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Resumen

Este articulo presenta dos maneras en que se relacionan el arte y la fenomenologfa. Por un lado,
el aire de familia que hay entre la fenomenologia y los logros del arte visual moderno en relacién
con una nueva manera de entender nuestro encuentro visual con el mundo y las ganancias a nivel
experiencial que se derivan del mismo. Y, en segundo lugar, las lecciones que podemaos extraer
de los grandes artistas creadores y revolucionarios para conectarnos con nuestra experiencia,
para volver a encontrarnos con nosotros mismos a partir de las nuevas maneras de ver que nos
legaron. Se explorara en este sentido la relacién arte/fenomenoclogfa con respecto al cuerpo,
haciendo el contraste con la perspectiva cientifica del mismo, asi como un analisis de la mirada
artistica y cientifica sobre el cuerpo de las mujeres a finales del siglo XIX y comienzos del XX.
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Abstract

This article presents two ways in which art and phenomenology are related. On the one hand,
the family resemblance between phenomenology and the achievements of madern visual art

in relation to a new way of understanding our visual encounter with the world and the gains at
an experiential level that derive from it. And, secondly, the lessons that we can extract from the
great creative and revolutionary artists to connect with our own experience, to find ourselves
again with the new ways of seeing that they bequeathed us. In this sense, we will explore the
art/phenomenoclogy relationship with respect to the body, making a contrast with the scientific
perspective on the subject, as well as an conducting an analysis of the artistic and scientific view
of the body of women at the end of the 19th century and the beginning of the XXth.

Keywords
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Résumé

Cet article présente deux manieres dont |'art et la phénoménologie sont liés. D'une part, la
ressemblance familiale entre la phénoménologie et les réalisations de I'art visuel moderne en
relation avec une nouvelle maniere de comprendre notre rencontre visuelle avec le monde et

les gains au niveau expérientiel qui en découlent. Et, deuxiemement, les lecons que I'on peut
tirer des grands artistes créatifs et révolutionnaires pour se connecter avec notre propre
expérience, pour se retrouver avec les nouvelles fagons de voir qu'ils nous ont |éguées. En ce
sens, nous explareraons la relation art / phénoménologie par rapport au corps, en contraste avec
la perspective scientifique sur le sujet, ainsi que la vision artistique et scientifique du corps de la
femme a la fin du 19e siécle et début du XXe.
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Resumo

Esse artigo apresenta duas maneiras pelas quais se relacionam a arte e a fenomenologia, Por
um lado, o ar de familia que ha entre a fenomenologia e as conquistas da arte visual moderna
em relagao a uma nova maneira de entender nosso encontro visual com o mundo e os ganhos
experienciais que se derivam do mesmo. E, em segundo lugar, as licdes que podemaos extrair
dos grandes artistas criadores e revolucionarios para conectarmos com nossa experiéncia, para
encontramos com nds mesmos novamente a partir das novas maneiras de ver que nos legaram.
Se explorara, neste sentido, a relagac arte/fenomenologia em relagao ao corpo, fazendo um
contraste com a perspectiva cientifica do mesmo, assim como uma analise do olhar artistico e
cientifico sobre o corpo das mulheres no final do século XIX e comego do século XX.

Palavras chave
Arte; ciéncia; corpo; fenomenologia; mulheres

Maillallachiska

Kai mailla kilkapi ninaku tiansi iskai parlu. Kauachii chasallata rurai kai iska, tapuchispa.
Intindichinaku, tukuikunata imami iacha ruragkuna munankuna kawanga. Nispa kunaura. Allilla
tapuchispa maskaspa iachaikuspa sug mas iachakunaua kallariskakuna llugsichinga. Kanchama kai
parlitukuna kai wata XIX tukuriura, iskai chunga wata kallariura.

Rimangapa ministidukuna
Ruraskakuna; iachaikui; nukanchi kikin; rurai iachaikuispa; warmikuna
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El propdsito de este articulo es presentar algunas
relaciones posibles entre la fenomenologia y el arte,
considerando diversas miradas del cuerpo. En primer
lugar, se expondra el ‘aire de familia" que comparten
sus respectivas actitudes hacia el mundo, particular-
mente en lo que tiene que ver con una nueva manera
de entender nuestro encuentro visual con este, y las
ganancias a nivel experiencial que se derivan del mismo.
En un segundo momento, se explorara la relacion arte
/ fenomenologia con respecto al cuerpo, haciendo el
contraste con la perspectiva cientifica del mismo. Esta
indagacion servira para, finalmente, realizar un analisis
sobre una manera muy particular de concebir el cuerpo
de las mujeres en el arte, la fenomenologia y la ciencia
a finales del siglo XIX y comienzos del XX.

Fenomenologia y arte

Son muy variadas y ricas las relaciones que se pueden
establecer entre fenomenologia y arte. Aqui solo haré
mencidn a las interesantes referencias de Merleau-
Ponty al arte pictdrico. En particular, acerca de dos
aspectaos, en primer lugar, sobre las afinidades que se
pueden encontrar entre la fenomenologia y la pin-
tura moderna. Y, en segundo lugar, las lecciones que
podemos extraer de los artistas modernos que, con
sus creaciones revolucionarias, nos mostraron cémo
conectarnos con nuestra experiencia perceptual, cémo
volvernos a encontrar con nosotros mismos a partir de
las nuevas maneras de ver que nos legaron.

