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En e l  proyecto " L a  Máscara e n  cuat ro  historias" utilicé el genero del 

Ensayo Fotográfico, en el cual  se  desarrollan l a s  siguientes 

situaciones: los encuentros  con un travesti llamado Billos, un grupo 

d e  t ransformistas  mientras  se  maquillaba para  s u  presentación, 

bailarines de  danza y actores de teatro maquillándose, una  pues ta  

en  escena e n  el Teatro Nacional (una situación ficticia) y la 

celebración del Baile del los Congos, tradición panameña que  s e  

realiza cada  Miércoles de Ceniza. Situaciones donde l a s  "rnáscaras"1 

ocultan aspectos de  la propia persona o personalidad. 

Este proyecto no t ra ta rá  el tema de  la mascara como objeto; sino que  

s e  referirá a una  serie de  imágenes que pueden se r  u n  ejemplo de  

cómo el ser  humano elabora másca ras  pa ra  ocultar s u  verdadera 

identidad; e n  este  sentido utilizo el término máscara  pa ra  referirme a 

la apariencia,  a e s a  doble identidad que s e  a sume  en  diversas 

circunstancias .  En este contexto la mascara adquiere d is t in tas  

aplicaciones y significados; y e s  un  aspecto que se  h a  incluido en la  

vida diaria.  Las personas ocultan su forma de ser  por motivos que 

"La mcíscara permite a quierz Ia utillzn qi~ebrnri tc~r por u n  nzomento las  caderias 
de l  yo, s e r  otro, apropiarse de  s u s  cual idades ,  o bieri, al furidirse cori é l ,  donzirzar 
los  terrzores que  le inspira" (Acercci d e  Artescc~zíus Tezorztle, S .A.  d e  C.V. 
http://zuww.tezontle.conz.  mx). 



van desde las  relaciones con el poder has ta  las  neurosis socialmente 

condicionadas. 

La idea de  la  máscara enfocada en  el ocultamiento, pretende mostrar  

cómo los individuos buscan elementos que  los transforman en otros 

y deben presentarse ante  los grupos sociales como distintos. 

Además, el tema permite explorar diferentes conceptos relacionados 

con la temática del espejo2, el maquillaje (como forma de 

representación del otro, y a la vez de transformación) y la imagen del 

otro que proyectamos según las  condiciones y circunstancias  en  las  

que  estemos. 

2 PEZ e s p e j o  e s ,  al misnro tienrpo, sinzholo d e  la i m a g i ~ i a c i ó ~ i  como ref le jo  d e  l a s  
f o r m a s  d e l  tnurldo y sírnholo d e l  perisamiento como e lemento  d e  ancílisis d e l  
tcniverso, d e  a f t t o  contemplación. Ha querido p e n s a r s e  s i e m p r e  e l  e s p e j o  como 
c:ontirzente zíltimo d e  In cura oculta cle I c i s  c o s a s  s e n s i b l e s  y d e  sir sen?iclo. E s  l a  
terztuciór~ d e  conocinrier~to y Icl coticiencia lo qire m u e v e  a Alicia (1 d e s d o b l a r s e  I/ (1 

p a s a r  al otro lado .  El e spe jo  contierie, a la vez ,  la realidad y s u  cri t ica,  la 
especu lnc ión ,  e l  pensanl iento ,  e1 lugar d e l  q u e  nace la conc ier~c ia  d e  s e r  a l  rnisrno 
tierrlpo urla y e l  urriverso, rlueslros d o b l e s ,  los  yrirrzeros ex f rur ios  puru nosotros  
misrnosn ( totrzado d e l  ccltillogo d e  la exposic ión d e  fotografía A4áscara y Espe jo ,  
real izada e n  e l  Museo  d e  Barcelona).  



NECESIDAD 

¿Por qué hacer un ensayo fotográfico? 

La inquietud de  t r aba j a r  e n  es te  género de  la fotografía nació a l  

considerar  que  e n  Costa  Rica el ensayo fotográfico o fotorreportaje 

n o  ha  s ido desarrol lado y explotado extensivamente por  los medios 

gráficos y e n  pocos ca sos  por los fotógrafos, e incluso e n  la h is tor ia  

fotográfica de  es te  pa í s  existen pocas  referencias a es te  género 

fotográfico. En la p rensa  nacional ,  l a s  p ropues tas  del ensayo  

fotográfico son casi  nu l a s  y la mayoría de  las fotografías publ icadas  

solo funcionan como una  i lustración fotográfica de  las  no ta s  verbales 

de  los periodistas.  En los medios escri tos existen pocas 

opor tunidades  pa ra  que  los fotógrafos elaboren propues tas  d e  

ensa\ .os fotográficos. 

El proceso individual del fotógrafo, como investigador y redactor  

in teresado e n  u n  tema t r a t ado  desde la perspectiva d e  u n a  historia 

en imágenes,  e s  poco o nulo en los  medios de prensa  del país  y en  el 

desarrollo d e  la fotografía costarr icense .  También considero que  

existe poca motivación tan to  de  los medios escr i tos  como d e  los 

fotógrafos de  p re sen ta r  p ropues tas .  



Incluso, e n  l a s  au las  universitarias estatales  o privadas, ni siquiera 

existe o s e  considera la formación de  fotoperiodistas. E igual, existen 

vacíos e n  los diferentes géneros de  prensa,  los códigos visuales; y e n  

el más  completo, el género del documental  fotografico. 

Existe mucha  información que  a ú n  hay que  procesar y profundizar 

e n  los géneros del ensayo fotografico, el reportaje gráfico o el  

documental  fotográfico, pues en países como México y Estados 

Unidos o, e n  Europa, como Francia o Alemania, por ejemplo, impera 

toda u n a  tradición en  la  fotografía documental, que  todavía en  Costa  

Rica, apenas  e s t á  apareciendo: la del fotógrafo - periodista3, que con 

s u  cámara  cap tu ra  las imágenes que  él percibe y registra de  s u  

propia realidad y concepción del mundo, l a s  cuales  acompaña con 

u n a  pequeña leyenda; así ,  e n  la  misma relación, e l  periodista toma 

la pluma o s u  computadora,  y escribe acerca del mundo q u e  lo 

rodea. 

Se  sabe que  la fotografía e s  u n  medio de  comunicación y u n  lenguaje 

visual con los que  s e  puede transmitir  ideas, mensajes,  ar t icular  u n  

texto, el cual ,  al ser  leído, se rá  interpretado de  m u c h a s  maneras .  

Es importanhe entender  que este proyecto no e s  una  investigación o 

estudio antropológico y fotográfico sobre el uso de  la másca ra ,  sino 

.3 El c u a l  no e s t á  l imitado a la  cámara  fotográfica,  t ambién  puede  e sc r ib i r  s u s  
propios r epo r t a j e s  y t ex tos  d e  a lguna  investigación de t e rminada .  



entender  que  el ensayo fotográfico "La máscara  e n  cuatro historias" 

e s  el resultado creativo de poder en t ra r  en el mundo de  esos 

personajes. 

Con este proyecto deseo plantear la necesidad de  enfatizar que  la 

fotografía va m á s  allá de hacer un simple "click", en el que s e  

combinan la observación, percepción, conocimiento y sensibilidad 

del fotógrafo para  lograr una  imagen, que luego a l  ser  leída u 

observada, e s a  fotografía pueda generar o t r a s  lecturas  o 

percepciones según quien las  mire; por e s t a  razón, considero la 

importancia de  incrementar el estudio de  la imagen como fenómeno 

de  la comunicación. 

La investigación aplicada tiene como fin la realización de  u n  proyecto 

conformado por dos  secciones: una  teórica y o t ra  práctica. Ambas 

secciones conforman una  unidad en la que s e  desarrollan,  s e  

demuest ran  y s e  aplican habilidades aprendidas en los cursos de los 

dos  años  de  la Maestría Profesional en Comunicación. 



El ensayo fotográfico "La máscara  en cuatro historias" tiene como 

objetivo general resal tar  es te  género como u n a  herramienta 

importante de  comunicación gráfica no verbal pa ra  desarrollar 

historias de  vida u otros  temas.  

1- Demostrar que  la imagen fotográfica e s  u n  texto y, como tal, 

puede ser  leido s in la necesidad de  u n  texto escrito. 

2- Evidenciar que  por medio de  l a s  imágenes e s  posible t rasmit i r  un  

mensaje con la menor cantidad de  palabras .  

3- Contribuir a l  estudio y la práctica del ensayo fotográfico, e l  

reportaje fotográfico y documental  fotográfico y motivar s u  

desarrollo. 

4- Brindar m á s  información y conocimiento sobre el ensayo 

fotográfico. 

Este ensayo fotográfico es tará  conformado por cuat ro  historias que 

pueden denotar  y connotar,  el enmascaramiento.  Por u n  lado las 



fotografías mostrarán algunos prototipos o estereotipos de personas 

que mantienen una vida pública y otra privada, viven en mundos 

diferentes, y deben ocultar s u  verdadera identidad ante la sociedad; 

j7 por otra parte,  cómo los individuos se recrean en otros personajes 

por medio de la tradición y del maquillaje en el teatro y la danza. 

Con este trabajo pretendo involucrarme en diferentes situaciones en 

las que la apariencia forma un  estilo de vida: el sentido del 

ocultamiento, aquello que los otros no conocen de las  persona. 

METODOLOGIA Y PLAN D E  TRABAJO 

En este trabajo se aplicara el genero del ensayo fotográfico para 

desarrollar el tema de  "La máscara en cuatro historias". 

Para la realización de  cada historia se  aplicaron los siguientes 

pasos: 

Se hicieron los contactos con las personas que estuvieron 

involucradas en las historias, en este caso con Billos, los 

transformistas, bailarines de danza del grupo Los Denmedium, 

estudiantes de teatro de la Universidad de Costa Rica. 



Para las  reuniones4 con Billos y los transformistas,  elaboraré u n a  

breve reseña de cada día sobre la experiencia vivida en  cada  

encuentro.  Es  importante ci tar  que para  estos  encuentros  no llevo 

u n a  entrevista previa. 

Para  el tema del maquillaje en el teatro y la danza,  el sentido del 

ensayo fotográfico radica en como los actores utilizan el maquillaje 

para  convertirse en  otros  y como transforman s u s  rostros  y s u  se r  

pa ra  ser  otro en el escenario. Es  importante citar que  para  la serie 

sobre el  Teatro Nacional tuve que solicitar los permisos 

correspondientes pa ra  poder utilizar las  instalaciones, porque allí 

planifiqué una  pues ta  e n  escena ficticia con actores  que  posaron e n  

diferentes locaciones del teatro.  

Para  el tema del Baile de los Congos en  Panamá,  viajé dos veces a l  

sitio, pa ra  conocer, conversar con l a s  personas del pueblo y tomar  

fotografías de  la tradición que  se  realiza solo cada  miércoles de 

ceniza en el  pueblo de En Nombre de  Dios e n  la Provincia de Colón. 

' Para es tos  encuen t ros  e s  importante tiestacar que  apa r t e  de  m i  cámara  
fotográfica también puedo llevar u n a  pequeña grabadora  o tomar  nota e n  una  
l ibre ta  de  a p u n t e s .  



& C ~ M O  SE HIZO? 

Este proyecto s e  presentó a n t e  la Comisión del Programa de  Estudios 

de  Postgrado en  Comunicación. 

Para el marco conceptual del tema la  máscara,  utilice como 

referencia principal, los libros: 

ii Bajtin, Michael. "La cul tura  popular e n  la Edad Media y 

en el Renacimiento. El contexto de  Frangois Rabelais"5 

+ Lotman, Yuri. "La escr i tura  del texto artístico" 

Con respecto a l  Ensayo Fotográfico, a lgunas  referencias a la  Teoría 

de  la Comunicación y a autores  como Bourdieu, Barthes ,  Sontag, 

Freund, Dubois, Foncuberta,  en t re  otros, que  h a n  investigado sobre 

la Fotografía, la Imagen y la Comunicación Visual. 

Para la toma de  fotografías de  Billos, los transformistas,  los actores  

de teatro y danza utilicé u n a  cámara 35 mm y película 400 ASA en  

Blanco y Negro, los negativos fueron escaneados y digitalizados. 

Nota: La teoría expuesta e n  e s t e  proyecto e s  un marco conceptual  sobre el 
fotorreportaje y no muestra un anál i s i s  teórico de  las  fotografías tomadas.  

12 



Las fotografías del ensayo d e  los congos utilice u n a  cámara  de  35 

mm reflex digital, l a s  fotografías son en  color. Además, utilicé lentes 

gran angular  de  24 m m ,  28 mm y 35 mm. Lentes teleobjetivo de 105 

mm y 200 mm,  para  las  tomas. 

La presentación final s e  realizará en  una  presentación de  imágenes 

proyectadas acompañadas por u n  breve texto a l  inicio de  cada  

presentación. 

Es importante citar que  para  hacer ensayos fotográficos s e  necesita 

crear  confianza con los sujetos  y hay que hacer var ias  reuniones. 

Después de cada  reunión e s  importante realizar u n a  sesión de  

edición. pa ra  seleccionar el  material  o fotografías para  a r m a r  la 

historia. Al finalizar s e  ordenan las  imágenes. Cada historia se rá  

introducida por u n  breve texto. 





A continuación, l a s  reseñas  que  conforman l a s  historias de  es te  

proyecto: 

"La Billos": 

Billos e s  u n  travesti  que  vive en l a s  cercanías  de  la estación del 

Pacífico, a l  s u r  de  la ciudad de S a n  José.  Con él - ella, pretendo 

involucrarme gráficamente e n  la dualidad de  s u  vida, en t ra r  a l  

mundo de  s u  transformación y s u  vivencia de s e r  "otrow6. 

Primer  e n c u e n t r o  con Bi l los .  

17 de agosto de 1999. 

Minutos a n t e s  de  las siete de  la noche me encontré con mi contacto,  

Carlos, e n  l a s  a fueras  de  la Clínica Bíblica, él me esperaba p a r a  

llevarme con La Billos, u n  travestí famoso de  San  José .  Ella vive 

cerca de  la Clínica, e n  u n a  pequeña casa  de  madera.  La c a s a  no  

tiene una  ent rada  espectacular.  No tiene acera y l a s  paredes reflejan 

u n  color verde claro, desteñido por el tiempo. Solo u n a s  gradas  

conducen a la puerta  de  s u  casa .  La puerta  e s t aba  entreabier ta  y 

apenas  salía de ella una  tenue luz amarillenta. 

'I Billos a n h e l a  vivir y t e n e r  t odas  l a s  ca rac t e r í s t i ca s  de  u n a  mujer ,  a s u m i r l a  
como ta l ,  pero s i n  pe rde r  s u  s e r  mascul ino.  Billos e s  t raves t ido .  



Al en t ra r  a la sa la  de  e s t a  casa  me asombró s u  decoración. Había 

espejos en todas  l a s  paredes,  y eso me pareció u n  elemento riquísimo 

pa ra  explorar con mi cámara .  Me acordé de Alicia en  el país  de l a s  

maravillas ... y la relación de los espejos con la realidad. Entre a otro 

mundo,  a otra  realidad. Al momento relacioné todo: la decoración, 

l a s  fotos, los espejos, los muebles. La imagen del espejo no e s  la 

realidad, como tampoco el mundo a l  que  me introducía. Todo e r a  

par te  de una  realidad re-elaborada y re-creada, e n  donde cada  día 

este  escenario pertenece a la vida, a la realidad de  L a  Billos y del 

mundo de  los travestis.  

Entré a la sala  y allí es taba  ella, vestía de negro, el escote dejaba ver 

s u s  hombros, s u  traje e ra  corto y a justado a l  cuerpo, llevaba mallas 

como de encaje, sostenidas por u n a  faja y zapatos negros. Era como 

ver u n a  de e s a s  mujeres fatales sacadas  de  los carteles del cine de  

cualquier epoca. Como e s a s  que h a n  sido elaboradas por la sociedad 

de  consumo. Ojos verdes agrandados por u n a s  pes tañas  postizas, 

labios rojos y s u  rostro maquillado con u n a  espesa base,  ta l  vez pa ra  

ocultar los troncos de  la barba,  ras t ro  característico de  la identidad 

masculina y ,  al mismo tiempo, para  mostrar  la imagen femenina del 

se r  que  lleva. dentro.  



V a r i a s  ilustraciones de japonesas decoraban la sala .  En ese momento 

ins tantes  de la historia del Arte pasaron por mi memoria, a finales 

del siglo XIX, cuando los a r t i s tas  inquietos por la interpretación d e  

la luz daban vida a l  Impresionismo. Pensé en Tolouse Lautrec, uno 

de  mis  favoritos. El color y el ambiente me recordaron s u s  pinturas .  

Durante  es te  siglo l a s  es tampas  japonesas,  las  cromoxilografías que  

m u c h a s  veces se  utilizaron para  envolver objetos traídos de t ierras  

orientales influyeron a algunos ar t i s tas ,  motivados por el a r t e  

japonés, incorporaron todo ese estilo e n  las  p in turas  en  la época del 

Impresionismo. Existen reminiscencias japonesas en el a r t e  de los 

impresionistas, en  Tolouse e s  identificado por la firma y la limpieza 

del espacio. 

En u n a  de  l a s  esquinas de la sala  u n a  foto de Marilyn, la "femme 

fatal", con u n  fondo rojo, resal taba la dorada cabellera de e s t a  

famosa actriz. Al mismo tiempo recordé a otro ar t i s ta :  Warhol. S u s  

serigrafías sobre Marilyn, e n  l a s  cuales también ella, como víctima 

de  la sociedad de  consumo, y como bien de  consumo, a ú n  e ra  

venerada en  esta  habitación. Warhol elaboraba múltiples imágenes 

de  ella, todas  jun tas  e ran  representadas con fallos de registro, 

ninguna e s  igual a la otra  y todas  forman u n  conjunto. 



Billos admira a es te  personaje, e s  s u  favorita porque e n  s u  vida 

rompió con muchos  t abúes  y fue la primera e n  d a r  el paso 1 7  

revolucionar e l  mundo. La mujer víctima y hermosa,  que  formó parte  

de  ese movimiento social producido a finales de  la  Segunda Guerra 

Mundial y fue t ransformada en  u n  icono, en u n  cliché de  la sociedad 

de  consumo. 

Le conté el plan sobre mi trabajo fotográfico y sobre mi tesis,  accedió 

a que  le hiciera l a s  fotos con la  condición de  que  no  s e  publicaran. 

Empecé a tomarle fotos. Ella asumía  diferentes pos tu ras  sentada ,  de  

pie o acostada,  mient ras  yo le hablaba y conversábamos diferentes 

temas  para  romper el hielo. Entraba en contacto para  familiarizarme 

con Billos, jugaba con s u  cabello y coqueteaba frente a la  cámara.  

Ella tomaba act i tudes de  u n a  modelo ante  el fotógrafo, como s i  fuera 

p a r a  u n a  revista de  moda. 

En u n  momento, a l  fotografiar s u s  ojos, recordé la famosa fotografía 

tomada por Man Ray y con ella t ra to  de  hacerle u n  honor a este  

maestro de  la fotografía. Saqué mi lente macro y lo coloqué en  la  

camara ,  me acerqué todo lo que pude. A través de  la camara  veía s u  

ojo grande adornado con la pestaña postiza que  lo resal taba.  



Fue un encuentro muy interesante porque ella entendió m i  

propósito. No quiere que  este material  se  publique, dice que  no 

quiere las t imar a s u  madre.  

Poco a poco me iré sumergiendo en el mundo de  La Billos. Durante  el 

día ella corta el cabello en s u  casa  y, además,  hace otros  

quehaceres.  Puedo llegar a cualquier hora en la tarde,  por supuesto,  

porque en las  mañanas  duerme y s e  levanta tarde.  Ella aprovecha la 

mañana  pa ra  recuperarse de  s u  salida nocturna o de s u  trabajo 

como "trabajadora de  la noche". 

En algunas ocasiones ella h a  sido agredida por alumnos del Liceo de  

Costa Rica, quienes pasan  al  frente de s u  casa  y gritan groserías;  

algunos h a n  tirado piedras a la casa  de  La Billos. Esa  act i tud l a  

indispone porque dice que es  u n a  falta de respeto, a pesar  de  s u s  

quejas  a n t e  el  director de la institución. 

Vive en s u  casa  con t r e s  perros,  u n  par  de  gatos que  pasan  por el 

techo y con s u s  amigos. Siento que  e s  una  persona frágil, necesita 

que  la quieran y s e  la tome en  cuenta  dentro de la sociedad en la  que 

se  desenvuelve. 



Hoy he iniciado una experiencia nueva, t rataré de sumergirme en un 

mundo que no e s  muy accesible, tan  diferente a nuestra 

cotidianeidad; aprender a ver ese mundo, a entrar  y experimentar en 

otra realidad la cual e s  también parte de nuestra realidad y que a l  

mismo tiempo está aislada de todos. .. 

Aparece el juego del doble: ¿quién e s  real él o ella?. Ella, quien vive 

atrapada en un cuerpo de hombre y que oculta s u  masculinidad 

detrás de una apariencia femenina, o Él, deseando ser la mujer que 

no pudo ser.. . Y.. , ¿qué dice el espejo? Y ,  ¿qué reflejan los espejos de 

s u  sala?. Todos juntos reflejan la imagen de La Billos, esa misma 

imagen me refiere a una mujer y la percibo como tal, pero en el 

fondo ella y todos nosotros sabemos que toda su  imagen es tan irreal 

como la misma realidad. 



Segundo encuentro con la Billos. 

31 de agosto de 1999. 

Tarde de lluvia, tomé u n  taxi para llegar a la casa de L a  Billos. Tenía 

que estar a las  cinco de la tarde porque así lo habíamos acordado. 

Era mi nueva oportunidad porque si le fallaba no iba a continuar con 

las  sesiones de fotografía. 

La puerta entreabierta de nuevo. Llamé y salió ella. Vestía diferente 

con una licra corta de color azul y una camisa de rayas, no usaba 

zapatos y estaba descalza. 

Nos saludamos, observé de nuevo la sala,  aún  había luz natural  y 

tenía otro aspecto. Billos se sentó en un sillón y comenzamos a 

hablar ... me fije más  en la decoración de la sala. Observé de nuevo 

los retratos de Marilyn y luego miré que los ojos de La Billos: tenían 

algo diferente, no eran verdes, eran color miel y pregunte: ¿Que pasó 

con s u s  ojos?, El otro día eran verdes y ahora los veo de otro color. 

Café claro o color miel. Y fue cuando me contó, entre risas, que 

usaba lentes de contacto para cambiar el color de s u s  ojos. 

Luego de un rato de conversación, pasamos a s u  habitación. Allí e s  

donde siempre transforma s u  imagen con el maquillaje. Para mí fue 

interesante entrar a ot ro  aposento de  la casa; sentía q u e  lograba 



cor tar  una  barrera  más .  Era un  espacio m á s  cerrado y e n  penumbra,  

a lumbrado por u n  par  de lámparas  de poca potencia. De nuevo, los 

espejos e ran  parte  de la decoración, los cuales  me revelaban otros  

rincones de  la habitación. Tres gabardinas e s t aban  guindando e n  

u n a  pared y sobre s u  cama había unos  cuadros  de  p in turas  chinas.  

