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Resumen:

La fotografia como medio es probablemente uno de los mas antiguos. La fotografia como
tecnologia no es un medio comunicacional en si misma; es un medio de registro, pero sus
aplicaciones constituyen una de las fundaciones de los medios de comunicacion
contemporéaneos. Entre las aplicaciones y las practicas multiples de la fotografia, la fotografia
artistica es un medio para la comunicacion (aunque no se trate precisamente de un medio
masivo de comunicacion) que posee la caracteristica de atravesar las fronteras cultura les,
superando limites nacionales y presentando asuntos locales a un espectador global potencial.

Palabra clave: Estética - Fotografia — Javier Silva — Per(

Abstract:

Photography as a medium is probably one of the oldest. Photography as communicatio n
technology is not a means in itself; Itis arecording medium, but their applications are one
of the foundations of contemporary media. Between applications and multiple practices of
photography, art photography is a means of communication (although these are not exactly
a mass-media) that has the characteristic to cross cultural boundaries, overcoming national
boundaries and presenting local issues a potential global audience.
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1. Introduccion
La fotografia de Javier Silva, sus imagenes de peruanos son exhibidas y vendidas, usualmente,
en las galerias de arte de Nueva York y Londres. Mas alla del éxito de Silva en el mercado del
arte, hay que resaltar que se muestran caras y cuerpos de peruanos indigenas a una cultura ajena
a la representada en las imagenes. He aqui comunicacion y comercio de la cultura (de Pert
hacia el mundo), pero también hay maultiples niveles de interculturalidad implicados,

dependiendo del rol desempefiado por quien “ve” y lo que no ve.
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La mira (y la mirada) es multiplicada por las capas y actores de diversos roles
socioculturales cuando miran las fotografias; por otra parte, las fotografias
representan 0jos que devuelven la mirada, creando la mirada del peruano aborigen

que observa a cada posible espectador.

Utilizando el concepto de la enunciacion de la semiGtica continental (Emile Benveniste,
A. Julien Greimas y la “Escuela de Paris”) y combinandolo con un andlisis visual, es
posible analizar estas miradas y aclarar los posibles significados de la comunicacion entre
los diferentes roles en este proceso. Por otra parte, el uso del marco tedrico de los
estudios culturales (Hall et al.), es posible reconstruir algunas identidades
presentadas (y presupuestas) por las imagenes de Silva. Los aspectos culturales del
colonialismo como ideologia y un “poscolonialismo” de la gente andina y del

bosque tropical emergeran como parte de esta mise-en-scéne visual.
2. El corpus: La fotografia de Silva

Nos referimos al material objeto de estudio del como corpus de anlisis. En esta
investigacion, el corpus seleccionado es el trabajo fotografico de Javier Silva, un
fotografo peruano de gran reputacion y éxito, cuyo trabajo (siempre) ha tomado
como tema la gente, las tradiciones, el paisaje y la cultura peruana.

Aunque la reputacion o el éxito del fotdgrafo no son justificaciones de fondo para
seleccionarlo a él o a su trabajo, es necesario mencionar que Silva es internacionalmente

reconocido; él es uno de dos fotdgrafos peruanos que han ganado la prestigiosa beca de
la fundacion de John Simon Guggenheiml en las pasadas décadas. Ademas, ha

presentado multiples exposiciones en varios paises y festivales internacionales.

El trabajo de Silva se puede dividir genéricamente en sus imagenes en “comerciales”y
su trabajo “personal”. Asi pues, hay un enorme conjunto de imagenes que él ha producido

para propositos editoriales en la vena de la fotografia documental “clasica”, estas

La fundacion Guggenheim premia “hombres y mujeres que han demostrado capacidad excepcional para becas
productivas o una habilidad creativa excepcional en las artes”, de acuerdo con la Fundacion misma.
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imagenes representan principalmente festividades tradicionales en ciudades rurales del

Per( (su aspecto comercial es que fue un encargo fotografico para un proyecto cultural
- ~ s 2 H 13 2

patrocinado por una compafiia peruana de cerveza™). Por otra parte, su trabajo “personal

es un acercamiento a la gente peruana bajo un esquema estético mucho mas formal (o
mas “artistico”, si se quiere); estas imagenes han sido destinadas sobre todo para las

] 3 . . e
galerias de arte.” Otro aspecto importante de este trabajo artistico es el uso del negro y el
blanco, mientras que su trabajo editorial fue hecho en diapositivas de color.

El trabajo “personal” de Silva se puede dividir, asuvez, en tres grupos principa les
diversos: Festividades y religiosidad, Aborigenes Yy animales, y Fondos” y paisajes. Es
conveniente mencionar que hay un cierto grado de cruce entre estos grupos; por ejemplo,
hay retratos del grupo Aborigenes y animales que también juegan con el fondo, o
experimentos sobre el fondo en el tema de festividades. De esta manera las clasificaciones
tematicas no son exclusivas mutuamente, hay muchas imagenes que toman lugar en la

interseccion de estas agrupaciones generales.

Aungue la clasificacion cronoldgica es correcta en términos generales, asi como la
separacion tematica; no todas las imagenes coinciden exactamente con esta separacion.
La primera serie fue hecha durante los afios 1980 con muy pocas excepciones, la serie
Aborigenes y animales fue tomada principalmente en los ultimos afios de la década de
1990 e inicios de la primera década del siglo XXI, con algunas excepciones de principios

de los noventa. La serie mas complicada es la segunda, que tiene fechas separadas en
diversos afios, con una concentracion leve a mediados de los afios noventa, pero estos
ejercicios visuales contintian hasta la fecha.