Respecto al primer punto se aprecia un hilo comun entre
los empenos de algunos artistas y la ‘actitud fenome-
noldgica’. Esta ultima fue propuesta por Husserl como
‘reduccidn’ (Husserl 1950), y consiste en hacer una
descripcion detallada de nuestra experiencia consciente,
con el fin de captarla en toda su pureza, despojandola
de toda la contaminacidn proveniente de la carga ted-
rica, de preconcepciones del sentido comun y de pre-
juicios, que estan presentes cuando estamaos en ‘actitud
natural’. A esto es a lo que se refiere Husserl cuando nos
invita a 'dejar el mundo entre paréntesis’, ese mundo
sobrecognitivizado, que nos impide el encuentro intimo
con nuestro mundo experiencial mas basico.

Merleau-Ponty va a retomar esta idea de la reduccion
propuesta por Husserl, enfatizando la necesidad de una
descripcion fiel de los fendmenos de los que tenemos
experiencias vividas. Y, en particular, de los asociados
con la percepcion, pues habian sido dejado de lado
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u oscurecidos, tanto por parte de algunos sistemas
filosdficos como por visiones cientificas. De ahf que
fue clara su intencidn de orientar la fenomenoclogia
como “...una filosoffa para la cual el mundo siempre
«esta ahi», ya antes de la reflexién, como una presen-
cia inajenable, y cuyo esfuerzo total estriba en volver
a encontrar este contacto ingenuo con el mundo...”
(Merleau-Ponty 1985, p. 7).

Pero esta tarea no es facil. Y es para ello que Merleau-
Ponty acude al arte, para mostrarnos, a partir del
analisis de la experiencia del artista, particularmente del
pintor, cémo es que recobramos ese contacto espon-
taneo con el mundo. Cémo es que, con Cézanne, por
ejemplo, podemos aprender de nuevo a ver el mundo,

a verlo verdaderamente®. En sus trabajos sobre arte,
Merleau-Ponty se propuso mostrar que la actitud feno-
menoldgica y una particular visidn artistica coinciden.
"Para Merleau-Ponty, las pinturas de Cézanne hacen
visible el movimiento hacia el ‘ver fenomenoldgico’, una
suspension de la actitud natural (que es asumida en la
vision desde nuestras presunciones cientificas y sesga-
das en sentido practico, sobre el ser espacial objetivo
del mundo), para expresar la forma en que es consti-
tuida en nuestra visidn". (Gosetti-Ferencei 2007, p. 197).

La pintura moderna es pues particularmente apta para
ilustrar como podemos aprehender de manera dife-
rente el mundo, en virtud del rechazo de la técnica de
la perspectiva heredada desde el Renacimiento. Por ello
sera especialmente Cézanne quien llame la atencidn

de Merleau-Ponty pues fue él quien logrd captar en su
pintura postimpresionista, no ya la nocion de perspec-
tiva, concepto cientifico, del que partieron los pintores
clasicos, sino un espacio vivido: “Por su fidelidad a los
fendmenos, los estudios sobre perspectiva de Cézanne
descubrieron lo que la psicologia sdlo recientemente ha
formulado: la perspectiva vivida, la de nuestra percep-
cion, no es la perspectiva geométrica o fotografica"

1 Hay que anotar aqui que este proceso de abstraccion que

estd presente en la evolucidn de la pintura en Cézanne, “...puede
encontrarse en una gran parte de las primeras vanguardias como

el neoplasticismo, el simbolismo o el cubismo. Cada uno de estos
movimientos, con métodos y aproximaciones diferentes, buscaba un
retorno a un modo de ver que es primitivo, antes de la correccién que
implica la perspectiva occidental”. Agradezco esta observacion hecha
por un(a) evaluador(a) anénimo(a).

2 No se trata de que Merleau-Ponty considerara que las dos
perspectivas fueran o implicaran lo mismo, solamente esta indicando
gue nuestra perspectiva vivida es diferente, de un lado, de la pers-
pectiva geométrica que se introdujo como un parametro de medicidn
objetiva en la ciencia y, de otro lado, de la perspectiva fotogréfica que
no se puede identificar con la geométrica, pero que también introdujo

enero - junio de 2021



(Merleau-Ponty 2012, p. 32). Es mas, para Merleau-
Ponty, esta nocidn de perspectiva del Renacimiento “...
que procede proyectando sobre un solo plano diferen-
tes datos exteriores” tuvo una gran influencia cultural
hasta tal punto que se constituyd en un modo de ver
canodnico en el adulto. De ahi que, para el autor francés,
sean los ninos los que comprendan de mejor manera el
dibujo o la pintura moderna representados, por ejem-
plo, en la obra de Picasso (Merleau-Ponty, 1964).

Al igual que el arte moderno, Merleau-Ponty cuestiond
entonces la concepcion de la percepcion que nos ofre-
cen las pinturas elaboradas a partir de la nocién de la
perspectiva, y que creemas es la natural, la mds autén-
tica, cuando en realidad lo que nos brinda es una idea
de percepcion artificial.

El mundo de la percepcidn, es decir, aquel que nos
revelan nuestros sentidos y la vida que hacemas,
a primera vista parece el mejor que conocemaos,
ya que no se necesitan instrumentos ni calculos
para acceder a él, y, en apariencia, nos basta con
abrir los ojos y dejarnos vivir para penetrarlo. Sin
embargo, esto no es mas que una falsa apariencia
(...) en una gran medida es ignorado por nosotros,
mientras permanecemos en la actitud practica o
utilitaria (...) hizo falta mucho tiempo, esfuerzos y
cultura para ponerlo al desnudo y que uno de los
méritos del arte y el pensamiento modernos (...) es
hacernos redescubrir este mundo donde vivimos
pero gue siempre estamos tentados de olvidar.
(Merleau-Ponty 2006, p. 9).

