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ENCUENTROS CON EL OTRO

Construcción y deconstrucción visual de la otredad
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  Representación del indígena fueguino en dibujos, grabados y fotografías   

Resumen:

A partir del siglo XVI, el imaginario europeo sobre los grupos indígenas de América, ha quedado impreso en dibujos, grabados y fotografías. Estas 
imágenes realizadas o descritas por diversos navegantes han sido utilizadas como un referente innegable de un “otro” cultural a civilizar. Los indígenas 
australes, se caracterizaron por ser nómadas marinos, por lo que la canoa pasó a ser un índice representacional muy usado en la construcción de la imagen 
indígena. Sin embargo, este mismo elemento demuestra la sofisticación material de culturas que vivieron en territorios altamente complejos, como lo es 
la zona fuego-patagónica.

Palabras Clave: Indígenas, fueguinos, canoa, grabado, fotografía

Abstract:

From the 16th century the European imaginary on American Indian has been printed in drawings, engraves and photographs. These images made or 
described by various navigators have been used as a reference of a barbarian cultural. Southern Indians, were characterized as marine nomads, so the 
canoe became a representational index widely used in the construction of the Indian image. However, the canoe is a sophistication element of the material 
cultures used in complex areas, such as fuego-Patagónica area.

Key words: Natives, fueguinos, canoeing, engraving, photography
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En el presente artículo se expone una reflexión en torno al número importante de 
dibujos, grabados y fotografías que han servido de soporte visual frente al modo en que 
el retratista vio y/o concibió a los pueblos originarios del extremo austral de Chile y 
Argentina. Estos grupos culturales, que tenían un importante desarrollo antes de que la 
llegada de los colonos europeos generara una fuerte crisis en su interior, fueron conocidos 
como selk’nam, yámanas y kawesqar.

Por la existencia de una importante tradición europea respecto de lo exótico, estas 
culturas se transformaron en un nicho ideal para la “comprobación” de la presencia de 
un “otro” alejado del ideal europeo. Mucho se ha escrito acerca de estos grupos australes, 
asimismo, se han planteado diversas metodologías de trabajo para intentar comprender 
como vivían estas poblaciones antes de acercarse a casi su total exterminio1. Sin embargo, 
nos parece relevante aproximarnos a las imágenes, específicamente de los grupos canoeros 
yámanas y kawesqar, a partir de algunos planteamientos teóricos propuestos por los 
Estudios Visuales. Abordaremos y analizaremos las imágenes desde la perspectiva del 
realizador, quien configuró un tipo de representación del habitante fueguino otorgando 
un legado visual que perdura hasta hoy.

Desde las primeras imágenes realizadas, dibujos y grabados, y posteriormente la 
fotografía, la canoa fueguina constituyó un punto representacional identitario de estas 
poblaciones navegantes. Por el trabajo de los viajeros europeos, a partir del siglo XVI 
en adelante, este elemento pasó a ser un índice étnico exclusivo de estos grupos. Si bien 

1 Joseh Emperaire, Los nomades del mar. (Santiago de Chile: Ediciones de la Universidad de Chile, 1963); 
Luis Orquera y  Ernesto Piana, “La imagen de los canoeros magallánico-fueguinos. Conceptos y tendencias”. 
Runa: archivos para las ciencias del hombre, XXII. (Buenos Aires, Argentina, 1995): 187-245;  Luis Orquera 
y Ernesto Piana, La vida material y social de los yámana. (Argentina: Editorial Universitaria de Buenos Aires, 
1999); Anne Chapman, “Breve historia de los yamanas desde fines del siglo XVI hasta nuestros días”, en 
Culturas tradicionales. Patagonia. 12 Miradas sobre selknam, yaganes y kawesqar. (Santiago de Chile: Ed. Taller 
Experimental Cuerpos Pintados, 2002),  entre otros.

veremos algunos dibujos y grabados que han aportado en la configuración de la imagen 
fueguina-canoera, nos centraremos principalmente en la fotografía como heredera de una 
tradición representacional centrada en éste elemento cultural fundamental para yámanas 
y kawésqar, la canoa.

Los canoeros australes 

Los canoeros australes están diferenciados por dos grupos de navegantes, los yámanas, 
o también llamados yaganes que habitaron el Canal del Beagle recorriendo numerosas 
islas hasta el Cabo de Hornos. Y los kawésqar, más conocidos como alakalufes, que se 
ubicaron desde el golfo de Penas hasta el estrecho de Magallanes, recorriendo islas como 
Desolación y Dawson, llegando hasta bahía Inútil. Las características comunes de ambos 
grupos fueron sus modos de vida cazador de focas y lobos marinos, así como recolector 
de mariscos, como mejillones y lapas. De vez en cuando varaba una ballena y de ella 
aprovechaban su carne y grasa, así como costillas, huesos, ligamentos y barbas para 
confeccionar arpones, líneas de pesca y coser las canoas o elaborar otros utensilios2.

La característica más significativa, que los hace merecedores del apelativo nómades 
del mar, es que vivían principalmente en sus canoas. Acomodándose en ellas junto a 
sus perros rodeaban la fogata permanentemente encendida en su interior. Parecieran 
existir ciertas diferencias entre las canoas de cada grupo, pues los kawéskar utilizaron 
principalmente dos tipos diferentes de canoas, la de planchas cosidas y la de corteza, esta 
última igual a la confeccionada por los yámanas. 

El encuentro entre estos nómades y los tripulantes de los barcos que navegaron por los 
mares del extremo sur, dejaron numerosos relatos, descripciones, grabados y fotografías, 
que siglos más tarde permiten reconocer y comprender algo del modo de vida de estas 

2 Emperaire, Los nomades del mar; Orquera y Piana, La vida material y social de los yámana.
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poblaciones.

Años después de que se produjera el primer contacto entre canoeros y navegantes 
europeos, Francis Drake (1577) escribe una de las primeras narraciones publicadas por 
Charles de Brosses casi dos siglos después:

“Envió una chalupa a un canal que toma hacia el norte: ahí encontró una canoa con 
indios, hecha de cortezas de árboles, tan bien ligadas con tiras de cuero de lobo marino, 
que no hacia agua, o mui poca, por las costuras: ambos estremos de proa i de popa eran 
encorvados en forma de media luna” .

Según los datos etnográficos, los kawésqar serían los primeros en ver al hombre blanco, 
entre los años 1557 y 1558, con la llegada de la expedición de Juan Ladrillero a bordo de 
la nave San Luis. A diferencia de los yámanas, quienes experimentan este encuentro en el 
año 1624 con el arribo de la expedición del holandés Jacques L’Hermite a su territorio. Los 
años venideros estuvieron marcados por diversas expediciones de viajeros, exploradores, 
científicos y misioneros, encargados de realizar descripciones según las épocas e ideologías 
imperantes en Europa. Como material fehaciente de una realidad incuestionable, las ideas 
que prevalecieron durante el Medioevo llegaron a América configurando imaginarios del 
hombre americano que fueron impresos en numerosos grabados y dibujos.

Dibujo y grabado, ambos ejercicios representacionales, estuvieron a cargo de 
especialistas que recorrieron el mundo en expediciones convirtiéndose en uno más de 
los tripulantes que emprendían  travesías hacia el encuentro con el “otro”. Así también, 
ocurrió con frecuencia que los dibujos surgían a partir de relatos de viajeros acerca de 
lo observado en la América conquistada y no de vivencias personales. Considerando 
al dibujo y al grabado como parte del arte, se podría suponer que en ellos el artista 
impregnaba parte de su mundo impalpable y sus imaginarios en torno a la figura del 

“otro”, en este caso del indígena fueguino3. Los primeros encuentros entre los naturales 
americanos y los europeos produjeron representaciones visuales relacionadas con el 
imaginario medieval europeo, que tenía más que ver con seres ligados a la animalidad e 
incluso a la monstruosidad4.

En cuanto a las primeras técnicas de representación, cabe señalar la importancia de 
la xilografía en la reproducción de la obra de arte, así como el desarrollo del grabado en 
cobre y el aguafuerte en la Edad Media. Luego, a comienzos del Siglo XIX, la litografía 
alcanza un grado fundamentalmente nuevo en la técnica de la reproducción, pues permite 
figuraciones nuevas cada día. Por lo tanto, un dibujo podía generar múltiples copias que 
van, muchas veces, desfigurando las imágenes primarias5.

Relativo a la fotografía, Baudelaire (1996) plantea una diferenciación entre ésta y 
el arte, donde no puede suplir las funciones que el arte ha desarrollado a lo largo de su 
existencia, sino por el contrario debe ponerse al servicio de ella, así como también asistir 
a las ciencias naturales. Efectivamente este planteamiento se hace presente al conocer, 
a fines del siglo XIX y comienzos de siglo XX, un grupo de viajeros, exploradores y 
naturalistas que retrataron lugares, objetos, animales y personas con el propósito de 
recordar aquellos elementos que podían ser olvidados por su memoria, temiendo perder 
completamente la posibilidad de análisis y reflexión a posteriori. Por tanto, usaban la 
cámara fotográfica como respaldo de lo observado, pero también como prueba fidedigna 
de una nueva realidad.

 

3 Charles Baudelaire, “Salón de 1859, Cartas al Sr. Director de la Revue, El público moderno y la fotografía”, 
en  Salones y otros escritos sobre arte. (Madrid: Visor, 1996).  

4 Peter Mason, “Una disputa entre frailes y hormigas”, Scripta Ethnologica, vol. 10 (1990): 75-92.

5 Walter Benjamin, “Discursos interrumpidos I”, en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. 
(Buenos Aires: Taurus, 1989).
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La canoa fueguina en dibujos y grabados: siglos XVI al XVIII

Ciertos dibujos realizados por Barent Jansz Potgieter6 escenifican a los canoeros 
australes como seres gigantes, lo que buscaba era construir características específicas de 
seres que estaban alejados del concepto de “civilización”, más bien cercanos a una barbarie 
que se evidenciaba por sus costumbres salvajes y exóticas7.  En la primera imagen es 
posible observar como los cuerpos son dibujados con intención de superioridad frente 
a los otros elementos que constituyen el cuadro. La presencia de la canoa humeante 
es uno de los elementos que le otorga identidad fueguina al cuadro. La embarcación 
representada en este paisaje nativo tiene la apariencia de góndola veneciana, encorvada 
en forma de media luna, descrita así por Francis Drake a mediados del siglo XVI. Cabe 
destacar que estos dibujos fueron utilizados y reproducidos en múltiples ocasiones, pues 
representaban la imagen del “salvaje” habitante fueguino (Ilustración 01). 

Lo interesante de los dibujos y grabados de los siglos XVI, XVII y XVIII es que 
constituían el único referente visual de representación. Pensemos estas imágenes 
producidas en su tiempo, donde el grabadista muchas veces fue sólo el instrumento de  
quienes relataban los acontecimientos y descripciones en torno a lo visto. Quizás por esta 
razón las imágenes son cuestionadas en su veracidad, argumentando ideas fantasiosas de 
los retratados tanto en su fisonomía como en sus modos de vida. Asimismo, la aparición 
del grabado fue fundante en la relación individuo imagen, pues a partir de él se poseía 
la imagen de aquello que se procuraba conocer sin necesidad de ver el objeto real8. Un 

6 Quien junto a Zacharias Heijns relatan y publican, en 1600, la experiencia vivida por “cinco barcos que 
fueron aprovisionados en Rotterdam en el año 1598 para negociar en el Estrecho de Magallanes”. (Mason, 
2002), 349.

7 Christian Báez, “Más allá de las imágenes. Fotografías de fueguinos y patagones en contextos de exhibición 
(1878-1898)” (Tesis para optar al grado de Doctor en Historia. Facultad de Historia, Geografía y Ciencia 
Política, Instituto de Historia, Doctorado en Historia, Universidad Católica de Chile, 2009), 12.

8 Miguel Rojas Mix, El imaginario. Civilización y cultura del siglo XXI. (Argentina: Prometeo Libros, 2006).

ejemplo de la técnica del grabado es la conocida obra de Theodor de Bry9, quien realizó 
sus tempranas impresiones a partir de noticias, crónicas de viaje y relatos de numerosos 
viajeros, muchos de los cuales eran holandeses. Por tanto, en él vemos el típico trabajo de 
un grabadista que jamás piso suelo americano, pero que no dudó en realizar las imágenes 

9 Fue un reconocido grabadista belga, que vivió entre los años 1528 y 1598, quien ofreció a Europa la imagen 
de los indígenas del nuevo mundo a través de su obra Americae, la que ha tenido una gran circulación y 
reconocimiento.

Ilustración 01. dibujos de Barent Jansz Potgieter. Quien junto a Zacharias Heijns relatan y pu-
blican, en 1600, la experiencia vivida por “cinco barcos que fueron aprovisionados en Rotterdam 
en el año 1598 para negociar en el Estrecho de Magallanes”. (Mason, 2002: 349)
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que más tarde se constituirían en el referente visual de los sujetos, animales, lugares y 
objetos del nuevo mundo. 

Uno de sus grabados alude a la imagen de un grupo de yámanas  a comienzos del 
siglo XVII, en él es posible notar el encuentro entre dos mundos, el civilizado y el salvaje 
(Ilustración 02). El primero, es evidenciado por varios navíos europeos dibujados en 
el fondo del cuadro a modo de autorepresentación. Lo salvaje es caracterizado por la 
desnudes de los cuerpos o la precariedad de sus vestimentas. Se aprecia en primer plano 
un grupo de hombres llevando lanzas y otras armas, parecieran ser cazadores, a juzgar 
por el ave que uno de ellos tiene en su mano. En un segundo plano, a orilla de la playa, 
se encuentran dos hombres recolectando moluscos y caracoles marinos. Los nativos en 
sus canoas realizan la actividad de caza, llevando uno de ellos un arpón entre sus manos 
en actitud de acecho. Si estos tres grupos son dibujados en el lado inferior derecho del 
cuadro, aludiendo a la actividad de caza y recolección, por ende subsistencia, la otra 
mitad del cuadro, que se extiende desde el lado izquierdo hacia arriba, tiene la función de 
caracterizar a estas poblaciones fueguinas como guerreros y antropófagos, por cuanto la 
escena deja ver la actitud de lucha con que estas poblaciones han recibido a los foráneos. 
Muertos y despojados de sus vestimentas son vencidos por los nativos. Sin embargo, lo 
que sugiere que estas poblaciones desarrollan su vida en el mar es la presencia de la canoa 
como índice étnico característico de estos grupos. Como siempre, para esta época, la 
canoa es representada como góndola veneciana con sus puntas arqueadas hacia el cielo, 
cargando a hombres desnudos que se desempeñan con habilidad navegando y cazando 
en los mares australes. 

Robert Fitz Roy, quien navegó a bordo del Beagle en el año 1830, secuestró y llevó 
a Inglaterra a tres kawésqar y un yámana, como ejemplares de estas tierras australes10. 

10 El primer secuestro se realiza con una pequeña niña kawésqar de ocho años que nombran Fuegia Basquet, 
luego es secuestrado un joven kawésqar que apodan como York. El tercer rehén a bordo fue el kawésqar 

llamado Boat Memory, y finalmente secuestran al único yámana que realizará este viaje y le llaman Jemmy 
Button. Sin embargo, y por su fuerte formación cristiana, Fitz Roy siempre pensó en llevar de regreso a sus 
singulares rehenes. Lamentablemente no todos pudieron retornar, pues muere de viruela el kawésqar Boat 
Memory camino a Inglaterra (Chapman, 2002).

Ilustración 02. Grabado basado en la expedición holandesa realizada por Jacques Mahu y Simón 
de Cordes entre los años 1598 y 1600. (Chile a la vista, navegantes holandeses del siglo XVII, 
Dibam, 1999)
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Ilustración 03. Conrad Martens. Narrative of the surveying voyages of his Majesty's ships Adventure 
and Beagle between the years 1826 and 1836 describing their examination of the sourthern shores of 
south America and the beagles circumnavegation of the globe. London: Henry Colburn, 1839. 3 v. 
Tomo 2, p.351 
Archivo: Biblioteca Nacional de Chile

Ilustración 04. Conrad Martens. Narrative of the surveying voyages of his Majesty's ships Adventure 
and Beagle between the years 1826 and 1836 describing their examination of the sourthern shores of 
south America and the beagles circumnavegation of the globe. London: Henry Colburn, 1839. 3 v. 
Tomo 2, p.2. 
Archivo: Biblioteca Nacional de Chile
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En 1831 zarpa nuevamente en el Beagle con destino a Tierra del Fuego y lleva como 
tripulante, junto a los tres indígenas supervivientes, al joven naturalista Charles Darwin 
y al retratista Conrad Martens11 quien dejó impresa su travesía junto a los nativos y sus 
modos de vida en diversos dibujos12.  Los parajes salvajes, la flora nativa, la pequeña playa 
donde desembarcan, así como la autorepresentación a través de un barco europeo y por 
supuesto el indígena sobre su canoa, fueron parte de su tarea gráfica. Lo significativo de 
estos dibujos es la realización in situ del trabajo gráfico, que a diferencia de los ejemplos 
anteriores suponen un contacto directo con la población nativa y su medio natural de 
subsistencia (Ilustraciones 03 y 04). 

De esta manera, los canoeros australes fueron descritos y registrados por los retratistas 
como sujetos exóticos, rompiendo la norma de la humanidad. Gigantes o antropófagos 
fueron algunas de las características utilizadas para describirlos dejando ver el pensamiento 
eurocéntrico de la época. Además, los signos inequívocos de barbarie fueron retratados 
con aquellos rasgos que los caracterizan como indígenas, desnudos o con poca vestimenta, 
sucios, desaliñados, portando lanzas o arcos, frente a sus chozas o sobre sus embarcaciones 
“primitivas”.  El propio Darwin señaló que estas poblaciones, específicamente los yaganes, 
eran los seres más miserables que había visto. Es así que conceptos como “la antropofagia, 
el salvajismo, el gigantismo, etc. vinieron a complementar la imagen que de estos pueblos 
se había estado construyendo desde 1520, con el paso de Magallanes por el estrecho”13.

11 Conrad Martens fue un artista inglés que viajó a bordo del Beagle con el fin de ayudar al naturalista en 
su trabajo. Luego de este viaje realiza numerosos dibujos que publica en su libro “Narrative of the surveying 
voyages of his Majesty’s ships Adventure and Beagle between the years 1826 and 1836 describing their examination 
of the sourthern shores of south America and the beagles circumnavegation of the globe”, en 1839.

12 Orquera, y Piana. La vida material y social de los yámana; Chapman, Anne. Breve historia de los yamanas 
desde fines del siglo XVI hasta nuestros días. 

13 Báez, Más allá de las imágenes. Fotografías de fueguinos y patagones en contextos de exhibición (1878-1898), 
9.

Del buril a la máquina fotográfica

Si bien es cierto que la fotografía incluye formas representacionales producto de 
imaginarios europeos, también conviven en ella numerosas reflexiones en torno a su 
supuesta imitación de la realidad, o a la transformación que hace de la realidad, e incluso 
a la idea de “huella” de realidad. Todas ideas que representan momentos históricos y 
planteamientos teóricos en base a su complejidad. El discurso de comienzos del siglo 
XIX señalaba a la fotografía como una imitación y lo más perfecto de la realidad, con 
una capacidad mimética obtenida de su naturaleza técnica que permitía hacer aparecer 
una imagen de manera automática, “objetiva”, “natural” sin intervención de la mano 
del artista, por tanto en oposición a la obra de arte. Así, la fotografía es pensada como 
función documental, donde es posible consignar el referente, y la pintura no es más que 
la constatación de lo imaginario.  En el siglo XX, aparece la idea de que la fotografía es 
la transformación de lo real, en este sentido, la fotografía es vista como una máquina que 
produce efectos deliberados, como un instrumento de análisis e interpretación de lo real. 
Pero otras teorías consideran a la fotografía como perteneciente al orden del índex, o sea, 
representación por contigüidad física del signo con su referente.  Esto “implica que la 
imagen indicial está dotada de un valor absolutamente singular, o particular, puesto que 
está determinada únicamente por su referente, y sólo por éste: huella de una realidad”14. 
Benjamin, así como después Barthes, insisten en que en la fotografía, “más allá de todos 
los códigos y todos los artificios de la representación, el ‘modelo’, el objeto referencial 
captado, irresistiblemente, retorna”15. Ya señalaba Barthes que una fotografía no se 
distingue de su referente, lo lleva consigo y ambos están marcados por esa inmovilidad16. 

Evidentemente el acercamiento a la fotografía nos revela su complejidad como sistema 

14  Philipe Dubois, El acto fotográfico. (Barcelona: Paidos, 1986), 46.

15 Ibid, 43.

16 Roland Barthes, La cámara lúcida. (Barcelona: Paidós Comunicación, 1989)
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convencionalizado de representación. Sin embargo, la idea de que el referente existió, 
estuvo allí, es prueba determinante del encuentro entre dos culturas: europea y fueguina. 
Desde esta perspectiva nos introduciremos en algunas fotografías que retratan a los 
indígenas de Tierra del Fuego, específicamente los canoeros. Analizaremos la fotografía 
desde el punto de vista de su producción, por lo tanto desde el sujeto detrás de la cámara, 
el que oprime el obturador cargado de diversas estrategias de representación17. Estas 
ideas tienen su referente en las reflexiones planteadas desde las teorías de la percepción, 
basándose en Rudolf Arnheim, quien señala diferencias entre imagen y realidad, donde 
la fotografía está determinada por el ángulo elegido, la distancia, el encuadre, así como 
reduce la tridimensionalidad a la bidimensionalidad, las variaciones cromáticas se 
someten al blanco y negro, se aísla un punto preciso del espacio y tiempo, se excluyen 
otros sentidos como tacto, gusto, entre otros18.

Al pensar la fotografía en la etapa de producción debemos comprender que hay ciertos 
procedimientos comunes para todo fotógrafo, sin importar la identidad del mismo. 
Dentro de los mecanismos de producción están los denominados dispositivos visuales, 
que son “un conjunto de elementos conceptuales y materiales que maneja el fotógrafo, 
como operador, engarzados de tal forma que generan una imagen con una estética 
fotográfica específica”19. Algunos de estos dispositivos son el tipo de plano, el soporte de 
cámara, el ángulo de toma y el encuadre. Estos dispositivos son usados por el fotógrafo 
quien finalmente construye la imagen incorporando lo seleccionado y sometiéndolo a sus 
pretensiones. 

17  Debora. Poole, Visión, raza y modernidad. Una economía visual del mundo andino de imágenes. (Lima:Sur 
Casa de Estudios del Socialismo, 2000).

18 Ibid, 30-37.

19  Margarita Alvarado, “Vestidura, investidura y despojo del nativo fueguino. Dispositivos y procedimientos 
visuales en la fotografía de Tierra del Fuego”, en Fueguinos. Fotografías siglos XIX y XX. Imágenes e imaginarios 
del fin del mundo, (Santiago de Chile: Ed. Pehuén, 2007), 23.

Ilustración 05. 
Grupo étnico: Yámana
Autor: jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-Augustin Payen de la Misión Scientifique du Cap 
Horn.
Año: 1882-1883
Lugar: Archipiélago Fueguino, Región del Cabo de Hornos
Archivo: Museé du quai Branly. París, Francis/SCALA. Florencia, Italia
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En la Misión Scientifique du Cap Horn, entre 1882-188320, se realizó el primer registro 
fotográfico conocido de canoeros fueguinos. Las numerosas fotografías obturadas por los 
fotógrafos Jean-Louis Doze y Edmond J. A. Payen fueron publicadas en varios volúmenes, 
junto con otros aspectos científicos de la expedición en la región. De este modo, la Misión 
dejó un valioso registro fotográfico de los yámanas. 

Una primera fotografía nos muestra un encuadre en primer plano donde es posible 
apreciar una canoa con una mujer y un niño en su interior. Por tanto, el fotógrafo 
privilegió la canoa con sus tripulantes al situarlos al centro de recuadro fotográfico.  De 
este modo, el observador puede ver como la mujer, que dirige la canoa con un remo, se 
encuentra casi sin vestimenta, sólo una capa hecha de cuero de lobo marino cae sobre sus 
hombros. Al centro de la canoa podemos apreciar que aún arde la fogata. El fotógrafo 
incorporó en la fotografía el paisaje de canales sinuosos y tupida vegetación integrando 
en el cuadro la profundidad de campo. Se puede apreciar que la intención del fotógrafo 
es situar a este grupo en su hábitat natural (paisaje), con sus utensilios y tecnología 
material (fundamentalmente la canoa), pero también revelar su aspecto y modo de vida 
“primitivo” (Ilustración 05).

En la secuencia fotográfica (Ilustraciones 06, 07) se observa que el fotografiado está 
realizando una acción escenificada para que el fotógrafo registre aquello que probablemente 
busca retratar; el cuerpo desnudo del fueguino y su destreza con la lanza. Frente a esto 
podemos inferir que hubo comunicación entre fotógrafo y fotografiado, es posible que 
el primero haya pedido la colaboración del segundo, y en este sentido es evidente que 
el referente estuvo ahí, por ende el encuentro entre dos mundos se palpa como algo 

20 Expedición francesa comandada por el Capitán Ferdinand Martial a bordo de la nave Romanche. Fue 
realizada en ocasión del Primer Año Polar Internacional donde se estudió el paso de Venus frente al sol. 
Además de ello, la Misión desarrolló numerosos estudios botánicos, zoológicos, geográficos y antropológicos. 
Paul Hyades, médico de la expedición, sistematizó sus observaciones sobre aspectos lingüísticos, culturales, 
físicos y patológicos de los yámana (Chapman, 2002).

innegable. Ahora bien, la construcción de la imagen también es algo evidenciable, no tan 
sólo por la puesta en escena, sino por la centralidad que el retratado ocupa en el cuadro y 
el ángulo de toma frontal elegido por el fotógrafo. 

Ilustraciones. 06, 07.
Athlinata
Grupo étnico: Yámana
Autor: jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-Augustin Payen de la Misión Scientifique du Cap Horn.
Año: 1882-1883
Lugar: Archipiélago Fueguino, Región del Cabo de Hornos
Archivo: Instituto de la Patagonia, Punta Arenas, Chile
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En consecuencia, estas fotografías muestran el orden del símbolo o representación 
por convención general, al mostrar las decisiones del fotógrafo a la hora de apretar el 
obturador; pero también como perteneciente al orden del índex, o sea, representación por 
contigüidad física del signo con su referente, al comprender que el o los sujetos estuvieron 
frente a la cámara fotográfica y al fotógrafo.  

Otras fotografías son aquellas conservadas en el Archivo Histórico de la Armada de 
Chile, que corresponden al siglo XX, y que nos muestran que el fotógrafo (probablemente 
desconocido), obturó estás fotografías como resultado de un momento fotográfico y de 
un encuentro con la otredad. En términos fotográficos y visuales la utilización del recurso 
picado genera una particular forma de ver, vemos lo que el fotógrafo escogió en ese 
instante entre muchas otras posibilidades, pues “el modo de ver del fotógrafo se refleja 
en su elección del tema”21, en este caso, en el encuadre y la posición de la cámara. Esta 
imagen nos revela dramáticamente esta verticalidad fotográfica que supone al fotógrafo 
sobre una embarcación mayor. Por lo tanto, una lejanía entre éste y el indígena, donde 
no habría una agencia por parte del fotografiado, quien no participa en la acción 
fotográfica22. Además, podemos ver, a través de un encuadre muy abierto o plano general, 
como los marinos han bajado del barco utilizando una escalera y se han subido a una 
de las pequeñas embarcaciones nativas. De este modo, el fotógrafo ha dejado impreso el 
contacto entre indígenas y uniformados, como una manera de indicar “estuvimos ahí”, a 
modo de autorepresentación. Ya no a través de los barcos dibujados en los grabados, sino 
con la presencia inequívoca del hombre blanco entre los “otros”, los “salvajes” (Ilustración 
08).

21 John Berger, Modos de ver. Barcelona, (España: Ed. Gustavo Gili, 1975), 16.

22 Danae Fiore, “Fotografía y pintura corporal en la Tierra del Fuego: Un encuentro de subjetividades”, en 
Actas del 5° Congreso Chileno de Antropología, Tomo I. (Chile, 2004), 106-115.

A modo de conclusión

A través del análisis de imágenes es posible acercarse a ese mundo de ayer e 
ir construyendo la forma en que se fue plasmando el imaginario del fin del mundo. 
Figuras anómalas, exóticas asociadas a una naturaleza exuberante fueron los mecanismos 
recurrentes que retrataron al fueguino y se asentaron como verdades incuestionables. 
La presencia del europeo en los grabados, dibujos y fotografías es un síntoma constante 
de querer estar junto a la representación de los nativos. La demostración gráfica del 
encuentro se fue fijando en cada cuadro plástico de América y en especial de Tierra de 
Fuego y sus habitantes. 

Ilustración 08: 
Grupo étnico: Kawesqar
Archivo: Museo Marítimo Nacional. Archivo y Biblioteca Histórica de la Armada de Chile.
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Lo que vemos como imágenes es la construcción de un mundo, en este caso de 
indígenas canoeros fueguinos, que surge a partir de una toma de decisiones respecto de 
lo que se entiende y se quiere expresar de ese universo desconocido. Primero fueron los 
dibujos y los grabados hechos con la intención de retratar un mundo repleto de nuevos 
sentidos como aquellos conceptos ligados a la decadencia de pueblos faltos de belleza y 
de una estética fuera de las normas europeas. Por lo tanto, desde una mirada eurocéntrica 
donde la otredad es percibida como una alteridad radical. Luego surge la fotografía, 
entendida en un primer momento como reflejo perfecto de la realidad. Sin embargo, 
existen convenciones representacionales que se traspasan a este mecanismo y todo lo que 
vemos no es más que una interpretación sesgada de aquella realidad que retratamos. Lo 
cierto es que el referente sí estuvo allí, pero “gran parte de la significación del lenguaje 
fotográfico está determinado por elementos mecánicos que se combinan estrechamente 
con elementos plásticos”23. Esto quiere decir que en el momento de la toma fotográfica 
hay decisiones que influyen en la apropiación y construcción de la imagen, por lo tanto 
pierde total objetividad por parte del fotógrafo. 

Con el desarrollo de la fotografía, y su posterior arribo al extremo sur en manos de 
fotógrafos aficionados, comenzó un nuevo modo de representación del hombre fueguino. 
Si bien se le fotografió desde su “realidad”, también se incorporaron concepciones 
provenientes de Europa. El fotógrafo no es ingenuo, escoge que integrar o desechar en su 
cuadro fotográfico. En palabras de Flusser, “Una fotografía es una imagen de conceptos”24 
donde es posible hallar el criterio de quien obturó la cámara. Junto con su intencionalidad, 
ocupa elementos propios de la visualidad como los planos, los ángulos, los encuadres 
que le ofrecen una versatilidad en el logro del objetivo que se ha propuesto, la imagen a 
realizar.

23 Rojas Mix, El imaginario, 180.

24 Vilém Flusser, Hacia una filosofía de la fotografía. (México: Editorial Trillas, 1990), 36.

Dibujos, grabados y fotografías son parte de un material gráfico que nos ha dado la 
posibilidad de acceder e intentar comprender la imagen como elemento de representación 
del indígena. El encuentro entre dos mundos ha sido motivo de numerosos trabajos 
e investigaciones, que apuntan a un intento por comprender la vida de otros grupos 
culturales. Si bien las imágenes que provienen de un mundo “civilizado”  confirmaban 
su posición en la cima de la pirámide cultural, aludiendo a un pensamiento aristotélico 
y medieval que enfatizaba el primitivismo biológico cultural, es posible advertir que 
las imágenes usadas para justificar esa dramática diferencia cultural traicionan este 
pensamiento demostrando la sofisticación tecnológica de los grupos a los que se alude. La 
canoa fueguina es uno de esos elementos que nos ofrece la posibilidad de comprender la 
complejidad cultural de estos grupos australes.

Hemos visto como se ha representado parte de la cultura de los canoeros magallánico-
fueguinos, advirtiendo el pensamiento de una época donde lo exótico ha tenido una 
fuerte relevancia. En la actualidad, donde el pensamiento moderno ha generado nuevas 
aproximaciones hacia los grupos indígenas, las técnicas más usadas como registro son la 
cámara fotográfica y los diversos soportes audiovisuales. Cabe preguntarse si en ellos la 
imagen indígena no está cargada de estereotipos del lo indígena, donde se sigue resaltando 
lo exótico de estas poblaciones, las expresiones culturales, como costumbres, ceremonias y 
ritos que son expuestas como evidencia de un “otro” diferente. 

Hoy más que nunca, viviendo en la modernidad, la experiencia humana está más 
visualizada que antes. Desde esta perspectiva, la cultura visual es un punto de vista activo 
que se basa en el papel determinante que ejerce ésta cultura en la cultura amplia donde 
se relaciona. De ahí que es posible determinar la importancia de la cultura visual en la 
conformación de las ideas culturales, donde los conceptos de raza u otros siguen operando 
y consolidando el pensamiento y filosofía occidental desde una perspectiva gráfica 25.

25 Nicholas Mirzoeff, “¿Qué es la cultura visual?”, en Una introducción a la cultura visual. (Barcelona: Paidós, 
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Resumen:

La Antropología se ha encargado de estudiar al “Otrx”, como una estrategia para comprender las “otras” sociedades, pero también para poder “explicar” o 
“traducir” desde su lenguaje y su perspectiva, sistemas e identidades “distantes” que permitirán sin embargo, reafirmar y justificar una cultura occidental 
hegemónica. El presente documento se centra en cuestionar esa “distancia antropológica”, basándose precisamente en el giro de la disciplina frente a la 
posibilidad de reflexionar sobre la propia identidad y la sociedad occidental en sí. Este análisis se realizará a partir de la revisión de tres documentales 
etnográficos, que transparentan esa mirada al “Otrx” no tan lejano y cuestionan las formas de representación de esos sujetos que difícilmente podríamos 
llamar “exóticos”.

Palabras clave: Antropología, Distancia, Representación, Otrx

Abstract:

Anthropology has been charged with studying the “Other” as a strategy for understanding the “other” societies, but also to “explain” or “translate” from 
its language and perspective, systems and identities “distant” that will not however, reaffirm and justify Western cultural hegemony. This paper focuses 
on the question “anthropological distance” based precisely on the rotation of the discipline against the possibility of reflecting on one’s own identity and 
Western society itself. This analysis is done from the review of three ethnographic documentaries that show through that look the “other” not so distant 
and question forms of representation of these subjects could hardly be called “exotic”.

Keywords: Anthropology, Distance, Representation, Other
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“Estoy esculcando por dentro, a ver si hago el molde real de lo que siento.

Estoy esculcando el corazón… corazón que si de madera tierna fuese,

sacaría sin remordimiento para esculpirlo, tal como yo me veo”.

Fragmento de Un hombre divertido1 

Nuestro mundo está hecho de imágenes. Algunas poderosas y transformadoras; otras 
cuestionables, críticas, jocosas, inadvertidas, cotidianas... Millones de imágenes se crean 
a diario, desplazando la voz como la principal herramienta de comunicación con que 
contábamos. ¿“Una imagen vale más que mil palabras”?, pues bien, parece que sí, pero 
“la imagen no es nada sin una mirada que se vierta sobre ella”2. A partir de este documento 
pretendo proponer los nuevos sujetos exóticos y auto-exotizados para la Antropología 
como disciplina y para el campo audiovisual, como práctica artística y etnográfica. El 
principio que nos mueve a analizar en este documento es la representación que se hace 
de las personas con una identidad de género y orientación sexual no normativa, a través 
de tres documentales: París is Burning3, Carmen´s Place4 y Tabú Latinoamérica: Cambio 

1 Esteban and Castellanos Leal, “Un hombre divertido.” En «Gabrielle en Macondo» 06 de Mayo de 2010. 
www.gabrielleenmacondo.blogspot.com (último acceso: 26 de Julio de 2010). http://gabrielleenmacondo.
blogspot.com/2010/05/un-hombre-divertido.html

2 Ardévol, La Mirada Antropológica o La Antropología De La Mirada: De La Representación Audiovisual De 
Las Culturas a La Investigación Etnográfica Con Una Cámara De Vídeo. Barcelona: Edición electrónica de la 
autora, 1994

3 Livingston, Jennie. Paris Is Burning. 1990

4 Wilking, Anna. Carmen´s Place. 2010

de género5 del canal televisivo National Geographic. ¿Qué queremos mirar? De estos 
tres documentales nos llama la atención en primer lugar, la representación que se hace 
sobre la construcción identitaria que se basa en el deseo y la deconstrucción corporal y 
de género; en segundo lugar, el contexto en que se realizan los tres documentales y la 
intención política con la que se realizaron. Por último, queremos discutir los efectos 
que la representación de estas identidades y experiencias corporales crean. En un 
mundo con millones de imágenes, en medio de una voracidad mediática, con múltiples 
representaciones, intencionalidades, contextos, sentidos y prácticas, frente a la virtualidad 
y la hiperrealidad, nos queda la pregunta sobre si esa representación del “Otrx”6 concreta 
o difumina aún más identidades que comienzan a posicionarse más allá del tabú, el mito, 
el pecado y la “rareza” dentro de nuestros contextos sociales y culturales.

5 Tabú Latinoamérica: Cambio de Género. 2010

6 Para efectos del presente documento se utilizará la “x” por dos razones: en primer lugar, para referirse a las 
personas con una identidad de género y orientación sexual diversa, respetando las actuales discusiones sobre 
como nombrar el género, ahora bien que hay personas que proponen su lugar de enunciación desde un 
género no determinado por lo masculino o lo femenino, sino que se plantan en la indefinición, como lugar 
político de resistencia. En segundo lugar, porque hay también quienes utilizan la @, sin embargo, este símbolo 
limita la discusión a la binariedad que la a/o unida representa. Utilizar la “X” es ese sentido es una forma de 
resistencia a la posibilidad de seguir enmarcando lo Transgénero en una visión binaria de la sociedad y del 
género y, finalmente, porque representa tanto a “mujeres” (XX), “hombres” (XY) o “intersex” (XXY- XYY). 
Entonces se propone a la “X” como una herramienta para hablar del género de manera gramaticalmente 
neutra e incluyente.
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1.	 ¿Cómo miramos al “Otrx”?

“Lo inmemorial es que cuando se nos pregunta –y cuando no preguntamos- quiénes somos, 
también se no está preguntando qué somos”7.

La mirada que posamos sobre la “imagen” del “Otrx”, es una construcción cultural y 
social, llena de “tramas de significación” (Geertz) que tienen que ver con el RETRATO que 
de un sujeto se HACE o HACEMOS y al que le damos un significado que su existencia 
adquiere en nuestra existencia (Spyvak). Esa mirada es lo que llamamos “representación”. 
Como lo explica Geertz, es en ella, donde se encuentran insertos objetos, sujetos y 
prácticas al interior de una cultura, y que para Stuart Hall, “es una parte esencial del 
proceso por el cual el significado es producido e intercambiado entre miembros de una 
cultura”8. La mirada que damos al “Otrx” y su significado, es una mirada, que en primer 
lugar responde a la pregunta sobre la propia identidad de quien la hace. No es posible 
mirar al “Otrx”, e identificarlo como el “Otrx”, sin primero establecer por qué quien 
hace la mirada no es el “Otrx” al que observa. Lo anterior se explica mejor al reconocer 
que Robert Flaherty, Margaret Mead, John Marshall o David y Judith MacDougall, para 
realizar sus documentales, lo hicieron luego de establecer que aquellos a quienes miraban, 
no eran blancos, ni occidentales, ni capitalistas, ni civilizados… todo lo contrario a estos 
directores. Las y los protagonistas de sus documentales eran “Otrxs”, porque no eran 
como ellos. Eran de otras culturas, eran “raros”…eran “exóticos”.	

Sin embargo, no puede perderse de vista que las representaciones son construcciones 
sociales compartidas, no individuales. Lo que éstos directores plantearon en imágenes, 

7 Appiah, Kwama Anthony. La ética de la identidad. Buenos Aires: Katz Editores, 2007

8 Rodríguez Rondón, Manuel. « ¿Qué es la representación y cuál es su importancia para los estudios sociales?» 
En De mujeres, hombres y otras ficciones. Género y sexualidad en América Latina, de Mara Viveros Vigoya, 
Claudia Rivera y Manuel Rodríguez Rondón, 39 - 46. Bogotá: Tercer Mundo Editores, 2006.

dentro de su contexto social e histórico, era el resultado de la producción de significado 
que en conjunto se había realizado como una práctica social. Era su “verdad”, válida para 
su época. Entonces, encontramos en esa representación de sus personajes una noción 
de qué pasaba y qué pensaba la sociedad de la cual provenían estos directores, porque 
la mirada que hacían del “Otro”, dice más de ellos que del sujeto estudiado. Plasmaron 
como veían el mundo, en términos occidentales, capitalistas, “civilizados” y dejaron claro 
que existían unas relaciones de poder entre el sujeto observado y el sujeto observador. 
Siguiendo de nuevo a Geertz, la mirada de Flaherty, Mead, Marshall o MacDoucgall está 
determinada por la cultura de la cual provienen. Una cultura, dentro de muchas culturas, 
pero que a su vez ha sido determinante, pues ha dominado y prevalecido sobre las demás.

Ahora bien, partiendo de lo anterior, propongamos las siguientes categorías: 1. Nueva 
York, EEUU, travestis, homosexuales, negros, noche, baile, discriminación, violencia 
y 1990; 2. Nueva York, transfemeninas, jóvenes, latinxs, negrxs, prostitución, iglesia y 
2009 y 3. Bogotá, Juchitán, Latinoamérica, transgéneros, muxhe, cotidianidad, tabú y 
2010. ¿Qué se nos está diciendo en cada grupo de conceptos o categorías? Nos describe 
una problemática, un contexto y un tema. Ningún grupo de conceptos o categorías es 
neutral. Sabemos de qué se nos habla, porque tenemos imágenes mentales, construidas 
e inmersas en nuestros imaginarios sociales. Quienes leen cada grupo por separado, se 
hacen una idea de qué es el documental y qué temática aborda, pero además, antes de 
iniciar el filme, muy seguramente, ya tiene una posición personal, política o religiosa 
frente a ese tema. Las imágenes identifican una realidad, pero tanto el que construye la 
imagen, como el que la observa, hacen una interpretación, tal vez distante, tal vez cercana 
entre sí, pero al fin y al cabo interpretación, sobre una “realidad” que tampoco es neutra.

Veamos más de cerca a qué se refieren esas categorías: el primer grupo corresponde a 
París is Burning. Filme realizado en 1990; el argumento principal es mostrar la práctica 
del trasvestismo en sujetos de por sí ya marginados, hombres negros homosexuales en la 
Nueva York de principios de la década de los noventa. La composición de las imágenes 
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dan cuenta de esa marginalidad: los planos generales dentro de la discoteca muestra a 
las y los asistentes, mientras resalta que están en Brooklyn a altas las horas de la noche, 
y que las personas que están allí, participando o siendo protagonistas del baile, en el día 
se mueven en un ambiente hostil, por ser quienes son. Mientras tanto, se alterna con las 
entrevistas a las más poderosas “Drag Queens”, quiénes alternan sus vivencias, la violencia 
y discriminación sufrida, con las explicaciones sobre lo que significa el baile, las posturas, 
la preparación del show; LaBeija, unx de lxs protagonistas, pone en evidencia de qué 
sujetos se está hablando cuando dice “(...) [s]iempre veo la manera en que viven las personas 
ricas, y puedo sentirlo, es como una cachetada que me dice que debo tener eso. Nunca me he 
sentido bien siendo pobre, ni siquiera con la clase media;  ver a los ricos, ver la manera en la 
que se tratan, con casa enormes, yo pensaría que hasta con 42 cuartos, y me preguntaba, que 
tipo de casa es esa, yo solo tengo 3 habitaciones, son tan grandes como puedan imaginarse, y 
siempre me sentí estafado, yo siempre me sentí estafado, con cosas como esa (…) Mi mama 
sabía que yo tenía trofeos, yo tengo uno por baloncesto, otro por atletismo. Estaba caminando 
con mis amigas, con un buen traje, y una cola de caballo en su cabello, y esperaba que me 
vieran y me reconocieran. Estaba frente a mi casa hasta llegar a ella, y decirle a mi madre: tu 
hijo es una mujer. No le dio importancia, y fue hasta unos meses más adelante que se dio cuenta 
que yo tenía pechos. Todo empezó a tener sentido, ella estaba devastada, “cómo puedes tener 
pechos más grandes que los míos”, te están creciendo uñas, te estás convirtiendo en una mujer 
en frente a mis ojos, no puedo dar la cara, estoy tan avergonzada. Aunque ella me amaba de 
todos modos, pero toda la negación  y tenía sobre la ropa de mujer, y como se alteró con esa ropa 
que estaba en mi closet y la encontró, las destruía, rompió mi abrigo y yo estaba devastado, 
ella destruyó este perfume que yo tenía y usaba, este no es un abrigo de una mujer, este es tu 
abrigo, y bajo a la parte trasera del edificio y lo quemó, y yo me quedé ahí parado y llorando 
sobre ello, mientras tenga un bigote y todo eso, está bien para mí. No me quería en ropas 
de mujer, no podía soportarlo”.(Livingston 1990) Las palabras de LaBeija suponen una 
paradoja frente a las imágenes al mostrar el goce, el disfrute, el placer y la cotidianidad de 

quiénes bailan para sentirse ellxs, libres en un mundo subterráneo, oculto, oscuro. París is 
Burning dice de qué personajes estamos hablando con lo que muestra y no muestran sus 
imágenes. Éstas muestran a sujetos marginados luchando por “ser”, entre la precariedad 
y la violencia. Las imágenes no muestra la Nueva York blanca, rica, moderna, respetuosa 
de las identidades, de los derechos, cosmopolita, abierta al mundo, precisamente porque 
para la directora, esa Nueva York no existe para el “Otrx” retratado. Esa es la “realidad” y 
“verdad” de Livingston que contrapone a la de lxs protagonistas de su documental.

Por su lado, el segundo grupo de conceptos y categorías se centran en el documental 
Carmen´s Place. ¿Qué tanto ha cambiado el panorama, diecinueve años después, en Nueva 
York frente a las personas Transgénero? Lo que hace evidente el filme, es que ya no es una 
realidad oculta. Pero eso no quiere decir que lo que estas personas significan y representan 
para la sociedad, no deje de ser marginalizado ni rechazado. El contexto del documental 
se desarrolla en un lugar, con un sacerdote, dentro de una comunidad cristiana episcopal, 
quién recibe y apoya a aquellos jóvenes, quienes por diferentes razones, para poder 
“ser”, quien ellxs creen ser, deben salir de sus casas, enfrentándose luego al ejercicio de la 
prostitución, como un factor de supervivencia, pero también de construcción identitaria. 
¿Qué nos muestra el filme? De nuevo a unos Estados Unidos, y más específicamente, 
a una ciudad como Nueva York que es consciente de la multi y pluriculturalidad que 
abunda en sus calles. Es claro que a nivel jurídico hay un reconocimiento de ese “Otrx”, 
todavía “anómalo, raro, peligroso”, pero que existe; sin embargo, también nos dice, que 
socialmente el camino recorrido ha sido muy corto y complicado, porque los significados 
sobre ese “Otrx” no han cambiado. 

Sin embargo, este documental se centra no en la lucha de quienes subvierten las normas 
de género, sino de quienes al comprender e identificarse con esa “realidad” luchan por 
incluir y reconocer, no sólo políticamente, sino personal, íntima y espiritualmente a ese 
“Otrx”. De nuevo plantea una paradoja en cuanto, un sacerdote que no es Transgénero, 
pero quien por vocación, por “amor al prójimo”, se hace parte de la lucha y de la resistencia 
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de ese “Otrx”, que es diferente, pero que reconoce como igual. Anna Wilking aclara mejor 
el objetivo de su documental al decir que se trata de la “(…) aceptación radical de la gente... 
esta es la única forma en que van a cambiar...”9  Lo que no muestra el documental, y que es 
la crítica política más importante, es la evidencia de que lo que hace este sacerdote, es una 
acción que muy pocos intentan o defienden, porque el “Otrx”, sigue desestructurando un 
orden impuesto.

Siguiendo con el tercer conjunto de categorías o conceptos, aparece en escena el 
documental Tabú Latinoamérica: cambio de género. Desde el título ya encontramos una 
representación clara de lo que se piensa de las personas transgénero; un tema prohibido 
que transversalmente critica prácticas sexuales y de control jurídico y social sobre el 
cuerpo. El encabezado del documental comienza con la frase “cada cultura tiene sus propias 
normas para lo que es socialmente aceptable”, que se asimila más a una advertencia que a 
una explicación del objetivo del documental. Todo el desarrollo del cabezote, se centra en 
crear un ambiente de confusión, en el cual se sepa que lo que se va a mostrar, son prácticas 
“extrañas”, “perturbadoras”, “prohibidas”, “repugnantes”, “perversas”, “peligrosas”, 
“ilegales”… son un “tabú” . Aún más cuestionable es la definición que hacen de éste último 
concepto, cuando  afirman que “(…) A través de nuestros rituales, celebramos nacimientos y 
muertes, nos preparamos para viajes, casamientos o conquistas, desatamos el poder para curarnos 
y transformarnos, e ingresamos a otro mundo. Un mundo en donde las reglas cotidianas no se 
aplican, en donde habitan brujas, hechiceros y chamanes: el mundo del tabú. Tabú, taboo o 
tapu... no importa cómo lo escriba, el mundo polinesio evoca imágenes de culturas que trascienden 
la vida mundana hacia el “otro mundo”. ¿Pero eso es todo? Tabú es cualquier cosa prohibida por 
las costumbres sociales, cualquier forma de ser o práctica considerada inaceptable para uno u otro 
grupo. Comportamientos que eran corrientes, rituales que definían y preservaban una cultura 
pero que ahora han sido prohibidos u ocultados. Ese es el mundo de Tabú: secreto, sagrado, fuera 

9 Frase tomada de su presentación como directora de “Carmen´s Place”, durante el Festival “El lugar sin 
límites”, en Quito, Ecuador el 24 de noviembre de 2010.

de lo corriente y, sin embargo, parte de la experiencia cotidiana del hombre. Filmada en alta 
definición, esta nueva temporada de Tabú se interna en las extrañas y a veces perturbadoras 
prácticas de las culturas del mundo. Los temas incluyen la muerte, la devoción extrema, los ritos 
de iniciación, crimen y castigo, la niñez extrema, el amor mancillado y los cambios de género. 
Cada cultura tiene sus propios códigos de conducta, y lo que es aceptable en una puede ser tabú 
en otra”. ¿Éste documental, es una justificación del tabú o una explicación de él? ¿Qué tipo 
de representación hace de las personas que cambian de género? Veamos…

El desarrollo argumental se ubica geográficamente en Bogotá y Juchitán. En la primera 
muestra cómo en medio de los ocho millones de habitantes de la ciudad, existen tres 
personas que han cambiado su género, la primera con una propuesta política desde la 
indefinición corporal e identitaria, Briggitte Baptiste, profesorx de una importante 
universidad católica colombiana, casadx y con hijxs; Camilo Rojas, hombre transexual de 
16 años y Paula Mounts, mujer transexual, diseñadora industrial. En Juchitán presentan 
el caso de las “muxhe”, Amaranta Gómez, activista social y Maité López, joven reina de la 
comunidad. Utiliza los planos generales para contextualizar y sumergirnos en la cotidianidad 
de lxs protagonistas. Describen sus espacios de trabajo, esparcimiento y las reacciones de 
las personas que ven e identifican en lxs personajes a una persona Transgénero. En los 
primeros planos hace énfasis en los rasgos o prácticas (como el maquillaje) para resaltar 
lo masculino o lo femenino de lxs protagonistas. ¿Por qué si la idea es deshacer el tabú, el 
documental se enfoca en lo que de éstas prácticas corporales se sataniza? El mensaje parece 
inocente, pues trata de mostrar cómo están inmersos en la cotidianidad de su sociedad, 
aparecen como “normales”, casi imperceptibles, pero en el discurso, sólo visibiliza por qué 
son rarxs. La fuerza de las imágenes se centra en decir porque son lxs “Otrxs”. No cambian 
el imaginario. Lo sostienen y lo refuerzan.

