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ESTUDIO DE LA PRESENCIA DEL CUERPO
EN EL RETRATO FOTOGRAFICO EN LA OBRA DE ]AVIER SiLva MEINEL

Jose Davip GArcia CONTTO

INTRODUCCION

En esta investigacién se procura dar cuenta de las implicancias semiéticas, antro-
poldgicas y culturales de la obra de este reconocido fotégrafo peruano. Muchas de las
conexiones que se “leen” a partir de sus imdgenes tocan temas profundos de identi-
dad, mitologfa y el sentido de la construccién del retrato y la imagen.

El trabajo de Silva puede ser organizado en dos grupos, por un lado un trabajo de
corte casi documental, y otro trabajo de orden experimental en torno al fondo o te-
16n. La serie Aborigenes y animales, motivo de este articulo, serd discutida y analizada
sobre todo como una serie de retratos, por lo que la estructura del andlisis se ejecutard
siguiendo los elementos generales de la estructura del retrato —fondo, figura, cuerpo,
cabeza, cara y mirada—, se aplicardn conceptualizaciones de la semidtica tensiva (Fon-
tanille y Zilberberg 2004; Zilberberg 2006) y luego se realizardn algunas interpreta-
ciones en relacién con la ideologfa y mitologia. Se reflexiona en torno a las manifes-
taciones corporales en la imagen fotografica.

1. SERIE FOTOGRAFICA “ABORIGENES Y ANIMALES”

Esta es, obviamente, una serie fotogréfica compuesta de retratos a indigenas.! Al-
gunas de ellas fueron realizadas usando el exterior como fondo, mientras que la mayo-
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rfa usaron un fondo artificial neutro (usualmente gris), acentuando asi al individuo,
aisldndolo, de modo que el fondo no cumpla un rol distractor. Razén por la cual, si
los sujetos se encuentran o no en un interior (estudio), no es tan importante como el
sentido de aislamiento generado por el fondo neutro.

El primer elemento evidente, en todas las fotografias, son personas de apariencia
no caucdsicas —aunque es vaga la descripcién, es mejor que el calificativo personas de
apariencia peruana, debido a que serfa atin mds inexacto. Una descripcién lingiiisti-
ca general de los cuerpos humanos representados serfa: piel marrén/bronceada —por
supuesto las imdgenes son B/N, por lo que deberia ser “gris” la piel, el “color” de
la piel es definitivamente un efecto de sentido—, pelo negro, ojos oscuros, nariz re-
donda y labios gruesos.? En cuanto a edad y género hay variaciones, a pesar de que
los nifos no estdn presentes en ninguna de las imdgenes de la serie. A diferencia de
esto, hombres y mujeres estdn retratados por igual, tanto como jévenes y personas
mayores.

La presencia de lo animal es otra figura recurrente en su trabajo. Casi siempre
mostrado en retratos, de los que se pueden reconocer directamente alusiones a peces
—en la mayorfa, y con grandes variantes—, arafias, caballos —o cabezas de estos—, pe-
licanos, céndores y llamas estdn presentes en toda esta serie. Dichas figuras de ani-
males, ademds de la evidente divisién en funcién de su entorno natural —tierra, aire
0 agua— construyen sistemdticamente una de las principales isoropias’ —naturales— en
el cuerpo.

2. ESTRUCTURA Y ELEMENTOS DEL RETRATO

En la tradicién pictdrica y fotogrifica del retrato, los efectos se usaron para re-
presentar a los personajes de la forma mds honorable posible. Por ejemplo, la realeza,
nobleza y los ricos—, pero la popularizacién de la fotografia de retrato como algo que
cualquiera pudiera tener* se convirtié en algo que, finalmente, es un deber —para los
procesos de identificacién, por ejemplo.

