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Resumen

Si bien Merleau-Ponty dedica importantes reflexiones a la pintura y la literatura, y bre-
ves observaciones a otras expresiones artisticas tales como el cine o la danza, su fenomeno-
logia tiene una influencia fundamental en la practica y la teoria del arte de la performance.
A partir del concepto de embodiment, que en el seno de los estudios de performance deviene
equivalente a la nocién de performance, la fenomenologia de la intercorporalidad pro-
pone un redescubrimiento de la percepcién corporal relacional y reciproca en dichas
practicas artisticas principalmente durante los afios '60y '70, y posteriormente desde
los afos '9o hasta nuestros dias. En este trabajo se articulara el aparato conceptual
de la teoria de la intercorporalidad con los estudios de performance para sefalar
significativas proyecciones de la primera en estos dltimos. En dltima instancia, se con-
cluird que tales derivas motivan inquietudes y elaboraciones criticas respecto de la
performance hibrida como experiencia intersubjetiva contemporanea.
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Derives of the Phenomenological Theory of Intercorporeality in
Performance Studies

Abstract

While Merleau-Ponty devotes important reflections to painting and literature, and develops
brief observations on other artistic expressions such as cinema or dance, his phenomeno-
logy has a fundamental influence on the practice and theory of performance art. Starting
from the concept of embodiment, which in performance studies becomes equivalent to the
notion of performance, the phenomenology of intercorporeality proposes a rediscovery
of the relational and reciprocal bodily perception in these artistic practices, mainly during
the ‘6os and “70s, and later from the ‘gos to the present day. Ultimately, it will be conclu-
ded that such drifts motivate concerns and critical elaborations regarding hybrid perfor-
mance as a contemporary intersubjective experience.
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Introduccién

Desde los inicios de las précticas performativas y de los estudios acerca de tales
practicas el pensamiento de Maurice Merleau-Ponty estuvo vinculado a diversos movi-
mientos como el minimalismo escultérico, el movimiento neoconcreto o el body art,
entre otros. Gracias al contacto que cruciales personalidades tuvieron con sus obras,
asi como a las traducciones de éstas a otros idiomas, su pensamiento se diseminé en
concretas derivas dentro de este emergente campo artistico. Los temas que se suscitan
en especial son el redescubrimiento de la corporalidad y su duplicidad sujeto-objeto,
los procesos culturales de corporizacién-encarnacion (embodiment), 1a crisis del dua-
lismo sujeto-objeto, la orientacién espacial, la espacialidad fenomenal, el espacio
expresivo, la intencionalidad libidinal, la co-percepcién y el quiasmo, entre otros.

El concepto de embodiment ha resultado cardinal para la comprensién de lo que
entendemos por performance, cuyo original incarnation se rastrea en Fenomenologia
de la percepcion (1945). Este se ha resistido a ser traducido por "encarnacién” por sus
implicancias religiosas cuando, por el contrario, adquiere muchisimo sentido en el
contexto de la ontologia de la carne (chair), convocada por estos estudios especial-
mente al considerar “El entrelazamiento — El quiasmo~ de Lo visibley lo invisible (1964).

En su Estética de lo performativo (2011), Erika Fischer-Lichte da cuenta de la importan-
cia de la doble valencia semantica del término, que se aprecia en castellano cuando
atendemos a la nocién de encarnacidén para referir, por un lado, al rol del actor en
el teatro literario aleméin de la segunda mitad del s. XVIII y, por otro lado —en su
resemantizacion- a la nocidén de corporizacién en referencia a las practicas de perfor-
mance. En estas Giltimas la materialidad del cuerpo y su estar-en-el-mundo tienen un
rol mucho mas preponderante que la representatividad signica teatral.

Aun asi, en tanto la nocién de embodiment se volvi6 equivalente a la de performance
persiste su vaguedad, ya que esta tltima permanece como palabra intraducible por su
condicién “abarcadora e indefinida, [la cual] significa muchas cosas aparentemente con-
tradictorias» (Taylor, 2015: 4). Para la tedrica Diana Taylor la performance da cuenta de
un “arte de fluidez [...] [el cual es] capaz de liberar al practicante y a su ptblico” (2015: 5).
Dentro de los estudios de performance se comprende la nocién de embodiment
como la capacidad de desplegar potencialidades corporales espacio-temporales y ex-
presivas a partir de gestos reiterados y reiterables. En este sentido, el pensamiento
fenomenoldgico de Merleau-Ponty constituye una via para la reflexién en torno a la
praxis artistica en tanto su fenomenologia se enfocé en las condiciones de la existen-
cia corporal y, con ello, dispuso nuevas vias de consideracién del cuerpo en sus entre-
lazamientos con otros cuerpos, a partir de una teoria de la percepcién y de la expresion
gue en su intercambio relacional ayuda a liberar ciertas concepciones del entramado
artista-obra-espectadorx que se encontraban tradicionalmente fijadas.

La recepcién del pensamiento de Merleau-Ponty en el campo de la performance y los
estudios vinculados tiene lugar durante dos periodos. Un primer punto de contacto
se establece desde principios de los afios '60 y se extiende durante los '70. Este primer
momento esta fuertemente influenciado por Fenomenologia de la percepcion (1945) en
mayor medida, aunque también hay indicios de conocimiento de otros textos como
La estructura del comportamiento (1942) y “Un inédito de Merleau-Ponty” (1962) de pu-
blicacién péstuma. En esta primera recepcion, la asuncién de ciertas ideas de la feno-
menologia de Merleau-Ponty conforma una atmésfera para la inspiracion artistica,
cuya materializacién implica cierto rupturismo con fenémenos previos. Los procesos
rupturistas no afectan solo al plano de la creacidn sino también al de la critica, de
modo que la fenomenologia de Merleau-Ponty es estimada no sélo como aliento artis-
tico sino también como marco de decodificacién de las expresiones de ese periodo.
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Por ejemplo, su teoria de la percepcién invita a experimentar en torno a una diversidad
de captaciones sensibles del entorno a partir de concebir el cuerpo como punto de
partida situacional (Archias, 2016), mientras que en el campo de la critica las perspec-
tivas apuntan a reconsiderar los aparatos conceptuales a partir de los cuales es posible
tematizar el vinculo entre espectador y obra. Estas lecturas valoran la importancia de la
intencionalidad motriz corporal y la desobjetivacién del fenémeno artistico, haciendo
del encuentro espectador-obra un fenémeno de co-percepcion y co-expresion reciproca.

Un segundo encuentro se desarrolla desde fines de los '80, pero con énfasis en los '90,
cuando los estudios de performance ya se encuentran mas asentados institucional-
mente en centros de investigacion, laboratorios de creacién y universidades. Desde
entonces, la fenomenologia de Merleau-Ponty ya no ejerce el mismo influjo en la
creacién artistica como en el periodo anterior sino que se vuelve un pilar filosdfico
y cultural recurrente de las artes performativas y otras artes lindantes, especificamente
de la danza contemporanea tanto desde el anélisis compositivo como desde el enfo-
que tedrico y critico. Este periodo se caracteriza por recurrir a la teoria de la intercor-
poralidad tal como es expuesta en el inconcluso y péstumo “El entrelazamiento —el
quiasmo~ publicado en Lo visibley lo invisible (1964). Por otra parte, también se da en
este periodo la articulacién y el didlogo con los estudios sobre performatividad que
transcurren, en paralelo, en el campo de la filosofia, desde la teoria de los actos de
habla de Austin y Searle en adelante, teniendo como punto algido el encuentro con
la teoria performativa de género de Judith Butler, que compromete de una manera
critica a Merleau-Ponty en los estudios de performance.

