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			La fotografía antropológica como testigo y constructora de la historia

			Anthropological photography as witness and builder of history
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			Resumen [image: ]

			El artículo aborda la fotografía antropológica como agente dual, testigo material de procesos culturales y constructor de narrativas históricas en Latinoamérica, con énfasis en Cuba. El problema identificado es la instrumentalización de la fotografía mencionada como herramienta de poder que distorsiona, silencia o hegemoniza esas narrativas históricas culturales, especialmente, en el contexto latinoamericano y cubano. El objetivo del estudio es demostrar su función como documento histórico crítico que trasciende el registro etnográfico, revelador de relaciones de poder y generador de contra-archivos frente a las narrativas hegemónicas. Se utilizan diversos métodos de investigación, como el análisis comparativo de enfoques entre fotoperiodistas (testimonio social) y artistas (deconstrucción simbólica), el estudio de casos y la clasificación de géneros, para definir y diferenciar el retrato antropológico, el psicológico y el representativo. Los resultados obtenidos permiten la validación del retrato antropológico como género que sitúa personas en contextos significativos, mediante negociaciones éticas, aspectos desarrollados en el Taller de Retrato Antropológico de la Universidad de las Artes (ISA), bajo un modelo pedagógico que prioriza la ética sobre la estética y la coautoría sobre la mirada unidireccional. Se concluye con la reafirmación la dualidad histórica de las imágenes, a modo de testimonios materiales y constructores activos de la historia, su complementariedad, tanto del fotoperiodismo como del arte fotográfico: uno documenta procesos, mientras que el otro interroga significados, y la clave decolonial exige prácticas basadas en la coconstrucción ética, de manera que reconoce a cada quien como copartícipe de la memoria.

			

			Palabras clave: fotografía antropológica, documento histórico, testimonio material, construcción identitaria, retrato antropológico.

			Abstract [image: ]

			The article addresses anthropological photography as a dual agent, material witness of cultural processes and builder of historical narratives in Latin America, with emphasis on Cuba. The identified problem is the instrumentalization of the mentioned photography as a tool of power that distorts, silences, or hegemonizes cultural-historical narratives, especially in the Latin American and Cuban context. The study’s objective is to demonstrate its function as a critical historical document that transcends the ethnographic record, revealer of power relations, and generator of counter-archives against hegemonic narratives. Diverse research methods are used, such as comparative analysis of approaches between photojournalists (social testimony) and artists (symbolic deconstruction), case studies, and genre classification to define and differentiate the anthropological portrait, the psychological portrait, and the representative portrait. The achieved results validate the anthropological portrait as a genre that situates subjects in significant contexts through ethical negotiations, aspects developed in the Anthropological Portrait Workshop at the University of the Arts (ISA), under a pedagogical model that prioritizes ethics over aesthetics, and co-authorship over the unidirectional gaze. It concludes by reaffirming the historical duality of images as material testimonies and active builders of history, their complementarity, both photojournalism and photographic art: one documents processes while the other interrogates meanings, and the decolonial key demands practices based on ethical co-construction, recognizing subjects as co-participants of memory.

			Keywords: anthropological photography, historical document, material testimony, identity construction, anthropological portrait.


			Introducción

			«La cámara no captura realidades, sino que negocia historias». Raquel Cañizares

			La fotografía, desde su nacimiento, ha trascendido su función estética para convertirse en un poderoso producto y hecho cultural, así como en un testimonio material del pasado. En este cruce entre la mirada científica y la memoria colectiva, la fotografía antropológica emerge no solo como herramienta de registro etnográfico, sino como un documento histórico de profunda carga simbólica. Su relación con el documento histórico es intrínseca, dialéctica y multifacética: mientras la antropología buscaba capturar «lo cultural» en su aparente autenticidad, esas imágenes se transformaban, con el paso del tiempo, en pruebas visuales irreemplazables de realidades sociales, prácticas desaparecidas y, no menos importante, de las propias lentes ideológicas que guiaron su creación.