Y sin embargo, con las críticas, aciertos, desaciertos u opiniones expresadas en estos 
tres documentales, ¿qué es lo que aportan frente a la mirada que se puede hacer sobre el 
“Otrx”? Miremos…
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2.	 ¿Por qué miramos al “Otrx”? 

“No hay que confiar mucho en la distancias”

Haruki Murakami en “Kafka en la orilla”

Pensar al “Otrx” desde la imagen, y en este caso desde el cine etnográfico ha tenido 
por objetivo acercar aquello que no está inmerso en nuestra cotidianidad. La antropología 
había de alguna manera relacionado las enormes distancias entre África, Australia, 
Malasia o cualquier lugar “no occidental” y Estados Unidos, o Inglaterra o Francia, o 
en general, con el mundo blanco, colonialista, capitalista, como un principio para que 
existiera “una diferencia cultural” evidente. Si la distancia es lo que hace al “otro” alguien 
raro, exótico, no civilizado, entonces ¿qué es lo que proponen estos tres documentales?  
MacDougall nos dice que “(…) A lo largo de la historia del cine etnográfico, este subrayar 
de las continuidades visibles de la vida humana ha desafiado las nociones preponderantes 
que la antropología  tiene  sobre la cultura y sobre la diferencia cultural, y en cierto sentido 
se ha opuesto a ellas. El cine etnográfico ha sido comúnmente entendido como transcultural, 
en el sentido familiar de que cruza lindes culturales –de hecho, el término mismo insinúa 
una conciencia y una mediación de lo no familiar–, pero también es transcultural en su otro 
sentido: que desafía las limitaciones. Nos recuerda que la diferencia cultural es como mucho 
un concepto frágil, a menudo deshecho por percepciones producto”10. Nos recuerda que hay 
una contradicción que no hemos sobrepasado: lo exótico era aquello diferente a mí. Lo 
raro, era aquello que se salía de la comprensión y de las certezas de nuestra cultura. Pero 
en París is Burning, Carmen´s Place y Tabú Latinoamérica: cambio de género, encontramos 
que dentro de nuestras culturas, sin necesidad de recorrer enormes distancias, podemos 
encontrar a alguien que no es como yo, aunque estemos inmersos en los mismos sistemas 

10 MacDougall, David. «Cinema Transcultural.» Antípoda, 2009: 47 - 88.

de parentesco, educativos, jurídicos, sociales y políticos. El “Otrx” aún con su extrañeza, 
su exotismo, hace parte de mi cultura. Aquí el cambio radical: el lente de la cámara para 
mirar al “Otrx”, apunta en realidad a un espejo.

La construcción del “Otrx” tiene todo un significado que le acompaña y le alimenta. 
El “Otrx” es la representación de lo que se sale de la demarcación y limitación de cada 
cultura. El “Otrx” es aquel que desatiende las pautas de construcción identitaria de un 
grupo o que las cuestionan. Para describir al “Otrx” se han diseñado “imágenes motivadas 
que soportan verdades y se valen de estrategias que las hacen creíbles para decirme cómo es la 
gente y cómo no es (…) Esas imágenes tienen por objetivo orientar y organizar las conductas, 
las formas de relación social, el lenguaje y principalmente, infieren  en los procesos de definición 
de identidades personales y sociales y en las transformaciones sociales.”11 A esto se le conoce 
como “tipos de sujeto”, que pueden ser el “homosexual”, el “negro”, “la mujer”, el 
“indígena” y así, una infinita gama y entramados de categorías que pretenden “describir” 
y “definir” a las personas, pero también encerrarlas a través de esa imagen, que opera 
como una herramienta de pre-conocimiento del “Otrx”.

También en los tres documentales encontramos un acercamiento a lo íntimo, como 
posición política. La sexualidad, lugar de edificación, pero también de resquebrajamiento 
de las instituciones sociales y políticas de nuestra sociedad, tratada en los tres documentales, 
visibilizan los debates que desde los años 60´s se han desatado en torno a los usos y desusos 
del cuerpo, como lugar político de resistencia y construcción identitaria y de ciudadanía. 
Los cuerpos representados en estos filmes, son cuerpos en fuga, incluso de las categorías 
ya marginalizadoras. Sin embargo, es en los filmes en donde de nuevo se les representa 
con los términos y delimitaciones que la sociedad ya ha impuesto. En la imagen que nos 
muestran hay una “captura del Otrx”12, que le absorbe y le mantiene presx de la sociedad 

11 Rodríguez Rondón, « ¿Qué es la representación y cuál es su importancia para los estudios sociales?» 2006.

12 Guigou, Nicolás. «El ojo, la mirada: representación e imagen en las trazas de la Antropología Visual.» 
Diverso Revista de Antropología Social Nº4, 2001: 123 - 134.
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de la cual busca escapar. La cámara acá ha hecho más evidente la visión de la sociedad 
y contexto de las y los directores de los documentales, que de la representación que 
ellxs íntimamente tienen de sus personajes, porque esa construcción que han realizado 
“(…)“nos aproxima desde una perspectiva semiótica, a aquellos significados culturales que 
edifican ALTERIDADES e IDENTIDADES, que sustentan órdenes culturales, sociales, 
raciales, étnicos y sexuales por medio de los cuáles múltiples otros y nosotros son construidos y 
posicionados dentro de diferentes relaciones de poder que tienen lugar en una sociedad”13 La 
cámara tampoco escapa a ese mundo de sentidos y significados sociales. No le es posible 
ser neutra ni objetiva. Entonces la mirada  propuesta, la representación que resulta de 
esa perspectiva semiótica y que resulta innovadora, al igual que la de Rouch en Crónica 
de un verano, es que voltea a mirar hacia dentro, subvirtiendo la práctica antropológica, 
planteando que lxs “Otrxs”, realmente somos “nosotrxs”.

3.	 Y el “Otrx”… ¿qué opina?

“(…) mostrar no es mostrar cómo puedo verte, cómo puedes verme, y cómo somos percibidas 
–sino como tú te ves a ti misma y representas tu propio tipo- el hecho en sí mismo- (…) Si no 

puedes ubicar a la otra, cómo te vas a ubicar a ti misma?”14

Entonces ese “nosotrxs”, ¿qué significa? Pues bien, que al haber eliminado las 
distancias, no sólo a través del documental antropológico que nos permitía ver lo que 
pasaba y se pensaba al otro lado del mundo, sino que a través de la concienciación, de 
que el “Otrx” no es tan diferente a mí, pues ya no se justifica que el “Otrx” se muestre 
como es, se explique a sí mismo, ni remueva su memoria, sus sentimientos, ni sus afectos 
u opiniones para decirnos quién es y porqué hace lo que hace (Solís). Ya no se trata de 

13 Ibídem. Pág. 43

14 Solís, Cristina Vega. «Miradas sobre la otra mujer en el cine etnográfico.» Revista Gazeta de Antropología 
No. 16, 2000.

buscar en las múltiples imágenes del “Otrx”, eso que no se necesita justificar, porque en 
términos de la representación antropológica, no es posible que continuemos mostrando 
muchas imágenes de lo que supuestamente es “alguien”, cuando la imagen no es capaz 
de cambiar por sí sola una estructura social que se empecina en nombrar, calificar y 
categorizar en “bueno o malo, posible o imposible, normal o anormal” a las personas. Ni 
aunque éstas sean muchas imágenes de lo mismo o de lxs mismxs. Es necesario repensar 
la mirada, que es la que crea la imagen. Si sigo pensando en el “Otrx” como alguien 
diferente a mí, lejano a mí, pues no será posible decir del “Otrx” cosa diferente de la que 
ya se ha dicho. Si replanteamos la subjetividad, no sólo como el hecho concreto de hablar 
de sí mismo, sino que sea una práctica documental de reconocimiento de la multiplicidad 
de subjetividades, todas con voz propia, todas con una autoimagen, que se presta para el 
encuentro, la creación intersubjetiva, multisubjetiva, intrasubjetiva, para que rompa con 
la composición de la “invisibilidad de lo visible” (Trinh), habremos logrado DAR/me/
nos/les la voz que habíamos negado al “Otrx”.

Trinh nos dice, de manera casi poética lo que significa encontrarnos en la subjetividad: 
“ella se niega a reducirse a sí misma a otra, y reducir sus reflexiones al razonamiento objetivo 
de una que fuera simplemente de fuera o al sentimiento subjetivo de una de dentro (…) Ella 
sabe que es diferente al mismo tiempo que es El. No exactamente la Igual, no exactamente la 
Otra, ella se mantiene en ese umbral indeterminado en el que constantemente se inclina hacia 
dentro y hacia fuera. Rebajando la oposición dentro/fuera, su intervención es necesariamente y 
al tiempo el engaño de la de dentro y el engaño de la de fuera. Ella es esa Otra/Igual Impropia 
que siempre va de aquí para allá con al menos cuatro gestos: el de afirmar “Yo soy como tú” 
mientras persiste en su diferencia;  y el de recordar “Yo soy diferente” mientras sacude toda 
definición de la alteridad a la que llega”15.  Si de lo que se trata es de conocer el mundo y 
sus múltiples significados, no puede haber mejor imagen, representación o significado, 

15 Solís, Cristina Vega. «Miradas sobre la otra mujer en el cine etnográfico.» Revista Gazeta de Antropología 
No. 16, 2000.
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que el que cada cual se da a sí mismo y lo pone en sus términos y en su voz.  En la era de 
mirar/se/nos/les por dentro, la representación que debe prevalecer, es aquella en la que el 
“Otrx” deje de ser el “Otrx” y pueda “ser”, lo que quiera ser.

 ***
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   Monstruos, rarezas y maravillas en el Nuevo Mundo. Una lectura a la visión europea de los  

indios de la Patagonia y Tierra del Fuego mediante la cartografía de los siglos XVI y XVII

Resumen:

A través del presente estudio se explora en los monstruos, rarezas y maravillas del Nuevo Mundo, revisando la visión europea sobre los indígenas 
patagónicos y fueguinos mediante la cartografía de los siglos XVI y XVII. En primer lugar, se estudian las representaciones e imágenes del mundo 
americano, analizando el valor de las fuentes visuales como herramientas de trabajo para el estudio histórico. Por otra parte, se revisa la cartografía 
antigua y medieval y su proyección en el Nuevo Mundo, examinando la construcción imaginaria que se establece acerca del Gigantum Regio y las 
representaciones e imágenes que se crean del indígena de la Patagonia y Tierra del Fuego, las cuales se asocian a lo extraño, salvaje, mágico y exótico.

Palabras Clave: Monstruos, Maravillas, Imagen, Cartografía, Nuevo Mundo.

Abstract:

Through this study explores the monsters, rarities and wonders of the New World, reviewing European vision Patagonian and Fuegian Indians by 
mapping the 16th and 17th centuries. First, we study the representations and images of American world, analyzing the value of visual sources as 
working tools for historical study. Moreover, we review the ancient and medieval cartography and its projection in the New World, examining the 
imaginary construction that is set on the Regio Gigantum and representations and images that are created from indigenous of Patagonia and Tierra del 
Fuego, which associated with the strange, wild, magical and exotic.

Keywords: Monsters, Wonders, Image, Cartography, New World.
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América imaginaria, América mágica. Una introducción al problema.

El desvelamiento del Nuevo Mundo por los descubridores y viajeros europeos 
durante los siglos XV y XVI, conlleva a una serie de traspasos, relaciones y legados que 
se manifiestan desde planos materiales, culturales e imaginarios. A través de estos viajes 
podemos notar cómo se transmiten diversos elementos que permiten construir una 
cadena de representaciones e imágenes de las nuevas tierras que se descubren. Si bien 
estas imágenes nos dan cuenta de ciertas realidades culturales y comportamientos de 
los pueblos que se vislumbran, no podemos perder de vista que estas nociones se hallan 
estrechamente vinculadas a la mentalidad del europeo, quien define los parámetros de 
estas representaciones a partir de sus propios códigos, visiones y perspectivas culturales.1 
Es más, tras la colonización europea se apresa al continente americano en una trampa de 
imágenes que no deja de ampliarse, desplegarse y modificarse al ritmo de los estilos, de 
las políticas, de las reacciones y oposiciones encontradas, transformando a América en 
un fabuloso laboratorio de imágenes.2 En relación a esto, podemos comprender cómo 
se llevan a cabo una serie de representaciones del mundo indígena a través de grabados, 
dibujos, pinturas y mapas. Ahora bien, si nos internamos en nuestro tema de estudio, 
podremos notar cómo se realizan diversas representaciones de los indígenas de América 
del Sur, específicamente de los pueblos de la Patagonia y Tierra del Fuego, donde se va 
creando una realidad que oscila entre lo real y lo imaginario, lo extraño y lo maravilloso. 
En otras palabras, es una nueva realidad que empieza a constituir una serie de imágenes 

1 Tal como manifiesta Tzvetan Todorov, uno puede descubrir a los otros en uno mismo, darse cuenta que no 
somos una sustancia homogénea y radicalmente extraña a todo lo que no es uno mismo: yo es otro. Incluso, 
se puede concebir a esos otros como una abstracción, como una instancia de la configuración psíquica de 
todo individuo, como el otro en relación con el yo; o bien como un grupo social concreto al que nosotros no 
pertenecemos [Todorov, Tzvetan, La conquista de América. El problema del otro (Buenos Aires: Siglo XXI, 
2008), 13].

2 Gruzinski, Serge, La guerra de las imágenes. De Cristóbal Colón a “Blade Runner” (1492-2019) (México 
D.F.: Fondo de Cultura Económica, 1994), 12-13

que nos dan cuenta de la transmisión de diversos elementos culturales y la creación de 
una novedosa y particular visión de la otredad indígena.

Bajo este contexto podemos situar nuestras fuentes de estudio, una selección de mapas 
cartográficos de los siglos XVI y XVII, donde se presenta la región de la Patagonia y Tierra 
del Fuego y la construcción de imágenes en torno a sus nativos.3 Dentro de los mapas que 
hemos considerado, encontramos la obra del cartógrafo español Diego Gutiérrez, titulada 
Americae Sive Qvartae Orbis Partis Nova Et Exactissima Descriptio (1562), donde 
podemos notar cómo se presentan dos gigantes patagones frente al conquistador europeo. 
Asimismo, se revisa el mapa del comerciante e historiador neerlandés Jan Huygen van 
Lynschoten, conocido como Delinetao Omnioum orarum totius Australis (1596), donde 
se vislumbran dos gigantes en la zona austral de América. Además, se estudia la Nova et 
exacta delineatio (1599), realizada por el impresor y lexicógrafo Levinus Hulsius, en el 
cual se puede distinguir a un gigante patagón introduciéndose una flecha en la garganta 
acompañado de un conquistador europeo. Por otra parte, se examina la Nova Insulae 
XVII Nova Tabula (1540), ejecutada por el cosmógrafo alemán Sebastián Münster, 
donde sólo se menciona la región del Nuevo Mundo como Regio Gigantum, es decir, 
‘Reino de Gigantes’. Del mismo modo, se estudian dos mapas similares en cuanto no 
representan a los indígenas, sino que conservan los nombres de las regiones como Terra 
Gigat y Gigantum Regio, aludiendo nuevamente a esta idea de tierra de gigantes. El 
primero de estos mapas fue realizado por el cartógrafo portugués Diego Homem y se 
titula South America South (c.1558) y el segundo por el grabador belga Theodor de Bry, 
el cual se conoce como Americae Pars Magis Cognita (1624). 

Por otra parte, se ha considerado la carta que se encuentra al final de la Histórica 
Relación del cronista chileno Alonso de Ovalle, conocida como Tabula Geographica 
Regni Chili (1656), donde se vislumbra un hombre con cola en las tierras australes del 
reino de Chile. Asimismo, se analiza el mapa de Tierra del Fuego de Outghertzoon, 

3 Ver anexo al final del estudio con las ilustraciones de los mapas.
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conocido también como Fretum Magallanicum (1601), donde se presenta a estos 
gigantes desnudos y armados. Igualmente, se revisa el mapa del Estrecho de Magallanes 
de Pieter van der Keer, titulado Fretum Magallanicum (1602), en el cual se vislumbran 
dos gigantes armados dando cuenta de una idea de salvajismo. También se estudia otro 
mapa de Diego Homem, titulado Mundus Novus o Quarta Orbis Pars (1558), donde 
distinguimos a los indígenas como parte de una Terra Incognita. En esta misma línea, se 
examina el mapa del cartógrafo escocés John Ogilby, titulado Tabula Magallánica. Qua 
Terra del Fuego (1658), donde vislumbramos la tierra Magallánica junto a sus habitantes 
y animales exóticos. Finalmente, se analiza un último mapa de Levinus Hulsius, titulado 
Delineatio Freti Magellanici (1603), en el cual se presentan nuevamente a los indígenas 
de la Patagonia y Tierra del Fuego como gigantes armados y desnudos dentro de un 
mundo incógnito y salvaje.4

En relación a esto, el presente estudio analiza los monstruos, rarezas y maravillas 
del Nuevo Mundo, dando cuenta de la visión europea sobre los indígenas patagónicos 
mediante la cartografía de los siglos XVI y XVII. En primer lugar, se realiza un estado 
de la cuestión sobre las representaciones e imágenes del mundo americano, ahondando 
en el valor de las fuentes visuales como herramientas de trabajo para el estudio histórico. 
Posteriormente, se estudia la cartografía antigua y medieval y su proyección en el Nuevo 

4 Resulta importante destacar que además de fuentes visuales, se han considerado algunas crónicas del 
período para apoyar y confrontar visiones y argumentos respecto a la construcción imaginaria sobre el 
mundo indígena de la Patagonia y Tierra del Fuego. Dentro de estos documentos se encuentra el Primer viaje 
alrededor del mundo (1536), redactado por el geógrafo y cronista veneciano Antonio Pigafetta, quien participa 
de la expedición de Magallanes y recoge sus experiencias del viaje y las tierras que conocieron. Asimismo, 
se ha revisado la Relación del Viaje al Estrecho de Magallanes (c.1557-1559), escrito por el navegante y 
explorador español Juan de Ladrillero, quien proporciona valiosos detalles de la geografía, canales, recursos 
y población de la zona austral americana. Por último, se han considerado los Viajes al Estrecho de Magallanes 
(c.1580-1590), escrito por el navegante y humanista español Pedro Sarmiento de Gamboa, quien da cuenta 
de las exploraciones realizadas en los canales de la Patagonia y el estrecho de Magallanes, buscando lugares 
adecuados para asentar población y fuertes con artillería para cerrar esa ruta a los enemigos de España.

Mundo, dando cuenta de la construcción imaginaria que se establece acerca del Gigantum 
Regio y las representaciones e imágenes que se crean del indígena de la Patagonia y Tierra 
del Fuego, las cuales se asocian a lo extraño, salvaje, mágico y exótico.

Ahora bien, resulta de suma importancia establecer un marco teórico que defina el 
valor que adquiere la imagen en relación a la cultura y la mentalidad, en la medida que 
permite construir representaciones e imaginarios de alguna otredad. Sobre este punto, es 
necesario cuestionarse, ¿de qué manera estas representaciones y construcciones culturales 
nos permiten aproximarnos a la identidad de los nativos patagones y fueguinos? ¿Y en qué 
medida los constructos imaginarios que establece el mundo europeo nos dan cuenta de 
una búsqueda de su propia definición cultural? Si nos internamos en estas interrogantes 
podremos notar cómo a través de los mapas cartográficos se construyen una serie de 
representaciones que oscilan entre la fantasía y la realidad, creando un imaginario mítico 
y maravilloso, como también extraño, exótico y salvaje.5 Sin ir más lejos, la representación 
del indígena que circula en Europa desde finales del siglo XV y a lo largo del XVI se atiene 
a una fórmula iconográfica dual que hizo familiares al buen salvaje y en oposición al 
caníbal fiero y sanguinario.6 Por lo mismo, hay que tener presente que el mundo indígena 
es visto de manera subjetiva por quienes crean estas representaciones de su cultura, donde 
no sólo se expresan elementos o símbolos que definen estructuras de su identidad, sino 
que también quedan plasmados componentes propios del mundo europeo, quien vuelca 
sus miedos, expectativas y proyecciones en la construcción de imágenes de la otredad.7 
De hecho en el repertorio imaginario de aquel entonces sobreviven de forma arraigada las 
representaciones medievales de seres fantásticos, híbridos y polimorfos; tal es el caso de la 

5 Rojas Mix, Miguel, América imaginaria (Barcelona: Lumen, 1992), 10 y ss.

6 Ramírez Alvarado, María del Mar, Construir una imagen. Visión europea del indígena americano  (Sevilla: 
Consejo Superior de Investigaciones Científicas y Fundación el Monte, 2001), 16

7 Sanfuentes, Olaya, Develando el Nuevo Mundo. Imágenes de un proceso (Santiago: Ediciones UC, 2009), 
157
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transformación de los indios tehuelches –cuya estatura promedio era de 1,80 mts.- en los 
deslumbrantes gigantes que engrosaron el compendio mítico de las tierras americanas.8 
En este sentido, podemos notar cómo se va construyendo una imagen que trasciende 
las fronteras y pueblos de la región austral de América, forjando nociones comunes y 
arquetipos a partir del imaginario colectivo que oscila entre lo real y lo sobrenatural. 

En concordancia a esto, nuestra propuesta de investigación apunta a comprender la 
construcción visual e identitaria que se hace de los indígenas de la Patagonia y Tierra del 
Fuego, donde es posible sostener que la imagen que se forja de estos pueblos ya no se basa 
sólo en una visión dicotómica entre buenos salvajes e indios bestiales, sino que refleja una 
ambigüedad conceptual que bordea lo maravilloso y lo monstruoso. En otras palabras, se 
construye una imagen de nativos gigantes, bárbaros y salvajes, quiénes a su vez conforman 
parte de un mundo maravilloso y exótico, lo cual genera un atractivo y asombro por 
quiénes construyen estas representaciones. Si bien estas imágenes reflejan un mundo 
desbordante e incógnito, se tornan herramientas esenciales para comprender como una 
sociedad busca diferenciarse y construir la esencia de su propio yo, permitiendo definir el 
mundo que vislumbra y junto con ello su propia identidad. De esta manera, el indígena 
ya no representa para el europeo sólo lo bondadoso o lo monstruoso, sino que refleja 
una identidad ambigua basada en las rarezas, extrañezas y exotismo de su mundo, lo cual 
permite abrirse a nuevos espacios y establecer una mirada disímil de la otredad, definida 
principalmente por lo distinto y maravilloso de esta nueva realidad cultural.

Representaciones e imágenes del mundo americano. Un estado de la cuestión.

Adentrar en el problema de las imágenes en el mundo americano durante el período 
de descubrimiento y conquista, nos conduce directamente a un estudio cultural, mental 
y simbólico sobre las representaciones que se realizan del indígena y su mundo. Las 

8 Ramírez Alvarado, María del Mar, Construir una imagen, 15

imágenes llevan cargas, nociones e ideas que permiten construir nuevas realidades, pero 
asimismo reflejan elementos culturales de quienes realizan dichas representaciones. 
Ahora bien, respecto a lo mencionado resulta ineludible cuestionarse, ¿cuál es el rol de 
las imágenes dentro de la construcción cultural e histórica? ¿Y de qué manera éstas nos 
permiten comprender las estructuras identitarias de los pueblos que se representan?

Si ingresamos en el concepto de la imagen, notaremos que ésta es la representación 
que hacemos de una cosa, ya sea en nuestra mente, a través de palabras o por medio de la 
pintura, escultura o alguna otra forma de manifestación gráfica y plástica, que tal como 
indica Olaya Sanfuentes, da cuenta de una figuración que individual o colectivamente 
realizamos, producimos y en cierto modo fabricamos de la realidad.9 Serge Gruzinski 
sostiene que con el mismo derecho que la palabra y la escritura, la imagen puede ser 
el vehículo de todos los poderes y de todas las vivencias, pues el pensamiento que 
desarrolla ofrece una materia específica, tan densa como la escritura aunque a menudo 
es irreductible a ella; lo que no facilita en nada la tarea del historiador obligado a escribir 
sobre lo indecible.10 Según Peter Burke, las imágenes plantean numerosos problemas, 
puesto que si bien son testigos mudos, resulta difícil traducir a palabras el testimonio que 
nos ofrecen.11 Esto no es menor, ya que no se puede descuidar la lectura que se realice del 
material visual, en la medida que cada imagen plantea problemas de contexto, función, 
retórica, calidad del recuerdo, entre otros aspectos.12 Pero bien, si nos ceñimos a la tarea 
del historiador en relación a las imágenes, notaremos que su misión es recuperar el «ojo 
de la época», que tal como explica Ivan Gaskell, es la manera de ver culturalmente a una 
sociedad a través de este material visual.13 Según Joan Lluís Palos, esta cultura visual se 

9 Sanfuentes, Olaya, Develando el Nuevo Mundo, 157

10 Gruzinski, Serge, La guerra de las imágenes, 13

11 Burke, Peter, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histórico (Barcelona: Crítica, 2005), 18

12 Ibíd.

13 Cfr. Gaskell, Ivan, «Historia de las imágenes». En Peter Burke, et. al., Formas de hacer historia (Madrid: 
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organiza alrededor del principio según el cual la visión constituye un modo de expresión 
cultural y de comunicación entre las personas tan importante como el lenguaje; o lo que 
es lo mismo, la visualidad es, como el lenguaje, un medio a través del cual se conducen 
las ideas.14 En este sentido, las imágenes forman parte de una cultura total y no pueden 
entenderse si no se tiene un conocimiento de esa cultura, tanto así que para interpretar el 
mensaje es preciso estar familiarizado con sus códigos culturales.15

Pero bien, ¿de qué manera estas representaciones e imágenes oscilan entre lo real 
y lo imaginario durante las tempranas exploraciones en América? Si bien el viaje que 
realizan los europeos en el nuevo continente americano genera una apertura espacial 
dentro de su mundo conocido, también notamos como se mezclan elementos culturales, 
materiales e imaginarios que empiezan a forjar nuevas estructuras en la mentalidad de 
los conquistadores. Tal como señala Luis Rojas Donat, poco a poco iba develándose 
una geografía exótica, con una multiplicidad de paisajes, variedad de climas, diversidad 
de plantas y animales. América fue entrando en los barcos y en los objetos de los 
descubridores en forma de indios, papagayos, ovillos de algodón, frutas y trozos de oro.16 
Claramente notamos como esta flora, fauna y humanidad del nuevo continente permite 
reflejar una nueva construcción cultural del mundo que se vislumbra, deslumbrándose 
y asombrándose de las riquezas y rarezas de esta tierra desconocida. De hecho, tal como 
plantea Arthur Ropes, los primeros europeos en América aceptan cualquier maravilla 
como posible, tanto así que lo fabuloso se va a percibir en las minas de Cipango, el paraíso 
de Bimini, las Siete Ciudades, las tribus Amazonas, la ciudad de oro de Manoa, entre 

Alianza, 1994), p.229

14 Palos, Joan Lluís, «El testimonio de las imágenes», Pedralbes, núm. 20 (2000): 136

15 Burke, Peter, Visto y no visto, 46

16 Rojas Donat, Luis, Para una meditación de la Edad Media (Chillán: Ediciones Universidad del Bío-Bío 
2009), 403-404

otras.17 Según Silvio Zavala, el descubrimiento de América da cuenta de un continente 
desconocido con vastos recursos naturales y gente extraña para occidente, lo que permite 
la imaginación de estos ideales y utopías.18 Incluso, como agrega Michael Householder, 
el Nuevo Mundo es un lugar que ofrece nuevas oportunidades y variedad de deseos.19 Sin 
ir más lejos, este mismo mundo que se concibe de forma misteriosa se empieza a asociar 
a una América femenina, virgen, promiscua e inocente, que evoca una imagen exótica 
y paradisiaca.20 Ahora bien, según Mario Klarer, este tipo de imágenes de la utopía y el 
paraíso del nuevo continente también se mezclan con crueles prácticas caníbales de los 
nativos, donde se vincula en muchos casos a los indígenas como antropófagos, es decir, 
hombres que se alimentan de carne humana.21 En este contexto, percibimos como los 
aborígenes también son asociados a lo salvaje, inferior y maléfico. Para Fernando Rivera, 
se teje así una imaginería de extremos, desviaciones y deformidades, una hipnótica 
colección de monstruos: gigantes, enanos, amazonas, cinocéfalos, grifos, unicornios, 
arpías y sirenas.22 Sin embargo, tal como apunta María del Mar Ramírez Alvarado, lo más 

��� Ropes, Arthur R., «Early explorations of America. Real and imaginary», The English Historical Review, 
vol. 2, núm. 5 (1887): 78

��� Zavala, Silvio, «The American Utopia of the Sixteenth Century», Huntington Library Quarterly, vol. 10, 
núm. 4 (1947): 338-339

��� Householder, Michael, «Eden’s translations: women and temptation in early America», Huntington 
Library Quarterly, vol. 70, núm. 1 (2007): 12

��� Ibíd., p.14

��� Klarer, Mario, «Cannibalism and Carnivalesque: incorporation as Utopia in the early image of America», 
New Literary History, vol. 30, núm. 2 (1999): 389-391

22 Cabe destacar que este desfile de fenómenos es alimentado por la circulación de la Historia Natural de 
Plinio, por las enciclopedias, cosmografías medievales y libros de literatura geográfica recopilados durante 
los siglos XII y XIII (De Bestiis de Hugo de San Víctor y Hugo du Fouilloy; Liber de proprietatibus rerum 
de Barthelemy l’Anglais; los bestiarios románicos de Philippe de Thaün, Guillaume le Clerc y Pierre de 
Beauvais; el compendio cosmográfico De Imagine Mundi); y por los libros de viajes de Marco Polo (Viaje 
de las maravillas del Mundo), Pero Tafur (Andanzas) y John Mandeville (Libro de las Maravillas del Mundo). 



Revista
Sans 
Soleil

35 Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Nº4, 2012, p. 30-52

Pablo Castro Hernández

Monstruos, rarezas y maravillas en el Nuevo Mundo 

importante es que el indígena se empieza a constituir como una gran incógnita que oscila 
entre lo salvaje, angélico o antropófago, convirtiéndose en un objeto visual que permite 
abordar el problema de la definición a través de imágenes de una realidad desconocida.23 
En relación a esto, podemos notar como el mundo americano se encuentra inmerso en un 
proceso de construcción visual por parte de los exploradores y conquistadores europeos. 
América refleja una tabula rasa para imprimir deseos, temores, creencias y expectativas: es 
un cartograma de imaginarios y una bitácora de representaciones.24

De este modo, si bien las imágenes y representaciones que se forjan de la otredad nos 
dan cuenta de diversos elementos que conforman parte de la cultura que se vislumbra 
o de la cual se escuchan relatos, también podemos notar cómo los pueblos retratados 
funcionan a modo de espejo para construir una identidad de la sociedad europea. En 
otras palabras, las representaciones colectivas funcionan como matrices de prácticas 
constructivas del mundo social en sí, que tal como plantea Roger Chartier, se puede dar 
en dos niveles; el primero de ellos se observa en la construcción de las identidades sociales 
como resultantes siempre de una relación forzada entre las representaciones impuestas 
por aquellos que poseen el poder de clasificar y designar la definición, y una segunda que 
considera la representación que cada grupo hace de sí mismo.25 En este sentido, es posible 
notar cómo se establecen relaciones que permiten construir para cada grupo o medio un 
ser-percibido constitutivo de su identidad.26 De esta manera, esta construcción identitaria 

A partir de esto, podemos notar cómo se configuran un campo de representaciones que asocian lo exótico, 
lejano y desconocido con tierras ambiguas, pobladas por seres deformes, monstruosos y quiméricos [Rivera, 
Fernando, «Paraíso caníbal. Cosmografía simbólica del Mundus Novus», Tabula Rasa, núm. 10, Universidad 
Colegio Mayor de Cundinamarca (2009): 292-293].

23 Ramírez Alvarado, María del Mar, Construir una imagen, 22

24 Rivera, Fernando, «Paraíso caníbal», 269

25 Chartier, Roger, El mundo como representación. Estudios sobre historia cultural (Barcelona: Gedisa, 2005), 
56-57

��� Ibíd., 57

nos presenta un significado de la cultura que se refleja, lo que si revisamos en términos de 
F. R. Ankersmit, es un significado que se halla asociado a la representación; es una forma 
de cómo se representa el mundo.27

En definitiva, mediante las imágenes y escrituras visuales es posible comprender las 
construcciones culturales que se establecen de los pueblos que se representan. Si bien es 
importante tener cuidado a la hora de realizar lecturas con las fuentes visuales, no es menor 
su rol en cuanto constituyen un material valioso para analizar las estructuras mentales, 
sociales y culturales de quiénes realizan estos documentos y quiénes son reflejados en los 
mismos. Sin ir más lejos y considerando nuestro problema de estudio, la imagen que se 
construye del mundo americano no sólo da cuenta de su cultura e identidad vista con ojos 
europeos, sino que además presenta sus miedos, proyecciones y perspectivas en relación 
a la naturaleza que vislumbran. América refleja un mundo nuevo, exótico e ignoto. Pero 
al mismo tiempo, representa un espacio de miedos, utopías y maravillas. Todo esto va a 
permitir la construcción de una nueva realidad, articulando códigos, nociones y símbolos 
que van a generar nuevas relaciones culturales con la otredad y su mundo. 

La representación cartográfica del Nuevo Mundo. Una aproximación a la construcción 
imaginaria del Gigantum Regio.

Si nos internamos en los mapas cartográficos que se realizan sobre los grandes 
descubrimientos del Nuevo Mundo, notaremos el valor que adquieren las cartas, 
portulanos, mapas e instrumentos de navegación. Europa se halla en un proceso de 
expansión en ultramar y mediante su cartografía no sólo se establecen herramientas 
y mecanismos que ayudan a tal empresa, sino que además podemos percibir cómo se 
va forjando una imagen del mundo que se empieza a conocer. Sin ir más lejos, ya en 

��� Ankersmit, F. R., «Historical Representation», History and Theory, vol. 27, núm. 3 (1988): 210
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el siglo XV es de conocimiento común entre la gente culta que la tierra es redonda.28 
Cabe destacar que este tipo de conocimientos conforman parte de una herencia antigua 
y medieval, las cuales resultan claves dentro de la mentalidad que se configura en la 
concepción de la realidad de los renacentistas.29 Ahora bien, ya con el descubrimiento del 
Nuevo Mundo notamos cómo se van utilizando estos instrumentos para la navegación, 
pero del mismo modo es posible percibir cómo se plasman elementos de su cultura y 
mentalidad sobre las tierras que se representan. Tal como señala Karl Butzer, los mapas 

28 Parry, J. H., Europa y la expansión del mundo (México D. F.: Fondo de Cultura Económica, 1968), 15

29 Hay que tener presente que mediante los textos clásicos se transmiten una serie de elementos sobre el 
espacio geográfico al mundo medieval y renacentista. Tal como indica Olaya Sanfuentes, los denominados 
mapas T-O derivaban de fuentes romanas y sintetizaban el pensamiento antiguo sobre la representación 
geográfica, donde la idea dominante en estas imágenes era la división del mundo en tres partes: Asia, África 
y Europa. El cristianismo lo adaptó para acomodarlo a algunos de sus principios: tres eran los lados del 
triángulo que representaba a Dios Padre en el cielo; tres eran los hijos de Noé (Set, Cam y Jafet) que se habían 
repartido por la tierra tras el Diluvio Universal; tres las personas de la Santísima Trinidad, por lo que igual 
número de continentes constituían el orbe [Sanfuentes, Olaya, Develando el Nuevo Mundo, 43]. Asimismo, 
tal como señala Miguel Ángel Ladero Quesada, otro problema importante para aquellos intelectuales era el de 
la posible ubicación del Edén o Paraíso Terrenal, pues, aunque fuera inaccesible, su existencia física constituía 
una prueba irrefutable del relato bíblico. La gran mayoría ubicaba al Paraíso en algún punto del Oriente 
asiático, lo cual durante la Edad Media tendrá su sede en Jerusalén, al ser la ciudad sagrada, tornándose en el 
centro del mundo y el punto en el cual se ordenarán los mapas de las tierras conocidas [Ladero Quesada, 
Miguel Ángel, El mundo de los viajeros medievales (Madrid: Anaya 1992), 71-72]. Pero ya a partir del siglo 
XIII, como manifiesta G. R. Crone, notamos una serie de progresos técnicos en la cartografía. En primer lugar, 
se empieza a usar un tipo de carta que mostraba en lo esencial un rompimiento con la tradición, basándose 
en la observación directa por medio de un nuevo instrumento, la brújula marina. Asimismo, surgen los 
portulanos que son cartas de navegar que han llegado hasta nosotros como ejemplares sueltos o como atlas, 
componiéndose sencillamente de la carta común dividida en secciones, a veces encuadernada junto con un 
calendario, un mapamundi o datos astronómicos [Crone, G. R., Historia de los mapas (Madrid: Fondo de 
Cultura Económica, 2000), 33-34]. Cabe señalar que los atlas, de contenido más completo, informaban 
sobre pueblos y países, siempre con mezclas que hoy resultan incluso más pintorescas, entre la fantasía y la 
observación [Ladero Quesada, Miguel Ángel, El mundo de los viajeros medievales, 82].

empiezan a ser vistos como un teatro de la colonización europea, donde se concibe 
una imposición en los nombres de los lugares o la instalación de iglesias en los paisajes, 
reflejando una apropiación y transferencia cultural en estas cartografías que proyectan 
una nueva realidad geográfica.30 Asimismo, tal como agrega Miguel Rojas Mix, los 
mapamundis constituyen un verdadero relato, tanto así que con los portulanos de fines 
de la Edad Media la geografía se hace viaje, fábula, epopeya heroica, donde las costas se 
transforman en perfiles y los continentes en personajes.31 En este sentido, los mapas ya 
no sólo nos entregan información sobre las distancias, proporciones y características de 
los lugares que se reflejan, sino que también distinguimos un proceso de construcción 
de imágenes del mundo. Desde esta perspectiva, como manifiesta Margarita Lira, los 
mapas no son simples hojas de papel con marcas que determinan coordenadas, nombres y 
lugares, son objetos materiales atravesados por tensiones que forman parte de la sociedad 
que los construye.32 Sin ir más lejos, en su aspecto estético convencional los mapas de 
América –principalmente mapas portulanos- creados durante los siglos XVI y XVII van 
a estar hechos de acuerdo al pensamiento de su época, en este caso, una época entre 
épocas: el salto a la ‘modernidad’, conteniendo elementos del medioevo (seres míticos, 
visión religiosa), del renacimiento (exaltación de la estética clásica) y algunas pretensiones 
ilustradas (mostrar el mundo tal como es).33

Pero bien, si analizamos el caso de los mapas realizados sobre el Estrecho de Magallanes, 
la Patagonia y Tierra del Fuego, notaremos cómo se construye un imaginario colectivo 
sobre estos territorios, los cuales empiezan a ser plasmados a través de indígenas de gran 

��� Butzer, Karl W., «The Americas before and after 1492: an introduction to current geographical research», 
Annals of the Association of American Geographers, vol. 82, núm. 3 (1992): 361

31 Rojas Mix, Miguel, América imaginaria, 40

32 Lira, Margarita, «La representación del indio en la cartografía de América», Revista Chilena de Antropología 
Visual, núm. 4, Santiago (2004): 86

33 Ibíd.
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estatura, o bajo una toponimia bien particular, como es la tierra de los gigantes. En 
relación a esto, es necesario cuestionarse, ¿cuál es la imagen que se empieza a configurar 
sobre los territorios australes de América? ¿Y de qué manera se construye una noción 
imaginaria que vincula estos lugares como un Gigantum Regio? Ya durante los siglos 
XV y XVI, la zona austral de América se concibe como un espacio lejano y desconocido, 
reflejando un extremo del orbe para los europeos. Cabe destacar que ya por esos años 
Vasco Núñez de Balboa hacía el descubrimiento de un vastísimo océano en 1513, el cual 
es nombrado Mar del Sur (océano Pacífico). Claramente esto incentiva a que se realicen 
diversas expediciones en la búsqueda de un estrecho que –cortando el continente nuevo- 
comunicara el Mar del Norte con el del Sur.34 Dentro de estas expediciones encontramos 
la realizada por Fernando de Magallanes, quien en 1520 llega a una bahía al sur del 
continente americano, donde su cronista Antonio de Pigafetta anota que vislumbraron 
extraños habitantes que dejaban enormes huellas sobre la nieve de la estepa.35

El mismo cronista señala en relación a los indígenas que vislumbran:

“Durante dos meses no vimos alma viviente por aquella tierra; un día apareció de 
improviso en la playa un hombre de estatura gigantesca, casi desnudo, que, bailando y 
cantando, se echaba arena en la cabeza […] Era tan alto aquel hombre, que le llegábamos 
a la cintura, siendo en lo demás muy proporcionado. Era ancho de cara, cuyo contorno 
estaba pintado de rojo, de amarillo el de los ojos, y en los carillos dos manchas en forma 
de corazón. Su traje, muy elemental, estaba hecho de pieles cosidas; son de un animal 
que tiene cabezas y orejas de mula, cuello y cuerpo de camello, patas de ciervo y cola de 
caballo, y relincha como éste.”36

Si analizamos este fragmento podremos notar la mención que se hace sobre el carácter 

34 Martinic, Mateo, Historia del Estrecho de Magallanes (Santiago: Andrés Bello, 1977), 28

35 Ibíd., 39

36 Pigafetta, Antonio, Primer viaje alrededor del mundo (Madrid: Fortanet, 1899), 11-12

gigantesco de los indígenas en la zona austral de América. Los viajeros europeos señalan 
que estos hombres son tan altos que les llegan hasta la cintura. Del mismo modo, se 
destaca que estos aborígenes se encuentran casi desnudos, utilizando pinturas en el rostro 
y fabricando sus trajes con pieles de animales. Esta imagen que construye el cronista 
de Magallanes no es menor, ya que se transmite en el continente europeo y se torna 
un punto de partida para una serie de representaciones visuales, cronísticas y literarias 
sobre las tierras patagónicas y fueguinas.37 Sin ir más lejos e internándonos en los mapas 
cartográficos, es posible vislumbrar en la obra de Diego Gutiérrez (lámina 1), una de las 
primeras representaciones de los gigantes patagones, donde éstos son retratados como 
dos gigantes semidesnudos junto a un conquistador europeo que les llega a su cintura. 
Claramente notamos cómo se manifiesta el gran tamaño de estos hombres, lo que nos 
da cuenta de cómo estas descripciones están basadas en la exageración de las formas de 
su cuerpo.38 De esta manera, tal como afirma María Jesús Benites, la figura del indígena 

37 Cabe destacar que con la expedición de Magallanes en 1520 y el descubrimiento de una tierra habitada 
por gigantes comienza una tradición visual y literaria por autores españoles, ingleses, franceses y alemanes, 
la cual durará aproximadamente tres siglos [Sturtevant, William, «Patagonian Giants and Baroness Hyde 
de Neuville’s Iriquois Drawings», Ethnohistory, vol. 27, núm. 4 (1980): 331]. En relación a esto, diversos 
viajeros dan cuenta de la enorme estatura de estos aborígenes; Pedro Sarmiento de Gamboa, en 1579, los 
describe como ‘colosos de tres metros’, Knivet en el viaje de Cavendish, en 1592, señala que éstos miden 
entre ‘15 a 16 palmas de altura y sus pies son cuatro veces más grandes que los nuestros’, e incluso, Hawkins, 
en 1593, escribe sobre ellos como ‘gigantes’ [Hutchinson, Thomas, «The Tehuelche Indians of Patagonia», 
Transactions of the Ethnological Society of London, vol. 7 (1869): 319]. Ahora bien, es importante tener en 
cuenta que la media europea en el siglo XVI se situaba entre 1,50 y 1,60 metros, mientras que la de los 
Patagones sobrepasaba los 1,75 metros. Por lo tanto, los ‘gigantes’ debían medir 20 o 30 centímetros más 
que un europeo [Magasich, Jorge y De Beer, Jean-Marc, América mágica. Mitos y creencias en tiempos del 
descubrimiento del nuevo mundo (Santiago: LOM, 2001), 210].

38 Hay que tener presente que dentro de la cultura popular europea el gigante es por definición la imagen 
grotesca de lo corpóreo [Bajtin, Mijail, La cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento (Madrid: 
Alianza, 2003), 306]. Asimismo, los gigantes simbolizan la predominancia de las fuerzas salidas de la tierra 
por su gigantismo material y su indigencia espiritual. Son la trivialidad magnificada. Imagen de desmesura, 
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es asociada a la del gigante, imagen en la que se conjugan los excesos y deformidades.39 
En otras palabras, podemos vislumbrar como se construye una imagen de los aborígenes 
patagónicos basada en su gigantismo, con lo cual buscan establecer diferencias culturales 
que permitan distinguirlos de esta otredad descomunal.40

en provecho de los instintos corporales y brutales [Chevalier, Jean, Diccionario de símbolos (Barcelona: 
Herder, 1986), 532].

39 Benites, María Jesús, «El confín maldito: viajeros al estrecho de Magallanes (siglo XVI)», Pilquen, Sección 
Ciencias Sociales, núm. 9 (2008): 5

40 Cabe mencionar que existe un interesante debate acerca del origen del nombre de los ‘gigantes patagones’, 
donde hay quienes sostienen que la palabra patagón fue dada por la gente de Magallanes significando ‘pie 
grande’ [Hutchinson, Thomas, «The Tehuelche Indians of Patagonia», 316]. Por otro lado, hay quienes 
afirman que patagón en el sentido de ‘pie grande’ o ‘patudo’ no existe ni ha existido jamás en el español ni en 
el portugués. Más aún: Pigafetta no aclara en su registro si la causa del nombre fue lo desmesurado del pie, 
pues si bien describe varias veces y muy prolijamente a los aborígenes insistiendo en su talla gigantesca y en 
el tamaño excepcional de otras partes del cuerpo, no hace alusión a los pies en sí. De hecho se refiere a su 
calzado, pero no dice nada sobre las dimensiones reales o aparentes del pie o de la pisada [Lida de Malkiel, 
María Rosa, «Para la toponimia argentina: Patagonia», Hispanic Review, vol. 20, núm. 4 (1952): 322]. En 
esta misma línea, se considera más acertada la idea que el origen de este nombre proviene de un personaje del 
romance de caballería Primaleón, derivado de Palmerín de Oliva, muy en boga a comienzos del siglo XVI. En 
esta obra se narra como el caballero Primaleón viaja hasta una isla remota donde encuentra un pueblo cruel y 
miserable que come carne cruda y se viste con pieles de bestias. Al interior de la isla vive un ser llamado Gran 
Patagón, engendro de un animal, tan monstruoso como sabedor: tiene cabeza de perro, las orejas le tocan 
los hombros, unos dientes puntiagudos que salen de la boca, sus pies se asemejan a los de un ciervo, además 
corre a gran velocidad, es muy inteligente y emite feroces rugidos [Magasich, Jorge y De Beer, Jean-Marc, 
América mágica, 208]. Tanto este Patagón legendario como los descritos por Pigafetta comen carne cruda, 
se visten con pieles de animal y dan alaridos. Comen rápido y poseen fuerza sobrehumana [Sanfuentes, 
Olaya, Develando el Nuevo Mundo, 159]. Incluso, hay quienes van más allá y defienden que la figura literaria 
del gigante Patagón sería una recreación de otro personaje, aparecido en el Amadís con el nombre del gigante 
Ardán Canileo, personaje inspirador que posee características muy similares al monstruoso Patagón [Téllez 
Alarcia, Diego, «Entre patagones y caballeros andantes. A modo de introducción», Brocar, núm. 30 (2006): 
8].