Pequeños adornos, un Buda, el televisor; u n a  pequeña ventana 

dejaba pasar  la luz. 

Billos empezó a maquillarse frente a u n  espejo; e l  cual,  tenía  muchos 

bombillos que reflejaban u n a  luz fuerte, necesaria pa ra  corregir 

todos los defectos de  s u  rostro y lograr un  buen maquillaje. El espejo 

fue o t ra  vez mi aliado para tomar mis fotos. Este  me revelaba la 

imagen de  la Billos mientras  ella aplicaba el maquillaje. No usó  base, 

sólo los polvos. Se hizo un maquillaje sencillo porque el día  mar tes  

descansa .  Me enseñó s u s  lentes de  contacto y también s u s  pes tañas  

postizas. 

Mientras ella s e  maquillaba, hablamos de  varios temas.  El hielo y la 

cortina desaparecían cada vez más.  Entre cada foto y la conversación 

me enteraba m á s  de  s u  vida y de  s u s  gustos.  En es te  momento 

reflexioné sqbre mi trabajo. Ella e s  una  persona que  vive e n  u n  

mundo a l  cual tenemos poco acceso. Vivimos de  prejuicios, Billos e s  

u n a  persona como todos, Vive, siente, le gus ta  hacer cosas  p a r a  ella. 



Cocina, lava, plancha y hace todos los quehaceres,  has ta  puedo 

apos tar  que  cocina mejor que yo. 

En u n  momento de  la  conversación tocamos el tema de la doble 

moral de un sector de  la sociedad costarricense. Este e s  el sector en 

el  que  quisiera adent rarme más.  La Billos esconde u n  rostro y u n a  

apariencia masculina,  pero en cierta forma es.  

Tercer encuentro con la Billos. 

07 de setiembre 1999. 

La cita es taba  p a r a  l a s  cinco de  la tarde,  llegué a s u  casa  y ah í  

e s t aba  él vestido con jeans,  una  camisa celeste abier ta ,  botas y s u  

c a r a  maquillada. Apenas llegué me dijo: "hoy estoy vestido de  

hombren; no le tomé fotos, no s é  por que, tal vez solo quise respetar  

ese momento de  s u  identidad. Tomamos café y luego se  cambió de  

ropa. Hoy s e  había  puesto una  inyección de hormonas,  me comentó; 

lo hace cada  semana para  que  s u s  senos crezcan más ,  pa ra  resal tar  

m á s  las formas femeninas. 

Se vistió con una  falda corta color marrón y u n a  blusita que 

amar raba  cbn un  nudo al frente, me comentó que le encantan  los 

escotes. Iniciamos una  sesión de  fotos, otra  vez posadas  y él tomaba 



Miré s u  cocina, e s  pequeña, tiene una pila, no tiene puerta y da a un  

patio de luz cercado por unas  latas  de zinc. Es una  cocina austera y 

simple sin mucha decoración. Al entrar  a este espacio sentí que ya 

había logrado un  poco más la confianza de Billos. Era la cocina, 

antes no había entrado a esa dependencia de la casa. Tomamos café 

en la sala. Él mismo lo preparó, café con leche condensada, por 

cierto estaba muy bueno, y yo por mi parte, colaboré con unos 

bizcochos y unas  galletitas, que le quedaron para otra ocasión. 

Después de un rato me dijo que ya no le hiciera mas  fotos, le dejé de 

hacer y eso sí quedamos para el próximo martes hacer otra sesión 

fotográfica . 

Cuarto encuentro con Billos. 

20 setiembre 1999. 

Llegué a la cita a las seis de la tarde. Este día le lleve una  biografía 

de Marilyn. Desde que le entregué el libro empezó a ver las  fotos; le 

encantó porque tiene muchas fotografías y narra todos los hechos 

importantes de su  vida. Se sentó en un sillón de la sala,  mientras 

miraba el libro, empecé a observarla y pensaba en como tomarle las 

fotos; volví dk nuevo a las imágenes de los espejos y observé con mas  

proyectos univers i ta r ios  y a  veces he  llegado a  c r ee r  q u e  e n  e s t o s  c a s o s  puede  
s e n t i r s e  u t i l i z a d o  p a r a  e fec tos  d e  m o s t r a r  a los o t ros  como son  o  viven los  
t raves t í s .  Son  solo reflexiones q u e  p a s a n  por mi men te  a n t e  mi inserc ión  e n  la 
vida d e  La I3illos. 



detenimiento los objetos que  decoraban la sala .  Sosteníamos u n a  

conversación muy amena.  Traté de buscar  nuevas  formas de  

representarla en. ese espacio. 

Más ta rde  llegó u n  amigo suyo, le hice u n a  foto, también e s  

admirador de  Marilyn y ambos estaban entretenidos viendo el libro. 

Conocía todas  s u s  películas e identificaba cada fotografía. 

Siento que  cada  vez conozco m á s  a Billos. Pero h e  llegado a pensar  

que  ella vive e n  s u  propia cárcel. Ella sale a comprar a l  súper ,  a la 

pulpería, pero el portón de s u  casa  es tá  cerrado con llave y solo deja 

la puer ta  entreabierta.  

Desde un  sillón d e  la  sala  ella mira  hacia afuera y observa a l  que  la 

busca.  S u  casa  e s  solo un  refugio, donde es tá  escondida,  solo sale 

por l a s  ta rdes ,  muy ta rde  o por las  noches,  cuando la oscuridad d e  

la noche e s  s u  cómplice y se  oculta en  ella. 





Transformismo. 

uDéJa VU" 

Los transformistas8 viven también u n a  dualidad e n  s u  personalidad. 

Hombres que  gus tan  d e  vestir como mujeres por l a s  noches. En s u  

trabajo ellos son llamados "Dark Queens". Trabajan e n  shows por l a s  

noches vistiéndose como mujeres, cantando y bailando s u s  

canciones. 

Preparación para el show. 

23 de septiembre de  1999. 

Es la u n a  y once minutos de  la madrugada. Esta  noche he  vivido u n a  

de las experiencias m á s  interesantes  de  mi vida, pude hacer  

fotografías de  transformistas.  

Llegué a "Déja vu", u n a  discoteca de  ambiente de  S a n  José .  Eran  

cerca de l a s  nueve de  la noche cuando llegué a l  lugar.  Allí hablé con 

el  dueño del local para  hacer l a s  fotos. Todo empezó cuando me 

invitaron a la presentación de  la revista Casandra.  

No me dejaban en t ra r  con mi cámara  porque me decían que  l a s  fotos 

7 

eran  para  el periódico. Después de esperar  un rato me llevaron a l  

camerino donde ellos estaban.  Cuando llegué es t aban  con los ojos 

También s e  ut i l izan o t r o s  té rminos  como,  t r ansve r t idos  u  homosexuales .  

2 6  



maquillados. Todos e r a n  hombres. Cuatro empezaban a cambiar s u  

aspecto.  Exageraban el maquillaje de  las  cejas y delineaban s u s  ojos, 

e r a  como en t ra r  a u n  espacio mágico. No me imaginaba e n  la  

realidad de  ese instante .  Me dejaron tomar todo. Mientras ellos 

t ransformaban s u  aspecto masculino, poco a poco borraban s u  

apariencia y a l  mismo tiempo emergía la "aparente" mujer 

Ahora a l  recordar y reflexionar sobre mi experiencia de  e sa  noche, 

pienso e n  cada  persona que  veo. Miro a u n  hombre y pienso, 

¿cuantos de  es tos  tipos pueden llevar esa  doble vida, como los  

muchachos que  transformaban s u  masculinidad en  una  apariencia 

femenina? 

De día todo e s  diferente, la luz, los colores y llega la noche y todo 

cambia,  todo tiene otra  apariencia que  s e  oculta bajo las  luces de  

neón y la oscuridad. La noche e s  cómplice y esconde todo aquello 

que  an te  ciertos grupos de  la  sociedad es tá  e n  los límites de  lo 

prohibido. Es  la amiga de  lo oculto. 

Solo escuché dos nombres,  Oscar y Andrés. Uno de  ellos me contó 

sobre los shows. Al verlo vestido de  mujer con un  leotardo rojo y 

maquillado, percibía la tensión que crecía en  ellos a n t e s  de  iniciar el 



espectáculo. Me dijo: "que aparte de la transformación física también 

había un cambio en la actitud". 

Simplemente son otros.. . 

Definitivamente, vienen flashbacks a mi mente mientras medito 

sobre cómo puede ser la vida de es tas  personas. ¿Cómo manejan esa 

doble personalidad?, de día son hombres en la noche transforman s u  

personalidad, se despojan de s u  ser masculino para convertirse en 

mujeres fatales de la noche. 

Solo recuerdo que llegue, entre a l  camerino y hablé con Oscar. Le 

explique el motivo por el cual quería fotografiarlos y,  luego de su  

aprobación, empecé a tomar las  fotos. 

Observaba cada objeto y a ellos frente a l  espejo. Tenían los ojos 

pintados con sombras de colores fuertes. Aún eran hombres 

maquillados con s u s  pantalones y sin camisa (una  locura). Poco a 

poco cambiaban su  rostro, pensé en el payaso cuando empieza a 

maquillarse. 

Cada uno aplicaba el color a su  rostro y otro era el encargado de dar  

el toque final, delineaba los ojos y colocaba l a s  p e s t a ñ a s  postizast 



Los labios los pintaban de rojo carmín y e ran  delineados con u n a  

gruesa línea de  color negro. 

Vestidos, espejos, pelucas,  zapatos  plataforma con tacones al tos ,  

todo esto era  parte de  ese escenario: los colores y los brillos 

resplandecían e n  ese lugar que  era  testigo de lo que  acontecía e n  ese 

momento. Y yo, la in t rusa  y la espectadora de  aquel espectáculo, 

admiraba la  transformación generada e n  esa  habitación. 

Afuera el ruido escandaloso de la música y de  la gente. Ent raban los 

ecos de  la  presentación de  la  Revista Casandra.  

Ahí adentro crecía la tensión. Cada minuto o ins tante  e ran  marcados 

por el  proceso de cambio de  cada  muchacho. Y mientras  tomaban 

otra  apariencia,  en  ellos s e  dibujaba el nerviosismo, pronto saldr ían 

al  escenario y dar ían  lo mejor de s u  espectáculo. 

Miré como utilizan la  cinta adhesiva para  rebajar  el estómago 

(incluso aquel que  no lo tenía).  Mallas de  colores, medias panty,  

leotardos, tangas  de hilo dental ,  telas t ransparentes ,  pelucas de  

colores de  todo tipo e ran  parte de  toda la escenografía. 



Observaba el desarrollo de la acción y no lo podía creer; e n  ese 

momento e ra  testigo de u n  instante  de la vida de  estos  muchachos,  

ese afán de  s e r  lo que no son, transformados en  "mujeres fatales", 

l is tas  pa ra  enfrentarse a l  escenario y entregarse de lleno a l  público 

que  los esperaba ansiosamente. .  . 





Maquillaje en el teatro y la danza. 

En este  aspecto,  mi intención principal fue involucrarme e n  la 

preparación de  los actores  a n t e s  de  u n  espectáculo. El actor retorna 

u n  personaje y lo recrea. Utiliza el maquillaje pa ra  mostrarse  como 

"otro": 

"... al maquillarse, los trazos que surgen revelan rasgos o 
improntas latentes de e s a  persona. Podríamos decir que las  
líneas, la elección de colores, la forma e n  que organizan el 
maquillaje no son producto d e  la casualidad sino que, siempre 
estcín sobredeterminados y son  a s u  vez  transacciones entre lo 
cortsciente e inconscierzte, entre lo que desea  conocer y lo que 
desea ocultar* (BUCHBINDER: 1994; 27). 

En e! proceso del maquillaje existe u n a  despersonalización - 

repersonalización. Al maquillarse el rostro surgen estructuraciones y 

desestructuraciones,  jr cambios en  el orden del mismo. Cuando u n a  

persona determinada s e  aplica el maquillaje, s e  oculta y d a  vida a 

otro personaje: 

"Hay u n  proceso dialéctico entre desenmascarar y enmascarar. 
El nuevo enmascaramiento puede ser  más  libre o más  opresor 
que los anteriores, según como s e  relaciona el sujeto con el 
encuentro de  determinados contenidos que aparecen e n  es te  
proceso" ( B U C H B I N D E R :  1994;  30). 



L o s  Denmedium. 

En el mes  de  enero de  1998 inicié este  proyecto de  fotografía con el 

grupo de  danza Los Denmedium, grupo independiente de  jóvenes 

bailarines costarricenses. 

Una de l a s  inquietudes por las  que inicié este  ensayo fotográfico e s  

el deseo de  explorar la  expresión del cuerpo y s u s  movimientos. 

Observé los movimientos de los bailarines y comencé a tomar  las  

fotos. 

Al ver los movimientos que estos  ágiles bailarines creaban con s u s  

cuerpos y l a s  ru t inas  que desarrollaban en  s u s  clases de  ballet y 

danza  contemporánea,  nació en  mi el interés de  capturar  los detalles 

del cuerpo e n  movimiento. 

E s  como ver escul turas  en  movimiento, que  cambian al  compás  de  la  

música y solo d u r a n  u n  instante,  l a s  cuales t ra to  de  cap tu ra r  con mi 

cámara.  

En ese instante  recuerdo a escultores importantes  como Miguel 

Ángel, Rodiri, Zúñiga y otros que llegan a mi  memoria. Ellos 

modelaron el barro o esculpieron la piedra y dieron vida a los 

materiales con los que  hacían sus obras. 



Y por eso los pies, las manos,  los rostros,  los torsos y o t ras  par tes  

del cuerpo toman cada  vez m á s  importancia pa ra  mi. Cada par te  

expresa d e  alguna manera  u n  sentimiento o u n a  emoción que  emerge 

al  compás de  la música que hay  en el ambiente. 

Y as í  comencé es te  proyecto 

Durante algunas semanas  y meses los acompañé con mi cámara  y 

mis  lentes y los exploraba poco apoco. Miraba el espacio, los 

movimientos y, mientras  escuchaba la  música t ra taba  de  hacer mi 

trabajo y me dejaba llevar por las  sensaciones que  me provocaban 

l a s  imágenes que  percibía. 

Muchos grupos de  danza o de  o t r a s  a r t e s  t raba jan  

independientemente, son grupos que tienen s u s  necesidades, porque 

ta l  vez el  medio no  les d a  e l  espacio que  s e  merecen y, por lo tanto,  

ellos tienen que combinar s u  práctica con o t ras  actividades, p a r a  

poder subsis t i r  e n  es te  mundo que  nos impone s u s  leyes y no  

permite a los a r t i s t a s  desarrollarse plenamente. 

M i  interés can es t e  grupo de  dariza contemporáriea e s  most rar  sobre 

todo como, con la persistencia y el trabajo diario, a pesar  de  los 

inconvenientes, los a r t i s t a s  pueden crear  obras  de muy a l ta  calidad. 



Y, por supuesto,  es te  grupo no e s  solo la  excepción e n  

Latinoamérica; también hay muchos grupos que  t rabajan con l a s  

u ñ a s  para  lograr plasmar lo que quieren expresar. 

Siempre me h a  impresionado la danza,  los movimientos y el control 

del cuerpo que elaboran los bailarines, cada posición e s  única 

porque cada  forma varía según la música o lo que  estén bailando, 

aunque  existen pasos  que s e  repiten, pero un  paso no e s  igual a l  

anterior,  hay algo que  los hace diferentes, ya sea  la posición de  u n a  

mano o de  u n  pie, por ejemplo. Es  u n a  buena práctica, porque 

provoca en  u n a  la observación y la concentración p a r a  cap tu ra r  la 

imagen exacta o la mejor imagen que  exprese la acción de  la  danza,  

s in  dejar de  lado a quien ejecuta el movimiento. 

Desde s u s  inicios el baile o la danza siempre h a  existido; en  las  

cu l turas  primitivas e s t a  actividad tiene muchos significados, a s í  s e  

h a  utilizado e n  ri tos dedicados a la t ierra,  a la fecundidad, a la 

lluvia y otros,  que le d a n  todo u n  significado mágico a l  baile, a l  

r i tual .  En cul turas  contemporáneas tampoco se  pierde el sentido de  

la danza,  puede ser  que  el significado haya cambiado, pero en  el 

fondo e s  lo ,mismo. L a  danza es  una forma de expresión que  se  

convierte y al mis111o tieil-ipo nos comunica, nos n a r r a  historias,  nos 



cuenta  algo a través de los movimientos, de la música y nos provoca 

toda una  serie de emociones y sensaciones. 

Este ensayo lo inicié, pero aún  no acaba,  todavía me quedan 

imágenes que crear  g buscar ,  e s  parte de un  proceso al  cual quiero 

llegar: una  síntesis de la danza de este grupo, lo que ustedes ven e s  

pa r t e  del comienzo de  algo que  puede llevarme más  horas de  trabajo, 

m á s  rollos, más  papel para llegar a l  punto deseado. 





Celebración del carnaval en "Nombre de Dios", Panamá. 

La Fiesta de los  Congos. Miércoles de Cenizag. 

Una tradición que se celebra durante  los cuatro días  de carnaval y el 

propio miércoles de ceniza, en la que los negros de  la Costa Atlántica 

recuerdan s u s  raíces africanas y a s u s  ancestros que vivieron como 

esclavos de los españoles durante  la época de  la colonia: 

"La dualidad e n  la percepción del mundo y de la vida humana ya 
existían en  el estadio anterior de  la civilización primitiva. En el 
folklore de los pueblos primitivos s e  encuentra, paralelamente, 
en los cultos serios (por su organización y s u  tono) la 
existencia de cultos cómicos, que convertían las divinidades en 
objetos de  burla y blasfemia ("risa ritual"); paralelamente a 
los mitos serios, mitos cómicos e injuriosos; paralelamente a 
los héroes, s u s  sosías  paródicos." (Bajtín: 1990; 1 1 )  

5 de marzo de 200310 

Cinco días an tes  de iniciar el tiempo de  cuaresma en muchas par tes  

del mundo, todos los años,  se  celebra la fiesta del carnaval. Periodo 

en el que la gente sale a celebrar por cuatro días  consecutivos u n a  

fiesta en el que se  liberan los deseos reprimidos y en  la que la gente 

solo piensa en divertirse y tomar licor. 

En Panamá existe la celebración del carnaval en  la que todo el pzís  

se vive esos rilatro días en fiesta y así  mismo la población negra, d e  

" V e r  anexo  r i e s p ~ i é s  d e  l a s  conc lus iones .  
15 Fuente :  P a s t o r  Cebal los  Pa lomeque ,  p a n a m e ñ o ,  q u i e n  vive e n  l a  loca l idad  :!e 
E n  Nornhrt: d e  D i o s  109 k i lómet ros  a l  n o r t e  d e  ia  C i u d a d  d e  P a n a m á ,  e n  d . i  

Provincia d e  Colón.  



algunas localidades de la costa del Pacífico o en especial del Caribe, 

celebran "La fiesta de los congos", que también de acuerdo a su  

tradición e s  otra manera de vivir el tiempo de carnaval, sólo que éste 

incluye en la celebra-ción el miércoles de ceniza. Esta nació en un 

momento en que los españoles dejaron que los esclavos tuvieran un 

día libre, cedido por s u s  amos españoles y así nace la fiesta del 

congoll. Cuando los negros esclavos o congos (como se hacen llamar 

durante esta festividad) se reunían para festejar en su  día libre s u s  

fiestas, ellos se escondían (en el 95% de los casos, las fiestas eran 

privadas) y celebraban lejos de sus  amos: 

"Todos estos  ritos y espectáculos organizados a la manera 
cómica, presentaban una diferencia notable, una  diferencia de 
principio, podríamos, decir, con las  formas del culto y las 
ceremonias oficiales serias de  la Iglesia o del Estado feudal" 
(Bajtín: 1990; 1 1 )  

Los esclavos manifestaron s u  inconformidad con s u s  amos españoles 

por medio del baile "congo", y con este baile se expresaron de una 

manera burlesca para confundir a s u s  amos: 

"Ninguna fiestcr se  desarrollaba sin la intervención de  los 
elementos de una organización cómica; así para el desarrollo d e  
una fiesta, !a eleccibn de  reinas y reges de la "risa"" 
(Bujtir1: ,1990; 1 1 )  

1 1  E s  i m p o r t a n t e  d e s t a c a r  q u e  e! n o m b r e  congo no  proviene espec í f i camente  d e  la 
1-igión de l  Congo <le Á f r i c a ,  sino el  t é r m i n o  se  uti l izó corrio unii manc.3-a tic 
iden t i f i ca r se  con  s u s  a n t e p a s a d o s  y s u  c u l t u r a .  



Los congos visten los trajes viejos de los españoles para simular a 

los grandes señores del reino español; también s e  colocan amuletos y 

con ellos manifiestan el concepto de superstición, es ta  manifestación 

esta reflejada en los muñecos que se  amarran en s u s  trajes, y son 

los amuletos que ahuyentan a los malos espíritus, según l a s  

tradiciones de s u s  ascendientes africanos. 

Los congos utilizan los nombres de los animales para  representar a 

la naturaleza y as í  confundir a los españoles de los nombres con que 

eran  bautizados. 

Durante la evangelización el diablo fue la primera figura que 

utilizaron los españoles para  infundir temor en  los esclavos 

aprovechando la superstición de  la cul tura  negra; este personaje 

servía para  someter de cierta manera a l  pueblo negro a s u s  amos 

españoles. El diablo era representado por los españoles, ellos s e  

disfrazaban de diablo para atemorizar a los negros y con s u s  látigos 

castigaban a los negros y los sometían de nuevo a s u s  amos 

españoles y al reino de España, e igual es ta  figura fue utilizada para  

evangelizar a los negros y así  eran atemorizados y forzados a adoptar- 

el cristianismo. El diablo como personaje siempre tendrá cuerno.;,  

rabo, se vestirá de i-iegro y rojo; s u s  dientes son de oro, el diablo ~ i o  



e s  una  figura negra, e s  una  figura española, los españoles idearon 

una  figura para representar a l  diablo. 

Utilizan un rancho o palenque donde los congos realizan s u s  fiestas, 

de  pronto aparece el diablo que no es  negro, e s  una persona de otra 

raza (un  español), se  viste con rojo para castigar, s u  apariencia 

intimida a l  negro, el color rojo castiga. 

El prototipo final e s  romper la fiesta y romper la corona del Rey y la 

Reina Congo (en este caso parodiando a los Reyes de España),  

porque no hay m á s  Rey y Reina que  los españoles. También dentro 

del grupo de los negros congos había negros que infiltraban la 

información a s u s  amos. 

La fiesta del congo termina con la destrucción del palenque y la 

destrucción de la corona del Rey y de la Reina y el bautizo de los 

diablos para convertirlos a l  cristianismo. En este juego de los negros 

hay una legión de  Ángeles que capturan a los diablos para ser  

bautizados. El bautizo del diablo, lo realizan los negros 

evangelizados que t ra tan  de atraparlo y convertirlo a Dios con el 

bautizo, y son obligados a decir "Dios". 