3. Pertinencia de las imagenes de Silva

Aqui nos referimos a dos libros editados en Pert con las fotografias solo de Silva: Per(, fiestas y costumbres, con texto
de Arturo Jiménez Borja. Lima: Fundacion Backus, 1997; y Calendario Per(: Tiempos de fiesta”. Lima: Fundacion
%ackus, 1998.

Silva es representado por dos galerias de arte: en Nueva York por la Throckmorton Fine Art y en Londres por la galeria

elda Cheatle. Estas exhiben y venden las imagenes de Silva bajo las bases regulares.

La palabra “fondo” se utiliza originalmente en pintura para hacer referencia al espacio vacio sobre el cual se representan

figuras. En fotografia se usa cominmente para denominar la tela o superficie plana que se coloca detréas del sujetoomotivo por fotografiar. En el trabajo de Silva
se trata simplemente de una tela blanca o gris que sirve para aislar al individuo del

entorno.
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Silva ha documentado tradiciones y festividades peruanas en muchas partes del Per(
desde finales de los setenta. Alejado de las grandes ciudades, Silva ha fotografiado, en
pequefios pueblos y aldeas, la vida diaria y la participacion de la poblacion aborigen en
celebraciones religiosas. A pesar de que existen muchos fotografos peruanos (y
excelentes) en la linea documental (actualmente y a través de la historia peruana), el
mérito de Silva radica en un estilo estético que marca su trabajo, convirtiendo asi un

tema documental en un “motivo” artistico.

A pesar de que ciertas festividades religiosas en algunas partes del pais se hayan vuelto
turisticas y comerciales (Semana Santa en Ayacucho, por ejemplo), este tema es
ciertamente una raiz muy fuerte de la cultura peruana; no solo del catolicismo, sino de
religiosidades y misticismos en una variedad de formas (algunas de ellas muy antiguas).
Silva ha concentrado una parte importante de su atencion en las manifestaciones
religiosas, las cuales son la punta del iceberg del aspecto mistico en cultura peruana;
por supuesto, estas manifestaciones estan conectadas con tradiciones, bailes, vestuarios,

comidas y estilos de vida.

Otra temética abordada por las imégenes de Silva son las caras y cuerpos de peruanos,
puesto que muchas de sus imagenes son retratos (o alguna clase de retratos). Como sera
observado, la cara y el cuerpo de un grupo de personas muestra cosas en comdn; en una
palabra, muestra un rastro de su identidad. Mé&s adn, Silva representa en muchos de sus
retratos a gente desnuda o gente junto a ciertos animales, lo cual pone de relieve la

relacion con la naturaleza y ciertas mitologias.

Culturas, tradiciones, religion, aborigenes, identidades, indigenas y, finalmente,
peruanos, son temas centrales y de particular relevancia en el analisis e interpretacion
de la sociedad peruana, y estan en el ojo de la tormenta de discusiones académicas y

politicas en el Perd.

La identidad ha sido siempre un factor problematico entre los peruanos (asi como lo es

en muchas otras naciones). Debido a nuestras raices multiculturales y origen diverso,
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4.

sociologos, antropdlogos y otros cientificos atn discuten la ausencia de unidad en esta

identidad o la necesidad de construir una base para una identidad peruana.

Por razones de simplicidad y espacio, este trabajo se concentrard en algunas imagenes de la
serie Aborigenes y animales, la cual consiste basicamente de retratos de personajes

“indigenas” acompafiados por animales (casi todos peces). El primer paso en el analisis
de las imagenes se hara observando algunos aspectos generales del plano de expresion,
los rasgos visuales formales en las fotos. Después de este breve andlisis el concepto de la
enunciacion sera explicado y aplicado a la muestra de iméagenes con el fin de establecer
asociaciones de los aspectos visuales del plano de expresion con elementos semanticos

en el plano del contenido.

Aspectos formales del retrato

Los elementos méas evidentes que crean un retrato son: Un fondo alrededor de una figura, una
figura que es normalmente un cuerpo (humano), un cuerpo que tiene cabeza, cara, y

en la cara una mirada (y otros rasgos faciales que dan especificidad a la cara e
individualidad al personaje representado). Sin ahondar en estos elementos visuales del
retrato, debemos considerar otro aspecto del retrato que forma la presencia o la ausencia
de todos estos elementos: la distancia. Puesto que la fotografia (como cualquier pintura)
es una superficie plana, la “distancia” de un punto de vista al personaje presentado es una
distancia representada, construida en la imagen. La totalidad o parcialidad del cuerpo
humano presente en el retrato construye el sentido de distancia creado por el retrato en
relacion con el observador. Mientras “mas cercanos estamos” al personaje representado,
menos cuerpo serd mostrado en la imagen; de manera inversa, mientras “mas alejados
estamos” del personaje representado, Se observara mas cuerpo enla imagen. Una
descripcion topoldgica de la distancia “mas cercana” seria que la cara utiliza lamayor
parte del espacio de la imagen, ladistancia “mas lejana” se representa con unmenor

espacio ocupado por el rostro y méas “partes del cuerpo” estan presentes.

5. Efecto de sentido de distancia
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Tenemos diversas “distancias” que se pueden entender mejor con el lenguaje utilizado en
cine, como tipos de plano:

El primer plano, por ejemplo, nos acerca al personaje, a su cara; mientras que el plano
general nos distancia del rostro del actor (inclusive de su “subjetividad” 0 “mundo
interno”), sin embargo permite mostrar o describir el lugar o medio ambiente. De hecho,
una tradicion importante en el uso del lenguaje de los “planos” tanto en el cine como en
la fotografia viene en nuestra ayuda. Los primeros planos han sido usados,
tradicionalmente, para expresar no solo un acercamiento fisico al personaje representado,

sino también un contacto con el lado emotivo, psicoldgico o afectivo del actor descrito
en la imagen. De este modo, se podria decir que este tipo de tomas posee una maxima
intensidad sensible debido al acoplamiento emocional y a la intimidad creada por una
vista cercana de un rostro (y de su expresion), y una minima extension debido a la
demostracidn de una porcion pequefia del cuerpo. Por otro lado, un plano abierto posee
una minima intensidad y méxima extension, lo representado por la imagen pierde
intimidad y gana en el aspecto social, la vista completa del cuerpo encaja con una mayor
extension. El lenguaje de los planos o el uso espacial de la imagen, son solo maneras de
describir en la imagen aquello que viene “naturalmente” de la experiencia de la

distancia: la gradualidad.