			La fotografía antropológica, utilizada por personas pioneras como Edward S. Curtis, Bronisław Malinowski o Martín Chambi, no operaba en un vacío. Cada encuadre, elección de persona y contexto capturado llevaba implícito un doble registro: el de la cultura observada y el de quien observa. Así, estas fotografías funcionan hoy como archivos visuales de doble capa. Por un lado, documentan vestimentas, rituales, tecnologías y entornos; por otro, revelan discursos coloniales, asimetrías de poder y construcciones de «alteridad». Esta dualidad las sitúa en el corazón de las reflexiones históricas contemporáneas, donde ya no son simples ilustraciones, sino fuentes primarias que demandan una crítica rigurosa de su producción, circulación y consumo.

			El hecho de explorar cómo la fotografía antropológica trasciende su fin etnográfico original, para erigirse en documento histórico esencial, motiva la indagación en torno a un ejercicio de corta presencia en las aulas de la Universidad de las Artes (ISA) de La Habana, pero de resultados fructíferos. Analizar su rol en la construcción de narrativas sobre identidad y memoria, su capacidad para preservar lo efímero (y, a la vez, congelarlo en una mirada parcial) y su valor probatorio para deconstruir imaginarios sociales, en un mundo donde la imagen digital multiplica su alcance, reconecta el vínculo entre el gesto antropológico y el archivo histórico, no solo académicamente, sino como un acto necesario para interrogar cómo vemos y cómo hemos visto la diversidad humana en el tiempo.

			Desarrollo

			La fotografía, desde su génesis en el siglo xix, ha operado como un dispositivo dual: herramienta de registro científico y producto de la memoria histórica. En el ámbito antropológico, esta doble función adquiere profundidad crítica, al capturar no solo manifestaciones culturales, sino también las relaciones de poder que las enmarcan. Como señala Poole,1 la imagen fotográfica en contextos etnográficos se convierte en un «archivo visual del encuentro colonial»; la cámara media entre quien observa y lo observado, lo cual produce documentos que trascienden su función inicial para convertirse en testimonios históricos de procesos sociales. Este vínculo se intensifica en Latinoamérica, región donde la fotografía antropológica ha sido instrumental en la construcción y deconstrucción de narrativas identitarias, raciales y nacionales.

			En el marco latinoamericano, el vínculo entre fotografía etnográfica e historia adquiere contornos específicos. Autorías como la de Cánepa2 destacan su papel en la formación de «imaginarios nacionales», donde proyectos estatales del siglo xx utilizaron imágenes de «tipos populares» (indígenas, afrodescendientes, personas campesinas) para articular discursos de mestizaje. Especialistas en fotografía como el peruano Martín Chambi, cuya obra retrata la dignidad quechua frente al indigenismo oficial, o la brasileña Claudia Andújar, cuyo registro del pueblo yanomami desnudó violencias de la modernización, demostraron cómo la fotografía antropológica puede desafiar hegemonías. Más profesionales en fotografía como Manuel Álvarez Bravo, Graciela Iturbide, Sebastião Salgado o los cubanos René Peña y Raúl Cañibano indagan sobre el documento histórico, evidencian el potencial reparador de la fotografía para reclamar las memorias silenciadas.

			Figura 1. La obra de René Peña indaga sobre la memoria silenciada.
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			Fuente: René Peña.

			En este contexto, Cuba ofrece un caso paradigmático. Desde los estudios pioneros de Fernando Ortiz, quien incorporó fotografías en su libro Los negros esclavos3 para documentar las transculturaciones afrocubanas, hasta el archivo visual de la Revolución, la isla ha utilizado la imagen como un instrumento de política cultural. El quehacer fotográfico de Alberto Korda trascendió el ícono revolucionario (Guerrillero Heroico, 1960), para registrar los sincretismos religiosos y las comunidades rurales, mientras otras figuras contemporáneas como Marta María Pérez Bravo desmontan los exotismos en series del tipo Para concebir (1985-1986), en las cuales el cuerpo femenino dialoga con rituales afrocubanos, acervos que operan a modo de contraarchivos que cuestionan las homogéneas narrativas estatales, exponiendo las tensiones entre ideología e identidad.