En este sentido, encuentra en Cézanne una maravillosa
capacidad de distorsidon que “...saca a la luz los tejidos
de la estructura perceptual, en lugar de presentar al
mundo en su supuesto realismo natural. Si se produce
una distorsidn en la pintura de Cézanne, debe enten-
derse como un rechazo de la perspectiva dptica (y de
las técnicas de representacién dimensional desde el
Renacimienta) y un rechazo de la verosimilitud artificia
(Gosetti-Ferencei 2007, pp. 158-159).

Ahora bien, hay un sentido en que es cierto que los
objetos se nos presentan a la mirada desde una Unica
perspectiva. Se trata de aquella a partir de la cual los
objetos se nos ofrecen, dejandonos ver uno solo de sus
perfiles, guedando ocultos sus aspectos recesivos. No

una perspectiva diferente a la natural del ojo humano, lo cual no
impide valorar su aporte al enriqguecimiento de la perspectiva artistica
-y también a la cientifica, como veremos mas adelante.
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obstante, percibimos las cosas como un todo unificado,
captamos las cosas como existentes mas alld del cono-
cimiento actual:

Toda experiencia tiene su horizonte experiencial;
cada una tiene su nudcleo de conocimiento real y
determinado, tiene su contenido de determinacio-
nes inmediatamente dadas por si mismas, pero, por
encima de este nlcleo de un ser-asi determinado,
de lo que propiamente se da como “ello mismo
ahi”, posee ella su horizonte. Esto quiere decir:
toda experiencia remite a la posibilidad y, a partir
del yo, a una re-posibilidad (Husserl 1980, p. 33).

Captamos un objeto perceptivamente desde una pers-
pectiva particular que nos aporta un solo perfil, pero los
otros perfiles hacen parte de un horizonte de posibilida-
des que se abre gracias a la invitacidn a interactuar que
recibimos del objeto, y de la certeza que tenemos de que
la percepcién que los otros tienen —o han tenido— del
mismo objeto, complementan esos perfiles para que se
nos presente como un todo. Por ejemplo, el hecho de no
percibir o tocar la taza de café en su totalidad, no nos
lleva a desconfiar que le falte el pedazo que no vemos o
tocamos y a temer que nuestros dedos se sumerjan en el
liquido —como en una escena de cine ficcidn. La taza de
café se me presenta a la vista y al tacto con unos perfi-
les determinados, que ocultan otros (escorzos latentes),
pero su presencia no se agota allf, pues también se me
presenta como un ‘horizonte de expectativas’.

La fenomenologia nos invita pues a comprender que el
mundo de la percepcidn es un mundo rico que se cons-
tituye gracias a la conjuncién dindmica de los sentidos,
los afectos y las experiencias sensibles de los otros. Y,
en esta medida, nos invita a volver a aprender a perci-
bir, pues nosotros en nuestra cotidianidad, asi como el
cientifico en lo suyo, estamos atrapados en un punto de
vista singular que reduce el objeto a una mirada ses-
gada, arientada por pensamientos y creencias previas,
prejuicios o teorias.

Como es sabido, esta concepcidn de la percepcidn en
la fenomenologia nace de un cuestionamiento del dua-
lismo cartesiano mente/cuerpo y de la sospecha de que
la nocién de espacio vivido no coincide con la nocién de
espacio fisico, esto es, el espacio geométrico definido
segun las reglas de la ciencia. No habitamos ese espa-
cio fisico, la nuestra es una espacialidad de situacion.

El espacio ya no es aquel del que habla la Didp-
trica, una red de relaciones entre objetos, tal como
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la verfa un tercer testigo de mi visidn, o un geéme-
tra que la reconstruye y la sobrevuela; es un espa-
cio contado a partir de mi como punto o grado
cero de la espacialidad. No veo el espacio segun su
envoltura exterior, lo veo desde dentro, estoy eng-
lobado en él. Al cabo, el mundo esté alrededor de
mi, no delante de mi. (Merleau-Ponty 2013, p. 46).

De ahi la sintonia encontrada por Merleau-Ponty en la
pintura de Cézanne, pues este logrd captar un espa-
cio "completamente denso y lleno” (Prendeville 1999,
p. 379). Es un ejemplo supremo de que “la pintura da
existencia visible a lo que la visidn profana cree invisi-
ble, hace que no tengamos necesidad de un «sentido
muscular» para tener la voluminosidad del mundo”
(Merleau-Ponty 2013, p. 27). Asi, Merleau-Ponty ubica
en este tipo de pintura el origen, el nacimiento del
significado: la pintura se expresa, ‘habla’ (una clase de
habla, una clase de inscripcidn de la visibilidad en el
mundo) a través del gesto del sujeto corporizado-vivido
(Gosetti-Ferencei, 2007).

En sintesis, tenemos de un lado la ‘percepcidn perdida’
en el célculo y la exactitud cientificas (expresadas en
la nocién de perspectiva del Renacimiento). De este
lado esté el mundo realista; un mundo reflexivo, visto
objetivamente. Es el mundo del cientifico y del artista
gue hace mediciones, que construye un modelo de

la realidad y después se queda con él y deshecha el
original. Esto le reclama Merleau-Ponty al pintor pre-
moderno: “Cuando el pintor guifa los ojos, destruye la
organizacion en profundidad del campo y, con ella, los
contrastes precisos de la iluminacidn; no hay ya cosas
determinadas con sus colores propios.” (Merleau-Ponty
1985, p. 322).

