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Artículo 1 RESUMEN

Un museo es una institución de carácter permanente que adquiere, con-
serva, investiga, comunica y exhibe para fines de estudio, educación y 

contemplación, conjuntos y colecciones de valor histórico, artístico, cien-
tífico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural.  Pero ¿Qué pasa 
ante el desarrollo tecnológico? ¿Cómo es que los museos deben adoptar 
a la tecnología como parte de sus proyectos? ¿Cómo generan nuevas au-
diencias? ¿Cómo han evolucionado los museos al día de hoy? ¿De qué 
forma se presenta la tecnología en los espacios museísticos? 
Los museos son agentes de transformación social y el uso de la tecnolo-
gía dentro de sus espacios busca ampliar la visión de todos los sectores 
sociales, haciendo que estos se integren mediante su interacción con el 
mismo espacio.
Las herramientas tecnológicas bien implementadas permiten tener un 
alcance inimaginable y deben ser planeadas estratégicamente para no 
sobreponer tales herramientas, por encima del legado histórico y cultural. 
La funcionalidad del uso de medios digitales debe basarse principalmente 
en la usabilidad, funcionalidad y accesibilidad.
Es un hecho que cada vez son más los museos que buscan hacer uso de 
los dispositivos basados en sistemas digitales, y es comprensible en un 
mundo tan cambiante, tan tecnológico y revolucionado en esa materia. El 
uso de las nuevas tecnologías debe sustentarse en el mejoramiento de la 
experiencia de los visitantes a los museos, así como en funcionar como 
un aliado para el desarrollo pedagógico y lúdico de cada uno de las expo-
siciones que están apoyando.
Palabras clave: Museo, tecnología, cultura, digital, lúdica.

ABSTRACT
A museum is a permanent institution that acquires, preserves, investi-
gates, communicates and exhibits for purposes of study, education and 
contemplation, collections with different values: historic, artistic, scien-
tific and technical or of any other cultural nature. But, What happens in 
technological development? How should museums adopt technology as 
part of their projects? How do they generate new audiences? How have 
museums evolved to this day? How is technology presented in museums?
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Museums are agents of social transformation and the use of technology 
within their spaces, seeks to broaden the vision of all social sectors, mak-
ing them integrate through their interaction in that space.
The well-implemented technological tools allow an unimaginable reach 
and must be strategically planned so as not to overlap those tools, beyond 
the historical and cultural legacy. The functionality of the use of digital 
media should be based primarily on usability, functionality and accessi-
bility.
It is a fact that more and more museums are looking to make use of 
devices based on digital systems, and it is understandable in a world so 
changing, so technological and revolutionized in that matter. The use of 
new technologies should be based on improving the experience of visitors 
to museums, as well as acting as an ally for the pedagogical and playful 
development of each of the exhibitions that are supporting.

INTRODUCCIÓN
Por definición un museo es una institución de carácter permanente que 
adquiere, conserva, investiga, comunica y exhibe para fines de estudio, 
educación y contemplación, conjuntos y colecciones de valor histórico, 
artístico, científico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural. 
Casi por costumbre, al pensar en un museo imaginamos un espacio con 
vitrinas, repisas, cuadros, instalaciones, iluminación direccionada, etc. Sin 
embargo, hoy en día es tan variado el segmento de públicos que pueden 
visitar un espacio museístico que la transformación de dichos lugares 
se ha ido moldeando a través del tiempo. Los intereses, necesidades y 
exigencias del público se han transformado de acuerdo a las mismas vi-
vencias que van desarrollándose en la experiencia de vida de los seres 
humanos, donde a través de esta “evolución”, el uso de la tecnología se 
ha vuelto casi un esencial para cautivar a las nuevas generaciones a aden-
trarse al mundo que pretende exhibir arte o cualquier otro tipo de trabajo.
En muchas ocasiones el uso de la tecnología en este medio es un intento 
por ampliar la visión de las obras y los artistas que se encuentran en un 
museo, ofreciendo mucho más información de la historia, del autor y de 
los procesos creativos, por ejemplo. Se busca profundizar en este encuen-
tro del espectador con lo que se está exhibiendo, haciendo uso de la tec-
nología como una herramienta lúdica que nos permite acercarnos al arte 
de una forma natural, para romper con la idea de que los espacios de los 
museos son intocables y la interacción, por lo tanto, es casi nula.

Los museos son agentes de transformación social y el uso de la tecnolo-
gía dentro de sus espacios busca ampliar la visión de todos los sectores 
sociales, haciendo que estos se integren mediante su interacción con la 
misma, que a su vez, ofrecerá detalles más precisos de lo que se exhibe.

A pesar de los muchos beneficios que la implementación de las nuevas 
tecnologías puede ofrecer en los museos, también podría ser un gran dis-
tractor que compita con la obra, sin embargo, debe estar configurado a 
manera de acompañamiento o de guía.
La tecnología es parte de la actualidad. hoy, las nuevas generaciones, 
dominan a una edad más temprana el uso de herramientas tecnológicas, 
como lo es el celular, tablets, computadoras, aplicaciones informáticas, 
gadgets,  videojuegos, entre otros. Al ser parte ya de nuestra  cotidianei-
dad, tenemos que hacer frente que es innegable el uso de la tecnología 
en nuestro presente, y que si hacemos uso de esta herramienta como un 
instrumento útil, nos puede brindar una experiencia estética que puede 
disfrutarse con mayor profundidad, funcionando como un puente de co-
municación entre el público y el espacio físico del museo.

Actualmente existe una nueva visión del mundo construida por gente 
que crea, ve y hace circular imágenes en cantidades y formas que jamás 
podrían haberse previsto en 1990. La cultura visual es hoy el estudio de 
cómo entender el cambio en un mundo demasiado grande para ser vis-
to pero que resulta vital imaginar. (Mirzoeff, N., 2015. Pág. 20)

Gilles Lipovetsky, menciona en su libro De la ligereza, que lo ligero nutre 
cada vez nuestro mundo material y cultural. La relación de estas pala-
bras con el tema, se basan en lo intangible que actualmente resulta de 
la experiencia tecnológica en los museos, es decir, no se necesita estar 
físicamente en el espacio para apreciar las obras, conocer a los artistas o 
conocer incluso las salas y exposiciones que ofrece el museo, porque ya 
la oferta es muy amplia y con solo entrar a una página web o interactuar 
con una aplicación digital, podemos conocer el contenido de este lugar. 
Las herramientas tecnológicas bien implementadas permiten tener un al-
cance inimaginable, en el que podemos, por ejemplo, visitar el Museo de 
El Prado o acceder a la digitalización de obras de El Museo del Romanti-
cismo, ambos localizados en Madrid, España. Las fronteras se pierden y el 
acceso cultural rompe barreras para llegar a sus interesados.
La implementación de las nuevas tecnologías debe de cuidarse para no 
sobreponer tales herramientas, por encima del legado histórico y cultu-
ral. Algunas de las formas en las que podemos hacerlas visibles son: He-
rramientas digitales de realidad aumentada, mapas digitales, pantallas 
táctiles, códigos QR, prospecciones arqueológicas apoyadas con drones, 
mapeo, proyecciones, visitas virtuales a museos, páginas web, tutoriales, 
audio guías, aplicaciones, impresiones 3D, catálogos digitales o transmi-
siones de eventos vía internet o redes sociales. Para Mirzoeff Nicholas 
(2015) la cultura visual actual es manifestación clave en la vida cotidiana… 
un modo de vida social que toma su forma de las redes de información 
electrónica. El uso adecuado de estas herramientas, convierte una co-
lección o al mismo museo en una nueva experiencia en curaduría y mu-
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seografía por parte de los visitantes, sin embargo, su funcionalidad debe 
basarse principalmente en la usabilidad, funcionalidad y accesibilidad.
Algunos de los factores que habrán de considerarse para la implementa-
ción en museos de las nuevas tecnologías, son:
• Contar con recursos tecnológicos como computadoras, pantallas y dis-
positivos móviles.
• Poseer plataformas digitales y multimedia, internet, página web, redes 
sociales.
• Contar con personal capacitado y especializado para manejar los recur-
sos tecnológicos.
• Adecuar los espacios de acuerdo al lugar y contenido.
• Usar de forma eficiente los recursos tecnológicos.
Además de que el uso de las herramientas digitales en los museos busca 
enriquecer el descubrimiento de las exposiciones presentadas y la inte-
racción entre los visitantes, también su uso deriva en la recolección de 
datos precisos e importantes sobre el público que visita los museos, que 
como resultado permiten conocer el perfil y afinidades de la mayoría de 
personas que visitan las instalaciones, esto como resultado de estudios 
de comportamiento en el proceso de descubrimiento y consumo del con-
tenido cultural. 
Un factor muy interesante que surge mediante la implementación tec-
nológica en museos, es la accesibilidad que ofrece a los visitantes, parti-
cularmente a quienes sufren alguna discapacidad. La tecnología permite 
examinar y experimentar las exposiciones de una manera diferente, me-
diante dispositivos que hacen posible la interacción con un entendimien-
to más claro y entretenido. 
Según un estudio realizado por dosdoce.com en el año 2013, el 90% de las 
personas encuestadas indica un alto interés por las nuevas tecnologías 
y considera pertinente su implementación en centros culturales para en-
riquecer la experiencia de los visitantes antes, durante y después de la 
visita.

Durante mucho tiempo se ha dado prioridad a lo ultraligero, a la minia-
turización, a la desmaterialización… La ligereza ya no se asocia con el 
vicio, sino con la movilidad, con lo virtual, con el respeto con el entorno. 
Vivimos en la época del desquite de lo ligero, un ligero admirado, de-
seado…(Lipovetsky, G., 2016. Pág. 7)

Es innegable que siempre estará a flote la lucha entre lo clásico y lo mo-
derno y que siempre existirá el deseo por salvaguardar el legado histó-
rico, como también siempre existirá la necesidad de dar luz a las nuevas 
tendencias. El uso de la tecnología en el arte, la ciencia y la cultura en 
general, nos permite explorar, no solo con las manos, sino con nuestros 
ojos, con los oídos. Y la tecnología nos ofrece una nueva experiencia de 

los museos, que a través de su uso, inspiran, enseñan, detallan y que a la 
vez, se desarrollan de forma confiable para proteger las obras y objetos, y 
las hacen accesibles a la sociedad.

Las transformaciones de la vida colectiva e individual ilustran de otro 
modo el empuje de lo ligero. Rompiendo con la primera modernidad –
rigorista, moralista, convencional... (Lipovetsky, G., 2016. Pág. 11)

Por tal motivo, existen ejemplos de buenas prácticas implementadas en 
los museos. Algunos de estos son:
• Pantallas táctiles semánticas: Buscan enriquecer la experiencia de los 
visitantes. Ofrecen la posibilidad de navegar por las colecciones de forma 
sensorial y semántica.
• Códigos QR: Ofrecen la posibilidad de descubrir contenidos culturales o 
galerías de arte, así como descargar archivos.
• Retransmisiones en directo: Transmiten en tiempo real a través de audio 
y/o video la experiencia de la visita en los museos o galerías.
• Aplicaciones: Permiten al usuario enriquecer su experiencia física acom-
pañada de la tecnología, como por ejemplo, dar más información sobre 
una obra que está siendo vista. Ofrecen detalle de las exposiciones. Así 
como, la posibilidad de descargar imágenes, galerías, videos o acceder a 
material especialmente desarrollado para público con discapacidades.
• Tecnologías sensoriales: Son tecnologías como el reconocimiento facial 
o sensores inteligentes, que son casi como ciencia ficción. El usuario se 
siente parte de una actividad, como por ejemplo, al usar Google Glass, el 
usuario puede sentir que es parte de un paseo por la ciudad.
• Radio, archivos sonoros, podcasts: Exploran las posibilidades del internet 
y el medio de la radio como espacios de síntesis y de exposición.
La experiencia de ir a un museo se divide en tres fases importantes:
1. La experiencia antes de asistir: Ver anunciado alguna obra, exposición 
de artista reconocido o algo que nos ancla al contenido. Buscamos in-
formación en la página web y nos informamos sobre costos de entrada, 
horarios, fecha de exposición, etc,
2. La experiencia durante: Nos siempre resulta totalmente factible leer 
todo el contenido disponible en los museos, así que acompañamos nues-
tro recorrido con una audio guía. Si es posible, nos conectamos a wi-fi, 
tomamos unas fotografías del espacio o de las obras si está permitido, 
escuchamos atentamente a cualquier señal de archivo auditivo, vemos las 
proyecciones y terminamos nuestra visita, quizás en un café, platicando 
con alguien lo visto para tener su punto de vista.
3. La experiencia posterior: Si nos interesó mucho el contenido de nues-
tra visita, buscamos ampliar el contenido volviendo a la página web del 
museo. 
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En cada una de estas etapas, la tecnología es parte de la experiencia del 
usuario, aunque no la principal, sí es una herramienta de acompañamien-
to para aquella persona interesada en el contenido de un museo, donde 
además de brindar información, alimenta la experiencia del usuario con 
ciertas dosis placenteras de tecnología que hacen que el visitante perma-
nezca en el museo de forma interesada y por gusto propio.
Entendemos entonces el valor que merece la tecnología al poderse im-
plementar en los museos, así como el valor de inclusión que ofrece a 
través de sus desarrollos, sin embargo, habrá que evaluar siempre en su 
implementación, que estos sean un apoyo para mejorar la eficiencia de 
las exposiciones. Es decir, buscar que el usuario se detenga más tiempo 
ante una obra que un quiosco interactivo, que pasen más tiempo en la 
exposición que en el dispositivo móvil, que observen a detalle las obras 
antes que relacionarse entre sí, así como, desglosar la información ade-
cuadamente para el entendimiento de los usuarios. En este caso, a la par 
que el desarrollo tecnológico, los museos tendrían que contar con perso-
nal especializado en el desarrollo lúdico de dichas herramientas.

Las investigaciones se basan cada vez más en las ciencias cognitivas y 
educativas, mostrando un mayor interés en la forma en que la interac-
ción social y la conversación repercuten en el aprendizaje y en la com-
prensión de las personas hacia las colecciones. (Lave, Wenger, 1991)

Es un hecho que cada vez son más los museos que buscan hacer uso de 
los dispositivos basados en sistemas digitales, y es comprensible en un 
mundo tan cambiante, tan tecnológico y revolucionado en esa materia. 
Más allá de popularizar las visitas de un espacio o buscar atraer a nuevas 
audiencias, el uso de las nuevas tecnologías debe sustentarse en el me-
joramiento de la experiencia de los visitantes a los museos, así como en 
funcionar como un aliado para el desarrollo pedagógico y lúdico de cada 
uno de los desarrollos que se implementen.
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Artículo 2

Impacto del arte moderno en la  
fundamentación teórica de las distintas  
disciplinas artísticas

 		   Ismael Vázquez Rivera

RESUMEN1

El abordar el concepto de arte moderno como parte de un marco teórico, 
no es tarea fácil, no obstante, este documento pretende clarificar dicha 

complejidad mediante tres aspectos que se consideran fundamentales. El 
primero es la definición del arte moderno como agente de cambio en la 
humanidad, y que por medio de sus manifestaciones, encuentre un sitio 
de reconocimiento y no una mera suposición estética y elitista. Como 
segundo aspecto, y no menos importante por tratarse de algo reducido 
en extensión, se encuentra el arte como vehículo que restituye la salud, 
que a pesar de que no es un  acto pensado en él, ha adquirido cierta 
importancia como agente de cambio en leves patologías. Por último se 
presentan diversas muestras de cómo interactúan la ciencia y al arte, que 
sin importar que la primera utiliza datos e información duras, el arte le 
secunda como punto focal tanto en las fundamentaciones como en las 
repercusiones sociales.
Palabras clave: teoría, disciplina, arte, ciencia y salud.