Por otro lado, Pigafetta también se refiere al uso de armas de estos pueblos: 

Nuestro gigante tenía los pies cubiertos con una especie de calzado, hecho con piel 
del mismo animal; de su tripa procede la cuerda de un arco corto y grueso que llevaba 
en la mano y, además, un mazo de flechas de caña, no muy largas, adornadas con plumas 
por el mango, como las que nosotros usamos; en el extremo opuesto, en vez de hierro, 
tienen, como las flechas turcas, un pedazo de pedernal blanco y negro, que cortan y pulen 
valiéndose de otra piedra.41

El cronista de la expedición de Magallanes realiza una descripción que da cuenta de 
la cultura material del indígena. Si bien indica que su calzado está hecho por la piel de 
un animal, también señala la fabricación de sus armas con la misma procedencia, como 
es el caso de la tripa que funciona como cuerda de un arco corto, lo que da cuenta de un 
carácter rústico y primitivo en sus herramientas.42 Ahora bien, si revisamos los mapas de 
Jan Huygen van Lynschoten y Levinus Hulsius (láminas 2 y 3), podremos notar como 
el gigante refleja el plano salvaje, bajo y grotesco. En primer lugar, es necesario destacar 
el hecho de que portan armas rudimentarias, tales como arcos, flechas y mazas, lo que 

41 Pigafetta, Antonio, Primer viaje alrededor del mundo, 12

42 Resulta interesante anotar la descripción que también realiza Juan de Ladrillero sobre la cultura material 
de los pueblos indígenas que vislumbra en el estrecho de Magallanes: «La jente de esta boca del Estrecho, a la 
parte de la Mar del Sur, es bien dispuesta de cuerpo. Así los hombres, como las mujeres, son soberbios i de grandes 
fuerzas; i las mujeres bien ajestadas. Su traje es cueros de lobos i de nutrias; atados por las gargantas, que les llegan 
hasta las rodillas, manteniéndose de lobos marinos que matan, i de marisco, i pescado, i de ballenas, que dan en 
tierra; y cómenlo crudo, i otras veces lo asan poca cosa. Sus armas son unos dardillos de madera blanca i dagas 
de hueso de ballena i de animales» [Ladrillero, Juan, Relación del Viaje al Estrecho de Magallanes (Santiago: 
Anuario Hidrográfico de Marina de Chile, 1880), 490]. Claramente es posible observar cómo se vinculan 
estos grupos indígenas a un estado rudimentario en sus elementos materiales, ya sean armas, vestimentas o 
alimentos. Los indios son asociados a este espacio basado en la naturaleza, donde los europeos vislumbran 
una cultura cruda, salvaje e inferior.
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se vincula a lo primitivo y lo bárbaro.43 Por otro lado, resulta interesante destacar la 
escena del indígena que se introduce una flecha en la garganta, dando cuenta de un 
acto repulsivo y grotesco. Tal como manifiesta Pigafetta, esto corresponde a una extraña 
medicina que en caso de dolores estomacales se introducen una saeta por la garganta para 
provocar vómitos.44 O incluso, como señala López de Gómara, se meten y sacan una 
flecha por la boca para espantar a los extranjeros.45 En este sentido, el gigante representa 
la barbarie, la desmesura y el primitivismo salvaje y destructor, lo cual no sólo está dado 
por su condición física monstruosa, sino por sus comportamientos y gestos.46

Pero bien, ¿de qué manera esta imagen del gigante ya no sólo se expresa a través 
de figuras que indiquen su gran estatura y salvajismo sino que se vislumbra también 
mediante la toponimia? Si efectuamos una mirada a los mapas de Sebastián Münster, 
Diego Homem y Theodor de Bry (láminas 4, 5 y 6), podremos notar como ya no se 
realizan representaciones figurativas que indiquen la presencia de gigantes en dichos 
territorios, sino que se mencionan los nombres de la zona austral del Nuevo Mundo, estos 
son Regio Gigantum, Terra Gigat y Gigantum Regio, aludiendo en los tres casos a la tierra 
de gigantes.47 De esta manera, podemos concebir como se va conformando un imaginario 
donde se comienza a asociar la Patagonia con un mundo habitado por hombres de gran 
estatura, que tal como sostiene Ernesto Livon-Grosman, es un gigantismo que también 

43 Hay que tener en cuenta que el arco y la flecha simbolizan la guerra y el poder; el arco por su expresión 
suele expresar energía vital y la flecha es símbolo de la velocidad y también de la muerte que nos alcanza 
inopinadamente [Becker, Udo, Enciclopedia de los símbolos (Barcelona: Swing, 2008), 42]. Por otra parte, la 
maza como arma expresa la fuerza brutal y primitiva, como también el poder de dominar por el aplastamiento. 
Incluso, la maza hecha de pieles de animales como la de ciertos personajes míticos, significa el aplastamiento 
por la animalidad [Chevalier, Jean, Diccionario de símbolos, 700-701].

44 Magasich, Jorge y De Beer, Jean-Marc, América mágica, 207

45 Rojas Mix, Miguel, América imaginaria, 79

46 Ibíd., 82.

47 Cfr. Rojas Mix, Miguel, América imaginaria, 78

se manifiesta en el territorio en el que viven y las ideas que se asocian a ese espacio.48 En 
este sentido, los europeos configuran una construcción imaginaria a partir de los nombres 
que se establecen en los lugares que descubren y que asocian a una tierra de gigantes, tal 
como se va transmitiendo en los relatos de los viajeros y los conquistadores.49

En definitiva, mediante esta construcción imaginaria que se realiza sobre la Patagonia y 
Tierra del Fuego es posible comprender cómo el mundo indígena es asociado a un espacio 
de gigantes, donde su naturaleza se funde entre aspectos míticos, salvajes y grotescos. En 
cierta medida, y acuñando el planteamiento de Gustavo Vasco, la imagen del gigante 
se cristaliza como una herramienta de apropiación de lo desconocido.50 A través de este 
mundo incógnito, los europeos buscan comprender las diferencias que existen con su 
cultura, estableciendo una alteridad que permita definir su propia identidad. Incluso, 
tal como indica Gabriela Álvarez Gamboa, la construcción de esta diferencia no es 
unívoca, en la medida que el estereotipo como mecánica de emplazamiento del sujeto 
construye una imagen de identidad y a la vez es la transformación del sujeto que asume 

48 Livon-Grosman, Ernesto, Geografías imaginarias. El relato de viaje y la construcción del espacio patagónico 
(Rosario: Beatriz Viterbo, 2003), 41

49 Cabe destacar la expedición realizada por Pedro Sarmiento de Gamboa al Estrecho de Magallanes, quien 
en su testimonio señala: «Pasada la punta dicha, que llamamos punta de Gente Grande, aparece otra punta como 
5 leguas al Nornordeste, y pasada la punta de Gente Grande hace la tierra una ensenada o brazo la vuelta del 
Este […] Y en surgiendo, apareció gente en la costa y nos dio voces; y para ver qué era y para tomar alguno de esta 
provincia para lengua, Sarmiento envió allá al alférez y a Hernando Alonso con algunos arcabuceros en el batel y 
llegados a tierra, los naturales de aquella provincia que eran gente grande, comenzaron a dar voces y saltar hacia 
arriba con las manos altas y aleando y sin armas, porque las habían dejado allí junto» [Sarmiento de Gamboa, 
Pedro, Viajes al Estrecho de Magallanes (Madrid: Alianza, 1988), 121]. Claramente notamos como los mismos 
viajeros van definiendo los nombres de los lugares que recorren, vinculando dicha toponimia a las imágenes 
que construyen sobre las gentes con las cuales se encuentran y destacando por sobre todo las características 
extrañas y exóticas de dicho mundo.

50 Vasco, Gustavo, «Regio Gigantum», Historia Crítica, núm. 28, Universidad de los Andes, Bogotá (2004): 
229
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tal representación.51 En otras palabras, la otredad legitima una construcción cultural que 
permite definir al mundo europeo a través de una oposición visual, donde la exageración 
de los atributos y comportamientos de los gigantes patagones generan figuras simbólicas 
que consolidan la estructura cultural e imaginaria de la civilización del Viejo Mundo. 
Pero bien, ¿de qué manera estas representaciones y constructos imaginarios oscilan entre 
lo monstruoso y lo maravilloso? ¿Y en qué medida la dimensión exótica genera una 
ambigüedad dentro de la lectura identitaria del indígena de la Patagonia y Tierra del 
Fuego?

Rarezas, prodigios y exotismo. Una lectura a las imágenes monstruosas y maravillosas 
del indígena del fin del mundo.

El estudio de las representaciones e imaginarios en torno a los indígenas patagones 
y fueguinos, nos conlleva a plantearnos nuevas lecturas acerca de la construcción de 
imágenes sobre dichas culturas. Si bien el gigantismo de estos aborígenes expresado en la 
cartografía alude a un sentido grotesco, salvaje y bárbaro, también podemos percibir como 
lo exótico y maravilloso forjan nuevas perspectivas en relación a la concepción e identidad 
de estos pueblos. Ahora bien, ¿qué significan las maravillas dentro de la mentalidad del 
europeo que construye estas representaciones? ¿Y cómo se manifiesta este plano exótico y 
prodigioso en las imágenes sobre los indios en la cartografía de la zona austral americana?

Si efectuamos una revisión a la noción de lo maravilloso, notaremos la importancia 
que adquiere para la sociedad europea en cuanto permite definir su realidad y entorno 
cultural. Según Jacques Le Goff, este término que aparece sobre todo en la forma de 
mirabilia, en plural, designa realidades geográficas, y de manera general, naturales 

51 Álvarez Gamboa, Gabriela, «El sujeto que tiembla-desea: ambivalencia, estereotipo y tensión en las 
representaciones coloniales de la Patagonia», Revista Universum, núm. 25, vol. 1 (2010): 34

y asombrosas.52 De hecho con los mirabilia tenemos una raíz mir (miror, mirari) que 
implica algo visual. Se trata de una mirada. A partir de esta referencia al ojo se configura 
un mundo imaginario que se ordena alrededor de esa apelación a un sentido, el de la vista, 
y alrededor de una serie de imágenes y de figuras que son metáforas visuales.53 Ahora bien, 
tal como expresa Claude Kappler, la búsqueda de las maravillas constituye uno de los más 
importantes atractivos de la exploración del mundo, indicando la admiración, sorpresa, 
gusto por lo nuevo y extraordinario.54 Según Caroline Walker Bynum, lo maravilloso 
induce a lo bello, horroroso, bizarro y raro.55 Para Juan Eduardo Cirlot, con las mirabilia 
se conocieron los hechos y objetos raros y maravillosos (zoología fantástica, virtudes 
ocultas de animales, plantas minerales, milagros, etc.).56 Incluso, Tzvetan Todorov señala 
que lo maravilloso es un género en que los personajes aceptan lo sobrenatural, extraño 
y misterioso, donde lo grotesco y lo fantástico se admiten dentro de la naturaleza.57 Es 
así como lo maravilloso conserva siempre un residuo sobrenatural que nunca podrá 
explicarse sino por lo sobrenatural.58 No obstante, tal como indica Olaya Sanfuentes, 
esta actitud responde al contexto europeo de fines de la Edad Media, donde a la realidad 
que se enfrentan es dura: la guerra azota en algunas regiones, mientras que las pestes, 
epidemias y hambrunas asolan en otras. En este contexto, no es extraño que el hombre 
de aquel entonces quiera amenizar su vida con relatos que excitan su imaginación y 
lo transportan a tierras lejanas.59 De esta manera, lo maravilloso se va a vincular a lo 
asombroso e incomprensible, generando diferencias con lo propio y estableciendo una 

52 Le Goff, Jacques, Héroes, maravillas y leyendas en la Edad Media (Madrid: Paidós, 2010), 20

53 Le Goff, Jacques, Lo maravilloso y lo cotidiano en el Occidente medieval (Barcelona: Gedisa, 2008), 10

54 Kappler, Claude, Monstruos, demonios y maravillas a fines de la Edad Media (Madrid: Akal, 2004), 56

��� Walker Bynum, Caroline, «Wonder», The American Historical Review, vol. 102, núm. 1 (1997), 21

56 Cirlot, Juan Eduardo, Diccionario de símbolos (Barcelona: Siruela, 2005), 313

57 Todorov, Tzvetan, Introducción a la literatura fantástica (Barcelona: Ed. Buenos Aires, 1982), 53 y ss.

58 Le Goff, Jacques, Lo maravilloso y lo cotidiano en el Occidente medieval, 14

59 Sanfuentes, Olaya, Develando el Nuevo Mundo, 30
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cercanía a la admiración y el deleite. 

Pues bien, si nos internamos en la cartografía de la Patagonia y Tierra del Fuego, 
notaremos como en la carta que se encuentra al final de la obra de Alonso de Ovalle 
(lámina 7), se presentan dos extrañas criaturas que ya empiezan a manifestar el plano de 
lo monstruoso, lo exótico y lo maravilloso. Si nos centramos en el indígena que aparece 
tensando un arco, podremos vislumbrar cómo se recurre nuevamente a las armas para 
presentar un sentido salvaje. Sin embargo, resulta de mayor interés destacar el hecho 
de que este aborigen también es retratado con una cola, lo que ya no nos habla sólo 
de un carácter primitivo o barbárico, sino que alude a una condición más próxima al 
mundo animal. Tal como señala Gastón Carreño, la imagen del indígena se empieza a 
estereotipar principalmente a través de la monstruosidad. En este sentido, los monstruos 
son expresión del pecado de ser otro, forman parte de una información general sobre 
lo extraño, inducen al exotismo y simbolizan el paganismo.60 Para Rudolf Wittkower, 
los monstruos –mitad humanos y mitad animales- juegan una parte fundamental en 
el pensamiento e imaginario de las personas, en la medida que son asociados a poderes 
divinos o diabólicos.61 Incluso, tal como sostiene Margarita Lira, la domesticación del 
indio en este tipo de representación se logra haciendo de los indígenas locales los seres 
más diferentes de los europeos, los más inhumanos o antihumanos. Es así como se puede 
vislumbrar a hembras masculinas, hombres sin cabeza o con cola, lo cual da cuenta de 
cómo son distorsiones que eliminan características representativas de lo normal.62

De esta manera, podemos concebir como las construcciones imaginarias que se 
realizan de los indígenas paulatinamente ingresan a un plano que se funde con lo mítico, 

60 Carreño, Gastón, «El pecado de ser otro. Análisis a algunas representaciones monstruosas del indígena 
americano (siglos XVI-XVIII)», Revista Chilena de Antropología Visual, núm. 12, Santiago (2008): 130

��� Wittkower, Rudolf, «Marvels of the East. A study in the history of monsters», Journal of the Warburg and 
Courtauld Institutes, vol. 5 (1942): 197

62 Lira, Margarita, «La representación del indio en la cartografía de América», 97

sobrenatural y distinto. En relación a esto, si revisamos los mapas de Outghertzoon y 
Pieter van der Keer (láminas 8 y 9), podremos notar varios de estos elementos dentro de 
las representaciones que se hacen del indio. Cabe destacar en primer lugar la desnudez 
que se presenta de los indígenas, lo que nos habla de seres inferiores que representan la 
carencia de vestimentas y principios morales. Pero asimismo esta desnudez y ausencia de 
cultura de los indios se vislumbra como una forma de inocencia, cercana o dentro del 
tiempo de Adán y Eva, y por ello también nobles, pues como todavía no tenían ropas –y 
todavía no habían cometido pecados- sólo hacían el bien.63 En este sentido, si bien está 
presente lo monstruoso y salvaje de estos seres, se va configurando una noción ambigua 
de su identidad, en cuanto también representan la candidez de un mundo que aún no 
conoce la civilización.64

Por otra parte, el plano de lo exótico y lo maravilloso también queda manifiesto en la 
nueva fauna que se vislumbra. En los mapas de Outghertzoon y John Ogilby (láminas 8 y 
10), se pueden distinguir algunas aves, pingüinos y conchas que son totalmente ajenos al 
mundo conocido por los europeos. Esta fauna novedosa y distinta va configurando nuevas 
estructuras imaginarias dentro de su mentalidad, lo que va generando un asombro y 
deleite por estos animales desconocidos. Para Olaya Sanfuentes, los europeos no tardaron 

63 Ibíd., 93

64 Ahora bien, no hay que perder de vista que la construcción que se hace del otro proviene de los ojos 
europeos, es decir, estas representaciones se basan en muchos casos en el modelo clásico para dibujar a los 
aborígenes. De esta manera, tal como señala Ingreet Juliet Cano, este tipo de ilustraciones a pesar de que 
buscan la fidelidad de la representación, dejan escapar elementos del contexto cultural en el que fueron 
elaborados. Las ilustraciones de los hombres y mujeres del nuevo mundo, adoptaban un modelo físico 
derivado, en actitudes y proporciones, de las estatuas clásicas de occidente. Es así como en los cuerpos no 
se explicitan los órganos sexuales, sino que por lo general se los disimula o se los cubre, con excepción de 
los senos de las mujeres que casi siempre están descubiertos. Son desnudos presentados naturalmente, y son 
sobretodo armoniosos; a pesar de que la imagen plasme la agresividad [Cano, Ingreet Juliet, «Imagen del 
cuerpo desnudo. Acercamiento a algunos dibujos y grabados del siglo XVI», Revista Chilena de Antropología 
Visual, núm. 3, Santiago (2003): 42].
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en expresar su extrañeza frente a las especies americanas, las cuales para poder describirlas 
en una imagen verosímil, recurrieron a características físicas de diversos animales por ellos 
conocidos, armando un verdadero puzle visual.65 De hecho Antonio Pigafetta nos cuenta 
que vio un animal con cabeza y orejas grandes como una mula, el cuello y el cuerpo como 
un camello, patas de ciervo y cola de caballo.66 Era una llama.67 Claramente podemos 
notar como las imágenes que se construyen en torno a los animales del fin del mundo 
oscilan entre elementos reales y fantásticos. Son criaturas que reflejan una maravilla y 
exotismo, un estado diferente a lo que se conoce en Europa. Estas criaturas resultan 

65 Sanfuentes, Olaya, «Europa y su percepción del Nuevo Mundo a través de las especies comestibles y los 
espacios americanos en el siglo XVI», Historia, vol. 39, núm. 2, Pontificia Universidad Católica de Chile, 
Santiago (2006): 24 

66 Pigafetta, Antonio, Primer viaje alrededor del mundo, 12

67 Sanfuentes, Olaya, «Europa y su percepción del Nuevo Mundo a través de las especies comestibles y 
los espacios americanos en el siglo XVI», 24. Cabe destacar otras menciones que realiza Antonio Pigafetta 
sobre la fauna existente en la zona austral de América: «Durante la navegación vimos algunas especies de pájaros 
raros: entre ellos unos que no hacen nido, porque no tienen patas, la hembra pone los huevos sobre el lomo del 
macho, y allí los cubre; y también los denominados Cagassela, porque se alimentaban del excremento de los otros 
pájaros, habiéndolos visto alguna vez ir en seguimiento de ellos hasta que obtenían el alimento que deseaban. 
Vimos también peces voladores, y otros en gran tan número, que formaban una masa compacta que parecía una 
isla brotando del mar» [Pigafetta, Antonio, Primer viaje alrededor del mundo, 7]. Asimismo, el cronista 
italiano se refiere a las ocas y lobos marinos que vislumbran: «Navegando luego con rumbo al S., siempre a la 
vista del continente, llegamos a dos islas pobladísimas de ocas y de lobos marinos; son las primeras tan abundantes, 
que, habiéndonos puesto a perseguirlas, en una hora hicimos buena provisión para las cinco naves. Son negras, y 
sus plumas del cuerpo y de las alas del mismo tamaño y forma; no vuelan, están siempre en el mar, y se alimentan 
con peces; son tan grasientas, que al desplumarlas les desollábamos. Tienen el pico parecido a un cuerno. Los lobos 
marinos son de varios colores, y tan grandes como terneros, a los que se parecen en la cabeza; tienen orejas pequeñas, 
de forma redonda, y dientes largos; sus pies están pegados al cuerpo, siendo parecidos a nuestras manos; los dedos 
están unidos por una membrana como las ocas. Si pudieran correr, serían animales muy temibles; nadan con 
velocidad vertiginosa, y se alimentan de peces» [Ibíd., 11]. A partir de tales descripciones podemos concebir la 
fascinación que generan estas criaturas, las cuales empiezan a estar ligadas a lo exótico y lo diferente, pero que 
ofrecen grandes recursos, riquezas y maravillas para los europeos.

novedosas y llamativas y alimentan la construcción cultural que se realiza sobre este nuevo 
mundo que se devela ante sus ojos.

Por último, si analizamos la cartografía de Diego Homem y Levinus Hulsius (láminas 
11 y 12), notaremos como esta tierra de gigantes se considera un espacio lejano y 
desconocido.68 De esta manera, lo incógnito se presenta como un lugar de proyecciones 
e imaginaciones donde puede extenderse un sustrato fabuloso y prodigioso. De hecho, 
tal como plantea Claude Kappler, sólo hay maravilla si el «objeto» extraordinario está 
localizado en un único extremo del mundo y si es exclusivamente ajeno. Esa «exclusividad» 
es la condición de la sorpresa y de la admiración.69 En este sentido, lo maravilloso se 
construye a partir de la lejanía que representan estas tierras, sus habitantes y su mundo 
material y cultural. Tal como se observa en los mapas, los gigantes se muestran como una 
particularidad ubicada en el fin del mundo, destacando no sólo por su gran estatura, sino 
también por su salvajismo, armas, desnudez y escasa vestimenta. En otras palabras, es la 
diferencia lo que provoca la maravilla.70 Es así como ya en el siglo XVI, incluso en parte 
del siglo XVII, Europa había asimilado la idea de que en las extremidades australes existía 
una nación de gigantes.71 Si bien el gigante representa la barbarie y desmesura, también 
se torna un elemento a través del cual el mundo europeo ve a América y se justifica a sí 
misma.72 Al definir América se estaba definiendo por oposición a Europa y es por eso que 

68 Cabe mencionar que a través de la toponimia observamos cómo se mencionan estos lugares: 
Terra Incognita y Terra Australis Incognita, dando cuenta del carácter ignoto de dicha geografía. 
Incluso, como señala Amalia Sanguinetti de Bórmida, son tierras que no figuran con precisión 
en la cartografía de la época [Sanguinetti de Bórmida, Amalia, «Patagones. Cultura, mito y 
extinción», Academia Nacional de Ciencias de Buenos Aires, Buenos Aires (2006): 154]
69 Kappler, Claude, Monstruos, demonios y maravillas a fines de la Edad Media, 68

70 Ibíd., 57

71 Magasich, Jorge y De Beer, Jean-Marc, América mágica, 213

72 Carreño, Gastón, «El pecado de ser otro», 135
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los indios no podían ser completa y normalmente humanos. Al estar afuera de Europa 
los americanos tenían que ser otros.73 De este modo, podemos comprender como esta 
lejanía espacial permite construir este tipo de representaciones culturales sobre la otredad 
y asimismo validar una definición de su identidad a partir de la diferencia que generan 
estos pueblos del fin del mundo, los cuales no son rechazados dentro de la mentalidad 
europea, sino que activan una fascinación por su calidad exótica, mítica y maravillosa.

Balance final y el problema de la construcción del otro.

Si efectuamos una reflexión final sobre la imagen y la representación de la realidad 
cultural en la Patagonia y Tierra del Fuego, podremos notar cómo se erige una construcción 
imaginaria que refleja una serie de elementos culturales, materiales y mentales de los pueblos 
que se vislumbran o de los cuales se transmiten sus relatos. Dentro de estas nociones es 
posible comprender como lo real e irreal se funden en un mismo concepto.74 En este 
sentido, mediante la representación del mundo, sus habitantes y entorno que se realiza 
en la cartografía, también se plasman componentes fantásticos, exóticos y distintos, los 
cuales van generando una diferencia en la comprensión cultural e identitaria de la sociedad 
europea que forja estas imágenes. Los mapas como objetos caracterizadores de América 
y de sus habitantes se ven sujetos a las nociones que poseían los europeos respecto a lo 
externo y la otredad.75 Sin ir más lejos, todos los hombres se definen a sí mismo mirándose 
en el espejo de los «otros», para diferenciarse de ellos.76 De esta manera, podemos entender 
como los europeos construyen una imagen de seres gigantescos y monstruosos en un 
espacio lejano, extraño y desconocido, bajo lo cual legitiman sus acciones de conquista 

73 Lira, Margarita, «La representación del indio en la cartografía de América», 100

74 Kappler, Claude, Monstruos, demonios y maravillas a fines de la Edad Media, 126

75 Lira, Margarita, «La representación del indio en la cartografía de América», 90

76 Fontana, Josep, Europa ante el espejo (Barcelona: Crítica, 2000), 107

y al mismo tiempo definen su propia identidad en oposición a este mundo insólito y 
extraordinario.

¿Y en qué sentido estas construcciones visuales van articulando imágenes que ayudan a 
aproximarse a aspectos culturales de los pueblos que retratan? Si bien las representaciones 
que dan cuenta del mundo patagón y fueguino están imbuidas bajo una perspectiva europea, 
no es menor la lectura que se puede realizar de estas imágenes en cuanto entregan elementos 
materiales o descripciones sobre sus armas, vestimentas, herramientas y recursos naturales 
que componen su ambiente. En otras palabras, mediante este tipo de representaciones es 
posible acercarse a componentes que definen la cultura de los pueblos indígenas, donde si 
bien se resaltan las cosas que asombran al mundo europeo, también configuran un imaginario 
a partir de la cultura material y las actitudes y comportamientos que ven en estos aborígenes.

En definitiva, mediante las representaciones cartográficas podemos vislumbrar un 
proceso de construcción de imágenes entre los europeos y los pueblos indígenas. Son mapas 
que están repletos de símbolos, pero que asimismo reflejan formas de alteridad y relaciones 
culturales. El indígena pasa a convertirse en un «otro», el cual oscila entre actitudes grotescas, 
bajas y salvajes, como también inocentes, extrañas y sorprendentes. En cierta medida, refleja 
lo raro y lo extraordinario, aquello nunca antes visto. Es así como lo monstruoso no sólo es 
lo horroroso y excesivo, sino que también puede ser lo maravilloso y diferente. Dicho de otro 
modo, el europeo construye un imaginario ambiguo sobre los habitantes del fin del mundo 
en cuanto oscilan entre la maravilla y la monstruosidad, con lo cual se forja un arquetipo que 
desborda la realidad y genera un gran atractivo y asombro por la particularidad que significa 
este nuevo escenario. De esta manera, las imágenes se tornan una herramienta esencial para 
comprender la diferencia y la propia identidad, permitiendo abrirse a nuevas perspectivas y 
espacios que establecen miradas distintas de la otredad, la cual ya no sólo se vislumbra con 
los miedos y temores legados de las representaciones de su mundo, sino que reflejan una 
posibilidad de encuentro con las rarezas, extrañezas y exotismo de las nuevas tierras que 
definen un cruce cultural entre la imaginación y la realidad.
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ANEXO ICONOGRÁFICO

Ilustración 1. Diego Gutiérrez, Americae Sive Qvartae Orbis Partis Nova Et 
Exactissima Descriptio, 1562. «http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/

Guti%C3%A9rrez%2C_the_Americas%2 
C_1562.jpg»

Ilustración 2. Jan Huygen van Lynschoten, Delinetao Omnioum orarum 
totius Australis, 1596. «http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.

asp?id=MC0018380»

http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/Guti�rrez%2C_the_Americas%252%0BC_1562.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/Guti�rrez%2C_the_Americas%252%0BC_1562.jpg
http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/e/e9/Guti�rrez%2C_the_Americas%252%0BC_1562.jpg
http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0018380
http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0018380
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Ilustración 3. Levinus Hulsius, Nova et exacta delineato, 1599.

«http://library24.library.cornell.edu:8280/luna/servlet/detail/
JCB~1~1~2090~3400003:-Nova-et-exacta-delineatio-Americae»

Ilustración 4. Sebastian Munster, Nova Insulae XVII Nova Tabula, 1540.

«http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0018372»

http://library24.library.cornell.edu:8280/luna/servlet/detail/JCB~1~1~2090~3400003:-Nova-et-exacta-delineatio-Americae
http://library24.library.cornell.edu:8280/luna/servlet/detail/JCB~1~1~2090~3400003:-Nova-et-exacta-delineatio-Americae
http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0018372
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Ilustración 5. Diego Homem, South America South, c.1558

«http://www.1st-art-gallery.com/Diego-Homem/South-America-South.html»

Ilustración 6. Theodor de Bry, Americae Pars Magis Cognita, 1624.

«http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0018376»

http://www.1st-art-gallery.com/Diego-Homem/South-America-South.html
http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0018376
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Ilustración 7. Alonso de Ovalle, Tabula Geographica Regni Chili, 1656.

«http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0000066»

Ilustración 8. Outghertzoon, Fretum Magallanicum, 1601.

«http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo%20
margarita%20lira/7.htm»

http://www.memoriachilena.cl/temas/documento_detalle.asp?id=MC0000066
http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo margarita lira/7.htm
http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo margarita lira/7.htm
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Ilustración 9. Pieter Van der Keer, Fretum Magallanicum, 1602.

«http://www.raremaps.com/gallery/detail/27560/Fretum_Magallanicum/Bertius.html»

Ilustración 10. John Ogilby, Tabula Magallánica. Qua Terra del Fuego, 1658.

«http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo%20
margarita%20lira/ 

MAPA%20DE%20MAGALLANES.jpg»

http://www.raremaps.com/gallery/detail/27560/Fretum_Magallanicum/Bertius.html
http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo margarita lira/%0BMAPA DE MAGALLANES.jpg
http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo margarita lira/%0BMAPA DE MAGALLANES.jpg
http://www.academia.cl/rev_antrop_visual/revista4/articulos/articulo margarita lira/%0BMAPA DE MAGALLANES.jpg
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Ilustración 11. Diego Homem, Mundus Novus o Quarta Orbis Pars 1558.

«http://www.lookandlearn.com/history-images/XB031359/Atlas-by-Diego-Homem-of-
South-America?img=0&search=Diego%20Homem&cat=all&bool=phrase»

Ilustración 12. Levinus Hulsius, Deliniatio Freti Magellanici, 1603.

«http://jcb.lunaimaging.com/luna/servlet/view/all/when/1601-
1650?os=300&pgs=50&sort= 

IMAGE_DATE%252Csubject_groups»

http://www.lookandlearn.com/history-images/XB031359/Atlas-by-Diego-Homem-of-South-America?img=0&search=Diego Homem&cat=all&bool=phrase
http://www.lookandlearn.com/history-images/XB031359/Atlas-by-Diego-Homem-of-South-America?img=0&search=Diego Homem&cat=all&bool=phrase
http://jcb.lunaimaging.com/luna/servlet/view/all/when/1601-1650?os=300&pgs=50&sort=%0BIMAGE_DATE%252Csubject_groups
http://jcb.lunaimaging.com/luna/servlet/view/all/when/1601-1650?os=300&pgs=50&sort=%0BIMAGE_DATE%252Csubject_groups
http://jcb.lunaimaging.com/luna/servlet/view/all/when/1601-1650?os=300&pgs=50&sort=%0BIMAGE_DATE%252Csubject_groups
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El valor epistemológico de la fotografía en el retrato científico 
en el siglo XIX

Resumen:

Este artículo estudia la influencia del retrato científico decimonónico en la construcción visual de la otredad, desde una perspectiva epistémica, mediante 
un análisis histórico de las confluencias entre la fotografía y la ciencia positivista.
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Abstract:

This paper investigates the role of nineteenth-century scientific portrait in the visual construction of otherness, from an epistemic perspective, through 
the historical analysis of the confluences between photography and positivist science.

Keywords: Photography, otherness, science, XIX century, epistemology, portrait, anthropology, identity 



Revista
Sans 
Soleil

54 Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Nº4, 2012, p. 53-73

Ricardo Guixà Frutos

Iconografía de la otredad

Introducción

Es un hecho constatable que la fotografía ha jugado un papel fundamental en la definición 
de las políticas de representación y categorización del otro, marcando de forma indeleble 
el imaginario colectivo asociado al concepto de alteridad. Más aún, sus imágenes se han 
erigido en la piedra angular que articula la construcción visual de la otredad y de nuestra 
propia identidad. Esta primacía nace el siglo XIX con el propio medio, y está sustentada en 
el uso que de ella han hecho todas las ciencias relacionadas al estudio de la naturaleza física, 
social y cultural del ser humano.

El proceso que ha llevado los productos de la cámara a tan privilegiada posición viene 
determinado por su particular naturaleza epistemológica, convirtiéndolos en un instrumento 
indispensable para el estudio y comprensión del universo que nos rodea, nosotros mismos 
y nuestra actividad a lo largo de la historia. 

En este sentido, resulta altamente significativo que el nuevo sistema de representación 
fuera concebido durante el primer tercio del siglo XIX, en el mismo período en que la 
ciencia adquiere su mayoría de edad. Para algunos historiadores de la fotografía, a los que 
me adhiero, las causas que provocaron su aparición hay que buscarlas el terreno de la ciencia 
y la técnica y no en los del arte y la representación social, y se debieron en gran medida a 
la creciente exigencia por parte de la comunidad científica de representaciones realmente 
veraces, en el que no mediase la intervención del artista. Un nuevo ingenio capaz de crear 
imágenes fiables del mundo natural que estuviera a la altura de las expectativas cognoscitivas 
de objetividad y precisión demandadas por el incipiente aliento positivista de la época.

Efectivamente, la ciencia moderna nació en el siglo XVII al adoptar por primera 
vez la estrategia de tomar como base los hechos observacionales, situando la vista en el 
centro neurálgico del procedimiento práctico de investigación. Pero, a finales del XVIII 
y principios del XIX, los estudios sobre el funcionamiento de la visión fisiológica y otros 
sentidos pusieron en evidencia la inevitable subjetividad de nuestra capacidad perceptiva, 

produciendo una paulatina pérdida de confianza en los datos obtenidos por su mediación. 
Como consecuencia, se impuso la necesidad de encontrar un sistema alternativo capaz de 
sustituir al ser humano en esta tarea. 

La fotografía supuso la culminación de esta búsqueda en el terreno de la representación 
visual que se había iniciado con la perspectiva durante el renacimiento. Pero, a diferencia 
de los sistemas de representación tradicionales, la cámara materializaba la incorpórea y 
fugaz imagen retiniana de manera mecánica mediante el poder de la óptica y la química 
combinados, creando la imagen por la acción directa de la luz. Esta particular relación 
con lo real le permitió a convertirse en un instrumento revelador capaz de facilitar una 
comprensión de la naturaleza de mayor alcance y precisión, asumiendo toda la carga 
ideológica inherente al método científico. 

Bajo este punto de vista, la confluencia entre fotografía y ciencia era inevitable, tal y 
como se constata en el premonitorio discurso pronunciado por Arago durante la esperada 
sesión de la academia de ciencias del 7 de Julio de 1839. En ella, los principales testigos del 
descubrimiento coincidieron en destacar la importancia de sus posibles aplicaciones en el 
campo de la ciencia, así como los indudables beneficios que estos reportarían al trabajo de 
los investigadores. 

Pero, a pesar de este optimismo inicial, durante las siguientes décadas las expectativas se 
vieron frustradas ya que la baja sensibilidad de los primeros soportes limitó la posibilidad 
real de aportar conocimiento de auténtico valor científico, confinando la fotografía a la 
función de un testigo mudo, rápido y preciso de la realidad, gracias a su facultad para 
superar el potencial retentivo de la mente, creando representaciones visuales capaces de 
detener el tiempo y recortar el espacio, una moderna memoria artificial que se fue adaptando 
progresivamente a las condiciones de observación objetiva requeridas por las diferentes 
campos del saber. 
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El retrato científico

Con las rápidas mejora técnicas del Daguerrotipo y calotipo, la posibilidad real 
de retratar a personas de manera relativamente rápida y eficaz abrió las puertas de su 
aplicación a un amplio número de investigadores que trabajaban sobre la apariencia 
humana. La fisonomía, la antropología y algunas ramas de la medicina encontraron en la 
cámara la herramienta ideal para sus pesquisas. El retrato se volvió ciencia por mediación 
de la fotografía, adquiriendo esta especial categoría de conocimiento gracias la fidelidad y 
precisión atribuidas a los documentos por ella suministrados.

Evidentemente, este género no se abordaba con las mismas expectativas que el 
retrato tradicional, y aunque los fotógrafos aportaban inevitablemente un cierto estilo 
a las imágenes, se procuraba la máxima objetividad. En una toma fotográfica con fines 
médicos era necesario preparar el cuerpo de forma apropiada para poder mostrar con 
el mayor detalle posible aquello que se quería destacar. Habitualmente se empleaban 
fondos neutros, monocromos si era viable. No siempre resultaba fácil la elección del 
punto de vista, la distancia focal y la luz más adecuada, máxime si además era necesario 
salvaguardar el anonimato de sus modelos, situación especialmente crítica en el caso de 
enfermedades de transmisión sexual que podían estigmatizar socialmente al retratado.

Por otro lado, En el contexto del siglo XIX, otra importante limitación para estas 
prácticas fue la estricta moral Vitoriana, extensible a los principales países del occidente 
civilizado. Para la mentalidad puritana tan característica del pensamiento decimonónico 
la exposición visual del cuerpo humano, muy especialmente el femenino, era un 
importante tabú que actuó como freno para cualquier tipo de actividad relacionada con 
su representación visual, particularmente si el sistema empleado era la cruda y directa 
fotografía.

Males a flor de piel

Un terreno en el que las imágenes fotográficas se ganaron una fama de objetividad 
sin igual fue en el de la documentación médica de las enfermedades, potenciada por 
la necesidad de crear un material pedagógico de estudio y enseñanza de los diferentes 
síntomas y su proceso de curación. Esta iniciativa nació por la exigencia de institucionalizar 
la práctica de la medicina en base a un sistema universal y homogéneo para todos los 
médicos y doctores, destinado a facilitar el diagnostico y tratamiento. Una visualización 
de la anatomía patológica con fines didácticos capaz de mejorar la comprensión de 
la enfermedad. Con esta meta se publicaron atlas, manuales y revistan ilustradas que 
proporcionaban archivos visuales destinados a divulgar y establecer una documentación 
fiable y duradera. 

Bajo este panorama, los propios doctores se encargaron de esta labor de documentación 
contratando a fotógrafos profesionales o realizando ellos mismos las tomas, creando 
un registro visual como apoyo a su labor médica. Fotografías de antes y después una 
intervención quirúrgica, o de un tratamiento con vistas de frente y perfil, así como 
anomalías y casos patológicos conformaron estas colecciones de uso privado. 

El primer tema para este tipo de imágenes fueron obviamente aquellas enfermedades 
cuyos síntomas se manifestaban de manera externa, tales como las afecciones de la 
piel, deformaciones del cuerpo o males similares. En general, se retrataba cualquier 
manifestación anormal o excepcional del cuerpo humano. (Ilustración 1)

La fotografía dermatológica fue iniciada en 1864 por Alexander Balmanno y 
continuada por los franceses Alfred Ardí y Aimé de Montméja. Habitualmente se trataba 
de fotografías de los casos más destacables, coloreadas a mano de forma selectiva para 
dar un mayor realismo a los efectos de la enfermedad sobre la piel. Una cartografía de las 
lesiones cutáneas que permitía comparar procesos similares para facilitar el diagnóstico 
en futuras ocasiones. 
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En este terreno específico, la estrecha 
colaboración entre médicos y fotógrafos, 
quedó perfectamente ilustrada en el 
comentario escrito por A. Montméja, y 
publicado en la revista fundada por él mismo 
y el Doctor Hardy Clinique photographique 
de l’Hôpital Saint-Louis: «Dans le courant 
de l’été 1866, M. Hardy eut connaissance 
d’essais photographiques faits en Angleterre, 
et me confia, dès lors, le projet d’étudier 
avec lui ce nouveau procédé d’iconographie 
dermatologique. Je commençai par devenir 
photographe. (…) Les coloris confiés à des 
mains habiles s’exécutent entièrement sous 
mes yeux avec la sanction de M. Hardy qui 
juge en dernier ressort «1. (Ilustración 2)

Curiosamente, la popularidad de estas, 
a menudo escalofriantes, fotografías fue 
mucho mayor de lo habitual para el resto 

de la imaginería científica, gracias al morboso interés de la sociedad decimonónica 

1 Aimé de Montméja, « Clinique photographique de l'Hôpital Saint-Louis », en Photo Illustrated Medical 

Literature, consultado el 11 de Agosto del 2005 http://www.artandmedicine.com/Index.html

En el transcurso del verano de 1866, Sr. Hardy tuvo conocimiento de ensayos fotográficos hechos 
en Inglaterra, y me confió, desde entonces, el proyecto de estudiar con él este nuevo procedimiento de 
iconografía dermatológica. Comencé por hacerme fotógrafo. (…) Los coloreados confiados a manos hábiles 
son ejecutados bajo mi supervisión con el beneplácito del Sr. Hardy quien juzga en última instancia. 

por lo raro y monstruoso. Las terribles 
alteraciones físicas provocada por la 
enfermedad, habitualmente restringida 
a la esfera de lo privado o al terreno de la 
medicina profesional, ocultas habitualmente 
de la escrupulosa mirada de una sociedad 
caracterizada por la importancia otorgada 
a las apariencias, quedaban expuestas de 
manera precisa, amparadas en el aura de 
veracidad asociada a la imagen fotográfica,  
generando una nueva imaginería de la   
diferencia. 

El otro ya no era un exótico habitante de 
un alejado continente, sino un ciudadano 
de su propia raza cuyo mal alteraba los 
estándares de la normalidad, para situarlo 
en el terreno de lo grotesco y extraordinario. 
Hasta su prohibición, las barracas de feria se alimentaron de estos seres desposeídos de 
su condiciones humana, o en los límites de ella. Mujeres barbudas, hombres elefante, 
gigantes y enanos, los denominados “born freaks” produjeron una enorme curiosidad 
científica y social dando pie a una potente iconografía de la alteridad cuya influencia 
perdura hasta nuestros días. (Ilustración 3)

Imágenes del cuerpo, enfermedades del alma

Con al implantación de la filosofía cartesiana, a mediados del siglo XVII la ciencia se vio 
obligada a establecer un una nueva medida en relación a la imagen del alma. Reelaborando 

Ilustración 1. Lewis Sayre. Enfermedad 
lumbar y curvatura vertebral. 1877.

Ilustración 2. Aimé de Montméja. Perdida 

tuberculosa de la nariz. 1868

http://www.artandmedicine.com/Index.html
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el pensamiento de Descartes, Johann Sigismund 
Elsholtz desarrolló su Antropometría basada en la 
idea de que “tout repose sur un fondement unique, 
à savoir la concordance des différentes parties du 
corps entre elles…, ensuite, le fait que le visage est 
comme un miroir, reflétant  toute l’harmonie des 
autres membres”2 Esta idea sirvió como punto de 
partida para la fundación de la fisiognomía como 
una rama de la ciencia encargada de estudiar el 
comportamiento de las persona a través de sus 
rasgos faciales y las relaciones entre el carácter y 
aspecto físico de los individuos. Así  el rostro 
quedaba conectado con las pasiones y los conflictos 
interiores como un espejo del alma y su estado de 
salud.

Durante el siglo XIX surgió una auténtica 
obsesión por reflejar el rostro humano por 
medio de la fotografía. Con la implantación de 

la fisiognomía se abrió al retrato científico un nuevo territorio por explorar, en el que 
las apariencias anormales y expresiones del rostro fueron percibidas como herramientas 
para diagnosticar la locura y otras enfermedades mentales. El notable éxito social de la 
frenología de Franz Joseph Gall empujó definitivamente estas pesquisas. Y aunque no 

2 Johann Sigismund Elsholtz, “Antropometría”. Citado por Elizabeth Madlener en «  L’exploration 
physiognomonique de l’âme » en L’âme au corps. Arts et sciences 1793-1993. P.227 (Paris : editorial Gallimard, 
1994), 262.

Todo se basa en un único fundamento, a saber, la concordancia de las distintas partes del cuerpo entre ellas 
…, después, el hecho de que la cara sea como un espejo, reflejando todo la armonía de los otros miembros.

todos los sectores de la cultura acogieron estas 
ideas con entusiasmo, el interés por ellas estaba 
firmemente afianzado en el pensamiento de 
la comunidad científica y la propia sociedad 
decimonónica. 

Para una auténtica comprensión del 
gesto y la expresión no se podía obviar la 
fisiología y el funcionamiento físico de los 
mecanismos que los desencadenan. El estudio 
de la musculatura facial y el carácter asociado 
a las expresiones hallaron en la fotografía la 
forma precisa de captar toda la amplia gama 
de posibilidades formales del rostro humano. 
Pero, ciertamente no bastaba con fotografiar a 
alguien riendo o llorando sin más, era necesario 
la sistematización y el rigor científico en este 
proceso. (Ilustración 4)

En este campo destacan los reveladores 
trabajos del médico Guillaume Duchenne du 
Boulogne en torno a la fisonomía, inspirados 
en los obras del filósofo y científico Johann 
Kaspar Lavater y los estudios sobre anatomía de la expresión del cirujano y anatomista 
Charles Bell, cimentando la idea de que la fotografía era “verdadera como un espejo”. 

Otro insigne científico que mantuvo un vivo interés por las imágenes de Duchenne 
fue el padre de la teoría de la evolución de las especies Charles Darwin. Fascinado por 
el estudio de la expresión escribió The expression of Emotion in Man and Animals, que 

Ilustración 3. Frederick Treves. Retrato 
científico de Joseph Merrick, el hombre 
elefante. 1889. 

Ilustración 4, Guillaume Duchenne du 
Boulogne. Lámina del libro Mécanisme 
De La Physiognomie Humaine Ou Analyse 
Electro-Physiologique De L’expression Des 
Passions Applicable A La Pratique Des Arts 
Plastiques. 1862.
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ilustró con fotografías de Duchenne y otras que encargó al reconocido fotógrafo 
pictorialista Oscar G. Rejlander. Darwin, convencido del valor documental de este tipo 
de imágenes, escribió: “I have found photographs made by the instantaneous process 
the best means for observation, as allowing more deliberation.”3 Y aunque Darwin no 
compartió por completo la teoría muscular de Duchenne mantuvo el mismo interés y 
confianza en la fotografía que él. (Ilustración 5)	

3 Charles Darwin, The expression of the emotions in man and animals (London, John Murray, 1872), 148, 

consultado el 13 de Agosto del 2006, http://pages.britishlibrary.net/charles.darwin3/expression/
expression_intro.htm-

He descubierto que las fotografías realizadas mediante el proceso instantáneo son el  mejor medio para la 
observación, pues permiten más calma. 

Las caras de la locura

En el contexto de la medicina decimonónica, con la cámara como herramienta 
analítica de investigación, el estudio de las enfermedades de la mente a través del retrato 
recogió el testigo de la fisiognomía y se convirtió en un género descriptivo con resonancias 
morales. La  clasificación de los diferentes estados de la mente fue asociada a sus signos 
externos, por lo que su registro metódico y científico se presentó como una pieza clave en 
la comprensión de las perturbaciones y desordenes de la psique.

Se considera que Hugh Welch Diamond fue el padre de la fotografía clínica, al sustituir 
los dibujos que habitualmente se empleaban para ilustrar los tratados sobre estos temas 
por fotografías. Siguiendo una de las corrientes de pensamiento dominantes de la época, 
este miembro fundador de La Royal Photographic Society de Londres, estaba convencido 
que la supremacía de la fotografía se debía a su propia naturaleza gnoseológica. Es decir, 
cada imagen producida por la cámara se trataba de un “registro perfecto y fidedigno”, pues 
era el medio que poseía la “Verdad” en si mismo y se constituía como “el representante 
de la verdad en el Arte”4 y, por tanto, como la herramienta ideal  de cualquier búsqueda 
científica. (Ilustración 6)

En los álbumes fotográficos que se conservan se aprecia siempre un mismo criterio 
de composición y encuadre para todas las imágenes basado en las pautas de la ilustración 
“sin estilo”. Encuadres frontales, fondos neutros, a menudo una simple tela colgada, 
plano medio o tres cuartos, otorgaban todo el protagonismo a la persona retratada. Los 
protagonistas de todas estas imágenes son sus pacientes del manicomio, que sirvieron 
tanto como modelos pasivos para los retratos como sujetos activos de sus experimentos.

La utilidad de estos atlas frenopáticos era múltiple. En primera instancia se presentaban 
como documentos que permitían clasificar a los afectados por algún mal mental en 

4 Sader L. Gilman, The face of madness. Hugh W. Diamond and the origin of psychiatric photography de, citadas 
a su vez por John Tagg en El peso de la representación (Barcelona: Gustavo Gili, 2005), 104.

Ilustración 5. Oscar G. Rejlander. Imágenes de The expression of Emotion in Man and Animals. 
1872

http://pages.britishlibrary.net/charles.darwin3/expression/expression_intro.htm-
http://pages.britishlibrary.net/charles.darwin3/expression/expression_intro.htm-
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diferentes tipos según su fisiognomía: 
melancólico, paranoico etc. Además, 
también facilitaban a los médicos una 
herramienta de orientación, diagnóstico e 
incluso de identificación de los enfermos. 
Siguiendo con esta misma línea de 
trabajo, el proyecto más ambicioso 
del retrato médico decimonónico fue 
L’Iconographie photographique de la 
Salpêtrière coordinado por el Dr. Charcot 
desde 1862. Este influyente y reputado 
médico francés dio una nueva orientación 
a la medicina de la mente sentando las 
bases de una psicología visual al renovar el 
estudio de la patología nerviosa. 

Caracterizado por una aplicación 
innovadora de las terapias, Charcot 
introdujo el empleo de la hipnosis y la 
imagen en un intento de visibilizar los 
males ocultos del alma a través del cuerpo. 

Tomado como base los signos externos del rostro, la gesticulación y la postura corporal, 
asociándolos a determinados tipos de enfermedad, catalogó las diferentes patologías en 
“tipos” fácilmente identificables. 

Charcot tuvo una clara conciencia de la importancia del papel de la fotografía en esta 
empresa documental, por lo que a menudo pidió colaboración a fotógrafos o médicos 
expertos en fotografía como el mencionado  Duchenne, los internos D. M. Bourneville y 
Paul Regnard, o el principal teórico de la fotografía médica de su época Albert Londe. La 

culminación de este interés por el nuevo medio fue la fundación del primer laboratorio de 
fotografía oficial de una entidad hospitalaria que permitió crear una abundante iconografía 
científica asociada al los estudios de psicología. 

De entre todas las contribuciones de Charcot destaca sus trabajos sobre la histeria, que 
le valieron una reputación internacional. Intentando poner orden a la confusión reinante 
en torno a esta enfermedad, el célebre neurólogo se propuso estudiarla en profundidad 
por medio de la observación. Mediante métodos de Hipnosis  consiguió identificar los tres 
estados físicos que definían sus síntomas5.

En estas investigaciones la fotografía tuvo un papel crucial, como señaló Georges Didier-
Huberman en su monografía Invention de l’hystérie. Según este reconocido pensador, los 
internos de Salpêtrière identificados como personas histéricas fueron metódicamente 
fotografiados por el equipo de Charcot para poder suministrar estas imágenes a sus colegas 
escépticos como prueba visual de una forma específica de la histeria. (Ilustración 8)

5 Aunque actualmente las teorías sobre la histeria de Charcot han sido ampliamente refutadas, sus 
contribuciones a la neurología y psicología lo sitúan entre los más renombrados médicos del siglo XIX.