La gradualidad es precisamente una de las caracteristicas propuestas por Fontanille y
Zilberberg™ para describir como los fendmenos del sentido se articulan en un discurso; de

acuerdo con la semidtica tensiva es posible describir las diferencias de la presencia visual
con las valencias de extension e intensidad. La tensividad plantea combinaciones, por
ejemplo, de extension minima-maxima y de intensidad minima-méxima de “algo” que
debido a estas valencias llega a ser una presencia desplegada en el campo del discurso .
Estos esquemas semiéticos se pueden combinar con el “lenguaje de tomas” y ser util
para describir el cuerpo del trabajo de Silva.

No hay grandes planos generales en la serie Aborigenes y animales, la mayoria de las imagenes
muestran plano medio (el cuerpo humano de la cintura hasta la cabeza), algunos primeros
planos y algunos planos enteros (con la excepcion de Anaconda 2), la mayor parte de imagenes

muestra un fondo neutro. Por supuesto, esta consideracién recae sobre

Jacques Fontanille y Claude Zilberberg. Tension et signification. Mardaga, Sprimont-Belgica. 1998.
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la serie Aborigenes-animales, porque en el trabajo total de Silva los planos generales son
mas comunes en la serie “Encantados” donde los entornos son lugares publicos abiertos
en donde también se encuentran grandes grupos de personas. Esto podria significar que
hay un cambio general de la hegemonia de las planos generales a la hegemonia de los
planos cerrados. A pesar de que se trata de una tendencia general en el trabajo de Silva,
podria ser significativa como una representacion de un compromiso mas cercano con sus

temas, de mas intimidad con los individuos y de su mundo interno1®

Ademas del efecto de distancia, otro elemento del retrato es la mirada del individuo.
Primero, la intensidad de la mirada es afectada directamente por el efecto de distancia;
esto es, a mayor “cercania” al personaje representado, mayor intensidad y relevancia de
la mirada; alejandonos del rostro, la mirada pierde intensidad, hasta que se vuelve
completamente irrelevante en los planos generales (como en Anaconda 2). Otra variable

que afecta la mirada es la direccion de esta; la cual esta basada, para empezar, en la
posicion del rostro y la presencia de los 0jos. La posicion de la cara (frontal, tres cuartos,
perfil, de espalda) es parte de una continuidad de diversas posiciones frente al “ojo” (de

la camara, fotdgrafo o espectador), a lo largo de esta serie continua,  Se une otra serie
continua semantica. Esta continuidad esta relacionada con la interaccién social (como lo
es con la distancia en Hall); una referencia muy clara sobre el significado de la posicion

del rostro es comentada habilmente por Richard Brilliant:

“Cuando se ve de frente, la relacion cara a cara establece
una cercania del “ta y yo” de considerable inmediatez. ..
Por acuerdo convencional, los perfiles se ven mas enteros
que la mitad del rostro, y establecen la relacion con una
tercera persona entre el sujeto y el espectador, rara vez
encontrada de manera prolongada en la vida cotidiana.

La posicion de tres cuartos o modos oblicuos de
presentacion tienen muchas de las cualidades de un perfil
extendido, pero ambos son mas sugestivos que el todo y
mas reveladores del “otro lado”. Son mas ambiguos en la
relacion al espectador, asi como en la transicion de un
aspecto a otro.”

Desde el aspecto de la realizacion fotogréfica, el retrato implica una relacion mas profunda y cercana entre el fotografo
y los individuos fotografiados.
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Como es propuesto por Brilliant, la posicion de lacara estd relacionada con la
experiencia comun de la comunicacion interpersonal, donde el rostro frontal estd
asociado con la intimidad de dos individuos (el “Yo-t0”) y, cuanto mas se voltea el rostro
se disminuye la intimidad y es reemplazada por la posibilidad de un tercer actor (a quien
el personaje representado esta mirando). Precisamente en la iconografia sagrada de los
santos, se puede apreciar que la mayoria de las imagenes representan a los santos con el
rostro mirando a “alguien MAas” que Se supone seria ladivinidad.  El aspecto que es
necesario enfatizar aqui es que la vuelta gradual  de la cara pierde intimidad y contacto,
finalmente la relacion  del “Yo-TU” es reemplazada por una posible relacion yo-él/ella
(donde “yo” se centra en el personaje representado, y que no sera estudiado  en este

momento).

Alo largo de esta serie continua se propone, asimismo, otra “lectura” de la posicion
facial con respecto al observador, la cara frontal siendoasociada con la relacion “Yo -
TU” también es asociada con una presencia subjetiva (el personaje representado) en clara
“confrontacion” con otra subjetividad (la del observador). Mientras que la posicion de
cara de lado no solo construye un “él/ella” a los que el personaje esta viendo, sino que
también como la subjetividad esté perdida, el personaje se vuelve menos un sujeto para
ser mas un objeto para el observador. La objetivizacioni3 del personaje representado en
la posicion de perfil esta asociada a una larga tradicion de la proyeccion de imagen

antropologica (particularmente de la antropologia fisica al estudiar las razas humanas

.7
COMO especies).