En esta  tradición los amuletos representan u n a  forma para  

ahuyentar a los malos espíritus, los vestidos representan o simulan 

los trajes que usaban los españoles, por ejemplo "las pollerasm12. Una 

manera de burlarse de  s u s  amos españoles era utilizar harapos que 

imitaban los trajes de los españoles. Dentro del concepto de es ta  

actividad hay una jerarquía: aparte  del rey hay una  jerarquía en los 

congos, también unos usan ropas harapientas para representar a los 

españoles de  bajo nivel, o a los no esclavos. 

Para la costa atlántica el tiempo de  la  fiesta de carnaval termina el 

miércoles de ceniza con el bautizo de los diablos, el Miércoles de 

Ceniza (día en que empieza el tiempo de Cuaresma en la religión 

católica) e s  un  día santo para los negros congos, e s  el momento de  

hacer un  antagonismo entre la celebración católica y las  costumbres 

de  negro; durante  la mañana ellos tomarán la ceniza y por la  tarde 

los congos asist irán a l  bautizo de  los diablos y la gente sigue s u  

fiesta has ta  a l tas  horas  de la noche. 

La mayor expresión de  esta  celebración se  produce el Miércoles de  

Ceniza; conforme a l  sonido de los  tambores, el baile recibirá otros 

nombres, "el, congo" en el área de la Costa Arriba de  Colón y del 

Pacifico de Panamá; en cambio, e n  la región d e  la Costa Abajo, el 

' 2  Tra je  t ípico p a n a m e ñ o ,  u t i l izado por  l a s  m u j e r e s  d e  l a  a l t a  s o c i e d a d  d u r a n t e  l i r  
Época colonial. 



Lago de Gatún, este  baile s e  conoce como "el terrible" y e s  diferente 

del "congo" solo porque cambia el sonido de los tambores. 



1 TEMA 

Apuntes sobre el documental fotográfico, el reportaje fotográfico 

y ensayo fotográfico. 

De acuerdo con la literatura fotográfica existen diferentes géneros en  

la fotografía de prensa,  completándose, en  s u  totalidad, en  el género 

documental. Todos estos, según los códigos visuales, cumplen la 

misma función en u n  tiempo y espacio: el fin especifico de comunicar 

y transmitir  u n  mensaje de u n  momento determinado. 

La fotografía e s  u n  medio de comunicación y transmisión de ideas, 

no e s  una  representación de la "realidad", como muchas veces s e  

quiere apreciar y, por eso mismo, puede manipularse o convertirse 

e n  u n  instrumento para transformar lo que apreciamos como 

"realidadw en una  mentiral3, o un  medio para elaborar una  imagen 

determinada según la perspectiva y elección del fotógrafo. Por e sa  

razón, vale la pena formular la siguiente pregunta: ¿Es la fotografía, 

una  representación de la realidad? 

l 3  "Todcr f o t o y r ~ f i c i  e s  utzcr ficciótz que  s e  represenía  como zierdaderii. Colztl-ci lo que 
1.10s h a n  ilzculcado, contra con lo q u e  so lemos  pensar ,  la forografiu miente ,  miente 
por instinto,  mierrte porque s u  naturaleza tzo le permite hacer  otra cosa .  Pero lo 
importnnte no  e s  e s n  mentira inevitable.  Lo importcinte e s  cómo 1ci i l sn  el 
fotógrafo, a qué in tenciones  s irve .  Lo importante,  etr s u m a ,  e s  e l  control ejercido 
por el fotógrafo pctru itnpotier uriu direcciórr éticu u s u  tnentiríc. El b u e n  foloyra.fo 
e s  e l  q u e  miente  bien la v e r d a d n  (PONl1CUBLI'K1'A: lI)Y7; 15). 



Gomis escribe que la realidad ha  sido construida socialmente. Los 

medios la fundan y seleccionan lo más  interesante14 de  algún hecho 

determinado, en  u n  sentido profesional: 

" L a  fotografía tiene u n a  característica que no comparte con 
ningún otro medio visual: la credibilidad." (Dondis: 1995). 

La fotografía13 es  parte de una  ficción1"ue puede ser  tomada de  u n  

momento que llamamos o que apreciamos, como "realidad"17. A pesar 

del género en  la que se  encasille la fotografía, es ta  puede ser  

manipulada desde antes  de la toma has ta  la aplicación de  los 

procedimientos químicos o los sistemas digitales a la imagen, y por 

medio de  es t a s  imágenes podemos interpretar las  diversas 

representaciones que las personas desarrollan en distintos 

ambientes de la sociedad. 

Considerando lo anterior, surge la interrogante: ¿Por qué la 

fotografía e s  clasificada como una  ficción? 

l 4  E n  e s t e  s e n t i d o  m e  pregun to :  i n t e r e s a n t e ,  ¿para qu iénes? . .  . . . 
Y " F ~ t o y r ~ ~ , f i a n ,  p u e s ,  s igni f ico  l i teralmente " e s c r i t i ~ r a  a p a r e n t e n .  Lo c r ~ a l  n o s  

l leva por ex!ensiótl G urza "escritzrra (le ! a s  apuriencias"" 
(FOIVTCIJRERTA: 1997; 1 ó5j. 

"La  foto e s  iiteralrnente u n a  ematzacióri de l  rej 'erente.  De zin cirerpo real ,  q u e  s e  
encoritrrrba allí: han  sa l ido  u n a s  radiaciones  ... e n  latíri "fotogra-fío" s e  diría:  
" imngo lricis e l e r a  e x p r e s s a " ;  e s  decir .  Imagen revelarla, " s a l i d a n ,  "e leuada" ,  
"exprimida" jcorrlo el  z u m o  d e  i l r )  litrióri) por la acción d e  la luz" 
( B A R T H E S :  1998; 141-143j. 
'0 "...la fotografía per tenece  al ánzbito d e  la  ficción mircho nzas q u e  l a s  e v i d e n c i a s .  
Fiotilio e s  el  pcirticipio d e  f ingere  qire sigriifica "itzijentar". La fo tograf ía  e s  pui í i  
irivenciórr. Toda  la  fotogrclfía. Sin excepcion.es" (FONTCUBERTA: 1997; 167). 



Es posible que ello despierte motivos para discutir sobre la creación 

y percepción fotográfica entre los fotógrafos y los eruditos. Hay 

momentos en que la fotografía e s  percibida como una  representación 

de la realidad y, como tal, esta e s  una fiel testigo de los hechos que 

conocemos como realidad. Es aquí donde puede entrar  en juego lo de 

la manipulación y la doble imagen que podría determinarse de que 

no todo lo que miramos e s  real: 

".. .nuestro concepto d e  realidad depende  d e  nues tras  categorías 
lingzlísticas (Wittgenstein) ... e n  cu-anto al mundo, la realidad no 
s e  nos  presenta  e n  sí, s ino a t ravés  d e  nuestro s i s tema d e  
representaciones y el lenguaje e s  u n  instrumento principal que  
conforma e s a  realidad y, por tanto, nuestra propia vida" 
(CASTILLA DEL PINO: 1989; 120 - 121).  

L a  imagen fotográfica puede referirnos a un extracto de la realidad, y 

no, necesariamente, e s  la "realidad"; sino es  t an  solo una selección 

por parte del fotógrafo quien intenta captar ese instante que 

respalda un  hecho y, el cual, puede contener elementos que los 

podríamos homologar con el sentido de la máscara,  del doble, de la 

apariencia, del otro y de la manipulación. 

La fotografía, descie cualquier género en  que se la clasifique, encierra 

en sí el sentido de recreación de la realidad. 

l 7  a'Realidcld' e s  lo q u e  e n  u n  momento d a d o  funciona como ta l .  Y hccy rzzvel~'.- 

reulidud e t ~  10 considerución de  un mismo objeto, porque cudu niuel del o.hj,3t.l/, , 



Francisco Mata, fotoperiodista mexicano, cuestiona la objetividad del 

fotoperiodismo a l  decir: 

"Tenemos que olvidarnos d e  es te  carácter objetivo y neutral d e  la 
información y asumir el lado contrario, que e s  subjetiva, parcial. 
Al comprenderlo entiendes que tienes u n a  oportunidad d e  
expresarte, no solo d e  Ea posibilidüd de  hacer fotos "bonitas", 
sino expresión e n  el sentido d e  transmitir ideas ,  t u s  puntos d e  
vista, d e  ser  responsable y entender que  Za fotografía Za 
e s tá s  haciendo a partir de  t u  concepción del mundo" 
(MRAZ: 1 9 9 6; 3 7). 

Día con día, hombres y mujeres salen a capturar  imágenes pa ra  

mostrarles a los lectores u n  hecho que ocurrió en  u n  momento 

determinado; el cual, capta un  instante convirtiéndose en u n  

documento de  algo que  sucedió en el pasado: 

"El reportaje e n  imágenes precede a la invención d e  la  
fotografía" (BOURDIEU: 1979; 189). 

El fotógrafo de  prensa captura s u s  imágenes y las  recrea, t ra ta  de  

mostrar su  visión18 y percepción de u n  tema especifico: 

"Es claro que plasmar la mirada que regresa el atisbo de  la 
cámara e s  una  manera de  dar poder a los fotografiados y d e  
incluirlos en el acto fotográfico. Es, e n  cierta medida, añadir la 
opinión del sujeto fotogrctficrdo sobre el hecho d e  fotografiar. Sin 

z¿r¿  rlzuel d e  szgrrzfzcaczórr ..." ( C A S T I L L A  DEI, PINO: 1989;  16) .  
IX  'Lo que s e  escr ibe  s o b r e  una persona o acontecrmrerlto e s  frarlcamente una 
rr?t~rpretocrcir~, o ?  ryrn? qrre ?ns  nfirrnnrrones r~rsita1e.s hechas  o mctr~o, ta les  como 
pinrziras o d ibujos .  Lns imágenes fotogrcí~icus no parecen tntzto nfirnzaciones sobre  
el rrtutido d e  ~ u a r ~ t o s  fragritetitos que lo corist i tnyer~, n ~ i r ~ i a t u r u s  d e  realidad que 
cualquiera puede  hacer  o adqulnr .  (SONTAG: 1981; 14). 



embargo, e s  preciso recordar que el acto fotográfzco no deja de 
ser  u n  hecho donde el fotógrafo e s  quien fija las reglas del 
juego. La fotografía e s  siempre una cuestión de  poder: unos 
fotografían, otros son fotografiados. Intentar incluir la mirada 
interactiva d e  los fotografiados e s  una manera de  hacerles 
menos objetos y más sujetos de  s u  suerte impresa sobre el 
papelD (MRAZ: 1996; 107). 

Construye la imagen, selecciona su  punto de atención y proyecta lo 

que en ese momento esta  sucediendo. La fotografía e s  una forma de 

i lustrar o aprehender u n  acontecimiento determinado y muestra u n  

instante de algo que pasó: 

"Una fotografía no e s  meramente el resultado d e  encuentro entre 
u n  acontecimiento y u n  fotógrafo; fotografiar e s  u n  
acontecimiento e n  sí mismo, y u n  acontecimiento que s e  arroga 
derechos cada vez más perentorios para interferir, invadir o 
ignorar lo que es tá  sucediendo" (SONTAG: 1 98 1; 2 1). 

Crea s u s  imágenes, selecciona lo que le interesa de acuerdo con s u  

percepción; a la vez, se vuelve un  manipulador19 del mundo que lo 

rodea? 

'" Al decir manipulador me refiero a l  hecho d e  seleccionar lo que  se  va a 
fotografiar (en p rensa  el  fotógrafo selecciona l a  imagen que  m á s  le in teresa  y 
con la que  considera que  puede exponer el hecho con m á s  clar idad,  pa ra  e s to  
utiliza muchos medios como: el ángulo de  la cámara,  el lente,  la expresión y 
otros  elementos que  pueden acompañar la toma d e  la  fotografía), aunque  
también existe la forma de  manipulación d e  la imagen cuando él mismo elabora 
s u s  imágenes y acomoda a s u  gus to  los elementos que  s e r á n  fotografiados. Sobre 
e s t e  término pueden desper tarse  muchas  discusiones a l  respecto.  Aunque 
reconozco que  mi punto  d e  vista e s  arbi trzr io p s é  que  a ú n  me c u e s t a  d a r  irna 
razoil niás clara,  a ú n  estoy e n  uil proceso de  coiistruccioil d e  uil d iscurso  
fotográfico propio. 

"La foto d e  prensa,  d a d a  su  misma naturaleza material, e s  una  doble ruptura 
d e  la corltinuidad d e  la realidad y del mrrndo: disparar una  foto e s  fijar el tiempo 
d e  u n  gesto o movinziento dentro del fluir d e  los acontecimientos; encuadrar con 111 

cántara e s  escoger una  porcióri del  rrturtdo, uri punto d e  vista eritre muchos d e  los 
que enczerra el espaczo continuo donde  se mueven objetos y personas .  Toda esto 



*El mundo que s e  re,fleja en LIFE estaba lleno de luces con 
escasas sombras. En suma era u n  pseudo mundo que inspiraba 
falsas esperanzas a las masas.  Poro, también e s  cierto que LIFE 
vulgarizó las ciencias, abrió ventanas hacia mundos por 
entonces desconocidos, edtrcó las masas a su  modo y 
contribuyó a que s e  conociera el arte ... pero lo que daba tanta 
veracidad a LJFE era la utilización masiva de la fotografía." 
(FREUND: 1976; 129). 

Eugene Smith, cuando era fotógrafo de LlFE escribió: 

"Mi intención e s  capturar la acción d e  la vida, la vida del mundo, 
su lado cómico, s u s  tragedias, en  otras palabras, la vida tal 
como es." (SMITH:  1 990; 4). 

Selecciona según s u  visión y lo que percibe de s u  propia realidad o 

del espacio y tiempo en el que vive; por lo tanto,  él también e s  

creador y artífice de un  lenguaje que desarrolla por medio de las 

imágenes. Es, por ello, un  ser  independiente que trabaja en la 

manera de comunicar s u s  inquietudes o de mostrar situaciones que 

no son percibidas normalmente21: 

"Reconocen que la fotografía e s  subjetiva; la objetividad no sólo 
e s  imposible sino que puede tornarse un  disfraz que impide el 
reconocimíento de que siempre hay una toma de  posición; 
necesariamente, el fotógrafo está comunicando algo. De ahi, 
rechazan ser "periodistas robots" e insisten en desarrollar Ia 
capacidad de dar s u s  opiniones a través de s u s  fotos" 

-- 

e s ,  por t'0 tcinlb, u n a  cillercicióiz 1 7 0  síjlo ~ l e  :a recilidíid siizo iambikrz d e  tzztestrci 
i)isión sobre  ella." (VILCHES:  1993;  120) .  
l' E s  i m p o r t a n t e  d e s t a c a r  e n  e s t e  a s p e c t o ,  q u e  la fo tograf ía  u t i l i zada  e n  l o s  
medios  i m p r e s o s ,  como per indicos ,  r e v i s t a s  11 o t r o s ,  e s  s e l e c c i o n a d a  p o r  u n  
e d i t o r  y m u c h a s  v e c e s  la publ icación d e  l a s  imágenes  e s t á  d e t e r m i n a d a  p o r  
políf.icas y p u n t o s  de vista q u e  c o r r e s p o n d e n  a la v is ión d e l  m u n d o  q u e  
t ransmi ten  l a s  empresas  d u e ñ a s  d e  los medios d e  comunicación colectiva. 



(MRAZ: 1 996;  3 7). 

Muchas veces la cámara e s  un escudo protector, así lo dice la 

fotógrafa Corinne D ~ f k a ~ ~  de la Agencia Reuters quien, en una 

entrevista a la revista El País Semanal, de España, lo menciona al 

responder a la pregunta hecha por el periodista: 

"- cómo hace para resistir imágenes que la cámara amplía y 
acerca, como hace unos días, en  Monrovia, cuando u n  grupo d e  
jóvenes asesinó en  plena calle a u n  hombre desarmado? 
- Para mí funciona al revés: Ea cámara sirve como una defensa. 
Porque uno ve a través de e s e  objetivo, y la cámara te da  
protección, e s  como una barrera. La lente, el vidrio, a veces t e  
hace sentirte protegido. Cuando tomé la fotografía de la gente 
acuchillando a e se  hombre, me quedé después mucho rato 
mirando esa  imagen para que me entrara todo el horror que 
encerraba. Ilfientras uno es tá  trabajando siempre está pensando 
en  la hora límite, en  toda la técnica de la fotografía, y todo eso 
sirve como barrera de protección. Cuando uno está pensando s i  
tenia puesto el diafragma adecuado, s i  dispone de  suficiente 
película, se  distancia." (ARMADA: 1 996;  52). 

Y Susan Sontag señala en s u  libro "Sobre la fotografía": 

"Mientras personas reales es tán matándose entre sí, o matando 
a otras personas reales, el fotógrafo acecha detrás de la cámara 
para crear u n  diminuto fragmento de otro mundo: el mundo de  
crear imágenes que nos sobrevivirán." (SONTAG: 1 9 8  1 ;  2 1) .  

La prensa escrita siempre ha utilizado la imagen. Existe- 

documentos que muestran que durante el siglo XIX empezaron <? 

2' En ese  momento, ella cubría la guerra e n  Monrovia capital de Liberia e n  Á f r i .  
y era corresponsal de la agencia Reuters e n  Nairobi, e hizo fotografías cic 
dlsputas entre los jóvenes guerrilleros. 



aparecer en  la sociedad francesa los dibujos, grabados y caricaturas 

de  Daumier, los cuales sirvieron para ilustrar los periódicos y 

v0lantes2~ de la época; más  adelante, con la invención de la cámara 

fotográfica24, la imagen en los periódicos tomó otra perspectiva: 

"Las transformaciones de  la placa fotográfica a la película e n  
rollos, el perfeccionamiento de los objetivos y e n  la transmisión 
de una imagen por telegra-fía y luego por belinografía iniciaron 
los pasos de la fotografía de prensa." (FREUhrD: 1976; 95). 

J o h n  Mraz, e n  su  libro "La mirada inquieta, nuevo fotoperiodismo 

mexicano: 1976 - 1996", se  pregunta: "¿Qué son noticias?"25, (Mraz: 

1996, p.38); a l  explicar sobre la función del fotoperiodismo, 

cuestiona, también, sobre cuál debe ser  el aporte especifico de la 

fotografía a ellas: 

"Generalmente s e  ha concebido el fotoperiodismo como un 
elemento ilustrativo o corroborativo; o sea, la foto sirve para 
acompañar algún texto o para comprobar que algún 
acontecimiento realmente ocurrió. Sin embargo, s e  podrían 
definir los distintos niveles de  hacer periodismo desde  la 
fotografía, de  la misma manera que en el periodismo escrito" 
(MRAZ: 1996; 39). 

Y ,  Gomis, señala que: 

2-n e s t e  c a s o ,  e n  América  de! siglo X I X ,  c i to  como ejemplo ! S S  g r a b a d o s  
de l  mexicano G u a d a l u p e  P o s a d a ,  q u i e n  e n  s u s  d ibu jos  i l ü s t r a  a c o n t e c i m i e n t o s  
d e  h e c h o s  o c u r r i d o s ;  e n  e s a s  i l u s t r a c i o n e s  l e s  d a b a  u n  d a b a  u n  a i r e  jocoso a l o s  
r e l a t o s  y  l o s  c u a l e s  e r a n  i m p r e s o s  e n  v o l a n t e s  y r e p a r t i d o s .  Hoy todav ía  l a s  
imágenes  d e  Posada  s o n  m u y  r e p r e s e n t a t i v a s  d e  la c u l t u r a  m e x i c a n a .  
24 =El  adveriirniento d e  la ccirnara e s  u n  acontecirnierito comparab le  a l  d e l  l ibro,  
a u e  orioinalmente favoreció a la a l fabe t idad . "  (DONDIS:  1976;  10). 



"El presente social de los medios dura unos días y s u  
prolongación en  los comentarios s e  extiende fácilmente más allá 
de una semana" (GOMIS: 1995; 189)26. 

Asimismo, las  fotografías que acompañan las  notas  diarias de  los 

periódicos pierden s u  actualidad: 

"La gran mayoría de los fotoperiodistas participan afanosamente 
en  la adulación de lo oficial a través de  s u s  lentes. De la mano 
con esa  aceptación incondicional de las  reglas del juego político, 
s e  acomparia una complicidad y aceptación de  las "reglas" del 
fotoperiodismo y la prioridad absoluta que confieren a la 
"información". E n  general, s e  encuentra poca intencionalidad 
aparente en  la fotografía diarista, quedando sólo en  u n  nivel de  
documento, de noticias de efímera vida que mueren a las 24 
horas de  haber sido publicadas por el periódico" 
(MRAZ: 1996; 21). 

El periodismo es  un  medio de  interpretación de la realidad, e n  donde 

los medios funcionan como mediadores entre  la realidad global y el 

público o audiencia que se  sirve de cada uno de ellos. 

Por lo tanto,  las  funciones del periodista, y del periodista gráfico 

(fotoperiodista), son paralelas, pero ambos, e s t án  respaldados con 

- -- 

"Las  notici&s equiualen a la realidad social p r e s e n t a d a  como acción y 
corlcerztrada e n  pildoras" (GOMIS: 1995;  190) .  
2t> "Corresponde ,  por  e s o ,  a la actiuidad profes ional  l lamada per iodismo d a r  d e  la 
realidad social p r ~ s e n t e  rrna o ~ r s i ó n  concentrada,  dramat izadora,  sr lges t ir~n q j c c - .  
escoja  lo m á s  in teresan te  d e  todo lo q u e  s e  s e p a  q u e  h a  ocurrido I/ h a s t u  lo 
retoque para ajus tar lo  a l a s  t t eces idades  del  tierrrpo y el espacio." 
(G'OMIS: l(195: l(10). 



a rmas  diferentes: uno por la palabra, el otro por la imagen27. Son dos 

formas diferentes de comunicar y de percibir "la realidadw28: 

"La fotografía s e  expone no como u n  espejo d e  la sociedad, s ino 
como la representación d e  ella misma, con los contrastes d e  l a s  
imágenes  grises o rojas d e  los  horrores del hambre y la guerra, 
al lado d e  l a s  fotos coloridas d e  l a s  personalidades d e  lo élite 
que dominan el flujo global d e  los apellidos, -famosos por la 
nobleza, el dinero y el poder. * (TEIXEIRA: 1999; 2). 

¿Es la fotografía u n  gancho para atraer  lectores? ... 

Un texto, en algunos casos, puede ser  más  atractivo s i  es  

acompañado de una  buena imagen que seduzca a los lectores29. 

Una fotografía por sí sola puede cautivar a un  lector y,  a l  mismo 

tiempo, provocar en  él la inquietud de leer el texto que  la acompaxia. 

Es  m á s  fácil que u n  sujeto se  fije en una  imagen interesante, que  en 

u n  texto que  no tenga alguna fotografía; a l  menos que  la nota sea  de  

interés para el lector. 

Ernst  Haas escribió: 

l7 "Exzste Z L T ~  modo visual y otro literario d e  p e n s a r  y d e  ver; dz~rarite s i g l o s ,  . S I  
literario ha domiriado al visual y .  h o y  e n  d ía ,  r ~ z ~ e s t r o s  ojos s e  ver1 o b l l p n d o s  Q 

percibir las  c o s a s  e n  términos  verbales." 
(HAAS: 1930; 59).  