SUMMARY
Addressing the concept of modern art as part of a theoretical framework 
is not an easy task, however, this document seeks to clarify this comple-
xity through three aspects that are considered fundamental. The first is 
the definition of modern art as an agent of change in humanity, and that 
through its manifestations, find a place of recognition and not a mere 
aesthetic and elitist supposition. As a second aspect, and no less impor-
tant as it is somewhat reduced in extent, art finds itself as a vehicle that 

1  Egresado de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Autónoma de Queréta-
ro de las Licenciaturas en Música con Línea Terminal en Instrumento (piano) ge-
neración 2002 – 2006 con un curso propedéutico de tres años; Docencia del Arte 
generación 2010 – 2011, así como Consejero Académico Alumno de este último PE. 
Egresado de la Especialidad en Proyectos Artísticos (FBA – UAQ). Docente del PE de 
la Licenciatura en Música en la materia de Teoría Musical, y anteriormente de las 
asignaturas de: Historia de la Música y Piano Complementario. Miembro del Comité 
de Acreditación  y de reestructuración de la Licenciatura en Música. Coordinador y 
Consejero Académico ex oficio por la Licenciatura en Música desde octubre de 2010 
y de la Licenciatura en Música Popular Contemporánea.
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restores health, which although it is not an act thought of it, has acquired 
some importance as an agent of change in light pathologies. Finally, there 
are various examples of how science and art interact, regardless of the 
fact that the former uses hard data and information, art as the focal point 
of both the foundations and the social repercussions.
Key words:  theory, discipline, art, science and health

¿Qué es el arte moderno? 
En primer lugar, es necesario establecer un concepto de arte, que si bien 
es cierto, resultará un tanto complejo dadas las diversas concepciones de 
éste a través de las diferentes épocas. Un sinnúmero de filósofos y psicó-
logos evolucionistas han intentado fijar una postura al respecto, eleván-
dolo a un nivel universal. El primer paso es retirar el vocablo “lenguaje” 
de la definición, ya que en éste es el más cosmopolita de los vocablos que 
se puedan venir a la mente, por lo que se puede decir dentro de esa uni-
versalización, que “los pensadores que aman la belleza de la naturaleza, 
o caen bajo el hechizo de un género o una cultura particulares, suelen ge-
neralizar a partir de sus sentimientos y su experiencia particular” (Dutton, 
2010, pág. 75). 
Con el objetivo de establecer ciertas bases para llegar una definición de 
arte en el contexto actual, y que a su vez sirva como sustento para este 
documento, se hablará sobre algunos artistas del siglo XX que ofrecen 
argumentos que permitirán el análisis. Es posible considerar a Marcel Du-
champ, por tratarse de los creadores más connotados en la contempora-
neidad, como un referente que tiene gran importancia en el movimiento 
Dada, corriente artística que en su ubicación temporal y semántica no tie-
ne una significado en particular. Se le puede concebir como como un arte 
de cosas que se obtienen de lo cotidiano2, que aparecen sin la intención 
de buscarse y que dados los referentes del pensamiento filosófico de los 
creadores y sus influencias; crean piezas u obras que permiten la interac-
ción del público a manera de participación activa, donde el espectador 
forma parte importante del proceso artístico. Si bien las mencionadas 
creaciones plasman la subjetividad del autor y el título crea una predis-
posición ante lo que se percibe, es el observante el que complementa 
con su visión la forma, dándole un significado que no está plenamente 
supeditado a lo que el artista desea, es decir, aún falta, qué es lo que el 
público aportará para que la obra esté completa, para que el lado opuesto 
dé complementariedad a un todo que ocupa un espacio físico y temporal, 
es decir, lo necesario para que estén cubiertos todos los aspectos que se 
quieren mostrar.
Por otra parte, Joseph Beuys es uno de los más reconocidos artistas del 
movimiento Fluxus, suceso histórico en el que confluyen las artes plásti-

2 Cosas encontradas, arte encontrado.

cas, la literatura y la música, siendo en esta disciplina la personalidad de 
John Cage3 la que identifica la filosofía de la espontaneidad, ampliando 
el concepto de arte y llevándolo a un ámbito de libertad, evolución cons-
tante y con un alto sentido orgánico. Beuys parte del principio en el que 
afirma que toda persona posee una gran capacidad creadora, y que a me-
nos de que tenga alguna enfermedad, esta capacidad quedaría limitada 
o nulificada. En otras palabras, ve posible que cualquiera experimente el 
proceso creativo y de significación de acuerdo a sus referentes, mediante 
los cuales será capaz de simbolizar, representar y contextualizar las con-
cepciones más personales.
En el terreno musical también hay propuestas o creaciones que aluden 
tanto a Duchamp como a Beuys. Respecto al primero, Charles Ives (Dan-
bury, 1874 – Nueva York, 1954) quasi contemporáneo de John Cage, tuvo 
la gran mención al ser considerado como el compositor contemporáneo 
más reconocido de inicios del siglo XX. Sus piezas parten de un principio 
estilístico formal denominado “carencia de relación” (Kühn, 2004, pág. 29), 
mediante el cual se plasma la habilidad de conjuntar dos o más elemen-
tos que de manera aparente no tengan vínculo alguno, aunque siempre 
ha de existir algún factor mínimo que unifique dicha obra. Esta técnica 
compositiva conjunta componentes en los que “la tensión entre elemen-
tos ajenos se convierte en principio determinante de la forma” (Kühn, 
2004, pág. 32). Igualmente sucede con las obras de Duchamp, quien reúne 
partes heterogéneas para conformar una sola cosa que tendrá un objetivo 
y funcionamiento específicos.
En relación a Beuys, John Cage escribió en 1952 una pieza que contiene 
gran provocación denominada 4’33’’, donde el silencio a manera de plega-
ria y contemplación, se vuelven elementos provocadores hacia el público. 
Se compone de tres movimientos, todos ellos en completo silencio, ge-
nerando en el auditorio diversas reacciones: molestia, risa, expectación 
ante los fenómenos que ocurren alrededor, etc.; todo lo que suceda en 
ese instante es lo que le dará a cada ‘interpretación’ un carácter único, 
ya sea que haya silbidos, gritos, protestas, ruido de la gente al levantarse 
de su asiento, portazos, etc.  Cage fue integrante de Fluxus y seguramen-
te compartió con Beuys las alteraciones y reacciones varias de quienes 
hayan presenciado sus obras, que por su similitud formal se vinculan en 
sus respectivas disciplinas, una del espacio y otra del tiempo, ambas con 
lo abstracto como elemento implícito y que se combina con cierto factor 
sorpresa, que conlleva un altísimo grado de provocación e incluso hay 
quienes se sienten agredidos por lo que están presenciando.
Ahora bien, el aspecto de comparación entre Duchamp y Beuys, se centra-
rá en la “Fuente” – urinario (Duchamp, 1917), obra que desde su exposición 
fue condenada por la crítica y que es poseedora de dos elementos clave: 

3 California, 1912 – Nueva York, 1992
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el rechazo y la ausencia (Sustaita, 2011, pág. 55). Rompe todos los este-
reotipos fijados por las épocas predecesoras, es obtener un artículo de la 
vida cotidiana y llevarlo a una sala de museo, genera que de manera in-
mediata se pierda su utilidad y se convierta en algo diferente, algo que no 
fue ideado para estar en esa posición y mucho menos en el sitio en el que 
fue expuesto, además es firmado con un pseudónimo “R. Mutt” y al ser un 
artículo de producción en serie, la industria y la ingeniería intervienen en 
su elaboración, dejando de lado la concepción primigenia del arte, donde 
el que lo concibe es el único capaz de hacer cada fragmento de pieza sin 
la necesidad de una máquina.
Por su parte, Beuys en una de sus instalaciones denominada “Muestra tu 
herida” (1976), alude a la muerte y al sufrimiento. Es la ambientación de 
una sala de paredes blancas y pizarrones negros, donde se encuentran ca-
millas de hierro, debajo de ellas hay dos recipientes que contienen grasa4 
un termómetro y un envase vidrio con el cráneo de un ave. Esto muestra 
una conjunción de elementos heterogéneos tal como lo hace Duchamp en 
su obra (urinario y la sala de museo), donde cada miembro de la audiencia 
tiene su propia interpretación del acto, su particular percepción y traduc-
ción de lo que percibe. 
Se vislumbra una gran influencia de Duchamp en Beuys, una intromisión 
en sus pensamientos artísticos, en su manera tan peculiar de crear y de 
escandalizar, de hacer de lo utilitario algo sublime, alejado completamen-
te de la concepción más académica de los principios estéticos. No es un 
arte meramente utilitario o que pretenda venderse como una mercancía, 
es una manera de expresión que responde a las necesidades sociales, re-
ligiosas y políticas de la época. A diferencia de ‘el Toro de Wall Street’ en 
NY 5, (1987), por citar un ejemplo, de Arturo Di Modica (Italia, 1960), es un 
símbolo de ‘la gran manzana’ que fue instalado frente a la Bolsa de NY en 
1989. Tiene un apego a la actividad financiera y se puede clasificar como 
arte público por el lugar de su instalación, así como por el significado 
que posee de manera intrínseca la escultura: energía, poder, abundancia. 
Tiene flexionadas las patas y la cabeza gacha, como si tuviera la intensión 
de embestir, dándole más movimiento y énfasis a la pieza. Efectivamente, 
es un atractivo turístico que originalmente fue pensado para fungir en ese 
lugar como un regalo para los oriundos de dicho sitio.
A manera de conclusión, se pueden observar dos posturas creadoras simi-
lares, con rasgos característicos en ellas, pero que contienen la definición 
del arte tal como lo dijo Joseph Beuys en el documental titulado “Todo 
hombre es un artista”: “de manera general, se puede decir que el arte es 
el elemento en el contexto amplio del mundo, a través del cual el hombre 
siente ser el centro creador de algo, el centro productor de algo nuevo, o 
sea evolucionario”.

4 Uno de los elementos que emplea en sus creaciones además de: fieltro, cobre y cera.
5 Escultura en bronce.

La postura de Beuys, en la que menciona que cualquiera puede hacer 
arte, permite que exista la flexibilidad de las disciplinas, la inclusión y la 
equidad; intentando dejar de lado que el concepto se eleve a niveles tan 
altos en los que sólo los elegidos pueden acceder, le resta el carácter eli-
tista, situación que en muchas manifestaciones sigue latente; tal como lo 
menciona Dutton: “junto con el desarrollo histórico del arte en sí mismo, 
estas teorizaciones hacen avanzar al argumento, pero no lo hacen en la 
dirección de su resolución, sino sólo para engendrar más debate” (Dutton, 
2010, pág. 76).

El arte como vehículo que restituye la salud
Si bien no es una cualidad o característica que el arte debe poseer, es 
preciso que se incluya en este documento un apartado que exponga un 
término que, en el presente siglo ha alcanzado un nivel importancia tal 
que hasta se confunde con una moda, y es el supuesto de que el arte cura. 
Para tal efecto se ha tomado como base teórica de la ponencia presen-
tada por la Dra. Araceli Colín, denominada: “El encuentro con la música 
como experiencia subjetivante”6, así como “El efecto Mozart” tratado por 
Don Campbell7. Con esto se pretende explicar la capacidad curativa del 
arte musical por medio de evidencias fehacientes.
La Dra. Colín explicó el resultado de una actividad realizada por estu-
diantes de la Facultad de Psicología y la Facultad de Bellas Artes de la 
UAQ, la cual consistía en interactuar con adolescentes de una comunidad 
ñäñho, quienes manifestaban diversos problemas emocionales. El proyec-
to consistió en la creación de un coro – orquesta en el que participaran 
dichas personas y por otra parte los estudiantes de psicología realizaban 
preguntas para identificar, en primera instancia, las dificultades sociales 
que presentaban y después el grado de avance al participar en las labo-
res musicales. Después de realizar las audiciones correspondientes para 
ubicar tesituras y gustos por algún instrumento, se procedió a ensayar 
con los recursos orquestales existentes durante un año, observando las 
pautas de conducta y el desarrollo musical. Los resultados fueron de gran 
importancia, ya que los rostros de seriedad, la vergüenza, la inseguridad, 
entre otras reacciones detectadas en un inicio; fueron modificándose pau-
latinamente con el logro de objetivos que a simple vista se veían como 
el sólo montaje de piezas vocales con acompañamiento instrumental. Las 
posturas corporales también se mejoraron, los cuerpos erguidos hicieron 
su aparición y se hicieron notar al compararse en las evidencias de la fo-
to-documentación. La dinámica social de ese grupo vulnerable con el que 
se trabajó por medio de la música, se caracterizaba por la desintegración 
familiar a causa de la migración de los padres, y el hecho de demostrarse 

6 Ponencia presentada en el 2° Congreso Internacional de Artes y Humanidades: “el arte como tera-
pia”, llevado a cabo en la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Autónoma de Querétaro, del 27 al 
29 de octubre de 2011.
7 Título original: Tlie Mozart Effect, Avon Books, NY, 1998.
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así mismo (los adolescentes en cuestión), que son capaces de lograr obje-
tivos en común, ahora “reconocen capacidades que antes no tenían y eso 
genera cambios de ánimo muy significativos”, en lo que al entrenamiento 
auditivo y lenguaje musical se refiere (Colín Cabrera, 2011).
Por otro lado, Don Campbell relata un caso escrito por Norman Cousins en 
Anatomía de una enfermedad, sobre Pablo (Pau) Casals, cellista, director 
de orquesta, pianista y compositor catalán, quien sufría de artritis reu-
matoide, tenía los dedos paralizados y las manos hinchadas. Como es de 
suponerse, estos padecimientos para un músico que interpreta piano y 
cello es traumático dada la repercusión en su quehacer musical. El “mila-
gro temporal” y de refrigerio para el padecimiento ocurre cuando en pre-
sencia del mismo Cousins, el Mtro. Casals se sienta al piano y comienza a 
tocar los preludios y fugas del Clave bien temperado de Johan Sebastian 
Bach. La música del compositor y músico alemán tocan las fibras más re-
cónditas de aquel que padeció dolores insoportables por el reumatismo, 
y ve transformado (sustituido) su dolor por habilidad y sensaciones de sa-
lud que ningún medicamento le podían ofrecer. Entiéndase esta reacción 
a causa de un tratamiento paliativo que algunos casos puede mejorar las 
condiciones de los pacientes. 
Existe gran escepticismo sobre el “poder curativo” del arte y que éste se 
quede únicamente en la subjetividad de quien lo experimenta. En el foro 
citado anteriormente, se enunciaron casos clínicos de neurología donde 
se comprueban las reacciones en el cerebro al escuchar música, señalán-
dose sucesos ocurridos en presencia de profesionales de la psicología y 
músicos, éstos que, sin contar con las bases científicas para llevar a cabo 
una terapia, el nivel de avance o incluso superación de problemáticas se 
notó a corto plazo. 

