos y organizar claramente el uso que se le dard a los
distintos elementos de la lengua—. Dentro del régimen simbélico los diversos agenciamientos se
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Otro de nuestros puntos de partida se basa en la sensacién de que algunas de
las expresiones del arte contempordneo que se han interesado por generar una escena
que recupere la dimension sensual de la experiencia estética parecen querer concretar
el proyecto nietzscheano de que la voluntad —ese impulso ciego ¢ irrepresentable—
se pueda redimir —y no reprimir— en la representacién. Y, desde esta posicion,
queremos proponer al Arte corporal como una clave que nos permite dar cuenta de
algunos rasgos de aquellas experiencias que relevan el cardcter intensivo del cuerpo

— del arte— para recrear nuestra relacién con los aspectos irrepresentables de la
existencia. Para ello, tomaremos distancia del concepto de lo sublime desarrollado
por Kant en la Critica del juicio —donde se termina apostando por los poderes que
posee el entendimiento para sobreponerse a los obstdculos que impone la sensibili-
dad y no por la dimensién propiamente sensible de la experiencia— y rescataremos
aquella nocién de lo sublime a partir de la cual Nietzsche hizo ingresar el aspecto
opaco y aterrador de la existencia dentro de la discusién estética —entendiéndolo
como aquel que escapa a los criterios de percepcién, comprensién y representaciéon
construidos por el pensamiento racional—.

Para comenzar, resulta relevante reparar en la paradoja que se produjo du-
rante el siglo XVIII dentro de una rama de la filosofia que, intrigada por ese mundo
que excede la razén, buscé reflexionar acerca de la sensacién, pero esquivando la
necesidad de profundizar en la relacién que el sujeto construye con la sensacion
pura, es decir, la paradoja de una estética que, pretendiendo alcanzar el ideal de
un conocimiento puro tuvo que negar el real poder de la sensacién. Ello, a pesar

deben encargar de organizar la realidad, delimitando los procesos de subjetivacién y determinando
cudles serdn las significaciones dominantes, lo que nos permite sostener que en nuestra cultura no
es el cuerpo el que organiza nuestra relacién interpretativa con el mundo, sino que es el signo el que
interviene sobre el cuerpo, pudiendo prever gran parte de sus acciones y pasiones. A partir de estas
premisas podemos pensar la imposicion del orden simbélico como un factor determinante para en-
tender los limites que histéricamente se le han impuesto a las capacidades cognoscitivas y expresivas
del cuerpo, el que, configurado al modo de un organismo, debe remitirse sélo a las posibilidades que,
en funcién de determinados fines, se le imponen a nivel del lenguaje.

Como sostiene Deleuze (2004: 120), cuando el signo se impone como simbolo la inter-
pretacion se constituye como uno de los principales mecanismos que se ponen al servicio de la sig-
nificancia, en funcién de la cual cada signo se corresponderd con una porcién de significado, el que
serd determinado como conforme'y, por tanto, conocible. Estos elementos se conjugan para producir
un dispositivo de poder encargado de que no haya significancia independiente de las significaciones
dominantes y que no haya subjetivacién independiente de un orden establecido de sujecién. De este
modo, el signo cumple un papel de centro, a partir del cual se exige evidencia y permanencia para
la significacién, lo que transforma al signo en un organizador de formas claramente establecidas, las
que generan un sistema cerrado y codificado, de tipo arborescente. Ahora bien, lo que a nosotros
nos interesa es que este drbol queda plantado en los cuerpos, lo que determina rigurosamente todas
sus posibilidades y sus limites. Por ejemplo, si convenimos con Deleuze en que el orden simbdlico se
debe encargar de hacer pasar todo el cuerpo por el rostro —para conectarlo exclusivamente con los
estratos de la significancia y la subjetivacién—, tenemos que pensar que las sociedades que requieren
de rostros deben encargarse de producir “una abolicion premeditada del cuerpo y de las coordenadas
corporales por las que pasaban las semidticas polivocas o multidimensionales” (2004: 185).
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de que los principales hallazgos que se producen a partir de la experiencia estética
parecen derivar de aquello irrepresentable que acontece en el cuerpo —aunque los
principios que articulan el orden simbélico nos hayan hecho creer lo contrario—.
En este sentido, también resulta fundamental comenzar resaltando la capacidad
que posee la experiencia estética para acceder a aquellos aspectos de la realidad que
escapan al entendimiento, reconociendo que una de las grandes lecciones que el arte
moderno nos ha entregado a nivel epistemoldgico es que para descubrir aquellos
aspectos de la existencia, que habitualmente se nos escapan, debemos sumergimos
en un dmbito que exige sobrepasar lo evidente. Teniendo estas premisas en con-
sideracién, nos vamos a valer de la nocién de lo sublime que Nietzsche bosquejé
cuando manifestaba su inquietud ante la conflictiva relacién que la representacién
artistica ha construido con el 4mbito de lo irrepresentable, poniendo en evidencia
la capacidad del pensamiento racional para limitar el poder de los signos a su capa-
cidad meramente intelectual.