Hacia fines de los afios '80, en un articulo titulado “Actos performativos y constitucién
del género: un ensayo sobre fenomenologia y teoria feminista” (1988), Butler elabora
un primer esbozo de su teoria performativa de género basada en la nocién de acto en un
sentido fenomenoldgico. Alli retoma la nocién de cuerpo como existencia corporal
cuya significacion se adquiere en un contexto de experiencia vivida y, por tanto, como
situacién histérica y no como hecho natural (Butler, 1998). Pero su nocién de perfor-
mance no se nutre s6lo de ese didlogo sino que recupera también los aportes de Turner
desde una interpretacién antropoldgica de la performance entendida como ritual social dra-
matico, asi como las elaboraciones desde el teatro de Wilshire y Schechner, para dar cuenta
de que hay una importante diferencia entre la performance en un sentido artistico
y la performance desde su perspectiva de género. Esta diferencia radica en los efec-
tos de un acto performativo en lo concerniente a las convenciones y regulaciones
punitivistas de la sociedad. Un afio posterior a la publicacién de este ensayo, revi-
sando el lazo estrecho que habia planteado con la fenomenologia de Merleau-Ponty,
lanza el articulo “Ideologia sexual y descripcion fenomenoldgica: una critica femi-
nista a Fenomenologia de la percepcion» (1989), denunciado su androcentrismo, la na-
turalizacién de la diferencia sexual, asi como la dominacién masculina y el caracter
heterosexual de la teoria del cuerpo sexuado. En ella, Butler identifica la capacidad
de expresion del cuerpo sexuado con un injustificado esencialismo y/o naturalismo
(Garcia, 2020), reforzando la oposicidn respecto de la performatividad de género, la
cual no seria expresiva sino mas bien consistente en reiteraciones estilizadas. Un afio
después, la teoria de Butler se ve engrosada con la publicacién de El género en disputa
(1990), cuyo giro hacia la nocién de performatividad de Derrida abre una dimensién
mas literaria y juridica. Atn asi, en siguientes publicaciones Butler retoma la teoria
tardia de Merleau-Ponty sobre el entrelazamiento y la ontologia de la carne para res-
ponder a la pregunta sobre la discursividad de los cuerpos (Butler, 1993), y valora la
nocioén de hibito como conocimiento corporal sedimentado (Butler, 1997). Tanto estas
criticas como estos consensos tedricos fueron asumidos por el devenir de los estu-
dios de performance, delineando asi una perspectiva feminista mucho mas fortalecida
teéricamente contra la dominacién blanca, europea, masculina, androcéntrica y he-
terosexual (cfr. Jones, 1998; Kozel, 2007).
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Otra caracteristica que marca fuertemente a este periodo es el empleo o emplazamien-
to de nuevas tecnologias en la practica artistica, lo que implica no sélo la reelabo-
racién de ciertas nociones fenomenoldgicas para los nuevos escenarios —como la de
una corporalidad expandida mediante pantallas y otros dispositivos— sino también la
consideracién de las limitaciones de la propia fenomenologia de Merleau-Ponty como
método para la creacion y el pensamiento en las artes performativas hoy (Kozel, 2007).

Contando con este panorama inicial de los puntos de contacto de Merleau-Ponty y los
estudios de performance, a continuacién abordaremos brevemente dos escenas artisticas
respectivamente propias de cada periodo." En lo que concierne al primer periodo con-
sideraremos una escena latinoamericana de la performance, especificamente el caso de la
artista brasilefia Lygia Clark, la continuidad de algunos tépicos propuestos en el grupo tropi-
cal brasilefo firmante del “Manifiesto neoconcreto” y haremos algunas breves alusiones al
contexto de la vanguardia argentina del “Itinerario del '68~ (cfr. Longoni & Mestman, 2008).
En un segundo momento, reconstruiremos una escena norteamericana que incluye
el minimalismo escultérico y el fenémeno del body art, siendo este Gltimo un estilo
mas propiamente vinculado a la performance y seguido del primero. En vinculacién,
sefialaremos algunos de los enfoques de los estudios sobre performance estrictamente
asociados a la teoria de la intercorporalidad, siendo esta una de las cristalizaciones
de la reflexi6én merleau-pontyana en torno a la alteridad que puede reconstruirse a lo
largo de su pensamiento. Atenderemos aqui especificamente a la apropiacién de un
pensamiento de la carne elaborado en la filosofia tardia del fenomendlogo.

En lo que sigue eshozaremos una breve reconstruccion de cada escena cultural, sefa-
lando la aparicién de ciertos elementos de la teoria corporal de la percepcién de
Merleau-Ponty enlazados principalmente con el problema de la relacién entre artistas,
obras y espectadores. Mediante estos elementos reconstruiremos luego algunas vias de
andlisis de la performance en sintonia con la mencionada teoria de la intercorpora-
lidad, especialmente en lo tocante al rol de la co-percepcidn, la co-expresion, la reversi-
bilidad de lo visible y lo tangible y la intencionalidad libidinal. A modo de conclusién,
seflalaremos cémo estas derivas motivan nuevas elaboraciones criticas y epistemo-
légicas respecto de la performance, asi como orientaciones para la reflexién sobre
una corporalidad hibrida en el seno de las practicas performativas contemporaneas
como experiencias intersubjetivas.

Merleau-Ponty en Latinoamérica, movimiento neoconcreto
e “Itinerario del 68~

A fines de los afios '50 y comienzos de los afios '60 en Rio de Janeiro emerge el movimien-
to neoconcreto, cuya recepcién latinoamericana de la fenomenologia de Merleau-Ponty
propone una reapropiacién genuina en el campo del arte. Tal como sefiala Andrea Giunta:

En Brasil, no es sélo la tradicién de la abstraccion erudita la que sirvié como
punto de partida para una investigacion de contextos perceptuales-culturales

1 Es dificil catalogar a estas escenas estrictamente como performances ya que, como anticipamos, es un término vago que hace referencia
a multiples practicas que operan en la transversalidad de los géneros. Por otra parte, para esas décadas era un término en construccion con
contornos menos definidos. De hecho, muchos de los artistas que aparecen mencionados en este articulo pueden identificarse principal-
mente con otro género antes que con la performance. Por ejemplo, si bien no se identifica al minimalismo escultérico con la performance,
algunos de sus artistas si han realizado estas practicas como Robert Morris. Por otro lado, hay quienes consideran que el arte de la perfor-
mance tiene su génesis en las artes visuales y, de ese modo, no remite a una serie de fendmenos artisticos que incluyen el uso explicito del
cuerpo y que tienen su génesis en las artes escénicas o teatrales (Jones, 1998). No es el propésito de este trabajo precisar la pertenencia o
no pertenencia de tales practicas a cudles categorias de género. Nos valdremos precisamente de la propia naturaleza amplia y abarcadora
del término para poder vincular practicas artisticas de diferentes estilos siempre y cuando impliquen un punto de contacto con la fenome-
nologia de Merleau-Ponty.
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impregnados de situaciones especificas. Fue también la relacién con la Feno-
menologia de la percepcion de Merleau-Ponty (1945), propuesta por Ferreira
Gullar, laque[...] contribuyé a[...] una nueva conquista sensorial y una percepcion
politica del cuerpo. (2020: 101)