Y, de otro lado, esta la ‘percepcidn recobrada’ que, gra-
cias a la actitud fenomenoldgica, nos revela el mundo;
es el mundo de la experiencia que nos es dado gracias
a nuestra corporeidad; un mundo de objetos que nos
ofrecen posibilidades de accidn, y de desdoblamiento
de la perspectiva. Y que en la pintura moderna se
expresa en su captacidn de la profundidad. Nocién que
habfamos perdido con el el énfasis en la perspectiva

y que expresa el acople especialmente agudo entre
percepcidn y existencia (Morris 2004, p. 2). Volveremos
mas adelante sobre esta nocidn.

3 Ver, por ejemplo, las obras de Cézanne, Naturaleza muerta con
escayola, 1894 o Bibemus Quarry de 1900.
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Uno de los aportes mas valiosos de la fenomenologia de
la percepcién merleaupontiana es que con el ‘ver feno-
menoldgico’ como experiencia vivida, nos mostrd que es
posible conectarnos de formas renovadas con todas las
posibilidades de nuestro propio cuerpo. Y esto no de una
manera solipsista, porque esa renovacidn de experien-
cias corporizadas no es algo distinto a la renovacion del
mundo que capto con ellas, y a la reinvencién de las rela-
ciones con otras subjetividades corporizadas. Veamos.

Cuerpo en el arte, en la fenomenologia
y en la ciencia

¢Con qué estamos mas familiarizados? Con nuestras
‘mentes’, dirdn algunos. Pero en realidad constatamos
cotidianamente una extrana familiaridad con nuestras
habitualidades corporizadas. Extrafa puesto que, de un
lado, nada mds familiar que nuestra conciencia corpo-
rizada prerreflexiva, pues es gracias a diversas modali-
dades de expresion de nuestra corporalidad dindmica y
afectiva que nos conectamos con ese mundo de todos
los dias. Si, por ejemplo, perdiéramos ese ‘sentido de
familiaridad’, esas rutinas minimas de todos los dfas

se nos harfan enormemente dificiles, la existencia se
tornaria perturbada, como sucede con el esquizofrénico
(Blankenburg, 2001).

Pero, de otro lado, el cuerpo como un entrelazamiento
de visidn, tacto y cinestesias, ese cuerpo operante y
actual del que nos habla Merleau-Ponty en El gjo y el
espiritu, nos es indiferente, pues funciona tacitamente,
como ‘en automatico’. De lo contrario, nuestros movi-
mientos, nuestro andar por el mundo no seria fluido
(como les sucede por ejemplo a las personas que pier-
den su sentido de la propiocepcién y deben acompanar
cada movimiento con la mirada). Se puede hablar aquf
como de una transparencia del cuerpo* hasta cierto
punto debo desentenderme de mi cuerpo para que
funcione, para que fluya en sus tareas cotidianas de
hacerme presente en el mundo, de darme un mundo.

Y entonces adoptar la actitud fenomenoldgica implica
aqui una nueva manera de ‘ver el mundo’ que no es ya
una actitud pasiva ante el mismo, sino una captacion
corporizada, dindmica de lo que tenemos delante. Nada
mas natural entonces que considerar al cuerpo como el

4 “Mediante mdiltiples asimilaciones, interacciones sensoriomo-
toras y su procesamiento posterior, el cuerpo se vuelve transparente
al mundo en el que vivimos y nos permite actuar en él". (Fuchs 2005,
p. 95).
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punto cero de orientacién (Husserl 2005), el eje o punto
de referencia imprescindible de toda vision verdadera
del mundo.

Retomemos el horizonte lleno de expectativas que
mencionabamos en la seccidn pasada, que hace posible
percibir los objetos como un todo unificado y no parte
a parte. Ese horizonte es explorado por una corpora-
lidad que no simplemente capta las sensaciones para
que sean después unificadas en un concepto (comao en
Kant) o procesadas representacionalmente (como en el
cognitivismo). Si necesitamos suponer una sintesis, es
el cuerpo el que la lleva a cabo. Es mi cuerpo el que me
pone en contacto con el mundo, me da un mundo ya
significativo: tomo la taza de café porque es agarrable,
porque hay algo en ella —tanto en su forma, como en
su olor, como en los afectos asociados— que incita mi
impetu por tomar el café bien caliente y me arranca
unos movimientas que finalmente terminan esa en esa
accion, que pareciera milimétricamente planeada, pero
que en realidad es mas automatica de lo que parece.
“Todo lo que veo esta por principio a mi alcance, por

lo menos al alcance de mi mirada, consignado sobre el
mapa del «yo puedo». Cada uno de estos dos mapas es
completo. El mundo visible y el de mis proyectos moto-
res son partes totales del mismo Ser” (Merleau-Ponty
2013, p. 21-22).