6. Distancia, profundidad y cuerpo sensible

Aunque el modelo tensivo es propuesto para explicar los mecanismos de los niveles
fundamentales de la generacion del significado en el discurso, la estructura se puede
también nivelar y aplicar en diversas y mas “concretas” capas de la produccion del
significado. El discurso es concebido como un campo con un centro de referencia y con
ciertos horizontes (limites), en este campo del discurso las presencias son instaladas y

7
Edwards, Elizabeth. Anthropology and photography, 1860 -1920. New Haven: Yale University Press, 1994,

También existe una tradicién importante en antropologia que usaba la fotografia para medir proporciones y
caracteristicas raciales: fenotipos. El estudio del hombre es, precisamente, la objetivizacion del hombre.
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creadas. Este centro de referencia es un centro sensible instalado por un discurso, y
alrededor de él se extiende un campo donde las presencias son desplegadas y percibidas
por el centro. Esta es una representacion visual de estos elementos:

7. Campo posicional:8

Aqui, el campo posicional representa el discurso como un area que es sensible para un
centro de referencia, que es también considerado como el cuerpo sensible. La teoria
tensiva considera la posicion de este centro, la toma de posicion que instala y da origen
al discurso mismo; entonces, esta toma de posicion es logicamente previa a la aparicion del
sujeto (o atin mas lejano, a la persona) en el texto o discurso. La toma de posicion en

un texto visual podria ser asimilada en niveles mas concretos en los discursos visuales

como el posicionamiento del “ojo” mirando la escena representada en la imagen.

La distancia entre el centro y el horizonte es la profundidad, significa la cercania o lejania
de los horizontes con respecto al centro sensible. EI concepto de profundidad, en un
discurso visual estd claramente asociado con el “efecto de sentido de distancia”
discutido en las paginas previas; haciendo un esfuerzo de coherencia, la profundidad en
semidtica tensiva es una estructura mas abstracta que la estudiada como sentido de
distancia fisica en las imégenes que son evidentemente mAas concretas y menos
abstractas, pero estructuralmente similares. Sin embargo sigue habiendo una diferencia,
el efecto de sentido de distancia fue propuesto como uno entre el observador y el
personaje representado, mientras que la profundidad se refiere a la distancia entre el

centro y el horizonte (que en una analogia completa seria el fondo).

En la fotografia, el texto como soporte, un nivel discursivo es enunciado (el acto de
enunciacion en las dimensiones concretas de comunicacion seria la “creacion” y/o “vision” de

la imagen), y como parte del proceso de enunciacion un centro de referencia

8 Fontanille, Jacques. Sémiotique du discours. Limoges : Pulim, 1999, pp. 95-98. Esta representacion visual no esta
presente en el texto referido, pero ha sido elaborada sobre la teoria expuesta por el autor en este libro.
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es instalado con el discurso. En este centro, el cuerpo sensible es expuesto a distintas presencias
en el discurso, las presencias que escapan de su campo sensible cruzan la linea del horizonte y
caen fuera del campo posicional; de hecho, lo que esta fuera del horizonte

no es una presencia en el discurso, todo “detras”  del fondo permanece escondido del
centro de referencia.

En las fotografias de Silva, el discurso instala como cuerpo sensible para los
espectadores, un “ojo” que nos permite “ver” una presencia representada, el personaje
indigena “frente a nosotros”. A través de este cuerpo sensible podemos “escoger” (para
nosotros, en nosotros) la presencia visual que hace significativa la imagen. En la
comunicacion, todo aquel que asume el rol de espectador “asume el control” de la
posicion del cuerpo sensible en el discurso, “sintiendo” la presencia y produciendo el
significado en su percepcion y comprension de la imagen. El espectador es conducido
por y/o conduce la enunciacion “para estar frente” a la presencia, la cual inmediatamente
después de producir sentido se vuelve “alguien”, “otro”; quien, usualmente en la serie
de Aborigenes y animales de Silva, es “alguien” que esta devolviendo la mirada al
espectador.

Entonces, esta presencia puede ser considerada como otro centro de referencia creado
por el discurso, que alternamente tiene su propio cuerpo sensible, su propio campo
posicional y para el cual el “ojo” (usado por el espectador) se vuelve otra presencia
distinta a él. Mientras que el “indigena” devuelve la mirada al “0jo” se da reciprocidad
de miradas fijas, una observacion reciproca de uno a otro. Pero en el esquema esta

“mirada mutua” se representa de manera distinta (linea continua vs. linea punteada),
porque en el corpus de imagenes los “indigenas” casi siempre devuelven la mirada (la
mayoria de los personajes miran al espectador), mientras que la Unica actividad del

“0jo” es precisamente “mirar a” lo que esté siendo enunciado en el campo del discurso.

Como se muestra en el diagrama, el espectador y los indigenas representados no
comparten el mismo “espacio” en el campo posicional, porque el espectador, asi como
el creador de la imagen, comparten la dimension productiva en el discurso. La “mirada
mutua” se vuelve relativa, porque los “indigenas” pertenecen a otra capa de la
produccion del discurso. El espectador no esta enunciado en la imagen, asi como esta

enunciado el personaje indigena, el espectador permanece en una capa externa al
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discurso. El “0jo” enunciativo propuesto por las imagenes es el punto de quiebre de estas dos
dimensiones; el “0jo” que nos permite “ver” un punto individual representado en

una direccién fija. Mientras los ojos del individuo en los diferentes retratos, no siempre
devuelven la mirada al “o0jo”, produciendo asi diversas posibilidades de intercambio o
de interaccion.