La interacción entre el arte y la ciencia
En el siglo XX se tuvo un acercamiento significativo entre arte y ciencia, 
pero no fue sino hasta la época medieval cuando ambas áreas del cono-
cimiento transitaban un camino paralelo. Para la modernidad, “los artis-
tas se separan de los técnicos y se re-posicionan socialmente” (Vicente, 
2003), no obstante, se llegó a una separación contundente entre las dos 
acciones humanas.
Para exponer la interacción arte entre arte y ciencia, se hablará sobre 
uno de los máximos exponentes contemporáneos de la relación estrecha 
entre el arte y la ciencia, este es el grupo de los cinco artistas conforman 
el Critical Art Ensemble CAE, que es un grupo multidisciplinario formado 
a finales de los años ochenta por Steve Kurtz, Hope Kurtz, Steve Barnes, 
Dorian Burr y Beverly Schlee; en él confluyen el diseño web, cine, fotogra-
fía, arte textual y performance8. Su objetivo es investigar y mostrar con un 

8 http://www.critical-art.net/

enfoque crítico, mediante distintas manifestaciones, la interacción entre 
arte, ciencia, tecnología y activismo político.
Dado el tiempo en el que surge esta propuesta, se considera una expre-
sión de arte contemporáneo, pero en un sentido más estricto también se 
puede mencionar que el principio estético con el que se proyecta CAE es 
pluralista en intenciones y realizaciones, es incompatible con los linea-
mientos propios de un museo ‘tradicional’, ya que difiere de las concep-
ciones de belleza y de lo sublime, conceptos por primera ocasión utiliza-
dos en cuanto al arte (Danto, 1999, pág. 39). Contrario a lo que por un uso 
común por costumbre se conoce como arte, las piezas de CAE generan en 
los espectadores momentos de reflexión ante temas fundamentales para 
la sociedad actual como “los alimentos transgénicos, la biomedicina o las 
armas biológicas, provocando así un repensar de los imaginarios sociales 
del poder y del miedo”9. Pretende una confrontación en el pensamiento 
de cada individuo, que le permita distinguir dentro de las múltiples op-
ciones visuales, sonoras y de interacción escénica, los fenómenos que 
infieren en la cotidianeidad social, haciéndola en ocasiones vulnerable a 
los avances tecnológicos y científicos en el ámbito social y las manifesta-
ciones escénicas. De manera paradójica plasma los efectos producidos por 
la ignorancia en procesos biotecnológicos, y cómo una vez que el público 
se contextualiza con dicha actividad, es capaz de modificar los resultados.
El colectivo Critical Art Ensemble como expresión artística contemporá-
nea, tiene amplia relación con la ciencia, ya que emplea como uno de sus 
recursos principales a la Bioética, cuyo propósito es constituirse como el 
eje central de la protección moral y política para la sociedad, enfocándose 
en la dignidad de las personas, y su tarea filosófica consiste en aportar 
elementos claves para la comprensión de esta dignidad (Romero, 201310). 
Este vínculo arte – ciencia expuestos en CAE tiene sus contradicciones, 
ya que por una parte critica las posturas científicas y tecnológicas en 
perjuicio de la humanidad, evidenciando las deformaciones que sufren 
los organismos al aplicárseles factores químicos y por otra motivan a la 
audiencia a que las conozcan, practiquen e incluso domestiquen. Si bien, 
cada performance del CAE recrea situaciones verdaderas, siendo esto una 
variable de la ciencia, que mediante un método busca descubrir leyes 
universales que sirvan como principios fundamentales y leyes de la natu-
raleza11; se contrapone en su crítica al hacer partícipe en algunos casos a 
su público, poniéndolo al límite de su poder de decisión y el deber, siendo 
éste lo que le da valor a la ética. 

9 http://culturacolectiva.com/critical-art-ensemble/ 
10 Ponencia emitida por la Dra. Hilda Romero Zepeda, en la Facultad de Bellas Artes de la UAQ el 6 de 
diciembre de 2013, denominada “Fundamentos éticos para la Educación Artística en Instituciones de 
Educación Superior” (notas personales).
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Esta práctica también fue problematizada y expuesta por Olallo Rubio en 
200712, por medio de su trabajo denominado “¿Y tú cuánto cuestas?”13, que 
es un documental en el que señala el capitalismo, la alta influencia de los 
medios de comunicación, el dominio de las naciones poderosas y el valor 
de la dignidad y la vida.
Es de resaltar que los talleres y performances del CAE, buscan que la so-
ciedad se sensibilice ante diversas prácticas tecno-científicas, participan-
do de manera activa y obteniendo como resultado del trabajo organizado 
un cambio en el entorno. 

CONCLUSIONES
Una manera contundente que permita definir y a su vez determinar el 
impacto del concepto de arte moderno en la fundamentación de las dis-
tintas disciplinas artísticas, es sin duda considerar lo que Dutton expone 
en las cualidades que debe poseer todo aquello a lo que se le llame arte 
(Dutton, 2010, págs. 79-89), y las enumera así:
1. Placer directo o estético: el hecho de deleitarse con una obra artística, 
debe ofrecer de manera gradual distintos niveles de placer, el cual se ge-
nera de forma orgánica.
2. Habilidad y virtuosismo: la destreza elevada al momento de ejecutar 
una pieza musical, una coreografía o interpretar un personaje en la dra-
maturgia teatral, causa la admiración de quien le percibe y crea un recuer-
do profundo en su memoria.
3. Estilo: es el elemento que le dará identidad a la obra en relación con su 
estructura, sus componentes y la manera en que éstos llegan a su máxima 
expresión.
4. Novedad y creatividad: la originalidad es un medio que capta la aten-
ción, permite valorar la obra y darle un lugar especial, entre más innova-
ción exprese en su constitución, mayor será su exaltación.
5. Crítica: la obra de arte debe ser motivo de discusión, de debate entre 
quienes, de acuerdo a su rango de especialización, opinarán sobre ella y 
su creador.
6. Representación: en cada obra debe verse reflejadas “experiencias rea-
les e imaginarias”, mismas que abarcan todos los ámbitos de la vida.
7. Foco especial: marca distancia de la cotidianeidad, tiene un lugar es-
pecial.
8. Individualidad expresiva: se considera que posee este elemento a 
“cualquier obra ordinaria que lleve implícito un componente creativo”.
9. Saturación emocional: toda obra que se considere artística, debe po-
seer emociones específicas diferentes a las que de manera implícita con-
tiene en su representación.

12 http://www.jornada.unam.mx/2007/05/17/index.php?section=espectaculos&article=a16n1esp
13 https://www.youtube.com/watch?v=cvltew8q3I0 

10. Desafío intelectual: es salir de lo común, ejercer un placer que satis-
faga la intelectualidad, para exteriorizar sus estructuras más complejas.
11. Las tradiciones y las instituciones del arte: se crean dentro de cons-
trucciones sociales, en esto tiene cabida el arte conceptual.
12. Experiencia imaginativa: la representación queda separada de lo que 
impacta en la mente, por lo que Kant dice: “las obras de arte son objetos 
imaginativos sometidos a la contemplación desinteresada”.
Expuesto lo anterior, se confirma que no es cuestión personal ni social 
que el arte cure, sino que es algo real, tangible y que incluso en países 
como Argentina se geste la Musicoterapia como una profesión que reper-
cute de manera destacada en el cuidado de la salud y prevención de en-
fermedades. De igual forma, se mantiene la idea de que la música posee 
por encima de otras áreas los beneficios de sanación y que, sin descartar 
a las demás formas de expresión, ésta es la que se puede comprobar con 
mayor efectividad. Sin hacer menos a otras disciplinas, es muy difícil que 
la observación de una pintura o escultura tenga un efecto curativo, pero 
no se descartan las ventajas en este aspecto que puedan tener un perfor-
mance o una obra de teatro.
La relación ciencia y arte va más allá de las destrezas técnicas y virtuo-
sismos que desde su posición, cada uno de los conceptos guarde. El hacer 
y el crear forman parte de un bagaje necesario para que artistas y cien-
tíficos puedan hablar de una formación integral en sus respectivas disci-
plinas. El arte no solo se limita a la bohemia (Vicente, 2003), encierra un 
sinnúmero de elementos que lo elevan a un nivel muy por encima de sim-
ple ejecución, es decir, lo lleva a la creación, recreación14 e interpretación. 
Como parte de un área importante en los saberes universitarios, el arte se 
sujeta a lo que rige método científico para llevar a cabo las indagaciones 
sobre diversos temas, con el fin de generar conocimiento y alternativas en 
sus distintos alcances.

 

 

14 Entiéndase como aquello que fue creado por otro y que al ejecutarse de nuevo con los  
conocimientos técnicos requeridos, se transforma en una nueva versión.
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Artículo 3
RESUMEN

El arte Drag tiene una larga historia, una que sin duda no ha terminado de 
escribirse. De los escenarios del teatro a los grandes medios televisivos, 
el Drag ha desplegado nuevas formas de leer los cuerpos y las representa-
ciones de lo femenino, sin embargo, es también una tecnología de género 
que reproduce ciertos estereotipos de lo que es “ser mujer” y ayuda a su 
prevalencia aun hoy en día. 
El presente texto intenta vislumbrar un punto de entendimiento del Drag 
como tecnología de género, como una práctica que funge como punto de 
inflexión para la deconstrucción y re-construcción de las representaciones 
construidas alrededor de lo femenino, y al mismo tiempo, como un punto 
de ayuda disidente para las propias representaciones de la masculinidad 
hegemónica. Todo esto a través de un análisis inicial que rescata como 
ejemplo algunos episodios del reality show RuPaul´s Drag Race. 
Palabras clave: Arte Drag, Tecnologías de género, Representación, Género, 
Estereotipos.

ABSTRACT
The Drag art has a long history, which is certainly not over. From the thea-
ter stage to the main television media, the Drag has shown new ways of 
reading the bodies and representations of the feminine, however, it is 
also a gender technology that reproduces certain stereotypes of what it is 
to “be a woman” and influences to its prevalence even nowadays.
The present text tries to glimpse a point of understanding of the Drag as 
a technology of gender, as a practice that serves as a turning point for the 
deconstruction and reconstruction of the representations built around the 
feminine, and at the same time, as a point dissident help of the hegemo-
nic masculinity own representations. All this through an initial analysis 
that rescues as an example some episodes of the reality show RuPaul’s 
Drag Race.
Key words: Drag art, gender technologies, representation, gender,  
stereotypes.
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INTRODUCCIÓN
Hoy en día el arte del Drag es un tema en constante crecimiento. Es una 
práctica que tiene una larga historia con una evolución evidente que ha 
visibilizado nuevas formas de leer los cuerpos y las representaciones de 
lo femenino, que ha jugado un papel importante en la aceptación de la di-
versidad sexual y que ha traspasado del medio del teatro para llegar a los 
grandes medios televisivos y con ello a mas gente en el mundo. Sin em-
bargo, es también una tecnología de género que reproduce ciertos este-
reotipos de lo que es “ser mujer” y ayuda a su prevalencia aun hoy en día. 
Al decir tecnologías de género rescato un concepto del texto de Teresa de 
Lauretis (1989), donde refiere a representaciones o auto representaciones 
que apuntan a una generización de los cuerpos, y que se encarna en los 
cuerpos, que pueden, o no, subvertir los estereotipos que giran alrededor 
del género. Este concepto lo retomaré más adelante.
Al mencionar esto, debo aclarar que el carácter del presente texto, no 
tiene un fin acusatorio que generaliza el espectro del arte Drag como 
algo “malo” o como una práctica que sirve únicamente a la prevalencia 
de ciertos estereotipos asignados a la mujer.  Lo apuntalado tiene origen 
al hacer un pequeño análisis de algunos capítulos de uno de los reality 
shows que desde el 2009 hasta hoy en día, han marcado tendencia y pos-
tulado representaciones de lo que es el mundo del Drag, y como en ello se 
siguen colando-colocando y reafirmando algunos estereotipos, sobre todo 
de aquellos que marcan y definen las conductas y prácticas “ideales” de 
una mujer. Hablo específicamente del show televisivo RuPaul´s Drag Race. 
Antes de dar paso al análisis me parece pertinente poder ahondar un poco 
mas sobre lo que es la práctica del Drag. 
El arte del Drag tiene siglos de historia. El termino proviene del vocablo 
inglés Drag, “arrastrar”, que hace referencia a las largas faldas y vestidos 
que llevaban los actores masculinos que se disfrazaban de mujeres, du-
rante la segunda mitad del siglo XIX (Chueca, 2017). La abreviación Drag es 
un acrónimo de “Dressed as girl” que es utilizado para hacer referencia a 
una persona que crea e interpreta un personaje andrógino, es decir, que 
sus rasgos externos no se corresponden con los de su propio sexo, hacien-
do uso de plataformas, pelucas, entre otros accesorios, para tal fin. A lo 
largo de la historia, una de las primeras representaciones artísticas que 
incluyeron pequeños matices del Drag fue en el siglo XVIII, en el año 1791 
con la ópera de “La flauta mágica” de Wolfang Amadeus Mozart. (eldiaro.
es, 2015). 
Annalisa Mirizio describe al drag como una figura de política de transfor-
mación de la masculinidad, que representa modelos disidentes de las for-
mas que han sido establecidas del género. A diferencia del travesti y del 
transexual, quienes transitan en el espectro de una identidad de género a 
otra, el drag posee un carácter ontoformativo, es decir, con su presencia, 

sus movimientos, crea otra realidad, confunde las identidades y destruye 
el orden de los códigos jerárquicos de género (Mirizio, 2000).
Este punto es importante, por que permite pensar que la persona drag 
tiene la “posibilidad de ir y volver de un género al otro, de un cuerpo al 
otro” (Mirizio, 2000, p.144), de poder pensarse y ser fuera de lo construi-
do alrededor del género, en este caso, fuera y dentro del mandato de lo 
masculino y lo femenino. También por otro lado, permite esclarecer la 
errónea idea sobre que la práctica del Drag responde a un deseo de ser 
mujer, ya que si bien, no se excluyen los casos donde pueda ocurrir este 
tipo de transición por diversos medios, ya sean hormonales o quirúrgicos, 
en la idea base de este tipo de práctica, obedece a otra cosa, como una 
posibilidad de ser otra, sin dejar de ser otro.  A su vez, cada drag crea su 
personaje, a fin de un proceso personal, permeado por la historia de vida 
y el desarrollo subjetivo e identitario, que florece con la posibilidad de 
colocarse en un sitio al que no todos pueden acceder y de mostrarlo como 
una forma de vida.
Sin embargo, tampoco puede negarse que en el campo de la disidencia 
drag de lo construido alrededor del género, se sigan manteniendo cierto 
tipo de arquetipos específicos de lo femenino. Si bien el Drag surgió como 
un elemento dramático, como una sátira cómica de la sociedad aristo-
crática, la política, los roles de género, la etiqueta social y los conven-
cionalismos sociales, que permitió poder cuestionar un ideal único de la 
masculinidad;  no se puede negar tampoco que se juega un doble papel 
en este tipo de prácticas: en primer lugar las prácticas Drag ayudan a este 
ejercicio  de deconstrucción de la idea sobre solo un tipo de masculinidad, 
abriendo el abanico a las masculinidades, pero por otro lado, en el ejerci-
cio de su acto como drags, también ayuda a mantener algunas represen-
taciones y prácticas alrededor de lo que se ha construido culturalmente 
sobre lo femenino. 
Quiero esclarecer este punto trayendo a colación ejemplos específicos que 
atañen a las prácticas del Drag en este siglo. Mas específicamente, desde 
el año 2009 con la llegada del reality show RuPaul´s Drag Race. Este pro-
grama cuenta a la fecha con 10 temporadas y tiene un diseño de concurso 
por eliminación, donde se pretende elegir a quien será la siguiente “super 
estrella Drag de Estados Unidos”, cada una de las concursantes que entra 
al programa tiene a su personaje drag, donde se despliega una gran varie-
dad de personalidades y formas de vivir el Drag, de todos colores, formas, 
culturas, países, estilos, orientaciones e identidades sexuales.
La forma de eliminación en este programa responde a una serie de con-
cursos y pruebas que las participantes deben ir superando cada semana, 
cabe decir que este tipo de pruebas ponen sobre la mesa habilidades que 
una “super estrella Drag debe tener” por ejemplo: actuación, elaboración 
de vestuario, baile, maquillaje, comedia, entre otras. Las pruebas varían y 
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van desde mini desafíos a desafíos principales, ambos limitados a deter-
minado tiempo y puesto a evaluación por un grupo de jueces, las pruebas 
se mueven entre diferentes tipos de temas. Algunos de estos desafíos se 
repiten en cada temporada, ya que son considerados parte fundamental 
de la cultura Drag, al menos de la cultural Drag estadunidense.
Hay un desafío en particular que me gustaría rescatar para explicar el 
punto antes mencionado. Este desafío a pesar de que tiene sus varian-
tes en cada temporada, no cambia el objetivo principal, el cual consiste 
en transformar por completo (dragear) a un participante hombre, por lo 
general heterosexual y muy dentro del estándar de un hombre “mascu-
lino” estadunidense, es decir, con una complexión robusta, musculosa, 
facciones fuertes y amplias, cubiertos de vello facial, sin rasurar ninguna 
parte del cuerpo, y por supuesto, que no tienen idea ni experiencia en el 
mundo Drag. A cada concursante se le empareja con su respectivo hombre 
a transformar y comienza una situación muy particular e interesante. 
Dentro de este desafío se muestra en un primer momento el temor de 
ambas partes, porque, por un lado, los drags que concursan entienden que 
hay varias barreras por derribar en torno a esos hombres voluntarios que 
jamás han caminado la senda del Drag, por otro lado, se tocarán fibras 
muy sensibles que tienen que ver con su masculinidad y la transición a un 
lado “mas femenino”, que como se muestra en algunos voluntarios, no es 
siempre lo más cómodo, sin embargo, ambas partes con sus altas y bajas 
están dispuestas a dar lo mejor por ganar la prueba.
Es durante el proceso de transformación que ocurren cosas muy intere-
santes. Una de las características de esta prueba es que además de trans-
formar a su futura hermana drag, madre drag, novia drag, mujer embara-
zada drag, etc., tienen que realizar una actuación en pasarela juntas, lo 
cual implica desde caminar por la pasarela en tacones hasta bailar una 
pieza musical. Este tipo de grado de dificultad extra en la prueba hace 
aflorar un tipo de exigencia particular por parte de las drags hacia los 
voluntarios, quienes también tienen su manera particular de llevar dicha 
exigencia. Esta exigencia consiste en “actuar femeninamente”, “actuar 
como una mujer”. Mas allá de solo verse como mujeres, tiene que haber 
una interpretación completa que sea convincente, la cual incluye desde 
como caminar, como mover las manos, como posar, como hablar, como 
girar la cabeza e incluso como mirar. Es aquí donde ambas partes entran 
en problemas.
Las drags ante lo que consideran una labor titánica, hacen su mejor es-
fuerzo en enseñar a estos hombres a como actuar ser mujeres, en varias 
de ellas, en casi todas las temporadas, repiten instrucciones especificas 
para lograr este fin:
•	 Como caminar en tacones, las mujeres tienen que mostrar gracia, sen-

sualidad, fiereza en cada paso sin ser toscas.