En O Jornal do Brasil de Rio de Janeiro de 1959 se publica el “Manifiesto neocon-
creto” del poeta y critico Ferreira Gullar.” En él se plantean criticas a la rigidez del
arte concreto que hace de la obra de arte un objeto o una maquina. Ferreira Gullar
problematiza la contemplacion abstracta a partir de una nueva manera de concebir el
arte que pone énfasis en la experiencia subjetiva y activa de cada espectadorx. Hace
referencia a Merleau-Ponty al momento de definir la obra de arte, que es concebida
como un “cuasi-cuerpo que sélo se da plenamente en el abordaje directo fenomeno-
légico” (Ferreira Gullar, 1959: 2). Siguiendo la critica al mecanicismo gestéltico, el ma-
nifiesto le adjudica al cuasi-cuerpo la creacién para si de “una significacién tacita”
(Gullar, 1959: 5). El cuasi-cuerpo no se reduce al mecanicismo ni a nociones objetivas
de tiempo y espacio, puesto que trasciende “a un nuevo espacio expresivo” (Ferreira
Gullar, 1959: 5). Un afo después, las referencias a Merleau-Ponty contindan en una
publicacién de Ferreira Gullar en el mismo periédico. En “Tentativa de comprensién”
se vale de una cita de La estructura del comportamiento como critica a la teoria gestaltica
para introducir la distincién entre el “comportamiento de la forma en el medio fisico
y su comportamiento en la percepcién~ (Ferreira Gullar, 1985: 233). Con ello se envi-
dencia un radical abandono de una cierta concepcion de la obra artistica como objeto
sometido a las leyes mecénicas atribuyendole asi al cuasi-cuerpo un repertorio de
capacidades tanto perceptuales como expresivas con asidero en el esquema corporal.
Ese mismo afio también se publica “Teoria del no-objeto~, en cuya propuesta la nociéon
de no-objeto, identificada con la obra de arte, se define como “una sintesis de experien-
cias sensoriales y mentales: un cuerpo transparente al conocimiento fenomenoldgico,
integralmente perceptible» (Ferreira Gullar, 1960: 85). Remite luego directamente a
la sinergia intersensorial del cuerpo que el fildsofo propone en Fenomenologia de la
Percepcion al escribir: “nadie ignora que ninguna experiencia humana se limita a uno
de los cincos sentidos del hombre, una vez que el hombre reacciona como una tota-
lidad y que, en la ‘simbélica general del cuerpo’ (M. Ponty), los sentidos se descifran
unos a otros” (Ferreira Gullar, 1977: 94). Este conjunto de referencias sustentan el
corrimiento del plano de la pintura abstracta a la accién en tanto experiencia vivida.
El rechazo a la consideracidn de la obra como un objeto, asi como la apelacién al es-
pacio expresivo y a la simbdlica del cuerpo invocan los desarrollos llevados adelante
por Merleau-Ponty en su teoria corporal de la percepcidn, la que conlleva sobre todo
un reconocimiento de un espacio corporal expresivo entendido como adquisicién de
gestos y hébitos, en tanto “el cuerpo es nuestro medio general de poseer un mundo”
(Merleau-Ponty, 1993: 163).

Esta remision de citas entre la primera y la segunda obra del fenomenélogo establecen
un punto de conexién entre la cuestién de lo simbdlico y la cuestién de lo expresivo.
Tal como sefiala Merleau-Ponty en su primera obra, el comportamiento simbdlico ya es
un comportamiento de significacion, se trata de la “condicién de toda creacién” (Merleau-
Ponty, 1957: 174) y en este sentido tiene una impronta fuertemente artistica: “Los sujetos
ejercitados son capaces de improvisar sobre instrumentos desconocidos por ellos, y la
previa exploracién de los instrumentos, evidentemente necesaria, es demasiado breve como
para permitir una sustitucién de montajes individuales” (Merleau-Ponty, 1957: 175). Esta
funcién simbdlica de montaje plural no se caracteriza por la capacidad de adaptarse a la

2 El manifiesto es acompafnado también por las firmas de Ixs artistas Amilcar de Castro, Franz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape, Reynaldo
Jardim y Theon Spamidis.
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novedad por determinada virtud o talento, sino por la capacidad de trasladar y rela-
cionar estructuras: “La nueva correlacién de los estimulos visuales y de las excitaciones
motoras debe estar mediatizada por un principio general, de manera que inmedia-
tamente se vuelva posible la ejecucién [...] de un fragmento improvisado, si es nece-
sario” (Merleau-Ponty, 1957: 175). Esta capacidad simbélica de relacionar, vincular,
extrapolar estructuras del muralismo a lo no-objetual evocada por Ferreira Gullar
parece intentar arriesgar incluso la posibilidad de que los cuasi-cuerpos adquieran
esta capacidad simbdlica de reciprocidad entre cuerpos y objetos.

Esa sinergia que Ferreira Gullar atribuye a Merleau-Ponty y que se recoge en Fenome-
nologia de la percepcion apunta a concebir el cuerpo como capaz de realizar un montaje
intersensorial de lo percibido, de ese objeto cultural —cuasi-cuerpo— que es la obra
artistica, frente a la cual toda corporalidad es desde ya expresivamente sensible: “Trato
de captar el vocablo 70z (rojo) [...] pero de pronto observo que el término se abre ca-
mino en mi cuerpo. Es el sentimiento de una especie de plenitud en sordina que
invade mi cuerpo y que al mismo tiempo da a mi cavidad bucal una forma esférica”
(Merleau-Ponty, 1993: 250). Este sistema de simbolos que es el cuerpo no sélo ofrece
una actitud corpdrea sinérgica frente a otro cuerpo sino que gracias a las conductas a par-
tir de las cuales frecuenta el mundo, esta ya en situacién de expresion significativa.

Esta nueva concepcion de la obra de arte que pasa del mural a la relacién entre artista,
no-objeto (cuasi-cuerpo) y espectadorx se manifiesta en la obra de la artista Lygia
Clark, cuya practica emprendié con mucha insistencia una btisqueda apenas anticipa-
da en los textos de Ferreira Gullar mencionados. Clark, quien crea paulatinamente
précticas artisticas cada vez mas focalizadas en la experiencia vivida, alcanza el reco-
nocimiento de un espacio inter-corpéreo expresivo que emerge a partir de la relacién
con Ixs espectadorxs. En su correspondencia encontramos narradas desde la primera
persona experiencias artisticas que develan el quiasmo existente entre los cuerpos
de quienes participan en sus précticas, los objetos que éstas involucran y su propio
cuerpo. En una carta de 1968 dirigida a su amigo y artista Hélio Oiticica? declara con-
tinuar revisando el caracter objetual de sus practicas: “Para mi, el objeto, desde
Caminhando,* perdié importancia, y si todavia lo utilizo es para que sea el mediador para
la participacién~ (2023: 69). Caminhando es una performance que incluye instruccio-
nes sefialadas por Clark y pueden realizarse en cualquier momento, siempre que se
cuente con los elementos para ello. Se trata de realizar un corte con tijera sobre una cin-
ta de papel en forma de Moebius. Este ejercicio se propone elucidar una nocién de espa-
cialidad vivida y singularizada en la accion personal, buscando dar cuenta de que
objetivamente el papel que se utiliza no cuenta con un lado anverso o un lado reverso
determinados, ni un arriba o abajo absolutos, sino que la espacialidad esta intrinseca-
mente implicada en la orientacién de la accion. Tal vez sea Caminhando la performance
que anticipa las "proposiciones corporales” (tal como Clark llamaba a sus experiencias
artisticas), considerando que en tanto figura quiasmatica ya articulaba una serie de
reflexiones no sélo en torno a la accién corporal y su implicacién espacial expresiva,
sino al reconocimiento de la intercorporalidad en el intercambio artistico.

En otra carta Clark profundiza aiin mas en este tipo de bisqueda relacional:

3 El artista brasilefio Hélio Oiticica, si bien no firmante del manifiesto, estuvo involucrado con Lygia Clark desde esos afios y se hizo también
eco de ciertas ideas fenomenoldgicas. Cfr. Kristensen (2012).

4 Caminhando (1963) es una propuesta con tijera, papely plasticola con instrucciones: “hay que pegar los extremos de la tira, unir el revés de
uno con el derecho del otro, formando una sola superficie, bidimensional, como una banda de Moebius; luego, escoger un punto cualquiera
de la tira para empezar un corte en sentido longitudinal, evitando Gnicamente incidir en el punto inicial del corte cada vez que se completa
una vuelta en la superficie. El corte va generando formas espiraladas y entrelazadas, mientras que hace que la tira quede cada vez més
angosta, hasta que la tijera ya no pueda evitar el punto inicial. En ese momento la obra estd terminada” (portal.lygiaclark.org.br, 2021). Del
caracter participativo de esta obra Rolnik destaca el rol co-creativo al que se invita al espectador durante un tiempo subjetivo, cuya expe-
riencia “se convierte en un acontecimiento en la subjetividad del receptor” (2006).
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En cuanto a laidea de la participacion [...] es exactamente esa “'relacion en si misma",
como dices, lo que lo vuelve algo vivo e importante. En mi trabajo, por ejemplo, ese
esmi problema desde el afio 1960 si, vamos mas atras aun, en el '55 hice la maqueta
de la casa: "Construya usted mismo su espacio habitable". Pero no es la participacion
por la participacién misma(...) La verdadera participacién es abiertay nunca podremos
saber lo que le damos al espectador-autor. (2023: 88-89)