Un retrato representa una presencia, una figura humana que a su vez devuelve la mirada
al espectador. La semiotica tensiva expone en los retratos de Silva la posibilidad de
intersubjetividad; dos centros de referencia, dos cuerpos sensibles, en suma, dos sujetos
son enfrentados uno a otro. Existe, ciertamente, no solo la mediacion de la imagen, sino
también la mediacion de la produccion del discurso y del producto del discurso como
dimensiones diferentes que se conectan a través de la toma de posicién producida en el

“0jo” como enunciando y bisagra enunciada de la discursividad.

La parte “humana” de la intersubjetividad

Esta intersubjetividad posee aspectos culturales inevitables, porque el personaje representado
tiene el rasgo comdn de “aborigen” construido por el aspecto fisico, asi como por su vestimenta
(en las pocas imagenes que los individuos tienen ropa) o inclusive por su desnudez. Aln mas,
estos personajes que “nos” dan la cara estan siempre acompafiados por animales, a través de
estas presencias se establece en las imagenes una cercania estrecha de estos individuos con la
naturaleza. La yuxtaposicion visual de los individuos con los animales puede ser interpretada
como una comunion o fusién completa en un solo ser, asi como es propuesto inclusive por el
titulo de algunas imagenes como La sirena y Viejo angel. Entonces, las figuras humanas que
“nos” dan la cara alcanzan el perfil de entidades hibridas o miticas, no solo de “simples”
humanos. Este énfasis en la “superioridad” de los personajes representados estid presente
visualmente de diferentes maneras a través de todas las imagenes aqui presentadas, sean peces
alrededor de la cara (Palometas), o pirafias con la forma de un halo (Pirafias), o el cuerpo de un
hombre “retorciéndose” bajo el peso de un pez enorme (Cunchi Mama) como un “Atlas”
mitoldgico, o incluso los ojos “ciegos” de una anciana transformados en peces brillantes, una
mujer “ciega” en su “humanidad” pero “clarividente” en otra esfera (;animal? O cespiritual?).
Estos no son simplemente seres humanos, estos personajes en el discurso fotogréfico son

individuos aborigenes mitificados por su relacion y a veces su fusion con
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los animales. En la otra cara de la intersubjetividad esta el observador, rol asumido
fundamentalmente por los espectadores de las imagenes. En la semi6tica continental, el
observador es mayormente un sujeto delegado para “observar” el discurso, delegado por

el enunciador para hacer-saber lo que ocurre en el discurso; la semiotica tensiva habla de
un cuerpo sensible, un centro de referencia para el despliegue del discurso. Por supuesto,
ambas semioticas se refieren a la viabilidad delos conceptos de “observador” o de
“cuerpo sensible” para ser lo mas abstractos posibles, con el fin de discutir el significado
de produccion en el discurso. Deliberadamente, la discusion previa ha mezclado al
fotografo o al espectador de la imagen con la posicion semidtica del observador de la
produccion del sentido en el discurso. Sin embargo, en el caso del andlisis de las imagenes
de Silva, la confusion aparente es feliz, porque quien sea que produzca significado sobre estas
imagenes se convierte inevitablemente en el observador semi6tico asi como el espectador fisico.
Es por esto que ambas actividades (producir significado y observar) estan finalmente asociadas
al “0jo”, el cual se convierte en un punto de vista fijo para contemplar (en los aspectos
cognitivos y sensibles) los personajes representados en el discurso. La definicion greimasianais
dice que el “hacer” del observador es transitivo, “ver” e interpretar sobre el personaje
representado, pero aqui ha sido considerada la

posibilidad de que el sujeto enunciado “devuelva la mirada”. Basado sobre el concepto
0 cuerpo sensible por la semidtica discursiva contemporanea, es posible incluir en el
campo del discurso a ambos, al observador (rol semidtico) y al personaje representado,

“cara a cara” compartiendo el mismo espacio.

Entonces, observador e individuo retratado comparten el espacio del discurso, pero, el
modo de existencia del personaje representado es diferente al del observador (posicion
usada por el enunciador y enunciatario); sin embargo, el retratado tiene el poder de

- . r (19 : bl 9
interactuar, de hecho, es presentado “como si” él nos “viera”.

® Nuevamente Bryson, discutiendo la estructura Albertiana del espacio y el cono de perspectiva en la pintura: «... el cono

de lineas emanando del ojo Albertiano es redoblado en su opuesto, un cono emitiendo hacia él fuera del punto del que

todas las lineas arquitecténicas emiten (...). En el plano de la fotografia, los dos conos se intersectan; esto quiere decir que

el solo punto de fuga marca la instalacion entre las pinturas de un principal de alteridad radical, desde que su mirada

devuelve eso del observador como su propio objeto: algo

estd mirando a mi mirada: una mirada cuya posicion no puedo ocupar nunca, y cuya vista puedo solo imaginar al revertir la mia
propia, al invertir la perspectiva antes de mi (...) ninguna otra mirada esta confrontando la

mia, a excepcion de un vacio rectangular, luminoso en el horizonte.” (Las italicas son mias.) Bryson. Op. cit., p. 106.
Mientras Bryson imagina un ojo devolviendo la mirada fijamente al observador en el centro del pu nto de fuga de la
perspectiva en la pintura, Silva (como cualquier otro retractor que retrata caras con miradas)
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El modo de existencia es determinado por la relacion que tienen con el discurso (y texto), el
fotografo y el espectador “usaran” la dimension de la enunciacion de las fotografias (el “o0jo”
del observador), mientras el ltimo estara en la dimension enunciada. El aspecto

remarcable de esta presencia es que, atn en el lugar de entidad enunciada, se le da el
“poder” de “devolver la mirada”, como un actor (entre los limites de la imagen) que tie ne
la facultad de “hacer”, “ver”, en otras palabras, de convertirse en una posicion enunciante

de segunda generacion dependiente del primer discurso que lo crea e instala.