			Figura 2. Marta María Pérez Bravo establece un diálogo entre el cuerpo femenino y los rituales afrocubanos en su serie Para concebir (1985-1986).
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			Fuente: Marta María Pérez Bravo.

			La obra del cubano José Manuel Fors sintetiza esta intersección. Sus fotografías de acumulación de objetos cotidianos (cartas, fotos familiares, plantas secas, papeles) construyen una memoria íntima y colectiva de dimensiones antropológicas. De esta manera, no solo documenta procesos del deterioro, sino la transformación de ellos para hablar del paso del tiempo y la identidad cubana. Camnitzer4 lo denomina «arqueología de lo efímero». Proyectos recientes como Cuba material, archivo digital dirigido por Anelys Álvarez, extienden este enfoque, utilizando la fotografía etnográfica para cartografiar las memorias locales ausentes en los relatos nacionales.

			Figura 3. La obra de José Manuel Fors está cargada de objetos cotidianos (cartas, fotos familiares, papeles) con los que construye una memoria íntima y colectiva de dimensiones antropológicas.
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			Fuente: José Manuel Fors.

			Miradas en tensión: la fotografía artística vs. el fotoperiodismo en el registro antropológico latinoamericano

			La fotografía antropológica en América Latina, especialmente en Cuba, opera en un campo de fuerzas donde confluyen dos aproximaciones epistemológicas distintas: la fotografía artística, que prioriza la subjetividad crítica y la experimentación formal, y el fotoperiodismo, que se centra en el testimonio inmediato y la función social. Como advierte Cánepa,5 esta dualidad no es meramente técnica, ya que implica proyectos políticos, éticas de representación y concepciones antagónicas del documento histórico.

			

			Por lo general, el fotoperiodismo aborda lo cultural desde la urgencia informativa, intenta captar el instante como testimonio social. Su búsqueda, anclada en la tradición documental de Cartier-Bresson o Susan Meiselas, apela al valor probatorio: capturar el instante decisivo que sintetiza un conflicto o identidad. En Cuba, figuras como Liborio Noval o Alberto Díaz Korda, fotógrafos de la épica revolucionaria, retrataron los rituales afrocubanos y la vida cotidiana, una evidencia de la transformación social que vivía el país. Sus imágenes de santeros en solares habaneros publicadas en Bohemia buscaban validar la narrativa oficial del «hombre nuevo», pero hoy son documentos históricos que revelan las tensiones existentes entre la religión y el Estado.

			Figura 4. El archivo visual de la épica revolucionaria, con aportes de fotógrafos como Liborio Noval, documentó los rituales afrocubanos y la vida cotidiana, una evidencia de la transformación social que vivía el país.
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			Fuente: Liborio Noval.

			Como señala Azoulay,6 el fotoperiodismo suele cosificar a personas de diversos grupos étnicos, al priorizar el impacto visual sobre el contexto cultural. El dilema ético está en reducir las diversas realidades complejas (como el palo monte o la rumba) a instantes exóticos desprovistos de historicidad.

			La fotografía artística, en cambio, asume la cámara como una herramienta que interroga históricamente, para la reconstrucción crítica de la memoria. Rechaza la neutralidad y explora capas temporales superpuestas. En este sentido, la artista cubana Marta María Pérez Bravo ejemplifica este enfoque en su serie Para concebir (1985-1986), en la que recrea los rituales abakuá con puestas en escena simbólicas, usa su propio cuerpo para cuestionar los mitos de la identidad nacional. Aquí, la imagen no documenta, sino que reinterpreta. Estos trabajos operan a manera de contranarrativas visuales7, que exponen los vacíos de los archivos oficiales.