El andlisis que Nietzsche desarrolla acerca del horror y la repugnancia en
El nacimiento de la tragedia ya nos ofrece algunas importantes pistas para construir
nuestra imagen de lo sublime: la relacién con esos estados —imposibles— que de-
saffan los criterios que la razén le impone a la experiencia y la aterradora sensacién
de lo informe. Asumiendo que quienes le dieron mayor rendimiento al interés que
el alemdn manifesté por lo informe fueron los surrealistas, también hemos decidido
buscar elementos para construir nuestra imagen de lo sublime entre los herederos
de Artaud, reconociendo y subrayando el impulso que significé el Teatro de la
crueldad para que el Arte corporal se propusiera producir experiencias que estimulen
un movimiento que nos devuelve a los sentidos, empujdndonos al mundo informe
representado por la sensacién —experiencia que, mds que como imagen, se nos
presenta como un encuentro de fuerzas—.

Teniendo como referente aquellas expresiones del Arte corporal que nos
empujan a experimentar estados de alta intensidad sensorial, nuestra imagen de lo
sublime siniestro nos dirige hacia aquellos conceptos imposibles —como lo grotesco,
lo demoniaco, lo abyecto y lo inmundo—, que han pretendido acceder —siempre
infructuosamente— a la dimensién irrepresentable de la existencia a partir de lo
informe. Por lo tanto, nos apoyaremos en un mixto de aquellas categorias estéticas
que nos permiten vislumbrar que el cuerpo se ofrece como el tinico medio posible de
captar el exceso que es propio de la naturaleza, dando cuenta del goce, la inquietud,
el horror o la repugnancia, que produce la integracién de la dimensién corporal de
la existencia en cualquier tipo de experiencia —dado que esta desmesura perturba
los criterios de realidad impuestos por el orden simbdlico.

Ante la dificultad de poner en palabras un modo de conocimiento y comu-
nicacién que deriva directamente del cuerpo, este tipo de conceptos nos permite
abordar el modo en que el arte moderno se ha alejado de las formas de represen-
tacién y significacion tradicionales, para dar testimonio de esa relacién oscura y
cadtica que mantenemos con ese dmbito del mundo vedado para el lenguaje, al
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cual intentaremos representar a partir del cuerpo —lo corporal—. Y, de este modo,
ellos también nos dan la posibilidad de abordar el lugar determinante que la sensa-
cién ha adquirido dentro del arte contempordneo. Lo grozesco, por ejemplo, forma
parte de esas expresiones peyorativas que se han utilizado para sehalar lo deforme
y monstruoso, manifestando el desasosiego que produce la alteracion de las formas
claramente determinadas. En este sentido, lo grotesco se relaciona con la emergencia
de un mundo “extrano”, a partir del cual se produce un espacio para entrever “otras”
realidades posibles, dindole un lugar a esos dmbitos que no permiten ninguna in-
terpretacion racional ni emocional. Ante ello, la relacién que el arte contempordneo
ha construido con lo grotesco se nos presenta como la insistencia por desarticular
el orden construido por la razén y la ansiedad que produce el acceso al dmbito de
lo ininteligible.?