Intersubjetividad a través de los roles de la enunciacién: Enunciador-Enunciatario

Con el fin de explorar las posibles relaciones intersubjetivas, es posible aplicar los roles
basicos de la enunciacidnis y explorar los posibles intercambios entre ellos. Hay por lo
menos tres posibilidades diferentes de aplicacion de los roles de enunciacion en funcién

de los actores en las imagenes de Silva.

Aqui esta claro que el personaje representado permanece como un actor pasivo, solo
siendo presentado (“mostrado”) de un rol enunciador a otro, es “lo que le ha sido dicho”
en el discurso fotografico. Esta estructura enunciativa encaja con una objetivizacion del
personaje “indigena” que no es un sujeto del proceso de comunicacion sino el “mensaje”
de alguien a otro alguien. El fotografo, el espectador y la fotografia de por medio (ya
figuras sociales) son roles cominmente manifestados como “artista” —“trabajo de arte”-
“audiencia, publico”; esta linea puede ser analizada como una de comunicacién 0 como
una de consumo (productor-producto-consumidor) en el mundo del negocio artistico.
Ambas opciones son Utiles para estudiar las relaciones entre Silva y su espectador o
consumidor potencial (particularmente porque sus imagenes son vendidas regularmente
en galerias de arte en Nueva York y Londres). Desde el punto de vista de la historia de la
fotografia peruana o una historia del arte peruano (o inclusivo antropoldgica mente)
deberia considerarse  relevante la relacion entre el fotografo y la persona representada,
con el fin de crear la imagen; también seria relevante la ideologia  detras del fotografo

sobre el significado de sus imagenes y lo que él espera de su pablico o hasta de sus
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“consumidores”. Estos aspectos no seran considerados en las paginas siguientes, debido
a obvias limitaciones de tiempo y espacio; sin embargo, tomamos nota de las relevancias
de estas aproximaciones para el estudio de la fotografia y de sus sentidos posibles.

En las siguientes variaciones, el fotografo desaparece y el espectador asume el control de
los roles de la enunciacion interactuando con el actor en la imagen. Un elemento Clave
para considerar esta interaccion es la mirada representada del personaje retratado. El
cuadro previo no depende de ningin tipo de mirada, de modo que puede permanecer una
estructura general de enunciacion para la mayoria de las imagenes de Silva (con
excepcion de la serie Paisaje vs. Fondo). Pero, cuando la mirada representada en la
imagen muestra 0jos que “devuelven la mirada” al fotografo/espectador (misma posicion

visual y campo de posicion), hay otras opciones para interactuar entre solo dos actores.

El “yo” del espectador es considerado aqui el “centro” del acto discursivo; este esquema

permite un andlisis de la produccion de significado y los discursos que pueden ser
evaluados en los multiples roles sociales, o competencias que pueden ser relacionadas a
la recepcion social de la imagen. Este esquema alcanza el problema de las “audiencias”
de fotografia como arte, o el uso de la imagen por académicos en las diferentes disciplinas
de ciencias (antropologia, sociologia, psicologia, etcétera). Desafortunadamente,
continuar con esta linea de busqueda nos alejaria del analisis de las imagenes mismas,

sin importar lo interesante que seria un estudio de las audiencias de arte. Por otra parte,
Role
puede que sea productivo considerar un acercamiento bastante abstracto de los S

sociales realizados por los fotoespectadores de las imagenes de Silva. Desde Una
perspectiva semiotica es relevante notar que a pesar del “ojo” fijo desplegado por el
enunciador del discurso fotografico (la imposibilidadfinal de cambiar el punto de vista
real sobre el personaje representado), las competencias (conocimiento general, ideologias
0 conocimiento de una ciencia especifica, incluso experiencia de vida) del espectador le
proporcionan las herramientas para ‘“cambiar” no el punto de vista, pero si la

implementacion de cierta imagen.

La relevancia del esquema es que el personaje “indigena” no es més un objeto (“EI”) pero
si un sujeto (“t”) con quien se inicia  un didlogo. El personaje “indigena” se vuelve un
“otro”, alteridad subjetiva (no mas objetivizado) con quien se abre un dialogo (“yo”-
1),

el eie i tiin Mie M ST vl MY mEs fAm R RS eI e eSie v v e e fa
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Una vez mas, solo es posible cuando el actor enunciado “devuelve la mirada™; es
posible considerarlo a él como el iniciador de la relacion con nosotros espectadores.
Luego la alteridad es cambiada al espectador, quien se vuelve el “otro” para el indigena
en la imagen. Es relevante en esta estructura que el personaje “indigena” se convierte en
el “yo” central de la intersubjetividad con el espectador, donde el tema del “didlogo” es
el mismo personaje representado. Esta manifestacion consta de un plano de la expresion
(cara, mirada, gestualidad, postura) y un plano del contenido (emociones, sentimient os,
identidad), por supuesto la competencia para “decodificar” reside en el posible
espectador de la imagen. Un asunto mas delicado en esta estructura es la cualidad del

“yo” como enunciado. No solo la manifestacion misma depende de la competencia del
enunciatario (para entender o ‘“alcanzar” las emociones y/o la identidad de los
personajes), aln mas importante, es el enunciatario el Gnico en la dimensién del
enunciado y el Unico que posee el “poder” de darle al personaje enunciado la posicion

del “yo” que le dice algo a él. A pesar de la actividad aparente del personaje representado
al “devolver la mirada” al observador, es solo a través de la “lectura” de la dimension de
la enunciacion (enunciador/enunciatario) que el personaje representado logra alcanzar
una posicion de enunciador simulado (un enunciador enunciado). Esta naturaleza del
personaje “indigena” en las imagenes de Silva es un aspecto clave de considerar para los
siguientes parrafos en cémo estas estructuras enunciadoras recaen en discursos

ideoldgicos asociados con la imagen “indigena”.