Ilustración 6. Hugh Welch Diamond. Mujer 

sentada con pájaro. C. 1855.

Ilustración 7. lbert Londe. Estudios sobre la Histeria. 1893
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Esta proceder se comprende mejor situado en el contexto de su época, y más 
concretamente en el ambiente académico del Paris de finales del siglo XIX, en el la 
teatralización de los conocimientos científicos era una forma más de divulgación de las 
mas novedosas teorías médicas, tal y como ilustra perfectamente el cuadro de 1887 de A. 
Brouillet  titulado Lección clínica en la Salpêtrière en el que se ve al propio Charcot ante 
un nutrido grupo de alumnos y oyentes en una de sus famosas sesiones del martes en las 
que presentaba casos de pacientes bajo los efectos de un ataque de Histeria. (Ilustración 9)

“Charcot nunca sospechó que sus pacientes pudieran simular los síntomas que sabían 
que se esperaban de ellas, o que la repetición de estas crisis dramáticas frente al público 
hubieran podido ser maquinadas por los asistentes o por los alumnos, tras bambalinas, 

con el fin de satisfacer a su maestro”6. Pero, independientemente del valor científico de 
sus deducciones y la falta de vigencia de estas teorías, resulta evidente la importancia 
otorgada al valor documental de la fotografía y su posterior influencia en la imagen 
popular de los enfermos aquejados por estos males de la mente.. 

Y como muestra de la verdadera intención del reputado doctor basten unas  significativas 
declaraciones pronunciadas en su defensa ante las repetidas acusaciones de inventar los 
síntomas de una enfermedad por él imaginada: “Sería verdaderamente asombroso que 
pudiera crear así enfermedades por voluntad expresa de mi capricho y de mi imaginación. 
Pero, en realidad, mi labor allí es únicamente la de fotógrafo; registro lo que veo”7. Y ya 
se sabe, la cámara no podía mentir.

6 Héctor Pérez-Rincón, El teatro de las histéricas. De cómo Charcot descubrió entre otras cosas que también había 
histéricos (México: editorial Fondo de Cultura Económica, 1998), 

7 Citado por Georges Didi-Huberman en La invención de la histeria, Charcot y la iconografía de la Salpêtrière, 
45, 178.

Ilustración 8. Bourneville y Regnard. Ataque histérico –epileptico con 
tetanismo. De la “Iconographie photographique de la Salpêtrière. 1878.

Ilustración 9. A. Brouillet.  Une leçon clinique à la Salpêtrière . 1887.
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La enfermedad mental conlleva un tipo de alteridad sutil por su invisibilidad. Difícil 
de detectar a través de la apariencia física al permanecer oculta en el interior de la mente. 
Las fotografías de Charcot visualizaban esta desviación de la normalidad mediante una 
imaginería cuidadosamente pautada que, autorizada por el prestigio de los productos de 
la cámara, otorgaba un estatus especial a las histéricas de la Salpêtrière. Extrañas en su 
propia sociedad, seres humanos de apariencia estándar que traspasaban las fronteras de 
la otredad al ser presas de los raptos de locura transitoria, convirtiéndose así personajes 
capaces de materializar con sus gestos y expresiones los estados alterados del alma. 

Fotografía Judicial. El principio de identidad.

Todas las características con las que hemos ido definiendo la concepción científica 
de la fotografía en el siglo XIX y su asociación al documento veraz, condujeron 
consecuentemente a que los medios policiales y judiciales se fijaran en ella como un 
instrumento ideal para la identificación y control de los individuos. Su facilidad para ser 
ejecutada y archivada  alimentó la idea de crear un fichero de delincuentes -o posibles 
delincuentes- dispuesto a ser consultado cuando fuera necesario.

Las prácticas fotográficas de Hugh W. Diamond ya había anticipado la recopilación 
sistemática de personas con el fin de ser clasificadas por medio de fotografías. Como 
señala John Tagg, este procedimiento comenzó a extenderse a partir de los años sesenta 
y setenta en colegios, hospitales, cárceles y orfanatos, hasta el punto de que en algunas 
de estas instalaciones surgió la necesidad de un departamento fotográfico estable. El 
retrato sistemático de los integrantes de estas comunidades fluctuantes se convirtió en 
una especie de censo visual que facilitaba el control de altas y bajas y, sobre todo, de los 
propios sujetos fotografiados.

En este tipo de imágenes se fue conformando un estilo en el que la persona, y 
muy específicamente su rostro, en posición frontal o casi frontal, tomaba el máximo 

protagonismo gracias a los fondos lisos y neutros, a la iluminación uniforme y difusa, 
y a la nitidez del enfoque dada por la profundidad de campo. A estas características 
se sumo la incorporación del nombre de cada individuo retratado, y un sistema de 
clasificación numérica en la propia fotografía que configuró un modelo de ficha o carta 
de identificación que fue adoptado y remodelado por Alphonse Bertillon, fundador de la 
fotografía judicial.

En 1872 se instauró de manera oficial el primer servicio de identificación judicial 
basado en la imagen, gracias al éxito que un año antes había supuesto el uso de los 
archivos fotográficos policiales para el reconocimiento de los implicados en la rebelión de 
la comuna de París. El responsable de su constitución y diseño fue el médico Alphonse 
Bertillon quién, inspirado en los procedimientos antropológicos, ideó una combinación 
de la señalética antropométrica y fotografías pensado para ser implantado como el sistema 
definitivo para el registro  visual de individuos.

El denominado Bertillonaje “tuvo por objeto la identificación y clasificación de 
personas, especialmente de criminales, con dos premisas antropológicas fundamentales: 
las dimensiones de los huesos no cambian durante la edad adulta y son diferentes en cada 
persona”8. (Ilustración 10)

Mediante un minucioso sistema de medición y catalogación de las distintas partes 
corporales, se abría una ficha con las correspondientes medidas antropométricas de cráneo, 
antebrazo izquierdo, pie izquierdo, longitud del dedo medio izquierdo y color de los ojos. 
A estos datos les acompañaba una fotografía de frente y otra de perfil, complementada 
con otras tomas de detalles significativos de cada delincuente, como por ejemplo orejas, 
pelo, tatuajes, lunares, cicatrices, arrugas, y todo aquello que permitiera su identificación 

8 Sánchez Vigil, Juan Miguel y Fernandez Fuentes, Belén, La fotografía como documento de identidad. 

Documentación de las Ciencias de la Información , vol, 28, 192, consultado el 12 de marzo del 2012. http://
dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1222912 

http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1222912
http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1222912
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de manera más precisa. Mediante este procedimiento configuró un archivo de más de 
75.000 fotografías que demostró ser de gran eficacia práctica para las instituciones de 
control del estado.

Pero el procedimiento propuesto por Bertillon iba más allá de ser un simple retrato, 
convencido de la superioridad documental que otorgaba la cámara. Con la voluntad 
consciente de alejarse de todo compromiso estético y estilístico, claramente orientado 
hacia su racionalización científica, promulgó una receta en la que codificaba la pose, la 
iluminación, el formato y la escala de reducción con la finalidad de “producir la imagen 
más parecida posible. O dicho de forma más concreta: producir la imagen que sea más 

fácil de reconocer, la que resulte más fácil de identificar en relación al original”9. 

El éxito de este procedimiento hizo que Bertillon ampliase el abanico de usos de 
la cámara, clasificando sistemáticamente tipos de narices, orejas y otras facciones de la 
cara  para facilitar su comparación, adentrándose en el terreno de la fisonomía. En su 
afán de veracidad inventó procedimientos para conocer el tamaño real de un objeto y, 
en general para hacer de la fotografía una herramienta de reconocimiento más precisa y 
fiable. (Ilustración 11)

En todas estas prácticas el medio fotográfico se ponía al servicio de la ciencia y el 
estado, asentando de manera definitiva ante la sociedad su estatus como documento 
visual veraz incapaz de mentir. ”La photographie s’est arrogé un pouvoir scientifique 
en prétendant apporter la preuve –au-delà de la similitude- de l’identité entre plusieurs 
éléments anatomiques qui conclut à une identité individuelle”10. En consecuencia, sus 
imágenes accedían a un nuevo nivel de autoridad que las dotaba de una mayor capacidad 
para configurar el imaginario colectivo de occidente. 

Un caso particularmente interesante desde la perspectiva de la otredad es el del 
médico y criminólogo italiano Cesare Lombroso, fundador de la antropología criminal 
e integrante junto con Enrico Ferri y Raffaelle Garofalo de la Scuola Positiva Italiana. 
En su “Tratado Antropológico Experimental del Hombre Delincuente”, publicado en 
1876, dedujo mediante el método inductivo y empírico, basado en la observación, que 
los criminales con delitos graves tenían en común una serie de taras genéticas que se 
manifestaban físicamente en la anatomía y, de manera más concreta, en los rasgos que 
define el rostro. 

9 Alphonse Bertillon, “La fotografía judicial”. En la recopilación de textos de Juan Naranjo Fotografía 
antropológica y colonialismo (1845-2006) (Barcelona: Gustavo Gili, 2006), 105.

10  ����������������������Michel Frizot (cor.), Nouvelle histoire de la photographie (Paris: Editions Adam Biro. Bordas, 1994), 263 
La fotografía  asume un poder científico pretendiendo aportar la prueba – más allá de la semejanza- de la 
identidad entre varios elementos anatómicos que concluye con una identidad individual

Ilustración 10. Alphonse Bertillon. Ficha judicial de Sr. 
Dardetra. 1899.
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El enfoque antropológico propuesto 
por Lombroso partía del hecho de que la 
criminalidad era resultante de tendencias 
biológicas innatas. Así pues, el “Homo 
delinquens”, en la mayoría de los casos, era 
una individuo hipoevolucionado, un ser 
atávico producto de la regresión a etapas 
primitivas que conservaba algunos de 
los rasgos característicos de los antiguos 
humanos:  mentón prominente, ojos huidizos 
y o achinados, cabello grueso y tupido, frente 
estrecha, orejas de soplillo, pómulos salientes, 
labios delgados, nariz aguileña, mirada fija, 
poca barba, asimetría facial, tatuajes en 
la piel y otras particularidades especiales 
como estrabismo, párpados caídos o aspecto 
femenino en los hombres y masculino en las 
mujeres. 

Para entrar dentro de un tipo de criminal 
específico, un individuo debía poseer al 
menos cuatro de los denominados “stigmata 
degenerationis”. Más aún, cada delito en 
particular estaba ligado a algunas de estas 
anomalías morfológicas, como la nariz 
aguileña a los ladrones, los arcos superciliares 
salientes con los violadores y el dedo gordo 
del pie más separado con las prostitutas. En 

general, se tratarían de facciones que los seres humanos normales, más evolucionados, 
tendrían ya superadas. Residuos hereditarios que se constituían como signos distintivos 
de los delincuentes, según estudios estadísticos del propio Lombroso que, a pesar de 
no satisfacer los criterios científicos de la época, le permitió sentar las bases de su teoría 
pretendidamente  objetiva en la que no se excluía ninguna clase de criminal

Se trataría así de una materialización de la maldad, visibilizada en determinadas 
fisionomías, fruto de un patrimonio genético de naturaleza animal. En este sentido, el 
criminal representaría un retroceso evolutivo que irrumpe en la sociedad moderna como 
un elemento transgresor y demoniaco. En términos de Lombroso, una especie de hombre 
salvaje en tierra civilizada; una minoría bárbara que se asemejaba sospechosamente a las 
descripciones de indígenas de diferentes razas. En suma, un extraño diferente y peligroso 
potencial propagador del caos. Como señala Peter Strasser a propósito de esta tema “Dans 
l’univers des formations mythiques, le mal est en général l’étranger, l’autre, celui que n’est 
pas moi”11.

Para ilustrar sus teorías y confirmar estas hipótesis, Lombroso estudió cientos de 
cráneos de criminales, pero consciente de las limitaciones de este proceder, y convencido 
de  la rostro es el espejo del alma, encargó una serie de retratos siguiendo las pautas 
establecidas por Bertillon para asegurarse una tipificación de carácter científico dentro 
del estándar judicial. Con estas imágenes y otras recopiladas de distintas fuentes, entre las 
que se incluían dibujos, creó atlas con tipos de delincuentes para ilustrar sus argumentos 
por medio de comparaciones entre los distintos sujetos, persuadido de la capacidad de la 
cámara para proporcionar una descripción aséptica del individuo. Las fotografías tenían 
básicamente un mismo encuadre de plano medio corto, con la cabeza como protagonista 
y estaban ordenadas en una retícula numerada que facilitaba la comparación de los rasgos 
comunes. Con la misma filosofía Lombroso realizaba moldes de la cara de los convictos 

11 ��������������������������������������������������������������������������������������Peter Strasser, « Cesare Lombroso: l’homme délinquant ou la bête sauvage au naturel ». En L’âme au corps, 
356. En el universo de las formaciones míticas, el mal es en general el extranjero, el otro, aquel que no soy yo. 

Ilustración 11. Alphonse Bertillon. Cuadro 
sinóptico de clasificación narices y orejas. C. 
1903.
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para conservar una huella fidedigna de su aspecto. (Ilustración 12 y 13)

En sus obras, el criminólogo italiano otorgó una gran importancia estas representaciones 
cuyas imágenes fueron empleadas para facilitar una mejor identificación de los criminales. 
En más de una ocasión los acusados fueron condenados a causa del peso de los argumentos 
Lombrosianos, debido en parte a la extraordinaria difusión mundial de la que fueron 
objeto en su época. 

En la actualidad algunas de las ideas de Lombroso todavía permanecen presentes en la 
teoría criminológica. No obstante, aquellas que se refieren a la relación entre el aspecto físico 
y la delincuencia han sido rebatidas, quedando completamente desfasadas. Sin embargo, 
y curiosamente, los arquetipos que en ellas se describían han permanecido en la cultura 
popular, particularmente en la literatura popular, el cómic y en los productos audiovisuales, 
cuyos malvados profesionales suelen ajustarse a los rasgos descritos por Lombroso, creando 
así una iconografía en el que el “otro” criminal es reconocible de un golpe de vista, 
perpetuando arquetipos obsoletos pero tremendamente potentes visualmente.

De esta manera los trabajos de Lombroso y Charcot consolidaron una de la principales 
características que definieron el particular estatus de lo fotográfico a finales del siglo XIX. 
A este respecto, Natalia Brizuela afirma: “La fotografía les permitía a estos científicos una 
serie de operaciones: por un lado, exhibir aquello que sólo ellos veían, justificando así sus 
hallazgos; por otro, observar, en esas fotografías, detalles de aquellos cuerpos enfermos, 
detalles que la óptica técnica podía mostrarles y que incluso a sus ojos -tan adiestrados para 
ver- se les escapaban, para entonces poder así diagnosticarlos, clasificarlos y eventualmente 
proponer curas para ellos”12.

12 Natalia Brizuela, “Estado y positivismo en el XIX, o los desertores sociales en la narrativa de Diamela 

Eltit”, Casa de las Américas: enero-marzo de (2003), consultado el 17 de Mayo del 2012, http://www.letras.
s5.com/eltitcuba0808034.htm

En la misma línea de trabajo los antropólogos adoptaron la fotografía en un afán 
de capturar mediante sus placas una imagen capaz de definir al ser humano en toda su 
extensión.

La fotografía antropológica

El concepto de identidad al servicio de la descripción del otro, arriba mencionado, se 
constituyó como la piedra angular del denominado retrato etnográfico o antropológico. 
Como señala Cristian Jure “la antropología en su desarrollo histórico fue constituyéndose 

Ilustración 12 y 13. Cesare Lombroso. Páginas del Atlas de l’homme criminel. 1887

http://www.letras.s5.com/eltitcuba0808034.htm
http://www.letras.s5.com/eltitcuba0808034.htm
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como ciencia particular elaborando explicaciones de la “otredad cultural” a partir de la 
constitución de una imagen, de un modelo de quienes consideraba objetos de su estudio”13.

La importancia otorgada a la representación rápida, precisa y fiable del cuerpo humano 
hizo de esta disciplina uno de los campos de acción más productivos de la fotografía 
científica del siglo XIX. Un considerable número de fotógrafos profesionales y amateurs 
realizaron una ingente producción que sólo recientemente ha empezado a salir a la luz. 
Esta gran profusión de imágenes se debió en gran medida a la excelente adecuación del 
nuevo medio a las necesidades de la incipiente ciencia, pero también gracias a la pronta 
adopción de la misma por parte de antropólogos y etnólogos, que vieron en ella las 
cualidades necesarias para la documentación de sus observaciones.  

Por otro lado, tampoco hay que olvidar el valor comercial de estas imágenes, que 
promovieron un prolífico negocio fotográfico dada su popularidad entre la burguesía de 
occidente que, ávida de exotismo e imbuida por el espíritu romántico del gusto por lo 
lejano e  insólito, las coleccionaba en álbumes de curiosidades. La vida y la apariencia de 
estos seres humanos, habitantes de  recónditos y misteriosos lugares, cobró un enorme 
interés a raíz del renovado proceso de colonización iniciado durante el siglo XIX por las 
principales potencia europeas.

La antropología decimonónica discurrió paralela a este nuevo período de expansión 
colonial de carácter capitalista e imperialista , marcando de manera indeleble el uso de 
la fotografía y su estatus cognoscitivo. Desde que Daguerre y Talbot la entregaron a la 
sociedad, la cámara  se convirtió en un accesorio imprescindible para cualquier tipo de 
viaje y expedición científica o militar. Por aquel entonces, los estudios etnográficos y 
antropológicos14 vivían los primeros e incipiente pasos en un proceso de consolidación 

13� Jure, Cristian. La construcción de la alteridad a través de las imágenes (2000), consultado el 12 de abril del 

2012,  http://www.naya.org.ar/congreso2000/ponencias/Cristian_Jure.htm
14 Según el diccionario de la Real Academia de la Lengua Española la antropología se define como la ciencia 

del valor científico de sus investigaciones  y métodos de trabajo. 

Como señala el historiador Juan Naranjo en su libro Fotografía antropológica 
y colonialismo, a principios del siglo esta ciencia del hombre era básicamente una 
antropología física, que tenía sus raíces en la medicina y basaba sus deducciones en la 
apariencia superficial de las personas, asociando el estudio del hombre al estudio de su 
cuerpo, en una labor de recopilación, catalogación y comparación inspirada en las ciencias 
naturales.	  

Ante la enorme dificultad de traer a los individuos que se quería examinar, la opción 
más lógica fue reemplazarlos mediante representaciones de la mayor exactitud posible, 
característica que satisfacían únicamente el molde directo y la fotografía. Tal y como 
apuntó P. J. Jehel, el inconveniente de la primera estribaba en la complejidad del proceso 
de la ejecución de los moldes. La segunda, en cambio resultaba comparativamente mucho 
más fácil, ofreciendo así un servicio insustituible al etnólogo. (Ilustración 14)

Otra ventaja incomparable del invento de Daguerre, en términos del profesor 
de anatomía e historia natural Etienne-Renaud-Agustin Serres, era que ya no sería 
imprescindible emprender largos y fatigosos viajes, pues las imágenes de los diferentes 
tipos humanos irían hacia los antropólogos materializadas en fotografías. El inconveniente 
de tan esplendida perspectiva era que el incipiente método todavía adolecía de un 
procedimiento de trabajo suficientemente estricto para adecuarse a un estudio con 
pretensiones científicas, amen de resultar técnicamente limitado para el fin pretendido.

Habitualmente, durante casi todo el siglo XIX, la labor propiamente etnográfica de 
la recogida de información en el lugar de origen era realizado por militares, misioneros, 
exploradores o cónsules, sin formación específica en la disciplina. El material por ellos 

que trata del hombre, física y moralmente considerado, y la etnografía como la ciencia que estudia las razas 
y los pueblos en todos los aspectos y relaciones. Habitualmente se asocia la primera a una investigación de 
gabinete y la segunda con el trabajo de campo.

http://www.naya.org.ar/congreso2000/ponencias/Cristian_Jure.htm


Revista
Sans 
Soleil

66 Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Nº4, 2012, p. 53-73

Ricardo Guixà Frutos

Iconografía de la otredad

aportado era posteriormente analizado por 
antropólogos teóricos, que frecuentemente 
vivían en las grandes metrópolis de Europa, 
por lo que su conocimiento directo de las 
razas estudiadas se limitaba frecuentemente 
a los nativos que viajaban a las grandes 
capitales para ser expuestos y estudiados, y 
a los datos aportados por estos etnólogos 
amateurs. Bajo este panorama, la fotografía 
adquirió un valor sobredimensionado por 
el especial idiosincrasia de su información. 
(Ilustración 15)

Por estas razones, pesar de la gran 
cantidad de fotografías de carácter 
antropológico que circulaban en Europa 
desde mediados del siglo, los científicos 
percibieron una falta de rigor en el proceso 
de la toma, pues muchas de estas imágenes 
habían sido creadas con fines puramente 

comerciales, y otras por personas sin la suficiente preparación, por lo que adolecían del 
método necesario para realizar un estudio de valor científico.

Con frecuencia estos pioneros recurrían al estereotipo o idealización romántica del 
salvaje, dando una imagen falsa de la autentica realidad social y cultural de los pueblos 
estudiados. Era normal la puesta en escena marcada por las influencias del orientalismo o 
los tópicos del África negra. En 1869 el biólogo Thomas Henry Huxley escribió al respecto: 
“Existe ya un gran número de fotografías etnológicas, pero carecen de valor debido a que 

no han sido tomadas de acuerdo con un plan 
bien ideado y tipificado. El resultado es que 
rara vez son mesurables o comparables unas 
de otras, y que no puede obtenerse de ellas la 
información precisa referida a las proporciones 
y configuración del cuerpo, que es lo único que 
tiene verdadero interés para un etnólogo”15 

Sin embargo, otros muchos antropólogos 
parecían no percibir estos inconvenientes, 
convencidos que el propio instrumento era de 
por si un método científico y poseía un valor 
ontológico incuestionable. El mismo Serres 
opinaba: “C’est cette réalité toute nue et sans 
art que nous fournit le daguerréotype, ce qui 
donne aux figures obtenues par ce moyen une 
certitude que nul autre ne saurait remplacer”16.

Además, dado que básicamente buscaban 
una descripción de la apariencia física, la 
información subministrada se antojaba 
suficiente, en coherencia con el valor que 

15 Huxley, Thomas Henry. “Carta a lod Granville” en Fotografía antropológica y colonialismo, 47

16 ����������������������������������������������������������������������������������������������������   Etienne Serres, “Rapport de la Commission de l’Académie des Sciences pour l’expédition scientifique 
en Amérique du Sud menée par Emile Deville”, en La Lumière del 7 de agosto de 1852, en Photographie et 

anthropologie en France au XIXe siècle,1994-1995, 130, consultado el 25 de julio del 2006, www.a-m-e-r.
com/.../dea/photo_anth19e.pdf 

Es esta realidad completamente desnuda y sin arte que proporcionamos el daguerrotipo, lo que da a las figuras 
obtenidas por este medio una certeza a que ningún otro (medio)  podría sustituir.

Ilustración 14. E. Thiesson. Mujer nativa de 
Sofala (Mozambique), de 30 años de edad con 
el pelo blanco. Daguerrotipo, 1845.

Ilustración 15. Maurice Bucquet. Negros 
de África en el jardín de aclimatación de 
París. 1892.

http://www.a-m-e-r.com/.../dea/photo_anth19e.pdf
http://www.a-m-e-r.com/.../dea/photo_anth19e.pdf
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les otorgaban los sabios en sus trabajos de divulgación. De hecho, estas imágenes eran 
presentadas ante la sociedad por los propios investigadores como pruebas incontestables 
de una realidad sin distorsiones.

Para evitar estos problemas, Los viajeros, exploradores, médicos y militares que 
realizaban el papel de etnógrafos ocasionales, a menudo se pasaban por la sede de la 
sociedad antropológica para recibir instrucciones sobre el modo más adecuado de tomar 
las fotografías y hacer mediciones, estimulados por la exigencia de convertirse en “ojos de 
la ciencia”. No obstante, a la hora de la verdad el seguimiento de estas indicaciones era 
poco estricto y los indígenas no siempre facilitaban el proceso de investigación.

A este problema arriba comentado, se le vino a sumar la rápida europeización de 
las nuevas culturas colonizadas, con la consecuente desaparición de sus costumbres 
ancestrales, e incluso de la propia raza, lo que urgió a los investigadores a una priorización 
de su estudio. La antropología se erigió en preservadora de la pureza de las razas, y la 
fotografía como el instrumento para registrar esas diferencias que las hacían heterogéneas.

En las últimas décadas del siglo XIX la antropología evolucionó hacia un modelo 
científico en el que se unificaron las labores del etnógrafo y el antropólogo, facilitando 
así un mayor rigor en la recogida de datos. La operación fotográfica fue asumida por 
los propios antropólogos, y apareció la figura del etnógrafo-fotógrafo capacitado para 
realizar la tomas con un criterio científico. Una de las consecuencias de este proceso 
fue la sistematización y adaptación de la fotografía a las necesidades particulares de la 
etnografía.

Ya en 1841, la sociedad etnológica de Paris propuso el empleo del doble punto de 
vista de frente y perfil para poder obtener una información adecuada sobre el volumen del 
cuerpo fotografiado (Ilustración 16). Con la introducción del concepto de “tipo” propuesto 
por Adolphe Quételet, y la búsqueda de un individuo promedio ideal que incorporaba 
la estadística el estudio de lo social, los antropólogos encontraron una herramienta de 

trabajo que dotaba de mayor rigor científico a sus estudios. Estas necesidades indujeron 
a la captura de un mayor número de retratos etnográficos, aumentando todavía más su 
producción. 

La irrupción de la antropometría en los estudios antropológicos de la mano del Paul 
Broca, miembro fundador fundador de la Sociedad Antropológica de Paris, y su conjunción 
con el método estadístico de Quételet, hicieron que la fotografía etnográfica adoptase 
renovados métodos de trabajo. Con este nuevo paradigma, la exigencia de establecer un 
sistema que facilitase la toma de medidas en las fotografías, provocó la introducción de 
una escala de referencia en la propia escena: fondos cuadriculado, señales métricas para 
calcular proporciones, armazones de madera reglados, ampliaron las prestaciones de cada 
imagen desde un punto de vista científico, pero dificultando la ya ardua labor de los 
esforzados etnólogos.

Lo cierto es que estos métodos de salón no siempre se mostraron prácticos al a hora 
de ser aplicados en el transcurso de la las expediciones científicas, muy especialmente las 
largas y pesadas mediciones antropométricas, por lo que la fotografía vio reforzado su 
papel documental. Sin embargo, el proceso fotográfico también tenía sus inconvenientes 
pues no siempre era fácil convencer a los pueblos de razas primitivas que se negaban 
insistentemente a ser fotografiados.

 A estos obstáculos hubo que añadir las limitaciones técnicas del proceso, que, pese a 
los rápidos progresos de los materiales fotosensibles, todavía no habían podido resolver la 
representación del color, causando con ello un severo impedimento para la consecución 
de una descripción perfecta de la piel y sus sutiles matices cromáticos. 

Paradójicamente, esta limitación provocó que en ciertos casos los etnólogos alterasen la 
apariencia física de la persona en un intento de que la realidad se ajustase a la reproducción 
fotográfica. Por ejemplo E. Trutat17 aconsejaba empolvar un cabello rubio para que se 

������������������ Eugène Trutat, La photographie appliquée à l’histoire naturelle (Paris, Gauthier-Villars, 1884), 20-21.
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viera realmente claro, manipulación que contrastaba incongruentemente con la búsqueda 
de realismo y veracidad característica del uso de la cámara. Tan fuerte era el poder de 
la credibilidad fotográfica que era preferible una realidad alterada a una representación 
inadecuada.

A pesar de estos esfuerzos por conseguir imágenes imparciales y neutrales, de carácter 
científico, la mirada del antropólogo a menudo estaba inevitablemente sesgada por su 
origen cultural, marcada indeleblemente por una educación de mentalidad europeísta. 
Como afirma Edward Said “la antropología es, ante todo, una disciplina que ha sido 
constituida y construida históricamente, desde su mismo origen, a través de un encuentro 

etnográfico entre un observador europeo soberano y un nativo no-europeo que ocupaba, 
por así decir, un estatus menor y un lugar distanciado. (Said, 1996; 34-35) 

En consecuencia, una gran mayoría de los retratos antropológicos de esa época 
mostraban una imagen del “otro” representado condicionada por las ideas preconcebidas 
de su autor. Como señala Theresa Harlan al hablar de la invasión de Norteamérica por 
los pueblos europeos, “la fotografía estaba al servicio de las ideologías y representaciones 
expansionistas de la frontera, que retrataban a los pueblos indígenas como feroces salvajes 
indignos de una sociedad cristiana blanca, o como pueblos moribundos incapaces de 
comprender el mundo “mejor” de esa sociedad”18 (Ilustración 17)

Otro ejemplo de esta visión mediatizada de la alteridad lo constituyen las exhibiciones 
de carácter etnológico o etnográfico de vocación pseudocientífica o, más frecuentemente, 
lúdico-comercial que abundaron en las principales capitales de Europa y los Estados 
Unidos durante la segunda mitad del siglo XIX y principios del XX. Iniciadas como un 
espectáculo de gran éxito comercial heredero de los “Freak sows” arriba mencionados, 
fueron posteriormente englobadas en exposiciones universales o internacionales, 
diseñadas para publicitar el potencial económico, tecnológico y cultural de del país que 
las organizaba. 

Estas muestras presentaban ante los ávidos ojos del espectador decimonónico grupos 
de seres humanos procedentes de remotas colonias con una intención supuestamente 
científica. Sin embargo, exhibidos como animales salvajes, el carácter de espectáculo 
circense propio de estas representaciones resultaba claro y patente, con la consiguiente 
degradación de los individuos allí presentados. De hecho era frecuente que dichas muestras 
fueran celebradas en circos o incluso en parques zoológicos, como el conocido “Jardin 
d’acclimatation” de París, poniendo de manifiesto “que para la sociedad del momento 

18 ��������������������������������������������������������������������� Theresa  Harlan, “Ajuste de enfoque para una presencia indígena”, en Fotografía antropológica y colonialismo 
(1845-2006) , 231.

Ilustración 16. Philippe Potteau. Kawasaki. Médico de 1re clase de la embajada japonesa. Nacido 
en Yedo, Japón, 1862.



Revista
Sans 
Soleil

69 Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Nº4, 2012, p. 53-73

Ricardo Guixà Frutos

Iconografía de la otredad

ambas comunidades de seres vivos participan de una casi idéntica esencia animal”19.

En el último tercio del ochocientos estos espectáculos aumentaron su frecuencia, 
expandiéndose por todas las grandes capitales europeas, llegando incluso a sus provincias 
en ferias regionales gracias al creciente interés del público. “C’est alors par millions que 
les Français (y otros pueblos), de 1877 au début des années 30, vont à la rencontre de 
l’Autre. Un « autre » mis en scène et en cage. Qu’il soit peuple « étrange » venu de tous 
les coins du monde ou indigène de l’Empire, il constitue, pour la grande majorité des 

19 Juan Miguel Sánchez Vigil, y Belén  Fernández Fuentes. La fotografía como documento de identidad., 

consultado el 12 de marzo del 2012 http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1222912 

métropolitains, le premier contact avec l’altérité. L’impact social de ces spectacles dans 
la construction de l’image de l’Autre est immense. D’autant qu’ils se combinent alors 
avec une propagande coloniale omniprésente (par l’image et par le texte) qui imprègne 
profondément l’imaginaire des Français”20. (Ilustración 18)

Este enorme interés de los ciudadanos europeos por los lugares exóticos, y 
particularmente por sus habitantes, transcurrió paralelo al la construcción del discurso 
racista propio de las políticas imperialistas decimonónicas basadas en una jerarquización 
de las razas humanas. La naciente ciencia moderna, con los antropólogos al a cabeza,  
contribuyó enormemente a sentar las bases de este discurso intolerante y segregacionista, 
intentando demostrar la superioridad moral y cultural de la raza blanca. Detrás de este 
afán se encuentra una imperante necesidad nacional de posicionarse en el nuevo mundo 
surgido tras la revolución industrial. “Certes, la construction de l’identité de toute 
civilisation se bâtit toujours sur des représentations de l’autre qui permettent - par effet 
de miroir - d’élaborer une autoreprésentation, de se situer dans le monde”21. 

20 Bancel, N., Blanchard, P.  y Lemarie, S. Ces zoos humains de la République coioniale. Des exhibitions 
racistes qui fascinaient les européens. Le Monde Diplomatique agosto 2000 16-17, consultado el 23 
de mayo del 2012 http://www.monde-diplomatique.fr/2000/08/BANCEL/14145 

Fue entonces cuando los franceses por millones (y otros pueblos) desde 1877 al inicio de los  
años 30, van al encuentro con el Otro. Un "otro", escenificado y enjaulado. Que sea pueblo 
"extranjero" venido de todos los rincones del mundo o nativo del Imperio, es, para la gran mayoría 
del área metropolitana, el primer contacto con la alteridad. El impacto social de estos espectáculos 
en la construcción de la imagen del Otro es inmensa. Sobre todo cuando se combinan con una 
propaganda colonial omnipresente (mediante la imagen y el texto) que penetra profundamente el 
imaginario francés..
21 Bancel, N., Blanchard, P.  y Lemarie, S. Ces zoos humains de la République coioniale. 

Ciertamente, la construcción de la identidad de cualquier civilización se edifica siempre sobre las 
representaciones del otro que permiten - por el efecto espejo-  desarrollar un auto-representación, situarse 

Ilustración 17. Edward S. Curtis. Boda kwakiutl con la teatralización de la 
ceremonia del potlatch, décadas después de su prohibició por considerarla 
anti cristiana. 1914.

http://dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=1222912
http://www.monde-diplomatique.fr/2000/08/BANCEL/14145
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La fotografía antropológica participó de esta misma filosofía, ya que la necesitad 
de dominar al otro para confirmar la propia superioridad pasaba por controlar su 
representación, y los hijos del daguerrotipo eran las imágenes más avanzadas del momento; 
las más exactas, las más precisas, las más imparciales; aquellas que tenían un certificado de 
validez científica de indudable valor heurístico. Al igual que en los “zoos humanos” toda 
la vasta producción fotográfica de etnólogos y antropólogos, salvo honrosas excepciones,  
se esforzó por mostrar a los indígenas como seres inferiores, casi animales, vestigios de 
una fase evolutiva anterior, sumisos ante la supremacía de sus conquistadores. En suma, 
salvajes que vivían como salvajes, se comportaban como salvajes y pensaban como salvajes. 

Toda la prensa gráfica de la época, desde los semanarios populares a las revistas de 
divulgación científica, se hizo eco de estas fotografías a raíz del interés suscitado por el 
proceso de colonización. En el imaginario  del ciudadano europeo medio quedó claramente 
visualizada la diferencia existentes entre ellos mismos, pertenecientes a la raza civilizada, y 
los aborígenes extranjeros, pertenecientes a las razas inferiores.  (Ilustración19)

A pesar de los éxitos, a finales del siglo XIX y principios del XX, el interés de los 
antropólogos por la fotografía se fue disipando progresivamente a causa de una pérdida 
de confianza en la misma.  Ciertamente, los resultados  obtenidos hasta el momento no 
habían sido capaces de mostrar esa imagen, más conceptual que real, del individuo “tipo” 
universal al que aspiraban. Más bien al contrario, la multitud de detalles absolutamente 
personales de cada humano representado conducían a una idea de un ser particular, único 
e intransferible, que no se ajustaba a su búsqueda teórica.

Otro factor determinante de este cambio fue el creciente desencanto ante las 
restricciones técnicas del material fotosensible cuyas soluciones tardaban demasiado en 
llegar. También hay que considerar las evidentes dificultades para aplicar las estrictas 
normativas impuestas por la Sociedad Antropológica de Paris, cuyo abandono gradual 

en el mundo.

derivó hacia una antropología de la observación más participativa y vivencial, en la que la 
calidad de experiencia directa del investigador devino un valor fundamental.

Bajo este nuevo marco conceptual los antropólogos siguieron empleando la fotografía 
como una herramienta de documentación. Y a pesar de estos profundos cambios en los 
métodos de trabajo,  el sentimiento dominante entre los profesionales de esta ciencia 
social siguió siendo el mismo: la fotografía como una evidencia incontestable que permitía 
ver más allá de nuestros ojos desnudos. Como recalca Jehel al respecto: “Il (soulignait) 
enfin le caractère “ fugace ” et “ insaisissable ” de l’objet d’étude des anthropologues, du 
fait que certains détails significatifs sont à peine perceptibles à l’œil, mais aussi la rapidité 
d’observation que la photographie (est) capable d’appréhender”.22 

22 ����������������������Pierre-Jérôme  Jehel, Photographie et anthropologie en France au XIXe siècle, 64, 1995, consultado el 8 de 

Ilustración18. Poblado  somalí. Zoo humano en el “Jardín d’acclimatation de Paris, 

1895.
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Ciertamente, esta visión intolerante de la otredad fue cediendo terreno a una mayor 
comprensión de los pueblos indígenas, transformando progresivamente al mentalidad 
occidental a lo largo del siglo XX. Sin embargo la inquietud delante de la alteridad no 
es fácilmente superable -como muestra el auge actual de partidos políticos xenófobos- 
poniendo de manifiesto el miedo atávico hacia el extraño, combatido con una 
racionalización de un racismo que estigmatiza al otro, dejando patente que este complejo 
de superioridad formulado y razonado por los antropólogos positivistas decimonónicos 
permanece peligrosamente latente en el inconsciente colectivo europeo.

Agosto del 2006, http://www.a-m-e-r.com/Recherches/dea/photo_anth19e.pdf

Destaca por fin el carácter “fugaz” e “imperceptible” del  objeto de estudio de los antropólogos, debido a que 
algunos detalles significativos son apenas perceptibles para el  ojo pero también la rapidez de observación, que 
la fotografía es capaz de aprehender. (traducción del autor)

Conclusión

Así pues, queda patente que durante el periplo histórico que transcurre desde la 
invención de la fotografía hasta los inicios del siglo XX, la particular carga cognoscitiva 
conquistada por la fotografía en su contacto con la ciencia de espíritu positivista le 
otorgó un estatus dominante entre los demás sistemas de representación visual. Los 
productos de la cámara se convirtieron en sinónimos de imparcialidad, rigor y fidelidad 
a lo real. Avalados por esta prebenda, los retratos científicos practicados en el campo 
de la medicina y la antropología física modificaron de forma permanente el imaginario 
colectivo de la alteridad, construyendo una particular iconografía del otro cuya fuerza 
visual ha perdurado en la cultura popular hasta nuestros días. 

Por otro lado, a pesar de los evidentes avances en el terreno de la integración social, 
el enfermo, el loco, el marginado, el extranjero; o simplemente el feo, el raro, el extraño; 
aquel cuya apariencia no se ajusta a los cánones visuales marcados por los documentos 
fotográficos que han definido la identidad visual del ciudadano medio occidental, tiene 
marcado el estigma de la alteridad asociado a una connotación negativa que es necesario 
superar definitivamente. 

***

Ilustración 19. Los Gallas en el jardín zoológico de aclimatación. 1877

http://www.a-m-e-r.com/Recherches/dea/photo_anth19e.pdf
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      El otro yo 
De la autoficción al turismo identitario en el arte CONTEMPoráneo

Resumen: 

La identidad está en crisis, lo que ha llevado a numerosos artistas a investigar en su propio yo, encontrándose con identidades poliédricas de difícil 
definición. Sumidos en el caos interior, el otro aparece como una referencia fundamental en la búsqueda de uno mismo. Para conseguirlo, los creadores 
transitan por los caminos de la apropiación, la autoficción o la creación de álter-egos hasta llegar al turismo de identidades en Internet. Para poder analizar 
este fenómeno en profundidad es necesario, en primer lugar, comprender la relación entre el yo y el otro.

Palabras clave: identidad, autorreferencialidad, autoficción, apropiacionismo, ipseidad, alteridad, imagen, arte.

Abstract: 

Abstract: Identity is in crisis. This is the reason why a lot of artists are investigating their own self, founding polyhedral identities that are difficult to 
define. Plunged into interior chaos, the other became an important reference to be able to find oneself. To make this possible, creators travel by the roads 
of the appropriation, the Self-fiction or the creation of alter-egos until arriving at the identity tourism in Internet. In order to analyze this phenomenon in 
depth, it is necessary to understand first the existing relationship between the I and the other.

Keywords: Identity, Self-reference, Self-fiction, Appropriationism, Ipseity, Otherness, Image, Art.  
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“Únicamente en la relación viva podremos reconocer inmediatamente la esencia peculiar 
al hombre. También el gorila es un individuo, también una termitera es una colectividad, pero 
el «yo» y el «tú» sólo se dan en nuestro mundo, porque existe el hombre y el yo, ciertamente, a 
través de la relación con el tú” Martin Buber1

En una época de desasosiego identitario para 
un yo en deconstrucción y un nosotros en vías de 
extinción, la alteridad (representada en el tú, el 
vosotros y el otro/s) se convierte en un punto de 
referencia y anclaje imprescindible para todo tipo 
de búsquedas personales. 

El arte se hace eco de esta necesidad y, 
desde hace algunos años, cuando se enfrenta a 
la imposibilidad de hallar una mismidad que 
autorretratar (autorrepresentar o autorreferenciar), 
acoge ampliamente la imagen de la alteridad como 
de parte una identidad que Zygmunt Bauman ha 
denominado palimpsesto2. 

Todo esto, en los últimos años, ha dado lugar 
a una serie de interesantes obras autorreferenciales 
apropiacionistas y autoficciones, sobre todo en 
el campo de la fotografía, que configuran una 
innovadora y reveladora manera de enfrentar la 
cuestión identitaria.  

1 Martin Buber. ¿Qué es el hombre? Col. Breviarios. (México-Madrid: Fondo de Cultura Económica, 1990), 
150.

2 Zygmunt Bauman, La Posmodernidad y sus descontentos. (Madrid: Ediciones Akal, 2001), 36.

La obra más conocida es, probablemente, Untitled Film Stills3, de Cindy Sherman, en 
la que la artista se va apropiando de diferentes poses tomadas de películas para tratar temas 
sobre los roles de la mujer en el cine, los clichés generados a partir de ellos y cómo éstos 
han afectado (o afectan) tanto a la identidad femenina en particular como en general. 

En este aspecto, Sherman es una de las pioneras en trabajar la alteridad desde el 

3 El MOMA de Nueva York adquirió 60 fotografías de esta serie y hace una breve introducción en su web 
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/ además de ofrecer una selección de imágenes 
en http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/selectedworks.html (consultadas por 
última vez el 30/05/2012)

Ilustración 1.
Untitled Film Still #6, Cindy Sherman, 
1977. 
Collection The Museum of Modern Art, 
New York.

Ilustración 2.
Untitled Film Still #21, Cindy Sherman, 
1978. 
Collection The Museum of Modern Art, 
New York.

Ilustración 3.
Untitled Film Still #35, Cindy 
Sherman, 1979. 
Collection The Museum of Mo-
dern Art, New York.
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autorretrato para tratar temas de género. Con este fin, la artista adopta la apariencia y 
las poses de las mujeres del celuloide investigando en la mirada del otro para hacer una 
llamada de atención sobre el tema. Como dice Paul Jay, Sherman reemplaza la necesidad 
del espectador de reconocer el parecido por la de descifrar los códigos semióticos4. De este 
modo, consigue que el espectador se vea obligado a mirar de otro modo sus imágenes, 
yendo más allá de las apariencias para llegar a unas cuestiones de fondo que pueden 
resultar desoladoras sobre el tratamiento que se ha dado a ese otro, alejado de todo yo, 
que es la mujer en la pantalla.

Cabe mencionar que, seguramente, uno de los elementos de giro importantes hacia 
la representación del yo como un otro es la conocida exposición fotográfica The Family 
of Man5 (comisariada por Edward Steichen y realizada por primera vez en 1955 en el 
Museo de Arte Moderno de Nueva York). El objetivo de esta muestra fue el de ofrecer una 
visión tanto de la singularidad del ser humano como de las similitudes del conjunto de los 
diferentes grupos étnicos. La humanidad vista como una gran familia de familias, como 
una institución universal con más nexos, lazos y conexiones que barreras y diferencias 
insalvables. No en vano el mundo (y el propio Steichen) se recuperaba entonces de varias 
guerras que habían dejado a todo Occidente profundamente herido y, además, Estados 
Unidos curaba sus heridas de la Gran Depresión.

En aquellos momentos, el otro visto como enemigo debía convertirse de nuevo en 
amigo y, para eso, era necesario retomar previamente un nosotros en el que todos tuvieran 
lugar. The family of man, con su éxito de público, su gran acogida y su itinerancia por 

4 Paul Jay, «Posing: Autobiography and the subject of photography». En Autobiography & Postmodernism, Ed. 
Kathleen Ashley, Leigh Gilmore y Gerald Peters (Boston: The University of Massachusetts Press. 1994), 198.

5 La exposición tiene ahora un museo en Luxemburgo, el Musée THE FAMILY OF MAN, y en su web www.
family-of-man.public.lu hay disponible información, links a sitios relacionados e, incluso, una visita virtual 
en http://www.family-of-man.public.lu/visite-virtuelle/index.html (páginas web consultadas por última vez 
el 30/05/2012).

varios países a lo largo del tiempo, cumplió sobradamente esta función. Las imágenes 
familiares demostraron de este modo su poder evocador de empatías internacionales: la 
maternidad, la paternidad… la unión familiar, todos estos conceptos comunes, fueron 
descritos en fotografías que se emplearon como lenguaje universal y universalizable. El 
paso siguiente, conseguir ver destellos del yo en el otro (y del otro en el propio yo), estaba 
cada vez más cerca. 

Llegados a este punto, antes de analizar cómo se diluyen en los últimos tiempos las 
barreras entre el yo y el otro, habría que comenzar por plantear si la brecha existente entre 
ambos era real. De este modo, a continuación se analizará si la distancia era innata o puede 
datarse el origen del proceso y, finalmente, cómo o por qué se decide en un determinado 
momento cruzar la línea del propio ser en la autorrepresentación para incluir la alteridad 
como parte ello.

1.	 El nacimiento del yo

Aunque en la actualidad se hable con absoluta naturalidad del concepto de yo 
diferenciado de los demás como algo casi innato, todo indica que éste es, en realidad, un 
fenómeno bastante reciente. 

Kenneth J. Gergen, en El yo saturado6, recoge la visión histórica de John Lyons7, para 
quien el yo actual es, en realidad, un producto del pensamiento de finales del s. XVIII, ya 
que hasta ese momento las personas se concebían o se veían a sí mismas como miembros 
de categorías más amplias como una religión, un gremio o una clase social.  Algo de lo 
que han dejado constancia la pintura y la escultura durante muchos siglos. Para Lyons, 
dice Gergen, hasta el alma escapaba a lo individual al ser concebida como algo imbuido 

6 Kenneth J. Gergen, El yo saturado. Dilemas de identidad en el mundo contemporáneo,  Colección Surcos. 
(Barcelona: Ediciones Paidós Ibérica, 2006), 32.

7 Citado por Kenneth J.Gergen como: John O. Lyons, The Invention of the self. (Carbondale: Southern 
Illinois University Press, 1978).
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por Dios transitoriamente en el cuerpo mortal. 

Por tanto, hasta el s. XVIII podría decirse que el yo no se busca a sí mismo como 
alguien diferente, original y único, sino como una parte más o menos importante de 
un engranaje social más amplio que daba sentido y valor, de algún modo, a la propia 
existencia. Diversos textos de esta época, que van desde los tratados filosóficos a los relatos 
de vagabundos y aventureros, recogen el importante cambio de sensibilidad que se da 
en este tiempo. Un caldo de cultivo que recibirá el nacimiento de la fotografía, en la 
primera mitad del siguiente siglo, como un medio para “registrar” y “documentar” la 
propia existencia y la de los otros, abriendo, seguramente sin quererlo, una gran caja de 
Pandora en la autorreferencialidad. 

A partir de este cambio en la idea del yo, Gergen 
cree que conforme las relaciones del individuo 
van ampliándose, éste se percibe crecientemente 
como un manipulador estratégico atrapado en 
actividades frecuentemente contradictorias e 
incoherentes. A esta reflexión de Gergen podría 
añadirse que, además, con la aparición en escena 
del daguerrotipo, presentado públicamente en 
Francia en 1839, el individuo comienza a registrar 
visualmente esas contradicciones dejando un 
elocuente testimonio de la evolución de su propia 
esencia... o de los “personajes” con los que ésta se 
enfrenta al mundo. 

En 1840, apenas un año después de la presentación oficial del daguerrotipo, Hippolyte 
Bayard realiza su Autoportrait en noyé, en el que se autorretrata “muerto” en una autoficción 
pionera en aquel momento. Por tanto, ya desde sus primeros pasos, el medio se hace 

eco no sólo de la capacidad de ficción de la imagen sino también de las inquietudes 
existenciales de unos autores que, llegados a la época de las vanguardias artísticas, darán 
muestras evidentes de que algo mucho más profundo sucede con la manera de entender 
la propia identidad y la alteridad. Una muestra de ello son los autorretratos de Marcel 
Duchamp, en 1921, como Rrose Sélavy y la Belle Haleine.

Gergen habla de la angustia que todo esto provoca y de las repercusiones que estos 
cambios tienen en el sentimiento de identidad. Visto desde la perspectiva de la evolución 
de la fotografía y el arte en el último siglo, podría añadirse, al sentimiento de angustia, 
el dramático avance de una sensación de crisis identitaria generalizada y amplificada por 
otra gran crisis: la de la representación.

El siguiente paso, si la saturación continúa, es para Gergen otra etapa en la que el 
individuo se siente atraído por el ser «multiplicado». Para este autor, la etapa final de 
la transición a la Posmodernidad se alcanza cuando el yo desaparece en un estado de 

Ilustración 4.
Autoportrait en noyé, Hippolyte Bayard, 
1939

Ilustración 5.
Autorretrato como Rrose Sélavy, Marcel 
Duchamp, 1921.

Ilustración 6.
Autorretrato como la Belle Haleine, 
Marcel Duchamp, 1921 
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racionalidad. Llegado ese momento, el yo se considera independiente de sus relaciones 
y se deja llevar por los efectos aparentemente liberadores del pluralismo posmoderno8.