Queremos rescatar la idea que Kayser nos propone cuando plantea que lo
grotesco nos indica el modo en que la representacion artistica se adentré en los terri-
torios indémitos representados por el inconsciente para subrayar la tesis que orienta
nuestro andlisis: que a partir de este tipo de procedimientos artisticos las cosas que
parecen familiares se nos revelan como extranas. Kayser (1964: 218-219) se vale del
concepto de lo grotesco para hacer referencia a la obra y a la actitud creadora, pero
también a los efectos que ella produce, los cuales, de particular interés para nuestro
andlisis, se mueven entre la sorpresa y la repugnancia. Pensando en la repugnancia
que produce lo grotesco como una sensacién que emerge del estremecimiento que
surge ante un mundo que ya no ofrece ningtin apoyo, relacionaremos el cardcter
siniestro presente en lo grotesco con la sensacion de que nuestro mundo ha perdido
sus proporciones habituales, ante lo cual “el contemplador no recibe indicacién
alguna que le permita orientarse y tomar posicién” (Kayser, 1964: 35), valiéndonos
de esta imagen para establecer un aspecto fundamental de nuestra concepcién de
lo sublime.

Por otro lado, también queremos rescatar la relacién que construye Enrico
Castelli entre lo demoniaco y lo repulsivo, cuando analiza el modo en que la pintura
renacentista de inspiracién teoldgica representé —demonizé— el deseo de conocer
lo imposible, valiéndonos de ella para incluir el andlisis la sensacién de dislocacién
que experimenta el sujeto cuando se enfrenta a aquellas realidades que escapan al
entendimiento®. Y, tomando este modo de repulsién como otro de los rasgos que

2 Asumiendo que lo grotesco constituye uno de los primeros medios que desarroll6 la repre-
sentacién artistica moderna para poner en obra la situacién abismal que se produce ante la crisis de
las ordenaciones tradicionales, vamos a pensar la presencia de lo grotesco en el arte contemporédneo
en relacién con la conmocién y desorientacién que se ha producido en la cultura tras la pérdida de
los criterios de valor y de sentido impuestos por el pensamiento racional, valiéndonos de los plantea-
mientos de Wolfgang Kayser para establecer que lo grotesco representa “la oposicién mds ruidosa y
evidente a toda clase de racionalismo y cualquier sistemdtica del pensamiento” (1964: 229).

3 Al respecto, resulta interesante sefialar que Castelli relaciona este tipo de conocimiento
con la necesidad que experimenta el sujeto de expulsar de si mismo aquello que ha sido asimilado
de manera inadecuada, es decir, de un modo no racional, poniendo de manifiesto el modo en que
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bosquejan nuestra nocién de lo sublime, queremos subrayar el lugar que han ad-
quirido dentro del Arte corporal aquellas situaciones que tienden a escapar de las
determinaciones construidas por el lenguaje, empujando al sujeto a experimentar
la angustiosa sensacién de permanecer en el entre. Segiin Castelli, todo el arte que
procura representar la tentacién demoniaca revive el sentimiento de un horrible in-
definido, en el que se manifiesta la dislocacién y disolucién del ser, experiencia que,
desde su perspectiva, es la que introdujo en la representacién artistica un emerger
abismal de formas indefinidas y extranas, las cuales van abriéndose paso por mul-
tiples caminos, todo lo cual se expresé en la representacion renacentista a través
de seres que exhiben “un rostro ajeno a la naturaleza del rostro mismo” (1963: 12).
Basdndonos en esta sugerente imagen, queremos proponer a lo demonfaco como
una posibilidad de vislumbrar el modo en que el Arte corporal ha intentado romper
con la légica que se impone a partir del dispositivo del rostro, el cual, desde la pers-
pectiva de Deleuze (2004: 120), es el icono caracteristico del régimen significante
—entendiendo que dentro del orden simbélico el rostro constituye el dispositivo
encargado de asegurar la disolucién premeditada de las semidticas polivocas que
pasan por el cuerpo—.

Con relacién a este punto, nos parece sugerente incorporar la idea que
desarrolla Castelli (1963: 11) cuando plantea que la Gnica salida que tenia el santo,
ante el vértigo que le producia la tentacién demoniaca, era participar de lo divino,
entendiendo lo divino como el Gnico modo de participacién en el cual el comuni-
car adquiere sentido, es decir, como una legitimacién del modo de conocimiento y
comunicacién que deriva de las semiéticas de la significancia y la subjetivacién. Lo
demoniaco, en cambio, se relaciona con ese modo de conocimiento que irrumpe
sin que sea posible divisar el origen de su aparecer, por lo que no permite asir el
objeto de ninguna manera —dado que lo demoniaco se caracteriza, justamente,
por transformarse infinitamente’—. Por lo tanto, si convenimos con Castelli en
que el pensamiento idealista no permite desear nada que no sea deseable —siendo
deseable lo conocido e indeseable lo desconocido—, podemos establecer que el ca-
ricter demoniaco del arte guarda relacién con el afin de acceder a lo desconocido
a través de vias que transgreden los criterios aceptados —los criterios de la razén—,
convocando la presencia dionisiaca que se activa a partir de la dimensién carnal

—material— de los signos.