Los retratos tienen una estructura bdsica, un fondo —puede ser una vista pano-
rdmica o un neutro artificial-, un cuerpo humano, que generalmente tiene cabeza,
rostro y mirada (Nancy 2000). En estos elementos bdsicos existe una gran variacién
segn el uso, propésito y estilo. Sin embargo, un retrato se basa necesariamente en la
presencia de alguien. Por supuesto, la aplicacién de la categoria de retrato usada aqui,
con respecto a este primer conjunto de imdgenes, es bastante flexible, no obstante hay
algunas imdgenes que no pueden ser llamadas “retratos”, pero su misma estructura
proporciona claves que se aproximan a esta nocién.

Desde el enfoque de las bellas artes, hay cientos de formas relativas para tomar
“un buen retrato”, ya que el propésito no es sélo representar del mejor modo posible
al retratado, sino aumentar su belleza, autoridad, dominacién, sabiduria o poder; por
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mucho tiempo (Desmas 2003), el “buen retrato”, tanto pintura como en fotografia,
persiguié este fin.

Sin embargo, los retratos —tanto en la pintura como en la fotografia)— cambiaron
después su orientacidn. La figura humana representada en los retratos tenfa por ob-
jeto poner de relieve algiin aspecto de la persona que aparece, ya sea tristeza, creativi-
dad, vejez, soledad, rareza y otras cualidades ya mencionadas. Con el fin de mostrarlas
ya no es indispensable describir una cabeza, rostro o mirada. Los retratistas contem-
pordneos utilizan diferentes técnicas para mostrar un aspecto especial de las personas
como motivo de una representacion visual. Los artistas no estdn mds destinados a
plasmar a la elite, sino que hay una predileccién por la gente comuiin para demostrar el
cardcter de una persona, grupo o nacién. Como el proyecto de August Sander, quien
se auto-asign la tarea de retratar al pueblo alemdn. Mientras lo hizo, construy6 un
importante rastro de la historia alemana y europea, aun sin que deliberadamente se le
asigne el valor artistico (Sander 1986).

Un proyecto similar realizé6 Martin Chambi en la ciudad de Cuzco, Perd, a co-
mienzos del siglo XX, produciendo asi una gran cantidad de retratos de la gente en y
cerca de Cuzco. Ricos y pobres por igual pasaron por su estudio, dejando asf un valio-
so documento para la historia y un notable trabajo de arte peruano.

Para el andlisis de algunas imdgenes del fotdgrafo seleccionado seguiremos la
propuesta de Beyaert (2002), quien propone algunos elementos bésicos del retra-
to —figura-fondo, el cuerpo, la cabeza, la cara y la mirada. El objetivo de su traba-
jo es mostrar la forma en que estos elementos son semidticamente propuestos por
el retrato y la forma en que contribuyen a crear el tema en el retrato como una
forma de presencia semidtica. El uso de elementos visuales permite descomponer
el trabajo de Silva, con el fin de “descubrir” la presencia semidtica que estd delante
de nosotros —a través de la mediacién de la imagen. La pareja figura-fondo no se
aborda en el andlisis, pues nos separa de la temdtica central relativa a la represen-
tacién del cuerpo.

3. FIGURA COMO CUERPO DE PRESENCIA

En el retrato, la figura aislada por un fondo se convierte en una figura huma-
na, donde la cabeza es el elemento central para la /humanidad/ del cuerpo. Un
cuerpo sin cabeza pierde una gran parte de su /humanidad/ o por lo menos no es
considerado como un ser vivo sino como un mito.’ Por otro lado, esta presencia
humana es sentida en funcién de una “distancia’; la categoria sémica aplicada a
este efecto de sentido es /cercania/-/lejania/, de acuerdo con el uso de diferen-
tes partes del cuerpo representadas en la imagen. Aunque la categoria trabaja se-
minticamente como términos opuestos, la experiencia perceptual de distancia
en relacidn a una cabeza, un cuerpo humano o cualquier otro objeto es marcada
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por la negacién de ambos términos: “ni cerca ni lejos”; por ejemplo, la cercania
mdxima a un cuerpo pierde su potencia perceptual como cuerpo transformandose
en un paisaje. Merleau-Ponty lo deja en claro: “Un cuerpo humano visto desde
muy cerca, y sin ningun tipo de fondo en el cual se desprenda, ya no es un cuerpo
vivo, sino una masa de material tan extrafia como el paisaje lunar... visto de muy
lejos pierde el valor de la vida, no es mds que una mufieca o un robot” (Merleau-
Ponty 1996:349).