Más a d e l a n t e  t r a t a r é  d i f e r e n t e s  e n f o q u e s  d e  lo q u e  s e  m e n c i o n a  como 
" rea l idad"  y q u é  e s  lo q u e  p o d e m o s  perc ib i r  d e  a c u e r d o  c o n  e s t e  t é r m i n o .  

Y.. .  e n  e l  campo d e  la comz~nicación d e  m a s a s  y espec<ficumenle  e n  e l  de ;ti 

prensa ,  ex is ten m u c h a s  recetas  y técnicas  periodíst icas q u e  e s c o n d e n  ir* 



"El ángulo de visión de  la cámara e s  la disciplina del fotógrafo. 
Puede incluir o desechar, dividir o juntar imágenes que 
enriquecen o empobrecen determinado tema. En él, las líneas, 
los colores, la forma y el contenido están e n  relación 
recíproca de  u n  modo muy especial. Cada matiz e s  muy 
importante para reforzar o quitar importancia a u n a  
composiciónw (HASS: 1990; 59). 

L a  fotografía e s  empleada para garantizar una  acción ocurrida en  u n  

tiempo pasado, y enfatizo, no e s  la realidad la que se  muestra;  es ,  

u n a  representación de  u n  hecho anterior que fue seleccionado por el 

fotógrafo, de  acuerdo con s u  percepción y sensibilidad de ese 

instante,  mostrando u n a  manera diferente de ver: 

"Al enseñarnos u n  nuevo código visual, las  fotografías alteran y 
amplían nuestras nociones de qué vale la pena mirar y qué 
tenemos derecho a observar. Son una gramática y, aún más 
importante, una  ética de  la visión. Por último, el resultado más 
imponente de  !a empresa fotográfica e s  darnos la sensación de  
que podemos apresar el mundo entero en  nuestras cabezas, como 
una antología d e  imágenes." (SONTAG: 1981;  13). 

La fotografía de prensa,  o documental, evidencia hechos lejanos y ,  

por lo tanto solo nos quedan las impresiones de esos instantes  

capturados en l a s  emulsiones de plata de los negativos; los cuales, 

reflejan las  impresiones de u n  acontecimiento en  el pasadoso: 

ilerdadera ideoiogía d e  la iizformacióiz modei-iza y que  se basaiz en  mecanismos  d e  
la persuas ión  y la seducción."  (VZLCHES: 1993;  112 j .  
A" "La ccímara atomiza,  corztrola y opaca la realidad. E s  itna visión d e  mirndo q u e  
riiega la interrelocibn, Ir1 cont inz~idod,  y en  cambio confiere o c o d o  momento el 
carácter d e  misterio. Toda  fotografía t iene  múltiples s igni f icados;  e n  verdad ,  ver  
aIgo eri forina d e  fotografía e s  erlfrerrtar uii ol>ieto d e  fuscinucióir poteiicial." 
(SONTAG:1981; 32 - 33). 



"En el fotoperiodismo, las imágenes del dolor, de  la muerte, de la 
violacion a la integridad humana, a pesar de que s e  han 
incorporado a lo cotidiano, proporcionan material propio al 
establecimiento de una comunicación inmediata e intensa con el 
público, necesaria tanto para la venta de periódicos como para la 
denuncia, esencial para la adhesión del público a la lucha en 
contra de  las injusticias que los gobiernos solos no fueron 
colnpelerztes para resolver" (TEIXEIRA: 1999; 3). 

El fotoperiodismo e s  otra forma de investigar y ver el mundo desde 

una  perspectiva diferente, a través del texto visual. No es  algo que 

sale del contexto; por el contrario, profundiza y convive en este 

mundo t an  acelerado en  el que vivimos: 

"El fotógrafo de noticias se  ocupa de los acontecimientos 
actuales d e  una  manera sencilla y directa. Su tarea e s  
conseguir fotografías claras y audaces que retengan s u  mensaje 
a pesar de la insatisfactoria calidad reproductora del 
periódico." (DONDIS: 1976; 1 94). 

En el fotorreportaje o reportaje gráfico utilizado en prensa y 

conocido en el área del fotoperiodismo o periodismo gráfico, el 

fotógrafo recolecta una  documentación gráfica sobre u n  tema y va 

construyendo una  secuencia de imágenes que en conjunto nar ren  

una  historia 

Los fotorreportajes requieren de tiempo e investigación sobre el 

producto que se desea elaborar y sobre lo que el fotógrafo desea 

comunicar por medio de las imágenes. El fin del reportaje e s  realizar 

un  documento gráfico en el que se cuenta una  historia, o una  



situación determinada,  por medio de las  fotografías, y en  el que  el  

texto escrito representa un papel secundario reforzando la imagen 

con algunos datos,  pero no enfatizando en  la descripción de la 

imagen: 

"Todas las fotografías son "memento mori". Tomar una fotografía 
e s  participar de  la mortalidad, vulnerabilidad, mutabilidad de  
otra persona o cosa. Precisamente porque seccionan u n  momento 
y ío congeían, todas las fotografías atestiguan el paso 
despiadado del tiempo." (SONTAG: 1981; 25j. 

Por eso, cada vez la  imagen toma mayor importancia, por lo que  e s  

evidente que  la fotografía e s  u n  medio de c o m ~ n i c a c i ó n ~ ~ ;  solo que  el 

trabajo fotográfico requiere de más  tiempo para  elaborar las  

La televisión compite con la  imagen fija, porque tenemos l a s  

imágenes m á s  rápidamente; con la fotografía el tiempo e s  m á s  

N ' L a  fotografía e s  u n  medio  d e  e x p r e s i ó n  pujante  q ü e ,  e m p l e a d o  a d e c u a d a m e n t e ,  
p u e d e  t e n e r  gran  uti l idad e n  e l  mejoramiento d e  l a s  relaciorres humarras.  ETZ 
cambio ,  u s a d a  d e  fornia equivoca p u d e  provocar,  y d e  h e c h o  provoca dar7o.s 
i rreparables  . . .  El fo tógrafo  e s  r e s p o n s a b l e  d e  s u  trabajo y d e  l o s  e f e c t o s  q u e  d e  ii 
p u e d a n  derivar,se. Para mi l a  fotografía e s  algo mírs q u e  u n  s imple  o,ficio; con  
carnal-a ert l a s  marlos m e  sierzto portador- d e  u n a  arztorclzan 
( S M I T H :  1990; 6) .  
x1 "... l a s  observac iones  d e  los  n u e v o s  fotoperzodistas n o s  h a c e n  re f l ex ionar  sobre  
In posihil idnd d e  rrnn p r e n s a  "grd,fican, e n  la ctrcll la imagen  t endr io  r i r 1 . i  

autononzía e n  cuan to  a anírlisis y opinión sobre  la real ldnd,  v e r s u s  uncc prc?? 
sitr~plerrteltte " i lus trat iva" ,  dot tde  la  foto est í i  l i n ~ i t a d a  a lu  reduttdattcia s o b r t ~  i 
texto.  * ( M K A Z :  1996, p.30).  



relevante y a l  elaborar las  historias, la investigación y Za constancia 

son imprescindibles para llevar a cabo u n  trabajo más  elaborado33. 

Existe una  lucha entre  el fotógrafo el medio escrito, porque, e n  

algunos casos, la presión de realizar las fotografías para la edición 

del día siguiente provoca que muchas historias mueran y no sea 

captado, en esencia, el mensaje o el relato que puede estar  detrás  

del acontecimiento3': 

". . .es  necesario renovarse permanentemente para abordar lo que 
cada uno cree que e s  importante, buscando nuevas formas d e  
expresar lo ya  expresado si siente que vale. Es d e  alguna 
manera la contribución del fotógrafo como s e r  social, que tiene 
la posibilidad y sensibilidad para captar y rescatar lo que 
para muchos lo cotidiano pasó a se r  indiferente" 
(STAPFF: 1996; 4 ) .  

3 &La fotografía e s  solanzente una  débil voz, pero a veces,  t an  sólo a  veces ,  una  o 
varias fotos puede n Ilei~ar nuestros  sent idos  hacia la conciencia; las  fotografías 
provocan e n  ocasiones emociones tan in tensas  que llegan a actuar como 
catalizadores del pensamiento." ( S M I T H :  1990;  9). 
"Las  fotografías s e  valorar-i porque suministran información ... La ilzformación gire 
p ~ ~ e d e r z  silrnini,strar las  fotogra,fics enp i e za  a aparecer m u y  importante e?? e s e  
nzomeriio d e  la I-iistoriír cultur-al cuuitdo s e  piensa que iodo el rnur~do tiene derecliü 
a  algo l lamado noticia. S e  consideraba a ias  fotografias u n  modo d e  suministrar 
la informacióri a gentes no mu'l habi tuadas a  Za lectrtra." 
(SONTAG: 1 9 8 1 ,  p .32) .  
5' *Alrededor de  la inzagen fotogríífica s e  .%a elaborado uri nuevo sen t ido  dc>! 
coricepto d e  it~fornraci8ii. La fotogrc~fía no e s  sólo utia frucción d e  tietirpo, sitio c l t c  

espacio. ' (SONi'A L;: 1981, p.32). 



11 TEMA 

Comunicación e Imagen 

"Texto y f o tos  s o n  d o s  códigos  u s a d o s  conro tnedios  d e  
comunicación" (TEIXEIRA: 1 999; 3) 

Algunos autores h a n  elaborado conceptos en los que se propone a la 

imagen como un lenguaje dentro la comunicación. El propósito, en 

general e s  desarrollar una reflexión acerca de la importancia de la 

imagen como medio de comunicación y cómo en las  imágenes existe 

u n  lenguaje visual que sirve de lectura en  las  representaciones 

visuales. 

La semiótica35 no tendrá u n  enfoque muy relevante en este trabajo, 

porque no es tá  dirigido a realizar una  interpretación del significado 

de  las  imágenes desde cualquier punto de vista de  lo visual. 

Eco nos dice que la semiótica se ha servido de la lingüística, y no 

todos los fenómenos comunicativos pueden ser explicados por medio 

de categorías l i n g ü í ~ t i c a s ~ ~ .  

. "La semiótica e s  u n a  ciencia autónoma precisamente  porque consigue formalizar 
dis t in tos  ncto.5 comunicatii>os y elaborar cntegorías como 10s d e  código y m e n s a j e  
q u e  comprenden,  s i n  reducirlos,  d ioersos  f enómenos  ident i f icados  por  los 
l inyüis tus  conco los  d e  lu lerrguu y el hublu." (ECO: 1986).  

ECO: 1986. 



El mundo de la imagen utiliza el conocimiento del signo para hacerla 

operativa. En otro sentido, t ra ta  de despejar a la semiótica de  la 

imagen de s u s  lazos con la lingüística. 

J u n t o  a la existencia de los sistemas de significación, s e  producen 

códigos fuertes como lenguas naturales,  alfabeto, morse, o códigos 

débiles, cuando las variaciones potenciales son m á s  relevantes que 

los rasgos pertinentes; el cual, lo familiariza con la imagen. 

E s  importante destacar que el mundo de las  imágenes e s  t a n  vasto 

como el de  las  le t ras  y,  por lo tanto,  e s  necesario aprender todo un  

sistema de códigos y signos que sirvan como herramientas para 

entender el contexto. 

Los medios de comunicación masiva h a n  movilizado todo este 

enjambre de representaciones. Las imágenes nos invaden 

constantemente, los medios visuales y gráficos las  mues t ran  y 

forman parte de  nuestro diario vivir y es  conocido que, desde 

tiempos antiguos, el ser h.umano ha  dejad-o su  huella e n  las  

evidencias del pasado. 



Estos procesos han traducido la  realidad en imágenes y han sido 

expresadas en técnicas diversas que pertenecen a diferentes 

contextos y sociedades. 

Cada época también se ha identificado por distintas 

representaciones. Si revisamos períodos anteriores notamos que las 

imágenes37 han sido parte de la expresión de la humanidad; por 

ejemplo, encontramos una abundante producción de imágenes 

representadas en la pintura, escultura, arquitectura, fotografía, 

cine, televisión, publicidad, y, ¿por qué no?, en el teatro, la música, 

la danza y la literatura. 

Desde épocas antiguas, el ser humano ha creado y utilizado las 

imágenes. 

En las paredes de las  cavernas definía s u  visión de mundo por medio 

de las manchas, el color, los dibujos y otros símbolos: 

"Las configuraciones v isuales  aparecen as í  como enormemente 
dependientes  del contexto e incluso d e  s u  ubicación espacia l ,  lo 
que supone que l a s  figuras icónicas o p lás t icas  no adquieren su 

ULcc Imccgen es rrnu coscc materlnl: e s  u11 doclrnletzío d e  papel o un  co~ljzc:i?n de 
señales  eléctricas; la ~ m a g e n  e s ,  pues ,  objetiva e n  el sent ido d e  que  e s t e  objefo 
partzculnr e s  siempre accesible a u n  observador cualquiera que puede cap f f i r l~ t :  
ya sea  que es te  s e  convierta en testzgo del acto emisor que  le crea, que  s e  ~ n s r ~ r - t .  
subrepticiatnerzte e n  el canal etz que  s e  transfiere con (o s in)  el cotzsentirnzenfc~ : ,! 
emisor,  o que a~ialrce los comportamientos del receptor ante el grupo ' 1 ,  

estímulos con fornzados por las  imágenes." (MOLES: 1991). 



valor d e  manera inminente e n  relación con el sistema, sino en  
función del texto y del contexto." (ZUNZUNEGUI: 1 995). 

Algunas figuras plasmadas en. las paredes de las cavernas y en otros 

artefactos, tal  vez, correspondieron a rituales u otras  experiencias; 

pero, e s  importante citar que crearon todo u n  sistema interpretativo 

de  s u  realidad. 

Es tas  representaciones de  sujetos38, que en un momento dado fueron 

captados o personificados en diferentes materiales, a la vez, nos 

evidencian características y modos de vivir de l a s  personas en el 

pasado. 

Habitamos u n a  época en la que la imagen es  muy importante, pues 

constantemente, estimula el sentido de la vista y las  bibliotecas 

visuales o asociativas39 de los seres  humanos.  

Por la noción tan controvertida de la palabra sujeto, en este texto la utilizaré 
para referirme a los individuos que constituyen la sociedad. 
'El  artista trabaja a partir d e  aquellos elementos que s o n  propios d e  la nrirada 
real d e  u n  sujeto. No olvida la tradición ... pero la supedita a e s a  exigencia. Y al 
trabcrjar con los e lementos  propios d e  la mirada de  urr sujeto  corrstruye e s e  sujeto: 
precisamente porque no e s  otra cosa que  mirada, porque carece d e  prejzrrcios. 
porque hcc abar2clonado los tópicos y capta lct verticicl d e  imyreslón y e71 ia 
impresión." (BOZAL: 1996).  
5" "Las  funciones es té t icas  corno parte d e  las  funczones ernocrorlales del  cerebro 
caracterizan e n  gran medida por la asociaciórr, ... la ernpatícl estética s e  brisa 
e s t e  principio Rara propagar szts juicios. Sin embargo h a y  u n  cortcepto qzte se es!ri 
pasctr~do por alto; la existencia d e  bar~cos  d e  zmcícqeries - s e r ~ s c ~ c . í o r ~ ~ . i  
( R ~ f e r é n d u r n s  r/ isunles) que  s e  u san  como bibliotecas nsocintiuas o d e  r e f e r e n c ? ~  
para la compnración d e  un objeto y s u  declaración como bello o feo.  
H a y  varios tipos de referéndirms i~ i sua l e s ,  al menos dos d e  elios son recor loc tbJ~r  
y clasif icables s i n  temor a equivocurse: los irrriatos o y re  - prograrrlcT 
genéticamente y los uprendidos posteriorrnerzte al ncccirnierz?~ yn serclt r . ~ l l ? : i ; * ~  

regionales o individuales." (HERNÁ NDEZ: 1998).  



El cerebro tiene la capacidad de  recopilar los objetos de interés, 

frecuentemente compara y jerarquiza todo. Recurre a l  archivo que 

cada  uno lleva e n  la memoria, y en  las bibliotecas asociativas, 

reconocemos ciertos objetos o conductas con mayor o menor 

facilidad. 

En los genes s e  encuentra la información que puede remitir a 

nuestros  antepasados,  luego aprendemos del medio y, por último, 

cada  uno hace u n a  elaboración propia40. Así vemos cómo e n  las  

revistas, la  televisión, el video, el cine y otros  medios d e  

comunicación, utilizan las  imágenes como gancho para capturar  

lectores o seguidores. 

Todos los medios visuales producen u n  lenguaje. En este  e s t á  

implícito u n  sistema de  códigos que debe ser  aprendido para  

interpretar o apropiarse de  las imágenes, como también sucede con 

el  lenguaje escrito, o el  aprendizaje de  algún idioma. 

L a  imagen e s  un soporte de la comunicación visual, en el que  s e  

materializa un fragmento del universo perceptivo teniendo la 

característica de prolongar s u  existencia en el tiempo. Constituye un  

componente central  de  los mass media. 

E n  el libro '1.0s dragones del Edénn de Carl Sagari, e l  autor escribe sobre e l  
funcionamiento del cerebro y el comportamiento de  los seres  humanos. 



En principio, las  imágenes41 se  hicieron para  retener la apariencia de  

algo ausente42. L a  imitación de  la realidad, expresa un  momento que 

ya pasó, y t a n  solo queda la impresión de  u n  instante. 

L a s  imágenes han  susti tuido numerosas actividades; según A. Moles, 

el cine compite con el safari: la cámara fotográfica reemplaza la caza 

con el fusil, y el álbum de fotos, o el libro, sustituye la  visita a un  

museo o sitio importante. Estos ejemplos están ligados al  

simulacro43, ¿viene este  a susti tuir  la realidad?, o, ¿puede superar  l a  

realidad? ... s i  miramos una  escena en el cine, ¿puede ésta  ser  mas  

fuerte que la realidad?44 

Los profesionales involucrados en la investigación de las  imágenes, 

presentan ejemplos acerca de la importancia de la imagen en el 

contexto socia145. La imagen debe entenderse en el contexto social al 

que representa. Estos contextos han  sido representados en las 

imágenes, esto puede notarse en  los períodos históricos y en  la 

4 1  a U t ~ a  imagen e s  una  visión que ha s ido  recreada o reyroducidcl. Es uncr 
apariencia, ó un conjunto d e  apáriencias,  que ha s ido separada  de l  fugar y el 
irtstartte en que apareció por primera vez  y preseruada por unos rnornentos o unos 
siglos." (BERGER: 1980). 
' 2  L3ERGER: 1980. 
4:"raudrillard t r a b a j a  c o n  la idea  de l  s i m u l a c r o  y la re lac iona  con  l o s  e fec tos  ~ 1 -  
l a  te levis ión,  e l  c ine  o  i n t e r n e t .  Como ejemplo ( a u n q u e  y a  t r i l l ado) .  l a  G u e r r a  tiel 
Golfo Pérs ico t r a n s m i t i d a  p o r  l a  te levis ión provocó e n  los  e s p e c t a d o r e s  x:-iii 

aprec iac ión  d e  u n a  g u e r r a  v i r t u a l  y l e jana  a la  rea l idad ,  a u n q u e  la g u e r r a  ! u e  
r ea l  no m o s t r a r o n  los  e fec tos  d i r e c t o s  e n  el conflicto acaec ido  e n  e s t e  s i t i o .  

"... zcno d e  los puntos clave que la imagen inzporze con filerzu: s u  curri(:ter di7 
inmediatez, s u  apariencia d e  reflejo especztlcrr d e  la realidad, d e  d i~p l~cn(* iRn  t '  * 

e s ta  ultima." (ZUNZUNEGUI: 1995). 



evidencia que obtenemos de las representaciones elaboradas por las 

personas de las distintas épocas. 

Sabemos en este sentido, que el pensamiento de sociedades pasadas 

no corresponde al de la época contemporánea; los modos de pensar, 

la visión de mundo y percepción de la vida corresponden a culturas 

especificas46. Lo que sabemos, o lo que creemos, saber afecta la 

manera de ver las cosas, por ejemplo, el significado de la 

representación del fuego en la Edad Media no e s  igual al que 

tenemos en esta época de la misma f i g ~ r a c i ó n ~ ~ .  

Todas las personas obtienen lecturas diferentes de las imágenes, por 

lo que existen diversas interpretaciones. Los cuadros actúan sobre 

los espectadores, de ahí que se acepta, o no, el modo de ver del 

pintor y, en este sentido, la obra ya no le pertenece, sino a las 

personas que la leen y elaboran otra perspectiva o significado; o lo 

que de cierta manera el autor quiso decir, es  interpretado por otros 

de otra manera. Es admitida, en la proporción correspondiente a la 

observación de las personas, gestos, rostros, instituciones. 

" L a  fuerza  fundamental  de la imagen social  e s  enfor l ces  la "figurc~c,lór!". 
(SIJNZUNEG 1JI: 1995). 

Arnold Hauser  e n  s u  Historia Social del Arte nos refiere a l  a r t e  de  c a * f n  
periodo cie la  h i s tor ia  y l a s  relaciones que  existen e n t r e  el a r t e  y el contexto 
social.  La visión, la percepción d e  los lectores  y l a s  formas  d e  ver y1 riiu 1 < 1  

cambian  de  u n a  epoca a o t r a ,  como también la representación del  su je to .  



Vivimos e n  una  sociedad de relaciones sociales y valores morales, lo 

que d a  una  importancia psicológica y moral a los c u a d r ~ s : ~ s  

"... s e  establece una dialéctica entre la obra propuesta y la 
experiencia que tengo de ella, y s e  pide pues,  implícitamente, 
calificar la obra sobre la base de mi experiencia y controlar mi 
experiencia sobre la base de fa  obra." (ECO: 1990). 

Es sabido que  todas las  sociedades tienen s u  forma de  codificar o 

representar s u  cultura.  Por lo tanto,  no tiene el mismo significado 

una imagen creada en Egipto, por ejemplo, la representación del 

Faraón y todo lo que puede contener s u  imagen, que la 

representación del Rey Luis XIV en  la Francia del siglo XVIII. 

Ambos, son parte del poder y pertenecen a una  jerarquía, pero s u  

sentido y s u  creación pertenecen a épocas, contextos, sociedades y 

momentos diferentes. Al  observar los objetos, los vestidos, las  

comidas, los retratos y otros detalles podemos hacer u n a  

interpretación de  los estilos de vida y las  influencias culturales en  

las sociedades del pasado: 

"... la persistencia de la obra e s  gararztia de  las posibilidades 
comunicativas y, al mismo tiempo, de las  posibilidades de 
fruición, estética. (... de modo que la comunicación s e  consuma 
al captar el referente, tampoco s e  nos induce al signo para 

" La visión d e  m u n d o  e n  e s a  época  con  re lación a l  in f i e rno  d i f i e re  d e  l a  q u e  s e  
p u e d a  t e n e r  hoy. 
* 'Hals fue el retratista qzte yirztó los rzzrevos caracteres y expresiorzes creados  
por el capitalismo." (BERGEH: 1980). 



gozar e n  lo viuo d e  la materia organizada la eficacia d e  la 
comunicación adquirida)." (ECO: 1990). 

Al tener en cuenta las imágenes de u n a  época determinada, notamos 

que aparecen modas y enlaces con el hecho histórico, por lo que s e  

plantean interrogantes acerca del pasado. 