•	 La delicadeza del movimiento de una mujer, en como mueve sus ma-
nos, cuello, cabeza, movimiento de caderas.

•	 Uso de lenguaje. En el proceso de transformación, pareciera que es 
indispensable modificar el tipo de lenguaje, no solo el tono, acento o 
el modismo del habla, sino incluso cierto tipo de palabras “que una 
mujer no usaría”.

•	 Postura. Es interesante poder observar cómo tanto drags como vo-
luntarios, aun siendo biológicamente hombres, ambas partes tienen 
un tipo de postura diferente. Las drags intentan suavizar la firmeza y 
fuerza que proyecta la postura de los voluntarios. Apoyarse mas sobre 
un lado de la cadera, hombros hacia atrás sin sacar demasiado el pe-
cho, piernas juntas ligeramente dobladas, brazos cayendo suavemente 
a los lados en lugar de cruzarlos, cabeza ligeramente hacia un lago en 
lugar de una postura firme.

Por otro lado, los voluntarios parecen tener sus propios medios de inter-
pretar el “ser mujer”. Si bien escuchan las instrucciones de sus tutoras 
drags, de modo serio y a la vez en broma, juegan con la situación, e inclu-
so en algunos casos, dejan leer alguno que otro deseo relacionado a expe-
rimentar otro tipo de masculinidad. En otros hay una firme resistencia que 
los confronta e incomoda al verse “mas femeninos”. Aun así, hay mucha 
coincidencia entre el discurso de ambas partes. Si bien los intentos de 
simulación de los voluntarios parecen más torpes al actuar “como una 
mujer”, por que se entiende que por una parte no hay un trabajo ni expe-
riencia previa, además de las resistencias que les comandan a mantener-
se y actuar aun “como hombres”, por parte de las drags experimentadas 
también esta muy arraigada esta percepción de lo que significa ser mujer.
Me parece paradójico e interesante que dentro del trabajo de deconstruc-
ción que realizan estos hombres (drags o no), sin importar su preferencia 
o identidad sexual, la masculinidad sea una variante que tiene la opor-
tunidad de interpretarse de varias formas. Sin embargo, parece que hay 
un estancamiento en torno a la representación de lo femenino. No quiero 
decir con esto que dentro del Drag no haya un trabajo deconstructivo, de 
lo que se piensa que puede llegar a ser una mujer. No hay duda que aun 
dentro del Drag estamos frente a representaciones fuertes, disruptivas y 
empoderadas de mujeres que salen del molde moral o tradicional.
¿Entonces por qué dentro del Drag, “como personas que deconstruyen el 
concepto de género cada vez que se visten” (Mirizio, 2000, p.144), pareciera 
que no se puede escapar de cierto tipo de prácticas que forman parte de 
la construcción de representaciones de género alrededor de lo femenino?
Es más, se entiende que el drag interpreta una sátira de las representa-
ciones socio culturales alrededor de la masculinidad, ¿pero que tanto de 
esta deconstrucción no contribuye a que se sigan manteniendo ciertos 
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estereotipos de género relacionados a “ser mujer”?
Me gustaría dejar en claro que no hablo de dos procesos por separado, 
como si la deconstrucción del género dependiera precisamente de quien 
está realizando esa labor, es decir, no me refiero a que solo una mujer 
puede deconstruir las representaciones de “ser mujer” y un hombre úni-
camente las representaciones de “ser hombre”, sin embargo, según lo 
que se ha venido estableciendo, si bien el drag (aunque puede que no sea 
únicamente él) pareciera tener una ventaja sobre este proceso decons-
tructivo por poder moverse en ambos espectros, el masculino y el feme-
nino, también pareciera que hay una suerte que limita la deconstrucción 
de las representaciones del ser mujer que al mismo tiempo ayuda a la de-
construcción de las representaciones sobre la masculinidad hegemónica. 
 Para poder dar una aproximación que ayude a dejar más claro este punto, 
Teresa de Lauretis (1989) habla sobre las tecnologías de género, enten-
diendo que son representaciones o auto representaciones que pueden, o 
no, subvertir los estereotipos que giran alrededor del género, ya que son 
las formas en que se pueden leer los cuerpos a partir de lo que concierne 
al género y como se puede deconstruir o problematizar estas cuestiones, 
sabiendo que las tecnologías de género integran los dispositivos sociales 
de subjetivación y, por lo tanto, las relaciones de poder propias del mundo 
actual. Bien lo menciona Lauretis (1989) cuando dice:

(...) como la sexualidad, el género no es una propiedad de los cuerpos 
o algo originalmente existente en los seres humanos, sino el conjun-
to de efectos producidos en los cuerpos, los comportamientos y las 
relaciones sociales; en palabras de Foucault, por el despliegue de una 
tecnología política compleja. (Lauretis, 1989, p.8)

Entendiendo que el género es una representación, Lauretis (1989) formula 
que hay un trabajo de deconstrucción de género que produce inevitable-
mente su re-construcción, pero que habría que cuestionarse cuales serían 
los términos y bajo que intereses y de quienes seria producida tal re-cons-
trucción. En este caso ¿podríamos pensar que la permanencia de estas 
representaciones de “ser mujer” fungen como una pieza importante en el 
proceso deconstructivo de la masculinidad del sujeto que deviene drag?
Creo que podría ser posible, en la medida de que se habla de un proceso 
largo y constante por el cual atraviesa el sujeto para llegar a ser drag. 
La permanencia de algunas representaciones, dirigidas  hacia cierto tipo 
prácticas corporales “propias de las mujeres”, fungen, por ahora, como 
tecnologías de género, como una base para la deconstrucción de la mas-
culinidad hegemónica, sin embargo, no es regla que este proceso sea 
siempre así, es más, la propuesta sería poner sobre la mesa y complejizar 
aun más sobre las representaciones o auto representaciones que no han 
sido aún encarnadas en estos cuerpos y que posteriormente deberán en-
trar en un nuevo proceso de deconstrucción.

Por otro lado, este análisis inicial abre la posibilidad de cuestionarnos 
sobre si finalmente hay una representación de lo “femeninamente na-
tural”, una representación de la mujer fuera de los marcos establecidos 
culturalmente, y en mayoría, por una sociedad masculina y patriarcal, una 
representación que sea fabricada por mujeres, sin ideas de origen en con-
traposición a la masculinidad. En este sentido se alberga una reflexión 
final: aún con las posibilidades de representación entre lo masculino y lo 
femenino que tiene el Drag, ¿siguen siendo acaso los hombres (ya sean 
drags, gays, trans, heteros, etc.) quienes únicamente leen y dictan las re-
presentaciones de lo femenino?, sin duda, ese es otro punto de análisis 
que valdría la pena profundizar en otro escrito. 
por la cantidad de obra de buena factura que se conserva.  En el retrato 
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Artículo 4

Los relatos testimoniales de la infancia  
homosexual, una recuperación de la  
memoria colectiva

 		   Nivardo Trejo 

RESUMEN

La antología Mariconcitos (Córdoba, 2017) gestada en la plataforma blog-
ger y prorrateada en formato PDF bajo licencia creative commons, reú-

ne 76 memorias de infancias maricas con el objetivo de volverlas decibles 
y reintegrarlas al imaginario colectivo de la diferencia sexual. Observamos 
que estos textos cobran el valor de testimoniales de infancia y que en 
conjunto entretejen, de forma alegórica,  la trama colectiva de un bil-
dungsroman polifónico que se podría ser cualquier infancia disidente. En 
todos los testimonios el cuerpo y su inmanencia cobran especial impor-
tancia al ser un objeto de control y materia política que deviene cuerpo 
social, sexual y textual.  Proponemos que el texto Mariconcitos es un te-
rritorio de producción de sentidos para el colectivo LGBTQ+ en tanto que 
recupera y revaloriza la experiencia de la infancia disidente sexual
Palabras clave: infancia, homosexualidad, testimonio, memoria colectiva, 
corporalidades.

ABSTRACT 
The anthology Mariconcitos (Córdoba, 2017) developed on the blogger pla-
tform and distributed in PDF format under the creative commons license, 
gathers 76 memories of homosexual childhoods with the aim of making 
them visible and reintegrating them into the collective imaginary of se-
xual difference. We observe that these texts acquire the value of testimo-
nies of childhood and that they together woven, in an allegorical way, the 
collective plot of a polyphonic bildungsroman that could be any dissident 
childhood. In all testimonies the body and its immanence take on special 
importance as it is an object of control and political matter that becomes 
a social, sexual and textual body. We propose that Mariconcitos is a terri-
tory of sense production for the LGBTQ + collective in that it recovers and 
revalues the experience of sexual dissident childhood.
Keywords: childhood, homosexuality, testimony, collective memory,  
corporalities.
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Los relatos testimoniales de la infancia homosexual, una recuperación de la 
memoria colectiva

Dentro del espectro cultural y artístico contemporáneo latinoamericano, 
las narraciones sobre disidencias sexuales e identitarias irrumpen en la 
escena editorial con más fuerza que nunca, impulsadas por los derechos 
y políticas de inclusión y respeto ganados por las comunidades LGBT+ en 
los diferentes países de América Latina. Así también, la creciente produc-
ción literaria de índole diversa en internet, ha supuesto la visibilización de 
voces de autores que aún no han llegado a las grandes editoriales, o bien, 
que navegan entre ambos territorios: el de la edición convencional impre-
sa y el de la autoedición digital. Para nadie son desconocidas las ventajas 
de la producción literaria digital frente a otros formatos. La vertiginosidad 
de la distribución y la libre expresión, son algunas de las bondades que 
artistas de todo tipo aprovechan al reproducir su arte en la World wide 
web. Es en este ámbito donde el proyecto Mariconcitos (Córdoba, 2017) ha 
sido gestado a través de la plataforma blogger y prorrateado más tarde 
en formato PDF bajo licencia creative commons. Se trata de una antolo-
gía compilada por Juan Manuel Burgos y Emmanuel Theumer que reúne 
76 memorias de infancias maricas con el objetivo de volverlas decibles y 
reintegrarlas desde el presente al imaginario colectivo de la diferencia 
sexual. Observamos que estos textos cobran el valor de testimoniales de 
infancia y que en conjunto entretejen, de forma alegórica,  la trama co-
lectiva de una novela de aprendizaje, un bildungsroman polifónico que 
se vuelve cualquier infancia disidente. En todas las narraciones el cuerpo 
y su inmanencia cobran especial importancia al ser un objeto de control 
y materia política que deviene cuerpo social, sexual y textual.  Propone-
mos que el texto Mariconcitos es un territorio de producción de sentidos 
para el colectivo LGBTQ+ en tanto que recupera y revaloriza la experiencia 
de la infancia disidente sexual. Retomamos el concepto de concretion of 
identity de Assmann, la idea de ‘memoria comunicativa’ de Halbwachs y 
el concepto de cuerpo ‘sextual’ acuñado por López García para el abordaje 
crítico de la masculinidad en transición que percibimos en el entramado 
de las memorias. Concluimos que estos cuerpos ‘sextuales’ se vuelven 
estrategias de escritura que generan una resitencia ante los embates de 
la heteronorma que intenta regular la experiencia del cuerpo, el deseo y 
los afectos. 

La memoria comunicativa; una forma de concreción de la identidad 
La escritura es una dimensión que permite la construcción y reconstruc-
ción de la subjetividad de quien la ejerce. La práctica escritural cobra for-
ma al inscribirse en los parámetros establecidos por los géneros narrati-
vos. Cuando hablamos del ejercicio de la memoria, podemos pensar en el 
testimonial como recurso creativo, que a través del empleo del fluir de la 
consciencia, configura los recuerdos del sujeto de enunciación. Kaufman 
argumenta que “el testimonio puede tornarse la voz de lo singular y de 