La sensacién de distancia no estd en funcién de la oposicién categérica, pero si
en el grado de proximidad o lejania del objeto representado. El concepto de gra-
dualidad responde a un patrén deontolégico que trata de estipular una buena dis-
tancia, permitiendo representar a alguien en una imagen, incluso hasta el punto
de fijar una distancia especifica del personaje retratado al pintor o cdmara en las
préicticas oficiosas del retrato (Beyaert 2002:87). Muchos estudios detallados de
distancia fisica y su uso social fueron hechos por Edward T. Hall, en el que clasifica
la experiencia espacial de acuerdo a los distintos rangos y usos especificos: distancia
intima, distancia personal, distancia social y distancia publica; cada una de ellas di-
vidida en fases “lejana” y “cercana” (Hall 1969:116-129). Hall llega a proponer un
rango de la distancia para cada una de sus categorias, por mencionar algunas: dis-
tancia intima-fase lejana 15-45 cm y distancia social-fase lejana 2-3,80 m. Cada una
de esas categorias son finalmente discreciones arbitrarias hechas sobre el espacio y
su percepcién. Es evidente que la experiencia de distancia es un elemento gradual
como también una condicién cultural. Aunque Hall y Merleau-Ponty consideran la
experiencia de la distancia, sus ideas sirven y son aplicables al dominio del retrato y
representacién visual, donde la distancia es solo un efecto creado por la perspectiva,
la proporcién y la posicién.

3.1 Distancia como efecto de sentido

En términos mds sencillos, tenemos “distancias” diferentes, que pueden ser ilus-
tradas bajo el lenguaje cinematogréfico, especificamente con el lenguaje de los planos.
El primer plano, por ejemplo, remite la cercania con el rostro del individuo; mientras
que el plano entero nos aleja del mismo —incluso de su “subjetividad” o “mundo in-
terior”— pero es capaz de mostrar o describir un lugar o medioambiente. De hecho,
una importante tradicién en el uso de planos, tanto en el cine como en la fotografia,
es util aqui. Reproducimos aqui una tabla que hemos trabajado previamente en otra
publicacién y que pone en evidencia cémo el lenguaje de planos construye el sentido
de la distancia al cuerpo, y algunos valores de intensidad y extensidad (Garcia Contto
2007:53).
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TaBLA 1. RELACION ENTRE PLANOS VISUALES Y ELEMENTOS DEL PLANO DEL

CONTENIDO
Ejemplos
Descrip-
o, p Rostro - Pecho -
cién del Rostro . Cuerpo completo
(Cintura)
corpus
Tipo de . Plano medio Plano entero/ Plano
| Primer plano |
planos (Cintura para arriba) genera
Maixima proximidad Mediana proximidad Minima proximidad
Efectos de
distancia .. ., . L, (. L,
Minima lejania Mediana lejania Maixima lejanfa
Mixima intensidad Mediana intensidad Minima intensidad
Valores
tensivos ;. . . ., . .
Minima extensidad Mediana extensién Mixima extensidad
“Intimidad” “c i6n fntima”
onversaciéon intima’ L. .
“No intimo” “Social” ¢
Efecto de “Cercania - proximidad -,
. R Participacién « ., . »
sentido / intima ; ,, Separacién emocional
. Emocional
Afectivo
“Visién no-global del “Vista global del cuerpo”
cuerpo”
4. RosTtrRO