10. Vista colonial, mirada descolonizada

A través de la teoria de la enunciacion y las posibles estructuras de enunciacion que han
sido presentadas, es posible también analizar ciertas ideologias relacionadas con la
representacion de la gente indigena en la historia occidental sobre la gente aborigen de

las Américas (y de otros rincones del globo).

Estas representaciones, bien sean escritas o visuales, estan también relacionadas con la
historia de la colonizacion politica, la independencia y la posterior dependencia

econdmica, particularmente de los paises latinoamericanos. Estos eventos politic o0s,
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economicos y geogréficos también fueron estructurados y justificados por etnias,
politicas, cienciasy religiones de los reinos occidentales.

La primera estructura de la enunciacion presentada en las paginas previas esta asociada
con una mirada colonial, donde los personajes indigenas estan simplemente Enunciados
desde una posicion de poder, y destinados a otra posicion de poder, Yy el personaje
representado se vuelve “él”. En la teoria de la enunciacion, “é1” es la posicion que nunca
puede hablar, la posicion objetivizada. Siempre nos referimos a un “é1”, pero “él” nunca
dice o hace nada, porque en el momento que “él” nos dice algo se convierte en un “yo”
0 “t0”, los productores de las posiciones deicticas en la enunciacion. En este sentido, Los
colonizadores asumieron un estado infrahumano de la poblacion indigena; por lo tanto,
no fueron un actor de igual categoria dentro del didlogo (ni el “yo” ni el “t4”). Los
colonizadores occidentales desarrollaron descripciones de los aborigenes Que
encontraron, donde el lector evidente era otro occidental, de modo que las personas

indigenas se convirtieron en un objeto del discurso, “é1”.

Incluso hasta inicios del siglo XX los discursos sobre las “razas exoticas” fueron
seguidos a través de eventos notorios, ejemplos claros y extremos son las
exhibiciones universales que datan del afio 1931 en Paris y previamente en Saint
Louis en el afio 1904, donde los humanos (de diferentes partes “exdticas” del

mundo) fueron exhibidos en un esfuerzo “del hombre que se estudia a si mismo”.

“El hombre a ser exhibido y estudiado, que el
organizador tuvo en mente fue ese hombre, objeto
privilegiado del estudio de la Antropologia fisica, pero
también de la Antropologia social: el hombre salvaje.

(...) El organizador de la Exhibicion Universal de St.
Louis busco ayuda en la antropologia, consulto
consejos, y pidi0 a especialistas que aportaran

especimenes humanos que pudieran ser exhibidos

en publico (.. .)”10

10
Lourdes Méndez. La antropologia ante las artes plasticas. Centro de Investigaciones Socioldgicas. Siglo
XXI. Madrid. 2003. Pagina 30.
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Aun en la exhibicion Universal en Paris en 1931, que siguié el mismo esquema que la
anterior en Saint Louis, los aborigenes de Nueva Caledonia (colonia francesa) fueron
forzados a comer carne cruda para probar su antropofagia, y sus mujeres fueron obligadas
a bailar casi desnudas. Estos son, por supuesto, ejemplos extremos de la vision colonial
sobre las tierras y personas colonizadas; vision que no es tan antigua ni obsoleta en los
paises europeos 0 norteamericanos. La estructura elemental de este discurso reside en la
euforia (atribucion de un valor positivo) del fenotipo caucasico, y la disforiazo (atributo
de un valor negativo) de cualquier otro “color de piel”. Estas Exhibiciones Universales
sOlo precisan una manifestacion discursiva extrema de una disforia de un “otro” como
algo tan distinto que es casi deshumanizado. En contraste al “hombre salvaje”, el “hombre
civilizado” posee conocimiento, ciencia, €tica, cultura del arte (“las bellas letras y las
bellas artes”), economia, riqueza, propiedad, industria; todo esto, estructura por
comparacion las carencias y deficiencias de esos “otros” individuos, quienes en vista de
estas ausencias son considerados necesitados e insuficientes. Las ideologias H detras de
las justificaciones “cientificas” son entretejidas con proyectos politicos (no solo de la
colonizacion antigua sino también de neo-colonialismo contemporaneo y dominacio n
economica) que continlan hasta la fecha en sutiles y variadas formas através de
estrategias visuales y discursivas (documentales de tribus y/o tradiciones cultura les

“exOticas” y tierras “lejanas™).

Las imagenes de Silva encajan en esta “esfera de laimagen” y este paradigma de
exoticismo, que hace de sus fotografias un producto bastante vendido en los mercados
de fotografia de arte en Nueva York y Londres. Esto es, por supuesto, asumiendo que

la mayoria de los consumidores eventuales, comprando sus imagenes, estan inmersos

en una ideologia colonial; podria haber, posiblemente, otras razones 2 para el éxito de

1 Siguiendo la definicién Greimasiana, una ideologia es una estructura semiética de nivel superficial que propone valores

que son “actualizados y solicitados por un individuo o sujeto colectivo que es modalizado por querer ser vy,
subsecuentemente, por querer hacer” (Greimas-Courtes. Pagina 149). Una ideologia es un discurso que propone una

peticién permanente de valores, articulando estratégicamente disjunciones con valores, esto es, proponiendo a los sujetos

como necesitados de hacer algo o de ser algo. Enel casodela ) ) )
ideologia colonial, los occidentales estan siempre necesitados de riquezas y poder, mientras que los colonizados estan necesitados de
cultura, religién y “humanizacion”, bajo este esquema la colonizacion misma no es solo coherente y

racional sino también necesaria.