A propésito del cardcter infamiliar que adquiere el mundo a través de lo
grotesco, esta categorfa mantiene una interesante relacién con el concepto de lo
siniestro freudiano, el que, a su vez, también manifiesta varios puntos de encuen-

el primer racionalismo renegé —y demonizé— aquel modo de conocimiento representado por la
sensacion.

4 Castelli define lo demonfaco como aquello “que no es posante, que no puede posary, por
ende, tanto menos reposar” (1963: 12). A su vez, sostiene que con lo demoniaco “estamos, pues, en
presencia de un entender que no se comprende, incomprensible; (por lo tanto) quedamos fuera de
nuestro propio entender” (1963: 25).
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tro con el concepto de lo abyecto, elaborado por Julia Kristeva —quien se vale de
esta nocion para dar cuenta de una experiencia que nos hace rozar lo imposible,
intolerable e impensable, dado que desarrolla una representacién sin escenario, sin
ilusionismo y sin velos, la que perturba los limites del sujeto—. Con relacién a esta
imagen, también podemos establecer una relacién entre lo demoniaco y lo abyecto,
intentando pensar que lo demoniaco nos permite vislumbrar aquellas experiencias
de conocimiento en que la unidad del sujeto se halla escindida, por lo que sus sen-
saciones se adhieren a lo sentido, causando que el sujeto que siente ya no se pueda
distinguir del objeto que es sentido.

Asumiendo que lo abyecto —ese algo que se opone al yo en cuanto exclui-
do— se manifiesta en el asco o la repugnancia que produce un objeto que genera un
arrebato que expulsa al sujeto fuera de si, podemos sostener que tanto lo demoniaco
como lo abyecto se refieren a un estado en que el sujeto se abisma, encontrdndose
con lo imposible en si mismo, lo que, lejos de cualquier sentido, construye una par-
ticular relacién con el objeto, la que, desde nuestra perspectiva, representa el reverso
de ese modo de conocimiento altamente espiritualizado que se organiza a través
del lenguaje. Por otro lado, si pensamos que con lo abyecto se recorta un territorio
del que sdlo se puede decir que es mio porque lo otro me lo indica por medio de
la repugnancia, podemos sostener que las manifestaciones que nos han empujado
a este vertiginoso y difuso territorio nos han demostrado que, a pesar de que en la
representacion artistica siempre hay un estar alli de lo simbdlico, en lo abyecto, el
sentido sélo se manifiesta en cuanto inherencia de la significancia al cuerpo, lo que
torna problemdticas tanto la subjetividad como el sentido.

Asi como lo demoniaco se representaba dentro del simbolismo renacentista
como un hombre dado vuelta—de cabeza—, la intromisién de lo abyecto en el arte
suele asociarse con un estado que se puede expresar en la imagen de un cuerpo al
revés —en que lo interior sale hacia fuera—. De distintas maneras, estas dos imdgenes
transforman al sujeto en un habitante de la frontera, pues en ambas experiencias
el movimiento que se produce en e/ entre impulsa la caida de las estructuras de
significacion y, con ello, un derrumbe del sentido, lo que, desde nuestra perspecti-
va, logra poner en obra el peligro de todo aquello que transgrede —a partir de su
mera presencia— las bases que sostienen al lenguaje y el conocimiento conceptual.
En este sentido, lo abyecto se presenta como el reverso demoniaco del ser hablante,
entendiendo que el sujeto de la enunciacién sélo existe por su contrato con Dios,
quien, como ya sabemos, es el representante de la condicién simbdlica. Por lo tanto,
aunque Kristeva nos advierte de entrada que lo abyecto no es lo mismo que lo sinies-
tro, el tratamiento que ella hace de este impreciso concepto en el texto Poderes de la
perversidn nos da varias pistas para intentar delinear una imagen de lo sublime que
parte de aquella experiencia que se produce cuando algo familiar y propio —como
el cuerpo— se vuelve extrafo, infamiliar e impropio.