Volviendo a los elementos del retrato, después de la figura, el cuerpo, lacabeza,
viene la cara. De modo que es necesario considerar brevemente la estructura del ros-
tro, que estd bdsicamente fija, lo que significa que la experiencia de un rostro humano
revela los mismos elementos en la misma disposicién. Sobre esto, Leonardo Da Vinci
sostiene: “Si desea recordar en su mente la expresién de un rostro, aprenda de memo-
ria los diversos tipos de cabeza, ojos, nariz, boca, mentdn, garganta, cuello y hombros”
(Da Vinci 1942: 255). Este ejercicio de memorizacién estd en funcién de un propésito
en especifico, que es el pintar/dibujar la (re)creacién de una cara. Incluso su descompo-
sicién en varios elementos seria util para las técnicas de dibujo y pintura. Una enume-
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racién de estos elementos o de los diversos tipos de nariz, ojos o boca serfa indtil para
nuestro andlisis. Mds importante que una descripcién del tipo de nariz, ojos o la boca;
es considerar que una cara es mds que la suma de los elementos que la componen. La
disposicién y la relacidn entre estos elementos constituyen la expresion facial o gestos
faciales. El término gesto ha sido més relacionado al movimiento y posicién de las ma-
nos en la comunicacién interpersonal. La expresion facial es, por lo tanto, la disposi-
cién de los elementos faciales, asi como la articulacién de estos rasgos faciales —es decir,
las posibles curvaturas de la boca, cejas, frente, etcétera— en experiencias y estructuras
reconocibles. Estas expresiones son usualmente asociadas con emociones o pasiones,
y hasta ahora no existe una férmula universal para la interpretacién de las expresiones
faciales —ya sea como emociones, actitudes o comunicacién. Una parte de la psicologia
contempordnea trata con los efectos de las expresiones, o “lectura de gestos faciales”,
principalmente en el marco de los enfoques experimentales (Fernandez-Dols, Carrera
y Casado 2001:121-140; Haidt y Keltner 1999:225-266; Baron-Cohen 1996:39-59).
Desde otro punto de vista, la expresion facial es también abordada por la historia del
arte, que parece seguir —no muy consistentemente— la linea de la fisionomfa:

“Parece, entonces, que los historiadores del arte a menudo no dudan en guiarnos a
través de los rostros de ‘antiguos-muertos’, dentro de sus mentes y almas. Lo hacen
mediante una combinacién de evidencia de archivos sin procesar, con las intuiciones
de psicologfa pobre, y el uso de creencias pasadas —fisonomia, por ejemplo— que, a
menudo, incluso a ellos —los propios historiadores del arte— les sorprende como pin-
toresco, obsoleto, extrano, o meramente tedioso, observaciones que importan tnica-
mente como oportunidades de investigacién” (Berger 1994:93).

Desafortunadamente, la mayorfa de las investigaciones y las teorfas realizadas para
interpretar o articular los significados de los rostros sélo se ha hecho con la finalidad de
perfeccionar interfaces artificiales para un sistema automatizado de andlisis facial con
fines clinicos o quirtirgicos (Meneghini 2005). Ni siquiera la antropologfa del cuerpo,”
que se centra mds en todo que en diferentes partes —como la cara—, ha precisado estu-
dios especificos sobre la gestualidad del rostro. Otro trabajo coherente a través del tiem-
po es la investigacion de Paul Ekman (Ekman 1982; Ekman y Rosenberg 2005; Ekman
y Friesen 1975), que desarrollé un modelo de comportamiento para el andlisis de la
expresion facial —Sistema de Codificacion de Accién Facial. A pesar de la abundante in-
formacién y la investigacién sobre el rostro humano, poco se ha hecho desde cualquiera
de esas ciencias o disciplinas en el campo del retrato —pintura o fotografia.

Afortunadamente, dentro de nuestro objeto de estudio —las fotograffas de Silva—,
existen fundamentalmente dos expresiones faciales: la expresién facial “neutra” —en la
que bédsicamente todos los musculos faciales estdn relajados— de la serie “Aborigenes y
animales” y la sonrisa, o incluso la risa, que aparece en varias imdgenes en otro con-
junto de imdgenes de Silva —“Fondo vs. Paisaje”. La expresién “neutra” usualmente