Las proposiciones implicaban vivencias, tales como las que titul6é Objetos relacionales,
que concernian al uso de materiales precarios como bolsas. Al respecto Clark escribe:

Através de estas Ultimas mdscaras sensoriales es el hombre el que se descubre en
toda su plenitud, incluso cuando llena las bolsas de plastico (lo importante ahora
es hacer también la mascara), él siente que esta (en la medida en que expele el
airey el plastico toma forma) moldéandose, a través de ese espacio que sale de
él,y tomando conciencia de un espacio propio de su cuerpo que va mas alla de él,
forma, para cubrir todo un espacio alrededor de si. Yo, por ejemplo, después de
crear esas bolsas grandes con mi pulmén siento, cuando me acuesto en el suelo,
que podria tocar, con un simple gesto, el techo de mi departamento que tiene
no menos de seis metros de altura (...) Casi como si hubiera creado un huevo en
el espacio que me pertenece y me abraza. (2023: 90)

Las practicas relacionales que Clark comienza a establecer en estos aflos toman un
camino cada vez mas terapéutico. Estas experiencias parecen no sélo correrse del
dominio estético sino también de la critica artistica de su tiempo. En su corresponden-
cia, su amigo Oiticica da cuenta de que son experiencias que no pueden analizarse
bajo la mirada curatorial: son “experiencias que tienen que ver con el comportamiento
y la accién [...] ahora has llegado a esa dilatacién aguda e impresionante de todos los
comienzos (cuerpo, sensorialidad, etc.) y ya estas mucho mas lejos de lo que se podia
pensar [...], la relacion de cada participante [...] no puede ser descrita de manera fac-
tica” (Oiticica, 2023: 216). El lenguaje de las galerias, de los criticos de arte parece ser
limitado para poder describir tales experiencias. Clark traslada asi su trabajo artistico
hacia la dimensién corporal sin lenguaje descriptivo, hacia una practica artistica de
gestos precarios. La artista escribe en 1971: “Mi trabajo, que hace un afo y medio
aboli6 por completo el objeto y se expresa solamente a través de gestos, esta por fuera
de cualquier esquema artistico y ya no tengo un lugar claro en el sistema y entre los
artistas” (2023: 85). Estas declaraciones dan continuidad a preocupaciones comunes al
movimiento neoconcreto. Un relato de una de sus participantes da cuenta de la “sim-
bélica general del cuerpo”: “Descubrié maravillada que podia escuchar con el cuerpo,
no solamente con los oidos” (Cliente citada por Rolnik, 2006: 13). Y las narraciones
epistolares contintan profundizando esta perspectiva relacional intercorporal: “Realicé
algunas experiencias s6lo con un cuerpo, sin ningiin objeto. Es curioso, se encuentran
nuevas relaciones entre los cuerpos a través de nuevas percepciones del espacio. No sé
si es valido o no. Si es nuevo o viejo. S6lo sé que es una continuacién de mi pensa-
miento y no sé hasta dénde llegaré» (Clark, 2023: 203).

La practica de Lygia Clark fue abriéndose camino en una biisqueda terapéutica, gestual
y liminal, de proximidad no declarada con la fenomenologia merleau-pontyana de la
intercorporalidad presente en el texto “El entrelazamiento-el quiasmo” (1964). Alli,
a partir del analisis de las sensaciones dobles que ya habia anticipado en Fenomenologia
de la Percepcién, Merleau-Ponty extiende el fendmeno de la reversibilidad de las manos
hacia los cuerpos para dar cuenta de una ontologia de la carne entendida como
quiasmo de lo visible y lo tangible: “Es que la consistencia de la carne entre el vidente
y la cosa es constitutiva de la visibilidad de ella y de la corporeidad de él; no es un
obstaculo entre ambos, es su medio de comunicacién~». (Merleau-Ponty, 2010: 123)
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Segtin Rolnik (2006) el empleo de los Objetos relacionales por parte de Clark predisponia
a un intercambio perceptual en dos niveles: el abandono de las macropercepciones, es
decir, de la objetivacion de las cosas, y 1a aproximacién a las micropercepciones, me-
diante la invocacién de microsensaciones que nacen del encuentro con el ambiente
y del contacto entre la artista y Ixs participantes a través de un dispositivo sensorial.
Rolnik apela al concepto de “cuerpo vibratil” (2005) para dar cuenta de esta corpora-
lidad que atiende a reverberaciones, flujos, agitaciones, fuerzas incluso silenciosas.
Como Merleau-Ponty sefialaba: “como el cristal, el metal y muchas otras substancias, yo
soy un ser sonoro, pero mi vibracién la oigo desde adentro~ (2010: 130).

En esta practica terapéutica, realizada tanto en un hospital psiquitrico como en sus
clases, Clark busca exorcizar una fantasmatica del cuerpo, fantasmas inscriptos en
la memoria de un cuerpo cargado de emociones traumaticas. La practica moviliza asi
una temporalidad a partir de la espacializacion del acto. Para ello es necesario adqui-
rir “la mirada ciega”, un desplazamiento de la percepcion objetiva hasta alcanzar
una experiencia de fusién o de “trueque intensivo (ciego) con el otro a través de los
Objetos relacionales” (Rolnik, 2006: 17). Esta nocién del trueque intensivo configura
un ser intercorpéreo de la que otra participante también da cuenta en estos térmi-
nos: “Tuvo la sensacién de que formaba parte de un todo armonioso y que al mismo
tiempo sentia su individualidad. Le parecia que podria tener una comunicacién sin
barreras con cualquier persona~ (Cliente citada por Rolnik, 2006: 13). Clark practico
una terapia que podria denominarse un exorcismo de la “fantasmatica del cuerpo”
(Clark, 2023: 212), apuntando a una reconstitucién de la subjetividad en una época de
régimen dictatorial y crisis identitaria. Con fines emancipatorios, e/ modus operandi de la
préctica de la artista surcaba la narracién descriptiva en primera persona propia de
la fenomenologia, poniendo en circulacién experiencias personales compartidas en el
intercambio entre artista y participante, y ateniéndose a un espectro del campo per-
ceptivo que adoptaba esa simbdlica general del cuerpo que los neoconcretos abra-
zaban. Fundamentalmente, la terapéutica reconocia cada cuerpo en el “mundo de la
vida», marcado por particularidades que tenian como asidero la fantasmatica, cuerpos
que estaban atravesados por muchas historias de asimetrias estructurales, violencias
y crisis. En ese intento por reconstruir desde el contacto tactil y sensorial cada expe-
riencia vivida, la artista reconocia desde su cuerpo el despliegue de un espacio propio,
de un espacio inter-corporalizado.

En lo que respecta a Argentina, este contacto entre la performance y la fenomenologia
de Merleau-Ponty se recupera a partir de fugaces alusiones de criticos como Jorge
Romero Bresty el artista e intelectual Oscar Masotta, ambos vinculados a las experien-
cias artisticas enmarcadas en el “Itinerario del 68».° En un contexto dictatorial cargado
de represiones y censuras, en Buenos Aires, precisamente en los afios 1967 y 1968 se
desarrollaron las actividades “Experiencias visuales 1967° y “Experiencias visuales
196877 —conocidas hoy como “Experiencias ‘687 en el Instituto Di Tella. El critico de
arte y director del Centro de Artes Visuales de tal institucién era Jorge Romero Brest,
a su vez traductor de El ojo y el espiritu (1960) de Merleau-Ponty y, por lo tanto, cono-
cedor de su teoria intercorporal de la expresion artistica en pintura. En su texto E/
arte en la Argentina (1969) identifica estas practicas experimentales como “prueba de
una actividad fermental» con énfasis en “el aspecto potencial de la creacién” (Romero

5 Con esta expresion la critica de arte Ana Longoni y el artista Pablo Mesejean hacen referencia a “una secuencia de producciones e inter-
venciones publicas realizadas entre abril y diciembre de ese afio, que pone de manifiesto el corrimiento de varios nicleos de plasticos expe-
rimentales, desde una posicién alternativaa una de oposicién-en términos de Raymond Williams-, no sélo frente a las instituciones artisticas
sino también frente al régimen militar entonces vigente, y aun al sistema capitalista” (2008: 21).

