University at Albany, State University of New York
Scholars Archive

Languages, Literatures and Cultures Faculty

Scholarship Languages, Literatures & Cultures

2010

Identidades por negociar: La presentacion de la piel humana en la
fotografia de René Pefa.

llka Kressner
University at Albany, State University of New York, ikressner@albany.edu

Follow this and additional works at: https://scholarsarchive.library.albany.edu/cas_Illc_scholar

b Part of the Photography Commons, Race, Ethnicity and Post-Colonial Studies Commons, and the
Visual Studies Commons

Recommended Citation

Kressner, llka, "Identidades por negociar: La presentacion de la piel humana en la fotografia de René
Pefia." (2010). Languages, Literatures and Cultures Faculty Scholarship. 17.
https://scholarsarchive.library.albany.edu/cas_llc_scholar/17

This Book Chapter is brought to you for free and open access by the Languages, Literatures & Cultures at Scholars
Archive. It has been accepted for inclusion in Languages, Literatures and Cultures Faculty Scholarship by an
authorized administrator of Scholars Archive. For more information, please contact scholarsarchive@albany.edu.


https://scholarsarchive.library.albany.edu/
https://scholarsarchive.library.albany.edu/cas_llc_scholar
https://scholarsarchive.library.albany.edu/cas_llc_scholar
https://scholarsarchive.library.albany.edu/llc
https://scholarsarchive.library.albany.edu/cas_llc_scholar?utm_source=scholarsarchive.library.albany.edu%2Fcas_llc_scholar%2F17&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/1142?utm_source=scholarsarchive.library.albany.edu%2Fcas_llc_scholar%2F17&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/566?utm_source=scholarsarchive.library.albany.edu%2Fcas_llc_scholar%2F17&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
http://network.bepress.com/hgg/discipline/564?utm_source=scholarsarchive.library.albany.edu%2Fcas_llc_scholar%2F17&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
https://scholarsarchive.library.albany.edu/cas_llc_scholar/17?utm_source=scholarsarchive.library.albany.edu%2Fcas_llc_scholar%2F17&utm_medium=PDF&utm_campaign=PDFCoverPages
mailto:scholarsarchive@albany.edu

IDENTIDADES POR NEGOCIAR: LA PRESENTACION
DE LA PIEL HUMANA EN LA FOTOGRAFIA DE RENE PENA

Ilka Kressner
State University of New York, Albany

Cuba, ese sueno frustrado de utopia social, es uno de los lugares mis visuali-
zados de las Américas. Es imposible emprender un estudio de su forografia
sin la presencia fantasmal de los burbudos, marchando abrazados, a paso largo
con su aura de «el mundo es nuestro», o el eterno retorno iconogrifico del
cliché Che de Alberto Korda, una de las imdgenes mds reproducidas del siglo
xX. El objetivo central de esas avalanchas iconogrificas ha sido y es, por
supuesto, ideoldgico: sirven para crear, proyectar y aseverar el lugar histérico
de la nueva Cuba.! El critico Eugenio Valdés Figueroa destaca que la primera
ola de fotograffa cubana pos-revolucionaria, «<adopté la estrategia de decir
visualmente lo que los lideres revolucionarios ya estaban diciendo verbal-
mente. Imagen y palabra simplemente [...] redujeron la posibilidad de inter-
pretaciones plurales y de ambigiiedad a lo minimo» (19).> Ese uso redundan-
te y restrictivo de la fotografia ha sido contestado desde los afios sesenta,
tanto por artistas como por criticos. Los primeros ejemplos post-revoluciona-
rios que debaten la ilusién del realismo forogrifico son probablemente la
exhibicién Foto-Mentira, montada en La Habana en 1965 y el ensayo «La
imagen fotogréfica del subdesarrollo» de Edmundo Desnoes (1967), andlisis
influyente de la fotografia como celada de una supuesta realidad que se reve-
la como proyeccién ideoldgica.’

' Las muestras excesivas también satisfacen el deseo desde afuera de asir ese sitio vedado y
contestado, en el caso de los Estados Unidos de América, de vislumbrar mds alld de las 90
millas que separan Key West de La Habana. Como nos recuerda Michel Foucault, no hay
nada tan poderoso como producir la ficcién de un deseo reprimido que la existencia de una
ley prohibitoria {1976: 35-67).

* Todas las traducciones son mias.