100 | DESIGNIS 16



ESTUDIO DE LA PRESENCIA DEL CUERPO EN EL RETRATO FOTOGRAFICO EN LA OBRA DE JAVIER SiLvA MEINEL

significa algo que se puede reconstruir por su oposicién a la carga emocional de otros
gestos. Esas otras expresiones tienen por significado la expresividad, alegria, sorpresa,
placer, tristeza, ira, el estrés, la distraccién, o incluso “vivacidad” o “vida”. La expre-
sién neutra significa —por oposicién— la introspeccidn, la seriedad, la serenidad, la
tranquilidad, la concentracién, la relajacidn o incluso la representacién de la “muer-
te”. El procedimiento para una interpretacién, bajo un anilisis semiético, es sencillo
a partir de una “prueba de conmutacién” (Barthes 1990). Por una simple oposicién
semdntica es posible construir las maltiples cargas semdnticas con un significante que
se ha cargado, en este caso, la expresion “neutra’ estd marcada por los anténimos de
la semdntica de los rastros de cualquier otra expresién facial. Siguiendo este razona-
miento y pauta semidtica, es posible construir el siguiente esquema, que postula algu-
nos sentidos base de ciertos gestos, la sonrisa —entre otros— y la expresién neutra:

TABLA 2. ANALISIS DE GESTOS FACIALES, Y ELEMENTOS SEMICOS Y SEMEMAS.

Exp reson Neutro Sonrisa * o
Facial
. Serleqad Felicidad
Emociones Serenidad Disfrute Amargura Pena
Apacibilidad
Muerte Vivo
Espiritual Corporal
Sememas Sagrado Profano
(conceptos) Mistico Laico
Contemplativo -
Mitica Comn / De todos los dias
/Quietud/ /
Apacibilidad/ [Activo/
/Inmovilidad/ / /Movilidad/ /Movimiento/
No movilidad/ /Accién/
/Descanso/ /Excitante/
/Serenidad/ [Pasional/
Semas /Pasionalidad/ [Relajacién/
“rasgos) /Concentracién/ /Comun/
/No comtn/ /Material/
/Inmaterial/ —?) /Inferioridad/ —?)
/Superioridad/ /Vida/
/Muerte/ /Natural/
/Supernatural/ [Terrenal/
/Celestial/ /Humano/
/Divino/ —2)
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De a acuerdo con la Tabla 2, es posible recoger una parte de la estructura semdn-
tica de la expresion facial neutra como plano de la expresion del plano de la expresion
/quietud/, /pasividad/, /inmovilidad/, /descanso/, /serenidad/, /pasionalidad/, /con-
centracion/, /no comun/, /inmaterial/, /superioridad/, /mortandad/, /supernatural/,
/celestial/; semas que nos dan conceptos mds generales como: ‘muerte’, ‘espiritual’,
‘mistico’, ‘contemplativo’, o incluso connotaciones hacia lo ‘mitico’. Estas estructuras
sémicas son ficilmente asociadas con lo sagrado en nuestra parte del planeta. Incluso
un examen rdpido a las imdgenes religiosas, fundamentalmente las representaciones
cristianas de los santos y la divinidad, ofrecerd los mismos semas y mds usualmente
sememas considerados en el esquema anterior. La interpretacién de lo ‘sagrado’ de va-
rios retratos se ve reforzada por el uso de los peces o animales puestos en torno a los
rostros de algunos de los personajes indigenas como una especie de corona o aureola,
tomando una forma muy conocida en la iconografia cristiana.

TaBra 3. COMPARACION DE IMAGENES DE SILVA Y LA ICONOGRAF{A CRISTIANA

Palometas (detalle) Hombre araria

S5t. Maria de Mattias

Santa Maria de Mattias San Martin de Porres San Lucas (icono ortodoxo)

La neutralidad de la expresién facial pasa por “solemnidad” o, como se muestra
aqui, ‘sacralidad” o “misticismo”. No obstante, cabe resaltar que una parte de la ico-
nografia cristiana, presenta a los santos mirando en direccién hacia la cdmara o a su
eje; otra parte de los santos mira hacia fuera de encuadre —como en el caso de San
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Martin de Porres— o hacia arriba, en clara asociacién a rezar al dios que estd en los cie-
los. En algunos casos también se les asocia con el dolor 0 una emocién intensa mien-
tras lo estdn haciendo. M4s alld de la similitud —plano de la expresién—, se trata de
establecer en las imdgenes de Silva un inevitable sentido de sacralidad en torno a los
personajes indigenas, construida a partir de la neutralidad de la expresién facial y el
uso recurrente de la “corona” o “aura” en sus fotografias. Asi, en estos retratos se cons-
truye un aspecto “divino”, “sobrenatural”, o al menos “superior a lo humano” en los
indigenas representados.