6 Las experiencias fueron desarrolladas por un conjunto de artistas que participaron ambos afios: Edgardo Giménez, Oscar Palacio, Juan
Stoppani, Antonio Trotta, David Lamelas, Margarita Paska, Oscar Bony, Alfredo Rodriguez Arias, Pablo Suarez, Ricardo Carreira, Delia Cancela
y Pablo Mesejean. Cfr. Romero Brest (1969).

7 A estas experiencias se suman Roberto Jacoby, Jorge Carballa y Rodolfo Azaro. Cfr. Romero Brest (1969).
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Brest, 1969: 90). Vincula expresamente la nocion de experiencia con practicas y viven-
cias presentadas “en estado virginal, ejerciendo la conciencia de imaginar en vez de
la conciencia de imagen” (Romero Brest, 1969: 90). Segiin Romero Brest, “con tales
experiencias no se apunta a dioses, ideas, sentimientos, deseos o mandatos, a diferen-
cia de los creadores pretéritos. Se apunta a las realidades obvias que constituyen
Ta unidad natural y antepredicativa del mundo y de nuestra vida'” (Romero Brest,
1969: 91). Esta nocién de experiencia, heredera del sappening, se formulaba como
instrumento del conocer antes que como resultado de un conocimiento plasmado.
En referencia al Prélogo de Fenomenologia de la Percepcion, Romero Brest vincula el
acto de la creacién con la intencionalidad operante, remitiendo a un entrelazamiento
espacio-temporal y a una condicién previa a toda intencionalidad de acto. Hay alli, por
parte de Romero Brest, un interés en la novedad, en la des-institucionalizacién y en
un estado germinal de la practica como experiencia vivida y compartida.

Con importantes diferencias entre unas experiencias y otras, especialmente por el
cardcter concreto, critico y politico de sus propuestas, las “Experiencias 68~ fueron cen-
suradas, especialmente por la obra de Roberto Plate en la que el piblico mostrd mucha
mas participacién que en ocasiones anteriores. La obra trataba de la creacion de un
bafio pablico con paredes limpias y disponibles para el graffiti, las cuales fueron
tomadas por inscripciones con contenido sexual y denuncias politicas. Esta participa-
cién del publico implicé una descarga emocional y de liberacién. Estx espectadorx
implicadx contrasta con la quietud con la que un cierto pablico atendia a los Aappenings
realizados en el mismo Di Tella durante 1966 y 1967, lo que Romero Brest explicaba en
funcién de “complejos represivos del piblico” (1969: 89). En cuanto a las “Experiencias
visuales 19677 Romero Brest sefiala que muchas de ellas implicaban exploraciones en
el espacio por parte de Ixs artistas y contemplaciones antes que percepciones por parte
de Ixs espectadores, entendiendo por contemplaciones las vinculaciones de espectadorxs
pasivxs con experiencias mas bien objetuales. En cambio, las percepciones que generaron
las experiencias del '68 descubrian en la experiencia un caracter de acontecimiento direc-
tamente vinculado a un sesgo politico o moral.

Quien estaba al frente de algunos de esos happenings era el mismo Oscar Masotta,
artista e intelectual intimamente ligado a la fenomenologia de Merleau-Ponty, sefia-
lado de intentar simular su elegante estilo de prosa en su primer libro Sexo y traicién
en Roberto Arlt (1965). Masotta ya proponia en su escrito sobre E/ Pop-Art (1967) una
lectura de este movimiento que redescubria una expresion artistica en los objetos de
consumo y de la vida cotidiana. Hablaba del mismo en términos de “arte del objeto
enmascarado” (Masotta, 2017: 100). De alli que, atribuyéndole a las cosas mismas tan-
1o la capacidad de percepcién como la de intencionalidad, remitiera explicitamente
este concepto al mismo Merleau-Ponty: "un arte de la mascara al revés cuyo sentido
profundo consistiria en la percepcion y en la aceptacién de una intencionalidad que
no va ya del hombre a las cosas, sino que, segiin la expresién de Merleau-Ponty, viene
de las cosas hacia el hombre" (Masotta, 2017:100).

Merleau-Ponty en Norteamérica, minimalismo escultdrico y body art

Un par de afios después, en Estados Unidos, el arte abstracto se vio envuelto en
reflexiones influenciadas por la teoria corporal de la percepciéon de Merleau-Ponty
en torno a la problemética pasiva de Ix espectadorx y su sujecién al régimen de la
contemplacién visual. Como sefala la critica de arte Rosalind Krauss, “la Fenomeno-
logia de la Percepcion no llegd a la conciencia de los artistas estadounidenses hasta
pasados veinte afios [de su publicacién]: precisamente el periodo durante el cual el
arte estadounidense experimenté una conversion radical y un compromiso pasional
con el podery el significado del arte abstracto” (1986: 263). Krauss da cuenta de cémo
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cada recepcion responde a su cardcter situacional: “Fenomenologia de la percepcion se
convirtid, en manos de los estadounidenses, en un texto que se interpretaba cons-
tantemente a la luz de sus propias ambiciones de sentido dentro de un arte que era
abstracto” (1986: 264). Si bien no todos los artistas minimalistas tienen un contacto
directo con la fenomenologia de Merleau-Ponty, se admite que sus ideas se propaga-
ron al punto de volverse una referencia para la inspiracién artistica. Con énfasis en
el valor situacional de la lectura y la percepcidn, en un anélisis de la obra escultérica
de Richard Serra, Krauss discute la concepcidén de una cultura de masas que va detras de
un arte internacional basado en un patrén universal comun a cualquier cultura.
Asimismo polemiza contra la interpretacién que sostiene que el objeto escultérico
conlleva su propio significado en la abstraccion de su forma, y que es separable de
la situacién que encarna y transferible de un lugar a otro. Krauss defiende al artista
minimalista Donald Judd frente al critico de arte Michael Fried, quien precisamente se
opone a concebir una relacién corporal entre espectadores y esculturas (cfr. Fried, 1967;
Judd, 1965). Ante esta lectura, Krauss via Merleau-Ponty sefiala la pertinencia de la
experiencia pre-objetiva a partir de la cual es posible un cogito de lado del cuerpo
fenomenal, del cuerpo propio.? Para Krauss, toda percepcion del objeto escultérico
presupone esa experiencia, una experiencia Gnica e intransferible que admite que esta-
mos inmersos en una espacialidad primaria o primordial desde la cual desplegamos
una percepcion situada y corporal. Asimismo, Krauss pone de relieve la estructura de
correlacion entre percepcion y motricidad en la base de la practica artistica y apunta
al reconocimiento de la intencionalidad motriz tanto de Ixs artistas como de Ixs
espectadorxs, intencionalidad que despliega una serie de orientaciones perceptivas
hacia el objeto escultérico. La obra permanece asi abierta a ser elaborada en “una
red de perspectivas que establecerian un horizonte interno a la obra (en oposicién al
horizonte real)” y que en su modo de apertura "marca la actividad de la relacién del es-
pectador con su mundo” (Krauss, 1986: 267). En el anélisis de Blind Time (1973) de
Robert Morris, Krauss da cuenta del entrelazamiento de esos horizontes, tanto de la
obra como del cuerpo, para concluir que la significacién estd siempre presente ya ahi
en el intercambio, y el pensamiento que esta significacién evoca ya en la dimensién
de la carne (Krauss, 2013). Ademds de Krauss, también Michelson (2013) realiza una
defensa del minimalismo escultérico de Morris contra el formalismo greebergiano
haciendo uso de la teoria de la percepcidon merleau-pontyana.