Hablamos entonces de la percepcién como una ‘cap-
tacion’, como una aprehension directa, automatica, de
aquello que nos interesa, de lo que nos incita, y nos
mueve a emprender un curso de accién en el mundo
perceptivo. Y no como un proceso en el que, primero
vemos, captando elementos inconexos, como una tarea
parcial que tendria que ser siempre complementada
por la formacion de representaciones, por un proce-
dimiento inferencial, o por una explicacién que incluya
las causas. Asi, la fenomenoclogia esta mas del lado del
arte que de la ciencia. Paradgjicamente esta Ultima, al
proponerse mantenerse fiel a un supuesto realismo,
termina estudiando un mundo artificial, perfilado con la
linealidad y atomicidad de la mirada causalista, y a un
cuerpo que termina reduciendo a mero cuerpo-objeto,
gobernado por las leyes de la mecanica, dejando de
lado su dimensidn existencial como un cuerpo vivido. En
cambio, la fenomenologia nos invita a conectarnos con
lo real del mundo y de nuestro propio cuerpo, esto es,
unidad, presencia y plenitud, expresadas tan maravillo-
samente en el arte moderno, estilo Cézanne:

En la percepcidn primaria, estas distinciones entre
tacto y vista no existen. La ciencia del cuerpo

Arte, fenomenologia y cuerpo femenino

humano es la que nos acaba ensefando a dife-
renciar nuestros sentidos. El objeto percibido no

es rescatado o construido a partir de los datos
proporcionados por los sentidos, sino que se nos
muestra de entrada como el centro de donde pro-
ceden esos datos. Vemos la profundidad, la textura,
la suavidad, la dureza de los objetos —para Cézanne,
incluso vemos su olor. Si el pintor ha de expresar el
mundo, la disposicidn de los colores debera llevar
en si ese Todo indivisible; de lo contrarig, su pintura
s6lo serd una alusién a las cosas y no las reflejara
en esa unidad imperiosa, esa presencia, esa pleni-
tud ineludible en la que radica nuestra definicidn de
lo real. (Merleau-Panty 2012, p. 43).

Lo que la fenomenologia le reclama a la ciencia es,

por un lado, la exclusidn de su campo de estudio de

la esfera experiencial, de la perspectiva de primera
persona. Es decir, la ciencia tiene mucho que apren-
der de esos ‘modos de ver' distintos, captados en la
descripcidn fenomenoldgica y expresados en el arte. Ha
de aceptar la invitacion a aprender a ver el mundo, a los
otros y la propia subjetividad corporizada, con toda su
rigueza experiencial, esto es, con sus rasgos salientes
dindmicos, afectivos y situados. Merleau-Ponty nunca
renuncid a aspirar a que la ciencia se enmendara de
esta manera:

Es preciso que el pensamiento de ciencia —pen-
samiento de sobrevuelo, pensamiento del objeto
en general— se resitlde en un «hay» previo, en

el sitio, sobre el suelo del mundo sensible y del
mundo abierto tal como son en nuestra vida, para
nuestro cuerpo, no ese cuerpo posible del que se
puede sostener con facilidad que es una magquina
de informacidn, sino este cuerpo actual que llamo
mio, el centinela que se mantiene silenciosamente
por debajo de mis palabras y de mis actos. (Mer-
leau-Ponty 2013, p. 19).

Algo que hemos comenzado a presenciar gracias a los
contactos interdisciplinarios entre fenomenoclogia y
ciencias cognitivas, y que ha permitido que los cien-
tificos se interroguen por las maneras de integrar el
aspecto experiencial en sus investigaciones. (cf. por
ejemplo, Varela & Shear 1999).

Pero no fue solamente la ciencia la que intentd reducir
el mundo a una mirada objetivista. En el Renacimiento
los pintores, con su nocidn de perspectiva, asimilaron

la mirada objetivista que se basaba en una concepcion
cientifica de 'espacio objetivo’ y geometria euclidiana.
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Esta mirada se basaba en una ‘férmula tripartita”:
objeto, sujeto y espacio. El objeto como lo que se
experimenta, el sujeto con su perspectiva trascendente
desde la cual se tiene la experiencia, y el espacio como
un medio continuo a través del cual se produce la expe-
riencia. Ahora bien, es interesante constatar, como lo
sefiala Rosen (2008), que estas tres categorias consi-
deradas mutuamente excluyentes en el pensamiento
clasico, fueron superadas por una relacion de mutua
inclusidn, expresada en la dimensidn primitiva de la pro-
fundidad propuesta por Merleau-Ponty, en la botella de
Klein de la topologia y en el espacio visual de Cézanne.
De manera tal que, en la primera mitad del siglo XX,

fue mas que una feliz coincidencia la confluencia entre
fenomenologia, modelos matematicos y arte moderno
en torno al cuestionamiento de una concepcién de
espacio y tiempo absolutos, asi como de la geometria
euclidiana y de la técnica de perspectiva.

Ademas de esa mirada linear causalista, la ciencia se
caracterizo por dejar de lado el hecho de que nuestros
cuerpos son cuerpos vividos, que no pueden reducirse a
cuerpos fisicos percibidos o investigados desde la pers-
pectiva de tercera persona. Se trata de cuerpos que
experimentan sensaciones y que tienen experiencias
del mundo desde su particular perspectiva o punto de
vista. Pero también se trata de subjetividades corpori-
zadas que de manera ineludible se co-constituyen en
los encuentros interafectivos con otras subjetividades
corporizadas, en el marco de una situacidn social y
cultural gue le pone un sello especifico a esa co-cons-
titucién, sedimentando en cada uno de nosotros unas
formas particulares de ser.

Para terminar, propongo en la Ultima seccidon un ejem-
plo especifico que permite entender el lazo especial
gue hay entre la ‘'mirada fenomenoldgica' y la ‘'mirada
artistica’, en contraste con la ‘mirada cientifica’, que
termina siendo objetualizadora. Se trata de recorrer
parte de la historia de la mirada de los cuerpos feme-
ninos en una época especifica (finales del siglo XIX y
comienzos del XX), y en un lugar especifico, Viena, cen-
tro del desarrollo cientifico, artistico y filoséfico de esas
décadas. El objetivo de esta reflexidn es mostrar cémo
el despliegue de maneras distintas de ver —tal como

lo desarrollamos aqui respecto a la fenomenologia, el
arte y la ciencia— esta imbuido por preconcepciones e
imaginaciones sociales que, en dltimas, determinan las
realidades de los cuerpos. Pretende analizar a partir de
la fenomenoclogia la manera especifica en que la mirada
cientifica, de un lado, y la mirada artistica, de otro,
instauraron dos modos distintas de percibir los cuerpos
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femeninos, a partir de trasfondos disimiles y con con-
secuencias distintas para la subjetividad de cada mujer
y para la construccion social del cuerpo de las mujeres.