lo social, de la interrogación sobre sí mismo y sobre los otros que lo re-
ciben” (2014, p.103) Esta característica de transitar entre lo individual y lo 
colectivo, parece permitir que los relatos del ‘yo’ operen como andamiaje 
de empoderamiento y resistencia. En este sentido, como sucede en todos 
los relatos donde la memoria está involucrada, los recuerdos pueden ser 
claros, y otras veces desdibujados e incluso reformularse desde la pers-
pectiva presente, en una suerte de empleo de la autoficción. En cualquier 
caso, la interpretación de versiones del pasado funciona como generadora 
de sentido. Hablar desde el mandato de ‘testimoniar’ es entonces otorgar 
“la perspectiva de aquello que refracta en el yo, en el propio cuerpo, en 
las representaciones posibles y en el narrar para dar o revisitar el sentido 
de lo vivido” (Kaufman, 2014, p.104). En suma, los recuerdos como la iden-
tidad, son un logro colectivo. 
A esta premisa contribuye la teoría de Halbwachs que arguye que cada 
individuo compone una memoria que está regulada socialmente y que se 
relaciona con un grupo. Toda memoria individual se constituye en comuni-
cación con otros. Estos ‘otros’, sin embargo, no son solo un grupo de per-
sonas, sino que son grupos que conciben su unidad y peculiaridad a través 
de una imagen común de su pasado: la infancia de la disidencia sexual, en 
el caso que nos ocupa. El autor piensa en las familias, los vecindarios y los 
grupos profesionales, los partidos políticos y asociaciones, como ejem-
plos (1995). Cada individuo pertenece a numerosos grupos cuyas agencias 
generan imaginarios y memorias de pertenencia de carácter distinto. Esta 
idea nos hace suponer que el registro del recuerdo de la infancia marica 
mantiene vasos comunicantes con la generalidad de las experiencias de 
infancias de sujetos disidentes sexuales, debido a la unicidad de referen-
tes en el imaginario colectivo del grupo. Entonces, podríamos decir que 
el ejercicio de la memoria que se hace sobre la infancia disidente sexual, 
conforma un archivo colectivo que aglutina las voces de este grupo social 
donde la materialidad del cuerpo, las corporalidades y el deseo, son los 
ejes que funcionan como puentes. 
Ahora bien, si desplazamos un poco la mirada hacia el individuo mismo, 
podemos traer a colación lo que plantea Assmann sobre el carácter de los 
sujetos, cuya construcción no está basada en la cultura, sino más bien en 
la socialización y en las costumbres. En este orden de ideas, antes que el 
sentido de pertenencia, el contacto con los otros es lo que genera, crea o 
resemantiza. El mismo Assmann, basado en la idea de ‘memoria colectiva’ 
de Halbwachs, acuña el concepto de ‘memoria comunicativa’ que nos in-
teresa retomar, ya que éste en su definición incluye aquellas variedades 
de memoria colectiva que se basan exclusivamente en las comunicacio-
nes cotidianas. Para Assmann, el concepto hace referencia al campo de 
la historia oral, sin embargo, nosotros proponemos su desplazamiento 
hacia los relatos testimoniales de infancia de la antología Mariconcitos: 
feminidades de niños, placeres de infancias, ya que éstos están narrados 
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desde el plano de la oralidad que destaca la vida cotidiana como territorio 
de producción de sentido e identidad.
La ‘memoria comunicativa’ es un componente intrínseco de los relatos de 
infancia en Mariconcitos, donde “everyday communication is characteri-
zed by a high degree of nonspecialization, reciprocity of roles, thematic 
instability, and disorganization” (Assmann, 2014, p.126).  Por lo general, los 
niños que protagonizan los relatos testimoniales llevan a cabo cambios 
alternos entre sus acciones, temas o experiencias; la temporalidad de la 
narración no respeta parámetros fijos en la linealidad del relato; parece 
ho haber profundidad en la anécdota que generalmente está relacionada 
con el examen de una mirada externa. De esta forma el texto Maricon-
citos funciona como una suerte de hemeroteca que aglutina los diarios 
personales de adultos que vuelven a su pasado por medio de un arco na-
rrativo, para contar sucesos de su infancia cuando ocupaban otro cuerpo, 
otra mente, y regresan para dar relectura al niño que fueron a la luz de 
su adultez.  
El rasgo de cotidianidad de la ‘memoria comunicativa’ tiene la capacidad 
de mutar a causa del transcurrir del tiempo, se modifica o bien se matiza. 
En cualquier caso, lo que pudiera otorgarle fijeza en un lapso espacio-tem-
poral, sería la organización cultural. Es aquí donde hallamos uno de los 
méritos del texto Mariconcitos, puesto que nos resulta una propuesta 
que otorga organización y validez cultural a los testimonios de infancia 
donde se revaloriza la externalización de afectos, deseos, sexualidades 
y rechazos en voces masculinas. Creemos que este fenómeno es lo que 
Assmann designa como concretion of identity, ya que hace referencia al 
procedimiento que lleva a cabo un grupo al basar su conciencia de unidad 
y especificidad en la materialización o registro del conocimiento comunal 
debido a que le permite reproducir su identidad. En suma, los testimonios 
comprendidos en Mariconcitos incorporan una especie de ‘memoria co-
municativa’ matizada por la disidencia sexual. Ésta permite la concreción 
de la identidad colectiva puesto que implica un archivo de experiencias 
comunes al grupo de hombres y mujeres homosexuales, cuya agencia está 
en las prácticas corporales, el despertar de la sexualidad, la idealización 
del comming out y las tecnologías de género que resultan, todas ellas, 
mecanismos de resistencia.

Los cuerpos de los hombres 
Al abordar problemáticas concernientes al binario hombre-mujer, solemos 
encontrarnos con la perspectiva biológico-mecanicista, cuyo poder resi-
de en la metáfora del cuerpo como una máquina. En específico, el cuer-
po de los hombres frecuentemente es abordado a partir de su ‘función’, 
‘operación’ o ‘mecanismos biológicos del comportamiento’ desde donde 
se legitiman, falsamente, dominaciones, agresividades, resistencias, etc. 
Este determinismo biológico pone al cuerpo como eje sobre el cual se 

inscriben las dicotomías de género y, por ende, las formas de producir 
masculinidad o feminidad. Otros estudios de teoría social con influencia 
posestructuralista encuentran al cuerpo como vértice de la producción de 
género. A partir del análisis de Michel Foucault sobre ‘disciplinamiento’ 
de los cuerpos para explicar la producción de verdad en los discursos, el 
cuerpo se vuelve objeto de análisis de nuevas disciplinas donde se obser-
va que las nuevas tecnologías del poder también los van controlando de 
forma paulatina (Connell, 2014). Bryan Turner propone un giro en el abor-
daje del cuerpo. Él observa que los cuerpos son objetos sobre los cuales 
trabajamos: comiendo, durmiendo, limpiando, haciendo dietas o ejercicio. 
Con base en este razonamiento, sugiere la idea de ‘prácticas corporales’ 
tanto individuales como colectivas, que incluyen la variedad de formas en 
las cuales el trabajo social se relaciona con el cuerpo. 
En el mismo orden de ideas, la antropóloga Elsa Muñiz propone descolo-
car al cuerpo como objeto de estudio y desplazar la midada hacia las las 
prácticas corporales y sus representaciones, aquellas que ofrecen varia-
ciones físicas de lo humano. Muñiz, a diferencia de Turner, ve al cuerpo 
como un territorio de subjetivación donde la corporalidad o prácticas cor-
poráles otorgan identidad, pertenencia o agencia. Creemos que el caso de 
los niños protagonistas en Mariconcitos encarnan expresiones de género 
que matizan y dan variación al arquetipo de masculinidad hegemónica y 
con ello, cuestionan la virilidad a través de una nueva organización del 
‘hacer’ del sujeto, es decir, por medio de las práticas corporales. Connell 
en su estudio sobre masculinidades enuncia una frase que parece englo-
bar la idea del cuerpo como epítome del género: “La experiencia corporal 
es a menudo central en la memoria de nuestras propias vidas y, en con-
secuancia, en nuestra compresnión de quiénes somos y de qué somos” 
(2015, p.86). 
Esta premisa parece encontrar rerefencialidad en los títulos de casi la ma-
yotría de las memorias de la antología, aquí algunos ejemplos: “Caminar 
torcidos”, “SuperNormal”, “Devórame otra vez”, “Bambi”, “Sentado en el 
cordón de la vereda”, “Rostra”, “No llores por mí Argentina”, etc. Donde 
notamos que las prácticas corporales y la performatividad, entendidas 
como aquello que los cuerpos hacen, están latentes como metáfora de la 
experiencia de los sujetos.
Notamos que el cuerpo y las corporalidades de los sujetos en los relatos 
representan una forma de subjetivación. El cuerpo parece funcionar como 
un lienzo propicio para la inscripción de rasgos identitarios. Hay una con-
sistente carga afectiva – emotiva en todo aquello que los sujetos hacen 
con su corporalidad, y es a partir de ahí, que se escinden del resto de la 
comunidad que los contiene, o de los grupos a los que pertenecen como 
la familia, los amigos, los compañeros de clase, etc. Aunque al mismo 
tiempo, esa corporalidad resulte una fuente de producción de sentido y 
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agencia a una identidad construida en términos própios. Observamos que 
este proceso es concientizado por el narrador a partir del ejercicio de 
editorialización de la memoria. Un ejemplo de este mecanismo de cobrar 
consciencia a través de lo corporal es el que relata Mauricio List en su tex-
to “Inquietud” luego de presentar una fotografía donde él se encuentra en 
una postura introvertida o no reivindicada como viril  junto a familiares, y 
entonces menciona que:

Durante mucho tiempo evité esa foto, pues me inquietaba verme como 
un mariconcito. Cuando veíamos juntos los álbumes de fotos, al llegar a 
la página donde estaba ésta hacia lo posible por saltarla y me pregunto 
si los demás miembros de la familia hacían lo mismo […] Así aprendí a 
disimular, o al menos suponía que sabía hacerlo. No sé cuántas veces 
habré sido visto como en esta vieja foto (p.37-38). 

Percibimos un miedo al escrutinio de la mirada de los otros sobre su for-
ma de actuar, es decir, un temor por hallarse descubierto a través de la 
performatividad con que encarna su masculinidad. Notamos que es cons-
ciente de la rupturura que hace con la masculinidad dominante. Obser-
vamos que el problema es solventado a través del disimulo, que implica 
una práctica corporal también. Este relato, en efecto, comprueba que el 
cuerpo y las corporalidades son un territorio fértil para la subjetividad. 
El cuerpo, en este sentido cobra una nueva importancia, ya no sólo como 
elemento instrumental de la sexualidad, sino como referente al cual el 
sujeto acude incuso para resistir. Advertimos que el entorno, es decir, su 
familia, otorga también importancia al cuerpo y a las corporalidades ya 
que a través de éstas, distingue lo que en palabras de Butler sería ‘los 
cuerpos abyectos de los cuerpos que importan’. Al respecto, List en su 
texto Hablo por mi diferencia, de la identidad gay al reconocimiento de lo 
queer, establece que 

son cuerpos abyectos aquellos que se han construido a lo largo de 
los siglos y que de alguna manera no siguen el orden normativo de la 
sociedad en cuestión […] son lo que Butler llama los cuerpos ininteligi-
bles, aquellos en los que no hay una concordancia entre sexo, género 
y deseo (2009, p.100). 

Mariconcitos, en este orden de ideas, reúne relatos donde los sujetos en-
carnan cuerpos abyectos que no se adscriben a la heteronorma y que por 
lo tanto resultan incomprensibles para el resto de la sociedad. Este hecho, 
provoca vergüenza, miedo e incertidumbre en quienes son disidentes. La 
autoafirmación a esos cuerpos negados, resulta en un mecanismo de rea-
propiación que erige al cuerpo y las corporalidades como un territorio de 
resistencia. 
Jhonatthan Maldonado en su texto “Caminar torcidos” lleva a cabo este 
dispositivo de reapropiación al expresar: 

exijo que se reconozca la potencia de ser maricón a temprana edad, 
demando la remodelación de la realidad social modificando los térmi-
nos del reconocimiento mediante los cuales ésta se constituye. No me 
consideren un Hombre; considérenme UN MARICÓN que desea, en la 
práctica rutinaria, una infancia alejada de la violencia que impone la 
heteronormatividad. ¡Mariconcitos, no dejemos que nos arrebaten la 
felicidad de caminar torcidos! (p. 49). 

Percibimos que Maldonado se apropia del despectivo ‘maricón’, tal cual 
también lo hace el texto que compendia su relato, y utiliza, como eje o 
bastión de resistencia ante la heteronormatividad obligatoria, la corpora-
lidad de caminar torcidos. Esta idea nos lleva a esgrimir el siguiente tema 
a explorar en el presente trabajo, el cuerpo ‘sextual’. 

El cuerpo ‘sextual’ 
Estimamos que la reflexión del cuerpo como texto, o viseversa, el texto 
como un cuerpo, connota un proceso ontológico de movimiento, identi-
dad, escritura, territorialidad. Los discursos, los significados y la encarna-
ción de éstos parecen ser el centro sobre el que giran los relatos testimo-
niales de la antología que nos ocupa. Desde esta lógica, observamos que 
el cuerpo ha sido negado como espacio de subjetividad a lo largo de la 
historia de América latina, como un mecanismo de dominación. El cuerpo 
responsable del pecado se castiga, el cuerpo que no es uno, se evita como 
peligroso, el cuerpo enfermo se excluye, la exitación del cuerpo se niega, 
el placer hay que reprimirlo, la violencia que esconderla. No obstante, en 
esta insistencia por rehuir el cuerpo, éste acaba por convertirse en catali-
zador. A este fenómeno se enfrentan los autores de Mariconcitos al narrar 
su experiencia de infancia y escribir su propio cuerpo, dotándolo de un 
halo de erotismo que nos hace retomar el concepto de cuerpo ‘sextual’. 
Para López García, éste se carácteriza por lo fractal y la hibridez identita-
ria, por ser una representación y simbolizar un sitio de inscripción de los 
géneros. El cuerpo ‘sextual’ se nutre de la multitud de formas corpóreas: 
texto, sexo, performance. A este entramado, agregamos la idea de But-
ler que sostiene que los cuerpos son la materia prima de la representa-
ción del género por su carácter performativo a la par que la palabra (204, 
p.236). Un caso donde observamos la idea de lo ‘sextual’ es en el relato de 
Ezequiel Aguilera, un venezolano radicado en Argentina quien comenta:

Sin hablar me pintaba las uñas y mi mamá me decía “cuando seas más 
grande verás”. Después fui más grande: un púber con trenzas en el pelo 
y a quien mi entorno no sabía cómo nombrar, si como nene o nena 
(Burgos y Theumer, 2017, p.67)

Notamos que la ‘sextualidad’ del cuerpo que se plantea como espacio 
de hibridación de lo femenino y lo masculino, al mismo tiempo es una 
tecnología de género que el sujeto autoficcionaliza para producir sentido. 
Aguilera continúa diciendo: 
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Desde que tengo memoria fui nombrada en femenino de forma peyor-
ativa: la niñita, grita como niña, corre como niña, mea sentada como 
niña. Esto me generaba un gran conflicto, me sentía violentada al ser 
nombrada así, ya que se hacía con esa intención. Al mismo tiempo, 
deseaba lo que yo consideraba los “privilegios” de las niñas: ellas se 
podían maquillar, jugar con muñecas y quedarse con los nenes. En este 
sentido la categoría “niño” no tenía nada para ofrecerme (p.67).

En este extracto observamos la mutitudinariedad de formas corpóreas al 
ser nombrado como niña en distintas pácticas performativas que lo gene-
rizan: gritar + niña, mear + niña, correr + niña, lo cual produce el género 
del sujeto a quien se le asigna. El cuerpo sin duda, es la materia prima 
de la representación del género, que en este caso, es utilizada tanto para 
generar agencia a sí mismo como para violentar por parte de los otros.  
En suma, es de esta manera que los cuerpos narrados en los relatos son 
una fuente de problematiaciones, primero para quienes lo encarnan y 
después para quienes lo leen en términos genéricos. Luego, a la luz del 
tiempo y después de un proceso de agenciamiento, estas corporalidades 
se resuelven como bastiones de resistencia ante la heterosexualidad obi-
gatoria y las expresiones de género que ésta implica. Creemos que los 
cuerpos infantes son vistos como una suerte de incompletud, se perciben 
como cuerpos en desarrollo y transformación, donde la investidura del gé-
nero es susceptible de mutar, pero que deben ser fuertemente regulados 
a partir del binario de la masculinidad y la feminidad. Esta partucularidad 
de los protagonistas de los relatos testimoniales de infancia que recopila 
Mariconcitos, hace del texto en sí, una concresión de la experiencia de 
la conquista de la identidad marica. Es una narrativa que da cuenta del 
cuerpo como espacio de construcción, en devenir, con líneas de fuga que 
consideran las corporalidades homosexuales como posibilidad y que ge-
neran al cuerpo ‘sextual’ como una tecnología de reproducción de género 
incluso desde la infancia. Mariconcitos es un ejercicio de resistencia para 
evitar la ignorancia, ganar terreno y visibilidad, resarcir una suerte de ho-
motextualidad en clave de testimonial de infancia y así legitimar al otro 
que también experimenta la misma historia.
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Artículo 5

Enfoque Metodológico en la enseñanza del 
Ballet para la Licenciatura en Artes  
Escénicas de la FBA-UAQ

 		   Dunet Pi Hernández 

RESUMEN

El objetivo de este trabajo ha sido investigar diversos aspectos de las 
diferentes escuelas existentes, para demostrar el por qué la escuela 

cubana es la más adecuada para los latinoamericanos. El resultado final 
fue un libro de metodología, que sirve de material de estudio y guía meto-
dológica para la enseñanza del ballet, en esta asignatura que se imparte 
en la Facultad de Bellas Artes de la UAQ.
Palabras clave: infancia, homosexualidad, testimonio, memoria colectiva, 
corporalidades.

ABSTRACT 
The final results of the investigation gathered different aspects of exis-
ting schools of ballet and proved that the Cuban School of ballet is the 
most appropriate for Latin American students.
The research resulted in the creation of a text book on Cuban Methodolo-
gy, which serves as a guide to the ballet curriculum taught at Bellas Artes 
at the UAQ.
Keywords: Cuban School, Methodology, Ballet, Styles, Technique.