			Artistas como el mexicano Pedro Meyer o la brasileña Rosângela Rennó desmontan el archivo colonial mediante el reciclaje crítico de fotos etnográficas históricas. Sus creaciones revelan esos silencios que persisten tras la imagen oficial, lo que Poole8 nombra «las sombras del archivo».

			El caso cubano muestra cómo ambos enfoques colisionan y se hibridan. La tradición fotográfica en la isla, posterior a la Revolución, ha transitado por un amplio campo de intersecciones y conflictos, no siempre bien asimilados. Dos ejemplos de esta interrelación positiva se pueden observar en Alberto Díaz Korda, autor de la icónica foto del Che (fotoperiodismo puro), que contrasta con sus retratos de santeras en Cojímar (1963), en las cuales la composición pictórica y el claroscuro revelan una mirada artística que trasciende lo informativo. El otro ejemplo está presente en la obra de José Manuel Fors, quien devela en sus fotografías los objetos como huellas materiales de historias no contadas. Su método, cercano a la arqueología visual, cuestiona el documento histórico, al mostrar que lo ausente define tanto como lo visible.9

			Una experiencia antropológica en las aulas de la Universidad de las Artes (ISA)

			La cuarta edición del Taller de Retrato Antropológico, impartido por el fotógrafo libanés Halim Ina en la Universidad de las Artes (ISA), ofrece un espacio de reflexión, producción y debate académico en torno a la fotografía. El trabajo de Ina se centra en la construcción histórico-cultural de lo femenino. Su obra (1997-presente) documenta a niñas y mujeres en comunidades rurales y conservadoras, principalmente en la India y el Líbano, y, más recientemente, a bailarinas en Cuba; así, construye un archivo transnacional que humaniza la diversidad cultural (evitando el exotismo, al capturar la vida cotidiana de niñas con leotardos de ballet en La Habana, junto con otras que visten hiyabs en Uttar Pradesh) y expone sus rituales como resistencia; muestra el cuerpo infantil como un territorio donde se preservan las tradiciones culturales de cada país.

			Figura 5. La obra de Halim Ina se centra en la construcción histórico-cultural de lo femenino, fundamentalmente, en comunidades rurales y conservadoras en la India y el Líbano.
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			Fuente: Halim Ina.

			

			Estas experiencias en el campo de la producción simbólica de imágenes antropológicas fueron el centro de las indagaciones del taller, en el cual participó una veintena de estudiantes, con el respaldo del equipo docente del Departamento de Fotografía. El objetivo, sin demeritar lo artístico y lo documental, fue comprender el enfoque y el aporte del retrato antropológico, frente a la mirada psicológica y representativa de las otras «maneras de ver».

			El dilema de lo antropológico se presenta como un camino intermedio, en el que no solo se pretende retratar el «quién», sino el «qué» del modelo. El retrato antropológico no existe en estado puro, siempre está mediado por la mirada de quien fotografía, los códigos culturales de la época y la actitud de la persona retratada (como agente activo o como objeto pasivo de la mirada). Es una experiencia única, que Fontcuberta10 define de la siguiente manera: «lo que llamamos antropológico es un diálogo visual donde la historia se negocia, nunca se captura».

			Sin embargo, aunque la definición del retrato antropológico ha sido construida históricamente desde la antropología visual, la etnografía y la fotografía crítica, por figuras como Thomas Huxley (Instrucciones para retratos de «razas», 1870) o John Lamprey (fotografía métrica de cuerpos), este fue vinculado a la clasificación racial que usa la imagen como «evidencia científica» de jerarquías étnicas. En la actualidad, contribuciones académicas como las de Edwards11 y Poole12 redefinen el retrato antropológico a modo de un documento que registra las relaciones de poder entre quien fotografía y quien es retratado; en ellas, la identidad cultural se negocia, no se captura. Desde enfoques decoloniales, la obra de artistas visuales como Claudia Andújar (Brasil) y Martín Chambi (Perú) lo practican como herramienta de reivindicación étnica, se diferencian radicalmente del retrato psicológico y del representativo.