Aunque se deba poner en entredicho que realmente pueda haber un espacio
en el arte para lo abyecto, aquellas experiencias en que el yo-consciente se desorienta
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y diluye por algunos instantes nos han permitido sostener que aquellas manifestacio-
nes del Arte corporal que han puesto lo abyecto en un lugar central parecen querer
descubrir zonas desconocidas o inexploradas del yo-corporal, el que hace operar un
modo de conocimiento y comunicacién que sélo acontece en la medida en que las
demarcaciones que se producen en esos territorios inestables no pueden ser admi-
nistradas por la conciencia, ddéndonos ciertas luces para construir un concepto de lo
sublime en que aquello que resulta aterradoramente desconocido —siniestro— es el
propio cuerpo, lo que abre la puerta para acceder a ese mundo in-mundo que escapa
a las categorias de percepcion e interpretacion construidas por la razén. En relacién
con este punto, resulta clave senalar que la nocién de la interpretacién delineada
por Nietzsche parte de la base de que, en nuestra relacién directa con el mundo, el
cuerpo es el primer intérprete. Por lo tanto, este es un conocimiento indeterminado
y difuso, que se escapa de los criterios de representacion construidos por nuestros
modos de conocimiento abstracto —por lo que ha debido ser exiliado del mundo
organizado por el orden simbdlico—, lo que resulta fundamental para intentar
reconstruir la nocién de lo sublime bosquejada por el alemdn.

Retomando los planteamientos de Kristeva, Hal Foster (2010: 160) ubica
lo abyecto al borde de lo sublime, sefialando que esta experiencia pone a prueba los
limites de la sublimacién —ello, a pesar de que muchos artistas tiendan a sublimar
lo abyecto—. Este poder de lo abyecto se debe en gran medida a la capacidad de pro-
ducir un efecto que activa la fuerza de lo material y subterrdneo, ante lo cual no sélo
pone en riesgo los limites de la subjetividad, sino que se presenta como la disolucién
de todo limite —por lo que, ante todo, pone en crisis la ley paterna que respalda
el orden simbélico—, lo que, desde nuestra perspectiva, produce un extravio en el
sujeto que causa que lo propio se vuelva impropio y el mundo se vuelva inmundo.
Si entendemos a lo inmundo como aquello que en el mundo no es de este mundo

—asumiendo que el mundo sélo se reduce a aquellas realidades que pueden ingresar
en el lenguaje—, lo inmundo se nos ofrece como otro concepto particularmente
adecuado para abordar algunos de los problemas abiertos por el Arte corporal, pues,
asi como establece Jean Clair, lo inmundo representa “el espanto ante lo que no puede
dejarse ni circunscribir por las palabras, ni encerrar en una forma, es lo que escapa a
la comprensién y a la medida” (2007: 50). De tal modo, lo inmundo —al igual que
lo grotesco y lo demoniaco— mantiene una profunda relacién con lo monstruoso,
entendiendo al monstruo como aquello que al mostrarse escapa a toda medida, regla
o norma, empujindonos violentamente en el territorio de lo informe.

Si convenimos en que el cuerpo “debe ser limpio (propre) para ser plenamente
simbolico” (Kristeva, 2010: 136), la presencia de lo inmundo en el Arte corporal
nos permite relacionar el creciente interés del arte por la dimensién impropia del
cuerpo con las potencias destructivas que emergen de lo impuro, entendiendo que
esta reinvencidn del cuerpo ha producido un viraje desde de lo simbdlico a lo real y
de la obra a la experiencia, a partir de lo cual hemos podido atisbar una imagen de
lo sublime que se conecta con el horror y la repugnancia que surge ante un mundo
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que desconoce los criterios y las formas construidas por la razén. Valiéndonos de

las difusas imdgenes producidas por el Arte corporal para poder pensar este viraje,
queremos presentar el cuerpo como una figura imposible, que pervierte la concepcién

que construyd al sujeto como una razén, para ponerlo en contacto con la violencia de

la carne. Ante ello, queremos reconocer la intencién del Arte corporal por disolver la

frontera representada por la piel —la frontera entre lo externo y lo interno y también

la oposicién entre las partes altas y bajas del cuerpo— para activar el otro lado de los