Un pluralismo que ha provocado identidades poliédricas que se buscan a sí mismas 
con desesperación y, a veces, con impotencia. El yo saturado que estudia Gergen apenas 
tiene tiempo para plantearse todo esto. Sin embargo, la vida lo sitúa puntualmente ante 
momentos de parada obligatoria que lo llevan irremediablemente a la reflexión y, con 
ella, llega la angustia existencial de temer no formar parte de nada, ni siquiera de los 
propios recuerdos (llevado al límite en la gran pantalla, cuando aquel “replicante” de 
Blade Runner9 de pronto descubría que todos sus recuerdos, incluidas sus fotografías 
familiares, no eran suyos en realidad). 

Artistas como Jo Spence han ido más allá de este extrañamiento, llegando a cuestionar 
incluso si forman parte de ellos mismos y sus propios cuerpos con trabajos como 
los llevados a cabo por ella misma durante sus etapas de enfermedad. En estas obras 
fotográficas, el cuerpo deja de sentirse como propio y se transforma en un terreno de 
reivindicaciones fuertes sobre la identidad e, incluso, en doloroso campo de estudio sobre 
las nociones de “monstruosidad”. 

Esto último plantea interesantes cuestiones sobre cómo el monstruo, ese otro siempre 
lejano y temido, puede ser “autopercibido” en la propia piel. Un claro ejemplo de todo 
esto son las conocidas imágenes, normalmente vinculadas a cuestiones de arteterapia y 
fototerapia, en las que Jo Spence se autorretrata desnuda con la reivindicación “propiedad 
de Jo Spence”, escrita sobre el pecho que posteriormente le amputarían, o aquellas en 
las que escribe la palabra “monstruo” sobre su pecho ya operado del cáncer que padeció. 

8  Gergen, El yo saturado. Dilemas de identidad en el mundo contemporáneo, 40.

9  Blade Runner: película dirigida por Ridley Scott en 1982 (EE.UU.). Guión: David Webb Peoples 
y Hampton Fancher (Novela: Philip K. Dick). Fotografía: Jordan Cronenweth. Productora: 
Warner Bros. Pictures. 

De este modo, la fotografía da buena muestra 
de cómo están afectando a la vida y al arte los 
cambios producidos en los últimos años en la 
percepción, en la salud, en la medicina o en la 
relación con el propio cuerpo.

La fotografía se desvela, por tanto, como una 
vía ideal para la representación de estas crisis en la 
autopercepción, en la autorrepresentación y en la 
angustia existencial que sienten esas identidades 
poliédricas al ver limitada su racionalidad o su 
esencia por un cuerpo enfermo, amputado, 
caduco y con pocas posibilidades de sublimación 
en los estados de dolor.

El extrañamiento del propio ser, presente en 
muchas de estas imágenes, se une a la incapacidad 
de asumir determinadas situaciones también ante 
el dolor de los demás. El dolor propio o ajeno 

es, seguramente, poco racional o racionalizable, por lo que imprime a las situaciones 
un matiz de angustia y drama ante los que el ser saturado se siente, con frecuencia, 
paralizado. Las identidades plurales, poliédricas y palimpsesto no son necesariamente 
empáticas y, a juzgar por las obras comentadas, habitualmente se sienten desbordadas ante 
las situaciones en las que no hay un lugar cómodo en el que situarse ante el padecimiento 
de uno mismo o del otro. 

Seguramente por esta sensación de “desubicación” ante la visión del otro o del yo 
convertidos en extraños por culpa de una enfermedad o de la muerte, el artista fotografía 
o graba tratando de capturar los últimos destellos de ese “alguien” conocido antes de que 

Ilustración 7.
Portada del libro Jo Spence Beyond the 
Perfect Image. Photography, Subjectivity, 
Antagonism. VV.AA. Publicado por el 
Museu d'Art Contemporani de Barcelona 
en 2005.
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suceda lo inevitable. De este modo, la cámara se convierte en un escudo, en una tabla 
de salvación ante un momento difícil de asumir, en un elemento que automáticamente 
convierte a la víctima o al espectador en actor, en alguien que tiene una tarea que cumplir, 
en alguien que hace algo que, al menos de momento, da sentido a todo lo demás. Las 
imágenes, posteriormente, servirán para recordar, para reconstruir y, seguramente, para 
tratar de asumir todo lo sucedido. 

Claro ejemplo de todo esto son los Cuadernos de dieta (1986-1992)10, de Ana Casas 
Broda, incluidos en Álbum11, en los que deja minuciosa constancia textual y fotográfica 
de su trastorno alimentario como si su cuerpo fuera un objeto de estudio externo a ella 
misma. La artista presenta de este modo sus Cuadernos de dieta en su página web: “Durante 
ocho años anoté absolutamente todo lo que comía y me tomaba fotos con regularidad. 
Estas fotos no fueron hechas para ser mostradas, son el resultado de un proceso íntimo, 
cerrado. Las tomaba guiada por la necesidad de mirarme, verificar los mínimos cambios 
que lograba con las dietas, explorar mi cuerpo desnudo desde ángulos que no me daba el 
espejo. Dan cuenta de la fisura entre mi cuerpo y su reflejo, de la profunda necesidad de 
construir una imagen de mí misma”. 

La artista, por tanto, habla de la de la profunda angustia que supone la experiencia de 
extrañamiento del propio reflejo. Ana Casas Broda hace referencia a ese desdoblamiento 
personal que hace ver la imagen personal como ese otro que se asoma al espejo de quienes 
no asumen como propio el cuerpo que los “contiene”.  

En este caso, para la artista, mostrar las fotografías le permite, según sus propias 

10 Disponibles en http://zonezero.com/exposiciones/fotografos/casas/fsdietasp.html y en http://www.
anacasasbroda.com/cuadernos.html (Consultadas por última vez el 30/05/2012).

11 Obra publicada en forma de libro por la editorial Mestizo en el año 2000 y posteriormente “expuesta” en 
la web ZoneZero http://zonezero.com/exposiciones/fotografos/casas/indexsp.html y en una versión diferente 
en la web de la propia artista http://www.anacasasbroda.com/album.html (Consultadas por última vez el 
30/05/2012).

palabras, convertirse: “en observadora de esa grieta y transformarla en el tema de la obra. 
Estos cuadernos abren preguntas sobre la disociación entre la imagen y la experiencia, la 
perturbadora e inasible relación entre la fotografía y la realidad”12. Yendo aún más lejos en 
estas reflexiones, esos cuadernos abren también numerosas preguntas sobre la relación de 
extrañamiento que mantienen muchas personas con su cuerpo y con su autopercepción, 
hasta llegar al extremo de decir en la web del proyecto en ZoneZero: “Creo que fue 
entonces cuando empecé a pensar que si me construía un cuerpo tendría una identidad”13. 
Una afirmación que resulta demoledora.

Podría decirse, por tanto, que en unos momentos complicados y de profundo calado 
emocional, el yo necesita llegar al otro (o a ese yo corporal disociado del yo “racional”) que 
está en peligro para rescatar lo que de él hay en esa alteridad que se muestra vulnerable y 
efímera. Normalmente, en ese encuentro, el yo se siente ajeno y se aferra a la cámara ante 
la impotencia de no poder asumir lo que le sucede mientras en la desaparición del otro 
parece irse más información de la experiencia del yo de la que pudiera retener uno mismo. 

Pedro Meyer comenta en su presentación de la obra Fotografío para recordar14: “Tomé 
todas esas fotografías para mí mismo como una forma de enfrentarme a la muerte. Jean 
Cocteau comentó una vez, “La fotografía es la única manera de matar a la muerte”. 
Después de todo, la memoria es precisamente eso, una manera de hacer que un momento 
se vuelva permanente. Sabía muy bien que mis emociones en ese entonces no me dejarían 

12 Ana Casas Broda,  extracto del texto introductorio de sus Cuadernos de dieta (1986-1992) en su website. 
Disponible en Internet en http://www.anacasasbroda.com/cuadernos.html (Consultada por última vez el 
30/05/2012).

13 Ana Casas Broda,  extracto del texto introductorio de sus Cuadernos de dieta en el website de ZoneZero. 
Disponible en Internet en http://zonezero.com/exposiciones/fotografos/casas/fsdietasp.html (Consultada 
por última vez el 30/05/2012).

14 Obra disponible en la página web de ZoneZero en http://www.pedromeyer.com/galleries/i-photograph/
indexsp.html# (Consultada por última vez el 30/05/2012).
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recordar más adelante los particulares de un momento en especial. Las fotografías me han 
permitido en efecto regresar muchas veces a esas porciones capturadas de mi experiencia y 
por más irremediablemente imperfectas que esas fotografías sean debido a las limitaciones 
inherentes al medio fotográfico, sí evocan en mí la sensación de cómo ocurrió todo”15. 

2.	 IPSEIDAD: viviendo al límite

Siguiendo con el análisis de esta evolución en la concepción del propio ser, podría 
resumirse lo sucedido del siguiente modo: al principio el yo único, estaba apaciblemente 
instalado en una supuesta mismidad esencialista e inamovible que nadie ponía en 
duda dentro de la crisálida cuidadosamente tejida por un nosotros aparentemente 
incuestionable. Cuando el tejido comienza a descuidarse, cuando el nosotros deja de 
ser suficiente y cuando el yo se descubre a sí mismo como un ser complejo, el mismo 
concepto de «mismidad» deja de ser suficiente y se hace necesario un nuevo apelativo 
para una esencia que, como se ha visto, palpita, cambia, se reinventa y se transforma cada 
vez con mayor rapidez. Algo que queda muy latente en las Foto-transformaciones de Lucas 
Samaras, autorretratos que transmiten una identidad inestable, plural y en constante 
evolución, para lo que el artista aprovecha las posibilidades de las Polaroid SX-70 para 
ser alteradas.

El término que podría emplearse para este otro tipo de personalidades o identidades 
contemporáneas sea el propuesto por Jean-Paul Sartre en El Ser y la Nada: «Ipseidad». 
Concepto que Sartre utiliza precisamente para poder hablar con propiedad de esa 
personalidad poliédrica tan característica de este tiempo. Para Sartre, este término 
hacía referencia al lado existencial, al devenir histórico y personal del yo en vez de a 

15 Pedro Meyer, “… algunos pensamientos de fondo”, texto de presentación de su obra Fotografío para 
recordar, disponible en su página web http://www.pedromeyer.com/galleries/i-photograph/obra.html y 
que también puede verse como pdf en http://www.pedromeyer.com/galleries/i-photograph/introsp.pdf  
(Consultadas por última vez el 30/05/2012).

esa esencia inmutable y única a la que hace referencia la «mismidad». Desde entonces, 
tanto en filosofía como en psicología el término ha tenido diferentes interpretaciones o 
matizaciones. 

Entre ellas, seguramente la más apropiada para hablar de la presencia del otro en 
la autorreferencialidad identitaria del arte contemporáneo sea la de Zygmunt Bauman. 
Este autor denomina Ipseidad16 a la diferencia entre el yo y el no-yo, entre «nosotros» 
y «ellos», aunque reconoce que hay diferencias marcadas entre la Modernidad y la 
Posmodernidad en este tema. Para este autor, la ipseidad 17 “ya no viene predeterminada 
por la configuración predecretada del mundo, ni por un mandato llegado desde lo alto. 
Hay que construirla y reconstruirla, y construirla de nuevo, y volver a reconstruirla, por 
ambos lados al mismo tiempo, y ninguno de los lados ostenta más durabilidad, ni tan 

16 Bauman, La Posmodernidad y sus descontentos, 36.

17 Ibid, p. 19.

Ilustración 8.
Captura de pantalla de la página web de los 
Cuadernos de dieta, de Ana Casas Broda, 1988-
1989

Ilustración 9.
Captura de pantalla de la página web de los 
Cuadernos de dieta, de Ana Casas Broda, 1989
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siquiera más «factilidad», que el otro. Los extraños de hoy en día son los subproductos, 
pero también los medios de producción, del constante, en tanto que nunca definitivo, 
proceso de construcción de la identidad”18. 

Peter Wagner resume en su Sociología de la Modernidad19 el proceso de construcción, 
reconstrucción o redefinición del otro, y de su relación con el yo, mientras analiza los 3 
pasos de contención del proyecto moderno. En un primer momento, comenta que  los 
medios intelectuales del trazado de fronteras se interpretan como formas históricamente 
diferentes de crear la propia identidad proyectando al otro como “imagen inversa” del yo. 
Para este autor, esas fronteras han ido alejando al otro, mientras lo construían, llegando 
finalmente a excluirlo del mismo ámbito espacio-temporal del yo. 

Con la Posmodernidad y la deconstrucción sistemática de todo, incluso de la 

18 Ibid, p. 36-37.

19 Peter Wagner, Sociología de la modernidad (Barcelona: Herder, 1997), 85.

intimidad, la propia identidad se ve forzada y 
“enajenada” cuando esas fronteras de las que habla 
Wagner terminan por convertir a la propia familia 
en el “otro”, alejándola hasta excluirla también 
de la dimensión espaciotemporal de un yo que, 
sin embargo, forma parte fundamental de esa 
institución. 

Un claro ejemplo es la obra que Alan Berliner 
realiza alrededor de la figura de su abuelo, titulada 
elocuentemente Intimate Extranger20. Una película 

peculiar, de difícil clasificación, en la que el autor 
intenta conocer a fondo a ese extraño íntimamente 

ligado a él que era su abuelo.

Como consecuencia de todos estos cambios, en 
algunos casos una parte del propio yo comienza a 
encontrarse a sí mismo en zona fronteriza. El límite 
va ganando terreno poco a poco hasta terminar 
alienando el espacio más íntimo en el que la propia 
identidad sufre un proceso de extrañamiento. 
El resultado comienza a verse en los años 70, en 
una serie de artistas que, por diversas razones, 
terminan descubriendo a esa alteridad íntima, 
a ese “otro” interiorizado, que habita agazapado 

en lo más profundo de uno mismo. En este punto, 
podríamos decir que el proceso de “otrización” del 
yo ha culminado. 

������������������ Alan Berliner, Intimate Extranger, (EE.UU., 1991). Película Documental.

Ilustración 10.
Captura de pantalla de la página web de Fotografío para Recordar, de Pedro 
Meyer

Ilustración 11.
 Photo-Transformation, Lucas Samaras, 
1976. 

Ilustración 12. 
Photo-Transformation, Lucas Samaras, 
1973. 
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Un ejemplo de esto sería The Family Album Of 
Lucybelle Crater And Other Figurative Photographs21, 
de Ralph Eugene Meatyard (publicado 
originalmente en 1974), en el que el fotógrafo 
realiza un álbum “familiar” con imágenes de su 
esposa posando con familiares y amigos con la 
particularidad de que todos son inmortalizados 
bajo una máscara (el símbolo por excelencia de la 
alteridad y la “otrización” del sujeto). Meatyard, que 
inicia este proyecto cuando se le detecta un cáncer, 
ha perdido tanto peso al final del proyecto que ya 
no parece él mismo físicamente y puede asumir, en 
la última imagen de la serie, el papel de su esposa, 

con la que intercambia máscara y vestuario. De este modo, el artista lleva al límite el juego 
de las máscaras, de los roles, de la identidad y, por supuesto, de la representación del yo 
y del otro.

Llegado el punto en el que el yo y el otro se confunden, el artista sólo tiene una salida 
posible: buscarse desde muy adentro para recuperarse de las garras del extrañamiento. El 
problema que se plantea en esos momentos es saber dónde mirar cuando lo que hay más 
allá de la apariencia son una serie de “yoes” almacenados por la memoria en lugares inciertos 
del cerebro. Una serie de invenciones y reinvenciones de la propia existencia, muy propias 
de este tiempo, pero que con frecuencia no han sido revisadas para comprobar cuál es el 
nexo, la esencia, lo antológicamente básico en todas ellas.

Pero, siguiendo con la lógica expuesta hasta ahora, del mismo modo que una parte del 
propio ser puede llegar a convertirse en un extranjero para uno mismo, algunos autores 

�������������������������� Ralph Eugene Meatyard, The family album of Lucibelle Crater and other figurative photographs. (Nueva 
York: D.A.P./ Distributed Art Publishers, 2002).

descubren en el tú, en el otro más cercano y semejante, partes perdidas y olvidadas de su 
propia naturaleza. Con la ventaja de que el otro se convierte en un yo extrapolable, analizable 
y abordable, a partir del cual comprender una identidad extrañada, convulsionada y en 
crisis. 

Sin embargo, esto que en principio podría parecer una tarea más sencilla también 
se complica en esta época ya que, como dice Bauman, al no haber una “preselección”, 
definición y segregación autorizadas de los extraños, como la que se daba en los tiempos de 
los programas estatales “coherentes” y duraderos de construcción del orden, “los extraños 
son ahora tan cambiantes y proteicos como la propia identidad; están igual de débilmente 
fundados, son igual de erráticos y volátiles”22. 

Por tanto, ese otro que se encuentra el yo poliédrico es también una identidad palimpsesto 
tan amplia, compleja y fluctuante como la propia. Sin embargo, la distancia emocional, por 
mínima que ésta sea, favorece un mejor análisis de la identidad y la personalidad aunque 
no pueda ser tan racional y objetivo como algunos críticos desearían. Al tener menos 
información sobre el otro, al no correr el peligro de enredarse en nimiedades supurantes 
de yoes ocultos y traicioneros, la alteridad se convierte en una complejidad abarcable, 
reconocible y, por tanto, representable desde un exterior seguro y cómodo desde el que el 
artista puede comenzar a indagar. 

Una vez iniciado el proceso, casi todo es posible para el artista: desde el yo que se 
representa como el otro, el artista que usurpa el lugar del otro o la ficcionalización del yo o 
del otro en un personaje que corre el riesgo de tener mucho de todos y poco de ninguno. 
Por tanto, sólo quedaría pendiente una última transgresión de la que se hablará al final de 
este texto: la invitación al otro para convertirse en yo.

En casi todas las opciones abiertas hasta el momento, la mayoría de los artistas hibridan 
experiencias, abordando al otro desde la autorreferencialidad o al yo desde la alteridad, para 

22 Bauman, La Posmodernidad y sus descontentos, 36.

Ilustración 13. 
Photo-Transformation, Lucas Sama-
ras, 1976. 
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poder no sólo abarcar al otro que les habita sino también al yo que se les escapa. 

3.	 El bárbaro y la tradición

Para comprender estas últimas transgresiones del yo artístico (queda pendiente abrir 
la puerta a la alteridad para ser yo), podría hacerse referencia a otra reflexión de Wagner23 
en la que diferencia cuidadosamente dos interesantes conceptos en este contexto: el de 
“bárbaro” y el de “tradición”. 

En el primer caso, para Wagner, se marcaría un distanciamiento espacial con una 
persona que vive en otro lugar, mientras aclara que la idea de tradición sería, sin embargo, 
una cuestión de alejamiento temporal que dejaría abierta una mirada evolutiva en la que 
el yo y el otro podrían integrarse si un día este último renunciara a su alteridad. 

Efectivamente, como bien analiza este autor, la tradición es una barrera más fácil de 
superar que la del concepto de barbarie. Por eso, seguramente, los artistas comienzan a 
replantearse su alteridad y a apropiarse del otro con aquellas personas con las que están, 
más que separados, unidos por la evolución de la tradición, como sucede con las personas 
del mismo género y, sobre todo, con los propios familiares.

Ya se ha comentado el caso de Cindy Sherman con los roles femeninos, pero 
el apropiacionismo del otro ha tenido en los últimos tiempos varios autores. Resulta 
destacable, en el tema de la transgresión de la barrera de la “tradición”, el caso de Gillian 
Wearing con la serie fotográfica en la que se apropia de la imagen de familiares cercanos 
o de su propio yo en el pasado. 

Esta artista británica no sólo adopta el rol de otro miembro de su familia o de otro 
momento de su vida, sino que lo hace reproduciendo una imagen concreta de esa persona. 
Las imágenes están muy cuidadas hasta el más mínimo detalle, pero Wearing deja muy 

23 Wagner, Sociología de la modernidad, 85-86.

visible y obvia la presencia de la máscara que lleva. Este hecho hace que su mirada resalte 
aún más en medio de la apropiación, cuestionando de este modo el rol asumido o la 
relación que existe entre ella y ese otro representado con el que la unen importantes lazos 
genéticos y emocionales. 

Muy similar es el trabajo I am my family24 (o su versión en Internet El terreno familiar25) 
de Rafael Goldchain, en el que éste también se apropia de imágenes de sus familiares y se 
transforma en ellos. En este caso, el artista documenta detalladamente todo el proceso de 
“transformación” en el otro con el que termina integrándose en un proyecto ambicioso 
y preciosista en el que él, como el título en inglés indica, termina siendo su familia. 
Por tanto, este es un trabajo de búsqueda en el terreno familiar a través de la propia 
imagen y de lo que en ella hay de esos ancestros que le han legado no sólo su ADN sino 
también toda una historia familiar en la que el autor se involucra activamente con en este 
cuidadoso proceso.

En estos dos trabajos puede verse el interés por la integración de la tradición familiar 
en la identidad personal y por la asunción del otro en uno mismo, pero no deja de ser 
una alteridad muy próxima y cercana con la que, generalmente, se comparte un mismo 
estilo de vida. Precisamente es ese parecido en costumbres, físico y carácter lo que facilita 
el trabajo apropiacionista de los autores mencionados. Esta búsqueda de la alteridad en 
un otro similar, y con el que se mantienen fuertes lazos, encajaría con lo que comenta 
Wagner, al trazar una descripción de la evolución del otro desde la perspectiva moderna, 
cuando dice que esta etapa se caracteriza según Johanner Fabian por una “negación de la 
simultaneidad” de todo estilo de vida diferente al suyo, alzando de este modo un muro 

���������������������   Rafael Goldchain, I Am My Family. Photographic Memories and Fictions. (Nueva York: Princeton 
Architectural Press, 2008).

25 I am my family, de Rafael Goldchain, puede verse en una version para internet en la página de ZoneZero: 
http://zonezero.com/exposiciones/fotografos/goldchain/indexsp.html (Consultada por última vez el 
30/05/2012)
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entre el yo y el otro. Un yo que podría entenderse, a partir de estos trabajos, como un 
nosotros muy habitado y poblado. 

Más allá de este círculo próximo, de los “nuestros”, 
también existen otros que son ajenos. Para completar 
esta visión, Wagner menciona a Bauman al afirmar que 
en la etapa de marcha hacia el progreso por el camino de 
la razón se ha definido y ubicado al otro en un estatus 
inferior, pasajero y también ilegítimo. De este modo, 
el otro al que se ha ubicado lejos se dibuja como un 
ser desfasado, retrasado y obsoleto que pertenecería 
a una fase anterior e inferior. Wagner encuentra las 
raíces de este movimiento tras la Revolución Francesa, 
cuando surge la controversia en torno a la manera de 
trazar las fronteras ante el temor de que la sociedad se 
descontrolara. En ese momento los otros ya estaban 

dentro de la misma sociedad, personificados en las clases obreras bajas, las mujeres y los 
dementes. A todos ellos se les identificaba por su falta de razón y civilización26.

Wagner recoge cómo la exclusión de las clases “inferiores” de este orden liberal fue 
discutida ampliamente en el siglo que sucedió a la Revolución Francesa. El tema de la 
exclusión de las mujeres no recibió la misma atención ya que, como el mismo autor 
aclara: “durante mucho tiempo ni siquiera se entendió que hubiera aquí un problema”27. 

Esta evolución del tema en la Modernidad produce un desplazamiento en la 
construcción de aquello que se considera el “otro” con una consecuencia clara: el 
distanciamiento del mismo se va haciendo cada vez más difícil. El salvaje y las sociedades 

26 Wagner, Sociología de la modernidad, 86.

27 Ibid, p. 87.

tradicionales son claramente diferenciables del hombre blanco de clase media occidental 
que se entendía a sí mismo como el “yo” moderno. Lo que facilitaba la colocación del 
muro de contención o de defensa.

Sin embargo, como afirma Wagner: “ahora los obreros, las mujeres y los dementes 
estaban inequívocamente presentes. Las clases inferiores se hallaban físicamente en el 
seno de la misma sociedad (incluso tal en la misma empresa), o las mujeres en la propia 
familia y en la vida privada, y la demencia tal vez en el propio cuerpo y la cabeza” 28. 
Con la Posmodernidad, la cosa se complica aún más, apareciendo la “cuestión de la 
identidad” en primera persona en artistas mujeres, en obreros o en personas con algún 
tipo de demencia. En sus casos, su yo es realmente ese otro definido por la Modernidad. 
Por este motivo, numerosos autores se ven en la necesidad de subvertirlo para conquistar 
su propia identidad. La abyección y el apropiacionismo, como ya se ha visto, aparecen 

28 Ibid.

Ilustración 14.
Self Portrait as my Mother, Jean 
Gregory, Gillian Wearing, 2003

Ilustración 15.
Self-Portrait at 17 Years Old, Gillian 
Wearing, 2003

Ilustración 16.
Self-Portrait as my brother, 
Gillian Wearing, 2003
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entonces como caminos posibles y probables en la búsqueda desesperada por alcanzar 
un yo unitario que pueda cobijar en su seno a ese “otro” alienado y desdibujado por 
demasiados años de estigmatización.

Este es, especialmente, el caso de las mujeres. Las voces femeninas apenas están 
presentes en la historia, en la cultura o en el arte hasta bien entrado el s. XX. Sobre este 
tema, entre otros, trabaja Eleanor Antin con sus alter-egos históricos. Utilizando la figura 
del otro replantea no sólo temas identitarios, raciales o de género, sino que también 
cuestiona cómo se cuenta la historia y cómo la subjetividad y la memoria pueden alterar 
algunos datos importante para situar la propia identidad en su contexto. Entre sus trabajos 
más conocidos estarían Angel of Mercy (1977), en el que crea los álbumes de fotografía 
The Nightingale Family Album y My Tour of Duty in the Crimea de su álter-ego Eleanor 
Nightingale durante la Guerra de Crimea, y Recollections of My Life with Diaghilev, 1919–
1929 (1981), de su también álter-ego Eleanora Antinova que era bailarina afro-americana 
en un ballet ruso. 

En ambos casos (y en otras obras de esta artista), Antin se sitúa en el lugar de un 
personaje supuestamente histórico al que dota de su rostro y sus propias experiencias. De 
este modo consigue crear una obra de autoficción en la que ofrece el punto de vista del 
otro, personalizado en una mujer en la guerra (una voz poco frecuente en estos casos) o el 
de una afroamericana con curvas en un cuerpo de ballet ruso (que, por tanto, físicamente 
no encaja en este entorno). Así, Antin da cuerpo y voz a mujeres que fueron consideradas 
como el otro y silenciadas durante demasiados años, yendo más allá de las identidades 
femeninas “de manual” con las que puede ser complicado establecer vínculos. Para 
hacerlo, Antin parte de sus propias vivencias en una época en la que la mujer ya no es el 
otro sino un yo que busca insistentemente una voz propia con la que identificarse tras 
siglos de discreto segundo o tercer plano.

4.	 El “salvaje civilizado”: cuando el otro es “nosotros” sin dejar su 
alteridad

A todos los casos comentados, en una vuelta más de este engranaje sublime e imprevisible, 
se suma lo que podría denominarse como “salvaje civilizado” (por continuar empleando el 
término elegido por Wagner). 

En un mundo cada vez más conectado, las barreras espaciales han ido dejando paso a 
unas fronteras transitables que los extranjeros de cualquier origen (occidental o no, rico o 
pobre…) cruzan masivamente dando lugar a unas nuevas generaciones de emigrantes o 
descendientes de emigrantes cuyo yo será siempre un nuevo concepto de otro, tanto para su 
cultura de origen como para la de adopción. 

Pero ¿por qué es tan complicado que un extranjero sea asimilado en su cultura de acogida? 
¿Y por qué su presencia suele despertar tanto recelo en determinados sectores de la sociedad? 

Ilustración 17.
Captura de pantalla de la página 
web de El terreno familliar, de 
Rafael Goldchain
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Para poder comprender cuál es el efecto que causa el “forastero” en una comunidad, 
Zygmunt Bauman hace referencia a la concepción del mundo “relativa-natural” de Max 
Scheler en la que hay cosas, actitudes o costumbres que se hacen de una determinada 
manera, sin ningún tipo de cuestionamiento, ya que resultan evidentes o normales para 
todo el mundo. De hecho, Bauman habla de la presunción de “perspectivas recíprocas” en 
el sentido común de una humanidad que considera que los demás comparten sus mismas 
experiencias, lo que de algún modo significaría una conexión o unión entre los puntos de 
vista del yo y del otro. 

Sin embargo, esto deja de ser tan claro cuando alguien las cuestiona, indaga cuáles son 
las razones de un determinado comportamiento o el fundamento de una norma. En este 
momento, las discrepancias aparecen y la arbitrariedad de los procedimientos sale a la luz. 
Bauman afirma: “Éste es el motivo por el que la llegada de un extraño tiene el impacto 
de un terremoto”29. 

De este modo, el viajero, el nómada o el emigrante se convierten en ciudadanos 
“cuestionadores” en su tierra de acogida, pero también verán cuestionadas sus propias 
costumbres, tomando conciencia de su arbitrariedad, que nunca volverán a ver con la 
misma naturalidad. 

Una muestra de esta nueva mirada sobre los orígenes y la creciente importancia de 
esta sensación de “extrañamiento” de la propia familia, o del hogar natal, es su reflejo 
en importantes obras realizadas en los últimos años. Obras que van de las instalaciones 
a la fotografía o la novela gráfica, pasando por el cine experimental o el documental 
autobiográfico. 

Dos de las obras pioneras en el campo del cine experimental son Going Home30 

29 Bauman, La Posmodernidad y sus descontentos, 19.

������������������ Adolfas Mekas, Going Home (1970) 60 min. Presentación de la obra en la página web de Jonas Mekas 
en http://jonasmekasfilms.com/available/index.php?film=reminiscences (consultada por última vez el 30 de 

(1970) y Reminiscences of a journey to Lithuania31 (1972) de los hermanos y artistas 
norteamericanos de origen lituano Jonas y Adolfas Mekas. Sobre la segunda película, 
Jonas Mekas siempre ha dicho que es un viaje a Lituania, pero a través de la memoria 
de un “desplazado” (Displaced Person), con todo lo que eso significa a nivel identitario. 

También podrían citarse otras obras en ámbitos diferentes pero siempre con la temática 
del regreso a los orígenes de personas también “desplazadas” como Self portrait with cows 
going back home (2000) de la también norteamericana pero de origen húngaro Sylvia 
Planchy o Santos y sombras de Muriel Hasbun (salvadoreña, de madre judía-francesa-
polaca y padre salvadoreño-cristiano-árabe).

Para completar este panorama, se ha de hacer también referencia a la obra de Tomie 
Arai, artista neoyorquina descendiente de tercera generación de una familia japonesa-
norteamericana. Sus obras hacen referencia a la imposibilidad de pertenecer a ninguna 
cultura específica cuando se es multicultural. Para expresarlo se centra en temas como el 
desplazamiento, el desarraigo y la aculturación, plasmando sus inquietudes identitarias 
en forma de instalaciones con imágenes realizadas sobre soportes poco habituales como la 
seda, la madera o el metal, pero que hacen referencia a una determinada cultura y tiempo. 

En Remixed, Arai mezcla elementos culturales diferentes, como una virgen de 
Guadalupe, fotografías de familias multiétnicas en varios soportes diferentes o un 
juego infantil de bloques de madera para proponer una reflexión sobre el puzzle racial 
contemporáneo en el que ella se ve atrapada. 

En Peachboy, la artista convierte en vaquero a un niño oriental basándose en un cuento 
tradicional japonés y, en la misma línea de preocupaciones identitarias, en su instalación 

mayo de 2012).

��������������� Jonas Mekas, Reminiscences of a Journey to Lithuania (1972) 82 min. Presentación de la obra en la página 
web del autor en http://jonasmekasfilms.com/available/index.php?film=reminiscences (consultada por 
última vez el 30 de mayo de 2012)
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Double Happiness, Arai muestra un supuesto banquete de boda de una familia china con 
parientes residentes en diferentes continentes. Las complejas historias de cada miembro 
están plasmadas en los respaldos de unas sillas en las que la artista coloca sus fotografías. 
Arai, de este modo, habla de la experiencia de muchas personas “multiculturales” o 
“multiétnicas” que enfrentan a diario un alto nivel de frustración identitaria al no ser 
aceptados ni comprendidos completamente ni como chinos ni como norteamericanos. 
Muchos de los artistas atrapados en esta encrucijada narran sus vivencias al ser cuestionados 
constantemente sobre una herencia cultural que se les supone por sus rasgos raciales (no 
caucásicos) pero que en numerosas ocasiones desconocen porque su cultura y su tradición 
es otra (norteamericana o europea habitualmente). 

Este tipo de obras plantean interesantes cuestiones sobre la relación que existe entre 
el concepto del otro y las apariencias físicas, poniendo en relieve que siguen existiendo 
nociones atávicas que aún lastran y perturban las relaciones internas de ese nosotros que 
cada vez es más plural.

De este modo, el emigrante y sus descendientes terminan teniendo rasgos culturales 
híbridos que no responden exclusivamente a un solo lugar ni tiempo. Esto puede 
provocar un cambio sustancial en su contexto, o incluso en ellos mismos, al enfrentarse 
a la imposibilidad de encontrar una respuesta clara sobre su propia identidad “nacional”. 
Ya no volverá a ser sencillo decir de dónde son: ellos siempre serán de otro lugar, lo que 
los transformará en los otros constantemente ante los ojos de todos los demás, como se 
percibe en la obra de Arai. 

Sin embargo, la situación puede aún ser más cruel cuando, por este mismo proceso, 
uno se transforma en el otro para su propia familia. Una experiencia dramática de 
alteridad dentro de un nosotros que debería ser íntimo, como confiesa la artista Zineb 
Sedira (francesa) que descubre que su hija (inglesa) es una extranjera para su madre 
(argelina), con la que además no puede comunicarse en ningún idioma. Sobre esta 

frontera interpuesta entre nieta y abuela, Sedira realiza sus obras Mother Tongue (2002) y 
Mother, Daughter and I (2003) en las que se muestran las barreras idiomáticas, la rapidez 
con la que puede perderse la conexión con el legado familiar cuando la tercera generación 
es extranjera para la primera hasta el punto de sólo poder comunicarse con el tacto. 
En estos casos, el descendiente “extranjerizado” es la encarnación del otro dentro del 
seno familiar, encarnando una alteridad peligrosa dentro de una institución caracterizada 
siempre por ese intento de constituir un nosotros homogéneo y “perpetuable”.

A partir de la Posmodernidad, todos estos “yoes” habitados por otros (u otros habitados 
por “yoes”) de los que se ha ido hablando, han de desarrollar sus propias estrategias para 
encontrarse, mostrarse y reivindicarse con un rostro reconstruido. Tras la deconstrucción, 
casi sistemática, tanto de la apariencia como de la intimidad hiper-habitada, el ser 
humano contemporáneo parece sentirse perdido ante sí mismo y ve en los otros una vía 
de acceso a su propia naturaleza. En ese peculiar encuentro íntimo con la alteridad, el yo 
sale reforzado habitualmente por un sentimiento de empatía y una mayor amplitud de 
miras que hace que las fronteras y los límites de lo propio y lo ajeno en temas de identidad 
sean cada vez más frágiles.

Sin embargo, queda pendiente analizar las últimas transgresiones identitarias en el 
contexto artístico contemporáneo: ¿es posible dejar al otro asumir el yo? y ¿qué efectos 
tendrían estos intercambios artísticos llevados a la vida real, a la experiencia cotidiana?

5.	 Abandonar  el dualismo

La situación descrita hasta el momento parece indicar que, para llegar a desentrañar 
los problemas de la definición del yo en la actualidad, no funcionan las antinomias con 
la idea del otro sino la relación con él. Tampoco las diferencias del individuo con la 
sociedad son el camino, como comenta Paul John Eakin recordando la advertencia de 
Émile Benveniste de que en realidad se trata de una dualidad ilegítima y errónea. Para 
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Eakin, el camino sería claro “Es en una 
realidad dialéctica que incorpore los dos 
términos y los defina por mutua relación 
donde se descubre la base lingüística de 
la subjetividad” 32. 

Por tanto, siguiendo a Benveniste y 
a Eakin, son lícitos todos los intentos 
comentados para llegar a la subjetividad 
propia a partir de la relación de ésta con 
el otro o con los otros. En esta misma 
línea estaría Martin Buber cuando 
al final de su libro ¿Qué es el hombre? 

comenta que se podrá hacer una aproximación a la respuesta que da título a su obra “si 
acertamos a comprenderlo como el ser en cuya dialógica, en cuyo «estar-dos-en-recíproca-
presencia» se realiza y se reconoce cada vez el encuentro del «uno» con el «otro»”33.

En estos autores podría encontrarse, por tanto, la base de pensamiento en la que 
se sustentarían aquellos trabajos que abordan la identidad a través de la relación, la 
apropiación o la usurpación de otras identidades con las que el artista se encuentra 
vinculado de algún modo. En la profundización, análisis y comprensión de los lazos, las 
relaciones y las imbricaciones existentes con la otredad, el creador puede llegar a desvelarse 
como un yo social y culturalmente definido. Esto le aporta una identidad aprehensible 
desde la cual puede abordarse el yo más íntimo y, seguramente, más complejo, volátil y 
escurridizo.

32 Paul John Eakin, «Autoinvención en la autobiografía: el momento del lenguaje», en Suplementos Anthropos, 
Monografías temáticas: La autobiografía y sus problemas teóricos. Estudios e investigación documental, nº29, 
coord. Ángel G. Loureiro (Barcelona: Ed. Anthropos, 1991), 83. 

33 Buber. ¿Qué es el hombre?, 150-151.

Para Zygmunt Bauman, sin embargo, lo que sucedería en este punto sería el final de 
todas estas diferenciaciones con una detallada enumeración de límites extintos: “junto al 
colapso de la oposición entre la realidad y su simulacro, entre la verdad y su representación, 
llega el “desdibujamiento” y la disolución de la diferencia entre lo normal y lo anormal, 
lo esperado y lo inesperado, lo corriente y lo raro, lo domesticado y lo salvaje, lo familiar 
y lo extraño, «nosotros» y los extraños” 34. Estas palabras tienen una clara relación con las 
obras comentadas que exponen la disolución de todos estos límites apropiándose del otro, 
alienando o enajenando al yo y mostrando la heterogeneidad de un nosotros en el que 
cada vez hay incluidas más alteridades asimiladas por la disolución de numerosas barreras. 

34 Bauman, La Posmodernidad y sus descontentos, 36.

Ilustración 18.
Remixed, Tomie Arai.

Ilustración 19.
Peachboy, Tomie Arai. Pintura 
de técnica mixta basada en 
el cuento tradicional japonés 
Momotaro, Tomie Arai

Ilustración 20.
Double Happiness, Tomie Arai. Instalación en el Bronx 
Museum of the Arts basada en las culturas híbridas de 
chinos latinos y chino caribeños en Nueva York.
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Jean Baudrillard habla en El crimen perfecto35 de la desaparición de estas diferencias 
antaño insalvables. Baudrillard va más allá de la anunciada liquidación de lo real y de lo 
referencial, del «nosotros» y los extraños, afirmando que ésta es la época del  “exterminio” 
del otro con la aparición de lo virtual y de la comunicación perpetua que lo iría diluyendo. 
Para este autor: “Si la información es el lugar del crimen perfecto contra la realidad, la 
comunicación es el lugar del crimen perfecto contra la alteridad” 36.

En un mundo cada vez más comunicado, en el que Internet pretende convertirnos en 
la “aldea global”, el otro ya no puede ser entendido como un salvaje exótico y lejano, sino 
como alguien con quien probablemente se comparten más similitudes que diferencias 
y con quien, en cualquier caso, siempre existe algún tipo de vinculación (por género, 
familia, país, experiencias vitales…). 

De ahí el título de esta reflexión: “el otro yo”. Tres palabras que quieren recoger esa 
nueva relación entre el otro y el yo cuajada de contaminaciones mutuas que hacen posible 
el viaje artístico en ambos sentidos, desde el yo que sale de sí para convertirse en otro 
partiendo de sí mismo hasta el otro visto desde el yo como un igual, como un semejante. 
En ambos casos, lo que está en juego y lo que se desdibuja es precisamente la alteridad 
entendida como diferencia.

Por último, precisamente en Internet, en ese espacio de comunicación continua e 
ilimitada, surgen otras obras que se adentran aún más en esa disolución del otro. Mientras 
en las obras de los entornos “presenciales” comentadas hasta el momento el artista asumía 
la identidad o la apariencia del otro, el net.art da un paso más en la transgresión de toda 
barrera posible ofreciendo al otro la posibilidad de ser yo. Este es el caso de Michael 
Mandiberg, que pone a la venta sus cosas en Shop Mandiberg37 ofreciendo que aquel que 

35 Jean Baudrillard. El crimen perfecto. (Barcelona: Editorial Anagrama, 2009)

36 Ibid, p. 149.

37 Obra de net.art disponible en http://mandiberg.com/shop/ (Consultada por última vez el 30 de mayo 
de 2012)

coma, lea o consuma lo mismo que él se convertirá en él. Se trata de una obra conceptual 
que plantea también interesantes cuestiones sobre la relación entre el consumo y la 
construcción de la identidad en la actualidad, así como sobre la deconstrucción de esas 
mismas identidades a través del comercio.

Por otro lado, también en Internet, Mouchette38 es una obra sobre la identidad en la 
red en la que todo el mundo puede ser la adolescente existencialista llamada Mouchette 
y de la que apenas hay datos certeros más allá de cuatro detalles un tanto escabrosos 
sobre su vida. De este modo, Mouchette se convierte en un personaje tan hiperhabitado 

38 Obra de net.art realizada en 1996 por Martine Neddam, también autora de otras “identidades” en la red 
como David Still (http://davidstill.org/). Mouchette es una niña francesa de 12 años, violada por un pariente, 
que escribe poesía y desea suicidarse. Responde a un cliché sexual muy cercano al de «Lolita». Mouchette 
sigue teniendo los mismos 12 años iniciales y ha participado como artista en exposiciones del mundo. Desde 
hace algún tiempo, su creador la ha dejado en manos de sus seguidores (que “son” ella). http://mouchette.
org/ sigue siendo la página de la artista adolescente, pero ahora existe http://www.edit.mouchette.org/  página 
desde la que sus seguidores pueden “ser Mouchette”, leyendo y contestando su correo electrónico, creando sus 
propias webs y, además, tienen acceso a un espacio compartido donde todos aquellos que “son” Mouchette 
se comunican para debatir temas como si la casan con uno de los fans que así lo ha solicitado. (Direcciones 
URL consultadas por última vez el 30 de mayo de 2012).

Ilustraciones 21 y 22. Mother, Daughter and I,  Zineb Sedira, 2003
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por otros (cualquiera puede formar parte de Mouchette: acceder a su correo, a su web o 
decidir sobre su vida) que personaliza la negación misma de la alteridad: todo el mundo es 
o puede ser Mouchette. En ella, por tanto, el yo y el otro se funden en un solo ser virtual 
cuya “vida” está a merced de todos.

De este modo, en Internet, cuando el yo puede ser el otro, la alteridad tiene acceso 
también al yo y todos pueden ser una tercera persona. Por tanto, al menos en apariencia, 
la última barrera artística (y física) se ha cruzado para dar paso a un nuevo nosotros en el 
que todos están vinculados. Sin embargo, partiendo de la red y del entorno virtual, dos 
proyectos de net.art, The  Exchange Program39 e Identity Swap Database40, demostraron que 

39 Proyecto de net.art llevado a cabo por Michael Mandiberg. En este proyecto se proponía que parejas 
de artistas se intercambiaran las identidades tras haberse ofrecido mutuamente descripciones de sus 
personalidades y sus vidas. Los intercambios se documentaron, pero sólo la mitad consiguió completar el 
proyecto, con algún caso de “problemas de nervios”. Disponible en http://exchangeprogram.org/ (consultado 
por última vez el 30 de mayo de 2012).

40 Proyecto de los net.artistas Heath Bunting y Olia Lialina. Consiste en una base de datos para que los 

el juego aparentemente inocente del intercambio o «turismo de identidades»41 que se hace 
en Internet es mucho más complicado, imperfecto y peligroso en el mundo «presencial».

En consecuencia, aunque por todo lo ya comentado parece que el yo y el otro se dirigen 
hacia la disolución y el cruce constante de sus propios límites, las experiencias de este 
intercambio de identidades llevadas a cabo por algunos artistas ha dejado constancia de 
que la “presencialidad” es un lastre o, incluso, un impedimento en este tipo de proyectos. 

Por tanto, concluyendo con todo lo comentado, en una etapa de profunda crisis 
identitaria en la que se cuestiona prácticamente todo, el territorio entre el yo y el 
otro se ha convertido en fértil campo de experimentación. Tras ser mirada y analizada 
cuidadosamente, la distancia insalvable establecida en otro tiempo con la alteridad no 
parece ser ni tan natural ni tan amplia como se pensaba. 

Este replanteamiento de las relaciones entre el yo y el otro coincide con la crisis de 
la representación, y con el nacimiento y evolución tanto de las artes visuales como de 
los nuevos medios, con lo que nacen un tipo de obras diferentes en las que la identidad 
se convierte en un interesante tema de trabajo. El resultado final es la transgresión del 
yo y del otro, la perversión y abyección de los límites entre lo propio y lo ajeno, porque 

usuarios puedan intercambiar sus identidades (temporal o permanente) previa cumplimentación de un 
formulario. Aunque el “juego” pueda parecer inocente, los “donantes” de identidades, con el paso del tiempo, 
pueden llegar a encontrarse con consecuencias poco meditadas, pero previsibles, al dejar disponibles sus datos 
permanentemente en Internet. Esta obra plantea temas no sólo de identidad, sino de seguridad y control 
poniendo de relieve otro elemento relevante: la importancia del lenguaje en el proceso. Disponible en http://
www.teleportacia.org/swap/ (consultado por última vez el 30 de mayo de 2012).

41 Lisa Nakamura (2000) propone un concepto interesante: el «turismo de identidades» en Internet. 
Una metáfora para hablar de los intercambios raciales y de género frecuentes en el ciberespacio, donde los 
individuos anónimos puede apropiarse de las identidades que deseen. Esto es muy fácil en Internet ya que 
no es necesario cruzar ninguna frontera física ni levantarse del sillón para poder irse de “vacaciones”. Para 
Nakamura, un cibernauta que asume otra identidad en Internet tiene el mismo tipo de experiencia que 
quienes tras unas vacaciones en hoteles de 5 estrellas en África regresan pensando que saben cómo se vive allí.

IIlustración 23. Mouchette, Martine Neddam, 1996. (Detalle de la página web).
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sólo a través del otro es posible el 
conocimiento del propio yo… lo que 
debería llevar implícito que el otro ha 
de poder transitar también el yo para 
llegar a sí mismo. 

Las experiencias de apropiación, 
autoficción y autorretrato comentadas 
dan amplia muestra de todas las 
posibilidades de experimentación con 
el yo poliédrico y el otro asumible 
que se han dado desde la aparición de 
la fotografía. Como resultado, se ha 
avanzado mucho en la deconstrucción 
del yo, en el trabajo artístico identitario 
y en la participación del otro en el 

proceso de autorrepresentación. Sin embargo, aún quedan barreras que cruzar en la 
relación con la alteridad. 

La aparición de Internet ha puesto sobre la mesa nuevas posibilidades de participación 
del otro en estas experiencias, haciendo posible el tránsito del otro por el yo e incluso 
el cruce de experiencias entre las dos partes implicadas. Algo que no ha terminado de 
funcionar aún en el entorno presencial.

Podría decirse, por tanto, que se han abierto numerosas vinculaciones artísticas entre 
el yo y el otro, acortando distancias entre ambos y creando nuevas e interesantes sinergias 
en el entorno identitario. En consecuencia, la alteridad ha demostrado ser un potente 
catalizador del yo que, seguramente, seguirá estando muy presente en los proyectos 
artísticos de los próximos años. 

Mientras el yo se sienta cuestionado y la identidad se construya como un complejo 
palimpsesto de difícil acceso… el “otro yo” seguirá formando parte del intrincado puzzle 
de la ipseidad.

IIlustración 24. Shop Mandiberg, Michael Mandi-
berg, 2001. (Detalle de la página web).

IIlustración 25. The Exchange program, Michael Mandiberg. (Detalle 
de la página web).
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Identity Swap Database: Página web de la obra en http://www.teleportacia.org/swap/  
(consultada por última vez el 30/05/2012).

Mandiberg, Michael: Página web del net.artista en la que están disponibles las obras 
comentadas: Shop Mandiberg, http://mandiberg.com/shop/, y The Exchange Program, 
http://exchangeprogram.org/ (Consultadas por última vez el 30/05/2012). 

Mekas, Jonas: Página web del cineasta en http://jonasmekasfilms.com/available/index.
php?film=reminiscences (consultada por última vez el 30 de mayo de 2012).

MOMA (Nueva York), fotografías de Cindy Sherman: http://www.moma.org/interactives/
exhibitions/1997/sherman/ y http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/
sherman/selectedworks.html (consultadas por última vez el 30/05/2012).

Musée The Family Of Man (Luxemburgo): www.family-of-man.public.lu. Ofrece una visita 
virtual en http://www.family-of-man.public.lu/visite-virtuelle/index.html (Consultadas 
por última vez el 30/05/2012).

6.	 PELÍCULAS 
 
Blade Runner: película dirigida por Ridley Scott en 1982 (EE.UU.). Guión: David Webb 
Peoples y Hampton Fancher (Novela: Philip K. Dick). Fotografía: Jordan Cronenweth. 
Productora: Warner Bros. Pictures. 

Intimate Extranger, de Alan Berliner (EE.UU., 1991). Película Documental.

Reminiscences of a Journey to Lithuania, de Jonas Mekas, (EE.UU., 1972) 82 min. 

Going Home, de Adolfas Mekas, (EE.UU., 1970) 60 min. 

http://www.teleportacia.org/swap/
http://mandiberg.com/shop/
http://exchangeprogram.org/
http://jonasmekasfilms.com/available/index.php?film=reminiscences
http://jonasmekasfilms.com/available/index.php?film=reminiscences
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/selectedworks.html
http://www.moma.org/interactives/exhibitions/1997/sherman/selectedworks.html
http://www.family-of-man.public.lu/
http://www.family-of-man.public.lu/visite-virtuelle/index.html
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Resumen: 

El objetivo de este artículo es estudiar el estereotipo de la tragic mulatta en la literatura y en el cine. Con esta finalidad, se analizará la terminología y 
los contextos históricos, así como también se atenderá a los estudios más importantes realizados sobre este tema.