INTRODUCCIÓN
¿Qué sucede en el mundo y en específico en Cuba, con respecto a la me-
todología de la enseñanza del ballet?, 

La Escuela Cubana aunque se ha conformado con aspectos de todas las 
escuelas ya existentes, no debe considerarse una mezcla ecléctica de 
ellas, no es la suma mecánica de característica ajenas, sino un proceso 
de asimilación al que se han sumado también elementos inéditos. Una 
Escuela de Ballet para definirse como tal, no expresa sólo una forma 
peculiar del trabajo técnico de los bailarines y de la metodología, sino 
también reúne diversos aspectos estéticos y emocionales que se plas-
man en el trabajo escénico total. (Simón, 1973, p. 49)

Así como la ciencia y la tecnología avanzan, también la metodología en 
el ballet, avanza  a pasos agigantados y en este caso como rasgos de 
la Escuela Cubana, contribuye de manera decisiva, una línea artística y 
coreográfica propia, una determinada estética con un concepto dinámico 
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sobre las relaciones de tradición e innovación: el respeto a la esencia de 
los clásicos y su dialéctica unidad con el principio de que el arte debe ser 
siempre una expresión de la contemporaneidad.

HIPÓTESIS
Se considera por lo antes expuesto, que los fundadores de la Escuela Cu-
bana, fueron seleccionando lo que era más adecuado al bailarín cubano 
y latinoamericano, según su constitución física, las peculiaridades anató-
micas, temperamento, idiosincrasia y sentido estético, aunque los pasos 
son los mismos en todas partes del mundo, los creadores de la Escuela, 
consideran que la diferencia es el acento que se les da a los diferentes 
aspectos. 

ANTECEDENTES
Para abordar este tema es obligado retomar al éxito del Ballet Comique  
en el reinado de Luis XIV,  este rey tiene una importancia tremenda para 
el arte del ballet, después del éxito del Ballet Comique, va a continuar el 
auge de este género en Francia. Pero será el siglo XVII el que juega un 
papel fundamental para el ballet. No sólo toma un auge popular sino que 
se profesionaliza el ballet. En el siglo XVII se producen transformaciones 
en la técnica y en el vestuario y se produce también la incorporación de la 
mujer como profesional en este arte y es también el momento en que se 
crean instituciones oficiales dedicadas a la enseñanza profesional de esta 
manifestación. Otra persona clave en este período, es el joven Giovanni 
Baptiste Lully, es el encargado al llegar a la corte francesa, de ser maestro 
de italiano, tenía conocimientos musicales y de guitarra. En 1669 surge el 
otro género, ópera – ballet (trabajo de Lully con Racine y Corneille). Surgen 
Las Fiestas de Amor y Baco. (En este momento tienen su sentido dramá-
tico, las óperas – ballet). La danza con este predominio de los textos, es 
pobre todavía, pero aparece el individuo que jerarquiza la danza en estos 
espectáculos, las obras serán básicamente danza, aunque se le suman 
los otros géneros, este maestro y coreógrafo es Pierre Beauchamp, hizo 
una obra histórica, rescató la herencia de siglos y convierte esta danza 
en materia prima de espectáculos y de técnicas. El rey Luis XIV oficializa 
la enseñanza del ballet y ese propio año (muy importante ese año para la 
historia de la danza) hay una comunidad de 13 maestros de baile, “Saint 
Julien de Menestiere”), la importancia que tiene esto es que es la primera 
institución oficial para crear profesionales, ahí se reglamenta la enseñan-
za de este arte y esto no sólo es importante para Francia, sino también 
para toda Europa. Es  entonces que surge la -Academia Real de la Danza-, 
(que hoy es la Ópera de  París). El rey Luis XIV, no solo le da el apoyo si no 
que le da una sede en el Palacio Real -el Louvre-. Esta institución tiene 
como director, en música a Lully  y en danza a Beauchamps.
Beauchamps le da cada vez más rigor a la enseñanza del ballet, va cada 
vez reglamentando más la forma de ejecución, se fueron haciendo textos 

que recogían esta técnica y se empiezan a hacer los primeros tratados 
de notación de la danza, se describen los pasos etc, todo esto va a evitar, 
la improvisación, lo adlibitum de la danza, enseña el orden lógico de la 
realización de los pasos. En 1700 – 1701, cuatro años antes de que muera 
Beauchamps, él hace su aporte mayor: establece las 5 posiciones básicas, 
de los pies en el ballet. Todo esto ha sido un paso para que el arte del ba-
llet se aleje cada vez más del diletantismo de los nobles y pase a ser pro-
fesional o sea que pasa de ser un baile de recreación de los nobles, pasa 
a gente que se gana la vida con él. El ballet se prepara para enfrentar en 
contenidos, técnica, vestuario y maquinaria teatral esas demandas, por-
que el ballet es el termómetro de su tiempo y aparecen los coreógrafos, 
maestros y bailarines que son los que escribirán la historia.
La dinastía de la danza se abrió con Pierre Beauchamp. Los intérpretes de 
esa época después se convierten en maestros y coreógrafos y seguirá la 
tradición con célebres bailarines que tuvieron que ver con que este arte 
llegara hasta nuestros días. 
Como fundamentación teórica, se debe mencionar a varios maestros cé-
lebres que hicieron posible el desarrollo del ballet como: Louis Pecourt 
(1651-1729), Louis Dupré (1697-1774), Jean Balon (1676-1739), entre otros.
Pasando también, por el siglo XVIII, en el que comienza el ballet, primero 
como un género independiente, no esclavo de la música, no insertado en 
la ópera, ni como mero entretenimiento. 
Segundo, se logra que el ballet sea cada vez más sólido e independiente  
y un reflejo fiel de la vida. Esta va a hacer la lucha de todo el siglo XVIII. 
Con figuras como: Nicolás Blondy (1677-1745,  sobrino de Beauchamp y a 
su vez su discípulo.), Pierre Rameau. (1674-1748), Franz Antón Hilverding 
ó Hilferding (1710-1768), Gaspero Angiolini (1731-1830). Gaetano Vestris 
(1728-1808), Maximiliano Gardel (1741-1787), Pierre Gardel  (1758-1840), Jean 
George Noverre (1727-1810), Jean Deauberval: (Jean Bercher) (1742-1806), 
Salvatore Vigano (1769-1821), Carlo Blasis  (1797-1878),una de las figuras 
más trascendentes dentro del ballet. Hasta hoy día su legado es válido, 
es eminente y trasciende fundamentalmente por su labor como pedagogo
Entre sus aportes se encuentran: Luchar por dar a la danza el máximo 
de rigor académico (rigor de un conocimiento enseñado  y aprendido en 
academia, con una supeditación científica). Fue máximo defensor de la 
Dance´ ecole y definía a la danza como una simbiosis y como una síntesis 
de elementos corporales e ideales, o sea lo físico y también ideal, tuvo el 
mérito de contribuir al auge del ballet en Rusia.
A partir de esto estudia el instrumento, o sea el cuerpo, y por eso co-
mienza a estudiar cómo está constituido el cuerpo humano y aplica sus 
conocimientos científicos.
Estudia la constitución ósea, muscular y nerviosa del cuerpo humano. Em-
pieza a distinguir las partes del cuerpo, en su función en la danza. Se fijó 
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en el somatotipo del bailarín y teniendo en cuenta sus cualidades anató-
micas o físicas, se debía ubicar al bailarín o sea de acuerdo a su tipo. En 
su afán por el gesto, decía que había que expresar mucho, pero con gestos 
estilizados para lograr el estilo y el buen gusto. Decía que el ballet debía 
de armonizar las formas geométricas con la estilización gestual. 
Todos estos pensamientos culminaron con su teoría de que el instrumen-
to para que sea capaz de expresar hay que cultivarlo y para esto debía te-
ner un proceso y es él quien ordena o crea  y sistematiza el entrenamiento 
en barra y centro.
El S. XIX es un siglo importantísimo, el XVIII será  el de las luces y éste 
se podría llamar el siglo de las conquistas y las realizaciones. Es el siglo 
de los dos grandes estilos que conoce la historia del ballet, que se man-
tienen hasta hoy día, en la primera mitad del siglo el romanticismo, en 
la segunda mitad, el estilo clásico, que tiene su mayor auge a finales del 
siglo, el clasicismo en el ballet, no es igual que la época del clasicismo  
en las demás artes.
El Romanticismo es una consecuencia de un hecho social, del hecho histó-
rico de la Revolución Francesa de 1789, ésta arrastró a las masas al comba-
te frontal, contra el feudalismo, esta fue una sociedad en que la gran masa 
vio traicionada sus aspiraciones, fue libertad, igualdad y fraternidad para 
ellos los burgueses, las masas ahora son esclavas de un salario, era igual-
mente explotada, la intelectualidad se enfrentó a una nueva concepción 
de la sociedad, el mercantilismo, en la súper estructura de la sociedad, o 
sea los que no producían una mercancía que se cambia, los intelectuales,  
artistas etc, sienten una frustración, no se valoraba el trabajo de ellos, se 
entra en un conflicto, la nueva burguesía tras la Revolución Francesa, no 
sólo, no protege las artes, si no que las subestiman porque no ofrecían 
ningún bien ganancial. Sólo interesaba la burguesía financiera.
Los artistas miran al pasado y retoman de la edad media, los temas de 
fantasía y leyendas de esa época.
Esta necesidad será lo que conforma los argumentos de los ballets. Se 
crean los personajes que tienen la propiedad de escapar de las leyes físi-
cas, de evadirse de la tierra, se busca belleza, fragilidad, honor, decoro y 
demás.
Empiezan a aparecer personajes nuevos hasta entonces, bosques hechiza-
dos, Sílfides (no podían ser tocadas, pues se les caían sus alas y morían. 
Con estas necesidades van surgiendo los escenarios para poder dar los 
bosques, las Willis, personajes etéreos como las Ondinas, Sirenas, Naya-
des y personajes de literaturas y leyendas exóticas, como el caso de las 
Peris.
Un cambio social va a engendrar nuevos temas, con nuevos personajes, 
para esto es necesaria una revolución de la técnica, el vestuario y la ma-
quinaria teatral. 

Pero los temas nuevos, logran que se conquiste la etereidad, con una 
nueva revolución técnica. La gran conquista de este período fueron las za-
patillas de puntas, es el resultado de un largo período de trabajo técnico.
Sus figuras importantes fueron: Jules Perrot :(1810 – 1892), Lucien Petipa  
(1812 – 1898) y Augusto Bournonville (1805-1879, creador de la escuela Da-
nesa).
En la primera mitad del siglo XIX, surge El Clasicismo  que fue un nivel 
alcanzado por el ballet, síntesis y movimiento superior del ballet, se pro-
yectó en formas más elevadas con técnica combinada, con expresividad 
a través de caracterizaciones y partitura musical en función de esos ob-
jetivos técnicos y expresivos, donde la técnica tenía su máximo uso, con 
un gran trabajo de interpretación y ambas relacionadas con el elemento 
musical. El Clasicismo cristalizó en un momento crucial, Marius Petipá 
fue el creador de un registro muy amplio, despertó las mentes de todo el 
mundo, coreografió ballets sinfónicos, puras sinfonías clásicas, fue como 
un director de orquesta, hace grandes juegos coreográficos con el cuerpo 
de baile y los solistas,  él mostró por primera vez, el acabado coreográfico 
entre los bailarines, a pesar de las requisas y diversas temáticas en sus 
ballets. 
Para hablar de vanguardia en el  ballet, hay que mencionar sin duda algu-
na a Sergei Pavlovich Diaghilev, nacido en Novgorod el 31 de marzo 1872, 
inició sus actividades como empresario musical en 1907, cuando presen-
ta una serie de cinco conciertos con música rusa en la capital parisina, 
contando con intérpretes como Arthur Nikisch y Sergei Rachmaninov. -Al 
Principio Diaghilev no se interesaba más que por la pintura y la música. 
Fue Benois quien  dirigió su atención hacia el ballet, y las grandes posi-
bilidades que este arte ofrecía para ayudarlos a realizar sus propósitos-.
Es en 1909 que funda los Ballets Rusos, formando un equipo original, en el 
que se encontraba Mijail Fokín como principal bailarín y coreógrafo, Serge 
Grigoriev como director de escena, León Bakst y Alexander Benois como 
decoradores,  y la música de Rimsky-Korsakov. La primera temporada de 
esta compañía, presentó: Les Sylphides, Le pavillon d’Armide, Cléopâtre y 
Le Festin; con Anna Pavlova y Vaslav Nijinski como bailarines principales. 
En ese momento la vida musical y en general la artística parisina cambió 
por completo, nadie dudaba que los estrenos de los Ballets de Diaghi-
lev, como mundialmente será conocida ésta Compañía, eran los aconteci-
mientos de la temporada, y no eran pocos los artistas que se desplazaban 
desde el continente americano, para ver una puesta en escena de los 
Ballets Rusos, que en poco tiempo habían causado controversia. Al res-
pecto de los inicios de la figura de Diaghilev como productor de los Ballets 
Rusos. Contando entre muchas figuras, antes mencionadas, como: Vaslav 
Nijinski, la importancia de Nijinski además de su grandeza como bailarín,  
es que se atrevió a hacer obras de contemporaneidad, con música que 
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iniciaba una nueva composición musical, se atrevió a usarla para ballet, 
incorporando un nuevo modo de hacer dentro de la temática del ballet, 
sus obras causaron conmoción en París y Londres en sus estrenos, muchos 
incluso las rechazaron. Esto reafirma los principios renovadores que se 
había propuesto Diaghilev.
Para entender el concepto de escuelas de ballet haremos alusión a una 
cita del famoso crítico de arte cubano Pedro Simón: 

Lo que define a una Escuela de Ballet, es el conjunto de características 
de estilo, peculiaridades técnicas y forma emocional propia de proyec-
tarse en la escena, presente en todos los bailarines formados dentro de 
principios similares, y que reflejan la resultante histórica del desarrollo 
económico y social de un país determinado, su idiosincrasia nacional, 
el espíritu de su folklore y la huella dejada, a través de las épocas por 
sus grandes artistas. (Simón, P. 1973, p. 49-58)

Una Escuela es un  fenómeno estético más complejo, compuesto por di-
versos elementos técnicos, estilísticos, expresivos y de línea artística.
Conjunto de características de estilo, peculiaridades técnicas y expresivas 
con que se proyectan en la escena, bailarines formados dentro de prin-
cipios técnicos y pedagógicos similares y con una línea artística común. 
Aquello que nos permite darnos cuenta de que estamos ante un bailarín 
de Escuela soviética, francesa, danesa o inglesa, con sólo verlo bailar, sin 
que nos diga previamente de dónde procede.
Resultante histórica del desarrollo económico y social, en un país deter-
minado y que reflejen  la idiosincrasia nacional. (Idea Marxista). Conjun-
ción de un esfuerzo colectivo, no de una sola personalidad. Trabajo de una 
vanguardia capaz y creadora, alrededor de la cual se reúnen discípulos, 
quienes deben defender los principios de la misma y garantizar el relevo 
histórico. 

La escuela italiana
La Escuela Italiana fue reconocida por su fuerza, maravillosa técnica y vir-
tuosismo de sus bailarines, que maravillaban al público con sus difíciles 
saltos, magníficos giros, así como la brillantez interpretativa. Una de sus 
peculiaridades está centrada en el gran trabajo de pies, acentuando la 
ligereza como tal, con la ejecución de pasos difíciles y llamativos.
Hoy en día  la Escuela Italiana de Ballet, continúa su trabajo y notoriedad, 
gracias a los seguidores de este método, y que en gran medida ha ido 
evolucionando en demanda de nuevos tiempos, la tradición mantenida en 
las generaciones de bailarines y en el esfuerzo que la academia de esta 
escuela desempeña por mantener su estética y metodología.