El cuerpo de las mujeres. Ciencia y arte,
primera mitad del siglo XX

Esta época se caracterizd porque nuevos haorizontes

de mirada se desplegaron gracias a varios hechos. En
primer lugar, estuvo el boom de la fotografia desde el
siglo XIX que, ademas de sus contribuciones artisticas,
sirvid también como un instrumento de investigacion
cientifica, y dio también rienda suelta a nuevas formas
de satisfaccidn voyeuristica. En segundo lugar, con la
apertura de los grandes hospitales psiquiatricos (como
el Steinhof en 1907), se abrieron nuevas perspectivas
para el voyeur. A ellos se podia ir para contemplar el
‘espectaculo’ que algunos enfermos exhibfan con sus
cuerpos desfigurados, retorcidos. Se trataba de la
deformidad del cuerpo como espectaculo, pero también
de las expresiones gestuales y de cuerpo entero de las
llamadas histéricas. Estas mujeres fueron objeto de
miradas contemplativas tanto por parte de profesiona-
les de la salud, como Charcot y sus jévenes médicos en
formacidn, como también de artistas médicos (como
Paul Richer) encargados de dibujarlas, y de fotégrafos
como Bourneville & Regnard quienes organizaron, junto
con Charcot, un registro fotogréafico de ellas justo en el
momento en que padecian ataques que incluian convul-
siones, contraccién de miembros y un sinfin de movi-
mientos y poses que fueron clasificados por el propio
Charcot como ‘actitudes pasionales’ (cf. Iconographie
Photographique de la Salpétriére). En sintesis, el
cuerpo se convirtié en esta época en un objeto publico
(Erbguth 2010, p. 56).

El punto es que todas estas practicas fueron creando
una atmadsfera que al mismo tiempo que confirmaba,
ayudaba a extender la idea de la mujer como un ser
pasional, sexualizado, desbordado por las manifesta-
ciones corporales de su enfermedad. Tanto que inclu-
sive llevod a las mismas pacientes a la identificacidn
con sus cuerpos histéricos. Cuerpos observados con
inquietud cientifica, pero también con la curiosidad del
médico-pintor, del médico-fotdgrafo y, por supuesto,
también del artista.

Como se sabe, Freud jugd un papel importante en el
tratamiento de estas pacientes (Freud & Breuer 1976)
y su aporte es recordado en parte porque tomo dis-
tancia de la perspectiva cientifica de Charcot centrada
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en la mirada, y le abrié un espacio a la escucha de los
relatos de estas mujeres sobre los problemas que pade-
cian, muchas veces a causa de acosos o abusos en su
infancia o juventud. Y con la apertura de este espacio
de escucha fue creando el método psicoanalitico de la
asociacion libre, y al mismo tiempo fue elaborando su
teorfa psicoanalitica de la psique humana. Ahora bien,
a pesar de la importancia de estos avances, hay dos
problemas importantes con la teorizacion y tratamiento
freudianos. En primer lugar, la cancelacién de la mirada
en el dispositivo analitico clasico: el analista esta ubi-
cado detras del divan donde el paciente esta recostado
haciendo su asociacidn libre. Si bien es cierto que no
estaban justificados los procedimientos contemplativos
(para algunos voyeristas) y las presentaciones teatrales
gue organizaban Charcot y sus colegas con la demos-
tracidn publica de ‘sintomas histéricos’, fue erréneo
proscribir de la indagacidn del médico una ‘mirada
experta’ acerca de la corporeidad de sus pacientes
pues, a través del cuerpo, coma vehiculo del mundo,
podemaos apreciar también la expresidn de rasgos o
eventos significativos en la vida de una persona, que
se escapan a la formacidn de representaciones y a la
puesta en palabras (Merleau-Ponty 1985). En la psi-
quiatria contemporanea de orientacidn fenomenoldgica
se ha rescatado este aspecto dandole un lugar impor-
tante a la captacidn de aspectos corporizados (gestos,
expresiones faciales, posturas corporales, estilos de
movimiento, etc.) como expresidn de profundas anor-
malidades que, por su misma naturaleza, escapan a la
posibilidad de ser verbalizadas®.

Y, en segundo lugar, hay problemas importantes con

la actitud verificacionista de Freud (Popper 1985), que
hizo que cualquier evento relatado en el discurso de sus
pacientes, desde los mas significativos hasta los mas
triviales, fueran encuadrados dentro de su teoria del
origen sexual reprimido de los sintomas histéricos. Solo
hace falta revisar los casos que publicd con su colega
Breuer y en particular el famoso y controvertido caso
Dora. Este caso es una muestra de la manera en que
Freud buscd siempre la forma de verificar su hipdtesis
de la etiologfa sexual de las neuraosis, llegando con ello a
negarle credibilidad a las palabras de esta joven, quien
siempre manifestd repulsion por los continuos acosos a
los que era sometida por un hombre mayor amigo de la
familia. Freud llegd a sostener inclusive que, en realidad,
los sintomas psicosomaticos de Dora manifestaban un