Tal como sefala la investigacion realizada por la critica Amelia Jones, las trayectorias
de estas criticas y artistas continuaron lineas de exploracién tedricas distantes de la
fenomenologia luego de la confrontacion con la lectura formalista, siendo el body art
el movimiento que toma el rol de continuar estas reflexiones en torno a la percepcion,
la corporalidad y la espacialidad dentro del marco de una fenomenologia merleau-
pontyana, en un contexto donde ya no es el objeto el que suscita las polémicas, sino
directamente el cuerpo.

Otro artista interpelado por el pensamiento de Merleau-Ponty es Vito Acconci, repre-
sentante del body art, movimiento que se identifica con fuerza con la primacia de la
percepcién merleau-pontyana. Contra la primacia de lo 6ptico por parte del forma-
lismo de la critica artistica, el body art reclama una atencién a lo que la nocién de
“esquema corporal» brinda: una perspectiva que nace del cuerpo y “una nocién global,
practica e implicita de las relaciones de nuestro cuerpo y de las cosas” (Merleau-Ponty,
2012: 657). Esta curiosidad se evidencia en Lay of the Land (1969), una serie de fo-
tografias en las que Acconci busca captar la irregularidad del horizonte mediante la

8 La lectura de Krauss parece proponer un sujeto que permaneceria en la abstraccion de lo primordial y pre-objetivo. A raiz de ello es acusada
de metafisica (cfr. Jones, 2003).
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utilizacién de su cuerpo como plataforma para la ubicacién de una cdmara fotografica
(Archias, 2016).

En una entrevista de 1971 realizada por la historiadora de arte Cindy Nemser se pone
al descubierto este punto de contacto. En ella, el artista hace referencia a “Expresion
e intersubjetividad. Un texto inédito de Merleau-Ponty” (1962):

Nuestro cuerpo no estd en el espacio como las cosas: lo habita o lo frecuenta [hanter],
se acomoda como la mano al instrumento y, por eso, cuando nosotros queremos
desplazarnos, no tenemos que moverlo como se mueve un objeto. Lo transpor-
tamos sin instrumentos, como una suerte de magia, porque es nuestro y, por él, te-
nemos directamente acceso al espacio (Merleau-Ponty, 2012: 657).

Es Nemser quien explicita directamente la referencia a Merleau-Ponty en el articulo
“Subject-Object Body Art” (1971b), donde extiende el analisis fenomenoldgico a otros
artistas como Nauman y Dennis Oppenheim. En la entrevista Acconci asegura: “De
hecho no se puede decir que un cuerpo esté en el espacio, o existe en el espacio —€l
frecuenta [haunts) el espacio”, y aclara: "esa es una frase de Merleau-Ponty que encon-
tré hace poco” (Nemser, 1971a: 20). Enfatizo nuevamente el verbo santer porque es
precisamente en torno a ese término que Acconci descubre un tipo de vinculacién
intercorporal fantasmatica. Al respecto dice:

Un cuerpo estd acd, pero mientras estd acad también estd alla. Estd en muchos
espacios a la vez, haciendo sefales y dejando huellas por la forma en que las
antenas salen de su cuerpo hacia las cosas que le rodean. Es como una presencia,
pero una presencia fantasmal. (Nemser, 1971a: 20)

En lo que sigue de la entrevista con Nemser, ella le consulta por alguna obra propia
en la que podria verse reflejado este interés y Acconci menciona dos performances:
una es Trademarks (1970) y la otra es Proximity (1970). En esta ultima, realizada en el
show Software en el Museo Judio de Nueva York, la accidén consistia en “estar cerca
de una persona y entrometerse en su espacio personal” (Nemser, 1971a: 21). Tal como
sucedia con los happenings, estas acciones podian repetirse o ser realizadas por otras
personas que no fueran estrictamente lxs creadorxs, siempre y cuando hubiera un
conjunto de instrucciones orientadoras. Con cumplir esta condicién, la accién podia
realizarse en presencia del artista o en su ausencia. La performance se consideraba rea-
lizada si quien encarnaba las instrucciones lograba incomodar o hacer retirar a la per-
sona “asediada~. Al artista le sorprende la diferencia entre las reacciones de Ixs nifixs
y las de Ixs adultxs: mientras que Ixs primerxs no parecen reaccionar, Ixs segundxs si lo
hacen, rapidamente y a la defensiva.

Por otra parte, habia una tercera manera de hacer funcionar la performance, incluso
con la ausencia tanto de Acconci como de cualquier intérprete sustitutx. Esta consis-
tia en que la instruccién —enunciado que iba plasmado en la pared del museo en exhi-
bicién- se pusiera en acto inmediatamente después de ser leida, accién que repercutia
en el reconocimiento del compromiso de alguien cumpliendo el instructivo. Lo in-
teresante era que lo que se ponia en acto podia ser tanto el sentirse asediado como
el acto de asediar. Cualquiera de estas reacciones realizaba la performance. A partir
de relatos de visitantes de la muestra, Acconci asegura que la situacién derivo en
ambas vias. Estas motivaciones para la experimentacién a partir de comportamientos
corporales en contextos como museos y galerias conformaron durante ese periodo
un caudal artistico importante, articulando ciertas elaboraciones sobre la corpora-
lidad muy préximas a las de Merleau-Ponty, quien sefalaba, por ejemplo, que “es
necesario que con mi cuerpo se despierten los cuerpos asociados, los otros, que no
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son mis congéneres como dice la zoologia, sino que me acechan y a los que acecho”
(Merleau-Ponty, 1977: 11).

Las experiencias del minimalismo escultdrico asi como las practicas performativas
que proponia Acconci no siempre implicaban un compromiso presencial por parte
del artista. Sin embargo, el minimalismo si promovia una experimentacién percep-
tual por parte de Ixs espectadores y las esculturas. A diferencia de la practica tera-
péutica de Clark, donde la necesidad de realizar sus proposiciones en el contacto
entre cuerpos era primordial, en estas performances de Acconci se ve implicada una
interaccidn a distancia, a través del texto, entre artistas y espectadorxs, por un lado,
y una interaccién entre espectadorxs, por otro lado. De este modo, la insistencia en
el descubrimiento intercorporal adquiere escena a escena implicancias diversas y al-
ternantes entre artistas, obras y espectadorxs.

En continuacién con el sesgo politico que marcaron a las escenas latinoamericanas
mencionadas, el body art de Carolee Schneemann va a posicionar el cuerpo en un
lugar mucho mas radical en la escena de los afios ‘6o en Estados Unidos. Proveniente
de las artes visuales, en 1963 realiza Eye Body, en la que ofrece su cuerpo como un
territorio visual, como una extension de sus pinturas, en un gesto que busca hacer de
su cuerpo sexualizado un hiato para un mundo de extendida dominacién masculina
(Jones, 1998). Casi una década después realiza la reconocida performance Interior Scroll
(1975) en la que ejerce una denuncia feminista contra la opresion de la corporalidad
femenina. Desnudandose y extrayendo desde su vagina un texto titulado Cezanne, she
was a great painter apunta contra la fetichizacién del cuerpo femenino como objeto
erdtico. Mediante la exhibicién de su cuerpo desnudo Schneemann buscaba hacer
visible la duplicidad sujeto-objeto del cuerpo femenino, subyugado a la opresiva
autoridad masculina y blanca, hegeménica y legitimante en el campo de la cultura,
las practicas y la critica artistica. Por otro lado, mas allé de las preocupaciones por la
vinculacion artistas-espectadorxs, uno de los tépicos que quizé tenga més asidero en su
performance MeatJoy (1974), es aquel convocado por el gesto que releva las estructu-
ras de subjetividad comprometidas en la situacién. Entre éstas circulan diversos tipos
de deseos, afectos y miradas para evidenciar precisamente el lugar del cuerpo en
la reversibilidad sujeto-objeto, en tanto es agencia, “material, [soporte] y fuente de
construcciéon simbolica asi como producto de inscripciones culturales~ (Fischer-Lichte,
2011: 89). Estas performances, en las que el cuerpo ejerce un acto de exhibicion dis-
ruptiva, agresiva, erdtica y excedida de los parametros formales tradicionales, estaban
motivadas por la necesidad de evidenciar la duplicidad del cuerpo femenino en su
caracter objetual culturalmente sedimentado, pero también en su caricter sexual
orientado, en una accién publica, de visibilidad escénica y disrupcién artistica. El cuer-
po se exhibia en desnudez con la intencién de romper el silencio en el que yacia la
diferencia sexual. En Meat Joy se performa un pasaje desde la individualidad del cuer-
po de la artista a una expresion erdtica colectiva en la que la intencionalidad libidinal
forma parte de manera esencial del intercambio entre los cuerpos presentes en la
accién. Schneemann describe la performance como “un rito erético: excesivo, indul-
gente, una celebracién de la carne como material” (2002: 61). Por otro lado, en lo
concerniente al uso del escenario, hace referencia a una “proximidad~ entre artistas
y espectadorxs que transgrede la tradicional polaridad entre ellxs. Para Jones (1998) el
entrelazamiento de las orientaciones libidinales en el especticulo de Meat Joy visibiliza
la negociacién a la que los cuerpos se ven sometidos en tanto la sedimentacién es una
herencia activa. La valoracién de la participacidn, la creacién y la interpretacién de
cada espectadorx percipiente y sentiente en las practicas performativas dan cuenta
de que hay un interés genuino en hacer de la praxis artistica un gesto colectivo, abierto
y relacional. En una de sus notas, la artista escribe:
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El cuerpo estd en el ojo, las sensaciones recibidas visualmente se apoderan
del organismo completo. Esa percepcion mueve la personalidad completa en
excitacion [...]. Mis dramas visuales proveen una intensificacion de todas las
facultades simultdneamente —aprehensiones son convocadas en una yuxtapo-
sicion desenfrenada. Mi ojo crea, busca formas expresivas en los materiales
que elijo; formas que corresponden a una dimensionalidad visual-kinestésica;
una necesidad visceral dibujada por los sentidos de los dedos del ojo [...] un
acontecimiento mévil, tactil, en el que el ojo conduce al cuerpo.