* Desnoes analiza las fotografias publicitarias y de prensa sobre paises subdesarrollados,
consumidas en paises del primer mundo, en especial las estrategias de representar al otro como
objeto y estereotipo exdtico del observador-sujeto estadounidense o europeo. Sus comparacio-
nes de las fotografias de Fidel Castro en la prensa estadounidense, francesa, espafiola y soviéu-
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La conciencia del poder manipulador sigue siendo palpable en la fotogra-
fia cubana contemporanea. Las obras nacen y exponen una honda sospecha
de sus propios poderes manipuladores. De diferentes maneras presentan efec-
tos de distanciamiento y apuntan a dilatar y prorrogar las interpretaciones de
los observadores, y de alli, exploran nuevas posibilidades criticas y creativas
de lo visual. Esa invitacién de leer las imdgenes fotograficas ‘con sospecha’ se
traduce tanto al nivel técnico como al nivel temidtico. A través de la manipu-
lacién de negativos, el uso del foromontaje y la insercién de close-up’s extre-
mos, las obras revelan el potencial demagégico y retan al discurso autoritario.
Para dar un ejemplo, Eduardo Aparicio, en Triunfos (1994-1995) presenta
un desbarajuste de objetos diarios de la marca Triunfo excesivamente etique-
tados que refutan el mismo titulo de la serie. Su colega Manuel Pifia contra-
pone lo visual y lo verbal en su serie irénica Manipulaciones, verdades y otras
mentiras {1994-1995): en una forografia muestra en close-up las piernas abier-
tas de una mujer caminando. A distancia, entre sus piernas, se ven una barre-
ra (;frontera?) y un obelisco de forma filica, seguidos por el slogan «aqui es la
luz», que hace referencia a la figura de la «jinetera» o prostituta accidental
para turistas. La representacién deconstructiva de ciertos estereotipos y la
orientacién hacia un vocabulario mds intimista son algunas de las técnicas
mds frecuentemente utilizadas para cuestionar la imagen publica (y pudica)
oficial. Los dispositivos de distanciamiento advierten al observador de no
suspender el mundo exterior al mirar una imagen fotografica para no caer en
la trampa ceguera de confundir el status quo con el status imago.

En las pdginas siguientes, me propongo estudiar la obra fotogrifica de
René Pefia. Quisiera analizar su obra desde el punto de vista de las presenta-
ciones de la piel humana: a través de sus enfoques peculiares y multifacéticos
en la piel, Pefia logra traducir la sospecha de una percepcién simplista de lo
visual y, en consecuencia, plantea la nocién de la identidad en términos nove-
dosos, cambiantes, individuales, radicalmente opuestos a la visién superficial
de una identidad ideologizada y colectiva.

Nacido en La Habana en 1957, Peia es hoy uno de los fotégrafos cubanos
mds reconocidos, con una larga lista de exposiciones en Sudamérica, los Esta-
dos Unidos v Europa. Es conocido como artista de fotografia formalista en

ca después de la Revolucion son ejemplos muy reveladores de analisis semidticos de las estrate-
gias de visualizar las inclinaciones y convicciones de las respectivas publicaciones (1967

74-82).

s i
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blanco y negro. Su tema favorito es el cuerpo humano. El desarrollo artistico de
este fotdgrafo espejea los cambios socioculturales e ideolégicos que han tenido
lugar en Cuba en los dltimos veinte afios. A comienzos de los noventa, durante
el «Periodo Especial» de honda inseguridad politica y crisis econémica y la
siguiente apertura de la isla al rurismo de masas, la cdmara de Pefia capra los
cambios sociales en las calles de La Habana y muestra encuentros inesperados y
a menudo desconcertantes en su serie «Cronica de la ciudad» (1991). Luego, se
desplaza de lo social a lo {ntimo para retratar espacios domésticos en «Hacia
adentro» (1994) y «Doctrinas de lo impropio» (1996), en donde explora estra-
tegias de resistencias y supervivencias individuales en ese mundo vertiginosa-
mente cambiante de la mitad de los afios noventa. La nueva ola de dolarizacién
y comercializacién masiva resuena en «White Things» (2001), serie de trabajos
que representan ¢l cuerpo humano —sobre todo autorretratos del fotégrafo— en
close-ups y poses artificiales, con distintos objetos blancos, como por ejemplo
camisas, corpifios, pulseras, latas, paraguas, auriculares o mufiecas.*