Palabras clave: tragic mulatta, afroamericano, estereotipo, racismo, literatura, cine.

Abstract: 

The aim of this article is to study the tragic mulatta stereotype in the literature and cinema. For this purpose, we are going to analyze the terminology 
and the historical contexts, as well as we will do a literary review of the most important contributions to this subject.  

Key words: tragic mulatta, afroamerican, stereotype, racism, literature, cinema.
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Introducción

El presente artículo pretende ser un acercamiento al estereotipo afroamericano de 
la tragic mulatta. Dado que el presente número de la revista es un especial dedicado 
a la otredad, se ha considerado que esta figura encajaba perfectamente en este tipo 
de planteamiento. Puesto que todo el volumen está consagrado a estudiar la idea del 
encuentro con el “otro”, no es cometido de quien escribe ahondar en qué entendemos 
por alteridad, si bien es cierto que este objeto de análisis permite acercarse muy bien a 
este tipo de propuestas que sin duda alguna desde hace ya unos años están muy en boga 
vinculadas con los Estudios Culturales.

En primer lugar tenemos que definir qué entendemos por tragic mulatta para poder 
profundizar en esta cuestión más adelante, y en ese sentido cabe decir que se trata de 
una figura que nació en la literatura norteamericana del siglo XIX y que se mantuvo 
posteriormente en el siglo XX, teniendo también significativas apariciones en el ámbito 
cinematográfico. Consiste en un personaje femenino de ficción que es afroamericano 
pero, aun así, físicamente no lo parece a causa del color pálido de su piel. De hecho 
siempre será un sujeto representado como víctima de esta situación, y en ese sentido 
podemos encontrar novelas/films que presentan a este personaje en un contexto del 
siglo XIX y relacionado con la esclavitud, mostrando a una muchacha de piel pálida que 
será subastada a un malvado hombre blanco una vez muerto su padre o bien su amante 
blanco; también es frecuente presentar como protagonista a una mujer en el marco de 
una sociedad que ya ha abolido la esclavitud, intentando hacerse pasar por blanca para 
poder mejorar sus condiciones de vida y consiguiéndolo en un primer momento, pero en 
la mayoría de los casos teniendo un trágico final. 

Con la finalidad de articular el contenido de este artículo de una manera ordenada, 
se proponen distintos apartados que pretenden posibilitar un análisis en detalle de este 
estereotipo, atendiendo en primer lugar a la cuestión terminológica así como también 

definiendo el objeto de atención; acto seguido se valorarán brevemente algunos estudios 
significativos sobre la representación de este estereotipo en los campos que nos ocupan 
(literatura y cine); posteriormente se llevará a cabo propiamente el estudio de esta figura, 
con todas sus implicaciones; más adelante se mencionarán algunas novelas y films que 
la presentan y finalmente, en último lugar y una vez consideradas todas las cuestiones 
que proponen los títulos que se acaban de citar, se analizará una producción en concreto 
(estudio de caso) que presente este estereotipo, y por distintos motivos que ya se 
explicitarán, se ha elegido el siguiente film: Imitation of Life (Douglas Sirk, 1959).

También cabe especificar, antes de entrar en materia, que uno de los motivos por los 
cuales se ha elegido este tema es porque no existen estudios sobre esta cuestión en español.

Análisis terminológico y definición del objeto de estudio

Para poder clarificar todos los conceptos con la mayor adecuación posible debemos 
atender en primer lugar a cuestiones terminológicas que no son banales, en tanto que hay 
conceptos que entrañan en ellos mismos discriminación racial y que además no siempre 
mantienen las mismas implicaciones cuando los traducimos a otras lenguas. En ese sentido 
debemos tener en cuenta a priori el propio término  mulatto/a y lo que significa, y en ese 
sentido la primera acepción de dicho adjetivo que nos proporciona el Diccionario de la 
Real Academia Española es la que sigue: “Dicho de una persona: Que ha nacido de negra 
y blanco, o al contrario”, y en relación a la etimología del vocablo se indica lo siguiente: 
“De mulo, en el sentido de híbrido, aplicado primero a cualquier mestizo”.1 Debemos decir 

1 Consultado el 15 de diciembre de 1022, http://lema.rae.es/drae/?val=mulato Debemos matizar una 
cuestión sobre el origen etimológico sobre esta palabra, puesto que si bien es cierto que tal como indica este 
diccionario una posibilidad es que “mulato” derive de “mula”, del latín mulus, y por lo tanto de la hibridación 
entre un burro y un caballo, también ha habido teorías que en propuesto que este vocablo derive de la voz 
árabe muwallad que designa a un hijo de árabe y de extranjera, pero parece ser que la Real Academia Española 
pone en duda esta segunda teoría.

http://lema.rae.es/drae/?val=mulato
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también que a veces se ha puesto en duda la pertinencia de utilizar el término “mulato/a” 
por la relación que dicho vocablo guarda con el pasado colonial de la opresión y con 
la esclavitud, de modo que en el ámbito anglosajón a veces se opta por utilizar otros 
adjetivos como biracial, mixed o mixed-race, multi-racial o multi-ethnic. Además de esta 
palabra debemos considerar otra que aparece en la etimología que nos concede el citado 
diccionario: “mestizo”. En inglés nuestro término “mestizaje” se llama miscegenation, 
palabra creada en el siglo diecinueve que proviene del latín miscere y genus, es decir, de la 
unión del verbo “mezclar” y del sustantivo “especie”2. El término español “mestizaje”, así 
como también en su versión francesa métissage son más antiguas que miscegenation y son 
derivaciones del vocablo latino mixticius. Se ha empleado tanto miscegenation como su 
equivalente español “mestizaje” para referirse a la mezcla racial, y cierto es que hoy en día 
se ha puesto muy en duda la validez de estos vocablos porque, igual que en el caso de la 
palabra “mulato”, están totalmente enraizados con un pasado colonial y porque además es 
evidente que se basan en el concepto de “raza”, puesto en duda como es bien sabido por 
antropólogos como Franz Boas o Ashley Montagu3. Esto se debe a que tal idea presupone 

2 Así aparece explicitado en: Richard Newman, «Miscegenation», en Africana: The Encyclopedia of the African 
American Experience, ed. Kwame Appiah y Henri Louis Jr. Gates (New York: Basic Civitas Books) 1320. 
Exactamente esta palabra se creó en el año 1863, de modo que nos hallamos en el contexto de la Guerra de 
Secesión, en el momento de la segregación racial y de la abolición de la esclavitud, y concretamente se publicó 
en el año 1863 en Nueva York. Exactamente aparece en un panfleto de propaganda anónimo titulado: 
“Miscegenation: The Theory of the Blending of the Races, Applied to the American White Man and Negro”.

3 No podemos profundizar en esta cuestión en el presente artículo, pero acerca de este cuestionamiento del 
concepto de raza en sí y sobre las clasificaciones organizadas a partir de éste, véase, en el caso del pensamiento 
de Franz Boas, escritos suyos como: Franz Boas, «Review of Roland B. Dixon’s The Racial History of Man», 
Science, New Series, vol. 57 (1923): 587-590; Franz Boas, «Modern Populations of America», en XIX 
International Congress of Americanists (Washington: 1915), 569-575; Franz Boas, “Race and Progress”. Science, 
New Series, vol. 74, núm. 1905, (1931): 1-8; Franz Boas, The Mind of Primitive Man (New York: Macmillan, 
1911).  Un libro muy interesante en tanto que recoge muchos escritos de este autor es el siguiente: Franz 
Boas, Race, language and culture (New York: Macmillan, 1940). En relación a Ashley Montagu,  véase, entre 

la existencia de diferencias biológicas y se trata en cambio de un creación social. No 
existe una superioridad/inferioridad racial, y en ese sentido podemos pensar en la crítica 
biológico-antropológica de la raza que se llevó a cabo durante los años cincuenta y sesenta 
promovida por la UNESCO.

	 También es muy relevante tener en cuenta otras palabras utilizadas aparte de 
“mulato/a” para referirse a los sujetos con ascendencia africana, y en este sentido las dos 
más habituales son quadroon y octoroon. En ambos casos se alude al grado de ascendencia, 
el primer término citado proviene del español “cuarterón”, que a su vez deriva del vocablo 
latín quartus, es decir, cuatro, de modo que significa un cuarto de ascendencia africana. 
En el caso de octoroon, equivaldría a un octavo de ascendencia. Siguiendo la misma lógica 
existen también quintroon y hexadecaroon. Hay cuatro palabras más a considerar en este 
sentido: muste, mustefino, griffe y sambo. La primera se  refiere a una octava parte de 
ascendencia africana (sinónimo de octoroon), la segunda significa una sexta parte y las 
dos últimas equivalen a tres cuartas partes. También es importante comentar que a veces 
se ha utilizado tragic octoroon en relación a la literatura norteamericana del s. XIX como 
sinónimo de tragic mulatta.

Es muy interesante atender también a la puntualización que propone Jennifer DeVere 
Brody en su estudio sobre la interracialidad en la cultura victoriana, pues ésta pone de 
manifiesto la naturaleza ambigua de éstos términos, diciendo exactamente lo que sigue: 
“tell as little or nothing about the so-called woman of color’s status as slave or free, nor do the 
labels easily correspond with ‘colors’, which are figurative, subjective, imprecise, and culturally 
constructed”4. Con el objetivo de solucionar este problema de designación conceptual, 
creó un neologismo: mulattaroon.

otros, los que se destacan a continuación: Ashley Montagu, Man’s Dangerous Myth: The Fallacy of Race (New 
York: Columbia, 1942); Ashley Montagu, Race and IQ. (Oxford: Oxford University, 1975).

4 Jennifer DeVere Brody, Impossible Purities: Blackness, Feminity, and Victorian Culture (Durham: Duke 
University Press, 1998), 16.
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De igual modo hay otro término que deberíamos tomar en consideración, y se 
trata del verbo inglés que se refiere a lo que precisamente lleva a cabo el prototipo de la 
tragic mulatta: passing, es decir, que un sujeto finja tener una identidad racial que no le 
corresponde.

Otra cuestión que deberíamos clarificar es la que tiene que ver con el propio concepto 
de tragic mulatta en tanto que alude directamente a la condición femenina del estereotipo, 
mientras que es cierto que también hay muchos libros que presentan mulatos masculinos, 
pero en este caso se atenderá a unas novelas y a unos films que muestran este arquetipo en 
la versión femenina, puesto que el necesario trágico final de estas figuras se fundamenta 
también en el hecho de que sean mujeres; así lo expone Eve Allegra Raimon en relación 
a la novelística del siglo XIX: “Rather, it is imperative to the narrative  aims of this body 
of literature for the ‘tragic mulatto’ to be a ‘tragic mulatta’. The very tragedy of the figure’s 
fate depends upon her female gender. The sexual vulnerability of a female light-skinned slave 
is essential to propel the plot forward and to generate the reader’s sympathy and outrage”5. 
Por otra parte la idea de estereotipo no es tan evidente en el caso de personajes mulatos 
masculinos, véase la afirmación de Elina Leppälä al respecto: “There were also male mulatto 
characters, but their depiction and function in the plot was not as unified and stereotyped as 
that of the female tragic mulattas”6.

Una vez definido el objeto de estudio y antes de enmarcarlo en un fondo teórico, es 
necesario atender a la idea, al concepto de “estereotipo”, puesto que es necesario aclarar 
que se es plenamente consciente de los problemas que entraña trabajar con este tipo 
de construcción. Estos quedan muy bien definidos en las siguientes palabras de Robert 
Stam: “El análisis de estereotipos y distorsiones comporta una serie de riesgos desde un punto 

5 Eve Allegra Raimon, The “Tragic Mulatta” Revisited. Race and Nationalism in Nineteenth-Century Antislavery 
Fiction (New Brunswick, New Jersey, London: Rutgers University Press, 2004), 5.

6 Elina Leppälä, «Imagining Mixed Race Futures for America: The Tragic Mulatta in Pauline Hopkins’ Hagar’s 
Daughter» (Tesis de grado, Univesity of Tempere, 2009), 13.

de vista teórico-metodológico. La preocupación exclusiva por las imágenes, sean éstas positivas 
o negativas, pueden conducir a un esencialismo que tiene lugar cuando los críticos menos 
sutiles reducen una compleja variedad de representaciones a un conjunto limitado de fórmulas 
cosificadas. Tales simplificaciones reduccionistas corren el riesgo de recrear el racismo que se 
proponen combatir. Este esencialismo acaba generando un cierto ahistoricismo […]”7.

Aun así cierto es que hemos optado por utilizar este estereotipo en tanto que es una 
figura muy adecuada para poder acercarnos a la temática de la alteridad y precisamente 
centrarnos en ésta cuando es menos evidente, cuando se pone de manifiesto la elección o 
negación de la otredad, es decir, el poder elegir aparentemente, delante de ojos ajenos, la 
pertenencia a una identidad u a otra. 

Existen  muchos estereotipos sobre los afroamericanos, y en ese sentido podríamos 
citar algunos de ellos como la mammy, el coon, el tom, el buck o el pickaninny, entre otros. 
Un libro muy interesante sobre la representación de este colectivo en el cine lleva por 
título precisamente algunas de estas construcciones, y tiene como objetivo desarrollar 
cómo el cine norteamericano ha representado a los afroamericanos, concretamente se 
llama Toms, Coons, Mulattoes, Mammies and Bucks: An Interpretative History of  Blacks in 
American Films8.

7 Robert Stam, Teorías del cine. Una introducción (Barcelona. Paidós, 2010 [2002]), 315.

8 Aunque el libro desarrolla la cuestión de los estereotipos, cabe decir que la distribución que presenta de los 
capítulos  se organiza de manera cronológica, y se observa cómo éstos se han ido representando a lo largo de 
la historia del cine norteamericano. La referencia completa del libro, el cual se ha reeditado numerosas veces, 
es la siguiente: Donald Bogle, Toms, Coons, Mulattoes, Mammies & Bucks. An Interpretative History of Blacks 
in American Films (New York: Viking Press, 1973).
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Breve aproximación a algunos estudios realizados hasta el presente (literatura y 
cine)

Antes de definir y analizar las implicaciones de este estereotipo, merece la pena tener 
en cuenta algunos de los estudios y acercamientos bibliográficos realizados sobre el tema, 
aunque dado que se trata de un artículo de una extensión limitada se valorarán sólo los 
que se han considerado más relevantes. 

Respecto al ámbito literario se ha escrito bastante, aunque es cierto que en la mayoría 
de los casos se trata de estudios sobre novelas en concreto que presentan este estereotipo 
o sobre los autores de éstas, pero menos se ha escrito sobre la tragic mulatta de una 
manera más amplia. Se podría configurar en cambio un corpus bibliográfico muy amplio 
si tuviésemos en cuenta libros y artículos dedicados a un sólo autor o a una sola novela. 
En términos cronológicos, probablemente el primer libro consagrado al estudio  de la 
representación de los  afroamericanos en el ámbito literario es el escrito por Sterling 
Brown en el año 1937 titulado The Negro in American Fiction, en el cual se comenta lo 
siguiente acerca de la tragic mulatta y su destino: “Single drop of midnight in her veins 
go down to a tragic end”9. En cuanto a estudios más genéricos, destacaría un libro que 
trata este estereotipo en la literatura de un modo bastante global aunque centrado en el 
contexto del Antebellum, puesto que aunque es cierto que dedica los capítulos a distintos 
libros o escritores y no a estudiar el estereotipo de una manera transversal, sí que transmite 
una buena visión de conjunto, y es el que lleva por título The Tragic Mulatta Revisited: 
Race and Nationalism in Nineteenth-Century Antislavery Fiction10, escrito por Eve Allegra 
Raimon. Otro libro que también es relevante mencionar es el de Kimberly Snyder 
Manganelly titulado Transatlantic Spectacles of Race: The Tragic Mulatta and the Tragic 

9 Sterling Brown, The Negro in American Fcition (Washington: Associates in Negro Folk Education, 1937), 
144.

10 Raimon, The “Tragic Mulatta” Revisited.

Muse11. Lo más interesante de esta propuesta es el hecho de poner en paralelo el personaje 
que estudiamos con lo que se conoce como la tragic muse, figura perteneciente a la cultura 
británica victoriana, haciendo un recorrido por distintas literaturas que incluyen, aparte 
de la americana y de la inglesa, también la francesa. En último lugar se cita un libro 
también de gran interés: Portraits of The New Negro Woman. Visual and Literary Culture 
in the Harlem Renaissance12, escrito por Cherene Sherrard-Johson, en el cual se realiza 
un muy buen estudio sobre la iconografía de la mulata centrado en un periodo que más 
adelante tendremos en cuenta que se conoce como el Renacimiento de Harlem (Harlem 
Renaissance). Evidentemente existen otros libros que tratan este estereotipo, mas se han 
destacado algunos de los que valoramos más interesantes a nivel del estudio literario, 
mientras que habrá otros que por ejemplo será importante valorarlos en relación a ciertas 
cuestiones cercanas a los Estudios Culturales, pero que en cambio no se constituyen 
como aportaciones fundamentales en el ámbito del análisis literario.

Cierto es que podríamos extendernos mucho en esta cuestión, pero no es este el 
objetivo del presente escrito, de modo que a continuación cabe citar algunos de los 
libros que han tratado este estereotipo en el ámbito cinematográfico. Hay una amplia 
bibliografía dedicada a la representación de los afroamericanos en el cine. De hecho es 
importante tener en cuenta que durante mucho tiempo en Hollywood estuvo prohibido 
que los afroamericanos se representasen a sí mismos, pues el Código Hayes prohibía las 
representaciones del mestizaje. Centrándonos en nuestro tema, lo más interesante será ver 
en qué momento en términos historiográficos la bibliografía que estudia la representación 
de este colectivo en los films articulará sus propuestas en base a estas construcciones 
estereotípicas. Esto sucederá en los años setenta, pero es relevante mencionar que ya 

11 Kimberly Snyder Manganelly, Transatlantic Spectacles of Race: The Tragic Mulatta and the Tragic Muse 
(New Brunswick: Rutgers University Press, 2012).

12 Cherene Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, Visual and Literary Culture in the Harlem 
Renaissance (New Brunswick, New Jersey, London: Rutgers University Press, 2007).
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desde la década de los cuarenta se escribieron libros sobre el cine y los afroamericanos, 
aunque cierto es que todas estas propuestas partían de algunos apriorismos13. En los años 
cincuenta se siguieron dedicando libros a este tema14, pero fue en los años sesenta cuando 
hubo un importante aumento de ellos, igual que también se produjo una diversificación 
de los subtemas y de los marcos teóricos, del mismo modo que se escribieron muchos 
artículos al respecto15.  

Sin embargo la década de los años setenta es, sin lugar a dudas, el momento de 
eclosión sobre estudios y libros dedicados a este tema, igual que también, tal y como 
ya se ha comentado, es cuando se propondrán aproximaciones de análisis a partir de 
la representación de los estereotipos. Es entonces cuando aparecieron los grandes 

13 Se está aludiendo a los libros escritos por Peter Noble, véase: Peter Noble, The Cinema and the Negro, 
1905-1948 (London: Sight and Sound, 1948) y Peter Noble, The Negro in Films (London: Robinson, 1948).

14 Destacaría especialmente dos libros y una tesis doctoral, cuyas referencias exactas son las siguientes: Victor 
Jeremy Jerome, The Negro in Hollywood Films (New York: Masses & Mainstream, 1950); Ralph Ellison, 
Shadow and Act (New York: Random House, 1953); y la tesis de Samuel Bloom, «A Social Psychological 
Study of Motion Picture Audience Behaviour: A Case Study of the Negro Image in Mass Communication» 
(Tesis doctoral, University of Wisconsin, 1956).

15 En ese sentido podemos decir que seguirá habiendo estudios que dediquen su atención a la figura del 
afroamericano, dos ejemplos al respecto son o podrían ser los siguientes: William L. Burke, «The Presentation 
of American Negro in Hollywood Films, 1946-1961» (Tesis doctoral, Northwestern University, 1965); 
Sterling Brown, The Negro in American Fiction (New York: Atheneum, 1969) [Publicado por vez primera en 
1937 bajo el siguiente título: Negro Poetry and Drama]. También hallamos en esta década compendios, tales 
como AA.VV.: Books, films, recordings by and about the American Negro (New York: New York Public Library, 
1968) o libros dedicados a la representación cinematográfica del Sur de los Estados Unidos, tales como Jay 
B. Hubbell, Southern Life in Fiction (Athens: University of Georgia Press, 1960); así como también varias 
monografías dedicadas a actores en concreto o bien a los actores afroamericanos en general, sobre la segunda 
opción se recomienda el siguiente estudio: Langston Hughes y Milton Meltzer, Black Magic: A Pictorial 
History of Entertainers in America (Englewood Cliffs: Prentice Hall, 1967). 

especialistas sobre la materia, tales como Thomas Cripps, Jim Pines y Mark A. Reid16. 
Debido al objeto de interés del presente artículo, es fundamental tener en cuenta los 
estudios sobre la representación cinematográfica de los estereotipos, y en ese sentido se 
debe citar, aparte de la obra ya mencionada anteriormente de Donald Bogle (1973), otras 
aportaciones tales como Proceedings of a Symposium on Black Images in Films, Stereotyping, 
and Self-Perception as viewed by Black Actresses, libro escrito por varios autores, así como 
también The Black Man on Film: Racial Stereotyping de Richard A. Maynard, Black Films 
and Filmmakers: A Comprehensive Anthology from Stereotype to Superheroe, de Lindsay 
Patterson y From Sambo to Superspade: The Black Experience in Motion Pictures, de Daniel 
J.Leab.17

En las siguientes décadas podemos detectar que siempre hubo un volumen relevante 
de libros que atendieron en términos genéricos a la representación de los afroamericanos 

16 Las obras más destacadas de estos tres autores son las siguientes: Thomas Cripps, Black Film as Genre 
(Bloomington: Indiana University Press, 1978); Jim Pines, Blacks in the Cinema: The Changing Image 
(London: British Film Institute, Education Department, 1971); Jim Pines, Blacks in Films: A Survey of Racial 
Themes and Images in the American Film (London: Studies Vista, 1977); Mark A. Reid, «The 1949 Problem 
Film: An Analysis of Hollywood’s Treatment of Racism» (Tesis doctoral, University of Illinois at Chicago 
Circle, 1979). Aparte de estos tres estudiosos, merece la pena destacar especialmente un libro: Dieudonne 
Mweze Ngangura, «Le noir dans le cinéma americain» (Tesis doctoral, Institut des Arts de Diffusion – 
Brussels, 1976); o una tesis significativa como es la de Ademola Sikira Olusoga, «An Analysis of Black Motion 
Picture Patrons to Determine the Demand for Black Oriented Movies» (Tesis doctoral, California State 
University, 1976). 

17 Las referencias bibliográficas completas de los libros citados son las que siguen a continuación: AA.VV.: 
Proceedings of a Sympsium on Black Images in Films, Stereotyping, and Self-Perception as Viewed by Black 
Actresses (Boston: Afro-american Studies Program, 1973); Richard A. Maynard, The Black Man on Film: 
Racial Stereotyping (Rochelle Park: Hayden Book, Film Attitudes and Issues Series, 1974); Lindsay Patterson, 
Black Films and Filmmakers: A Comprehensive Anthology from Stereotype to Superheroe (New York: Dodd, 
Mead & Co., 1975); Daniel J. Leab, From Sambo to Superspade: The Black Experience in Motion Pictures 
(Boston: Houghton Mifflin, 1975).
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en el cine, y en relación a los años ochenta podemos decir que se escribieron numerosas 
obras dedicadas a directores y actores, así como también se estudió el cine independiente 
en relación a esta cuestión18. Por lo que respecta a los años noventa, cabe decir que 
la cantidad de libros dedicados al tema   fueron muchos19, quizá más que los que se 
escribieron durante la primera década del siglo XXI20, y es relevante destacar que a 
partir de este momento se dedicará bastante atención al fenómeno que se conoce como 
blaxploitation, así como también habrá muchos escritos dedicados al tema de la mujer21. 

18 De entre las diferentes propuestas de esta década, sobre la representación de los afroamericanos en 
general, destacaría el siguiente título: James R. Nesteby, Black Images in American Films 1986-1954: The 
Interplay between Civil Rights and Film Culture (Washington: University Press of America, 1982); en relación 
a los directores, no es aquí el lugar oportuno para citar numerosas monografías, pero sí se ha considerado 
pertinente resaltar un libro que trata sobre los directores afroamericanos en general: Madbulo Diakité, Film, 
Culture, and the Black Filmmaker: A Study of Functional Relationships and Parallel Developements (New York: 
Arno Press, 1980); relativo al cine independiente, véase: Pearl Bowser y Valerie Harris, Independent Black 
American Cinema (New York: Theater Program of Third World Newsreel, 1981); y sobre la representación de 
los Estados Unidos del Sur, se propone este título: Edward D.C. Campbell, The Celluloid South, Hollywood 
and the Southern Myth (Knoxville: University of Tennesse Press, 1981).

19 En los años ochenta seguirán realizado interesantes estudios autores que ya hemos citado con anterioridad: 
Thomas Cripps, Making Movies Black: The Hollywood Message Movie from World War II to Civil Rights Era 
(New York: Oxford University Press, 1993); Mark Reid, Redefining Black Film (Berkeley: University of 
California Press, 1993). Sobre lo que se conoce como blaxploitation, un título relevante es el de Gerald 
Martínez et al., What It Is – What It Was! The Black Film Explosion of the '70s in Words and Pictures (New York: 
Hyperion, 1998), y sobre la recepción espectatorial destaca el texto de Manthia Diawara, Black American 
Cinema: Aesthetics and Spectatorship (New York: Routledge, 1993).

20 De esta década, entre otros, se podrían destacar cuatro libros, dos sobre la blaxploitation, otro sobre los 
directores y un último sobre el Sur: Josiah Howard, Blaxploitation Cinema: The Essential Reference Guide 
(Guilford: FAB, 2007); Novotny Lawrence, Blaxploitation films of the 1970s: Blackness  and Genre (New 
York: Routledge, 2008); Melvin Donalson, Black Directors in Hollywood (Austin: University of Texas, 2003) 
y Larry Langston y David Ebmer, Hollywood's Image of the South: A Century of Southern Films (Westport: 
Greenwood Press, 2001).

21 Dado el tema que nos ocupa, es previsible la relevancia que tienen para el presente estudio los libros 

Estudio del estereotipo

Una vez precisadas las cuestiones terminológicas y realizado un breve recorrido por las 
propuestas de estudio que atañen a los ámbitos literario y cinematográfico, nos centraremos 
a continuación a estudiar con cierto detenimiento este estereotipo, teniendo en cuenta 
en qué momentos tuvo una presencia importante y el interés que tenía presentarlo en 
distintas ficciones, así como también se valorará dentro de qué contextos se engloba y 
a qué público, en términos generales, iban dirigidas las creaciones que lo mostraban; 
finalmente se analizarán cuáles han sido las lecturas que se han realizado en torno a este 
personaje en distintos momentos y bajo qué perspectivas.

En relación a la presencia de este estereotipo en el ámbito literario, cabe decir que 
existen dos momentos en los que tuvo una presencia muy importante: el contexto en el que 
nació, es decir, en el siglo XIX,  y durante el periodo conocido como el Renacimiento de 
Harlem. Se ha considerado pertinente a continuación tener en consideración la situación 
histórica real en la que se enmarcaban estas propuestas, es decir, cuál era la situación de 
los afroamericanos en la sociedad norteamericana de los siglos XIX y XX, y en el caso 
citado en primer lugar es evidente que se trata del contexto de la esclavitud. Respecto a 
este sistema, debemos decir que naturalmente nos remite al inicio del periodo colonial, 
debiendo pensar en la Revolución Estadounidense (1775-1783) y los posteriores disensos 
entre los posicionamientos adoptados por el Norte y el Sur en torno a unas fechas que 
nos ubican c. 1850-1860. Huelga decir que precisamente esta cuestión de la abolición 
de la esclavitud fue una de las  causas de la Guerra de Secesión, lográndose finalmente 
suprimir dicho sistema mediante la victoria del Presidente Abraham Lincoln el año 1865 

que tratan sobre la mujer afroamericana, destacaría tres por encima del resto; Lisa M. Anderson, Mammies 
no more: The Changing Image of Black Women on Stage and Screen (Lanham: Rowman & Littlefield, 1997); 
Jacqueline Bobo,  Black Women Film and Video Artists (New York: Routledge, AFI Film Readers, 1998); 
Yvinne D. Sims: Woman of Blaxploitation: How the Black Action Film Heroine Changed American Popular 
Culture (Jefferson: McFarlan, 2006).
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que supuso la derrota del sur22. Una cuestión fundamental que se debe tener en cuenta 
es que se trataba de un sistema que se conoce como chattel slavery, lo cual significa que 
el amo poseía no sólo a un esclavo sino también a toda su descendencia, de modo que 
los hijos de madres esclavas pasarían a ser necesariamente propiedad del amo, salvo que 
huyeran o que este último les concediese la manumisión. Es evidente la importancia 
que tuvieron los esclavos en las plantaciones agrícolas, y al respecto es relevante aludir 
a libros que en términos científicos defendían la esclavitud, y en ese sentido se podrían 
mencionar escritos posteriores a la Guerra Civil, pues en el marco sudista se defendió 
que los hombres libres negros se estaban extinguiendo porque a ellos les correspondía 
la esclavitud y no tenían las características adecuadas para ser hombres libres. Dado que 
no podemos extendernos más en estas cuestiones, se antoja como relevante estudiar 
la idea de la miscegenation en este contexto. En relación a esta idea, merece la pena 
aludir a los planteamientos que pretendían demostrar científicamente, en el marco de 
la Guerra de Secesión (1861-1865), las diferencias fisiológicas entre afroamericanos y 
caucásicos. Aludimos al respecto a antropólogos como Samuel George Morton, George 
Robins Gliddon, Josiah Clark Nott o bien Robert Knox, los cuales, entre otros aspectos, 
afirmaron cuestiones tales como la diferente especie a la que pertenecen blancos y negros, 
así como también especificaron que los hijos fruto de la miscegenation son más débiles y 
además tienden a la infertilidad23. También es destacable comentar, en relación a todas 

22 Mucho se ha escrito y estudiado sobre los posicionamientos a favor de la abolición de la esclavitud, mas no 
debe olvidarse que también hubo un movimiento a favor de que ésta persistiera, ubicándose cronológicamente 
a finales del siglo XVIII y principio del XIX. Un libro que trata muy correctamente esta cuestión es el que 
se cita acto seguido: Paul Finkelman, Defending Slavery: Proslavery Thought in the Old South (New York: 
Bedford/St. Martins, 2003).

23 En relación al primer antropólogo, cabe decir que generalmente ha sido considerado como el fundador de 
la llamada escuela estadounidense de etnografía, la cual tiene que ver con el origen del racismo científico. Ésta 
propuso antes de la Guerra de Secesión unas teorías que proponían clasificar al ser humano no en distintas 
razas sino en especies. 

estas ideas, la estrecha relación que se creó entre la prohibición de la mezcla entre lo que 
consideraban dos razas totalmente distintas y el incesto, en palabras de Henry Hughes: 
“the same law which forbids consanguineous amalgamation forbids ethnical amalgamation. 
Both are incestuous. Amalgamation is incest”24. Evidentemente todas estas afirmaciones no 
intentaban sino ser una justificación del colonialismo y del imperialismo occidental, así 
como también de la segregación racial, y la idea de conceder tanta importancia a la sangre 
y a su pureza es la que seguirán los eugenicistas, considerando que es en ésta donde se 
hallan las capacidades morales e intelectuales de un sujeto. 

Siguiendo con estas consideraciones, es relevante puntualizar también la importancia 
que tienen las cuestiones sexuales en la temática que nos ocupa, y al respecto podemos 
referirnos al británico Edward Long y su defensa de la esclavitud en el Caribe del siglo 
XVIII, pues éste consideraba, siguiendo la doctrina del naturalista Buffon, que los mulatos 
no podían engendrar porque esto sólo es posible entre iguales y éstos en cambio no 
tienen parecido con nada, de modo que cabe considerarlos como infértiles. Justamente 
partiendo de ésta idea fue como este científico/antropólogo afirmó que blancos y negros 
tienen un distinto origen. Estos planteamientos de Long son comentados por Nicolas 
Mirzoeff, quien también se refiere al mestizaje en los Estados Unidos durante la época 
de la esclavitud, aludiendo directamente a la situación que nos ocupa: algunas mujeres 
de sangre africana, aunque no lo parecieran a causa de su pálida piel, eran subastadas, y 
concreta que tal hecho mucho tiene que ver con cuestiones sexuales. Consecuentemente 
en relación a la valiosa adquisición de éstas dice lo siguiente: “El motivo de este alto precio 
era el escalofrío sexual que generaban estas mujeres en los hombres blancos, quienes encontraban 
excitante lo que el historiador teatral Joseph Roach denomina «la dualidad del sujeto: blanco y 
negro, niña y mujer, ángel y muchacha» (Roach, 1992, p. 180). Aquí la mirada (masculina) 
fetichista podría haberse expresado respondiendo a la dualidad de la mujer liminal. Se convirtió 

24 Citado por Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, 86.
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en algo común referirse a estas mujeres como seres trágicos, atrapados entre dos mundos”25. Así 
pues será fundamental tener en cuenta esta idea de que un mulato en el fondo es lo que 
David Pilgrim resume de la siguiente manera: “Every mulatto was proof that the color line 
had been arossed”26. De este modo se puede ya ver la trascendencia de esta cuestión del 
mestizaje y la importancia que tenia en este contexto, idea que queda muy bien expuesta 
en las siguientes palabras de Eve Allegra Raimon: “Indeed, only the sexual vulnerability of 
a mixed-race female subject and the reproductive potential she represents and enacts within 
the plot allow her literally to personify the anxieties and fantasies about the ascendant nation’s 
interracial future”27.

Así pues en este contexto se debe asociar la idea del mulato a la de la violación de una 
esclava afroamericana por parte de su amo blanco. Además tampoco se debe olvidar la 
concepción que se tenía acerca de la sexualidad de las mujeres afroamericanas: “It is well 
know that during slavery the white slave master constructed an image of black female sexuality 
which shifted responsibility for his own sexual passions onto his female slaves”28. De hecho una 
idea importante a tener en cuenta es que el personaje de la tragic mulatta, a pesar de tener 
la piel pálida, a causa de su ascendencia afroamericana, se le atribuía cierto primitivismo, 
en palabras de Berzon: “the almost-white character whose beauty, intelligence, and purity are 

25 Nicholas Mirzoeff, Una introducción a la cultura visual (Barcelona: Paidós, 2003), 246. También este 
autor realiza una interesante observación en relación a cómo las fotografías de esta época son en ocasiones 
documentos que atestiguan estos debates en torno al mestizaje, y cita al respecto una fotografía en concreto 
que es un retrato de grupo que data de 1863 titulado “esclavos emancipados”, en el cual vemos en primer 
término a distintos niños de piel realmente muy clara, de modo que la intención visual de este documento 
debía ser la de provocar indignación por parte de los abolicionistas. Realmente es interesante el capítulo de 
este libro que trata estas cuestiones, véase sobre todo el subapartado “Mezclando la política cultural sobre la 
raza y la reproducción”, que comprende las páginas 243-254.

26 David Pilgrim, ��������������������������� «The Tragic Mulatto Myth», Ferris State University, (noviembre 2000): 4. 

27 Raimon, The “Tragic Mulatta” Revisited, 8.

28 McDowell, Deborah E., ed. Quicksand and Passing. New Brunswick: Rutgers University Press, 1986, 12.

forever in conflict with the ‘savage primitivism’ inherited form his Negro ancestry”29. A partir 
de todas estas ideas expuestas y viendo la estrecha relación que presenta esta figura con el 
contexto histórico y social que le pertenece, es del todo acertado que Eve Allegra Raimon 
considere que esta figura revela muchas ideas que tienen que ver con cuestiones históricas 
correspondientes al momento anterior  a la guerra, expresándolo muy claramente en las 
siguientes oraciones: “In this way, the figure operates in various and sometimes antithetical 
ways to signify the depth of the social and political disruptions antebellum America was facing 
in the coextensive arenas of racial formation and national expansion”30.

A continuación es pertinente tener en cuenta el segundo periodo citado en el que la 
figura de la tragic mulatta tuvo una gran importancia, es decir, durante el Renacimiento 
de Harlem. Sobre la cronología de este movimiento existen distintos posicionamientos, 
mas en general se considera que su origen cabe ubicarlo durante un periodo de violencia 
racial que se produjo después de la Primera Guerra Mundial, concretamente en 1919 
con la conocida Red Summer. En relación a este movimiento, cabe decir que el nombre 
Harlem Renaissance designa un momento de gran auge del arte realizado por la comunidad 
afroamericana residente en Harlem, Nueva York, en los Estados Unidos, durante 
aproximadamente los años veinte hasta principio de los treinta, incluyendo no sólo la 
producción literaria, sino también la pintura y el jazz.31 También se ha llamado New 
Negro Movement, designación acuñada por Alain Locke en un texto que escribió en el 

29 Judith R. Berzon, Neither White Nor Black: The Mulatto Character in American Fiction (New York: New 
York University Press, 1978), 99.

30 Raimon, The “Tragic Mulatta” Revisited, 12.

31 En cada uno de estos ámbitos creativos hay nombres muy relevantes, pero excedería los límites de esta 
propuesta extendernos mucho en esta cuestión. Por lo que respecta a la literatura -tanto novela como poesía-, 
podríamos mencionar, entre otros, a Nella Larsen, Zora Neale, Claude McKay, Jessie Fauset o James Weldon 
Johnson; en relación al campo pictórico, son fundamentales Eduard Burra, Lois Mailou Jones, Aaron Douglas 
o John T. Biggers; y finalmente en el terreno musical destacan personalidades como Louis Armstrong, Duke 
Ellington, Fletcher Henderson, Big L o Pops Foster. 
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año 192532,  teniendo importancia en este contexto la idea del New Negro. Este concepto 
alude a la posibilidad de los afroamericanos de abrirse camino en la producción intelectual 
y artística, mediante la cual precisamente podían exponer las situaciones de racismo a las 
que se encontraban sometidos y apostar por políticas distintas. Así pues, en relación 
a la naturaleza del movimiento, cabe decir que supuso una defensa de la comunidad 
afroamericana que demostraba su total capacidad de moverse en terrenos intelectuales 
y creativos, poniendo de manifiesto además su conciencia social, y es imposible atender 
al posterior movimiento por los derechos civiles sin tener en cuenta estas propuestas. 
Finalmente sólo queda por comentar que sus obras se dirigían a un amplio público, no 
sólo al colectivo afroamericano.

Cherene Sherrard-Johnson resume muy adecuadamente la importancia que la figura 
del mulato tuvo en este contexto: “The mulatta emerges as an iconic figure at the cusp of 
the Harlem Renaissance, a period in which narratives of passing preoccupied black and white 
modernists, just as the legal designation of mulatto/a was disappearing. Cultural practice, 
however, kept various incarnations of the ambiguous category alive”33. Por otra parte 
también es importante decir que en este momento se añadieron nuevas características a 
las representaciones que se hicieron de esta figura en el siglo XIX, pues en esta cronología 
se concedió una elevada atención a la dimensión visual del personaje, presentándolo como 
alguien de una gran belleza exótica y con gran iniciativa, intentando insertarse en un 
mundo que no es el que le corresponde y, consecuentemente, derivando a un trágico final 
si perseveraban en el intento aunque mediante la vía del arrepentimiento sí que les era 
posible reintegrarse al mundo que les correspondía. En relación al contexto histórico de 
este momento, cabe aludir al posterior Movimiento por los Derechos Civiles en Estados 
Unidos, es decir, a la lucha no violenta que quería conseguir que los ciudadanos negros  
fuesen iguales ante la ley, situándose cronológicamente desde 1955 hasta 1968. Aun así 

32 Alain Locke, Forward to The New Negro. An Interpretation. New York: Albert and Charles Boni, 1925.

33 Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, 7.

no se puede olvidar que el movimiento a favor de los derechos ya nos traslada a 1896,  
año que precisamente nos interesa en relación a la temática del presente artículo, pues 
es cuando se produjo el conocido caso de Plessy contra Ferguson 163.US.537 (1896), 
que tuvo como resultado una decisión legal tomada por parte de la Corte Suprema de 
los Estados Unidos que supuso mantener la segregación racial, hecho que nos remite a 
las leyes conocidas como Jim Crow, las cuales fueron promulgadas entre 1876 y 1965 
(teniendo una mayor importancia entre 1910 y 1930), y planteaban la obligatoriedad de 
la segregación racial en cualquier instalación pública, bajo la conocida frase de “separate 
but equal”. En este caso en concreto de 1896 lo que sucedió es que Homer Plessy subió 
a un vagón de ferrocarril en unos asientos asignados para blancos, y exactamente él tenía 
una octava parte de afroamericano, de modo que bajo la ley de Louisiana era considerado 
como afroamericano, así que consecuentemente se le pidió que se cambiase de vagón, mas 
éste rechazó tal imperativo y fue arrestado. Esta cuestión de la octava parte mucho tiene 
que ver con la idea de la tragic mulatta y con la distinción entre blancos y afroamericanos, 
y de la misma manera que se ha aludido a este caso en concreto, es necesario tener en 
cuenta la clasificación conocida como la regla de una gota (en inglés one-drop rule). 
Exactamente se trata de un sistema para poder considerar como negra a cualquier persona 
con ascendencia africana partiendo de una consideración de hipodescendencia, es decir, 
en los hijos fruto de una unión de dos miembros de distinta etnia, prevalecerá el que 
pertenezca al grupo de consideración inferior a la hora de clasificar a la descendencia, de 
modo que cualquier persona con algún ancestro africano sería considerada como tal34. 
Evidentemente todas estas cuestiones enlazan muy bien con la temática que estudiamos, 
puesto que mucho tienen que ver con la idea del passing, y al respecto es interesante tener 
en cuenta la consideración de la ya citada anteriormente Cherene Sherrard-Johanson: 
“While I sometimes make subtle distinctions between the mulatta and the passing figure, the 

34 Aunque nos alejemos del ámbito norteamericano, es imposible no aludir al contexto del apartheid en 
Sudáfrica y a la prueba del lápiz para poder determinar si una persona era o no negra, introduciendo un lápiz 
en el pelo de un individuo y viendo si este atascaba o no al deslizarlo a través de éste. 
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literary and visual culture of the Harlem Renaissance often represented the two as one and the 
some”35. 

A continuación sería pertinente tener en cuenta el tipo de público al que iban dirigidas 
estas creaciones, y al respecto cabe decir que se dirigían a un público femenino, tanto 
afroamericano como blanco, y este segundo podía conectar bien con la figura de la tragic 
mulatta, porque en realidad el hecho de que físicamente fuese de piel pálida permitía 
a las lectoras blancas relacionarse con un personaje que no estaba tan alejado de ellas, 
era un otro más próximo, y además les podía resultar atractiva esta figura porque al ser 
físicamente tan próxima a ellas mismas les podía resultar ameno que alguien de un día por 
otro, a causa de tener sangre negra, pasase de una consideración a otra. De hecho ya en 
1937 Sterling Brown consideró que las lectoras se sentirían más cercanas a un personaje 
victimizado parecido a ellas que totalmente distinto36. También es interesante tener en 
cuenta la idea de la mirada voyeurística en relación al Renacimiento de Harlem, cuestión a 
la que alude la ya citada en anteriores ocasiones Charene Sherrard-Johanson, exponiendo 
concretamente lo que sigue: “The marketability and popularity of New Negro mulatto/a 
fiction depends on a certain voyeuristic appeal that can be attributed to how both tragic 
mulatto/a and passing narratives either appeal to or subvert the white male gaze. In fiction, 
the spectator’s gaze is a lens that «others» the black female protagonists. These novels features the 
near-white yet still flawed body of a black woman whose transgressions allow both black and 
white readers identify with the mulatta’s trespasses in mainstream society. By commodifying 
her tragic potential, phenotypical ambiguity, transgressive sexuality and idealized feminity, the 
Harlem Renaissance culture reivented the mulatta as an Afro-modernist icon”37.

En el caso de los films, en términos de géneros, lo más habitual es que aquellos que 

35 Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, 12.

36 Exactamente dice lo siguiente al respecto: “the superiority wished upon the octoroon was easily attributed to 
the white blood coursing in their veins, and the white audience was thereby flattered”. Brown, The Negro, 133. 

37 Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, 13.

presentan el estereotipo que nos ocupa sean melodramas, puesto que naturalmente es el 
tipo que más se adecua a esta temática. 

Más adelante ya se citarán novelas y films en concreto, pero antes es relevante tener 
en cuenta las lecturas que la crítica ha propuesto acerca de estas creaciones. Al respecto 
debemos decir que se han efectuado lecturas que relacionan la situación de la tragic 
mulatta con la de la mujer en términos de género, pues Jules Zanger considera en un 
artículo del año 1966 que es parecida la dependencia de las mujeres hacia sus maridos 
a la de estas figuras con  su amo o bien con su padre en tanto que esclavas, siendo este 
autor uno de los primeros en efectuar esta relación38. Por otra parte es interesante tener en 
cuenta que el ya citado Sterling Brown, a lo largo de su libro del año 1937, realiza lecturas 
negativas de este estereotipo, pues considera que las novelas emitían un cliché, que tenían 
argumentos irreales y que en el fondo suponían mantener las ideas racistas de considerar 
positivamente los personajes que tienen sangre blanca y en cambio valorar mal aquellos 
que su sangre es negra39. Aun así cabe decir que posteriormente se realizaron lecturas a 
favor de este arquetipo y de las novelas que lo contenían, y a tal efecto es fundamental 
aludir en primer lugar a Hazel Carby, quien afirmó que la figura de la mulata servía 
para explorar las relaciones entre las razas haciéndolo tal y como sucedía en la realidad, 
de modo que creía que este estereotipo actuaba como un dispositivo mediador entre las 
narrativas de los escritores afroamericanos, posibilitando una interacción, una vinculación 
entre ambos contextos40. Es necesario también tener en cuenta que fue uno de los pocos 
autores que profundizó en las relaciones culturales asociadas a este estereotipo, y a tal 
efecto comentó lo siguiente: “the dominance of the mulatto figure in Afro-American fiction 
during this period [siglo XIX] has too often been dismissed as politically unacceptable without 

38 Jules Zanger, ������������������������������������������������ «The Tragic Octoroon in Pre-Civil War Fiction». American Quarterly, 18.1 (1966): 63-70.

39 Brown, The Negro.

40 Hazel Carby, Reconstructing Womanhood: The Emergence of the Afro-American Woan Novelist (New York: 
Oxford University Press, 1987), 89-90.
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a detailed analysis of its historical and narrative function”41.

Igualmente, es relevante citar la consideración de Teresa Zackodnik, quien sostiene, 
igual que ya afirmó Hazel Carby, que la tragic mulatta actúa como un mediador entre 
ambos mundos, siendo capaz de dirigirse al público afroamericano y al que no lo es, 
de modo que consecuentemente permite distintas lecturas y realiza una velada crítica 
al orden social, perspectiva muy distinta de la interpretación ya comentada de Sterling 
Brown42. No obstante, antes de dar por terminada esta cuestión, debemos aludir a la 
atención que la crítica literaria feminista de los años ochenta dedicó a este estereotipo, y 
al respecto se debe citar a autoras como Carolyn L. Karcher, Jean Fagan o Ann duCille. 
En términos generales podemos decir que consideraron que esta figura reafirmaba las 
normas patriarcales que existían en la sociedad, y debemos pensar al respecto en lo que 
se conoce como la True Womanhood o The Cult of Domesticity, es decir, en un sistema 
de valores de los Estados Unidos y de Gran Bretaña existente entre las clases medias y 
altas a lo largo del siglo XIX que consideraba que las mujeres tenían que representar un 
ideal de feminidad perfecto, del que quedaban totalmente excluidas las pertenecientes a 
clases trabajadoras, las inmigrantes o, evidentemente, las afroamericanas. No es posible 
extendernos más en esta cuestión, pero quedan bastante claros sus principios a partir de 
la síntesis que realiza Barbara Welter, quien lo define a partir de cuatro conceptos que 
encarnan las virtudes que debían tener las mujeres para cumplir con los supuestos de 
esta ideología: Piety, Purity, Submissiveness y Domesticity43. Este ideal estaba presente en 
la literatura dirigida al público femenino, y no debe sorprender que esta idea excluyera a 
las mujeres afroamericanas porque anteriormente ya se han comentado las concepciones 

41 Ibid., p. 89.

42 Teresa C. Zackodnik, The Mulatta and the Politics of Race (Jackson: University Press of Mississippi, 2004), 
19.

43 Véase Barbara Welter, ����������������������������������������� «The Cult of True Womanhood: 1820-1860», American Quarterly, nº 18.2 parte 1 
(verano 1966): 151-174.

que existían acerca de la sexualidad de estas mujeres, totalmente opuesta a los valores 
propuestos por la True Womanhood. Todo esto mucho tiene que ver con la figura de la 
tragic mulatta, pues tal como Elina Leppälä expone, por el hecho de ser violadas por algún 
hombre blanco ya no podían encajar en este sistema de valores, véase con sus palabras: “In 
the opinion of white woman, the black who survived the rape and abuse by their masters failed 
the test of True Womanhood, since the true white heroine would rather die than be cast down 
as a “fallen angel” (Carby 1987, 34). In fact, death is often the ultimate choice of the tragic 
mulattas that appear in white writer’s texts”.44 La misma autora comenta una cuestión 
realmente interesante, también en relación a esta temática, considerando que la tragic 
mulatta permitía precisamente a las escritoras blancas cuestionar la True Womanhood sin 
necesidad de oponerse a ella, y dice al respecto exactamente lo siguiente: “Furthermore, 
using the tragic mulatta enabled white female writers to interrogate the ideology of True 
Womanhood without actually opposing the ideology as such. Whereas the mulatta did prove 
the white ideology as unstable and restrictive, at some point of the story, the mulatta protagonist 
would be assigned her black racial status. The revelation would then work to point out that 
actually the fate of the mulatta character depended on her inherent black sexuality and not 
her white manners and conformance to True Womanhood (Zackodnik, 51). Consequently, she 
could never be the “True Woman” since she had a drop of black blood coursing through her 
veins”45. 