sentidos: los sentidos mds materiales. Y, tomando la violencia de la sensacién como

un indicador de la crisis que experimenta el orden simbélico en el marco del arte,
sostenemos que el viraje —imposible— de lo simbdlico a lo real se puede apreciar
en el modo en que el Arte corporal busca atentar contra la distancia que toda repre-
sentacion exige, perturbando los cédigos que tradicionalmente han organizado la

experiencia estética—Ilo que, entre otras cosas, nos recuerda el profundo rechazo que

manifesté Nietzsche ante el ideal del desinterés kantiano—. Esto, bajo el entendido

de que, en la medida en que el artista y el espectador son empujados a experimentar
la “obra” a través de la piel, ésta se convierte en una experiencia de riesgo, la que,
dado que nos impulsa a descubrir lo imposible a través de nuestro propio cuerpo,
construye una relacién con el mundo que no pasa por la claridad del entendimiento.
De este modo, lo sublime adquiere un tono marcadamente dionisiaco.

En Diferencia y repeticion Deleuze plantea la necesidad de crear una imagen
del pensamiento que haga estallar lo claro y distinto a partir del descubrimiento
de un valor dionisiaco, en relacién con el cual las ideas siempre son oscuras. Son
dos los nombres que articulan esta reflexién: Kant y Artaud. Kant, a propésito de
las posibilidades que abrié la idea de lo sublime para construir un acuerdo entre
las facultades —un acuerdo en la discordia—, reconociendo la importancia de una
experiencia en que la relacién entre imaginacién y pensamiento comunica a partir
de la metamorfosis. Pero, ante la necesidad de dejar de pensar las ideas como puros
cogitanday pensarlas como instancias que no sélo se desplazan desde la sensibilidad
al pensamiento, sino también, desde el pensamiento a la sensibilidad, el nombre que
emerge es el de Artaud, quien encarnaria la posibilidad de una experiencia que ya no
puede refugiarse bajo la imagen dogmadtica del pensamiento. Al respecto, creemos
que las dificultades que Artaud decia experimentar al momento de pensar son las
dificultades propias del pensamiento —de un pensamiento que, dado que fluye por
todas las fibras nerviosas, produce destellos pero no imdgenes—.

Deleuze reconoce la capacidad que tuvo Artaud para asimilar algunas ideas
esbozadas por Nietzsche y proyectar un tipo de arte que busca extraer el movimiento
real de la existencia. Y, aunque tenemos muy claro que la idea de un teatro sin repre-
sentacion es la idea de un imposible, queremos subrayar el estimulo que significé el
Teatro de la crueldad para diversas manifestaciones del arte contempordneo —parti-
cularmente el Arte corporal—, las que nos han permitido desplazar el andlisis desde
el cuerpo representado hacia la relacién —irrepresentable— que se produce entre los
cuerpos que participan de una experiencia de cardcter estético. Por lo tanto, aunque
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sea discutible que la propuesta de Artaud pueda servir para orientar efectivamente
la practica teatral, ésta nos ha permitido imaginar una experiencia que, en vez de
imponerle un determinado sentido a la realidad, nos convoca a jugarnos la vida en
cada experiencia, es decir, a jugarse el propio cuerpo, a partir del cual podemos
vislumbrar una relacién con las cosas —y con los cuerpos— que excede los limites
que el entendimiento le impone a la razén.

Apoyéndonos en la categoria de lo sublime para trasladarnos desde el proble-
ma desde la produccién artistica —desde la forma— hacia el imbito de la recepcién

—propuesto como lo informe— y concentrdndonos en aquellas manifestaciones que
recogen las resonancias que provienen de la dimension material del signo para proyec-
tarlas —como un eco— en el cuerpo del espectador, queremos sugerir la existencia
de modos de conocimiento que parecen depender de un modo de comunicacién que
se inicia en ese vértigo que surge ante una situacién que nos desconecta del sentido
habitual de las cosas. Y, como los conceptos se vuelven inservibles para interpretar lo
que esas experiencias nos provocan, estas manifestaciones artisticas evitan construir
un relato con relacién al dmbito irrepresentable de la existencia y optan por empu-
jarnos a experimentar lo irrepresentable a través de nuestro propio cuerpo. De este
modo, se revela el aspecto siniestro que asume el cuerpo —y el mundo— cuando
nos adentramos en paradigmas que no estdén completamente definidos.