Esa dltima serie ha sido descrita como arte de una «provocacién narcisis-
ta» (Horstmann) y le ha otorgado a Pefia la reputacién dudosa de ser el nuevo
Robert Mapplethorpe cubano (Castro Martin 2003: 2). No estoy de acuerdo
con esas interpretaciones: el argumento de una escenificacién teatral a la
Mapplethorpe no convence si se toma en cuenta la seleccién de los mérgenes
y las poses diversificadas, a veces embarazosas de los cuerpos, ademds de imd-
genes de modificaciones corpéreas, incluso el proceso de envejecimiento. El
mero hecho de que Pefia exponga cuerpos desnudos en blanco v negro no es
razén suficiente para describirlo como discipulo de Mapplethorpe, especial-
mente si se considera la insistencia en el retrato de un solo cuerpo, dejando al
lado las restricciones econémicas y materiales de un fotégrafo en la Cuba de
los noventa. En cuanto al reproche de sus poses narcisistas, quisiera argu-
mentar lo contrario y proponer que el cuerpo, hoy, es el dnico terreno experi-
mental y fuente de conocimiento critico del individuo (que es, de hecho, el
argumento de los artistas del proyecto Body Radical, quienes utilizan sus pro-
pios cuerpos como medios de expresidn artistica).’

* Esa serie es la mds conocida internacionalmente del forégrafo ya que ha sido expuesta
parcial o enteramente ademds de en Cuba, Méxics, Estados Unidos, Espafia, Alemania, Suiza,
Francia y en Malasia,

* Para un andlisis detallado de las obras de los artistas de Body Radical, véase el articulo de
Salecl (2001: 32-35).
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La mayoria de las criticas de la fotografia de Pefia subraya el aspecto abier-
tamente politico de su obra, en especial, la denuncia del racismo.® Su foto-
grafia apunta al discurso racista, basado en la «epidermizacién» de la inferio-
ridad, segtin las concepciones de Frantz Fanon, elaboradas en Black Skin,
White Masks. Segtin sefiala Elvira Rosa Casto Martin, «René Pefia siempre ha
usado su cuerpo como blanco de agresién al espectador. [...] Hay en ello el
reclamo de la belleza negra,... [segtin] sus propios cdnones. Negritud que
manipula, se burla y se afirma, todo a un tiempo, en clichés de tradicién
popular» (Ibid.: 16). Alejandro Artalejo Taquechel interpreta su obra de

manera similar, aunque en términos menos categéricos y binarios:

Pefia ha enfocado su trabajo (o gran parte de éste) al cuerpo masculino, pero
no sélo con una connoracién sexual, sino también socialmente marcado desde
un punto racial que va desde la consolidacion [...] de estereotipos donde el negro
aparece como simbolo sexual hasta el concepto desgarrador donde podemos apre-
ciar la fuerte lucha contra tan marcada marginalidad de género (2008: s. p.).

A través de sus presentaciones idiosincrdsicas y yuxtaposiciones descon-
certantes, del uso de la metéfora, de la ambigiiedad y de la ironfa, la obra de
Pefa refuta la oposicién binaria entre negro y blanco y apunta a la presencia
de prejuicios raciales en un pais que pretende no tenerlos. Para el fotégrafo,
el concepto de blancura es en primer lugar una actitud discriminatoria. En
segundo lugar asocia lo blanco con un ideal mercantil impuesto a la sociedad
(Posner 2003: 16). Es interesante notar que el mismo artista pone menos
énfasis en la presentacién de la negritud estigmatizada que sus criticos. En
una mesa redonda sobre «masculinidad» que tuvo lugar en la Casa de las
Américas en La Habana en Febrero de 2007, explicé: «No me es determinan-
te la raza o el género del cuerpo. [Por eso] no me parece légico salir a buscar
otro modelo cuando yo mismo tengo un cuerpo siempre a mano. Como soy
negro, es imposible que en mis fotos aparezca otra cosa» (Pefia 2007). Pre-
guntado por su predileccién del cuerpo desnudo, Pefia expresé que queria
reducir las referencias socioculturales a lo minimo para enfocar los rasgos
colectivos de los humanos. Sin embargo, hay que tomar ese argumento con
precaucion, ya que el cuerpo, como nos recuerda Octavio Paz, «es siempre un

® Véanse, entre otros, los estudios de Posner (2003), Valdés Figueroa (2003), Casto Mar-
tin (2003) y Mosquera (1999).
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René Pefia, White Things, 2001.

mds alld del cuerpo» (2001: 125). Los cuerpos de las fotografias de Pefia se
presentan raras veces como unidades tridimensionales. Se exponen a menudo
como superficie —aunque irregular— que es la piel humana. La piel es una de
las metdforas artisticas mds destacadas para traducir la identidad humana.
Ese punto de interaccién entre el interior y el mundo circundante nos comu-
nica la forma del mundo y a la vez nos da nuestra forma en éste.”