5 Cf. por ejemplo, (Parnas & Zahavi, 2002) y para una revisién de
la propuesta de terapias en movimiento, derivada de esta concepcién,
(Rohricht et al. 2014).
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deseo sexual inconsciente por este hombre, por su pro-
pio padre, o bien por el mismisimo Freud. (Kandel, 2013)

Ahora bien, mientras tanto en esa misma Viena, por la
misma época, en el taller de los artistas que iban fra-
guando el movimiento expresionista, se dibujaban y pin-
taban artisticamente los cuerpos de mujeres y hombres
desnudos, atravesados por el pathos de la pasion y el
sufrimiento, tal como lo expresan las obras de Schiele®.
Y fue inevitable, en esas coordenadas espacio-tem-
porales, que se entablara una relacion entre este
movimiento artistico y el estudio y tratamiento cienti-
fico de enfermedades mentales. Volvamos a Charcot.
Recordemos que en 1876-1880 publicd su Iconografia
Fotogréfica, dedicada a reunir fotografias de gestos y
expresiones dramdticas de la histeria, una histeria con
sesgo de género y erotizada (Bernheimer & Kahane,
1985). Pero lo que es menos conocido es que ocho
afios después lanzd su Nueva Iconografia (Nouvelle
Iconographie de la Salpétriére: Cliniqgue des Maladies
du Systéme Nerveux, 1888-1918 - NIS), que incluia
fotografias con una orientacién distinta: imagenes de
las deformidades del cuerpo a causa de patologias neu-
roldgicas, tanto de mujeres como de hombres. Se tratd
de una publicacidn seriada en la que los artistas moder-
nos buscaron nuevas iconografias del cuerpo.

Lo que tal vez vemos en este esfuerzo sostenido
de destacar la “invasion” de la patologia en el

arte y del arte en la imagineria de la patologia, es
la expectativa de que la revista NIS atraeria no
solo a los médicos, sino a los artistas. Me gustaria
argumentar inclusive que, al privilegiar la imagen,
la revista se promociond como un libro de referen-
cia para artistas modernos que buscaban nuevas
iconograffas del cuerpo. (Blackshaw 2007, p. 388)

Schiele, por supuesto, estuvo familiarizado con las ideas
de la representacion de la patologia en los retratos.
Estuvo trabajando en Viena, la ciudad que fue el centro
de los avances psiquiatricos en Europa, fue muy cercano
a un artista que pintaba pacientes en el hospital (Osen) y
a un médico que estuvo muy interesado en la expresion
patoldgica (Kronfeld). De ahi que se interpreten algunos
de sus autorretratos —como hace Gemma Blackshaw—
no ya como la expresidon de sus conflictos y demanios
internos, sino como creados a partir de la influencia

de esta serie de registros fotograficos. Asf pues, tene-
mos en Schiele el ‘compromiso’ basico del pintor con el
mundo que tiene ahi en frente y que lo arrojd a plasmar

6 Ver, por ejemplo, su obra Umarmung, 1912.
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cuerpos masculinos y femeninos de esa particular
manera. Recordemos que se trata de la herencia de una
forma de ser de la pintura que se inicio con Cézanne y
gue hizo patente, como ninguna filosofia hasta entonces,
cémo la visidn se hacfa gesto. “Cézanne nos hace ver

lo que esta sucediendo siempre en la vision pero que,
dado que se dilata mas alla de los focos cotidianos de la
actitud natural, es algo de lo cual no nos damos cuenta.
La pintura, se podria decir, es la expresidn gestual de la
vision". (Gosetti-Ferencei 2007, p. 200).

En sintesis, el cuerpo de las mujeres, visto a través de
los lentes del extendido discurso europeo como un
cuerpo sexualizado e histérico, encontrd nuevas mane-
ras de ser visto, de verse y expresarse en la re-vision del
cuerpo llevado a cabo por los expresionistas vieneses.
Una vanguardia que, como nos lo recuerda Timpano
“fue impulsada por el deseo de mostrar a la sociedad
contemporanea el 'nuevo’ cuerpo como filtrado a través
de una sensibilidad moderna”. (Timpano 2017, p. 45).

Tuvimos entonces en la Viena de esa época la confluen-
cia de formas de ver, de perspectivas muy particulares
sobre el cuerpo y, en particular sobre el cuerpo feme-
nino. Por un lado, y paraddjicamente, la mirada psicoa-
nalitica freudiana, por méas que pretendié marcar una
ruptura con las miradas cientificas de la época sobre la
histeria, no logrd escapar a esa influencia pues, en el
trasfondo de su teoria y de su practica psicoterapéutica
reind una preconcepcion del cuerpo femenino imbuida
por las nociones cientificas caorrientes de cuerpos
sufrientes a causa de un deseo sexual reprimido, y que
no le permitid llegar a una idea amplia de la sexualidad
femenina, al alinearse con una concepcion estrecha

de la misma como algo misterioso. De otro lado, en los
talleres de los artistas que estaban marcando la transi-
cién hacia nuevas formas de hacer arte, se dio el espa-
cio para la expresidn de cuerpos que se sentian libres
para manifestarse de maneras naturales, espontaneas’.
Libres en su expresidn, pero también liberadas del peso
de esa mirada cientifica de la época que pretendid cir-
cunscribir su deseo sexual al registro de lo anémalo, de
lo raro que ha de ser patologizado, recluido y registrado
cuidadosamente, por una comunidad cientifica que

no estuvo libre de la sospecha de que, como voyeurs,
también disfrutaban del espectaculo.