(Schneemann, citada por Jones, 1998: 1-2)

Esta conciencia del cuerpo como sujeto-objeto de deseo erdtico pone en rele-
vancia el entrelazamiento entre la mirada y el tacto de Ixs espectadorxs com-
prometidxs en la escena performatica. La escena desarticula en principio la
oposicidn entre ver y tocar, oposicion sobre la cual se fundaban otras oposi-
ciones que las performances comienzan a desbaratar paulatinamente, tales
como “publicidad vs. privacidad/intimidad; distancia vs. proximidad; ficcién/
ilusion vs. realidad” (Fischer-Lichte, 2011: 128). La implicancia de la filosofia
de Merleau-Ponty en ello es central. La tedrica Fischer-Lichte sefiala también
codmo este tipo de extralimitaciones sucedian en otras performances como
Dionysus in 69 de Schechner, en las que espectadorxs reaccionan excitadxs ante
Ixs performers, quienes terminan, contra sus expectativas, siendo acariciadxs.
Una vez finalizada la performance, Ixs performers dan testimonio de haberse
sentido sometidos a una objetualizacion corporal gracias al intercambio de sen-
saciones placenteras que la performance suscitaba. Esta ambivalencia, precisamen-
te entendida como dialética del amo y del esclavo, es explicitada por Merleau-Ponty
en su tematizacion del cuerpo como ser sexuado, donde reconoce que

el pudor y el impudor se dan, pues, en una dialéctica del yo y del otro [...]: en
cuanto tengo un cuerpo, puedo ser reducido a objeto bajo la mirada del otroy no
contar ya para él como persona, o bien, al contrario, puedo pasar a ser su duefo
y mirarlo a mi vez pero ese dominio es un callejon sin salida.

(Merleau-Ponty, 1993: 183)

El reconocimiento de que una teoria de la intercorporalidad estd en juego es explicito.
Fischer-Lichte (2011) comprende la escena en el marco del entrelazamiento de la carne,
el cual ya tenia su germen en las consideraciones merleau-pontyanas sobre las “sensacio-
nes dobles”:

La mirada [...] envuelve, palpa, abraza las cosas visibles [...] Debemos
acostumbrarnos a pensar que todo lo visible estd tallado en lo tangible, todo
ser tactil prometido de alguna manera a la visibilidad, y que hay superposi-
cién y atravesamiento de territorio, no sélo entre lo tocado y lo tocante, sino
también entre lo tangible y lo visible incrustrado en él, como inversamente
él mismo no es una nada de visibilidad, no carece de existencia visual. Pues-
to que el mismo cuerpo ve y toca, visible y tangible pertenecen al mismo mundo.
(Merleau-Ponty, 2010: 121-122)

La conciencia de este intercambio intercorporal es sefialada mucho antes por la teé-
rica Amelia Jones (1998) en términos de intersubjetividad, subrayando que las
exposiciones performativas de Schneemann buscan dramatizar la imbricacién y el
reconocimiento entre los cuerpos excitados, aunque en conflicto, pero no descono-
cidos entre si por su oposicién. El desplazamiento de la perspectiva hacia el aspec-
1o situacional del cuerpo es leida como desintegracién del yo y exaltacién de su
situacidn social, cultural, racial, sexual, genérica y de clase, identificaciones que con-
forman tanto la performance cotidiana como la misma Inzerior Scroll. En este sentido,
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la distincién que Butler realizaba entre performance teatral y performance de género
comienza a volverse mas porosa, en tanto la esfera de la politica comprende la escena
en la que los deseos de 1xs espectadorxs son interpelados.

Pese a las criticas de Butler, la teoria de la intercorporalidad de Merleau-Ponty se hace
presente en estas reflexiones para analizar y comprender la estructura del entrela-
zamiento explicitamente libidinal que se pone en escena en estas practicas. Jones
da cuenta de que el reconocimiento intercorporal de este tipo de performances es mejor
comprendido mediante la idea del quiasmo -reversibilidad entre la visién y el tacto,
entre ver y tocar, ser visto y ser tocado, percibir y ser percibido-, una ontologia de la
carne desarrollada por Merleau-Ponty en su trabajo tardio (especialmente Lo visible
y lo invisible) pero que puede ser rastreada desde escritos tempranos a partir del
reconocimiento de la co-existencia y la co-percepcion corporal.

El entrelazamiento de visible-tangible de la ontologia de la carne nos ayuda a com-
prender asi la espectacularidad de estas performances, que no se ensaiaban con la
dimensién fetichizada del medio representacional propio de la cultura de masas, sino
que se comprometian en sefialar en la carne del mundo los flujos libidinales consti-
tutivos de los vinculos, los reconocimientos y los conflictos intersujetivos. Gracias a
este compromiso el cuerpo vuelve a cobrar un valor fundamental.

A partir de lo esbozado hasta aqui podemos comprobar que diversas ideas de Merleau-
Ponty fueron consideradas por artistas y criticxs al crear y analizar obras individuales
o colectivas, con el hilo conductor comtn de dar cuenta de los problemas relativos a
la percepcién y la relacion entre artistas, obra y espectadorxs. Estas consideraciones
exigen siempre una lectura situada por parte de cada implicadx para descubrir las con-
diciones de una nueva fenomenalidad espacio-temporal. Mientras que en el arte
minimalista la reflexién comporta un caracter mas bien perceptual o gnoseoldgico,
en el caso del arte latinoamericano la vinculacidon con Ixs espectadorxs ofrece una
lectura mucho més comprometida con una coyuntura politica. La misma observacién
es valida para el caso del body art de Schneemann, en el que la politicidad de los
entrelazamientos toma la forma de eventos de ruptura y emancipacién sexual.