La presentacién de la piel en la fotografia de Pefia propone lecturas ines-
peradas: el artista cuestiona y en ciertas ocasiones hasta borra las distinciones
entre el plano central y el fondo y entre el objeto tridimensional (el centro
tradicional de la atencién) y el trasfondo bidimensional. A primer vistazo, el
collar de una de las fotografias de «White Things» parece ser el objetivo cen-
tral de la imagen. La silueta humana casi no se distingue del trasfondo oscu-
ro. Sin embargo, después de rastrear la superficie unos instantes mds, el ojo

" Esa interaccién ha sido analizada recientemente por Didier Anzieu, quien, en su Skin
Ego propone que «el ego es la proyeccién de la psique sobre Ia superficie del cuerpo» / «the ego
is the projection of the psyche on the surface of the body» (1989: 40).
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René Peﬁa,il\;laﬁ ade Materials, 1997.

del observador se queda intrigado més por la figura sinuosa del cuerpo que
por las lineas brillantes del collar (;o hasta de la cadena?) alrededor del cuello
de la persona retratada. La «cosa blanca» luminosa, introducida por el titulo de
la coleccion, ha sido mero atractivo superficial para explorar el cuerpo huma-
no con su silueta vaga, sus concavidades y curvas. En una lectura desacelera-
day a la vez mds activa y dindmica, la forma reducida y desigual de la epider-
mis mueve al centro de la atencién para dltimamente eclipsar el articulo en
blanco. Esa leccién de la mercancia escalonada al segundo rango, del objeto
visualmente atractivo, deslucido por su supuesto trasfondo que se revela
como cuerpo de accién, se puede interpretar como ejemplo de una estrategia
alternativa, de leer la cultura presente, de lentamente descifrar los elementos
escondidos de la imagen (la piel del ser humano) y de desmantelar el fetiche
de lo inanimado. En un nivel meta-pictérico, la fotografia también reta,
segtin indica Mieke Bal, «la convencién visual de ver una imagen como ente
unificado» (1991: 212), ademds de «la concepcidén de que... el arte visual
puede ser visto en un solo instante» (2001: 245). Pefa invita a sus observado-
res a ser sospechosos de los peligros de representacion y alienta a efectuar una
lectura activa, retardada para aumentar la percepcion del supuesto trasfondo
que se revela el objetivo mayor.
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Las series «Memorias de la carne» (1997), «Man Made Marterials»
(1997) y «White Things» (2001) muestran la piel humana como sitio mar-
cado por experiencias individuales, como metéfora principal de identidad,
presentada como entidad en proceso perpetuo. Este érgano, al limite extre-
mo del cuerpo humano, es tanto barrera como medio de intercambio.’
Simultdneamente protege el interior e interacciona con el mundo circun-
dante. En la obra fotografica de Pefa, es un recuerdo vivo de tiempos pasa-
dos: exhibe cortaduras, cicatrices, tatuajes, poros, arrugas y lineas de vidas
sinuosas. También se presenta como medio de un intercambio presente con
el exterior (por ejemplo las gotas de sudor de varias obras) o incluso como
interfaz de prefiguraciones futuras. La insistencia de Pefa en las irregulari-
dades, las formas amorfas y las inscripciones en la piel son significativas. El
musculo que abulta la membrana, los poros y las cicatrices expuestas narran
historias minimas de resistencias intimas, de adaptaciones, reflejos, inter-
cambios y de inscripciones de un afuera. El enfoque en la piel se vuelve
apelacion a la necesidad de una interpretacién individual en materia de un
presente determinado para desmentir las iconografias repetidas y sentencias
preestablecidas.