Si estamos de acuerdo con Foster en que lo sublime produce una experiencia
que surge del desencadenamiento de una cascada de percepciones, creemos que lo
sublime siniestro puede ser concebido como una sublimacién en la cual la percepcién
se conecta profundamente con la vida instintiva y sensorial —sin acceder nunca a
un marco simbélico—. Y, si ademds aceptamos que una experiencia de alta carga
sensorial hace resonar las maltiples “voces” que se pronuncian a través de todo
nuestro organismo, podemos relacionar el cardcter infamiliar que asume el cuerpo
en una situacién como ésta con la inexpresable sensacién de un instante en que todo
puede ser posible, lo que nos revela un destello del poder que parece esconderse
en nuestra vida corporal. Ante ello, en vez de construir una imagen de lo sublime
concentridndonos en la dimensién irrepresentable de la representacion, optamos
por relevar la relacién irrepresentable que se produce entre el cuerpo y el mundo a
través de la sensacién, intentando pensar ese mundo-inmundo que emerge cuando
se da un paso fuera de los limites que el orden simbdlico le ha fijado a la realidad,
ante lo cual se pone de manifiesto el rostro monstruoso del hombre: ese rostro que
la cultura de la razén se ha resistido reconocer.

Pensando el Arte moderno como un testimonio de aquellas experiencias
que ponen en crisis las referencias e interpretaciones pre-establecidas, estamos pro-
poniendo el Arte corporal como una voluntad de recuperar las semidticas polivocas
que pasan por el cuerpo —sus volimenes, sus cavidades internas y sus conexiones
externas—. A su vez, como un atentado contra la concepcion del conocimiento y la
comunicacién que ha imperado en Occidente bajo la creencia de que el mundo es
aquel que depende de la percepcion de objetos claros y distintos —aquellos formados,
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delimitados, mantenidos a distancia y proclives a la conversién conceptual—. Por
otro lado, estamos presentando el Arte corporal como una posibilidad de activar
esa experiencia rabiosamente extrafia e inquietante de “eso” sentido en la sensacién
—1lo que saca al sujeto cognoscente de su sitio y lo instala en un lugar insélito—,
todo lo cual nos permite contrastar el conocimiento conceptual con un modo de
conocimiento estético, a partir del cual, como sugiere nuestro concepto de lo sublime
siniestro, se puede acceder a zonas de la realidad que escapan a los criterios del pen-
samiento racional y nos conectan con esa memoria que no es la del entendimiento
—sino la de los sentidos—.

Sosteniéndonos en los diversos argumentos desplegados en este texto, pode-
mos concluir que la anatom{a inhumana que surge a través del Arte corporal atenta
contra toda esa tradicién en la cual el sujeto se presenté a través de la figura que
produce el rostro como representante de la ley de identidad que construye al mundo

—y al hombre— a imagen y semejanza del orden, la unidad y la eternidad divinas.
Esto, partiendo de la base de que, en contra de la epistemologia que se impuso en
el marco del orden simbdlico, lo que hacen aquellas experiencias que nos empujan
al difuso mundo de la sensacién es producir una extrafa identificacién con las
dimensiones desconocidas de nuestro organismo, ante lo cual el cuerpo pervierte
esa jerarquia que ha impuesto a la vista como el medio de conocimiento exclusivo
y se presenta como una posibilidad de descubrir la infinita variedad y riqueza de la
experiencia —y del cuerpo—. Es por ello que el Arte corporal muchas veces nos
enfrenta a estimulos que no se revelan adecuadamente a través del reconocimiento,
o bien, que convocan un modo de reconocimiento inconsciente —corporal— con
imdgenes que previamente resultaban familiares, todo lo cual le da un tono siniestro
a la experiencia. Por lo tanto, aunque persista la duda de que realmente exista un
mundo mds alld de nuestras categorias de pensamiento, hemos querido reconocer
la posibilidad abierta por el Arte corporal para sugerir que existe un mundo mucho
mds amplio, complejo e inquietante, que aquel cuyos limites responden a los criterios
del orden simbdlico, ante lo cual el Arte corporal parece estar respondiendo a la
mision que, segiin Nietzsche, le da su real sentido al arte: inventar nuevas posibili-

dades para la vida.
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