Las figuraciones de este las  percibimos de  u n  modo distinto, por 

ejemplo, la utilización de la perspectiva en Europa: en  el Alto 

Renacimiento, todo estaba centrado en el ojo del observador. Con 

ello, revelaba un  mundo aparente  de la realidad. La perspectiva 

estructuraba todas las  imágenes de  la realidad para  dirigirlas a un  

solo espectador: 

"La perspectiua hace del ojo e2 centro de2 mundo visible. Todo 
converge hacia el ojo como s i  e s t e  fuera e2 punto d e  fuga del 
infinito. El mundo uisible es tá  ordenado e n  función del 
espectador, del mismo modo que e n  otro tiempo s e  pensó  que el 
universo es taba ordenado en función d e  Dios" (BERGER: 1980). 

Algunos ejemplos representativos de las  épocas de la historia 

señalan las  relaciones entre ella, la imagen y la comunicación49. En 

las pinturas están graficadas elementos ligados a las  sociedades y 

cul turas  en que fueron desarrolladas. 

- -  - 

"' "Pero e? conocrrnrento d e  las  f u e n t e s  lrterarras no garant iza  el acrerto d e  Ict 
~rlferpretclcióti. Y cleberíl t enerse  e n  cuerita que ,  a1 elegzr u n a  obra pictórica 
determrriadas historias para simbolrzar urros contenrdos,  s e r á  preciso  corrocer 
cuá les  eran  los  tenias posibles  eri e s e  contexto histórico d a d o ,  cuá les  los  s ímbolos  



Por ello, el a r t e  debe ser  apreciado desde el contexto histórico para  

entender los movimientos artísticos50. La pintura refleja una  serie de 

signos y significados que caracterizan a las  cul turas ,  los vestuarios, 

las  escenografias, las  expresiones de  los retratos entre  otros51. 

Las representaciones visuales son testigos del pasado porque las  

pinturas,  u otras  manifestaciones visuales y artísticas, conservan un  

número ilimitado de elementos que pueden ser  de mucha 

información: 

"Todo sistema que sirve a los fines de comunicación entre dos  o 
numerosos individuos puede definirse como lenguaje." 
(LOTMAN: 1970; 17). 

De las manchas y pinceladas de las  pinturas,  surgen imágenes que 

describen vestuarios u objetos que tienen significado de  acuerdo con 

u n  contexto social. Los retratos  de  los personajes de  las cortes 

pintados por Velásquez (España: 1599 - 1660), Goya (España: 1746 -- 

1828), David (Francia: 1748 - 1825) u otros. O en las  pinturas  de  las 

- 

utilizados o al merros a qué farnllia perterrecerl y dominar el vocabulario d e  tipos 
formales potencialmente i~ t i l i zndo  por el artista." (ZUNZUNEGUI: 1995).  

"... uri arte "clásico" tieride e n  el forrdo a recor~f~rrnar las  es tructuras aceptadas  
por la sensibil idad comijn a la que círr~ge, oponiéi~dose sólo a de tern~i i~uc ic~s  l e ~ y e -  
d e  redundarrcin para reconf~rmnrlns  d e  nuevo, aún  cuando sea  d e  modo or ly~nt  
En cambio, el prte  contemporáneo parece que persigue como valor pr~rnario ü f  t 

ruptura irlter~ciorladu d e  las  l eyes  d e  probabzlldad que rlgeri el d l scurso  con.1.  
ponierido e n  crlsls s u s  supues tos  en  el momento mzsmo e n  que s e  vale d e  ~ I l r l j  
pcirci deformarlo." (ECO.  1990).  " "El ariistcz del Renacimie~i to  reproduce las  propiedades que  ve,  el prntor cirl~r.;' : 
lcts que scthe, (en  camhzo el públzco rlormctl estír ncostunibraclo cr reroi A 

solamente las  que ve y rzo reconoce e n  el cuadro las  que  sabe )  Por lo I n r . i f C  



fiestas de pueblos en actividades cotidianas de la gente que no tenía 

relación directa con las élites mas poderosas como las de Brueghel, 

el Viejo, Pieter (Flandes: 1525130 - 1569) o El Bosco (Holanda: 1450 

- 1.5161, por ejemplo. U otros pintores y representaciones de 

cualquier época, pueden ayudarnos a crear una interpretación de las 

formas de la vida de una sociedad determinada: 

"Pero el arte comunica por medio d e  cierta relación entre el signo 
y el objeto que lo ha inspirado; y si no existiera e s ta  relación d e  
iconicidad no estaríamos ante una obra de  arte sino ante un 
fenómeno d e  carácter lingüístico, arbitrario y convencional y s i ,  
por otra parte, el arte fuera una  imitación total del objeto, y a  no 
tendría el carácter d e  signo." (ECO: 1986). 

¿Cuál era la función de estos objetos en las diferentes sociedades o 

culturas? ... ¿Cuándo, o en qué momento, estos objetos empezaron a 

ser considerados como arte?52 

Los objetos creados, en épocas anteriores a l  siglo XVII, cumplían una 

función específica. Por medio de ellos se identificaban procesos 

sociales, políticos, económicos y religiosos53: 

signo icónico puede poseer  las  propiedades óp f icns  del  objeto (v is ibles) ,  l a s  
ontológiccls (presztmibles), lus  c o r z ~ ~ e r z c i o r z a l i z c ~ d c ~ ~ ~ "  (ECO: 1986) .  
"2 "El arte t iene una  particularidad visible y u n  lugar privilegiado. Para mirar el 
arte debernos coinenzar a entender como las  representaciones adquieren 
sifgriificado y poder. La pregunta zqué e s  arte?, cuarldo miramos algo que  t ien3 
irrin e s y e c f f i c q  historia y pertenece a zcna época particztlar puede  clecir ntrtcho 
sobre urla cztltzlrca." (STANISZE W S K Y :  1995).  
. . 

"Didcharnp había hublado especlf icamente sobre lu upreciccción estética d e  los  
objetos rituales africarios l lamados "Prirnitive Art", u n a  apreciación d e  los da tos  (3 

principios de l  siglo X X .  Llnmnmos "Arte" n los objetos religiosos, palabra que  por  
sí  rnistna no existe entre los "pritnitivos". El artista crea con s u  yensamiel i to  : f  

purcc sic propicr scctisfucciórz, s e  procluce pccra zrrz solo uso .  * 
(STANISZE WSKY:  1995). 



"... toda sociedad presenta  a s u s  miembros u n a  l is ta obligatori 
d e  rasgos  similares." (LOTMAN: 1 9 70; 1 0). 

Las pinturas,  fotografías, signos, símbolos o cualquier otra forma de 

expresión visual son representaciones de sociedades del pasado 

percibidas por u n  art ista:  

"... la  evidencia d e  u n  grupo d e  hombres y u n  grupo d e  mujeres 
tal como los vio otro hombre, el pintor." (BERGER: 1980). 

Sin duda,  e l  a r t e  h a  acompañado a la humanidad a lo largo de  la 

historia, por ello, el ser  humano encuentra tiempo para  dedicarse a 

la actividad artística: 

"En el desarrollo histórico toda  sociedad elabora de terminadas  
formas d e  organización socio -pol í t ica  inherente a ella." 
(LOTMAN: 1970; 9). 

Existen múltiples representaciones que concuerdan con l a s  

es t ruc turas  culturales de  las sociedades; e igual, las diferencias e n  

los medios de expresión resultan evidentesS4: 

"'' En e s t e  c a s o  q u i e r o  re fe r i rme  a q u e  no  e s  igual  u n a  p i n t u r a  q u e  u n a  
fotografía.  COTO t a m b i é n  l a  manipu lac ión  q u e  p u e d a  t e n e r  u n a  p i n t u r a  d e  u n  
per iodo d e t e r m i n a d o  e n  u n  a n u n c i o  publ ic i tar io .  "La significación de urta irnagen 
carrlliia eri fztnción d e  lo que urio ve a sz4 lado o irlrrledicltarnerlte d e s p u é s . "  
(BERGER: 1980). 
P a r a  c i t a r  o t r o  e jemplo  podr ía  c i t a r  l a s  r e p r e s e n t a c i o n e s  d e  o t r a s  s o c i e d a d e s  
m e n o s  e s t u d i a d a s  y m e n o s  in f luyen tes ,  como l a s  c u l t u r a s  a s i á t i c a s ,  l a s  c u l t u r a s  
a f r i c a n a s  y o t r a s  q u e  m a n e j a n  u n a  significación y codificación m u y  l e j a n a s  d e  la 
visión e u r o p e a  o  e s t a d o u n i d e n s e  a l a  q u e  e s t a m o s  s o m e t i d o s  c o n s t a n t e m e n t e .  



"Al crear y percibir las obras de  arte, el hombre transmite, recibe 
y conserua una  información artística de u n  tipo particular, la 
cual no s e  puede separar de  las particularidades estructurales 
de  los textos artísticos en  la misma medida en  que el 
pensamiento no s e  puede separar de la estructura material del 
cerebro." (LOTMAN: 1970; 14 - 15). 

El ar te ,  a pesar de no ser  imprescindible desde el punto de vista de  

las  necesidades vitales inmediatas o de las  relaciones sociales 

obligatorias, prueba a través de s u  historia s u  necesidad esencial: 

"Al organizar Ea sociedad, las  estructuras engloban a todos s u s  
miembros: todo ser humano, por el propio hecho de pertenecer a 
una colectividad histórica, s e  ve ante la cruel necesidad d e  
pasar a formar parte d e  u n  determinado grupo, quedando 
incluido en uno de los subconjuntos existentes del conjunto 
social dado." (LOTMAN: 1970; 10). 

Se ha indicado que la necesidad del ar te  e s  afín a la necesidad del 

conocimiento, y que el ar te  e s  una  forma de conocimiento de  la vida: 

"El arte representa u n  generador magníficamente organizado d e  
lenguajes de  u n  tipo particular los cuales prestan a la 
humanidad u n  servicio insustituible al abarcar uno de  los 
aspectos más complejos y aún  no del todo aclarados del 
conocimiento humano." (LOTMAN: 1970; 13). 

La representación artistica e s  inseparable de  la búsqueda de  la 

verdad. Sin embargo, hay que señalar que la "verdad del lenguaje" 

"la verdad del mensaje" son conceptos esencialmente distintos. 



Ante es ta  situación se debe cuestionar sobre lo falso o verdadero del 

problema. En s í  lo que habría de discutirse e s  qué  aspecto se valora: 

el. lenguaje o la comuni.cación. 

¿Es posible elaborar u n  proceso de comunicación utilizando solo 

imágenes?. . . 

Según A. Moles, no sólo las imágenes visuales son construidas en la 

percepción de  las  personas, él menciona otro tipo de imágenes que 

conforman nuestro mundo, por ejemplo: imágenes sonoras, o las  

provocadas por el gusto y el tacto56. 

¿Es la imagen u n  texto? 

"Las  imágenes  e n  la comunicación d e  m a s a s  se t ransmi ten  e n  
forma d e  tex tos  cul turales  que  contienen u n  mundo real o 
pos ib le ,  incluyendo la propia imagen de l  e s p e c t a d o r .  Los  t ex tos  
le revelan al lector su propia imagen." (VILCHES: 1995). 

- - .,., a 51 - . s e  acepta que la con~unicacióri e s  la iransferericia, mediante curiales 
riaturales o artificiales, cie urz fragmento del  mundo situado e n  u n  lugar y erz urza 
époccc cleferminccdcc hacicc otro lirgccr y otrcc épocu, pcrrcc in.fluir e n  el clesccrrollo cle 
los comporfamierztos del  s e r  u organismo receptor ..., entonces  e s  legitimo cifirmar 
que la firnciórr d e  la comilnicación e s  transmitir lo que e n  términos generales  
llclmclremos "irnírgenes" d e  irn lugar de l  mundo a otro lilgar d e  e s t e .  Esta idea  d e  
corrzunicaciórz designa cori el nornbre d e  irnagerz a urr sisterrza d e  da tos  serzsoriales 
es tructurados,  qzre son producto d e  una misnzu aescerzcc"." (MOLES:  2990) .  
jb MOLES: 1990. 



En el mundo de hoy, las  personas leen menos textos (representados 

por símbolos conocidos como letras), y las fotografías (representadas 

por las imágenes) "son u n  recurso de atracción que son utilizadas 

para  i lustrar los  artículo^"^^, y por ellas conseguir una  manera m á s  

rápida d e  capturar  lectores: 

"A medida que s e  acelera e2 ritmo d e  vida,  disminuye el tiempo 
de  leer." (FRE UND: 1976; 134). 

¿Es necesaria la palabra para  crear u n  proceso de  comunicación? 

La vista o lo que percibimos a través de la visión, e s  la que establece 

el vínculo con el mundo que nos rodea, este mundo lo explicamos 

con las  palabras;  no obstante, es tas  no pueden anular  nuestro 

entorno. 

N o  existe relación entre  lo que sabemos y lo que vemos, 

"... el conocimiento, la explicación, nunca s e  adecua  
completamente a la  visión." (BERGER: 1980). 

La imagen también e s  un  texto58 y para entenderla hay que  aprender 

códigos, tal como si se  aprendiera una  lengua, 

.~- -- . 

-7 a L ~ ~  P O C O S  esfr td ios  qrre existe17 f n ~ i t o  e n  Er~ropn como en los  EE.U(J. sobre  la 
foto d e  prensu coiticiden eti c o ~ l s i d e r u r  el alto vulor coniut~icutivo d e  lu foto e11 la 
pkgina impresa:  d e s d e  s u  función d e  serirrelo para c a z a r  al lector h o s f a  !o 
cognoscifiua para nrejor comy rerirler la "riurracióri" de  las rioficins" 



"Ninguna imagen es ,  e n  todo caso, u n  espejo virgen porque ya s e  
halla e n  él previamente la imagen del espectador. Las imágenes 
e n  la comunicación d e  masas  s e  transmiten e n  forma de  textos 
culturales que contienen el mundo real o posible, incluyendo la  
propia imagen del espectador. Los textos le revelan al lector su 
propia imagen." (VILCHES: 1 995). 

Por lo tanto, surgen. las siguientes preguntas:  son las imágenes otro 

"lenguajen5Q, por el cual, debemos aprender todo un sistema de 

significados? ... dSon las imágenes un lenguaje de un modo 

particular? ... dSon las imágenes un medio de comunicación? ... 

 realizan. una conexión entre el emisor y el receptor? dQué s e  

entiende por lenguaje...?: 

"Entenderemos por lenguaje cualquier sistema d e  comunicación 
que emplea signos ordenados d e  u n  modo particular." 
( L O T M A N :  1970; 18). 

Las imágenes son también un lenguaje60 constituido por símbolos61 o 

representaciones; las cuales, apelan a elaborar asociaciones que 

podamos establecer. 

(VILCHES: 1 993,  p. 14). 
Ningún texto del pasado e s  tan  directo, ofrece urz testimonio d e  mundo que  

rodeó a otros individuos e n  e1 pasado. Las imágenes son  más  precisas y más  
ricas qiie la literatura, "... cuanto más imagir-iativa e s  una obra, cori m-ás 
profundidad rios permite compartir la experiencia que tuvo el artista d e  lo 
visible." (BERGER: 1980)  
.;' En es te  aspecto en t iéndase  "lengu.ajen codificado e n  la representación de los 
símbolos visuales .  ( E C O :  1 9 8 6 ) .  

" L o  fologrczfía llega a decir irrcluso, "no e s  solanrerrte percibida, e s  también 
leida, relacioriada más o merios coriscientemerite por el príúlico que  la corisurne 
con rrnn reserua traclicional de  signos: ahora bien, todo signo supone un  código y 
és te  (cte conrtotaci6n) e s  lo que  habría que interitrrr establecer." 
(BOLTRDIEU: 1979;  201). 
'>' " E l  térrnirio de  "símbolo" ... No hay síml>olos sirr un s is tema simbólico al que 
remitan y conozcart todos aquellos para quienes e s  legible como tal. Para que el 



Mientras m á s  imágenes puedan percibirse, mejores relaciones 

establece remo^^^. 

Para que el destinatario comprenda al  remitente del mensaje, debe 

existir un intermediario común: el lenguaje. 

Las diferencias aparecerán debido a la naturaleza de  la 

materialización de u n  signo dado o de s u  elemento, mientras que las  

semejanzas surgirán como resultado de una posición similar en el 

sistema. 

El juego textual se  realiza mediante t res  componentes: autor,  texto y 

lector modelo. 

En el lenguaje comunicatívo, el lenguaje e s  definitivo como producto 

ya acabado: 

"... no existe  arte s in  la  presencia del  hombre ... para Barthes,  la  
definición d e  imagen e s  aquello d e  lo que (yo  espectador)  e s t o y  
excluido ..., para Metz ... la diferencia entre el e spe jo  y la imagen 
e s  que  é s t a  no remite jamás al propio cuerpo del espectador." 
(VILCHES: 1 995) .  

s ímbolo  frrr~cione inmedicltamerzte, s in  el recurso  a r r n  comerrtarzo exter lso ,  e s  
necesar io  q u e  el lec tor  yzredci referir lo (1  un sisterrlu silnDólico del  que t i w e  
rnernoria." (BOURDIEU: 1979; 200).  



Ello no significa desistir a entender la imagen como un  fenómeno de  

significación. Un texto visual puede depender menos de u n  código 

que contribuir a intuirlo: 

"... las imágenes son u n  tipo d e  signos ... que resultan d e  la 
correlación entre texturas expresivas imprecisas y posiciones de  
contenido vastas  y difíciles de  analizar, y donde pueden 
encontrarse artificios expresivos capaces de  vehicular diferentes 
contenidos en  función del contexto." (ECO: 1977). 

Todo lenguaje, tiene s u  vocabulario y s u  gramática. S u  supervivencia 

biológica e s  una  estructura a tada  a necesidades primarias, pero que 

no le impide s u  jerarquización: 

" E l  valor i~~formacional de la lengua y del mensaje dados ezz u n  
mismo texto varía en función de la estructura del código del 
lector, de  s u s  exigencias y esperanzas." 
(LOTMAN: 1 9 70, p.32).  

En este sentido, aparecen dos aspectos distintos del s is tema de  

comunicación: primero, existe u n  flujo de  mensajes aislados 

encarnados en una  determinada sustancia material (gráfica, sonora, 

electromagnética en una conversación telefónica, en  las  señales 

telegráficas) 7 segundo un sistema abstracto de relaciones 

invariantes a los que podríamos lianiar representaciones gráficas a 

códigos: 

"Expandir nuestra capacidad de  ver significa expnndir nuestra capacidnd d e  
con~prerider uri rnenscrje r)rsunl y ,  lo que e s  uríri más importur~te,  d e  elaborar u n  
mensuje ~ i s u a l . ~  (DONDIS: 19 76;  20). 



"...la lengua s e  presenta como un código mediante el cual el 
receptor descifra el significado del mensaje que le interesa. En 
e s t e  sentido y admitiendo un  cierto grado d e  inexactitud, s e  
puede identificar la división del s is tema en  'habla' y 
'código', en  la teoría d e  la información." (LOTMAN: 1970; 24).  

En el proceso de transmisión de la información se  emplean dos 

códigos: uno que codifica y otro que descodifica el mensaje (en este  

aspecto tiene la distinción entre  las  reglas del habla y las del que 

escucha). 

Todos estos problemas es tán  directamente relacionados con la 

definición del a r te  como sistema de  comunicacion, 

Lotman plantea una  distribución del lenguaje en términos 

entendidos como lenguas naturales,  enfocado en  el idioma y la 

representación gráfica de  los signos que conocemos como letras  (por 

ejemplo, el ruso,  el francés) ; lenguajes artificiales relacionados con 

la ciencia (metalenguajes de  las descripciones científicas); lenguajes 

de  las  señales convencionales, representaciones gráficas abs t rac tas  

(las señales de  carretera) y lenguajes secundarios de comunicación 

(sistema de modelización secundaria),  e s  decir, es t ruc turas  de 

comunicación que se  superponen sobre el nivel lingüístico natural  

representados en manifestaciones culturales como el mito, la religión 

o s is temas sociales. 



El lenguaje admite una jerarquía de  lenguajes artísticos de una  

época dada,  una cultura o una  humanidad. El lenguaje de una 

ciencia determinada es tá  relacionado con u n  objeto o aspectos 

particulares que le son propios: 

"E2 lenguaje de2 
modelo artístico 
s u  estructura, al 
(LOTMAN: 1970; 

texto artístico e s  en s u  esencia  un determinado 
del  mundo y en e s t e  sentido,  pertenece, por toda  
'contenido ', e s  portador d e  información." 

30). 

La lengua natural63 admite traducción, e s t á  dirigida a la 

colectividad. Posee u n a  jerarquía de estilos que permite expresar el 

contenido de un  mismo mensaje desde diferentes puntos de vista 

pragmáticos. 

La lengua construida de este modo modeliza no sólo una  

determinada es t ruc tura  del mundo, sino, también, el punto de vista 

del observador.64 

Los lenguajes primarios es tán  representados en la línea y el color, 

por ejemplo; combinándolos nos dan  una imagen, y a es ta  

integración la podemos llamar texto: 

'I" "Toda lerigila rlatzlral e s td  corripzlesta d e  szgrios qile s e  ccirncterizari p o i  ' ?  

exrslerzcza d e  un cielernirriado contenrdo exlrcilrn~güístrco 14 d e  e l e n ? ~ n f < ) s -  
szntagmciticos c u y o  coritenrdo no só lo  reproduce  las  relaciories extralinyiiisrr 
s i n o  que  a d e m á s  p o s e e  e17 u110 medldct co~is iderc ib le  u11 -ar í l r ler  i: 
irirr~anerite. " (LOTMAN:  1970; 28). 
" LOTMAN; 1970; 30 - 3 1 .  



'Un texto artístico e s  un  significado de compleja estructura. 
Todos s u s  elementos son elementos de significado." 
(LOTMAN: 1 9 7 0 ;  23). 

Mediante este  lenguaje primario surge otro que "modeliza" la 

realidad y así  surge un lenguaje secundario que cuenta  cosas que no 

son reales o parecen reales, llamados modelizaciones (las 

modelizaciones dan la verosimilitud). 

En el lenguaje primario, de ninguna manera,  el producto va a ser  un  

texto que representa la realidad, siempre está condicionado por el 

punto de vista del creador:65 

"se  encuentra en la más estrecha relación con el momento en que 
el hombre inventó un  cuento, un  mito, a fin de  excusar un  error 
cometido por él; quizá al dar una serial de peligro cuando no 
había motivo para ello, y sugiero - prosigue Popper - que Ia 
evolución del lenguaje específicamente humano, con s u s  medios 
característicos para expresar negación - para decir que una 
expresión no e s  verdadera - surge del descubrimiento de los 
medios sistemáticos que permiten negar información falsa, por 
ejemplo, una falsa alarma, y del descu brimiento estrechamente 
relacionado de los cuentos falsos empleados como excusa o como 
diversión." (CASTILLA D E L  PINO: 1 9 8 9 ;  125) .  