Puesto que se ha aludido a la crítica feminista, se ha considerado oportuno citar 
la observación de Eve Allegra Raimon sobre estas lecturas: “Rather than realizing the 
full hermeneutic potential of this early figure of the American racial hybridity, critics have 
enacted a historical displacement in which anxieties about appropriating the voice of the 
racialized ‘other’ are projected  backward temporally, in the process doing a disservice to 
the actual subjects of study. In addition, too often the new historicist trend of seeing texts as 

44 Leppälä, ������������������������������������������������«Imagining Mixed Race Futures for America», 15. 

45 Ibid.
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always already co-opted takes political precedence over an approach that allows for a more 
layered, multivalent notion of representational possibilities”46. También una autora como 
Laurent Berlant considera que este estereotipo ejemplifica el sometimiento al orden 
prevaleciente47, pero al respecto Susan Gilman cree que a su vez estos melodramas ponen 
de manifiesto importantes contradicciones sociales48. Por otra parte sería pertinente 
finalizar este punto con una advertencia de Cherene Sherrard-Johanson acerca del riesgo 
de ver esta figura desde una perspectiva utópica, pues cabe estudiarla teniendo en cuenta 
el contexto histórico de racismo predominante en los momentos en los que se empleó: “I 
caution those who would embrace the figure as an emblem of hybridity or who view the era as 
an ideal moment of cultural exchange; it is vital that we understand the danger of arbitrarily 
eliding difference in favor of an amalgamated harmony that is not grounded in a specific 
cultural history. Certain multicultural discourse fixes the mulatta as a utopic celebration of 
difference without complicating how such normalization reproduces a kind of pernicious 
colorism or acknowledging the history of exploitation and sexual violence from which such 
hybridity emerges. As terms as multi-ethnic and biracial become familiar parts of our lexicon, 
it’s important to understand them in the context of a long history of racial recasting in social, 
political and artistic spectra”49.

Acerca de algunas novelas y films que presentan el estereotipo

Evidentemente, tal como ya se ha comentado, el objetivo del presente estudio es 

46 Raimon, The “Tragic Mulatta” Revisited, 11.

47 Lauren Berlant, ��������������«Poor Eliza», American Literature, nº 70.3 (1998): 635-668.

48 Susan Gilman, «The Mulatto, Tragic or Triumphant? The Nineteenth-Century Race 
Melodrama», en The Culture of the Sentiment: Race, Gender, and Sentimentality in the Nineteenth-
Century America, ed. Shirley Samuels (New York: Oxford University Press, 1992).
49 Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, 18-19.

valorar este estereotipo en términos generales a partir de su definición en la literatura y en 
los films, en ningún caso se trata de profundizar en las distintas obras que lo presentan, 
pero a continuación sería interesante, sin ninguna voluntad de exhaustividad, mencionar 
alguna de las propuestas en concreto centradas en el ámbito novelístico y cinematográfico 
que lo han presentado, aunque sin ahondar naturalmente en análisis de las mismas. 

Al respecto se empezará por valorar el ámbito literario, y después se considerará el 
cinematográfico, pero ya en este punto se aludirá a algunos films en la medida que sean 
adaptaciones de novelas que citamos. Nos centraremos primeramente en las producciones 
decimonónicas y a continuación se valorarán aquellas del Renacimiento de Harlem. Así 
pues en primer lugar se comentará la narrativa del siglo XIX, la temática de cuyas novelas 
encaja con todo lo comentado del contexto de la esclavitud, y es relevante traer a colación 
la primera vez que se utilizó este estereotipo, pues fue creado por la escritora y activista en 
contra de la esclavitud Lydia Maria Child, en el cuento “The Quadroons” que data del año 
1842, y existe también una continuación de éste en un cuento de 1843 titulado “Slavery’s 
Pleasant Homes”. Aparte de esta autora también es fundamental la novela de William 
Wells Brown titulada Clotel; or, The President’s Daughter, del año 1853, importante por 
ser considerada la primera escrita por un afroamericano, siendo precisamente el autor 
un esclavo fugado de Kentucky que luchó por la abolición, publicándola en Londres, 
ciudad donde residió para evitar ser capturado de nuevo. También en relación a este siglo 
es relevante mencionar la novela que lleva por título A Escrava Isaura (1892), escrita por 
el brasileño Bernardo Guimaraes, pues esta fue adaptada ya 1949 en un film dirigido por 
Eurípides Ramos y más tarde se han hecho dos telenovelas, una en 1976 y otra más reciente 
en el año 2004. Otra novela importante es la titulada Iola Leroy, or Shadows Uplifted 
(1982), una de las primeras escritas por una mujer afroamericana, y a continuación 
merece la pena aludir a varias escritas por un autor que trató este tema en numerosas 
ocasiones y que precisamente era considerado afroamericano pero podría haberse hecho 
pasar por blanco: Charles W. Chesnutt. De este autor deberíamos citar cuatro novelas 
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fundamentales en relación a la temática que nos ocupa: The Wife of His Yourth and 
Other Stories of the Color-Line (1899), The Conjure Woman (1899), The House Behind 
the Cedars (1900), The Marrow of Tradition (1901). De todas las obras mencionadas, 
salvo la primera, las otras tres fueron adaptadas al cine por parte del prolífico director 
afroamericano Oscar Micheaux, y de todas ellas tiene un interés especial la titulada The 
House Behid the Cedars, de la cual podemos decir que presenta un argumento que no 
se desarrolla en una plantación sino en el marco del deseo de la ascensión social, y es 
especialmente interesante tenerla en cuenta porque fue adaptada en un film mudo del 
año 1927, mas no se conserva ninguna copia de éste. No obstante el mismo director en 
el año 1932 hizo otra adaptación de esta novela bajo el título Veiled Artistocrats, aunque 
en este caso hubo alguna modificación argumental respecto el texto original. En relación 
a este director es significativo comentar que además era escritor, y una de sus novelas 
trata precisamente el tema que nos ocupa, aunque nos conduce a una fecha bastante 
más avanzada, concretamente al año 1943, y lleva por título The Wind From Nowhere. 
Debemos decir también que ya anteriormente se ha comentado la idea de la relación que 
los discursos científicos del siglo XIX establecían entre lo que llamaban la consanguineous 
amalgamation y la ethnical amalgamation, y de hecho esta idea queda reflejada en tres 
films de este director, uno de ellos  es el ya citado Veiled Aristocrats (1932), y los otros dos 
son Within Our Gates (1920) y God’s Step Children (1938). 

Igualmente es relevante tener en cuenta a la escritora y editora Pauline Hopkins, 
autora,  entre otras, de dos obras fundamentales en relación a este tema: Winona. A Tale 
of Negro Life in the South and in the Southest (1902) y Hagar’s Daughter (1901-1902). 
Avanzando ya en el siglo XX es obligado citar la polémica novela The Clansman: An 
Historical Romance of the Ku Klux Klan (1905), escrita por Thomas Dixon Jr., la cual 
es el punto de inspiración de la segunda parte del film The Birth of a Nation de David 
W. Griffith (1915). De hecho cabe decir que esta novela formaba parte de una trilogía 
conocida como Trilogy of Reconstruction, junto con The Leopard’s Spots: A Romance of the 

White Man’s Burden 1865-1900 (1902) y The Traitor (1907).

En relación a los años veinte, merece la pena citar un par de poemas de un autor 
fundamental para esta temática: Langston Hughes. En este caso debemos mencionar 
“Cross” (1925) y “Mulatto” (1927), pero también escribió otros textos sobre la figura 
que nos ocupa, véase al respecto por ejemplo una obra teatral titulada Mulatto: A Play of 
the Deep South (1935) o bien una opera que escribió con el compositor Jan Meyerowitz 
llamada The Barrier (1950).

Otras novelas relevantes son duda alguna Quicksand (1928) o Passing (1929), escritas 
por Nella Larsen; las que debemos a Jessie Fauset, piénsese  en There Is Confusion (1924), 
en la exitosa Plun Bun (1929), en The Chinaberry Tree (1931) o en Comedy American 
Style (1933)50; o también soy muy destacables Imitation of Life (1933) de Fannie Hurst; 
Their Eyes Were Watching God (1927) de Zora Neale Hurston o Lost Boundaries (1940) 
de William Lindsay White51. Respecto a estas obras, existen adaptaciones fílmicas de 
Imitation of Life y de Lost Boundaries, y centraremos la atención en este último caso porque 
en relación a la novela de F. Hurst se dedicará un punto del artículo para comentarla. En 
relación a la adaptación cinematográfica de Lost Boundaries, cabe decir que le corresponde 
el film homónimo del año 1949 dirigido por Alfred L. Werker, ganador en el Festival 

50 En relación a esta autora debemos decir que deseaba que sus obras fuesen adaptadas al cine, y concretamente 
en una carta que envió a Langston Hughes lo expresa del siguiente modo: “I think I shall die if I don't succeed 
in getting THE CHINABERRY TREE and COMEDY: AMERICAN STYLE accepted in Hollywood”, y más 
adelante sigue: “Comedy American Style is a strong limning of the psychological and pathological effect of color 
prejudice on colored people themselves. Not too much of that has been done, I think, in films, plays or novels. If we 
get some director to recognize the poignancy of that effect there really would be something new under the sun and 
we’d be getting places”. Citado en: Ibid, p. 90.

51 De igual modo es necesario decir que durante el Renacimiento de Harlem la mulata fue también un tema 
frecuente en el terreno de la poesía, y aunque no nos detengamos en ello por una cuestión de espacio, merece 
la pena citar por lo menos tres autoras que se ocuparon de ella en sus creaciones: Alice Dunbar-Nelson, 
Georgia Douglas Johnson y Angelina Weld Grimké.
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de Cannes por mejor guión. En este caso se trata de una familia que fingen ser blancos, 
basándose en una historia real. 

Es necesario hacer mención de dos obras de William Faulkner que representan 
precisamente el estereotipo que nos ocupa, mas lo hacen en su versión masculina, nos 
referimos concretamente a Light in August (1932) y a Absalom, Absalom! (1936), con 
los personajes de Joe Christmas y Charles Bon respectivamente. Anteriormente hemos 
aludido al porqué analizar en este artículo la figura femenina de la tragic mulatta, y es 
relevante citar respecto a su vertiente masculina las observaciones de Courtney Thomas: 
“Ostensibly, the philandering Charles Bon and the violent Joe Christmas exemplify the “strong 
and silent” ultra-masculine stereotype and thus have no connection with the vulnerable and 
sensitive tragic mulatto female. However, Bon and Christmas are connected to this usually 
female archetype because both men are troubled by the internal conflict of identity that is 
central to the tragic mulatto myth. The men likewise fear the tragic mulatto’s fates of societal 
isolation and loneliness”52. También es importante comentar que no sólo hasta los años 
treinta se escribieron novelas sobre este estereotipo o sobre la temática del passing, si bien 
es cierto que en este momento hubo un gran auge de ésta temática, y simplemente a 
continuación merece la pena citar algunos libros que tratan este tema, aunque es cierto 
que en este momento los estereotipos ya no tienen unas características tan uniformizadas 
como en fechas anteriores, y además es habitual encontrar personajes masculinos 
afroamericanos fingiendo no serlo. Entre otras, véase, por ejemplo, Black Like Me (1961) 
de John Howard Griffin [adaptación fílmica: Black Like Me (Carl Lerner, 1964)], A 
Soldier’s Play (1981) de Charles Fuller [adaptación fílmica: A Soldier’s Story (Historia de 
un soldado, Norman Jewison, 1984), Caucasia (1998) de Danzy Senna, Devil in a Blue 
Dress (1990) de Walter Mosely [adaptación fílmica: Devil in a Blue Dress (El demonio 
vestido de azul, Carl Franklin, 1995)], Milk in my coffee (1999) de Eric Jerome Dickey 

52 Courtney Thomas, �������������������������������������������������������������������������������           «The Antisocial Escape of the of William Faulkner’s Tragic Mulattoes» (Tesina, 
University of Athens, Georgia, 2008), 1.

o The Human Stain (2000) de Philip Roth [adaptación fílmica: The Human Stain (La 
mancha humana, Robert Benton, 2003)].

Una vez valorado el ámbito literario, es interesante a continuación que tengamos 
en cuenta los films que han representado la figura de la tragic mulatta, y en este sentido 
debemos empezar por las producciones de fecha más antigua, citando al respecto en 
primer lugar The Debt (1912). En opinión de Donald Bogle se trataría de uno de los 
primeros films que presentan este estereotipo53, desarrollando un argumento que 
podríamos resumir del siguiente modo: un hombre tiene al mismo tiempo un hijo con su 
mujer blanca y una hija con su amante afroamericana, y los niños sin saberlo cuando sean 
mayores querrán casarse, con el problema de ser hermanos pero también con el problema 
de que ella no tenga la sangre totalmente blanca. Otros casos que datan c. 1913 serían In 
Humanity’s Cause, In Slavery Days y The Octoroon.

Una vez mencionados estos primeros films, debemos a continuación volver a citar a 
Oscar Micheaux, puesto que a él le debemos numerosas producciones que representan este 
estereotipo, véase al respecto, aparte de los films ya citados anteriormente, los siguientes 
que destacamos de entre toda su producción: Within Our Gates (1920), The Symbol of 
the Unconquered (1920), The Virgin of Seminole (1923), God’s Step Children (1937) y 
The Betrayal (1948). Es muy interesante tener en cuenta cuál es su posicionamiento 
respecto a la idea del passing, y son muy esclarecedoras las siguientes palabras de Cherene 
Sherrard-Johnson: “In this regard, Micheaux’s films, especially those that adapt passing 
novels, reverberate with anti-passing ideology. Central to society’s castigation of the passing 
subject is the notion of a betrayal (of white people, of one’s race) that threatens the audience’s or 
reader’s sympathy with passing heroines and makes the motivations for passing an important 
consideration”54. 

53 Bogle, Toms, Coons, Mulattoes, Mammies & Bucks, 9.

54 Sherrard-Johnson, Portraits of the New Negro Woman, 84.
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También de los años veinte existe un film relevante en relación al tema que nos ocupa: 
Scar of Shame (Frank Perugini, 1926), pero no podemos dedicar mayor detenimiento a 
todas estas cuestiones, de modo que sería pertinente simplemente llevar a colación otros 
films posteriores, y en ese sentido deberíamos mencionar la película musical Show Boat, 
de la cual existen distintas versiones: la de Harry A. Pollard de 1929, la de James Whale de 
1936 y la de George Sidney de 1951, titulándose estas dos últimas en España Magnolia. 

Por lo que respecta a finales de los años cuarenta y durante la década de los 
cincuenta-principio de los sesenta, cabe decir que se realizaron numerosos films que 
tienen precisamente como tema principal el estereotipo que analizamos, y al respecto 
se nombran los siguientes: Pinky (Elia Kazan, 1949)55, Band of Angels (La esclava libre, 
Raoul Walsh, 1957), Raintree County (El árbol e la vida, Edward Dmytrick, 1957), Kings 
Go Forth (Cenizas bajo el sol, Delmer Davies), Night of the quarter moon (Flesh and Flame) 
(Hugo Haas, 1959), The Last Angry Man (Daniel Mann, 1959), Shadows (Sombras, John 
Cassavettes, 1959) y I Passed for White (Fred M. Wilcox, 1960). Otra cuestión que merece 
la pena tener en cuenta es la elección de las actrices que tienen que desempeñar el papel 

55 En el caso de esta película hay por ejemplo una alusión directa a las leyes de la segregación. De hecho se 
trata de un film que narra la historia de una joven enfermera afroamericana que va a visitar a su abuela a un 
pueblo del sur de los Estados Unidos, y ha estado fingiendo en la ciudad ser blanca y tiene un novio blanco 
que no conoce su ascendencia. Se reproduce un fragmento de un diálogo entre la chica (Pinky) y su abuela 
(Dicey) que pone de manifiesto estas leyes de la segregación, en este caso en referencia a los transportes 
públicos:

	 Dicey: I know what you done, and you know I never told you pretend you  is what you ain't.

	 Pinky: I didn't mean to granny, it just happened.

	 Dicey: But that's a sin before God and you know it.

	 Pinky: It... it was a conductor on the train. He put me back in another car – the white one.

	 Dicey: Well, he knew who you was, I put you where you belong myself.

	 Pinky: No, no, it was after that, when they changed conductors.

de tragic mulatta, considerando si éstas son o no afroamericanas, puesto que en muchos 
casos no lo son, piensen por ejemplo en Ava Gardner en relación a la versión del año 
1951 de Show Boat, en Ivonne de Carlo en Band of Angels, en Elisabeth Taylor en Raintree 
County, en Natalie Wood en Kings Go Forth o en Susan Kohner en la versión del año 1959 
de Imitation of Life.

Para dar por concluido este punto, simplemente se mencionan a continuación unos 
pocos films posteriores a esta cronología que tienen presente la temática del passing, véase 
al respecto,  por ejemplo, The Black Klansman (Ted V. Mikels, 1966), Watermelon Man 
(Melvin Van Peebles, 1970), The Spook who Sat by the Door (Ivan Dixon, 1973), Purple 
Rain (Albert Magnoli, 1984), Soulman (Steve Miner, 1986), Panther (Mario Van Peebles, 
1995) o White Chicks (Keenen Ivory Wayans, 2004).

A propósito de Imitation of Life (Imitación a la vida, Douglas Sirk, 1959)

Antes de dar por terminado el contenido de este artículo, se ha considerado oportuno 
centrar nuestra atención en un film determinado para poder analizar la representación de 
este estereotipo en un caso en concreto. El film elegido es Imitation of Life (Douglas Sirk, 
1959), escogiéndose este y no otro porque permite llevar a cabo una doble comparación: 
por un lado porque se trata de la adaptación de la novela homónima escrita por Fannie 
Hurst y por otro porque ya existía una previa adaptación fílmica de ésta, Imitation of Life 
(John M. Stahl, 1934). De este modo aunque es cierto que el objeto de atención es un 
film, podemos abordar también la cuestión literaria, y teniendo en cuenta la existencia 
de la otra versión cinematográfica anterior podemos valorar los cambios entre una y otra 
según el contexto en que cada una se produjo.

Aunque no se profundizará demasiado en cuestiones argumentales más allá de la 
temática que nos interesa, se adjunta a continuación una relación de los actores y los 
personajes para poder clarificar mejor las cuestiones:
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Intérpretes:

Lana Turner----------------------------------------------------------------------Lora Meredith

John Gavin-------------------------------------------------------------------------Steve Archer

Sandra Dee----------------------------------------------------------Susie Meredith (16 años)

Susan Kochner-------------------------------------------------Sarah Jane Johnson (18 años)

Robert Alda-----------------------------------------------------------------------Allen Loomis

Dan O’Herlihy-----------------------------------------------------------------David Edwards

Juanita Moore-------------------------------------------------------------------Annie Johnson

Terry Burnham-------------------------------------------------------------------Susie (6 años)

Karin Dicker---------------------------------------------------------------Sarah Jane (8 años)

El film narra la historia de Lora Meredith, una mujer aspirante a actriz y de su hija 
Susie, las cuales compartirán su vida con una mujer afroamericana, Annie, quien será 
su criada, y la hija de ésta, Sarah Jane, aparentemente blanca, y será este hecho el que 
provocará que rechace a su madre y niegue su condición. Mientras Lora irá ascendiendo 
en su carrera profesional y desatendiendo consecuentemente a su hija, Annie deberá 
afrontar la situación de desprecio y abandono de su hija, lo que la sumirá en un profundo 
dolor y provocará su muerte al final del film. Al margen de estas cuestiones, también será 
importante el personaje de Steve Archer, del cual se enamorarán tanto Lora como su hija 
Susie, siendo la segunda la que deberá renunciar a él. 

Para poder comentar adecuadamente el film se ha considerado necesario en primer 
lugar contextualizarlo en términos históricos, debiendo decir al respecto que aunque se 

rodara en el año 1959, la narración de éste se sitúa en el año 1947, tal como se deduce 
por un cartel que aparece en la primera secuencia, y más adelante se produce un salto en 
el tiempo, expresado a partir de mostrar los éxitos de las obras en las que Lora actuó como 
protagonista, y en términos cronológicos nos trasladará a 1958. Respecto a la situación 
que se vivía en Estados Unidos en esta época, podemos decir que desde el año 1945 se 
trata del contexto de la Guerra Fría, y más concretamente entre los años 1950 y 1953 tuvo 
lugar la Guerra de Corea, en la cual intervinieron los Estados Unidos para enfrentarse a 
las fuerzas comunistas de China. Coincide pues con el momento en el que fue presidente 
el republicano Dwight D. Eisenhower, concretamente abarcando el período de 1953-
1961, y cabe decir que aparte de querer dar fin a la Guerra de Corea y proveer a los 
Estados Unidos de armamento nuclear en su relación con la Unión Soviética, quería 
también luchar contra el comunismo, cosa que hizo a lo largo de sus dos mandatos, por 
eso estuvo de su parte en un primer momento el senador y presidente del Comité de 
Actividades Antiestadounidenses Joseph McCarthy.

En relación con el tema racial, cabe decir que bajo el mandato de este presidente 
se llevaron a cabo ciertas modificaciones legislativas importantes, tales como la que 
se aprobó el año 1954 por la Corte Suprema que prohibía la segregación racial en las 
escuelas en tanto que iba en contra de la Decimocuarta Enmienda a la Constitución de 
los Estados Unidos, concretamente la Cláusula de Protección Igualitaria, y se creó lo que 
se conoce como la Brown v. Board of Education. Igualmente también cabe destacar en 
esta línea los sucesos de Little Rock (Arkansas) de 1957 para defender a nueve estudiantes 
negros víctimas de la segregación racial. También ya se había eliminado en el año 1951 
la segregación racial en el ejército. Estamos pues sin duda alguna en el contexto de lo 
que ya hemos comentado anteriormente y que se conoce como el Movimiento por los 
derechos civiles en Estados Unidos, comprendido entre los años 1955 y 1968. Las dos 
fechas elegidas como principio y final de este movimiento corresponden sin duda a dos 
hechos clave para la historia de los afroamericanos, la primera se refiere al boicot de los 
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autobuses de Montgomery y la segunda es el año en que se asesinó a Martin Luther King. 
No podemos obviar sucesos como el de la sentencia a la que fue sometida Rosa Parks por 
no ceder su asiento a un blanco en un transporte público, hecho que desencadenaría el 
boicot al que ya se ha aludido, dirigido por el propio Martin Luther King e impulsado por 
el NAACP, finalizando con un evidente triunfo para los afroamericanos. Posteriormente, 
en la década de los años sesenta, esta lucha para la igualdad de derechos prosiguió con 
episodios tan relevantes como el de Mississipi, Albany, la campaña de Brimingham, la 
marcha de Washinton del año 1963, el Civil Rights Act de 1964, el Voting Rights Act de 
1965 o se sucedieron situaciones desafortunadas como el ya comentado asesinato de 
Martin Luther King en el año 1968, pero estas cuestiones exceden la cronología sobre la 
cual debe contextualizarse el film (1947-1959). 

Evidentemente, aparte de estas movilizaciones y de los logros que consiguieron los 
afroamericanos en pos de una igualdad social, no se puede obviar la existencia del Ku 
Klux Klan y del racismo que había en el momento, y en este sentido debemos decir que si 
bien el KKK se creó en una fecha tan temprana como es la de 1865, aun así se produjeron 
importantes casos de enorme violencia por parte de este grupo en los años cincuenta, y 
entre ellos cabe destacar del año 1951 la bomba que pusieron en la casa de Harry Moore 
(director estatal del NAACP) o en 1957 se asesinó a Willie Edwards Jr. De hecho la 
importancia del Ku Klux Klan era tal que el periodista W. Horace Carter en el año 1953 
recibió el premio Pulitzer por escribir sobre las actuaciones de este grupo, y es que sin 
duda es fundamental tener en cuenta que el racismo afroamericano en los años cincuenta 
en los Estados Unidos era una problemática de gran relevancia, pensemos por ejemplo en 
asesinatos cometidos hacia activistas afroamericanos en pro de la defensa de los derechos 
civiles como son los de Lamar Smith o bien de George W. Lee, ambos en el año 1955, o 
casos tan flagrantes como asesinar a un chico afroamericano por el simple hecho de silbar 
(según cuentan muchas versiones) a una mujer blanca, pues es lo que sucedió el mismo 
año a Emmett Till.  

De hecho también es interesante tener en cuenta que en esta década a nivel cultural 
hubo hechos remarcables, como la publicación en el año 1952 del libro de Ralph Ellison 
titulado Invisible Man, el cual trata interesantes temas relativos a la cultura afroamericana, 
o de un año más tarde es la obra semiautobiografica Go Tell It on the Mountain, de James 
Baldwin, donde se tratan cuestiones de racismo aunque de manera sutil y se analiza 
profundamente el papel de la iglesia en la cultura afroamericana. Este último libro citado 
es interesante también en el campo cinematográfico puesto que se hizo un telefilme en 
el año 1985 de homónimo título basado en esta historia, dirigido por Stan Lathan y 
protagonizado por Paul Winifield. De igual modo también se obtuvieron algunas victorias 
tales como el hecho de que por vez primera en el año 1955 una solista afroamericana, 
Marian Anderson, pudiera cantar en el Metropolitan Opera House, con la ópera Un 
ballo in maschera de Verdi. De igual modo es ineludible la figura de Paul Robeson, actor, 
cantante, atleta y activista en defensa de los derechos de los afroamericanos entre muchas 
otras causas sociales y políticas, y concretamente en el año 1958 publicó una especie de 
manifiesto autobiográfico que lleva por nombre Here I Stand56, obra importante por la 
reivindicación de la igualdad racial. 

Hasta este punto se ha llevado a cabo una contextualización de la situación que se 
vivió a nivel histórico, social e ideológico en los Estados Unidos, y a continuación sería 
oportuno contextualizarlo con las opiniones de Douglas Sirk sobre estos aspectos, es 
decir, teniendo en cuenta qué pensaba el director del racismo y de la situación de los 
afroamericanos y cómo afrontó tratar estos temas. De esta manera lo que se pretende 
es ubicar el film en dos niveles distintos, primero en el marco del panorama histórico, 
político-ideológico y social real, y después en el universo ideológico personal del director, 
si bien claro está que este deriva y conecta a su vez con la situación del momento, de 
aquí a la importancia de haberla expuesto. Aun así también se debe recordar la idea 

56  Es interesante comentar que en el año 1999 se hizo un documental con el mismo título de esta obra 
dedicado a la biografía de esta figura, dirigido por St. Claire Bourne.
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de que esta película es un remake de un film del año 1934, pero realmente la fuente 
primera es una novela del año 1933 de Fannie Hurst, y esto podría llevar a pensar que lo 
que sería oportuno es estudiar el contexto de los años treinta y no de los cuarenta o de 
los cincuenta, pero no es así, porque de hecho se hicieron muchas y muy significativas 
modificaciones respecto al tema racial en el film de Sirk en relación a este libro y respecto 
la versión cinematográfica de John M. Stahl. Todo esto se tratará más adelante, pues se 
pondrán en común la novela y los dos films, exponiéndose por ejemplo el hecho que en 
la producción de fecha más temprana el éxito de la mujer blanca se debía al talento y 
habilidad de la mujer afroamericana. Así pues, debido a muchas variaciones en relación a 
la narración original respecto a estas cuestiones sociales y de cariz racial, es fundamental 
contextualizar la obra de Sirk en su propio momento y no en relación al panorama de los 
años treinta.

Una vez puntualizada esta cuestión ya se puede, tal y como ya se ha anotado, 
proceder a ubicar el film en los parámetros ideológicos del director, y en este sentido 
se ha considerado adecuado analizar qué dice acerca del tema racial de este film en 
concreto el propio Douglas Sirk, siendo consecuentemente oportuno hacer una revisión 
de los comentarios que hizo en distintas entrevistas. Podríamos citar lo que expuso en su 
entrevista con Jon Halliday, y en ella dice lo siguiente: “The only interesting thing is the 
Negro angle: the Negro girl trying to escape her condition, sacrifying to her status in society 
her bonds of friendship, family, etc., and rather trying to vanish into the imitation world of 
vaudeville. The imitation of life is not the real life. Lana Turner’s life is a very cheap imitation. 
The girl (Susan Kohner) is choosing the imitation of life instead of being a Negro. The picture 
is a piece of social classicism –of both white and black. You can’t escape what you are. Now 
the Negroes are waking up to black is beautiful. Imitation of Life is a picture about the 
situation of the blacks before the time of the slogan ‘Black is Beautiful’. I tried to make it into 
a picture of social consciousness –not only of a white social consciousness, but of a Negro one, 
too. Both white and black are leading imitated lives… There is a wonderful expression: seeing 

through a glass darkly. Everything, even life, is inevitably removed from you. You can’t reach, 
or touch, the real. You just see reflections. If you try to gasp happiness itself your fingers only 
meet glass. It’s hopeless”57. De este fragmento que hemos transcrito, aparte naturalmente 
de sus alusiones al estereotipo de la tragic mulatta, es remarcable que el director hable de 
la idea del black is beautiful y del concepto de imitación, puesto que no sólo se refiere al 
contexto racial que se vivía sino a la propia psicología, es decir, qué significaba para uno 
ser afroamericano. De hecho comentar que el film analiza la situación de este colectivo 
antes del black is beautiful le sirve para ubicarlo de una manera sumamente escueta en un 
contexto muy concreto: antes de los años 60, puesto que es en esa década cuando John 
Sweat Rock acuñó esta frase, la cual está muy relacionada con el BCM, es decir, el Black 
Consciousness Movement, ligado a la oposición del Apartheid en Sud-Africa y con los 
planteamientos de Steve Biko.

De igual modo es fundamental lo que comenta Sirk en la entrevista que mantuvo 
con Antonio Drove, donde se puede ver claramente su posicionamiento, adjuntamos sus 
palabras puesto que son realmente muy relevantes: “Por supuesto, en cierta forma es una 
película política. Me interesó principalmente porque la situación de los negros en América 
había llegado a un punto crucial tal que me parecía que algo tenía que hacerse al respecto. 
No me refiero a una película, no había pensado aún en hacerla entonces. Pero mira, teníamos 
sirvientes de color, conocía a gente de color, incluso intelectuales de color. Había una gran 
brecha entre blancos y negros, y antes o después tenía que cerrarse, todo el mundo lo sabíamos 
en América. […] Por eso me produjo una gran satisfacción el tener la posibilidad de hacer algo 
filmando una película como Imitación a la vida y creo que lo logré porque una vez estrenada 
recibí cartas y telegramas de gente de color felicitándome por la película y diciéndome lo mucho 
que había hecho esta película por su raza. Y viniendo de la Alemania de Hitler, el concepto 
de raza es algo que conoces muy bien, créeme, y los males que en su nombre se desatan.[…] 

57 Jon Halliday, Sirk on Sirk. Conversations with Jon Halliday (London: Faber and Faaber, 1997 [1971]), 
148-150.
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Aquí el éxito es significativo, ya que se trata de un film que quiere decir algo a los hombres, al 
ser humano”58.

En este fragmento se puede ver que el director habla de los sirvientes de color, y es 
que de hecho el personaje de Annie corresponde claramente a otro estereotipo de los 
afroamericanos: el de la mammy o aunt jemima. Así pues en este largometraje podemos 
decir que mediante los personajes de Sarah Jane y de Annie se dan visiones totalmente 
contrapuestas sobre cómo “vivir” el hecho de ser afroamericano, y sin duda son 
fundamentales los apriorismos y las estereotipaciones que se han aplicado a esta cultura. 
El origen de estas sin duda se halla ya en el siglo XIX, y tienen mucho que ver con los 
“ministrel shows”. 

Hay distintas secuencias en este film que son especialmente relevantes en relación a la 
temática racista, siendo probablemente la más impactante aquella que muestra como el 
novio de Sarah Jane le pregunta si es afroamericana y termina por darle una paliza.

Seguiremos aludiendo a otras secuencias relevantes en este sentido, pero esto se 
valorará mientras se tengan en cuenta distintas cuestiones, entre ellas el propio título del 
largometraje. Debemos decir que éste no aparece citado en boca de ningún personaje 
a lo largo del film, pero aun así tiene que ver con muchos de ellos. Antes que nada es 
interesante tener en cuenta que le encantó a Douglas Sirk, de hecho dijo que sólo por el 
título ya hubiera aceptado hacer este proyecto, y es que de hecho tiene mucho que ver 
con el largometraje que estudiamos pero también con los otros films en general de este 
director59. Lana Turner actúa en el papel de Lora Meredith, pero también Lora Meredith 
se pasa el film actuando, no sólo cuando desarrolla papeles en el mundo del teatro, sino 

58  Antonio Drove, Tiempo de vivir, tiempo de revivir: conversaciones con Douglas Sirk (Murcia: Filmoteca 
Regional de Murcia, Editoria Regional de Murcia, 1995), 299-301.

59  Estas cuestiones se tratan en la entrevista a Douglas Sirk que le hicieron Serge Daney y Jean-Louis 
Noames. Véase: Serge Daney y Jean-Louis Noames, «Entretien avec Douglas Sirk», Cahiers du Cinéma, nº 
189 (abril 1967): 19-70.

también en su vida personal, hecho que le será recriminado por parte tanto de Steve como 
de su hija, y además ya hemos comentado que no es consciente de nada, no se da cuenta 
de que no cuida de su hija, ni se dará cuenta de que ésta estará enamorada del mismo 
hombre que ella, igual que tampoco de que Annie tiene amigos o de que su estado de 
salud es lamentable, y es que Lora vive una imitación a la vida, no la vida propiamente60. 
Aun más evidente es el caso de Sarah Jane, de quien podemos decir que vive una doble 
imitación de la vida, por una parte por su intento de fingir ser blanca cuando no lo es, y 
por otra por su voluntad de proyectar las aspiraciones y logros de Lora en su vida propia, 
es decir, por querer imitar su triunfo como actriz, que en su caso no puede ir más allá de 
trabajar actuando en bares. Tampoco vive su vida, pues proyecta sus deseos en realidades 
inalcanzables, igual que tampoco es asequible para Annie tener una vida como la de 
Lora, ella debe, y es consciente de ello, resignarse a llevar una vida siempre en la sombra, 
no viviendo plenamente. De la misma manera, también la hija de Lora quiere vivir una 
imitación de la vida de su madre, de ahí que proyecte su amor en el mismo hombre que 
ésta, Steve Archer.

Una secuencia muy importante en relación a la representación de los afroamericanos es 
la que tiene que ver con el entierro de Annie, siendo ella quien clausura el film consiguiendo 
toda aquella gloria y rodeada de aquella riqueza que nunca poseyó en vida. Riqueza, sí, 
pero a raíz de un acto religioso, de un funeral. En este sentido es inevitable pensar en la 
idea de la espiritualidad de los afroamericanos, punto fundamental si pensamos que en 
muchos casos, y así lo vemos en multitud de films, éstos justifican y aceptan su sumisión 
hacia los blancos y su situación vital/laboral a partir de la idea que es ésta la voluntad 

60 Richard Dyer, según expone Jean-Loup Bourget, también vincula esta idea de imitación a la vida en el 
caso de Lora Meredith a partir de la artificialidad que le rodea, véase lo que comenta al respecto: “De manière 
plus significative, parce que, comme l’a bien noté Richard Dyer, Imitation fonctionne notamment par référece au 
type de star auquel appartenait Lana Turner, et qui se définissait par l’artifice: celui de vêtements et d’accessoires 
(bijoux, diadèmes) à la fois luxeux, délibérément malcommodes (parce que «gratuits»), et privilégiant les textiles 
synthetiques et le design moderniste, jusqu’à la bizarrerie (Dyar cite à juste titre l’ensembl schiaparellien –mais 
dû à Jean Louis –qui, à un pantalon coleur fucsia, apparie una invraisemblable robe à traîne digne d’un film de 
science-fiction”. Jean Loup Bourget, Douglas Sirk (Paris: Edilig, 1984), 123. 
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de Dios. En este sentido, por tanto, toda esta riqueza está en el fondo vinculada con 
la tradición espiritual de la cultura afroamericana, y son muy elocuentes las siguientes 
palabras de Jean-Loup Bourget sobre esta cuestión: “D’emblée, le negro spiritual que chante 
Mahalia Jackson, Trouble of the World, affirme le caractère propre des funérailles d’Annie 
Johnson: noires, chrétiennes, communautaires. L’aliénation d’un peuple d’esclaves transplantés 
a donné naissance à une expression artistique authentique et authentiquement émouvante”61.

Anteriormente ya se han comentado algunas secuencias relevantes en relación a 
cuestiones racistas y, llegados a esto punto, debemos citar distintos momentos puntuales 
del film importantes en este sentido. Siguiendo un riguroso orden en función de la 
narración, cabe destacar que al principio del largometraje, cuando llegan a casa de Lora 
por vez primera Annie y Sarah Jane, Susie le dará una muñeca negra a la otra niña, la cual 
la rechazará enérgicamente, o también más adelante, aunque aún cuando son pequeñas, 
no lo veremos pero se nos explicará que Sarah Jane ha hecho un corte en la muñeca de 
Susie para averiguar si la sangre de blancos y negros es o no igual. También referente a la 
infancia de éstas dos hay otro momento destacable que se produce cuando le preguntan a 
Annie cuál era el color de piel de Jesús en tanto que éste fue un personaje real en términos 
históricos. También avanzando en el film será interesante cuando el dramaturgo que llevó 
a la fama a Lora intente disuadirla de actuar a modo de protagonista en una obra que 
trata, según dicen, el problema del color, puesto que le parece una cuestión polémica y 
compleja. Aparte de todos estos momentos comentados, hay uno fundamental en parte 
por lo que hemos dicho de la estereotipación que sufrieron los afroamericanos y en parte 
porque nos permitirá acercar este film a la versión anterior, y nos estamos refiriendo al 
instante en el cual Annie le pedirá a su hija que lleve la comida a Lora, al agente de ésta, 
y a un director italiano presuntamente famoso, y Sarah Jane cumplirá esta petición con 
una fuente encima de la cabeza y pronunciando las siguientes palabras: “Fetched you-all 
a mess o’crawdads. Miss Lora, for you an’ your friends!”, Lora le preguntará dónde aprendió 

61 Ibid., p. 125.

este truco (indignada, evidentemente), y ésta le contestará lo siguiente: “Oh, no trick to 
totin’, Miss Lora. Ah l’arned it from my mammy… and she l’arned it from old Massa…’fo 
she belonged to you!”. 

Es fundamental pensar que este modo de hablar, respondiendo al modo en que 
se mostraba  cómo hablaban los esclavos y criados afroamericanos, será precisamente 
presente en el personaje de Delilah en todo momento en el film de John M. Stahl, 
pero en cambio en la versión de Sirk ya será eliminado, salvo en esta ocasión. Quizás es 
todavía más fundamental pensar que una vez Lora le pregunte a Sarah Jane el porqué ha 
reaccionado así, ésta le responde que si ella y su madre quieren que sea “negra”, ella les 
quería demostrar que puede serlo. Es evidente las implicaciones que esto conlleva, ¿es 
que ser “negro” es una condición “adquirida”? ¿Puede uno serlo a voluntad? ¿Y, qué debe 
hacer uno para poder simularlo? Hemos entrado por tanto, otra vez, en el concepto de la 
estereotipación. 

A continuación vamos a valorar la novela de Fannie Hurst y la versión cinematográfica 
de John M. Stahl. Es cierto que, como se comentará, se han hecho otros films sobre esta 
novela, pero no hay duda de que estos dos son los más importantes, de modo que lo más 
oportuno será relacionar a ambos y dejar de lado los demás en esta comparación.

En definitiva en primer lugar se comentará la novela y después la primera adaptación 
cinematográfica que se realizó, y en todo momento se valoraran en relación al film que 
analizamos. Dicho esto, respecto al libro podemos decir que está escrito -tal como ya hemos 
comentado repetidas veces- por Fannie Hurst, una escritora sin duda muy conocida en 
su momento. Se trata de una novelista americana nacida en Ohio el año 1889, de origen 
judío. Debemos tener en cuenta que formó parte de una organización feminista llamada 
Lucy Stone League desde el año 1921 (año en el que se creó). El hecho que perteneciera a 
este movimiento ya es indicativo de su ideología, y también es interesante tener en cuenta 
su amistad con la escritora afroamericana Zora Neale Hurston, a quién contrató como 
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secretaria. De hecho Fannie Hurst siempre fue una persona interesada por la política y 
lo social, y en este sentido es importante destacar su vinculación con la Work Progress 
Administration, la agencia fundamental del New Deal, era por tanto favorable a la política 
intervencionista de Franklin D. Roosevelt con el objetivo de mejorar la mala situación 
económica que había en Estados Unidos a causa del Crack del 29, es decir, la Gran 
Depresión. Tampoco es trivial comentar que hay una gran cantidad de historias escritas 
por esta mujer que han sido llevadas al cine, y cabe decir que existen también otras 
adaptaciones de Imitation of Life, aunque tienen una relevancia mucho más secundaria y 
son las siguientes: Angelitos Negros (Joselito Rodríguez, 1948), Imitaçao da vida (serie de 
televisión, 1960), Angelitos Negros (Joselito Rodríguez, 1970 y Anneler ve kizlari (Lutfi 
Akad, 1971). También debemos decir que el libro que nos ocupa fue publicado en forma 
de serial en el año 1932 bajo el nombre de Sugar House.  

Si nos centramos ya propiamente en la novela Imitation of Life, cabe decir que el 
argumento del film de Douglas Sirk es bastante distinto, mientras que en cambio, aunque 
con substanciales diferencias, el de John M. Stahl es más fiel en general a este libro. Se ha 
considerado oportuno resumir muy brevemente este libro en la medida que nos permitirá 
comprender las futuras variaciones y lo que sin duda es más importante: el porqué de 
éstas. En este sentido la relacionaremos con el film de Douglas Sirk, pero no con el de 
John M. Stahl porque éste se tratará más adelante de manera individual. Cuando se hace 
una sinopsis argumental del libro se constata que los nombres de los protagonistas difieren 
de los de Douglas Sirk (mientras que en su mayoría coinciden con los que usará John M. 
Stahl), concretamente la protagonista (equivalente a Lora) se llama Bea Chipley, su hija 
(equivalente a Susie) es Jessie, la mujer afroamericana (equivalente a Annie) es Delilah, la 
hija de ésta (equivalente a Sarah Jane) se llama Peola, y el hombre de quién se enamorarán 
Bea y Jessie (equivalente a Steve) es Flake. Aparte de destacar esta diferencia de nombres, 
también muchos hechos son distintos, igual que las profesiones de los personajes, y para  
tenerlo en cuenta será oportuno resumir los puntos básicos argumentales del libro. En 

este sentido es necesario comentar que la narración empieza justo cuando ha muerto 
la madre de la protagonista y Bea debe cuidarse de la casa que comparte junto a su 
padre y un huésped: Benjamin Pullman, con el cual se casará y del cual tendrá una hija, 
Jessie. Profesionalmente hablando, Benjamin Pullman se dedica a vender jarabe de arce a 
domicilio, negocio que seguirá Bea una vez su padre padezca una apoplejía que le dejará 
en silla de ruedas y su marido muera en un accidente de coche. Todo esto sucede muy 
deprisa y Bea es una mujer joven con una niña pequeña de la que no se puede hacer cargo 
debido a la obligatoriedad que tiene de trabajar para poder vivir, y es aquí donde tiene 
importancia el hecho que contrate a Delilah, la hija de la cual es Peola. Ya se puede ver 
que en el ámbito laboral nada tiene que ver con el film de Sirk, en contraposición con 
una mujer que desea ser actriz tenemos otra que se dedica al comercio para subsistir, y 
Delilah tiene una habilidad excelente para cocinar pancakes, y esto conllevará que Bea 
abra un restaurante de pancakes   preparados por Delilah, llamado “B. Pullman”. Lo que 
en principio puede parecer un intento desesperado para seguir adelante, derivará en una 
cadena internacional. 

Paralelamente se irá viendo cómo Peola, debido a su clara piel, se negará a aceptar 
su condición y fingirá ser blanca, pero yendo más allá que en el film de Douglas Sirk, 
puesto que en este caso se llegará a casarse con un hombre blanco, con el cual se irá a 
vivir a América del Sur. Delilah estará durante toda la trama preocupada por su hija, 
primero por no querer aceptar ser lo que es, y luego por sus actos, y debido a todas 
estas preocupaciones, morirá. Pero en este caso, a diferencia del film, no acabará aquí la 
narración, sino que Bea se enamorará de Flake, su gerente del negocio, el cual también 
será objeto de atención de Jessie, de aquí a que se produzca un triangulo amoroso parecido 
al que propone Douglas Sirk.   

Es evidente que la adaptación de Sirk supone bastantes cambios, y sin duda el más 
relevante de todos tiene que ver con la profesión de la protagonista. Si bien en el film que 
analizamos su éxito se debe a sus méritos personales, en este caso sin duda la riqueza de 
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Bea tiene que ver con la habilidad de Delilah, y además ésta no desea dejar de trabajar 
para ella. En los años treinta esta era una posibilidad de argumento válida, pero sin duda 
en los años cincuenta se estaba produciendo la lucha por la igualdad de derechos por parte 
de los afroamericanos y un argumento que planteara estas cuestiones ya era totalmente 
inadmisible. Además también es fundamental pensar en la dimensión irónica del film 
de Douglas Sirk, puesto que si bien en la novela la protagonista es una luchadora que 
quiere salir adelante de una mala situación, Lora más bien es presentada como una mujer 
obsesionada con su triunfo laboral aunque ello conlleve no dedicar suficiente atención a 
su hija.	

Ya para finalizar con esta cuestión, tan sólo se desea aludir al estereotipo de aunt 
jemima, el cual se utiliza a menudo como sinónimo de mammy, y su origen se halla 
precisamente en una marca de pancakes y productos para desayunar en general creada el 
año 1893, de modo que es  interesante que Delilah haga precisamente este dulce y no otra 
cosa, y también hace comprensible que en la versión de 1959 no se quisieran representar 
estos estereotipos.

Una vez comentada la novela respecto aquellos puntos que nos interesan para el análisis 
del film de Douglas Sirk, a continuación se expondrá la adaptación cinematográfica que 
hizo John M. Stahl en el año 1934. De esta podemos decir que sigue más fielmente en 
muchas cuestiones la novela de Fannie Hurst, si bien difiere en aspectos naturalmente. 

Es fundamental tener en cuenta una diferencia básica entre el film de Sirk y el de 
Stahl, y ésta se refiere a la intérprete que hace de tragic mulatta, puesto que en el caso 
del film de 1959 Susan Kohner no es afroamericana (es hija de un productor de cine 
checoslovaco y de una actriz mejicana), mientras que en el de 1934 Fredi Washington sí 
lo es, y de hecho fue una persona bastante activa en la lucha de los afroamericanos para 
poder tener importancia en el cine, pues fue una de las fundadoras del NAG (Negro Guild 
of America). 

En relación a los nombres de los protagonistas, en este caso son los mismos ya 
comentados respecto al libro, menos el del hombre de quien se enamorará Bea, que en 
este caso se llamará Steve Archer, nombre que Douglas Sirk mantendrá para el personaje. 
Aun así en este caso es ictiólogo, mientras que en el film de 1959 será fotógrafo. También 
es interesante pensar que en este caso la historia empieza con Bea bañando a su hija y es 
entonces cuando, a causa de un supuesto error, se presenta a su casa Delilah, de tal modo 
que se deja de lado todo el pasado de Bea que en cambio era importante en la novela y 
que también será olvidado en el film de Douglas Sirk. De igual modo que en el libro, 
en este caso Bea triunfará gracias a la habilidad de Delilah de hacer pancakes y esto le va 
a permitir ganar mucho dinero, e igualmente Peola, hija de Delilah, será el prototipo 
de tragic mulatta, causando también profundos problemas a su madre, la cual morirá, 
aunque en este caso no se casa ni se marcha del país, simplemente se va de su casa para no 
volver a ver a su madre ni ser relacionada con ella, yendo a trabajar a una tienda de dulces. 
Igual que en la novela y que en el film de Sirk, también habrá un triangulo amoroso entre 
Steve Archer (Flake en la novela), Bea (Lora en la versión de Sirk) y Jessie (Susie en la 
versión de Sirk), pero si bien en el film de 1959 era la chica joven quien debía renunciar 
a él y por eso se marchaba a estudiar lejos, en este caso la madre no deseará que nada 
se interponga entre ellas y consecuentemente dará un punto y final a la relación con el 
hombre con el que se iba a casar. 

Aparte de todas estas cuestiones que son interesantes a tener en cuenta para ver las 
divergencias más obvias entre el libro y las dos versiones, seguramente dado el enfoque de 
este análisis aquello más interesante es atender a las cuestiones raciales que se muestran 
en esta versión de 1934 para poder contraponerlas con los planteamientos que más 
tarde propondrá Sirk. En este sentido hay bastantes momentos relevantes, pensemos por 
ejemplo que, una vez que Bea ya tiene un negocio rentable, le ofrece a Delilah que se 
quede un 20% del negocio y le comenta que ya no hará falta que viva con ella, mas 
Delilah le responde preocupada que no lo desea para nada, de modo que ahí subyace esa 
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idea de la sumisión, deseada, del afroamericano hacia el que no lo es. También en distintas 
ocasiones se alude a cómo afrontar ser afroamericano, y es significativo tener en cuenta 
que en la versión de 1934 se plantea este hecho como una desgracia, como algo complejo 
para ser asimilado, mientras que en el del año 1959 no se considera en absoluto algo 
negativo a pesar de las desigualdades con las que tenían que convivir. También debemos 
decir que en el caso del film de J. M. Stahl hay otras ocasiones en las que Delilah alude 
a su condición como si fuese llevar una cruz, aceptarlo en la medida en que Dios la ha 
querido así, y de igual modo que en el film de Sirk, Peola le pedirá a su madre que no 
la salude por la calle si la ve. También en distintas ocasiones se evidencian las grandes 
diferencias entre blancos y afroamericanos, pensemos al respecto por ejemplo en una 
cuestión interesante: Bea vive arriba, Delilah vive abajo, del mismo modo que en el film 
de Douglas Sirk cuando éstas dos se conocen por vez primera Lora está ascendiendo unas 
escaleras y Annie descendiéndolas. Una concomitancia en ambos films la encontramos en 
la escena del funeral, pues de igual modo que sucede en el largometraje de Sirk, veremos a 
Peola apoyada en el ataúd llorando y disculpándose, diciendo también que fue ella quien 
mató a su madre62.