La Escuela Francesa
La Escuela Francesa de Ballet, es una de la más reconocida, no sólo por su 
desempeño y teatralidad, sino también por su trascendental historia en 

esta rama artística del ballet clásico.
El surgimiento de dicha Escuela Francesa de Ballet data, en  consecuencia,  
de sucesos que se remontan al reinado del Rey Sol, misma que comenzó 
en las ceremonias que se llevaban a cabo en la corte del Rey Luis XIV, de 
la mano de Pierre Beauchamp, su maître de danse, estableciéndose la 
primera academia de baile, conocida como Académie Royale de Musique 
et de Danse, en París en 1661
Es característica de esta Escuela, su elegancia y cuidado de sus detalles 
en la ejecución, movimientos suaves, llenos de gracia, más que el virtuo-
sismo técnico de la Escuela Rusa, esta escuela  francesa extendió su in-
fluencia hacia toda Europa y es la base de la educación del ballet clásico.

La Escuela Danesa
Dentro de la historia del ballet, es preciso considerar uno de los lugares 
donde éste, desarrolló una importante escuela, Dinamarca, con la Escuela 
Danesa, considerada la tercera en el mundo, que dio a este arte grandes 
aportaciones y figuras como el reconocido August Bournonville que hasta 
nuestros días nos identifica con esta escuela de ballet, quien creo muchas 
obras, entre ellas Festival de las flores en Genzano, con la cual el maestro 
Fernando Jhones alcanzó el premio a la maestría artística, durante el III 
concurso de Ballet de Moscú, en la interpretación de esta coreografía. 
 El legado técnico de Bournonville, el sentido estético que le incorporó a la 
pantomima y a los caracteres de sus personajes (un hecho coreográfico), 
son elementos básicos que constituyen la Escuela  Bournonville o Escuela 
Danesa.

La Escuela Rusa
El ballet como ya se conoce surge en Italia y de allí pasa a Francia.  Después 
aparece la Escuela rusa antigua, que luego sirvió de base al surgimiento 
de otras Escuelas. Sin embargo, la Escuela rusa surgió como producto de 
la francesa, de la italiana e, incluso, con elementos de la danesa.  Así se 
fue conformando lo que luego fue la Escuela rusa. Todos esos elementos 
de otras Escuelas, puestos sobre el temperamento, sobre la cultura del 
pueblo ruso, elaborados por grandes profesores y desarrollados por desta-
cadas figuras, van a traer lo que se conoce después por Escuela rusa. Esta 
Escuela va a ser la base, por ejemplo, para el surgimiento de la Escuela 
inglesa e influye de manera determinante a través de Alicia Alonso, a la 
formación de la Escuela cubana.  
La Escuela Rusa combina componentes de la francesa y la italiana, pero 
también enfatiza en ella la fortaleza y virilidad de sus bailarines, así como 
la fluidez y naturalidad en el uso de los brazos en las bailarinas, aparte del 
empleo de muchos elementos de su folklore original.
“En la Escuela ruso-soviética, los bailarines hacen énfasis en los grandes 
saltos; Virtuosismo técnico de los bailarines e intensa expresividad dra-
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mática. En Rusia se pueden encontrar diversas técnicas y métodos como 
el de Agrippina Vaganova, y Legat”. (Youzkina, K.1979, p. 229)  

La Escuela Inglesa
El surgimiento de esta Escuela Inglesa de ballet, se les atribuye principal-
mente a dos alumnas del ballet ruso. En Inglaterra no existía una tradición 
propia ni una escuela de danza; la única manifestación teatral similar a 
las representaciones del Renacimiento y a los Ballets de cour (de corte), el 
mask (máscara), había muerto de muerte natural (no usuales en el ámbito 
escénico para entonces) y los ingleses durante más de un siglo se habían 
contentado con acoger artistas y compañías extranjeras y habían aplau-
dido con gran calor, primero a los exiliados de la Revolución Francesa y 
después a las grandes bailarinas románticas.
Cuando hacia finales del siglo XIX decayó el ballet en Francia, no existía 
razón para que sobreviviese en Inglaterra; la danza entonces se refugió en 
el vaudeville y en el music-hall. Pero el interés por el ballet se despertó 
con la bailarina Anna Pavlova y los ballets rusos de Diaghilev, hasta el 
punto de que éste último, después de la guerra, pudo introducir en su 
compañía un buen número de danzarines ingleses, no como integrantes 
del cuerpo de baile, sino como solistas. Entre ellos los excelentes Alicia 
Markova y Anton Dolin.
Esta Escuela, aunque no muy virtuosa, exige extrema corrección en sus 
movimientos y es sumamente sobria en la expresividad dramática, por lo 
que a veces sus interpretaciones carecen de un cierto esplendor.

La Escuela Cubana
La Escuela Cubana surge de la asimilación de toda la tradición ya ex-
istente, consciente a veces, espontánea otras, involuntaria o medit-
ada, características seleccionadas según concepciones estéticas muy 
arraigadas en lo cubano, transformadas y enriquecidas mediante la 
experiencia escénica de una personalidad artística de excepción: Alicia 
Alonso, la práctica docente de Fernando Alonso sistematizando un mét-
odo de enseñanza y las experimentaciones coreográficas de Alberto 
Alonso. Lo cual implica una gran complejidad. Escuela Cubana de Ballet. 
(Castro, F. 2001, p. 2)

“La Escuela Cubana fue  producto de una suma de elementos de diversa 
procedencia, que pasó por el fino tamiz de la sensibilidad cubana, del 
sentir estético de un pueblo para el cual la danza, como apuntara Alejo 
Carpentier, responde a una necesidad profunda del temperamento”. (Car-
pentier, A. Octubre 28, 1972, p. A3).
Por experiencia de muchos años como bailarina y de diecinueve años 
como maestra de ballet y por la participación en varias ocasiones en con-
gresos internacionales de gran importancia para la superación, nació  la 
necesidad de realizar investigaciones que permitan integrar diferentes 

adecuaciones metodológicas, de acuerdo al enfoque que en el mundo 
está teniendo el desarrollo del ballet, al mismo ritmo que  la ciencia y la 
técnica avanzan, aumenta la exigencia en esta disciplina. El objetivo en 
esta investigación es enseñar a los bailarines- alumnos, en base a una 
metodología que se considera más apropiada para el somato tipo del lati-
no y con estas nuevas adecuaciones que se han estado poniendo en prác-
tica se tratará de obtener y demostrar que existan mejores resultados. 
Después de realizar profundos  análisis y haciendo diferentes comparati-
vos con las características de las diferentes escuelas existentes, conside-
ro, que una Escuela es un  fenómeno estético más complejo, que cuenta 
con diversos elementos que tienen que ver con la técnica, la expresividad, 
estilos y líneas artísticas diferentes, que se proyectan en la escena y que 
distingue a bailarines formados dentro de una línea artística común y 
dentro de principios pedagógicos y técnicos similares.
La técnica del ballet permite que una serie de capacidades físicas del ser 
humano puedan ser explotadas al máximo con el fin de alcanzar un grado 
superior de potencialidades expresivas, en función del arte de la danza. 
Entre estas capacidades pueden señalarse la elasticidad, la flexibilidad, la 
coordinación, de las diferentes partes del cuerpo en movimiento, el sen-
tido del equilibrio, el giro tanto en l´air como en par terre, la elevación, 
el salto, la rapidez en el trabajo de los pies, así como el control y el tono 
muscular que se necesita para satisfacer estas demandas técnicas.
Pero el método que se manejó para la enseñanza del ballet en Cuba, par-
tía de una asimilación consciente de lo aprendido por los Alonsos (crea-
dores de la Escuela cubana) en el exterior, en las Escuelas rusa, italiana 
y francesa. El método se adaptaba al físico latino, al temperamento, al 
clima y a las raíces culturales latinas; fueron moldeando a través de él un 
credo estético muy propio y que a lo largo de todos estos años se ha de-
mostrado que ha tenido grandes resultados, considerándose así, que esta 
metodología es la más apropiada para los Latinoamericanos.  

CONCLUSIÓN
Todo este análisis nos ha servido para llegar a la conclusión de que la 
Metodología Cubana es la más apropiada para los latinoamericanos y es 
por eso que se considera la más adecuada para impartir en la Facultad de 
Bellas Artes.
Podemos agregar que después de realizadas todas las investigaciones 
pertinentes se llevó a cabo la elaboración de un libro metodológico (que 
profundiza en los aspectos técnicos) que es usado como material pedagó-
gico para la Licenciatura en Ballet de la Facultad de Bellas Artes.

Enfoque Metodológico en la enseñanza del Ballet para la Licenciatura en Artes Escénicas de la FBA-UAQ
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Artículo 6

Tocar el límite del cuerpo,  
tocar el cuerpo del límite

		    Rafael Martínez Reyes

		    “El cuerpo es un monstruo imposible de tragar”
		    Jean-Luc Nancy, Corpus
RESUMEN

El presente artículo —piénsese aquí en el artículo como un fragmento 
de un proceso/sistema de articulaciones más que como un ensayo—es 

un intento de esclarecer cuatro conceptos que han encontrado lugar y 
pertinencia tanto dentro del discurso filosófico como en lo que respecta 
al análisis del arte, así como en la práctica artística. Estos conceptos son: 
el tocar, el cuerpo, el límite y la posibilidad y presupuestos de un discurso 
que intenta acercarse a ellos. Todo lo anterior, bajo la óptica, o háptica, 
del Corpus  de Jean-Luc Nancy. 
Antes de elaborar cualquier discurso sobre el objeto que se quiera, al me-
nos en filosofía y en disciplinas afines, es necesario cuestionar, no sólo 
la validez y pertinencia, sino sobre todo, la posibilidad y consecuencias 
de un discurso que se articula a través de preguntas y respuestas. Esto 
es lo que sugiere Heidegger en su célebre Carta sobre el humanismo. 
Heidegger, con un estilo no exento de matices irónicos, intenta responder 
a la pregunta sobre el hombre de forma inversa, de derecha a izquierda, 
regresando sobre la pregunta misma y los supuestos que la sostienen. El 
hombre como tal apenas y puede pensarse, entreverse, pero sólo a partir 
de la desarticulación consciente y sistemática de los discursos que se 
yuxtaponen sobre él y que, en lugar de aportar una respuesta, ocultan lo 
que pretenden revelar.
Lo mismo ocurre con el cuerpo. En la obra de Nancy, el cuerpo es el su-
jeto-objeto de la deconstrucción. No hay una respuesta para la pregunta 
¿Qué es el cuerpo?, sino, de manera similar a Heidegger, un ejercicio de 
desarticulación de los discursos que lo ocultan, pero, a diferencia de Hei-
degger, no para entrever —siquiera—lo que el cuerpo realmente es, sino 
para diseminar su significado, sus partes, sus cuerpos. El discurso sobre 
el cuerpo toca el límite, es precisamente este juego de tocar los límites, o 
incluso, el cuerpo mismo del límite. Pero sobre todo, el cuerpo no es, no se 
limita a ser —el ser es siempre lo absolutamente cerrado—sino que debe 
pensarse como una síncope, una apertura.

ABSTRACT 
The present article —here the article should be thought of as a fragment 
of a process / system of articulations rather than as an essay— is an at-
tempt to clarify four concepts that have found place and relevance both 
within the philosophical discourse and in regard to the analysis of art, as 
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well as in artistic practice. These concepts are: touching, body, limit and 
the possibility and presuppositions of a discourse that tries to approach 
them. All the above, under the optics, or haptic, of the Corpus of Jean-Luc 
Nancy.
Before developing any discourse on the object you want, at least in philo-
sophy and related disciplines, it is necessary to question, not only the va-
lidity and relevance, but above all, the possibility and consequences of a 
discourse that is articulated through questions and answers. This is what 
Heidegger suggests in his famous Letter on Humanism. Heidegger, with 
a style not devoid of ironic nuances, tries to answer the question about 
man in an inverse way, from right to left, returning to the question itself 
and the assumptions that support it. The man itself can barely be thou-
ght, glimpsed, but only from a conscious and systematic disarticulation of 
the discourses that are juxtaposed on it and that, instead of providing an 
answer, hide what they intend to reveal.
The same goes for the body. In Nancy’s work, the body is the subject-ob-
ject of deconstruction. There is no answer to the question What is the 
body ?, but, similar to Heidegger, an exercise of disarticulation of the 
discourses that hide it, but, unlike Heidegger, not to glimpse —at least— 
what the body  really is, but to spread its meaning, its parts, its bodies. 
The discourse on the body touches the limit, it is precisely this game of 
touching the limits, or even the body itself of the limit. But above all, the 
body is not, it is not limited to being — being is always absolutely closed— 
but it must be thought of as a syncope, an opening.
Palabras clave: Tocar, cuerpo, límite, lenguaje, apertura

Sobre el cuerpo —también desde, hacia, arriba, abajo, dentro o fuera, so-
bre todo fuera de él— podría ensayarse preguntar, en primer lugar: ¿Qué 
es el cuerpo? Lo cual, inmediatamente, aunque de manera confusa e inar-
ticulada, invocaría una milenaria serie de respuestas, discusiones,  luga-
res, disciplinas, imágenes, que darían cuenta, al menos de forma parcial, 
de la pregunta. Todas estas definiciones, cuerpos que se enciman sobre 
otros cuerpos, así, cruzados, yuxtapuestos, o —por qué no— crucificados, 
unos sobre otros, podrían tomarse, incluso, como una suerte de respuesta 
preliminar: el cuerpo es siempre multitud, muchedumbre, aglomeración, 
turba. Pero con ello, no sólo no se dice nada nuevo sobre el cuerpo, sino 
que se deja de lado el problema que encierra la pregunta que interroga 
por el cuerpo. Creo, a la manera de Heidegger, que lo realmente impor-
tante, al interior de toda una serie de discursos sobre el cuerpo, es con-
templar las implicaciones, supuestos, tejidos, prejuicios, y referencias que 
suponen y soportan, y en cierta manera obligan, la pregunta que busca 
una respuesta para el cuerpo. Es decir, en términos más simples, que la 
pregunta, aunque resulte en exceso tentador contestarla, a partir de una 

teoría o un autor en particular, debería resolverse en términos de más 
preguntas, de preguntas que cuestionen la estructura y el sentido de la 
pregunta misma. Por ejemplo, ¿qué sentido tiene preguntar por el cuerpo? 
¿cuál es su propósito o ambición? ¿qué pretende alcanzar que no haya 
sido dicho ya? Y, sobre todo, ¿quién, qué clase de persona lanza esa pre-
gunta? El mismo Heidegger recomendaba dar un paso atrás, retrotraerse 
sobre las preguntas, ir de adelante hacia atrás, de derecha a izquierda, 
en lugar de abalanzarse a brindar una respuesta. No solamente como una 
suerte de ingenioso ejercicio literario, aunque también puede tomarse 
en este sentido, sino como una sutil advertencia sobre las fuerzas que 
entran en juego en el simple hecho de formular una pregunta1. En Hei-
degger, empero, a diferencia de Foucault, no se trata todavía de adivinar 
que juego de poderes se esconde detrás de actos, preguntas o prácticas 
completas, sino de averiguar la estructura metafísica —Heidegger piensa 
que siempre hay una— que hace posible tanto la pregunta como sus va-
rias respuestas. Que el poder cuente con una dimensión metafísica, o que 
la metafísica pueda ser leída como parte de un ejercicio de poder, son, 
sin duda, cuestiones interesantes, pero ajenas aquí. El problema, en un 
principio, es la articulación del discurso. El lenguaje no es neutral, por lo 
que toda respuesta, así como la pregunta, implica muchas más cosas que 
su simple enunciación. Heidegger advirtió, por ejemplo, que la pregunta 
¿qué es el ser?, en el mismo momento de ser respondida, o precisamente 
por el hecho de ser respondida sin problematizar la pregunta, falsea la 
respuesta, convierte al ser en un predicado, en un ente. El ser es lo que 
hace que las cosas sean, pero que nunca se identifica con ellas. Decir que 
el ser es una idea, que es un atributo de Dios, o Dios mismo, por ejemplo, 
paradójicamente, lo pone en el registro de los entes, esto es, de las cosas 
que son. La pregunta ¿qué es el ser?, invita, a decir de Heidegger, al olvido 
del ser, a su ocultamiento entre los entes. Tiene una dimensión altamente 
ontificadora, más que ontológica, cosifica todo aquello que se responde a 
través de ella. De esta manera, el ser se queda en el dominio del objeto, 
de la cosa, y sus atributos, sin importar la dimensión que puedan dibujar, 
se convierten en meras extensiones, prótesis o accesorios. Heidegger, de 
una manera muy similar a los místicos medievales, en lugar de responder 
directamente la pregunta, pone de relieve la diferencia ontológica que 
rige las relaciones entre el ser y los entes. Justo ahí donde se afirma que 
ambos son, comienza la diferencia, y todo lo que se puede decir de los 
entes —color, forma, altura, peso, e incluso lo atributos más trascenden-
tales, como la verdad, la bondad y la belleza— se revela como atributos 
de los entes, y no puede, por lo tanto, atribuirse de manera automática 