Estudios de performance y cuerpo expandido

Sibien la practica y la teoria performativa desde los aios '60 suceden casi en paralelo,
y las referencias a Merleau-Ponty —desde que se dispuso de sus traducciones— no tar-
daron en aparecer como referencias de inspiracién o marco tedrico a partir del cual
orientar o analizar la préctica, es en los afos '9o que la figura de Merleau-Ponty es
recuperada de una manera mucho mas sistematica en los estudios de performance
institucionalizados, con una amplia recepcidn en el campo de la danza y la coreogra-
fia. Por otra parte, en los afios '9o se dio un proceso de vinculacién entre las artes
performativas y los estudios sobre performatividad, que tuvo como resultado el deli-
neamiento de una cierta metodologia critica. Esto sucedi en gran medida gracias a la
lectura de Butler, como anteriormente sefialibamos. Tras la apertura —posibilitada por
Butler-de la cuestion de la performatividad hacia la del género, el “giro performativo”
iniciado por Austin procede a una “revisioén del concepto de performativo para que in-
cluya de manera explicita las acciones fisicas” (Fischer-Lichte, 2011: 53). La perfor-
mance de género se entiende asi como el proceso de corporizacion (embodiment)
y apropiacién de “posibilidades culturales e histdricas”, como “una manera de ir
haciendo, dramatizando y reproduciendo una situacién histdrica” (Butler, 1998: 300),
cuyas condiciones son semejantes a los actos de la representacion teatral en tanto “un
mismo texto se puede poner en escena de formas distintas y [...] los actores, dentro de
las pautas del mismo, son libres de delinear e interpretar su papel de un modo nuevo
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y distinto” (Fischer-Lichte, 2011: 57). A raiz de esta semejanza y el reconocimiento de
sus implicancias, el término embodiment se volvié fundamental para una estética de lo
performativo. En este sentido, el redescubrimiento del cuerpo que Merleau-Ponty
lleva a cabo en Fenomenologia de la Percepcion es considerado como un aporte valio-
sisimo para el desarrollo de una epistemologia de la creacién artistica performativa.
Segtn Stuart Grant (2019), esto implica abordar el cuerpo desde los conceptos de
intencionalidad motriz e intencionalidad operante, ya que ambas funciones permiten
comprender la vivencia del movimiento espacio-temporal “sin tener que pasar por
unas «representaciones», sin subordinarse a una funcién simbdlica u objetivante»
(Merleau-Ponty, 1993: 158). Tal como lo expresa el fildsofo en su teoria de la expresién
corporal, la significacién es inmanente al acto del intercambio corporal. Asimismo, el
pasaje del “yo pienso” al “yo puedo” (Merleau-Ponty, 1993: 154) ofrecié un marco de
explicacidén de la accidn artistica en términos mas procesuales, de modo intersensorial
e intersubjetivo. Las consideraciones merleau-pontyanas sobre la percepcién pasiva
y activa, situacional, condicionada y libre, son puestas al servicio de una concepcién
de la practica performativa tanto en su caracter creativo-compositivo como en su
caracter relacional entre artistas y espectadorxs. Toda percepcion es desde ya una
co-percepcion en el anonimato pre-personal:

Enrealidad, el otro no esté encerrado en mi perspectiva sobre el mundo porque
esta perspectiva no posee unos limites definidos, porque espontdneamente se
desliza en la del otro y porque ambas son conjuntamente recogidas en un solo
mundo en el que todos participamos como sujetos anénimos de la percepcion.
(Merleau-Ponty, 1993: 365)

Como anteriormente sefialamos, si bien la teoria de la intercorporalidad de Merleau-
Ponty aparece en su pensamiento tardio, su temprana teoria corporal de la percepcion ya
implicaba un pensamiento sobre la alteridad ya que el reconocimiento de la existencia de
otrxs se da a partir de una profundidad de percepciones que asume la co-participacién
del yo y de Ixs otrxs.

Un enfoque mas contemporaneo que recupera tal teoria es el trabajo de investigacién
y creacién de Susan Kozel (2007), en el que la interaccién performativa con tecnologias
es tenida en cuenta. Kozel considera ain idéneo un pensamiento de la carne como el
de Merleau-Ponty para una comprension espacial y gestual de la percepcién, pero
también para una comprension afectiva en procesos de embodiment que no distinguen
entre sujetos y objetos y, por el contrario, atienden a una materialidad efimera que
sucede en un campo inter-sensorial, tanto a nivel macro como microperceptivo. A par-
tir de esta motivacién, Kozel amplia la interpretacién de la ontologia tactil de la carne
mas alla de los cuerpos y las pieles, e incorpora el flujo de imagenes que multiplica
los cuerpos. En Contours (1999-2000), una de sus performances, Kozel asume sentirse
cosificada y objetivada en tanto su cuerpo deviene un cuerpo vigilado por una cimara
y procesado por un sofrware que duplica y alimenta su imagen. Segin la artista, servirse
de un pensamiento sobre la carne que reposa en un caracter virtual, “si no atin incor-
péreo” (Merleau-Ponty, 2010: 129), al punto de que su complejidad desborda una
definicién clara y especifica, implica sobre todo contener incluso lo incontenible
en flujos que superan nuestra capacidad de percepcién y reflexién. Para Kozel, una
importante pregunta permanece sin respuesta: si acaso una teoria de la intercorpo-
ralidad como la de Merleau-Ponty incluye las corporalidades hibridas, si considera
incluso lo impensado, y si se trata, en suma, de una teoria de la intercorporalidad que
permanece abierta a Ix radicalmente otrx.
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Consideraciones finales

A través del recorrido realizado se observa que la fenomenologia de Merleau-Ponty
fue reconsiderada por diversos movimientos artisticos vinculados a las artes perfor-
mativas, desde la perspectiva amplia del fenémeno aqui adoptada. Con su aporte
fenomenoldgico a la concepcidn corporal perceptiva en el lazo relacional entre artis-
tas-obras-espectadorxs (algo que algunxs criticxs como Jones supieron comprender),
nuestro recorrido nos muestra que las consideraciones del fendmeno artistico desde
esta perspectiva corporal pueden ser ttiles como base epistemoldgica para la compren-
sién de la experiencia como lazo inter-corporal. La performance se vive como una
construccién en la accidén colectiva, constitutiva de un bucle quiasmatico en el que
Ixs artistas dan continuidad a una motivaciéon o deseo en un contexto diferente al
cotidiano, pero atravesado muchas veces por las mismas urgencias politicas.

Se sefialaron gestos en los que el tacto y el contacto se suponen imprescindibles,
como en la practica de Lygia Clark, en cuyos trabajos el caracter sinérgico reveld
una proyeccion del espacio expresivo con potencial terapéutico. El intercambio en
otras performances implicaba un minimo de distancia, y este espacio daba lugar a la
aparici6n de la yuxtaposicién y entrelazamiento de lo visible y lo tangible que la onto-
logia de la carne supone, entramado conceptual fundamental para entender cierto
concepto de espectacularidad. Por otra parte, la accién que recuperamos de la practica
de Acconci evidenciaba el funcionamiento de la performance a distancia del artista en
una modalidad de habito espacial. Este modo de operacidn telematica se replica
en nuestros dias incorporando a las performances tecnolégicas imagenes digitales,
cbdigos y soportes que ya no revisten la materialidad de los cuerpos —hechos de carne
y hueso- sino que en su devenir hibrido reinsertan las preguntas por “la desmate-
rializacién, el reconocimiento del otrx desconocidx”, como sefiala Kozel (2007: 92)
y por el alcance intercorporal de lo que forma parte de la carne merleau-pontyana.
Asimismo, el reconocimiento de un medio intercorporal implica el reconocimiento
de habitos de percepcién y de accidon adquiridos que son asumidos, negociados o recha-
zados en situacién de performance, lo que supone un proceso de revisién constante,
abandono y/o adopcién de determinadas practicas y habitos. Este flujo constante de ne-
gociaciones con elementos hibridos supone una inquietud urgente en torno a la confor-
macién de identificaciones en la practica performativa: se trata de la pregunta por la
apertura al reconocimiento de la intercorporalidad desde un plano ético y politico, en
un contexto en el que la carne del mundo ha mostrado ya importantes transformaciones
ontoldgicas y culturales. Si bien estas derivas que hemos asociado aqui con el pensamiento
de Merleau-Ponty son leidas muchas veces como aventuras acriticas por parte de una
practica exegética especializada, dan cuenta de la potencialidad que comporta esta filoso-
fia —siempre vigente, flexible y abierta— para la reflexion estética, gnoseoldgica y politica
acerca de nuestros vinculos, tanto en contextos artisticos como cotidianos.
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