62 Es relevante tener en cuenta que Douglas Sirk afirma no haber visto el film de J.M.Stahl, y al respecto dice 
exactamente lo siguiente en la entrevista que le hizo Jon Halliday: ““As far as I remember, Ross Hunter gave 
me the book, which I didn’t read. After a few pages I had the feeling this kind of American novel would definitely 
disillusion me. The style, the words, the narrative attitude would be in the way of my getting enthusiastic. But Ross 
also had an outline done which closely followed the Stahl picture. The picture itself I didn’t look at either, not at 
that time, at any rate. Later on I saw it, after I saw it, after I had finished my own picture. So I was free of any 
possible influence. I liked it, I thought it was very good, but it belonged to the previous generation. After I had read 
the outline, I made one change, socially –an important one, I think. In Stahl’s treatment of the story the white and 
the Negro women are co-owners of a thriving pancake business- which took all the social significance out of the 
Negro mother’s situation. Maybe it would have been all right for the Stahl’s time, but nowadays a Negro woman 
who got rich could buy a house, and wouldn’t be dependent to such a degree on the white woman, a fact which 
makes the Negro woman’s daughter less understandable. So I had to change the axis of the film and make the Negro 
woman just the typical Negro, a servant, without much she could call her own but friendship, love and charity of a 

Ya para finalizar, tan sólo comentar que mediante la comparación de estos dos films 
se ha querido poner de manifiesto que si bien ambos parten de una misma novela, éstos 
serán diferentes debido al contexto en el cual se producen, pues se deben enfocar de 
distinto modo las temáticas sociales en función de cómo es la sociedad a la cual van 
dirigidas. 
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En la condición postcolonial que estamos viviendo – cuando el encuentro entre los hombres y mujeres provenientes de las naciones colonizadoras 
y colonizadas ya no se lleva a cabo en el territorio de las colonias, sino en las metrópolis multiculturales de occidente- las representaciones de la raza y 
de la sexualidad sobreviven a los procesos de descolonización.  En particular –como ha observado Nicoletta Poidimani- “vecchi e sperimentati dispositivi 
razzisti e de-umanizzanti che si formarono proprio nei cinquant’anni dell’esperienza coloniale in Africa” (viejos y experimentados dispositivos racistas y 
deshumanizantes que se formaron en los cincuenta años de la experiencia colonial en África) se reactivan hoy “sulla pelle di donne e uomini migranti, in 
nome della sicurezza” (sobre la piel de mujeres y hombres inmigrantes, en nombre de la seguridad)1. El análisis de las representaciones pasadas y presentes 
del cuerpo femenino negro es por tanto una herramienta útil para comprender la intersección entre el sexismo y el racismo, en un intento por contribuir 
al proceso de relaboración de la historia colonial italiana, iniciado tan solo recientemente. Las metáforas sexuales y de género han sido utilizadas para 
representar las relaciones de poder entre colonizadores y colonizados: mientras que las tierras por conquistar sufrían un proceso de exotización y de 
feminización, las mujeres africanas aparecían como un botín de guerra para los soldados italianos. En 1937 Filippo Tommaso Marinetti describía África 
como un territorio “ricco di ondulazioni femminili” (rico de ondulaciones femeninas) y las cuevas y los tucul rastreados por los soldados como “affumicati 
uteri montani da visitare ginecológicamente” (montañosos úteros ahumados por visitar ginecológicamente)2. La posesión del cuerpo de las mujeres negras 
coincidía con la conquista del territorio colonial – un territorio “virgen” a “penetrar”- y la satisfacción del deseo masculino coincidía con la victoria militar 
del fascismo. Como ha ilustrado Giulietta Stefani:

1 Nicoletta Poidimani, Difendere la ‘razza’. Identità razziale e politiche sessuali nel progetto imperiale di Mussolini, Sensibili alle foglie, 2009, pp. 7-8.

2 Filippo Tommaso Marinetti, Poema Africano della divisione 28 Ottobre, Mondadori, 1937, p. 141
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12«È significativo rilevare […] che fin dai primordi dell’espansione coloniale […] la 
rappresentazione femminilizzante ed erotizzata delle terre conquistate sia servita ad 
alimentare o rassicurare modelli di potere maschile fondati sulla forza e la prevaricazione. 
Inoltre, attraverso il simbolismo del rapporto tra i generi, cioè del dominio maschile sul 
genere femminile, il potere coloniale (maschile) sulle terre colonizzate (femminili) è stato 
interiorizzato come parte dell’ordine naturale delle cose”.3

En estas páginas, analizo algunas imágenes recurrentes en el imaginario colectivo, 
tratando de determinar el nexo entre la exotización del cuerpo femenino negro durante 
el colonialismo y sus representaciones en la Italia post-colonial, para verificar si los 
estereotipos y los mecanismos de poder forjados durante el régimen persisten aún hoy, o si 
es posible rastrear en ellos los elementos que subviertan las representaciones hegemónicas.

Un proceso de deconstrucción como este se podrá lograr tan solo cuando las mujeres 
negras y/o inmigradas tomen la palabra en primera persona, re-escribiendo la historia, y 
proponiendo su propia auto-representación. No es casual que los estudios postcoloniales 
se hayan establecido únicamente gracias a la presencia, en las universidades europeas y 
norteamericanas, de estudiosos/as provenientes de las naciones colonizadas. Se trata de un 
proceso, que en Italia se ha emprendido recientemente: por ejemplo, en literatura, con la 
presencia de las escritoras originarias de las excolonias. 

Desde el punto de vista de la relaboración de su propia historia colonial, a pesar del 
avance de los estudios sobre este tema, Italia presenta un retraso motivado tanto por la 
1

3 Giulietta Stefani, Colonia per maschi. Italiani in Africa Orientale: una storia di genere, Ombre corte, 2007, p. 
99. [Es importante constatar (...) como desde el comienzo de la expansión colonial (…) la representación feminizante 
y erotizada de las tierras conquistadas sirvió para alimentar o tranquilizar modelos de poder masculinos fundados 
sobre la fuerza y la prevaricación. Además, a través del simbolismo de la relación entre géneros, es decir, del dominio 
masculino sobre el género femenino, el poder colonial (masculino) sobre las tierras colonizadas (femeninas) ha sido 
interiorizado como parte del orden natural de las cosas.]

presencia relativamente limitada de inmigrantes provenientes de las excolonias, como por 
la persistencia del mito de un “colonialismo bondadoso”. Encontramos una resistencia 
aún mayor en torno a la posibilidad de analizar la historia del colonialismo italiano desde 
una perspectiva de género, con pocas excepciones, entre las que destacan los trabajos ya 
citados de Stefani y Poidimani. No es casualidad que ambas analicen el colonialismo 
italiano utilizando herramientas teóricas y metodológicas desarrolladas en otros lugares, 
mientras subrayan la especificidad de los distintos contextos.

	 En este análisis de las representaciones visuales del cuerpo femenino negro en 
la cultura popular italiana, utilizo los instrumentos facilitados por el feminismo negro 
y postcolonial, evidenciando sin embargo las diferencias reciprocas o las eventuales 
analogías, en el intento de contribuir  a un proceso de asunción de responsabilidad 
respecto a nuestra historia y de deconstrucción de los estereotipos racistas y sexistas que 
todavía persisten en el imaginario contemporáneo. Hoy día en Italia, la publicidad y las 
revistas de moda ya no excluyen a las modelos y actrices negras como ocurría en el pasado, 
pero es necesario interrogarse sobre el modo en el cual se sirven del cuerpo de las mujeres 
negras para presentar la ropa a vender, para comprender si ello no tiende a reconfirmar los 
estereotipos dominantes. Por ejemplo, como sostiene bell hooks a propósito de las revistas 
estadounidenses:

Se le nere trovano una rappresentazione è perché i lettori possano notare che la rivista 
non ha preclusioni razziali, anche se i loro tratti sono spesso distorti, i loro corpi contorti in 
pose strane o bizzarre che rendono mostruosa e grottesca la loro immagine. Esse sembrano 
rappresentare un’anti-estetica, un’estetica che mette in ridicolo lo stesso concetto di bellezza. 
Spesso le modelle nere sono ritratte in modo da farle sembrare più simili a manichini o robot 
che ad esseri umani4.

4 bell hooks, Elogio del margine. Razza, sesso e mercato culturale, Feltrinelli, 1999, pp. 87-88 (I ed. Boston, 
1992). [Si las negras encuentran una representación es para que los lectores puedan considerar que la revista no 
tiene prejuicios raciales, aunque sus características sean a menudo distorsionadas, y sus cuerpos retorcidos en poses 
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Entre el 1989 y el 1990, Oliviero Toscani realizó una serie de carteles, basados en la 
contraposición blanco/negro, que tuvieron una difusión internacional en el ámbito de 
una campaña publicitaria para Benetton. Uno de ellos (fig.1) suscitó reacciones opuestas 
en los Estados Unidos y en Italia, precisamente en virtud de la diferente percepción de 
la historia de la esclavitud y del colonialismo, así como de la presencia o ausencia sobre 
el propio territorio de una comunidad negra. Este cartel –que alude al hecho de que 
durante siglos, los niños blancos han sido criados y nutridos por mujeres negras– se 

extrañas o bizarras que hacen monstruosa  y grotesca su imagen. Parecen representar una anti-estética, una estética 
que ridiculiza el concepto mismo de belleza. A menudo, las modelos negras son retratadas de modo que se asemejen 
más a maniquís o robots, que a seres humanos.]

consideró ofensivo para la comunidad afroamericana y su difusión se prohibió en los 
Estados Unidos,  precisamente a causa de la increíble semejanza con una grabado utilizado 
en los tiempos de la guerra de Secesión, representando a una esclava que amamanta al 
hijo del padrón. A consecuencia de la abolición de la esclavitud, y tras la afirmación del 
movimiento por los derechos civiles, en los Estados Unidos se puso en marcha un proceso 
de reelaboración histórica y de asunción de responsabilidad que hasta el momento no ha 
sucedido en nuestro país, por ello –al menos formalmente– los comportamientos racistas 
son estigmatizados y cualquier representación ofensiva contra las minorías es considerada 
socialmente inaceptable.

	 En Italia, en cambio, donde una asunción tal de responsabilidad esta aún lejos 
de acontecer, este cartel no ha suscitado ninguna reprobación. En un país que tan solo 
ahora experimenta la presencia en su propio territorio de un número significativo de 
ciudadanos/nas de piel negra (que por otro lado representan solamente una parte limitada 
de la inmigración italiana), el racismo y el sexismo implícitos en esta representación no 
son inmediatamente perceptibles. Sin embargo, aunque esta imagen es distinta de aquellas 
que representaban el cuerpo femenino negro como un signo natural de la inferioridad 
racial y su color como una marca de vergüenza, una mirada atenta no puede evitar pensar 
en las mammies y en la nostalgia por un pasado en el cual los cuerpos desnudos de las 
esclavas, inmóviles y silenciados, eran expuestos como objetos sobre la mesa de subastas, 
mientras la mirada de los patrones se detenía solamente en las partes vendibles. O por 
un pasado colonial en el cual los cuerpos de las mujeres negras eran considerados una 
“mercancía” disponible para cualquier blanco, como aparece reflejado en las postales 
“humorísticas” de la serie Africa oriental, dibujadas por Enrico de Seta para las tropas 
italianas en las colonias (figs. 2 y 3).

Ilustración 1. Cartel de Oliviero Toscani para United Colors of Benetton (1989-1990)
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Ilustración 2 y 3. Enrico de Seta, postales coloniales (1935-1936).

	

Ilustración 4. Cartel de Oliviero Toscani para Benetton (1989-1990).

Ilustración 5. Diavolette nere (ediciones A. Baratti, Asmara, 1935-36)
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También el abrazo entre una niña rubia y una negra, representado en otro cartel 
de Toscani (fig. 4), en vez de romper con el estereotipo, que atribuye un carácter 
“angelical” a la blancura y un aspecto “diabólico” a la negrura –como ha revelado Sandra 
Ponzanesi– no hace más que confirmar la primacía del icono blanco, reproduciendo una 
imagen consolidada del contraste blanco/negro, que atribuye al segundo una diferencia 
irreducible. En las lenguas romance el término “negro” ha tenido siempre una acepción 
negativa: la contraposición entre negro (oscuridad) y blanco (luz) –acentuada por el 
simbolismo cristiano– ha contribuido a la afirmación de un topos figurativo que relaciona 
el color negro con lo malo y lo deforme, evocando lo oscuro, la oscuridad, y dando origen 
al significado metafórico de “pérfido”, “horrible”, “diabólico” y “espantoso”.5 Si se pone 
al lado de esta imagen contemporánea una de las postales coloniales difundidas en Italia 
entre el 1935 y el 1936 –la foto de un grupo de niñas eritreas que lleva inscrito en la parte 
trasera “diablillas negras” (fig. 5)– percibimos como la asociación entre negro y diabólico 
esta todavía viva en el imaginario contemporáneo6.

Aunque la asociación con valores negativos este aún hoy viva en la sociedad italiana7, 
desde hace un tiempo, a partir de los años sesenta, la comunidad afroamericana se ha 
reapropiado orgullosamente del termino “negro”, la cultura de masas ha comenzado a 
ofrecer imágenes ambiguamente deseables de la belleza negra. Como ha observado Sandro 
Portelli, bellísimas imágenes de mujeres negras han aparecido incluso en las portadas 
de las revistas italianas, proclamando “l’attrazione dell’altro colore” (la atracción del otro 
color) y explicando “perché gli uomini preferiscono il nero”  (porque los hombres prefieren 

5 Federico Faloppa, Parole contro. La rappresentazione del «diverso» nella lingua italiana e nei dialetti, Garzanti, 
2004, pp. 99 ss.

6 Cfr. Adolfo Mignemi, Immagine coordinata per un impero. Etiopia 1935-1936, Gruppo Editoriale Forma, 
1984.

7 Cfr. Paola Tabet, La pelle giusta, Einaudi, 1997.

el negro)8. Por lo demás, ya los viajeros de siglos pasados describían las poblaciones 
colonizadas con una mezcla de atracción y repulsión: atribuyéndoles costumbres sexuales 
salvajes y animalescas que debían servir para afirmar su inferioridad, justificando las 
políticas imperialistas. Según Anne McClintock, en el imaginario europeo, África y las 
Américas se habían convertido en “porno-trópicos”: la quintaesencia de la aberración 
sexual, del exceso y de la anomalía9. Del mismo modo, las imágenes contemporáneas 
reproducen la mirada del colonizador sobre la mujer colonizada: una posición ambigua 
de atracción y repulsión.

El sueño exótico del África y la expectativa de los encuentros eróticos –hasta la 
“legittimazione dello stupro coloniale” (legitimación del estupro colonial) 10– habían 
demostrado ser un instrumento eficaz para reclutar a las tropas. Las relaciones sexuales 
en las colonias permitían dejar a un lado cualquier impedimento moral, ya que como ser 
inferior, la mujer negra podía hacer aquello que le era prohibido a la blanca en la madre 
patria. Como escribió Orio Vergani, “la belleza de la mujer negra no se mide con la vara 
de la humanidad común. Bella, tal vez, como puede ser bella una fiera, una planta, una 
flor silvestre” 11. Las mujeres negras –a las cuales se atribuía una sexualidad desenfrenada 
y animalesca– fueron consideradas por los soldados italianos tan solo como madames 
o prostitutas, que se contraponían a las mujeres blancas –angeli del focolare12  y novias 
prolíficas y ejemplares– consideradas como ““úteros lictores” al servicio de la “raza” y del 
imperio” 13.

8 Cfr. Alessandro Portelli, Le origini della letteratura afroitaliana e l’esempio afroamericano, «L’ospite ingrato», 
2000, pp. 69-86.

9 Anne McClintock, Imperial leather: Race, Gender, and Sexuality in the Colonial Contest, Routledge,1995, 
p. 22.

����������������� N. Poidimani, Difendere la ‘razza’, cit., p. 121.

����������������� Orio Vergani, Le donne che ho visto in Africa, «La domenica del Corriere», n. 17, 1935.

12 N.T. Traducible como “ángeles del hogar”. 

����������������� N. Poidimani, Difendere la ‘razza’, cit., p. 162.
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Aún hoy, cuando las modelos negras aparecen en las revistas de moda y en la 
publicidad, sus cuerpos se utilizan para representar una sexualidad salvaje y animalesca. 
Estas imágenes no están tan lejos de las postales coloniales, que retrataban las mujeres 
del Cuerno de África con el cuerpo semidesnudo, pasivamente recostadas sobre pieles 
de animales, en poses atrayentes y sensuales que dejaban entrever su disponibilidad para 
satisfacer el deseo sexual de los soldados italianos (fig. 6).

 

No por casualidad en las revistas de moda y en los diarios italianos Naomi Campbell 
continúa siendo etiquetada como una “Venus negra”. Tanto para las fotos de la modelo, 
como para las de las mujeres colonizadas arriba expuestas, el antecedente inmediato 
es el mito de la Black Venus, convertida en el emblema de la aberración sexual y la 
quintaesencia de la alteridad, tanto en términos raciales como sexuales, para así justificar 
la esclavitud y la colonización. Su historia es un ejemplo para comprender el vínculo entre 
la exotización y la comercialización del cuerpo femenino negro durante el colonialismo 
y las representaciones estereotipadas que persisten en la cultura visual contemporánea. 
Debido a sus características físicas (las nalgas prominentes y los genitales considerados 
“anormales”), en el 1810 Sarah Bartmann fue deportada de Sudafrica para ser exhibida 

como un fenómeno de feria en la Europa civilizada. Las exposiciones coloniales y los freak 
show –verdaderos “zoos humanos” en los que se podía “admirar” a los habitantes nativos 
de los países colonizados, domesticados y encerrados en jaulas y recintos14– eran el lugar 
en el cual la mirada del ciudadano metropolitano podía encontrar una confirmación de 
su supuesta superioridad, observando el cuerpo “monstruoso” del “salvaje” 15.

No solo el cuerpo negro femenino fue erotizado para atraer la mirada blanca y 
masculina, también fue reificado para comercializar los productos importados de las 
colonias. Analizando las imágenes publicitarias difundidas en Italia durante el periodo 
fascista, Karen Pinkus ha observado como el cuerpo negro ha sido utilizado para publicitar 
los “frutos” de la colonización (café, cacao, bananas, caucho) –identificados con los 
trabajadores que los producen– y para sostener la centralidad de la empresa colonial en 
la construcción de la identidad nacional italiana. Las mujeres africanas dibujadas por 
Federico Seneca, para publicitar el cacao Perugina en los años treinta (fig. 7), aparecen 
como dos robots que llevan un cesto sobre su cabeza: como los cuerpos de las modelos 
afroamericanas arriba descritas por bell hooks, ya no tienen nada de humano, son simples 
maniquíes que transportan la mercancía a publicitar. El cuerpo negro geométrico e 
inanimado, iluminado por una luz difusa que lo transforma en pura fisonomía, es una 
nueva versión del juguete futurista, el ser-viviente-artificial que justifica la ciencia racista 
en apoyo de la colonización16.

����������������������� Cfr. Nicolas Bancel et al. (a cura di), Zoo umani. Dalla Venere ottentotta ai reality show, Ombre corte, 2003 
(I ed. Paris, 2002).

15 Habría que preguntarse si estas formas de celebración son distintas a ciertas “ferias étnicas” esponsorizadas 
benevolentemente a día de hoy por muchos municipios europeos. Cfr. Sandro Mezzadra, Il grande circo della 
modernità, «il manifesto», 24 de octubre del 2003.

���������������������� Cfr. Karen Pinkus, Bodily Regime. Italian Advertising under Fascism, University of Minnesota Press, 1995

Ilustración 6. Postale coloniales (1935-36).
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Un procedimiento similar se puede observar en la reciente publicidad de la copa Malu 
(fig. 8). La tendencia a escoger imágenes de mujeres negras para publicitar productos 
“excitantes” como el cacao o el café, aún hoy extremadamente difundida en Italia, se 
basa en un proceso visual que identifica literalmente la epidermis con el producto a 
vender –sin solución de continuidad– atribuyendo a éste las características de placer y 
sensualidad evocadas por el cuerpo desnudo de una mujer negra. En este caso, como ha 
revelado Ponzanesi, la representación del cuerpo femenino está en plena consonancia 
con la ideología colonialista que utilizaba los cuerpos negros para vender los productos 

exóticos17.

El cartel del café Bricco representa la 
cabeza de un hombre con la piel negra, que 
tiene en su mano una taza de porcelana 
blanca: su rostro, que domina el cartel bajo 
el slogan “¡El café soy yo!”, es literalmente 
un grano de café (fig. 9). Aquí, según afirma 
Pinkus, el contraste blanco/negro expresa 
eficazmente la fusión entre el café y el 
trabajador que lo produce, hasta anular la 
distancia espacial y temporal entre la negrura 
y el producto publicitado. 

En la fig. 10 se pone de manifiesto un 
procedimiento análogo, que juega con la 
fusión entre la piel negra de la modelo y la 
piel negra del bolso a publicitar. Esta y otras 
de las imágenes incluidas en la muestra La 
seducción del racismo, organizada en el año 
1993 en el Archivio dell’immigrazione de 
Roma (figuras. 8 y 10) 18, demuestran que la identificación entre la negrura y el producto 
a comercializar se repite aun hoy en la publicidad, a pesar de ser una artimaña que se 
remonta al colonialismo. 

El uso del contraste blanco/negro vuelve a estar presente en un spot publicitario en 
el cual Fiona May aparece junto a su hija, evocando la asociación entre el producto a 

���������������������� Cfr. S. Ponzanesi, Beyond the Black Venus, cit.

�������������������������������������������������������������������������������� http://www.archivioimmigrazione.org/mostre.htm (consultado en Mayo del 2010).

Ilustración 7. Federico Seneca, Donne di 
cioccolata (mujeres de chocolate)

Ilustración 8. Coppa Malù Parmalat. Ilustración 9. Gino Boccasile, Io sono caffè (yo 
soy cafe)
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vender (un bollo con leche y chocolate) 
y el cuerpo usado para publicitarlo. Al 
contrario que en el pasado, aquí el mensaje 
sobrentendido podría ser que Italia ya no es 
un país mono-cultural y monocromo. Pero 
en realidad estas campañas reproducen una 
imagen estereotipada de la mujer negra, 
privándola de una identidad que vaya 
más allá del color de la piel. Se trata de 
una versión contemporánea de la “faccetta 
nera”19: el rostro sonriente usado en los 
años treinta para publicitar chocolatinas 
e identificado con el territorio africano a 
colonizar. Las imágenes jugaban con esta 
representación estereotipada y caricaturesca 
–acentuando el contraste entre la piel negra y 
la indumentaria/dientes/fondo blanco– que 
seducía la mirada del blanco como icono de 
la Etiopia que él debería haber conquistado. El caso de Fiona May es también significativo 
por lo que respecta a la vinculación entre el deporte y la retórica de la identidad nacional: 
a pesar de que sus éxitos no han provocado los insultos racistas que hoy rodean a los 
futbolistas negros20, durante años los periodistas han elogiado sus “piernas de gacela”, 
contribuyendo a perpetrar una visión animalesca del cuerpo de la mujer negra. Terminada 
su carrera deportiva, Fiona May ha actuado en la serie de televisión Butta la luna, que 

19 N.T. Traducible como “carita negra”. Se trata igualmente de una popular canción difundida durante el 
periodo colonial italiano.

�������������������������� Cfr. Angela D’Ottavio, Balotelli e il mito della nazionale di calcio, en Pierluigi Cervelli, Leonardo Romei 
y Franciscu Sedda (coordinado por), Mitologie dello sport. 40 saggi brevi, Nuova Cultura, 2010, pp. 170-176.

narra la historia de Alyssa, una mujer nigeriana abandonada por un italiano tras quedarse 
embarazada: una confirmación de que las representaciones televisivas y cinematográficas 
de las relaciones sexuales entre las mujeres negras y los hombres blancos reflejan todavía 
el paradigma colonizada/colonizador.

Igiaba Scego añade que las oportunidades disponibles para las actrices negras están 
limitadas tan solo a dos roles: “Nel cinema italiano o sei prostituta o sei badante” (En 
el cine italiano o eres prostituta o eres cuidadora) 21. Como afirma bell hooks, “el cine 
contemporáneo continúa dividiendo a las mujeres negras en dos categorías, mammies 
o fulanas, y de vez en cuando una combinación de las dos”22. De hecho, la actriz 
italobeninesa Esther Elisha sostiene que “Non ci sono parti per me […] perché nella mente 
di chi scrive per il cinema non ci sono neri, non sono nell’ordine delle cose” (No hay partes 
para mi […] porque en la mente de quien escribe para el cine no hay negros, no están en 
el orden de las cosas) 23. Y aun más, Denny Mendez afirma “Le storie d’amore ci sono solo 
per le bionde con gli occhi azzurri e i capelli lisci […] E io, perché devo fare sempre la colf, la 
pupa del boss, quella che non si integra o la prostituta?” (Las historias de amor son solo para 
las rubias con los ojos azules y el pelo liso […] Y yo, ¿por qué tengo que hacer siempre 
de empleada doméstica, de muñeca del jefe, de la que no se integra o de prostituta?) 24.

La victoria de Denny Mendez en la edición del año 1996 del concurso Miss Italia 
planteó “la questione del colore della pelle e della purezza etnica per l’identità nazionale” 
(la cuestión  del color de la piel y de la pureza étnica para la identidad nacional) 25. La 

����������������� Igiaba Scego, Se resta faccetta nera, «l’Unità», 10 febbraio 2010.

���������������  bell hooks, Selling Hot Pussy. Representations of Black Female Sexuality in the Cultural Marketplace, en 
“Black Looks. Race and representation”, South End Press, 1992.

����������������� Igiaba Scego, Che rabbia in prima serata, «Nigrizia», marzo 2006.

24 Marina Cappa, Perché devo fare sempre la colf? Intervista a Denny Mendez, «Vanity fair», n. 20, 
2007, pp. 92-98.

������������������� Stephen Gundle, Figure del desiderio. Storia della bellezza femminile italiana dall’Ottocento a oggi, Laterza, 

Ilustración 10. Maschera di pelle nera (máscara 
de piel negra)
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competición debería haber confirmado un ideal de belleza femenina típicamente italiano, 
incompatible –según algunos comentaristas– con la presencia del cuerpo de una mujer 
negra. Los debates que se sucedieron confirmaron que el color de la piel continua siendo 
percibido como una marca de extrañeza a la nación, y que la mentalidad colonial aun 
sigue viva:

“La scelta di una “ragazza esotica come rappresentante del glamour italiano”, per dirla 
con le parole del “Corriere della sera”, avrebbe avuto poco a che fare con l’identità italiana. 
I giornali si riferivano alla Mendez come “Venere nera” o “gazzella nera”, riecheggiando 
inavvertitamente la terminologia dell’epoca coloniale […] Altri la definivano “pantera” di 
Santo Domingo, “bellissima dalla pelle color cioccolata» o si riferivano al «suo aspetto che 
sa tanto di giungla e tropici”26

Aunque haya obligado a la Italia de las tertulias televisivas a enfrentarse con su propia 
identidad, provocando un debate sobre la línea del color que aún delimita la construcción 
de la identidad nacional italiana, esta victoria no representó una ruptura de la tradición 
consolidada, sino una simple “interferencia” en un discurso que al año siguiente se 
retomó como si nada hubiera pasado. Salvo por la creación de un nuevo concurso, Miss 
Padania, para reafirmar un ideal de belleza alternativo al modelo “meridionalista” de Miss 
Italia: a las participantes se les exigía tener “la pelle chiara e nessuna traccia olivastra che 
potesse nascondere un’origine meridionale” (la piel clara y ningún rasgo cetrino que pudiese 
esconder un origen meridional)27.

2007, p. 376 (I ed. New Heaven and London, 2007).

26 Ivi, p. 375 (cursiva del autor). (La elección de una “joven exótica como representante del glamour italiano”, 
para expresarlo con las palabras del Corriere della sera, tendria poco que ver con la identidad italiana. Los 
periódicos se referían a Mendez como “Venus negra” o “gazela negra”, resonando inadvertidamente la terminología 
de la época colonial […] Otros la definían como la “pantera de Santo Domingo”, “bellísima piel de color chocolate”, 
o se referían a su “aspecto que tanto sabe a jungla y trópicos”)

27 Ivi, p. 377.

La elección de Mendez se interpretó como una “anexión decorativa de tipo 
paracolonial” 28: una concesión puramente formal al principio de igualdad de derechos 
hacia las minorías. El breve paréntesis de la “Miss Italia negra” es al canon de belleza 
femenina itálica como el token black character29es a la ficción televisiva o cinematográfica: 
no ha desafiado el estereotipo de la Miss –la vecina de al lado con los requisitos de la mujer 
o nuera ideal de los miembros del jurado– simplemente ha contribuido a confirmarlo.

Como hemos visto, las representaciones contemporáneas del cuerpo femenino 
negro todavía están influenciadas por una mirada colonial, y las mujeres negras (y/o 
inmigrantes) continúan siendo representadas, en la cultura popular italiana, como 
empleadas domésticas/cuidadoras o prostitutas: en cualquier caso, cuerpos “extraños”, 
fuera de la norma, que deben ser expulsados o confinados. Dos roles estereotipados que 
remiten a la representación de las mujeres colonizadas como madame o prostitutas, 
utilizada para reforzar un poder colonial que encontraba su confirmación no solo en la 
conquista de las tierras, sino “nella ricerca di una sessualità e di un rapporto con le donne 
che non richieda contrattazione, che sia cioè per gli uomini libera” (en la búsqueda de una 
sexualidad y de una relación con las mujeres que no requiera contratación, que sea por 
tanto libre para los hombres)30.

	 De la persistencia de estos estereotipos durante el curso de la historia, sale a 
flote una noción del cuerpo femenino negro como un objeto del cual se puede disponer 
libremente y cuya posesión es un instrumento de la afirmación del poder masculino y 

28 Ivi, p. 375.

29 Un personaje negro incluido en un reparto exclusivamente blanco, solo para dar una apariencia exterior 
de inclusión social: sigue siendo una figura en un segundo plano, inofensiva, estereotipada, exotizada, que no 
tiene más función en la trama que la de representar una excepción respecto a la norma blanca (o heterosexual 
o masculina).

���������������������� Chiara Bonfiglioli et al. (a cura di), La straniera. Informazioni, sito-bibliografie e ragionamenti su sessismo e 
razzismo, Alegre, 2009, p. 47.
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(neo)colonial. Pero los sujetos que en su momento fueron sometidos al dominio colonial, 
hoy en día están menos dispuestos a dejarse enjaular; es más, frente a la clausura de 
las fronteras en nombre de la defensa de una identidad común, europea y occidental, 
reclaman con determinación su propio derecho a tomar la palabra y a escoger libremente 
en qué parte del mundo vivir31.

***

31 Para saber más sobre los hombres y mujeres inmigrantes que hoy día se rebelan a la reclusión en los 
Centros de identificación y expulsión, y luchan por la libertad de movimiento:  http://www.autistici.org/
macerie y http://noinonsiamocomplici.noblogs.org.
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Resumen: 

El presente escrito es un análisis del film Teorema (1968) de Pier Paolo Pasolini  desde una lectura diferente: un análisis centrado en “la cuestión del Otro”. 
Para tal fin, partiremos de las observaciones de Derrida en su obra La hospitalidad. Asimismo, también complementaremos el escrito con algunos pasajes 
de la novela Teorema, obra literaria del propio Pasolini en la que se basa el largometraje.

Palabras claves: Otro – Cine – Pasolini – Teorema – Sexo – Liberación 

Abstract: 

This paper is an analysis of the film by Pier Paolo Pasolini’s Teorema (1968) from a different reading: an analysis focusing on “the question of the Other”. 
To this end, our observation will be based on Derrida’s Hospitality. Also, we will also complement the written excerpts from the novel Teorema, Pasolini’s 
own literary work in which the film is based.

Keywords: Other – Cinema – Pasolini – Teorema – Sex – Liberation 
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El título del presente ensayo puede ser leído, por lo menos, de dos maneras. La 
primera, hace referencia directa a la película de Pier Paolo Pasolini que aquí discutiremos. 
La segunda, deviene de la primera: si un teorema es una afirmación que puede ser 
demostrada como verdadera dentro de cierto marco lógico, nuestro propósito radica en 
crear ese marco para demostrar lo propuesto por dicho director.

Teorema es una producción italiana de 1968, dirigida y escrita por Pier Paolo Pasolini, 
basada en su novela homónima. Protagonizada por Silvana Mangano, como Lucía, la 
madre; Terence Stamp, El visitante; Massimo Girotti, Paolo, El padre; Anne Wiazemsky, 
Odetta, La hija; Laura Betti, Emilia, La sirvienta; y Andrés José Cruz Soublette, Pietro, 
El hijo.

Si bien la película ha sido analizada y citada en numerosas ocasiones desde un punto 
de vista político –no debemos olvidar su año de producción– como también religioso 
(el cine de Pasolini se nutría claramente de estas dos temáticas)1 proponemos aquí una 
lectura diferente, un análisis centrado en “la cuestión del Otro”. 

Para proseguir en el análisis, es conveniente indicar una breve sinopsis del film ya 
que sin ella la presentación y el enfoque que deseamos hacer podría volverse infructuoso: 
una familia acomodada de Milán recibe un telegrama que incluye sólo dos palabras: 
“Arrivo domani” (Llego mañana). Al día siguiente, reciben la visita de un muchacho 
que sin más explicación se instala en la casa como un integrante más de la familia. El 
visitante acompaña a la familia en sus actividades cotidianas y despierta en ellos deseos 
que parecían no existir. Gradualmente el muchacho seduce física y emocionalmente a 
cada uno, incluyendo a la sirvienta. Todo transcurre felizmente hasta que, un día, el 
huésped debe partir. La ausencia provoca varias reacciones: la sirvienta regresa a su pueblo 

1 Para análisis de la obra de Pasolini véase DUFLOT, Jean. Conversaciones con Pier Paolo Pasolini, 
Barcelona: Anagrama, 1971; y MARINIELLO, Silvestra. Pier Paolo Pasolini, Madrid: Cátedra, 
1999.

para hacer milagros; el hijo recurre al arte para evocar al que se ha ido; la hija cae en 
un tipo de trance del que ya no despierta; la madre recorre las calles buscando jóvenes 
que le recuerdan al ausente y los seduce agónicamente; el padre regala su fábrica a los 
trabajadores y se despoja de toda posesión material, incluyendo su ropa, hasta acabar 
vagando en el desierto.

A partir de esta breve premisa argumental, Pasolini ha construido un film absolutamente 
hipnótico, con claras referencias bíblicas y mesiánicas. Más allá de las citas bíblicas que 
se mencionan tanto en la novela como en el film, la pregunta que nos hacemos es ¿quién 
es ese visitante? ¿quién es el extranjero? ¿quién es el Otro? Es el Extranjero quien trae y 
plantea la pregunta.

De este modo, tomaremos este film a fin de llevar a cabo “variaciones” en torno a la 
cuestión del Otro. Un radicalmente Otro que nos es presentado, en este caso, como la 
belleza y la bondad sublime, un Otro al que se le ofrece hospitalidad: la apertura de la 
morada al otro como posibilidad de liberación...

Si bien tanto la vida como la obra de Pasolini podría ligarse claramente con la cuestión 
del Otro (por su militancia, por sus reflexiones, por su obra, por su vida pública y privada), 
en este film Pasolini sabía que la fascinación por el misterio del personaje mesiánico (una 
variante del Otro) es lo que conmueve y provoca cambios en la comunidad que recibe su 
mensaje. En esta obra, el director explica las transformaciones que provoca la llegada de 
un enigmático personaje a la casa de una familia de alta burguesía milanesa. Para Pasolini, 
en ese contexto, el revolucionario mensaje ha de pasar por el sexo: una zona liberadora 
que se revela en su elementalidad revolucionaria en el interior de un hogar que hasta ese 
momento lo ha contenido y disimulado para conservar el orden burgués. 

Veamos algunas reflexiones de Jacques Derrida en torno al tema expuesto: “El 
Extranjero sacude el dogmatismo amenazante del logos paterno: el ser que es, y el no-ser 
que no es. Como si el Extranjero debiera comenzar por refutar la autoridad del jefe, del 
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padre, del amo de la familia, del “dueño de casa”2. Refutación y sacudón, dos importantes 
verbos que recorren todo el film. En Teorema la venida del Extranjero provoca estas dos 
reacciones. La familia burguesa es la representante del orden preestablecido; en la película 
Pasolini nos muestra la casa, el jardín, la cocina, la gran industria del padre, con el fin 
de comprender el orden familiar. En cambio, en la novela es más conciso: “Se trata de 
una familia pequeño-burguesa en el sentido ideológico, no en el sentido económico. 
Es, en verdad, el caso de personas muy ricas que viven en Milán”3. Entonces, la venida 
del Extranjero, de este misterioso visitante, provoca en cada uno de los miembros de la 
familia un sacudón, sacude el dogmatismo y la vida monótona burguesa de esta familia.

Sin embargo, como bien luego veremos, la familia le brinda claramente hospitalidad. 
No le preguntan por el nombre (es el único que no posee nombre ni es nombrado a 
lo largo del film), se le abre las puertas de la casa, incluso no se le obliga a hablar; en 
síntesis, en un primer momento podríamos decir que estamos frente a una situación de 
hospitalidad pura. Es más, al momento de partir es el Extranjero quien toma la decisión. 
Sin embargo, él ya ha sacudido el orden paterno; el padre mismo, el dueño de casa, es el 
que le solicita que se quede, el que no sabe, al igual que todos los miembros de la familia, 
qué será de su vida al partir el visitante. La “caída” del padre, reservada para el final de la 
película, desarrollada en las escenas en las que decide donar la fábrica a sus trabajadores, 
abandonar todas sus pertenencias materiales, incluida su ropa, y vagar por el desierto, 
resulta ser una demostración del derrumbe de un orden, del orden paterno.

Algunos críticos han visto en la figura del Visitante al Mesías4. ¿Podemos ver nosotros 
en esa misma figura a un sofista? Si para Derrida el Extranjero posee rasgos de un sofista, 

2 DERRIDA, Jacques, y DUFORMANTELLE, Anne. La hospitalidad, Buenos Aires: Ediciones de la Flor, 
2000. Pág. 13

3 PASOLINI, Pier Paolo. Teorema, Buenos Aires: Sudamericana, 1970. Pág. 11

4 BALLÓ, Jordi, y PÉREZ, Xavier. La semilla inmortal. Los argumentos universales en el cine, Barcelona: 
Anagrama, 1997. Págs. 55-72.

no sería vano, entonces, ver de este modo la figura de este visitante. Al continuar con 
su análisis Derrida señala que el Extranjero se presenta con rasgos que hacen pensar 
en un sofista, “en alguien que la ciudad o el Estado va a tratar como sofista: alguien 
que no habla como los demás, alguien que habla una lengua extravagante”. Si el sofista 
era aquel que en la Grecia clásica profesaba la enseñanza de la sabiduría, ¿no es acaso 
nuestro visitante un claro sofista? En Teorema este visitante, este Extranjero, que si bien 
habla el mismo idioma que la familia que le brinda hospitalidad, claramente no hablan 
la misma lengua. En los escasos diálogos que escuchamos en la película, la familia y el 
extranjero se comunican al hablar; sin embargo, podemos decir que en esos diálogos 
no hay comunicación. Lo que Pasolini nos demuestra es que el extranjero domina una 
lengua que para la familia burguesa es incomprensible: es el lenguaje del amor. La lengua 
del extranjero, en Teorema, es el amor, el sexo. De este modo, nuestro visitante no habla 
como los demás miembros de la familia, y en este nuevo lenguaje, que él se los brinda, se 
produce la transmisión y enseñanza de la sabiduría. Es así como se produce el choque y 
la caída antes mencionada: la familia burguesa no sabe qué hacer con esta sabiduría, no 
puede valerse por sí misma, arrastrándose, de este modo, hacia la locura. Y si el Xenos no 
pide ser tomado por parricida5, nuestro visitante bien podría pedir lo mismo, es verdad 
que ha matado al padre, lo ha llevado a carcomer la base de su logos; pero su asesinato no 
fue sino para poner en duda al padre. 

Si Pasolini ubica la acción de su historia en el corazón mismo de una familia, se debe 
a que el extranjero sólo puede ser parricida si está en familia. El padre, en este caso, no 
sólo cumple el rol de padre sino claramente es el pater familias burgués, es el sustento del 
hogar: el ethos de la familia. El Extranjero lo ha vencido; Teorema es, en cierto modo, la 
historia de un padre vencido. 

Sigamos indagando a este extranjero. ¿Trae una pregunta? ¿La plantea? A diferencia 
de lo que comenta Derrida, el visitante de Pasolini emerge en escena con una afirmación: 

5 DERRIDA, Jacques, y DUFORMANTELLE, Anne. op. cit. Pág. 13
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“Arrivo domani”, llego mañana, asevera en el telegrama que les manda. Si bien no es 
cuestionado por la autoridad paterna, el padre es el último en vincularse con el extranjero 
y también es el último en lamentar la partida del mismo. Nuevamente, a diferencia de lo 
planteado por Derrida, aquí el Otro es el que posee el poder para desarticular y enloquecer 
tanto al padre como a la familia. No hay pregunta, hay afirmación, hay violencia. He 
aquí la afirmación política de Pasolini: la liberación es violenta, el otro no pregunta, (se) 
afirma. 

Y en esta venida del extranjero, con su llegada, asistimos a una clara hospitalidad. 
Una hospitalidad casi pura. Si la hospitalidad es un pacto que liga recíprocamente, aquí, 
familia y extranjero se brindan todo. Los miembros de la familia, incluso la sirvienta, 
abren su ser, se entregan a él sin esperar nada a cambio. Mientras que el extranjero recibe 
esa hospitalidad, en ese pasaje él les abre su ser a través del amor. El extranjero no es 
cuestionado, al contrario, es disputado: todos quieren brindarle a él algo. Se desesperan 
por estar con él. Estar, sólo estar. Darse y recibir. 

Quizá la escena en que la madre se brinda a él es la más elocuente: al verlo jugar con un 
perro en el jardín, la madre se desnuda y se acuesta en el porche a la espera del extranjero. 
La madre se abre a él ¿acaso espera algo de él? El sexo en esta película claramente no 
es pensado como pornográfico, como “copulación”. De hecho, Pasolini argumentó que 
claramente pudo haber “mostrado más”, pero aquí sólo se insinúa. El sexo no nos es 
presentado como “sucio” sino como apertura al autoconocimiento y a la liberación. El 
extranjero los libera a través del amor. La familia, al brindar hospitalidad, no busca nada 
a cambio, es la fascinación que siente por el extranjero la que la lleva a darse a él.  

Afirmamos que la familia brinda hospitalidad pura, “absoluta”, porque no sólo le ha 
abierto la casa, sino su ser. Le ha abierto el hogar, la intimidad, al Otro absoluto, a un 
verdadero extranjero anónimo ya que no está provisto ni de nombre ni de apellido. Lo 
ha dejado venir, entrar, sin pedirle reciprocidad ni su nombre. A cambio, el extranjero 

también brinda hospitalidad, simbolizada por el amor: no lo hace de forma egoísta. Al 
contrario, es precisamente su capacidad de dar amor sin esperar nada a cambio lo que 
hace que todos los integrantes de la familia se le entreguen.

Sin embargo, a medida que el huésped afianza los lazos con la familia, a medida que 
el extranjero le revela a cada integrante de la familia su “verdadero ser”, le brinda amor 
y autoconocimiento, los “ilumina”, la hospitalidad, lentamente, se quiebra. La abrupta 
partida del huésped no se debe a que han sido en un principio inhóspitos con él, todo 
lo contrario. Es a causa de esta reciprocidad, en el compartir, y en las revelaciones que 
le brinda el huésped a la familia lo que quiebra la hospitalidad. Así como el extranjero 
debe recibir hospitalidad al llegar, también se le debe dar al marchar. De igual forma, si 
no se le pregunta ni se le pide nada a cambio a su llegada, nada se le debe pedir en su 
partida. Es aquí donde Pasolini nos muestra la dificultad de una hospitalidad absoluta. 
En el transcurso del relato el visitante, el huésped, informa que al día siguiente se marcha: 
la familia se quiebra, se desespera, le suplica que no se marche, que se quede con ellos. 

¿Cuánto hay de intruso en este visitante? Podríamos pensar en esta figura siguiendo 
a Jean-Luc Nancy. Pensemos en la aparición del visitante, cómo el intruso ingresa 
por la fuerza, por sorpresa y por astucia. Si bien no sabemos si ha sido admitido de 
antemano, por lo expuesto anteriormente afirmamos que le es brindada hospitalidad. 
Y claramente este huésped, este extranjero, posee matices intrusivos: todo lo que toca, 
todo aquel que lo mira, todo lugar por el que camina, se transforma. Sin embargo, esta 
figura mesiánica jamás pierde su ajenidad, la familia acoge al extranjero como también 
acepta su intrusión; es más, la desea. No obstante, cada escena, cada encuentro con 
el visitante pareciera ser siempre la primera, esto se debe a que “una vez que está ahí 
[...] su llegada no cesa: él sigue llegando y ella no deja de ser en algún aspecto una 
intrusión”6. Por más que el visitante traiga la buena nueva, que en su hospitalidad 
brinde la liberación, para la familia es una molestia: claramente, el extranjero ha 

6 NANCY, Jean-Luc. El intruso, Buenos Aires: Amorrortu, 2007. Pág. 12
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perturbado la intimidad, y la familia ha experimentado su intrusión. Al partir, la 
hospitalidad ha mutado, de hospes ha pasado a hostes, hostil. Si bien no ejerce sobre él 
una violencia física, al decidir partir, la familia le brinda hostilidad al extranjero. 

Con esto, podríamos pensar cierto juego etimológico y los comportamientos en la 
película de cada uno de los personajes. El extranjero claramente es un huésped, la familia, 
anfitriona. Pero huésped también, en un modo más biologicista, todavía conserva el 
sentido de “el que aloja”, es decir organismo que aloja un parásito o simbionte. En ese 
sentido, ¿quién sería el “parásito”? ¿Quién se alimenta de quién? En una primera lectura, 
claramente el “parásito” es el extranjero: el visitante llega a un hogar que no le pertenece 
y se le brinda hospitalidad, él vive de aquélla. Sin embargo, la familia “se alimenta” del 
extranjero, de ahí su pasaje de la hospitalidad a la hostilidad: la familia necesita de él, 
se alimenta de él, lo parasita (de ahí la metáfora de Pasolini: la burguesía como clase 
parasitaria). La familia alcanza su ser, su autoconocimiento sólo, y por medio, del Otro. 
Necesita del Otro para ser.

Si el extranjero nos trae su pregunta, nosotros le preguntamos a Teorema: ¿quién es el 
Otro? Figura mesiánica, figura reveladora, el visitante, el extranjero es todo y nada a la vez. 
Una posible lectura de este film es pensar que si el extranjero es Otro, un Otro absoluto, 
no se debe a su condición de visitante o huésped, no se debe a su llegada ni a su partida 
sino a la mirada, a cómo éste es visto. Cada integrante de la familia ve en el extranjero su 
llave al autoconocimiento, luego de su partida cada integrante tratará de ocupar ese vacío: 
el hijo a través del arte, que al fracasar orinará sobre sus pinturas; la hija quedará internada 
en un estado de shock; la madre, buscará muchachos similares al visitante y se brindará 
sexualmente a ellos; el padre, como ya lo dijimos, donará la fábrica a sus trabajadores y 
se despojará de todas sus pertenencias materiales y errará desnudo por el desierto. Sólo 
Emilia, la sirvienta, será la que posea una verdadera epifanía, sólo ella es la que renace, 
luego de la visita del extranjero, como la mujer de los milagros. Emilia sacrificará su vida, 
se enterrará viva pero no por ser presa de la locura sino porque ella engendrará lo nuevo. 

Emilia vuelve “hacia atrás”, a su hogar, para descontaminarse de la burguesía: “No he 
venido aquí para morir, sino para llorar, y de mis lágrimas nacerá un manantial”, afirma. 
De este modo, para Pasolini, sólo las clases populares son las que se pueden redimir y 
realmente comprender el mensaje del extranjero. En cambio, la burguesía, fracasará en el 
intento. Como ha señalado Mariniello: 

“el gesto del industrial, que dona su fábrica a los obreros, se corresponde con ambos 
poderes al mismo tiempo (Nación, Ejército e Iglesia). Por una parte es 	 una especie 
de solución religiosa, un gesto que nace de la culpa y no del amor; 	 por otra, se enmarca 
en la falsa tolerancia del nuevo poder.”7 

El Otro puede ser pensado, en cierta forma, como un significante vacío, como algo 
a ser completado. Al mirar al Otro, al partir el visitante, la familia burguesa se mira y 
descubre su propia “inautenticidad”, su conformismo; se ha convertido en una condición 
irreversible y trágica, en una enfermedad. Todo lo que toca, lo siente contaminado. En 
el Otro, el uno se reconoce. No es el Otro el enemigo, junto y a partir del Otro el uno 
comprende que el mal está dentro suyo. No es el Otro el que está mal, el que mira mal, 
el que pregunta mal...

En el encuentro con el Otro, cada uno de los personajes salen, si bien por poco 
tiempo, de la prisión de su papel, de su ideología, de su historia. Pasolini nos señala 
que, abandonados a sí mismos, no tienen los medios para asumir y entender lo que han 
experimentado, para responder a las preguntas que su historia les plantea. 

Tanto en la novela como en la película, el visitante posee un solo compañero: el poeta 
Arthur Rimbaud. Para Pasolini, el poeta francés resulta una verdadera figura mítica, y 
no es casual que este visitante, lector de poesía y, por qué no, también poeta, sea una 
reencarnación de Rimbaud, jóvenes y bellos ambos.

De este modo, el Otro, el visitante, es también el intelectual, aquel que sacude el 

7 MARINIELLO, Silvestra. op. cit. Pág. 321
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conformismo y la normalidad en la que esta familia se encuentra sumida; así, el extranjero 
tiñe a la realidad de inconformismo y anormalidad. Por lo tanto, el teorema de Pasolini 
demuestra que el Otro, el extranjero, también puede ser visto como un detonador de 
acción, como puerta y posibilidad de transformación, el Otro es también el agente de 
una conciencia crítica. Simbolizada por medio del sexo, la llegada del Otro sólo puede 
darse con amor.

 ***
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