1 Recuérdese, a este respecto, entre otros, su célebre Carta sobre el humanismo en respuesta a  
Sartre. Preguntar qué es el hombre implica, en pocas palabras, responder con otro qué, es decir, 
con un ente o un objeto. La pregunta misma induce a la cosificación del hombre. Más apropiada 
quizá, sea la pregunta, ¿quién es el hombre?, o incluso, ¿quién eres tú? Sin importar la respuesta, el 
estatus ontológico del preguntado es, de cierta manera, elevado. 
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al ser. Nada impide, cierto, que coincidan, que el ser, en efecto, esté ple-
no de belleza, pero se tratará entonces —también como afirmaban los 
místicos— de una belleza que prácticamente no guarda ningún punto de 
comparación con lo que estamos habituados a llamar belleza: proporción, 
forma, simetría, unidad, etcétera. Más apropiado sería llamarle no-belle-
za, o incluso —llevando las cosas al extremo— fealdad, lo que se opone de 
manera más radical a nuestro demasiado humano concepto de belleza. 
El ser es. Pareciera que el lenguaje fallara, que las palabras no son sufi-
cientes o que ni siquiera existiera un lenguaje adecuado —y que todos los 
discursos sobre el ser, por lo tanto, fueran una tomadura de cabello o una 
mala broma— pero decir, afirmar, que algo es, no es poca cosa, y puede 
también tomarse como un signo de plenitud, como la más alegre y serena 
declaración que pueda hacerse.
La pregunta ¿qué es el cuerpo?, por lo tanto, puede regresar sobre sí mis-
ma, quitar los signos de interrogación y afirmar: el cuerpo es.2 La pregunta 
cambiaría, de esta manera, a ¿qué significa, qué implica o representa, ser 
cuerpo? En este sentido, creo, es que habría que tomar una buena parte 
del pensamiento de Jean-Luc Nancy. Pero este descubrimiento del cuerpo, 
de este giro corporal si se quiere, en el caso de Nancy, adquiere motivos 
no sólo originales, sino más bien íntimos, lesionados y contusionados. 
Se trata, hasta cierto punto, de un descubrimiento traumático, pero no 
bajo la clave del psicoanálisis, sino en un sentido más radical, de un trau-
ma frente al cual no es posible cerrar los ojos, evadirse, desaparecer, o 
reprimir. Tiene toda la fuerza y la violencia de un trauma, en el sentido 
tradicional ya del término, pero que, a través de las posibilidades abiertas 
por la práctica médica, de la experiencia propia de un proceso quirúrgico, 
no deja opción siquiera para un distanciamiento, de la clase que sea. Es 
un evento que, ciertamente se quiere reprimir, someter o frenar, pero que 
tiene vida propia, ajena al sujeto, independiente de él, que se introduce 
por la fuerza en él, e incluso cuando ya se encuentra dentro, exige una 
atención privilegiada. Es la experiencia del intruso, del trasplante. Es la 
ajenidad vuelta propia, o la propiedad vuelta ajena. Un proceso en el que, 
por medio de herramientas y  anestésicos —anestéticos podría funcionar 
también—el cuerpo propio es arrebatado de su propiedad, de su capacidad 
de definir y aceptar lo que le es propio, para aceptar a un extranjero, a 
un intruso, que, paradójicamente, es la pieza que guarda la clave para un 
funcionamiento propio. Esto en lo que respecta al intruso, el cuerpo que 
se introduce sin derecho de entrada ni de residencia. Pero el intruso sólo 
puede entrar cuando hay espacio, cuando el propio cuerpo o el propio 
órgano deciden —también sin un consentimiento de un yo— salir. ¿Cómo 
llamar propio, mío, a un corazón que se marcha, que deja de funcionar 
—o que trabaja en contra mía— y que se rebela en un proceso de partida 

2 Único común denominador posible, creo, de todo lo que se considera monstruoso.  
Todos los monstruos, a pesar de todas sus diferencias, o precisamente a partir de ellas, son. 
 

que es también el comienzo de un proceso de llegada para un intruso? 
No hay sólo un replanteamiento de la ajenidad, sino al mismo tiempo 
de la intimidad, en donde, a fin de cuentas, se trata de una y la misma 
cosa. A un discurso de lo abyecto —de lo que se rechaza para constituirse 
como un yo— Nancy agrega una incorporación del defecto3—lo que deja de 
funcionar y debe irse o que es arrebatado; lo re-yecto (reject) —un cuer-
po, una idea o un proceso que entra a la fuerza y que lo propio no puede 
asimilar y rechaza—; la deyección —defecación, evacuación, pero en todo 
caso, inducida o involuntaria, el tipo que producen ciertos medicamentos 
y procesos químicos. La náusea, aquí, a diferencia de Sartre, no tiene aquí 
una dimensión existencial, esto es, mística. No es un asco producido por 
la totalidad del mundo, los sistemas que incluye o las mentiras que lo 
constituyen, sino tener el corazón —en un sentido muy literal—en el borde 
de la boca, sin saber si entra o sale, si se digiere o se vomita. La cirugía 
efectúa un giro radical sobre el propio cuerpo, al mismo tiempo que susci-
ta el deseo de estar lo más lejos posible de él, sin poder moverse, empero. 
El bisturí sobre la piel, desde la sensación de la punta a la primera incisión 
que parte y divide, es una experiencia del cuerpo, pero del cuerpo como 
límite, en donde se está y no se está a la vez. Pero a diferencia de la mís-
tica, no hay placer o éxtasis en el regreso, sino un retorno, anestesiado, 
medicado, molido, hasta que el cuerpo deje de ser cuerpo. Me enfermo, 
luego existo, insinúa Nancy, pero pensando la enfermedad como el lugar 
de experiencia del cuerpo, del cuerpo como lugar de un sujeto abierto, 
lleno de morfina, dolor y abandono. El cuerpo como límite, pero también 
como traspasar —y ser traspasado por— un límite. 
Ser cuerpo, por lo tanto, es ser fluctuación, suspensión de identidades y 
ajenidades entre estados no claramente identificados, dolores e impoten-
cias. Pero sobre todo, ser cuerpo es ser límite. Esta acción, o constitución 
del ser, de estar o ser límite, de tocar el extremo, Nancy —en un gesto que 
dirige y recuerda a Derrida— la llama: escritura. Escribir, en un sentido 
primordial, es rayar, trazar líneas, delimitar. El límite no es más que una lí-
nea. Verso, versus, por ejemplo, además de una línea de palabras con me-
tro y rima, significa hacer un surco en la tierra, abrir una muesca, dividir 
y limitar el espacio, en cierta manera, crearlo. Entender los cuerpos como 
líneas, como cuerpos de escritura, implica —en un sentido completamente 
contrario a Kant— que el espacio no es una categoría trascendental que 
hace posible la aparición de los cuerpos4, sino que “los cuerpos articulan 

3 Nancy, Jean-Luc, El intruso, Buenos Aires, Ed. Amorrortu, 2007, p. 17

4   El argumento de Kant se basaba en la imagen de que es posible imaginar un espacio vacío, un espacio en 
blanco, extensión pura, pero no es posible imaginar la ausencia de espacio. En general, el argumento es bas-
tante convincente. El espacio es ese lugar en donde aparecen los cuerpos. Pero este espacio trascendental, 
vacío, en primer lugar, es él mismo extensión, cuerpo. En segundo lugar, es imposible pensar en un espacio 
infinito, una blancura extendida indefinidamente, sino que el espacio, según Nancy, es lo se presenta con la 
aparición de los cuerpos, límites, márgenes. El espacio sería así la distancia entre dos cuerpos, inexistente 
sin ellos, completamente intrascendente. La imagen de Kant, en muchos sentidos, no deja de invocar ciertos 
motivos teológicos, escatológicos, un espacio no sensible, ilimitado e indefinido.
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primeramente el espacio”5. Hasta aquí, creo, no obstante, podría pensar-
se que la línea, el cuerpo y la escritura representan, significan, el lugar 
privilegiado del sentido, lo real en sí mismo, desde donde se dividirían, 
partirían, articularían, presencias o ausencias. Pero Nancy no piensa en 
ningún caso a la línea como un signo —algo que remitiría a una presencia 
o ausencia originarias— sino, en todo caso, como el límite de un signo. El 
cuerpo, una línea, no se cierra sobre sí misma, como un círculo, sino que 
permanece ahí, yecta, sin principio o fin, o al menos, sin que pueda decirse 
cuál es el inicio de la línea y cuál es el final, si apunta hacia la derecha o 
a la izquierda, hacia arriba o abajo. Línea, cuerpo recortado, entrecortado, 
como dice Nancy, sin falo y acéfalo6. A este respecto, Nancy recuerda una 
expresión platónica —pero que podría ser aplicada a casi cualquier autor— 
según la cual es necesario que un discurso tenga el cuerpo bien formado 
de un animal, con cabeza, vientre y cola. Este esquema se reproduce casi 
imperceptiblemente en todos los órdenes del discurso. Título, índice, in-
troducción, desarrollo, conclusión; cabeza, rostro, tórax, piernas y cola. El 
cuerpo como totalidad, sin importar los miembros o las extensiones de 
las cuales se componga. El cuerpo como unidad, donde la multiplicidad 
o fragmentariedad toman cuerpo y se disuelven, donde se convierten, en 
uno. En el fondo, se trata de una línea cerrada —que no es propiamente 
una línea— que incluso si describe trayectorias sinuosas, pliegues sobre 
pliegues, formas rugosas, barrocas e irregulares, regresa sobre sí misma y 
se muerde la cola. Un discurso, una imagen, que no cumple, al menos, con 
los elementos básicos de esta estructura —la cabeza y la cola—  carece de 
sentido, es el sin sentido. La línea que se rehúsa a cerrarse, a ser un inicio 
o un final, desde la cual puede formarse un hombre, un animal, una célula, 
un árbol, pero que no apunta hacia la formación de ninguna figura, que no 
es más que ella misma, un límite, nada significa. El escribir, por lo tanto, 
el trabajo de la escritura, no es ni puede plantearse como una asignación 
de significados. Escribir, tradicionalmente, se trata de inscribir, de intro-
ducir cuerpos en esquemas de significado. Nancy, por lo tanto, propone 
excribir, una escritura deconstructiva, límite, que sea el puro extenderse 
de la pluma en el espacio: cuerpo. El trazo de la escritura —que hermana 
de cierta forma pintura y alfabeto— la punta del lápiz, la yema de los de-
dos, en el fondo, tocan. La escritura toca, no significa, esto es, no cae en 
el juego de significar, directa o indirectamente, el cuerpo en términos de 
presencia o ausencia. La escritura es periférica, excéntrica, ocurre a las 
orillas, en el límite, es el límite. 

5 Nancy, Jean-Luc, Corpus, Madrid, Ed. Arena libros, 2003, p. 24

6  Ídem, p. 15

No se trata, sin embargo, de tocar el límite para cruzarlo. Nancy tam-
bién es ajeno a pensar al el límite como un ejercicio de transgresión. 
La experiencia del límite carece también de supuestos místicos. Hegel, 
recuerdo, planteaba que la acción misma de trazar un límite, del tipo que 
fuera, implicaba de cierta forma cruzarlo, prácticamente, en el momento 
del trazo mismo. Nadie que marque un límite puede evitar, al menos, 
ver lo está más allá de él, es decir, contemplar la limitación del límite, 
su carácter provisional. En sus críticas a Kant —pensador del límite y la 
limitación— Hegel veía en la obsesión de este último por trazar límites 
una suerte de ejercicio infantil, en donde el mismo Kant cruzaba, de una 
manera muy ingenua, los límites que prohibía transgredir7. La transgre-
sión de cada límite representa, paradójicamente, la inauguración de uno 
nuevo y la transgresión, otra vez, del mismo. Por esta razón, Hegel nunca 
puso un límite a su pensamiento8. Para Nancy, la escritura es un gesto 
para tocar el cuerpo, el límite, no para capturarlo o apoderarse de él, mu-
cho menos para cruzarlo. Tocar, en efecto, tiene que ver más con alejar, 
espaciar, crear distancia, dejar ser. Nancy, en más de un sentido, es más 
el pensador de lo háptico, del tocar, que del cuerpo. Transgredir es más 
un ser transgredido, como lo señala la experiencia del intruso. La mirada, 
de suyo, tiene esta característica transgresora, que penetra, violenta, la 
vulnerabilidad del otro. Lo que se ve, por el sólo hecho de ser visto, es 
desapropiado y reapropiado en el que mira. Ver más allá del límite es ya 
transgredirlo, como señalaba Hegel, romperlo y apoderarse de él. La mi-
rada  es una herramienta, si se quiere, de conquista. El límite es lugar de 
contacto, no de transgresión. En el tocar, el otro —límite, cuerpo, sujeto 
u objeto— puede mantener su extrañeza, su independencia. Mi cuerpo es 
algo que se envía9, que se dirige, que se escribe, para mí mismo y para los 
demás. Y en este contacto del límite, que es el mío y el del otro al mismo 
tiempo, no hay mediación ni transubstanciación, sino separación, espa-
ciamiento. “Como los cuerpos de los amantes: no se abandonan a la tran-
substanciación, se tocan, renuevan infinitamente su espaciamiento, se 
dirigen el uno (a) el otro”10. Cuerpo, límite, tocar, todo remite a lo mismo, 
al contacto de la piel, al cuerpo como piel. No hay, empero, un detrás, o un 
dentro de la piel, sino la sola extensión —entendida aquí como un cuerpo 
que se dilata y se dirige a— sin órganos del cuerpo. Y este cuerpo-piel que 
toca debe tomar en cuenta, incluso cuando se toca sí mismo, que todo 

7 Nancy, Jean-Luc, Corpus, Madrid, Ed. Arena libros, 2003, p. 24

8  Ídem, p. 15

9 El envío, ser enviado, también puede remitir a Derrida, incluso a lo que Heidegger llamaba gewor-
fenheit, esto es, la cualidad de ser lanzado, aventado, a la existencia.

10 Nancy, Jean-Luc, Corpus, p.  19
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tocar es recíproco, que el tocar es la reciprocidad misma. Esto es, para el 
tocar, para los nervios en la punta de los dedos,  tocar es la misma acción 
que ser tocado, pero ahí mismo, el sí mismo, el tocarse a sí, queda borra-
do en una pura alteridad. “Tocarse tú (y no «uno mismo») — o aún más, 
idénticamente, tocarse piel”11. Piel sobre piel, cuerpo sobre cuerpo, tacto 
sobre tacto, no despliegue ni repliegue, tocar los límites de sí mismo y de 
los otros, diferenciándose en ese preciso momento, pero como multitud, 
amontonamiento, aglomeración, colisiones, dispersiones. Más que nunca, 
el cuerpo —aislado, cerrado, uno, definido— es una ilusión. Tocar el cuerpo 
como límite, o el límite como cuerpo, implica empujar la propia piel, en-
trar en contacto, diferencia y cercanía, exposición e intimidad. Tocar no es 
nunca un ejercicio de transgresión, sino algo mucho más sutil, una caricia. 
El cuerpo que se extiende para tocar, la mano que se estira para llegar 
al contacto con la punta de los dedos, no transgrede, acaricia, inaugura, 
abre.  En palabras de Nancy, “el amor es el tacto de lo abierto”12.

11 Ídem, p. 31

12 Ídem, p. 24
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