Volviendo al rostro y los significados de los gestos faciales, hemos observado que
es mds eficiente considerar el rostro por el todo. Al considerar el significado de los ges-
tos en la vida cotidiana, vemos que se trata siempre de la totalidad del rostro sumado
a una serie de variables contextuales —el lugar, el momento y los sutiles matices del
intercambio intersubjetivo—, entre las cuales deben incluirse nuestras intenciones e
intereses:

“Lo que en arte es un rostro para ti, podria ser una méscara efigie para mi, de vivacidad
en el rostro tiene mucho que ver con el estado fugaz de animacién o falta de él. Vemos los
rasgos faciales, no como hechos aislados, sino como imdgenes impregnadas con el aura de
nuestra interpretacién” (Martin 1961:66).

5. OBSERVACIONES FINALES

La seleccién de imdgenes de Silva ha sido extremadamente il para explorar algu-
nas formas de representacion del cuerpo humano en la fotografia y, particularmente,
para apreciar ciertas deformaciones del “estdndar” en fotografia de retrato tal cual es
consumida como producto contempordneo. Alin mds sugestiva es la carga mistica e
incluso mitoldgica con que se carga la representacién del indigena en Silva. Este dis-
curso fotografico conecta, ineludiblemente, con cierta nostalgia de la “pureza” de lo
“salvaje” y, definitivamente, con la contraparte animal en todos nosotros como espe-
cie. La oposicién semdntica /natural/-/artificial/ no deja de atravesarnos como huma-
nos, y es ficil —en esta postmodernidad y tecnologizacién que nos rodean)— olvidar
que somos una mezcla de ambos dominios semdnticos, de ambos universos de senti-
do. Somos un hibrido que debe buscar equilibrio, eso es precisamente lo que subyace
en el discurso visual de Silva.

Nortas

'En principio, decir “indigenas peruanos” es prematuro, pero es algo que se puede asumir,
ya que sabemos ddénde se hicieron todas las imdgenes. Sin embargo, cabe resaltar que no

existe un solo tipo de indigena en Perti. El significado de indigena tomard mayor densidad
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en el transcurso del texto, tomando en cuenta la dualidad de la herencia que llevan “en
la sangre” los aborigenes. Tanto en los Andes como en la selva se conserva tanto el legado
espafiol como el andino o el selvdtico respectivamente (no tan frecuente en las zonas
tropicales). El lector debe tener en cuenta que el término indigena refiere a su “raza’, en
funcién de una herencia mixta.

2En términos semidticos, se denomina reconstruccion figurativa debido a un “salto” de un
sistema semioldgico —el visual- a otro sistema —el lingiifstico—. Por lo tanto, las figuras son
re-presentadas lingiiisticamente, de modo que la finalidad de este término es la de tener en
cuenta que la palabra “piel” no es lo mismo que la “piel” que vemos en las imdgenes.

’En semidtica, isotopiaes un “tema”, “materia”, un “t4pico” que aparece de manera constante
y sistemdtica durante todo el texto. En este caso, la constante y sistemdtica presencia de las
figuras de animales en las imdgenes de Silva constituye un tema general de la naturalidad
en el texto y fotografias como un componente clave del discurso fotografico.

*No hay denominaciones en lenguaje comun para estas expresiones faciales.

>No solo en la religién cristiana la representacién de la “espiritualidad” o “santidad” estd
asociada con la neutralidad de la expresidn; la representacion de Buda, en culturas orientales
o brahmanes en la India, también se asocia con la neutralidad. Incluso la neutralidad
abarca a las divinidades Indias, con la mirada directa hacia el espectador, coincidente con

algunas de las imdgenes de esta serie.
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