La piel insiste, recuerda y revela. Segin Jay Prosser, «en su color, textura,
marcas y manchas acumuladas, rememora algo de nuestra clase, de nuestras
actividades laborales y aficiones, hasta nuestra relacién mds intima hacia
nuestros cuerpos» (2001: 52). Pero seria erréneo asumir que la piel represen-
tada constituya una memoria histéricamente correcta; primero, porque se
altera constantemente, y segundo porque resiste toda representacién entera
desde un punto de vista central, debido a su extensién y cobertura de todas
las exterioridades del cuerpo humano.” En sus retratos de la piel humana,

* Para Jacques Derrida, la pie humana es primero una «textura intermediaria» / «tissu inter-
médiaire» (14). El filésofo subraya su caracteristica de extensién antes de tener una significa-
cion. En un argumento similar al de Anzieu, compara la piel con la psyche mitolégica, descrita
por Freud, en donde la mujer dormida, tendida en su lecho, es observada por el Dios Amor. La
psiquis/piel es una «extensién espacial antes de ser espacio {...] abre una abertura, un intervalo»
/ «toute étendue est espacement avant d’étre un espace, [...] ouvr[e] une ouverture, un interva-
lle» (27). De modo similar al acercamiento tedrico-fenomenoldgico de Derrida, la piel de las
obras visuales de Pefia se caracteriza por ser extension, abertura y por eso potencial.

* En las artes visuales, como ha sido estudiado extensamente, la superficie de un cuerpo
tridimensional no se puede presentar enteramente. Hasta los cubistas mds atrevidos eran for-
zados a mostrar fragmentos, extractos y recortes de dngulos diferentes.
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Pefia privilegia el detalle a la unidad inconmensurable, irrepresentable o sim-
plemente inexistente. Esa resistencia a la representabilidad rtotal, sin embar-
go, no merma la veracidad del discurso epidérmico. La piel humana marca el
tiempo, pero lo hace, como nota Stephen Connor, «en parte por extincion»
(2001: 36). Es un sitio de memorias, incluso de memorias ficticias y fabrica-
das posteriormente en un presente (Prosser 2001: 67). Esa peculiaridad par-
cialmente fantasmal de la piel la revela como lienzo de recuerdos y proyeccio-
nes, superposiciones, alteraciones y recreaciones —como ejemplo del mismo
acto crearivo de presentar la identidad en proceso continuo, como fotografia
por tomar.

Quisiera concluir con una observacién de indole meta-fotogrifica: en la
obra de Pefia, la piel no es una superficie lisa de gradaciones tenues entre
negro y blanco, sino una capa de reflejos y refracciones nitidas entre luz v
oscuridad. Todas sus fotografias tienen un brillo intenso que acentia el con-
traste de la superficie y que perpetia el juego de reflejos de luz fuera del
margen, en el acd y ahora de los observadores. Mientras que la mayoria de la
fotografia de modas muestra la piel como capa de terciopelo liso con un res-
plandor regular, la piel fotografiada de Pefia absorbe (es casi enteramente
negra) y espejea (refleja la luz). De esa manera, defrauda todas las expectati-
vas de parte de un publico 4vido de sensaciones subcutdneas. En una foto-
grafia sin titulo de «White Things», el enfoque en la boca cerrada, ese 6rga-
no prototipico de comunicacién, acentia esa resistencia de comunicar. La
luz, medio de revelacién visual, muestra el objeto de la foto, pero a la vez, lo
disemina (en el sentido que le otorga Derrida); viene desde y apunta hacia
un afuera de la mera superficie. Por eso, la misma materialidad de la luz
imposibilita todo intento de inscribir un discurso fijo, monolitico de orige-
nes sobre la superficie del cuerpo humano. Una vez mds, Pefia visualiza ex
negativo el potencial del arte de comunicar, de idear y abrir espacios nuevos
de intercambio entre el fotdgrafo, la superficie de la fotografia y la retina de
los observadores. Las superficies multiples se comunican. O, como lo des-
cribe Roland Barthes, «de un cuerpo real, que ha sido presente, proceden
radiaciones que dltimamente me tocan a mi, quien estoy acd... La luz, a
pesar de ser impalpable, es acéd [...] una piel que voy compartiendo con
todos quienes han sido fotografiados» (1981: 80-81; énfasis de Barthes). A
través de la presentacién de la piel humana con toda su reflectividad, malea-
bilidad, fragmentacién e interactividad, las fotografias de Pefia proponen
una meditacién sobre la identidad como conjunto de texturas maltiples y
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cambiantes e invitan a los observadores a idear terrenos més all4 de las super-
ficies presentes.
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