Desde el comienzo de este escrito nos hemos empe-
nado en hacer patente la importancia de la labor

7 De Schiele, ver, por ejemplo, Totes Madchen, 1910. Liegender
weiblicher Akt mit gespreizten Beinen, 1914. O Knieender Halbtakt,
1917.
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fenomenoldgica de recobrar el mundo perdido de la per-
cepcidn; hemaos hecho eco del llamado en el que coin-
ciden Merleau-Ponty y el modernismo inaugurado por
Cézanne, de aprender a ver verdaderamente. Ahora bien,
de otro lado, cuestionamos los intentos de los médicos
de finales del XIX y comienzos del XX en relacion con
agudizar su mirada y acudir a expertos en otras ‘formas
de ver' como los fotdgrafos y los pintores para registrar
los gestos y posturas de las pacientes histéricas. No
obstante, es licito defender que esos ensayos cientifi-
cos de comienzos del siglo XX tuvieron un sentido, pues
se los puede interpretar como intentos importantes de
entender de forma integral a sus pacientes®.

Charcot sostenia que la fotografia era mas pre-
cisa que la observacion médica, ya que registraba
la patologfa bajo escrutinio, lo que permitia al
médico estudiarla repetidamente. La imagen del
cuerpo del paciente fue, por lo tanto, fundamental
para el diagndstico y tratamiento de la enferme-
dad neuroldgica. Las fotografias proporcionaron
a los médicos un vocabulario visual para definir la
neuropatologia, permitiendo que diversas catego-
rias de enfermedades fueran construidas y difun-
didas entre las comunidades médicas. (Blackshaw
2007, p. 386)

Recordemos que la utilidad actual de adoptar una pers-
pectiva fenomenoldgica, en terrenos de intervencion
como en la psicologia clinica o en la psiquiatria, reside
en su propuesta de complementar la escucha con una
captacion visual de rasgos perturbados de la expe-
riencia corporizada y su correspondiente tratamiento

a partir del movimiento. Esta fue una de las grandes
lecciones de Merleau-Ponty luego de su detallado estu-
dio del caso Schneider: una comprension correcta y una
via efectiva de tratamiento de sus sintomas se hubiera
dado si se hubiera tenido en cuenta que sus afecciones
visuales, tactiles, cognitivas y motoras conformaban un
todo que no se puede desglosar con el fin de encontrar
antecedentes causales. (Merleau-Ponty, 1985, seccién
“La espacialidad del propio cuerpo y la motricidad").

De manera tal que tomar en serio la corporizacidn, esto
es, nuestra naturaleza fundamentalmente dinamica,
afectiva, intersubjetiva y situada, nos tiene que llevar

a renovar los diversos modos del autoconocimiento,
pues no es cierto que éste tenga que ver solamente

8 Aungue ciertamente siga en pie el cuestionamiento acerca de
la necesidad del ‘marco’ en gue se realizaba la ‘teatralizacién’ de los
sintomas de las pacientes histéricas, asi como de todos los registros
visuales de la misma.
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con poner en palabras, o explorar contenidos proposi-
cionales conscientes o inconscientes. Tiene que ver con
conectarnos con ese mundo de experiencia basico, con
encontrar el cuerpo que somos y al que no le dirigimos
la atencidn por estar interesados en ‘nuestras mentes'.

Conclusidn

Con el psicoanalisis freudiano se fundd y arraigd la idea
de que con discurso podemas cambiar los pensamien-
tos, las decisiones, las acciones. De que con la palabra
hablada y la escucha del psicoanalista, se elimina el
sintoma y el conflicto y se produce la cura. De ahi que
el paciente le da la espalda al terapeuta, de ahi que en
ese encuadre psicoterapéutico se le sacara el cuerpo al
cuerpo. Propusimos aca hacer un recorrido con el cual
se pudiera apreciar por qué no debemaos despreciar la
visién, lo que la mirada —experta, del clinico fenomenos-
logo, o la sensible, del artista— nos ofrece. Desde que
nacemos somos seres en el movimiento y la vision (y la
escucha, el tacto, y demés). Recortar, impedir la mirada
hacia el otro y hacia si mismo es impedir un acceso

con posibilidades maravillosas, es obligar a ‘palabrear’
toda nuestra experiencia, a centrarnos en el discurso.
Lo que debemaos hacer ahora nosotros, sujetos here-
deros del modernismo, es aprender las lecciones que
nos dejo este movimiento artistico, y aprender verda-
deramente a ver, tanto ver el mundo, como a nosotros
mismas. Dejarnos llevar por el arrebato de Cézanne que
se abalanzaba sobre un lienzo que demoraba mucho en
empezar a pintar y que no abandonaba hasta no estar
seguro de haberlo llenado con espacios densos, con
volimenes, formas y movimientos tan vivos como los de
la experiencia. Entender ademas que nuestra existen-
cia se encuentra atravesada por la mirada de los otros,
una mirada que puede estar cargada por prejuicios y
limitaciones que terminamaos asimilando como propias,
como parte de nuestra propia identidad (como fue el
caso con las ‘mujeres histéricas").

En esto, como esperé haber mostrado, nos da una gran
leccién el arte moderno, pues nos ensena como romper
con la experiencia ordinaria del “ver” para aprender a
ver de nuevo. Esto es, a ver de maneras diferentes que
transgredan nuestra experiencia habitual, que provo-
guen un encuentro absolutamente visual que permita el
surgimiento del significado dentro de un 'éxtasis silente
de la vision' (Gosetti-Ferencei 2007).

Arte, fenomenologia y cuerpo femenino
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