BIncluso la exacta ideologia opuesta podrfa ser una razén para un comprador potencial, quizas porque precisamente un

comprador “siente” que el personaje representado lo estd “mirando” a él es la razon por la cual compra la imagen. Aqui la
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las imégenes de Silva en un mercado tan competitivo. Esta estructura de la
enunciacion evidencia algunas implicaciones sociales y econémicas de los individ
uos socialmente activos usando y tomando control sobre los roles de los actores que
gir an alrededor de estas imagenes.

En este sentido, la segunda estructura de enunciacién, en la que el rol del fotdgrafo
es asumido por el espectador, también coincide con este esquema ideolégico; el
actor indigena también es sacado del “El” deictico hacia el “tu”. Es posible decir
que hay dos estrategias de enunciacion principales en el discurso poscolonial: una
basada en el centro de los indigenas transformado en el “yo” hablando a nosotros
“occidentales”, y una transformacion de la estructura de la antigua colonia, donde
los “occidentales” hablan a los indigenas en una igualdad de “ta”. Estudiosos

contemporaneos confirman esta apreciacion:

“La aparicién en la escena continental de movimientos de pueblos
autoctonos, constituye ciertamente uno de los hechos notables de la
historia social reciente en Latinoamérica. Esencialmente caracterizada
hasta tiempos recientes por las relaciones de dominacién, de
explotacion o de discriminacion que recibieron durante la época de
colonizacion, establecidos por mucho tiempo en un estatus de

“pueblos-objetos”,los pueblos indigenas aparecen hoy como los
“sujetos”, los actores potenciales, de un proceso sin precedentes

de afirmacién, afirmacion cultural, social y poll'tica.”13

11. Observaciones finales

No obstante, este panorama continental no nos debe distraer del hecho de que las
iméagenes de Silva no son hechas por la poblacion indigena, sino por un fotdgrafo
limefio acerca de individuos y personajes indigenas. Mas alla del rigor del analis is

semidtico, la produccion social de imagenes aun no esta en manos de estos pueblos

13 Bernard Duterme, director adjunto del Centro Tricontinental (Louvain-la-Neuve). Presentacion en el “Colloque sur la réalite
de la signification des mouvements sociaux”. Institut d’études européennes et internationales de Luxembourg, FMA,

Schengen, 11-13 de enero del 2002. La traduccion es del autor de este ensayo.
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marginados, a pesar de sus esfuerzos por convertirse en un enunciador socialme nte
reconocido y valido. En las imagenes de Silva, aun, el “poder” para ser

enunciadores recae en la competencia del observador/espectador de las fotografias.

La sociedad peruana aun lucha por superar la ideologia colonial “transmitida” y
“heredada” por generaciones, donde los personajes indigenas no son considerados
como iguales respecto de los “blancos” criollos que han tenido el control politico,

social y econdmico por centurias durante la Colonia, y también a través de la historia

27
del Peru republicano. ~ Aqui la “lucha por superar” significa que hay una crisis de
este paradigma ideoldgico, que estd tomando lugar (con matices nuevos) en los
ualtimos 20 o 25 afios. Las poblaciones indigenas, y particularmente los mestizos, han

crecido largamente en recursos econdmicos Y politicos, asi como su influencia y

_ L. 2
presencia con su voto en las elecciones presidenciales cada cinco afios. A pesar de
estos cambios, los pueblos indigenas de los Andes y la selva del Pert permanecen

desconectados del poder, de la toma de decisiones politicas, y también de la
produccion mediatica. Al inicio del siglo XX hubo una importante tendencia en la
fotografia peruana en la que fotografos de origen indigena controlaron la camara, *
pero el desarrollo centralista de la historia peruana pospuso las provincias a un
segundo o Ultimo lugar de importancia, y nuevamente la camaray su “ojo” quedaron
o . .15 N :
en manos de Limefios (o costefios) . Por supuesto, los limefios han cambiado, ahora
practicamente todos son mestizos, y se enfrentan constantemente a los problemas de

los pueblos del Ande y la Amazonia.

Por otro lado, el analisis de Silva nos brinda otro punto relevante; en el analisis de
las imagenes encontramos que las tres estructuras de la enunciacion son posibles y

habitan los mismos textos visuales. Por supuesto, cada estructura se hace concreta a

14 Benavente Garcia, Adelma. The Cusco school. Photography in southern Peru 1900-1930, en History of Photography.
Vol. 24, nim. 2, verano del 2000, pp . 101-105; Poole, Deborah. “Figueroa Aznar and the Cuzco indigenistas:
Photography and modernism in early twentieth-century Peru”, en Representations 38. University of California Press,
primavera de 1992, pp . 39-75.

% A pesar de que otras ciudades tienen una importante produccion fotografica, la “academia en fotografia” radica en Lima,
pequefia comunidad de investigadores en fotografia peruana. La atencion que dan los medios hacia la fotografia

artistica, reposa fundamentalmente en las actividades realizadas en Lima.
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través de diferentes discursos e interpretaciones en la vida social, cultural y politica,
y cada estructura se hace viva a través de las competencias de un
observador/espectador final. Esta concurrencia de ideologias sobre el mismo texto
fotografico nos recuerda la polisemia “natural” del lenguaje fotografico. Es
precisamente esta polisemia la que puede ser tomada como metafora de la estructura
ideoldgica peruana, estoes, queenla sociedad yla cultura peruana concurren vy
conviven no solo tres sino muchas otras ideologias encarnadas en maltiples actoresy
sus recorridos. Todos ellos, todas ellas, representan y construyen la “polisemia” de la
peruanidad.
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