El lenguaje secundario, el cual e s  modelizante, se  manifiesta a 

través de un  lenguaje primario: 

G5 Cito e n  e s t e  caso,  como ejemplo, la  fotografía util izada como lenguaje  primario 
y el producto q u e  su rge  del acto de  fotografiar s e  puede p r e s e n t a r  como u n  texto 
secundar io  modelizante ( u n a  representación de u n  segmento de  lo que  se perci 
como "realidad", seleccionado por el  fotógrafo). 



" Y  cuenta con un  instrumento, un  arma fundamental con la que 
el hombre ha pautado la realidad: el lenguaje, la polisemia de 
las palabras, la ambigüedad y la ambivalencia de los distintos 
niveles de códigos de comunicación. En esa  opacidad, no solo 
mala, sino necesaria, del lenguaje; de la dualidad entre el 
lenguaje interior y otro exterior, radica la posibilidad, pues, de 
contar historias y construir máscaras. Como Popper ha sugerido, 
quizá el momento en que el lenguaje se  volvió humano." 
(CASTILLA DEL PINO: 1 989; 124).  

A partir de esos lenguajes aparece un lenguaje que s e  materializa o 

e s  modelizante; por ejemplo: u n  jarrón y unas  flores que no existen, 

que han  sido representados en u n  lienzo, son una  modelización de la 

realidad. 

Las líneas y los colores plantean un  lenguaje secundario. Lo que 

hace posible que  aparezcan los planos o una referencia óptica; en 

este  proceso, hay u n  lenguaje secundario que h a  sido usado por el 

art ista:  

"El arte e s  u n  sistema de modelización secundario" 
(LOTMAN: 1970; 20) 

Con el lenguaje verbal, como el primario, los pueblos primitivos 

modelizaron situaciones para explicarse la realidad, desarrollaron 

las  historias, parábolas que definían la relación de la naturaleza y el 
v 

hombre (los mitos), llamada mitopoyesis, término utilizado para  !a 

creación de imágenes falsas que informan sobre la realidad. 



Este mismo sentido aplicado e n  el lenguaje no verbal (de la imagen), 

por ejemplo, en el lenguaje modelizador de  la fotografía, utilizado 

como u n  lenguaje primario que al  combinar los signos, ángulos, luz y 

sombra, planos, técnicas recientes, surge la representación 

fotográfica; la cual  será  interpretada de muchas maneras,  

dependiendo del observador u observadores. 

Los sistemas modelizadores secundarios66 son construidos a modo de  

lengua; en  el  caso de  la música, difiere de las  lenguas naturales. En 

ese sentido Tolstoi explicó: 

"En todo, en casi todo lo que yo he escrito, me ha guiado la 
necesidad de recoger ideas encadenadas entre sí para 
expresarme; pero todo pensamiento expresado en palabras de un 
modo particular pierde su sentido, se degrada terriblemente si se  
lo toma aislado, fuera de la concatenación en que se  encuentra". 
"Tolstoi expresó de una manera extraordinariamente gráfica la 
idea de que el pensamiento artístico se realiza a través de la 
'concatenación' - la estructura - y no existe sin ésta que la idea 
del artista se realiza en su modelo de realidad." 
(LOTMAN: 1970; 22). 

La definición "la forma corresponde a l  contenido" no refleja la 

relación entre estructura e idea "forma + contenido = vaso + vino". El 

concepto de forma es tá  relacionado con la espacialidad, por ejemplo: 

(fi No debe en tende r se  "secundario con respecto a la  lengua", "s ino que  s e  :,irve 
d e  la lengua n a t u r a l  como material ." ( L O T M A N :  1970, p.20) .  



el  lenguaje de  los símbolos químicos67. Este se  divide en  dos grupos: 

uno de  l a s  letras del alfabeto latino, el cual designa los elementos 

químicos, y el otro (signos de igualdad, de  adición, coeficientes en  

cifras) señala los procedimientos de  su  combinación. 

Al  definir a r t e  como lenguaje68, también cumple con una 

organización. Todo lenguaje69 utiliza unos signos que  constituyen s u  

"vocabulario", posee unas  reglas determinadas de  combinación de los 

signos y representa una  estructura determinada y conserva s u  

propia jerarquización: 

"La idea  e n  el arte e s  siempre u n  modelo, pues  recrea u n a  
imagen d e  la realidad ... la idea  e s  inconcebible al margen d e  
la estructura artística. El dualismo d e  forma y contenido d e b e  
sust i tuirse por el concepto d e  la idea  que  s e  realiza e n  u n a  
estructura adecuada  y que  no existe  al margen d e  e s t a  
estructura." (LOTMAN: 1970; 23). 

El estudio del lenguaje artístico de las  obras  de  arte70 no solo ofrece 

u n a  norma individual de  relación estética, sino que reproduce el  

modelo del mundo en  s u s  rasgos más  generales: 

f'i "...todo s i s t e m a  d e  lenguaje  químico e s ,  al  mismo t iempo.  u n  modelo  d e  uria 
defermir iada realidad química." (LOTMAN:  1 9 7 0 ,  p .25) .  

" E n  la obra d e  arte todo  corresponde al lenguaje  artístico." 
(LOTMAN: 1 9 7 h ,  p29) .  

" . . . todo lenguqje  e s  u n  s i s t ema no sólo d e  comunicación,  s ino  tcrnzbié~z d e  
modelizaciórl, o m ú s  exactamente ,  a m b a s  furzciones s e  ha l lan  ind i so lub lemente  
ligadas." (LOTMAN: 1 9 7 0 ,  p .25) .  
7') *En u n a  obra d e  ar te  d e  taletrfo todo s e  percibe corno creado  ad fzoc. Sitz 
embargo,  m ú s  tarde ,  al  p a s a r  a formar parte  d e  la experiencia  art íst ica d e  la 
humanidad, la obra se convierte toda ella en lenguaje para las futuras 



"En el lenguaje del arte, con s u  doble finalidad d e  modelización 
simultánea del objeto y del sujeto, tiene lugar u n a  lucha 
constante entre la idea d e  la posibilidad d e  elección y entre 
s is temas d e  comunicación artísticos e n  cierto modo 
equivalentes." (LOTMA N: 1 970; 3 1 ) .  

Por eso, desde determinados puntos de vista, la información 

contenida en la elección del tipo de lenguaje artistico se presenta 

como la esencial, 

"...el mensaje artístico crea el modelo d e  u n  determinado 
fenómeno concreto, el lenguaje artístico construye un modelo d e  
universo e n  sus categorías más  generales, l a s  cuales, al 
representar el contenido más  general del mundo, son  la forma d e  
existencia d e  los objetos y fenómenos concretos" 
(LOTMAN: 19 70; 30) 

Si la obra de arte  comunica71- algo, si sirve a los fines d.e 

comunicación entre el remitente y el destinatario, se  puede destacar 

en ella, primero la comunicación en este sentido: lo que transmite y, 

segundo, el lenguaje de un determinado sistema abstracto, común 

para el transmisor y el receptor, que hace posible el acto de  la 

comunicación: 

"La primera consecuencia d e  que el arte s ea  uno  d e  los medios 
de  comunicación d e  masas  e s  la afirmación: para poder 
entender la información transmitida por los medios del arte e s  
preciso ,dominar s u  lenguaje." (LOTMAN: 1970; 25). 

conzirr~icaciot~es estét icas ,  y lo que era casualidad d e  co t~ t e r~ ido  etz U ? L  texto dado  
se torrza en código para la yosleridad." ( L O T M A N :  1970, p.32) .  
71 ' E ~ I  In obra de arte lodo es  met~saje. " (LOTMAN! 1970, y.29). 



Existe una  tendencia72 constante a la formalización de elementos 

portadores de contenido, a s u  fijación, s u  transformación en clichés, 

la transición completa de la esfera del contenido en  el campo 

convencional de código:73 

'Por consiguiente, todo sistema d e  comunicación puede 
desempeñar una función nodelizadora y, a la inversa, todo 
sistema modelizador puede desempeñar un  papel comunicativo." 
(LOTMA N:  1 9 70; 26). 

Además de  las  lenguas, podemos hablar de costumbres, rituales, 

comercios, ideas religiosas; en este  sentido, también e s  factible 

hablar del "lenguaje" del teatro, del cine, de la pintura,  de  la música. 

El arte,  e n  general, y cualquier otro tipo de  expresión, pueden se r  

definidos como u n  lenguaje organizado de modo particular: 

". . .es  evidente que no sólo los 'signos nombres', sino también los 
'signos - cópulas' desempeiían un  papel modelizador; reproducen 
la concepción d e  relaciones en el objeto designado." 
(LOTMAN: 1970; 26). 

7' a...la teriderzcia a iriterpretar todo el texto art ís t ico como siynificarzte e s  trzrz 
grande  que  con razón  cons ideramos  que  e n  la obra  nada  e s  cnsunl ."  
{LOTMAN: 1970, p .29) .  
73 LOTMAN: 1970, p.29. 



111 TEMA 

Máscaras, reflexiones sobre el significado de la máscara. 

Las máscaras  h a n  acompañado a l  ser  humano desde la antigüedad, 

indudablemente h a  sido utilizada en  diversas actividades y h a  

variado su significado a través del tiempo y de l a s  diversas culturas,  

ella existe porque los seres humanos tienen que fingir y crear una  

ficción de s í  mismos: 

a Las máscaras hacen surgir e n  el hombre fantasías que 
pertenecen a u n  mundo de  magia en el que el ser humano s e  
transforma e n  u n  ente poderoso y temible. Una máscara e s  u n  
puente tendido entre el mundo espiritual del más allá y el 
mundo natural d e  nuestra vida cotidiana" 
(Artesanías Tezontle: http:/ /www. tezontle.com.mx). 

La máscara como objeto simbólico, tiene un  sentido de  doble de  

identidad, pues esconde y reelabora nuevas situaciones, 

convirtiéndose e n  u n a  representación del sujeto que  creemos ser: 

"Cotidianamente el hombre no s e  coloca máscaras pero no 
obstante e n  s u  vivir s u  rostro aparece como una  máscara que 
oculta para los demás y para sí, aspectos importantes de  su 
personalidad. Esta máscara e s  producto de  u n  proceso de  
cristalización de determinados rasgos que s e  van configurando." 
(BUCHBINDER: 1994; 18) 

En la actualidad, se sigue usando no sólo el objeto mismo, sino, en  

u n a  forma más  oculta; las personas crean y elaboran con s u  propia 



gesticulación, vestimenta y act i tudes máscaras  que  d a n  forma a l  

complejo mundo de  cambios y transformaciones con los cuales  

pueden identificar a los  pueblos y a l a s  cul turas:  

"Se consideran mascaras  sociales,  aquellas que s in  cubrir el 
rostro e s t e  mismo convertido en una máscara adquiere 
socialmente un  determinado significado." 
(BUCHBINDER: 1 994;  20) 

Las sociedades e s t án  determinadas por ideologías o patrones que  nos  

obligan a aceptar  desde el  momento e n  que  nacemos. Por 10 tanto,  

somos el resul tado de  u n a  programación que nos  h a  sido asignada de  

acuerdo con el medio en que  crecemos74. Este tipo de  

comportamientos e s t á  dado por reglas o códigos que  debemos seguir.  

Existe u n a  tensión dialéctica ent re  l a s  personas y l a s  relaciones 

sociales debido a l a s  múltiples creencias que  suf ren  los individuos y 

los grupos que  integran la sociedad, lo cual  provoca los procesos de  

enmascaramiento.  

Las clases imponen programas de  comportamiento condicionados por 

l a s  relaciones sociales, en función de  la producción determinada por 

la ideología y el poder. En este  marco surge la identidad cul tura l  de 

u n a  sociedad, de  un  grupo social, que e s  producto de  una 

elaboración i d e o l ó g i ~ a ~ ~ .  

7 4 ~ ~ ~ ~ ~ ~ :  1970. 
7 ' ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~ ~  DEL PINO: 1989 



Por lo consiguiente, l a s  personas crean o condicionan prototipos que  

son impuestos y, a la  vez, son mostrados de  acuerdo con las  

c ircunstancias  que  los rodean. En fin, no somos nosotros mismos; 

somos u n  conjunto de  costumbres y normas que debemos desarrollar 

conforme a la cu l tura  o sociedad en  la  que  nos desarrollamos: 

"Los humanos n o s  proponemos s e r ,  e s t o  e s ,  representamos,  y,  
como t o d a  imagen, só lo  e n  alguna medida s e  parece a la c o s a  
que  refleja.  "(CASTILLA DEL PINO: 1989; 14 )  

La temática del doble y de l a s  apariencias s e  manifiesta en diversos 

ambientes,  en el creer ser  algo o alguien que no s e  e s .  La elaboración 

del otro es ta  presente en las  costumbres o en  la  forma de  vestir,  de 

acuerdo con la  situación que  vivamos; u n  ejemplo, la etiqueta y las 

normas76. 

Tanto la imagen como la máscara  sirven para  esconder si tuaciones,  y 

con ellas crear  ficciones que  son parte  del  juego de  la vida. La 

máscara  h a  tenido importancia y alcance en todos los tiempos; tuvo 

un  significado religioso, mítico o artístico, lo que  determinó que  

fuera utilizada en la  Antigüedad perpetuándose y existiendo ent re  los 

"' Lotman e n  s u  libro I,a e s t r u c t u r a  de l  texto a r t í s t ico  h a c e  u n a  re ferenc ia  al 
s i s t ema  de códigos q u e  debemos  ap rende r ;  e l  cua l  e s  i n t e r p r e t a d o  como I in 
lenguaje .  En e s t e  caso ,  mer-iciono la  referencia  para  ind icar  q u e  t a n t o  la  eticlue! 
y l a s  no rmas  q u e  ap rendemos  s o n  p a r t e  d e  u n  t ex to  q u e  codifica a ! 
compor tamiento  d e  l a s  pe r sonas  e n  u n a  sociedad y q u e  va d e  a c u e r d o  cori i a  
división d e  c lases .  



pueblos primitivos durante  s u s  prácticas mágicas77. Los estudios 

t r a t an  el tema la máscara78 de u n  modo más  amplio y concuerdan, en  

un  principio, el objeto principal e ra  difundir terror o espanto, por 

ejemplo; s u  origen en  determinadas creencias religiosas nacidas de 

la antigua idea del animismo, predominante en los seres humanos, 

quienes, durante  las  primeras fases de la  cultura,  consideraban el 

mundo exterior poblado de toda clase de espíritus, demonios, genios 

maléficos a los que se ahuyentaba o engañaba respecto de  la 

verdadera personalidad de  u n  individuo; este cubría s u  cara con una  

mascara exterior horripilante y le hacía creer que es ta  le 

proporcionaba el poder para ahuyentar las  fuerzas que le pudieran 

dañar ,  por lo cual los pueblos "primitivos" buscaban el medio de 

procurarse una  apariencia distinta de  la propia, las  caretas  de  es tas  

cul turas  atemorizaban a l  enemigo con s u  aspecto imponente e n  las  

ceremonias mágicas que precedían a l  combate: 

77 "Al utilizar una máscara e l  hombre s e  transforma en  un s e r  dotado d e  los 
poderes  d e  aquellos entes  que son invocados e n  los  rituales mágicos, 
trascendiendo s u  humanidad, adquiere poderes  divinos hermanándose por unos 
momentos con los propios d i o s e s .  La máscara e s  un microcosmos por e l  cual el 
iniciado penetra en un mundo mágico y terrible reservado únicamente a los 
dioses" (Acerca d e  Artesarlias Tezontle, S . A .  d e  C .  V .  http://ruww.tezontle.corn). 

Máscara: (llamada larvas,  del latín larva, espectro): Figura a veces ridícula, 
hecha de car tón ,  tela  o alambre con que  la persona tapa  s u  rostro pa ra  no s e r  
reco~iocida.  Traje s ingular  o extravagante con que  alguno se  disfraza. 
(it .  Machera, der .  Del ár .  máshara ,  bufón) f .  Figura de car tón ,  tela ,  etc., 
imitando una  ca ra ,  con la que  uno s e  t apa  el  rostro pa ra  no se r  conocido: los 
ac tores  del teasro griego usaban la máscara.  - 2 fig. Pretexto, disfraz: quitar-se 
uno la máscara,  dejar  el  disimulo y decir lo que  siente.  3 Careta  (de a lambre) ,  4 
Careta para impedir la en t rada  de  gases  tóxicos e n  las  vías respiratorias .  5 Traje 
con el que uno  >e disfraza. 6 ~ e r ú . - ~ a l a n d r a .  7 fig. ~ ~ a r i e n c i a  e n g a ñ o s a .  



"El tema de la máscara e s  más importante aún. Es el tema más 
complejo y lleno de sentido de la cultura popular. La máscara 
expresa la alegría de  las  sucesiones y reencarnaciones, la alegre 
relatividad y la negación de  la identidad y del sentido único, la 
negación d e  la estúpida autoidentificación y coincidencia consigo 
misma; la máscara e s  u n a  expresión de las transferencias, de  la 
metamorfosis, d e  la violación de  las fronteras naturales, de  la 
ridiculización, de  los sobrenombres; la mascara encarna el 
principio del juego d e  la vida, establece u n a  relación entre la 
realidad y Ea imagen, elementos característicos d e  los ritos y los 
espectáculos más  antiguos." (BAJT~N:  1990; 42). 

Otra consideración en el uso de  la máscara  e s  la de  protección en las  

guerras ,  por ejemplo; l a s  corazas en  la Edad Media, protegían la  ca ra  

en  l a s  luchas  y torneos. Los japoneses l a s  usaban en  sus combates y 

peleas; en este  aspecto,  el sentido de la máscara  h a  variado a t ravés 

del tiempo y de l a s  diversas culturas79. Las másca ras  de guerra  

tenían u n a  función para  proteger el rostro y también pa ra  infundir 

terror  y espanto  a l  enemigo. Ellas armonizaban con lo bizarro. 

La care ta  utilizada en  ceremonias y danzas  de  caracter  mágico, 

religioso o litúrgico, de  aspecto teatral ,  fue utilizada en espectáculos 

con cierta significación art íst ica.  

Existen diferentes clasificaciones de mascaras;  como por ejemplo l a s  

des t inadas  al culto o la guerra ,  las mortuorias,  las de  justicia, d e  

teatro y de baile; a lgunas se usaron en  los cultos fundamentando la 

idea de  que  no solo hay un espíri tu igual a otro, sino que  uno e s  mas 



fuer te  y poderoso y el otro e s  débil, contra  lo que  hay que  luchar  

según s u  condición. Aqui nació la costumbre de  formar u n a  cas ta  

dedicada a estos  estudios (casta sacerdotal) a la  que  es t aba  

reservado el uso de  l a s  care tas  del culto. El uso  de  e s t a s  a ú n  

subsis te  en  el África Occidental, en  la Melanesia, e n  Ceylán, e l  Tibet, 

la India Meridional y e n  toda la par te  septentrional del territorio 

dominado por el budismo. El uso de las  care tas  del culto deriva del 

antiguo chamanismo, s u  religión primitiva. En América e r a n  

utilizadas, en t re  o t ras ,  por los Aztecas, los Incas  peruanos y los 

Chibchaso. 

En el culto religioso y los ceremoniales de  los pueblos negros 

emplearon másca ras  de tipo mágico que, e n  los pueblos primitivos 

toman el aspecto zoomorfo. Muchas de  las  ceremonias e s t án  

relacionadas con el totemismo81 por ejemplo, en  la Polinesia a lgunas  

79 BUCHBINDER: 1994; 17. 
J ACKSON: 1985. 
Totemismo: m.  Hist .  Rel. Creencia  e n  e l  pa ren te sco  d e  t r i b u s  y fami l ias  con  

d e t e r m i n a d a s  e spec i e s  d e  animales .  No s o n  divinidades,  n i  s e  l e s  v e n e r a  con 
orac iones  y sacrif ic ios;  e s t á n ,  s i n  embargo,  e s t r e c h a m e n t e  v incu ladas  con  cas i  
todas l a s  religiones pr imit ivas .  El totemismo es t ab lece  u n a  d i fe renc ia  e n t r e  
ariirnales p u r o s  e  impuros ,  y ex is te  por t a n t o ,  u n  an ima l  to témico  p u r o ,  d e  igual 
procedencia  q u e  d ios  a  qu ien  s e  sacr if ica .  Cier tos  a n i m a l e s  n o  p u e d e n  s e r  
ma tados  ni  comidos;  por  el  cont ra r io ,  los hombres  los c r í an  con  todo cu idado.  
Así  por ejemplo: la  vaca ,  el ca rne ro ,  e l  ga to ,  e l  ha lcón  e n  Egipto; la  oca ,  Iri 

ga!lina y !a l iekre e n t r e  l a s  t r i b u s  cél t icas  y b re tonas ;  c l a ro  ejemplo s o n  l a s  o r a s  
del  Capitolio.  En  caso  dc l legar a  da r l e s  muer t e  por neces idad  imper iosa ,  s e  !es  
dir ige excusas  p a r a  t r a t a r  d e  a t e n u a r  la  violacion del  t a b ú .  S e  llora a l  a~ i i rna l  
sacr if icado r i t ua lmen te  v ,  vest idos con s u s  pieles ,  los  h o m b r e s  ejecut:-i:: 
ceremonias .  C lanes  e individuos toman nombres  d e  an ima les .  Así, por  e j e r r~ j ; '  ; 
d e n t r o  d e  l a s  mi smas  t r i b u s  gr iegas  s e  adivina q u e  los l is ios  t e n í a n  como t i : - .  a 

al lobo; los rriirniidones, a  l a s  hormigas;  los  niisios,  a los  r a t o n e s ;  l o s  a r cad i -  . 
a l  oso: e tc .  



tienen la figura del tiburón, utilizadas en las  danzas; los Pieles Rojas 

americanos empleaban caretas con la figura del bisonte en las  

ceremonias en las  que se  invocaba el favor de los espíritus, para que 

la caza de este animal fuera abundante con el fin de asegurar la 

riqueza de la tribu; en América del Sur ,  entre aborígenes de diversos 

países, se  usa  en danzas, ceremonias y rituales más típicos y 

característicos. Los chinos en la última noche del año forman una 

mascarada para espantar  y ahuyentar al  demonio de las  hojas de los 

árboles que en es ta  fecha sale en busca de un  sacrificio. Costumbres 

semejantes existen en los pueblos de África, Australia, América y- 

Europa; se  comprueba en la fiesta de la primavera de los antiguos 

germanos y celtas, la que consistía en una  procesión de individuos 

cubiertos con máscaras para alejar el invierno y las  enfermedades82. 

L a s  máscaras mortuorias tienen el objeto de facilitarle, más  bien 

hacerle posible a l  difunto s u  viaje a l  otro mundo. Los egipcios 

cubrían el rostro de s u s  muertos con una máscara a fin de que, no 

fueran molestados por los demonios durante su  viaje eterno. 

También, dichos objetos protegían a los vivos contra l a s  acechanzas 

de los muertos, y evitaban que estos volvieran convertidos en  

espectros a los sitios donde habían residido en vida, con el fin de 

Tótem: (voz indígena d e  América del  Norte) m.  Objeto d e  la naturalez-l  
gerieralmente u n  animal ,  que  e n  la mitologia a lgunas  t r i b u s  sa lva jes  toma  c o 3 .  , 
emblema pro tec tor  d e  la  t r i bu  o del individuo, y,  a veces, como ascendiente fl 
progenitor .  



molestar a los nuevos moradores. Se han encontrado caretas 

funerarizs de plata j7 de madera en Perú, y en México se han 

encontrado de cobre y de piedras de color turquesa83. 

Las de justicia están unidas a la historia de las sociedades secretas. 

El que las  usaba era un personaje anónimo en el acto de administrar 

justicia o en el de reparar la violación de un principio jurídico%. 

Las máscaras de teatro y baile pueden considerarse como una  

transición de las  caretas del culto, las  cuales fueron utilizadas en 

actos de carácter religioso. Las máscaras teatrales eran importantes 

en la tragedia griega, como también son importantes en las  

representaciones del teatro chino y del Japón.  Las máscaras griegas 

empleadas en la tragedia tenían el objeto de dar mayor prestancia g 

majestad a l  personaje. Eran de distinto gesto trágico, cómico o 

satírico, según el personaje que representaran. L a  máscara del teatro 

griego tuvo su  origen en el hecho de que los actores tomaban parte 

en las  primitivas fiestas dionisíacas. Se untaban los residuos de la 

uva en la cara y se adornaban con barbas postizas simuladas con las 

ramas de la vid.  También pasaron a ser elementos iiecorativos y 

constituyeron los llamados mascarones que se empleaban 

fuentes, aldabones y frisos. Ligadas, también, a 

" JACKSON: 1985.. 
" JACKSON: 1985.. 



representaciones de la  naturaleza, e n  la recreación de dioses, 

relacionadas con la magia de los mitos y de los pueblos, creadas 

como objetos para representar algo o algún personaje especial para  

el pueblo o la cul tura.  Se han utilizado en rituales de las cul turas  y 

h a n  servido para  ocultarse, para apropiarse de o t ras  formas o 

sujetos que no son el que l a s  portas5: 

"No e s  e n  efecto, demasiado inimaginable que los  hombres 
inventen historias para traducir e n  forma simbólica relaciones 
que,  e n  último término, pueden  s e r  referidas a es tructuras  
s imples" (CAZENEUVE: 1971; 14).  

La li teratura también t r a ta  el aspecto de  la careta  como defensa para  

ahuyentar  o engañar  a los demonios, costumbre extendida entre  

Nueva Irlanda y en  la comarca de York; por ejemplo, an te  una  mala 

cosecha, epidemia o calamidad hacen u n  "Duk - duk", que  consiste 

en  formar una  mascarada que recorre el país danzando y accionando 

con l a s  ca ras  cubier tas  de caretas  pintadas.  Los antiguos pueblos 

americanos les colocaban mascaras  de piedra a las  imágenes de  s u s  

dioses. La aplicación de la careta ,  en  estos  casos,  tiene u n  doble 

sentido; crear  a u n  se r  m á s  poderoso que el demonio a l  que obiiga a 

alejarse y proteger contra  los maleficios a l  enmascarado8": 

JACKSON. : 985. 
JACKSON: 1985. 

" JACKSON: 1985. 



"El hombre moderno, cualquiera que sea  s u  posición filosófica, 
no puede impedir que a primera vista le parezcan extraños los 
ritos d e  s u s  semejantes menos evolucionados". 
(CAZENE UVE: 1 9 71; 14). 

La máscara ha formado parte del rito87. El rito asume, como hecho 

genérico, u n  carácter universal, la experiencia revela un fenómeno 

constante y normal aquello que parece absurdo. El rito se  distingue 

de las demás costumbres por el papel que juega en él la repetición88: 

"... ¿qué e s  un rito? Es u n  acto individual o colectivo que 
siempre, aun  e n  el caso d e  que sea  lo suficientemente real para 
conceder márgenes a la improvisación, s e  mantiene fiel a 
ciertas reglas que son, precisamente, las  que constituyen lo 
que e n  él hay de  ritual ... La palabra latina n t u s  designaba, 
además, tanto l a s  ceremonias vinculadas con creencias que s e  
referían a lo sobrenatural, cuanto los simples hábitos sociales, 
los u s o s  y costumbres (ritus moresque), vale decir: maneras 
de  actuar que s e  repitiesen con cierta invariabilidad" 
(CAZENEUVE: 1971; 16). 

En el ritual, el ser humano tiene una compleja y no exacta 

correspondencia "entre la intimidad y el signo externo": 

"Dicho d e  otra manera, e n  el hombre lo que importa, cuando 
cumple u n  ritual, "no e s  el sentimiento, sino su conciencia d e  

X7 Kito e s  t oda  acción q u e  r e sa l t a  espec ia lmente  por s u  apa r i enc i a  e s t e r eo t ipada .  
Todo parece ind icar  q u e  u n  r i to  s e  expondr ía  s e r i amen te  a  p e r d e r  s u  valor  y s u  
razón  d e  s e r  si su f r i e r a  u n a  b rusca  modificación e n  a lguno d e  s u s  a s p e c t o s  m á s  
impor t an te s .  La repet ición e s  p a r t e  inseparable  de l  ri to.  
(CAZENEUVE: 197  1 ; 17) .  
m La idea del  r i to  como repet ición,  a l  mismo t iempo,  puede  s e r  la  co t id ian idad .  
Cada  d í a  el  s e r  h u m a n o  adop ta  s u  m á s c a r a  y en f r en ta  s u  m u n d o  convi r t iendo 
e s t e  ac to  e n  u n a  r u t i n a ;  la cua l  puede  r epe t i r s e  a  lo largo d e  t o d a  u n a  vida 0 

u n a  generación.  E s  impor t an te  s e ñ a l a r  l a s  r u p t u r a s  como e l  fenómeno q u e  d a  el 
giro a  u n a  cos tumbre  de t e rminada .  



ritual* (Gombrich: "Gesto ritualizado y expres ión e n  el arte" e n  
La imagen y el ojo). (CASTILLA DEL PINO: 1989; 124). 

También hay mascaras que forman parte de u n a  apariencia no 

perceptible; la cual puede estar  representada en las costumbres, 

modas, formas y maneras de actuar  de los seres humanos ante las  

situaciones que pueda enfrentar durante s u  vida. El uso de la 

mascara, o careta,  e s  antiquísimo y puede decirse que ha llegado a 

ser  universal, pero s u  primitiva aplicación no es  la que tiene 

actualmente, sobre todo, en  pueblos "civilizados": 

"Son m á s c a r a s  s i n  ocultar el rostro. Cotidianamente el hombre 
no s e  coloca m á s c a r a s  pero no obs tan te  e n  s u  vivir s u  rostro 
aparece  como una máscara  que  oculta para  los  d e m á s  y p a r a  
s í ,  a s p e c t o s  importantes  d e  s u  personal idad.  Es ta  máscara  es 
producto d e  u n  proceso d e  cristalización d e  de terminados  
rangos q u e  s e  v a n  configurando" (BUCHBINDER: 1994; 18). 

El prototipo e s  una  manifestación de  la apariencia. Se adoptan 

situaciones, o costumbres, que el ser humano debe apropiarse de 

acuerdo con la  circunstancia a las  que se  enfrente. Por ejemplo, el 

caso de las  modelos de pasarelasg, las  / los cuales tienen que 

adoptar cierto porte en el momento de caminar o de ac tuar  ante  un 

"'' Recuerdo  el  conientar io d e  u n a  ex  - Miss Universo d e  Cos t a  Rica, Luana  Freer ,  
qu i en  d u r a n t e  u n a  en t r ev i s t a ,  aceptó  s u  doble papel  e n  e l  m u n d o ,  e l la  como 
p e r s o n a  públ ica  qu ien  debe  a c t u a r  a n t e  el  público que  la  mi ra .  Mien t r a s  q u e  
c u a n d o  ella e s t á  con s u  familia e s  o t r a  y s e  despoja  d e  s u  s e r  como ex -- 
r e p r e s e n t a n t e  de  u n  concur so  d e  belleza como el  d e  Miss Universo.  Ella forma 
p a r t e  d e  u n  t ea t ro ,  el c u a l  e s  el d e  l a  moda y la pasare la  a n t e  la  q u e  d e b e  c u i d a r  
la  imagen q u e  proyecta  hac ia  los o t ros ,  los q u e  l a  miran .  



público determinado, o el caso de  los personajes "públicosg0", los 

cuaIes imponen pau tas  y costumbres que son copiados o asumidos 

por otros: 

"Hay que reconocer que el romanticismo ha hecho u n  
descubrimiento positivo, de  considerable importancia: el 
descubrimiento del individuo subjetivo, pro fundo, íntimo, 
complejo e inagotable" (BUCHBINDER: 1994; 45). 

En la sociedad actual ,  el ser  humano no oculta s u  rostro con el 

propósito de  protegerse de l a s  fuerzas de la naturaleza o para  

personificar a dioses; s in embargo, utiliza accesorios y uniformes, 

condecoraciones y otros elementos como normas sociales o la 

etiqueta, los cuales son  incorporados en  l a  cotidianeidad y pueden 

se r  calificados como máscaras  habituales: 

"Para el hombre enmascarado no deja de ser peligroso servirse 
de u n  soporte humano para producir u n  ser nuevo. La máscara 
representa u n  ser conocido, catalogado en la nomenclatura de 
los dioses, genios, etc., que posee una historia, una biografía, 
pero también debe proteger al que la lleva contra los efectos de 
ta personalidad que reviste de una manera provisional y que lo 
inviste literalmente". (LAUDE: 1968; 145). 

En la  vida social (espacio de los famosos), la imagen de l a  persona 

varía según s u  nivel de vida; el que tiene más  dinero aparenta  se r  

'"' Al  decir  públ icos me refiero a l as  pe r sonas  q u e  h a n  aclc~uiriclo u n  luga r  a n t e  la 
soc iedad  y s o n  reconocidos. En  m u c h o s  casos  e s t a s  p e r s o n a s  p a s a n  a  s e r  
e jemplo viviente p a r a  o t ros  y muchos  d e s e a n  imi ta r los  e n  s u s  c o s t u m b r e s  y 
maneras de ser .  También pienso que es  importante destacar a partir  de  c1.l 



otro; pero el que  no lo tiene aspi ra  a ser  otro; por ejemplo, la  

imitación de  personajes famosos con los que se  identifican o toman 

fuera  de  s u  contexto culturalgl. En este  sentido, e s  posible anotar  el 

concepto que  Buchbinder utiliza sobre la mascara  social, aquella 

que ,  s in  cubrir  el rostro,  lo convierte en u n a  máscara que  

socialmente adquiere un determinado significado. Es aquí en donde 

el prototipo en t ra  en  la acción de  la cotidianeidad de l a s  sociedades. 

En l a s  relaciones sociales las  personas s e  enmascaran:  eluden 

most rar  cómo son,  s e  manifiestan como otro o apa ren tan  ser  otro. Al 

parecer otro, surgen l a s  estrategias de  enmascaramiento que  ponen 

énfasis  en el parecer y,  a l  mismo tiempo, ocultan el ser.  De allí que  

s e  produzca u n  compuesto dialéctico ent re  el ser  y el parecer:  

"Si hay  u n  tema recurrente e n  el siglo XVIII es el viejo tema 
moralista del ser  y del parecer; el del enfrentamiento entre la 
mentira y la verdad; el de  la dicotomía entre la opacidad de  lo 
real y la transparencia ideal. La máscara social y externa como 
ocultación d e  la verdad natural e interna e s  el "leit motiv" d e  la 
predicación moralista d e  Rousseau, quien denuncia 
causticarnente tal dicotomía: El hombre de  mundo - escribirá e n  
el Émile (IV, Vol. 1, p. 515) - es tá  entero e n  s u  máscara. 
Como casi  nunca está solo consigo mismo, e s  u n  extraño para sí 
y no s e  halla a gusto cuando s e  ve forzado a entrar en  S 21 

--- 

momento  la  p e r s o n a  p a s a  a  t ene r  el rango de  pe r sona  públ ica  v h a s t a  dónde  
llega s u  l imite .  
<! I Hace urlos d í a s  conocí a  u n  periodis ta  suizo,  e l  cua l  s e  p r e g u n t a b a  por q u e  !os 

t icos  u s a n  m a r c a s  de  renombre  e n  s u s  a tuer idos  o  accesorios .  Se  p r e g u n t a b a  por  
quk u n  t ax i s t a  ut i l izaba calcomanía d e  la  marca  "Nike" ,  Lpor q u e  el  t ax i s t a  Ic: 
hac ia  p ropaganda  a  e s t a  marca?  ¿Qué  le hac ia  s e n t i r s e  bien por  el hecho  d e  
l levar u n a  marca  e n  la p a r t e  t r a se ra  d e  s u  carro?.  



interior. Para e s t e  hombre lo que él e s  no e s  nada,  lo que parece 
e s  el todo." (CASTZLLA DEL PINO: 1989; 62192. 

El enmascaramiento y los prototipos se  manifiestan en  la persona. El 

primero no requiere el objeto máscara;  los gestos, los visajes 

(movimientos sólo de  la cara)  y ademanes son también elementos que 

sirven para  encubrir  una acti tud o una  manera de  ser: 

"Asi podemos hablar d e  rostros y ges tos ,  act i tudes 
enmascarantes y desenmascarantes ,  máscaras  sociales,  
prototípicas representantes d e  modalidades particulares d e  
nuestra cultura" (BUCHBINDER: 1 9 9 4 ;  20). 

El enmascaramiento es ta  en  el  sujeto, e s  u n a  neurosisq3. El sujeto 

busca identificarse con ese otro que  quiere ser  o aparentar .  Muchas 

veces es ta  situación conlleva a los individuos a crear  en  s í  mismos 

u n  personaje que  llegan a dominar como su  propio ser .  En este  

sentido, podemos hablar  de  una  construcción y deconstrucción de  l a  

identidad94. Dejamos de se r  para parecer otros o pa ra  retomar o t ra  

identidad o adoptar  o t ras  maneras  de  comportamiento que  realizan 

las personas para  se r  aceptadas: 

E n  la compilaciót1 d e  Cast i l la  del  Pino, el en sayo  sobre "La  máscara  y el s igno:  
mode los  i lus t rados"  r e f i e r e n  a la percepción q u e  R u s s e a u  y Diderot  t i e n e n  del 
h o m b r e  del siglo XVII I .  Pero, a ú n  a s í ,  podría hacerse  u n a  t ras lac ión  d e  a lgunas  
i deas  t ra tadas -por  e s t o s  au to re s  q u e  pueden  ser  cons ideradas  e n  l a s  a c t i t u d e s  y 
compor tamien tos  de  l o s  s e re s  h u m a n o s  del  siglo XX.  

"Erifermedad caracterizada por trastornos rierviosos sirr lesiories orgcínicas y 
por trastornos psiqzticos d e  los  cztales el en fermo es consc ien te .  (Es t e  carcícter 
di ferencia la neuros i s  d e  la psicosis)." (BUSCHBINDER: 1994;  29 ) .  
94 "... la adquis ic ión d e  la identidad supone ,  necesariamente ,  la contradicción O 

corcfrontacióri entre  d o s  factores  o  f ue r zas :  la mismidad y la  o t redad  (o  alteridad)" 
(GAINZA: 1990;  83). 



" E n  e s a  lucha  por la iden t idad  es en lo q u e  cons i s t e  lo que ,  
a legremente ,  simpíif icatoriamente,  denominamos  iden t idad .  
Porque l a  iden t idad  n o  n o s  es d a d a ,  s ino  q u e  se tra ta  d e  u n a  
construcción,  d e  u n a  invención." (CASTILLA DEL PINO: 1994; 24) 

¿Deconstrucción de la identidad? ¿Un discurso contrario a l  discurso 

oficial? 

En muchas áreas  se asume la idea de la construcción de la identidad 

y la búsqueda de  las  raíces, pero quisiera hacer u n  planteamiento de  

lo contrario: por qué no retomar el concepto de una  

deconstrucción de la identidadQ5. 

Una identidad e s  deconstruída al ser enfrentada a la adaptación de 

nuevas costumbres o leyes diferentes vinculadas a la ideología, a la 

socialización. Podríamos decir que la identidad puede construirse y 

deconstruirse y a la vez transformarse. En este sentido incorpora las  

leyes, costumbres, ideologías y otros aspectos ligados a l  concepto de  

cultura: 

" L a s  d i v e r s a s  i d e n t i d a d e s  surgen  d e  la  programación social ... 
Los  programas soc ia les  de l  comportamiento s o n  el crisol d e  l a s  
i d e n t i d a d e s  q u e  comparten u n a  misma  formación histórica" 
(GAINZA: 1988; 85). 

''; En e s t e  s en t ido  quiero  refer i rme a  !a búsqueda  d e  l a s  r a í ce s .  Existi-ri 
movimientos en los  q u e  l a s  c u l t u r a s  b u s c a n  de  dónde v i enen ,  pero ,  al volver a 
r e tomar  o  r econs t ru i r  e s t a  nueva ident idad ,  ex is te  u n a  decons t rucc ión  d e  ' a  
c u l t u r a  al a d o p t a r  n u e v a s  cos tumbres  y modos d e  vida. 



Un caso e s  la adaptación de  u n  ser  e n  o t ra  cultura,  los inmigrantes, 

por ejemplo. Ellos dejan u n  mundo con s u s  respectivas costumbres 

p a r a  adoptar  otro. Para ser  aceptado en el  "extranjero", en otro país,  

el individuo debe apropiarse de  ciertas costumbres y 

comportamientos para  ser  admitido y ser  tomado en  cuenta  en el 

nuevo grupo social o sociedad. 

Costa Rica, como tal, e s  u n  país que  forma parte  del patrón. Es 

receptor d e  inmigrantes,  u n  sitio de  paso e n  el que  s e  unen  personas  

de  d is t in tas  nacionalidades que  complementan la cul tura  y l a s  

costumbres y, a l  mismo tiempo, la van transformando. Por ejemplo, 

los espacios públicos tomados por inmigrantes nicaragüenses como 

el Parque de  la Merced y la existencia de u n a  marcada  diferencia con 

personas de  otros  países: 

"La socialización e s  justamente, un proceso d e  transmisión y 
adquisición d e  programas, cuyo fundamento s e  encuentra e n  t res  
instancias d e  organización sociohistórica d e  la  existencia d e  las 
comunidades humanas: l a s  modalidades d e  producción, las 
ideologías y los discursos" (GAÍNZA: 1988; 54) .  

Al apropiarnos de  algo que  nos impone cierta cu l tura  o grupo social, 

asumimos costumbres y nos  l a s  adueñamos como nues t ras .  

Volvemos a formar parte de la apariencia,  de  la máscara .  Nos 

escudamos en una  nueva mascara y aprehendemos nuevas  actitudeq: 



"Entre las  conductas humanas hay algunas cuya intención y - 
más  genéricamente - cuya lógica s e  manifiestan con claridad, 
pero hay otras que, por servir inadecuada o torcidamente a los 
f ines perseguidos, solo pueden ser  interpretadas por el sociólogo, 
aunque d e  una manera univoca y segura gracias a que 
precisamente, el acto s e  presenta como intencional aún e n  el 
caso que sea  inapropiadon (CAZENEUVE: 1971; 13). 

Existen leyes y costumbres que marcan a los pueblos, los discursos 

de  la religión, la politica, herencias culturales u otras ideologías, 

forman parte de los conceptos para transformar la cultura. 

¿Podríamos hablar de un formarse y transformarse del 

comportamiento de los seres humanos? 

Reelaboramos u n  nuevo discurso a partir del contexto, de volver a 

nuestras raíces. Dejamos de  ser para ser  otros en otro contexto 

cultural: aprendemos otros lenguajes, otras experiencias: 

"Me refiero a los tres  órdenes d e  organización económico - 
politica d e  la vida, sobre cuya base  s e  despliegan los 
diferentes programas del comportamiento. La posición social 
corresponde al espacio que ocupa, e n  las  relaciones de  
producción. El grupo en  que u n  individuo e s  socializado por las  
ideologías, a los diversos sistemas de  representaciones y 
valores legitimados socialmente por los grupos y c lases  que 1 a 
modalidad de producción de  la formación correspondiente 
ha  establecido, y los discztrsos o géneros discursivos, a la 
variedad d e  recursos comunicativos que cada grupo 
históricamente ha elaborado d e  acuerdo con s u s  específicas 
necesidades d e  integración (apropiación y rechazo) social" 
( G A ~ N Z A :  1990; 90). 



Entre  lo na tu ra l  (como s e  e s  a n t e s  de  la  máscara)  y lo artificioso (en 

el momento e n  que  s e  coloca la máscara) ,  los individuos aparecen 

como "otro*, u n  ejemplo de es ta  situación e s  evidente en  los 

travestis.  En es te  caso,  la idea de aparecer como mujer y esconder 

s u  identidad masculina: el travesti  vive en u n  mundo que él mismo 

construye y en el que  s e  construye a s i  mismo: 

"La máscara ubica al hombre en  una gestalt  distinta, lo hace 
entrar abruptamente en  el campo imaginario, y a trarrés d e  las 
máscaras  que ha utilizado vincula d e  una manera nueva e s e  
mundo imaginario con lo simbólico y lo real" 
(BUCHBINDER: 1994; 2 7). 

El político no e s  el  ciudadano común. El tiene que aparecer  a n t e  u n  

grupo social determinado, aparece con act i tudes que  le hacen tomar  

medidas p a r a  llegar a los pueblos y se r  aceptado con el fin de  

conseguir simpatizantes,  ejemplo de  ello constituye u n a  de  l a s  f rases  

utilizadas por Ricardo Martinelli, (empresario - político panameño 

candidato por el Partido Cambio Democrático para  s e r  presidente de  

Panamá e n  el período 2004 - 2009),  e n  u n a  de  l a s  canciones de  la 

propaganda utilizada para  ganar  adeptos a s u  partido: "caminando 

con los zapatos  de  mi pueblo*. Frase con la cual  el candidato,  a 

pesar  de  s u  posición social de político y empresario,  quiere colocarse 

a un  mismo nivel del pueblo. 



El s e r  existe en  función de  las  relaciones sociales, la tensión 

dialéctica, los componentes representados por las  personas, las  

ideologías y el poder. Los sectores de  los poderosos en t ran  e n  

conflicto con los sectores populares. En la percepción ser  humano 

con máscara  y ser  humano sin máscara s e  establece u n  principio, y 

surge como evidencia una  necesidad social que  lo lleva a ocultarse: 

"Cotidianamente el hombre no s e  coloca máscaras pero no 
obstante en  s u  vivir s u  rostro aparece como una máscara que 
oculta para los demás y para sí, aspectos importantes d e  su 
personalidad." (BUCHBINDER: 1994; 18)  

Todos los grupos sociales requieren por necesidad máscaras .  Los 

procesos d e  despersonalización, a través de  los dist intos encuentros  

con l a s  máscaras  y de  repersonalización, encuentro e integración 

intensa y activa con aspectos  no conocidos conscientes e 

inconscientes de  la  personalidad, conforman u n a  sociedad 

asimétrica,  u n a  nueva denominación para  referirse a la división d e  

clases - desigualdades, donde el pueblo aspira  a tener  u n a  posición 

de  poder s in  importar la manera de  llegar a se r  como ellos: 

"La identidad consiste en una condición que ha sido establecida 
e n  la conciencia social cotidiana, mediante u n  proceso 
comparativo cuya matriz semántica reside en  el conjunto 
dialéctico: "MISMIDAD - ALTERIDAD"" (GA~NZA: 1988; 55). 



El imaginario social e s  parte inseparable de la  realidad y creatividad 

humana, y de la necesidad de situar el pensamiento utópico en un  

sector de tal  "imaginario social": 

"...capacidad para no aceptar pasivamente una realidad 
"exterior", capacidad para poder falsearla, y e n  e s e  proceso 
cambiar s u  valoración y s u  propia existencia. (La innata 
tendencia a la fabulaci0n, según Nietzsche, significaría e s a  
posibilidad d e  crear mundos imaginarios que "contestan" la 
realidad y al hacerlo, son capaces d e  transformarla. Pero e s a  
capacidad d e  emitir "no verdades" está unida precisamente a 
la resistencia y falta de  transparencia" 
(CASTILLA DEL PINO: 1989; 123 - 124). 

Durante la Edad Media, el carnaval representaba una especie de 

liberación transitoria. La celebración en las plazas públicas, la 

abolición provisoria de las diferencias y barreras jerárquicas entre 

las personas, y la eliminación de ciertas reglas y tabúes vigentes en 

la vida cotidiana, creaban un tipo especial de comunicación a la  vez 

ideal y real entre la gente, imposible de establecer en la vida 

ordinaria: 

" E l  carnaval e s  una  forma concreta d e  la vida misma que no era 
representada sobre u n  escenario s i  no vivida e n  la duración del 
carnaval. Es la vida misma la que juega e interpreta." 
( B A J T Í N :  1990;  16) 

En esta actividad las relaciones jerárquicas, privilegios, reglas v 

tabúes eran eliminados durante la temporada. En el t ranscurso 



los eventos todos estaban a l  mismo nivel, las distinciones de  clase 

no existían: 

"El individuo parecía dotado d e  u n a  s e g u n d a  v ida  que  le  
permitía e s tab lecer  n u e v a s  relaciones, verdaderamente  
humanas ,  con s u s  semejan tes .  La alineación desaparec ía  
provisionalmente.  EL hombre volvía a s i  mismo y s e  sen t ía  u n  s e r  
humano entre  sus semejantes" (BAJTIN: 1990; 15). 

Es la Fiesta oficial, en la que las  relaciones jerárquicas son 

quebrantadas y todos son iguales. Esta eliminación provisional de 

las  relaciones entre los individuos, creaba, en la plaza pública, un 

tipo particular de  comunicación: el nacimiento del lenguaje 

carnavalesco, caracterizado por la lógica original de las cosas "al 

revésn y "contradictoriasn96. 

El antifaz y la máscara eran obligados porque formaban un  

complemento del disfraz, el cual aseguraba el incógnito del que se  

aprovechaban, en  aquellos días, para embromar a amigos y 

conocidos, dedicándose a los excesos y amparándose en la tolerancia 

carnavalesca. 

La idea del juego entraba en la vida de los individuos. Ignoraban la 

distinción entre los actores, espectadores y la escena. Los 

espectadores no asisten al carnaval, lo viven; es tá  hecho para el 



pueblo y no tiene frontera espacial (leyes de la libertad), el carnaval 

era más bien una forma concreta de la vida misma ..., no era una 

forma artística de espectáculo teatralgi. 

En la mascarada, el festejo de nobles a caballo con vestidos y libreas 

vistosas se ejecutaba de noche, con hachas, corriendo en parejas, o 

como en la festividad del "Baile de los Congos", en la Provincia de 

Colón, en Panamág*, que representa las tradiciones de sus  ancestros, 

recordando la época de la esclavitud durante la colonia. 

El carnaval no se representa sobre un escenario, es  la vida misma la 

que juega e interpreta. Bufones y payasos son personajes 

característicos de la cultura cómica de la Edad Media. No eran 

actores los que desempeñaban un papel, sino que seguían siendo 

bufones y payasos en todas las circunstancias de la vida. 

Encarnaban una forma especial de la vida real e ideal a la vez, 

situados en la frontera entre la vida y el arte: ni personajes 

excéntricos o estúpidos, ni actores cómicos: 

"Los e s p e c t a d o r e s  no a s i s t e n  a2 carnaval ,  lo v i ven ,  el carnavcr: 
e s t a  hecho p a r a  el  pueblo  y no t i ene  f rontera  e s p a c i a ! "  
(BAJTIhk 1 9 9 0; 1 4 )  



El carnaval  e s  la segunda vid.a del pueblo, basada  e n  el principio d e  

la risa.  La idea de éste  en u n a  forma menos plena y pura  le concebía 

u n a  huida provisional de los moldes de  la vida ordinaria (oficial): 

"En suma, durante el carnaval e s  la vida misma la que interpreta 
y durante cierto tiempo el juego s e  transforma e n  vida real. 
Esta e s  la naturaleza específica del carnaval, s u  modo 
particular de existencia ... A diferencia d e  la f iesta oficial, el 
carnaval era el triunfo de una especie de  liberación transitoria, 
más  allá de la órbita d e  la concepción dominante, la abolición 
provisional d e  las  relaciones jerárquicas, privilegios, reglas y 
tabúes.  Se oponía a toda perpetuación, a todo perfeccionamiento 
y reglamentación, apuntaba a u n  porvenir aún  incompleto" 
(BAJT~N: 1990; 14 - 15). 

La segunda vida, el segundo mundo de la  cu l tu ra  popular,  s e  

construye e n  cierto modo como parodia de  la vida ordinaria,  como un 

"mundo a l  revés". 

El carnaval  en la Edad Media posee u n  carácter  universal, e s  u n  

estado peculiar del mundo. La idea constante  de  renacer  y 

renovarsegg, se  renace y s e  renueva con la participación de  cada  

individuo, la idea de  la dualidad de conceptos de  vida y muer te  e s t á n  

marcados en  la tradición medieval; la idea de  la muer te  como 

''* Ver a n e x o :  " R e p r e s e n t a c i ó n  de  l o s  Congosn  e n  la Prov inc ia  d e  Colón e n  
P a n a m á .  
' "Er? eI szstetnrr de ~ t n á g e n e s  g r o t e s c a s  lu muerte  y ln rerlovaczón s o r <  

irisepcircibles ciel conjurito vitcrl, e irzcrrpcices d e  infzlndir terrzor" 
( B A J T ~ N :  1990,  p. S I ) .  



principio de  u n a  nueva vida. Rabelais e n  s.u obra denota el principio 

de  la vida material  y corp0ra11~~:  

"La muerte es tá  siempre e n  correlación con el nacimiento, la 
tumba con el seno terrestre que procrea. Nacimiento y muerte y 
muerte y nacimiento son las  fases  constitutivas d e  la vida ... La 
muerte es tá  incluida e n  la vida y determina s u  movimiento 
perpetuo paralelamente al nacimiento." ( B A J T ~ N :  1990; 50). 

La dualidad en la percepción del mundo y la vida humana  impera en 

el  estadio anterior de la  civilización primitivalG1. En los pueblos 

primitivos existían, equivalentes a los cultos serios,  los cultos 

comicos que  convertían a l a s  divinidades en objeto de  burla  y 

blasfemia; paralelamente a los mitos serios, los mitos comicos e 

injuriosos, correspondiente a los héroes s u s  sosías  parodicos. 

"Los festejos del carnaval con todos los actos y ritos cómicos que 
contienen ocupaban u n  lugar muy importante e n  la vida del 
hombre medieval. Además, d e  los carnavales que  iban 
acompaitados d e  actos y procesiones que llenaban las  p lazas  y 
calles." (BAJTIN: 1 990; 15) 

Cuando s e  establece el régimen de clases  y el Estado, s e  hace 

imposible otorgar a ambos aspectos derechos iguales, de  modo que  

las formas  cómicas adquieren u n  carácter  no oficial. Su  sentido s e  

modifica, se  complica y se profundiza pa ra  t ransformarse,  

finalmente, en l a s  formas fundamentales de expresión de  la 

"" (BAJTIN: 1 9 9 0 ;  23) 
( B A J T I N :  1 9 9 0 ;  1 1 ) .  



cosmovisión y las  culturas populares. Existía una  dualidad del 

mundo, un discurso diferente al oficial (de la Iglesia o del Estado 

Feudal): 

"Los espectadores no asis ten al carnaval, sino que lo viven, ya 
que el carnaval es tá  hecho para todo el pueblo. Durante el 
carnaval no hay  otra vida que la del carnaval. E s  imposible 
escapar, porque el carnaval no tiene frontera espacial. En e2 
curso de  la fiesta sólo puede vivirse de  acuerdo a s u s  leyes,  
e s  decir, de acuerdo a las  leyes  de  la libertad. El carnaval 
posee u n  carácter universal, e s  u n  estado peculiar del mundo: 
su  renacimiento y s u  renovación e n  los que cada individuo 
participa. Esta e s  la esencia misma de  carnaval, y los que 
intervienen e n  el regocijo lo experimentan vivamente" 
( B A J T ~ N :  1990; 12 - 13). 

Los festejos del carnaval, con todos los actos y ritos cómicos que 

contienen, ocupaban un lugar muy importante en la vida del hombre 

medieval. Además de los carnavales, los cuales iban acompañados de 

actos y procesiones que llenaban las plazas y calles, también 

celebraban la "Fiesta de los Bobos" (festa stultorum), la 'Fiesta del 

Asno" y la "risa pascual" (risus paschalis). Casi todas las  

celebraciones religiosas poseían. un  aspecto cómico popular y público 

consagrado también por la tradición: 

"La ignorancia o la subestimación d e  la risa popular en  la Edad 
Afedia deforma también el cuadro evolutivo histórico de  la cultrr: r 
europea e n  los siglos siguientes" (BAJTIN: 1 9 9 0 ;  10) .  



K-asta ei siglo X V i i i  existicí la "Fiesta de ios Locos". remedo VS~F&SSGO 

de ciertas cerzxxi~nias sagradas. Se ee1zbra"u de la havidad a la 

Epifania y en especia!, e! primer dia de! año; en ella, !os b ~ f o f i e s  

pzrtaban =áscaras de anirr,a!es rncnrtrzcrcs. 

El crlstianismn aceptó esta fiesta para fecilitar !a trarrsicitin del 

paganismo: pPrn, más t a r d ~ ;  Ins concilios y autnridades ~ r l ~ s i h s f  iras 

decidieron suprimirla por s u  carácter ridículo. ?icencioso y sacrílego. 

Todos estos ritos y espect&ctiles ~rgariizctdas a :a Izlsnera cómicz 

diierizrr dc ias t o r n a s  de culto y zerernoEras of:c:ales, pues  ofrecían 

U T ? ~  v i ~ i ó : ~  del m u l ~ d ~ ? ,  del l-.,=.m'vi-e -7 .- d e  las rríacionrs hurnacaz 
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segunda vida. a !a que !os  h o ~ n b r e s  de la Edad M e d ~ a  ?el-teneclan en 

.una proporción mayor o menor,  y en la que v ~ v í a n  e n  fechas 

d e t e r m i n a d a s .  E s t a s  f o r m a s  d e  expres ión c r e a b a n  una  espec ie  d e  

dualidad del mundo pero, sin tom-zr en cuenta  es te  aspectv,  no se 

p ~ d r i a  co?npj-eilcler ?a crrlt-111-a de la E d a d  i b Í e c i 1 ~  2 7  K e ~ ~ a c e ~ ~ t i s r a .  
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est i r ro  siempre ligada a s material  a lo csrporal ,  degrada y 

~?..erer:izlrzu. Tje a k i  que en el realismo grotesco, la degradacior, de ia 

e no tiene lrn czr~cr_er  fo-t'mai o relarivo. L a s  imágenes 

~"e;t .?encps  a vicia m a r ~ r i a :  y corpora l  e n  R;\helais, y a igunoi ; ;  

~ o p i l l a r .  de un tipo peculiar de imágenes y ,  más  ampliamenre. de 

Ui:a coilcepcib~l estética de  la vida practica qué caracteriza a es ta  

cuitura. Se desarrolla, plenamente, e r ~  el sistema de imágenes de la 

culr i i ra  chmica popu l a r  de la Edad Media y alcanza s u  epopeya 
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~ t . ~ n l e r i o d i s t a s ,  t ambien  corrozccn q z e  e!  hecho  de fOt9giaf i~r  va rrias 

2ti.f: d c  5z.cer ur, "ri.liik", p de ccnccer bi-r: ?.as t é c ~ i c a s  d e  'iaSoratsr1r> 

9 jgs p r ~ ~ p c ; ~ s  (jjoitzies. .- 

i i  r t l  r s r t l r ,  trerrtpo. di irante el pr oseso cie rlaburac~ón c2e este provecto, - - 

el leer. e i í lves~igar  t a reiaciunario con zrli experiericiii L O Z I ~ G  

iocopcriodísta ha provocado interesarme m á s  en  ei tema he sentldo 

yi;c n:; t e s i s  e s  apenas  r;za parte d e  todo es te  murldo, cada  vez =t. 

pel-ruzo que sui-gen nueTzos zexics :-elacionadcrs ccn iz foxcrgl-afia 

. . 
\ z-:-!!f;l;rc.j r c . ~ i r i ¿ . n ~ o s ~  scj5re sus maaeras de sentir j percibir q:_i& es 

lq4 f - t : ; , % c , r -  ,c. .=S: cja A d ~ t n S s ,  rnp  ha peí-mitida ver dos  pet-sj:ec!iv,-;s, la de! 

fcttS3-raro a q u e  produce imágenes y !a de los au tores  estudiosos de  !a 

imagen que tratan de investigar e interpretar los significados que 

esras fotografías pueden aportar  a la sociedad. 

- e9re dncrrlnei~to meitcinné ideas de autores  qrre han elaborado 



7 kntoxcer,, refics:c~c! q:ie !=: i ~ + p - - - * ~ l - - -  L... c. c. t , l  respecto puede ser  

- - .- 
In ter~?~ineSle .  Segcire l e v e ! ; ~ ~  1101-os x: poriencias d e  los autores  q l re  

,. - ti-ara11 de  i i?re~-pl-et- ,~ la i o r o g r a r ~ a ,  en aigulins casos esxaré de  

a(-uercio ccin riicis; e n  otros  no t A Z 1 3 0 :  p e r o .  ai mismc> t iempo,  snv 

cu;lscienct: d e  c.c,iilu e s a s  ideas íliii' p;iismaií 106 c~mli l i icadores  o 

sem~ólogori  pueden  aIectc;r=e cl m o a e n t o  fotograi iar  y- perzi'iiir m i s  

fíitos juego d e  r-eaj:zaI-las. 

E i  ~ i Y i ~  po qsr hy G8i30faf i i ,  y= prí.sc.í:tar e ~ < c  prc.\ec.ro ho sido, ri&s 

f 1:13t'* u i : ~  i.~nh! a c !  1 ;  cj<j c igt. j :  8 seg?-~jr 

api-endiendo a ver A ~ á e .  :.- q ü e ,  a !a ves. cuando me enfrenta a mi 

quehacer  d i a r i ~ .  percibo que el xiempo h a  sido un buen compañero 

p a r a  m a d u r a r  mi pensamien to  como fotógrafa ,  y s e r  consciente  d e  

qi?e ia experiencizl e s  una  aliada para hacer una  mejor defensa de  

esra propl-?esta 

. G13xr;l . x...cs iTZ s.d vlsi,ri -,. --.- -.,. -.---- ,:,>: - 7 -  

iL gL.lVil t iL . l  l~l i indo por  =e.riio cic izs 

. . -  ;, zi iuis:;.íi; ~:e;;:~;.. ci;c&e;;-,;-u ~ ; r ~ ~ - t ; i ; r e s  c; i ioq;Le i  d e  u:; 





ANEXO 

Bailes congas: Ei murrdú burfesco de los afradescendientes 

pana~reños 

For Ja13cs A p a r F c i ~ ~ ~ ~  

. .7 P;)AT$AMA, F e b  27 fAFF) - Los  rzclies congos" ,  tipicos de in 

. . . 
t .  [Ir : .  rJ ct<?l$je - . O  +;.a:-- e en esta 

temporada d? C:lar-esmíi. zcmo en todcr  !as anteriores,  e! =.undo 

b-!irlesen ideado For !cs negros africanos q ~ r  fueron csc!avízados pcr  

12s espz5oIe.s en P s n 2 ~ 5 ;  ha.ce m 5 s  de ,590 a ñ o s ,  

A "conge" e s  sno d a n z ~  co l i  u 2  ritgal que se practica en la zona 

r i e  Colbn y qire ios negros esciavos utilizaron para burlarse de sus  

a n l v s  espiifiofes, ' :c t>r~ic> c t t i  rec:ur-so d e  íos nprim i d o s  para vengar-se d e  

íos an-ios", y hoy se usa  tatnbién pa'a la denuncia social y ia sátira 

política. explica a la AFP el abogado, historiador y defensor d e  los 

derechos de. los afrodescel~dientes  palianleños, Afbertc Barrow. 

"En Panamá los descendientes de  esos esclavos hacen gala del 

sir?c-r.@ti.jm~ !osc i ta+?  de !a a f r i c a i ; ~  v !a irr;p~sici.ón hispállica, 2 

{ ?-,+ :z;>. ( ? -  .,. , J . -  : , 5 ~ j ; 2 , E < s  l.; c ~ + ! 2 ; : - : h  ;.<S. ,-!:i? jXJej;+.z: $ l ? 2 z :  e? T. -  ;epadi? dt= 2;=.,.: 
U 

e. c ! t ~ - a ~  a 2 2  z.l- 5izlc.s cdi:ica-a;l SS; a ~ t ~ ~ n s a & ~ s 7  =slha a ~ t m  

ci:c sc d i? r2 . . ‘ ! ~  :rri:z?:Cn .ric !.i.s ?:_:.razccis cn s:is ~ i e r r ? ~ s :  Los juc2ri.s - 

. . 
cc?!:rr(?n . . . r.?:p!?r.r, Yr! l-rnr:.. 



4 t:-avés d r  ::a-oiitaljjeu r~ i - l tors iones  -9rpoi-ales cle Tos danzanies  

-. 7 ..:L.*.. 
G: I : . : . : ; : O  d e  10s l:al?~!tores, iflc.ciei~cio tisc: <!e i_!n leilgtiiiie J ent~- f íver i tdo ,  

< L  - - c ~ ? t o c i d o  ccmG jer!r?-g~nzs ' '~  I.GS S O L L ~ O S  SI estrenart  todos los afios 

. .  . .  
r3n e !  :NICID d e  ?a Cuaresma.  

EI \4i9rcoles de C e ~ i z a  los hombres  se pinrar, e l  ros t ro  d e  negro y 

se vísre11 con c ~ r n i s a s  Q e  algodón. panraiciines ai revés s u j e ~ a d ~ s  COY? 

s o p a s .  .-. C O I - L I I ~ H S  de  cirítas i n t e r ca l adas  coír espercjs, L i.jría boisa c l e  

ieia donde récogei-l oíijetos que encueíirran absndoiíados a s u  paso. 

L a s  m ~ j e r e s ,  eritre !as cuales  hay üTia "reiaa", se vister~ can 

enormes polleras o faidas  de colores, cargan corofias d ~ y - 3  1 'Adas, 

e l a b o r a d ~ s  coa  cii l tas de  colores 3: espejos e11 foz-ma de  20:-es. 

-Y 
, . a s  r Li-smc: i -. di2 10s c-ngus realizar_ ia Uanza "bstld- L i z ~  c J ~  10s . - 

i:i;l:,lrss"+ (:!?a cei-err;.onia cue -i ~-rpt-ese!?ts l t l ia  ! t icha de! ?.;ie:-i cot;tr-c. e' 

mcl .  

Todo el pueblo se organiza y la c e r e m o n i ~  comienza cuando los  

congos entran al poblado y s e  encuentran con los diablos, entonces 

se forma una especie de enfrentamiento en donde hay danza, teatro y 

aiegorias, 

:t - 
i ,rrs iie9.i-ns (:otrgos a 1 t e  cotrc>cic~c~s r-onr o 1c1s a ngr1r.s 

c, c,l-l IL-i .- - .- - - 7 . - - 3- 
" i i e i b i L ~ e 1 ~  ;' 10s dieblos. ;i;ísi-z q u e  F t ~ i . 6 ~  5 G í 1  ~ i . i - ñ ü a ( i ~ ~  _. 

i'S?V, i,.L;GJ G C  -., ,.-,.-. '- 7 .  S ..-. "'-..". 
a , u41it LiLua ~i i;üijtiSiX~. Ci L U Z ;  ' - -  L: L 



c.<> t;ci e ta  c. i i a ~ i c ! ~  r espofic{er; "gra;i Dios" v 5011 bañadcis cor?_ agLla 

I>e!?6ec;í:.< 

Barro=- e:-:plica que a diferencia de1 Sunde. bu!ferengue. 

cr7rc'p L I C - , C v . L ~ n d ~ ,  I c~! : .~ ;=sc!  T ~ - F  0 rl reggae,  :=das expresiones rítmicas .; - - 

rnusicules de  19s afrodescendientes panarnelios: e! congo tiene u n  

q .  

ampilo reprrror-10 ae Temas. ci~i,e van ciesáe ias puras coplas de anlor,  

j3;ist;l 'iíi c i r r - t t ~ n r . j c i  socrii i L ia ,uáti~-a política, comí) s í~i ian hacer los 

nri iepaaados.  

" E s  tin gran  <carro ~ o p u i a r  donde negros p inados  J- mujeres con 

coli.,.- . ,ales i i i  c~ei!c, i iuidones mult ícoiores hacen gala de s u s  destrezas 

ccn lu vez, las caderas  ;- las  piernas, con cantos  y expresiones que 

- .  e n r r e ~ ~ e z c l a n  t.; -spa_n,o; rexianefi+-es de  alguna ieíl,g:;a tribal 

3f;  i t : ~ ~ ~ ~ ' '  

Los espaiioles -recuerda Earrov.-- trajeron negros esclavos desde el 

occidente de  Afrlca. porteneczentes a 29 t r ibus,  en t re  ellas Lolofos, 

Chcfos, Araras, h4c>ndongos, Bayes, Ashant is  y Gargonas ,  qu i enes  

hicieron "un  apurte a ia cul tura  e identidad nacionales". al igual que 

en el restr> d e  Ait te i - ica ¿a.tiiia 17 ei Car-ibe 

íyc)t> c . r i ~ . + i  ( 3 ~  4i-j'-;,, (ir 3 o i i e j )  a ,  ~ ; O . ~ » I - I  I ieil- S U S  costas  

--- - y - - - y - -  
. .  . 

r i i . ~ ~ i i i i i r e i ~ ~ e  i 5iii esrus ~ieace;:diences d e  S F S C ~ ; I V O S  

G i T ; C í \ T ; G 3 .  

I - 2 :  . : .  . . .  
'A. &&U, L L - -  
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" D é j a  vu", a los bailarines de  Los Dez-iznediu~t~, a Az ia  María, a Ricardo y a 
todos los que m e  permitieron ser  fotografiados, a todos .... 



NOTA: 

La reproducción total o parcial del material fotográfico esta 

prohibida, esto por pedido de las personas que salen retratadas. 

Se prokíbe la publicación de las fotografías sin la previa 

autorización de la autora y de las personas involucradas. 
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