			Una definición crítica más personal —desde la autoría de esta investigación— pudiera significar al retrato antropológico como una representación visual que sitúa a la persona en su contexto cultural-significativo (ritual, vestimenta, espacio comunitario), expone su rol social y coconstruye la identidad mediante una relación ética entre quien fotografía y quien es retratado. Dicho de otra manera, para «construir» este retrato, se precisa comprender sus tres elementos clave: la negociación cultural (la persona participa en la construcción de su imagen; ejemplo, las poses elegidas), los simbolismos visibles (objetos y acciones que revelan una pertenencia grupal; ejemplo, los collares de santería en Cuba) y la intención etnográfica (se busca documentar patrones culturales, no individualidades).

			

			Aunque es clara la percepción de la realidad, muchas veces se equivoca con el retrato psicológico y el representativo, sobre todo en quienes se enfrentan por primera vez al retrato antropológico. Lo más común es confundir la profundidad que se persigue: mientras el retrato antropológico busca mostrar la identidad cultural colectiva (analiza el significado cultural; ejemplo, ¿por qué un turbante?), el psicológico revela el mundo interior individual y el retrato representativo ilustra y describe los rasgos físicos o de adorno; ejemplo, el tipo de turbante. En cuanto a técnica y enfoque, el retrato antropológico se concentra en contextos amplios (espacios y objetos simbólicos), mientras que el psicológico, en el primer plano, la expresión facial y los ojos; ejemplo, Niña afgana (1985), de Steve McCurry. El retrato representativo, por su parte, mantiene un enfoque neutral, catalogador: ni critica ni cuestiona estereotipos.

			Figura 6. El retrato psicológico enfatiza el primer plano, la expresión facial y los ojos.
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			Fuente: Halim Ina.

			

			Otros ejemplos visuales del retrato antropológico permiten ilustrar estas diferencias, como la obra Para concebir (1985-1986), de Marta María Pérez Bravo, un autorretrato con símbolos afrocubanos (huevos, cuchillos), a través del cual cuestiona la representación exótica de la santería; los Marcados (1981-1984), de Claudia Andújar; Hijas del agua (2022), de Ruven Afanador, y Caridad, Habana (2016), de la serie Dancing in the Streets, de Halim Ina.

			Un ejemplo que compara con el retrato representativo se puede apreciar en las fotografías de Fernando Ortiz para su libro Los negros brujos,13 con el objetivo de clasificar tipos étnicos para sus estudios criminológicos o las fichas policiales y registros médicos del siglo xix; en el retrato psicológico, las tanto numerosas como provocadoras imágenes realizadas por Diane Arbus, de personas marginadas y socialmente excluidas, las cuales capturan la belleza y la complejidad de lo inusual en quienes, a menudo, eran ignoradas por la sociedad; y Richard Avedon, quien desafió las convenciones establecidas, al captar la esencia de las personas que retrataba con una intensidad emocional única.

			Con estas premisas aprendidas, el trabajo desarrollado por estudiantes y docentes del Taller de Retrato Antropológico de la Universidad de las Artes (ISA) cumplió el propósito de mostrar una realidad diferente del retrato, al ampliar sus límites hacia el entorno habitacional y arquitectónico. El «cambio de mirada» propuesto se centró en la perspectiva interna (desde la pertenencia cultural) por sobre la externa del observador extranjero (lente diaspórico); también, en la temporalidad, focalizando la historia nacional, el contexto y el tiempo, por sobre la comparativa global (Cuba-India-Líbano) de Ina. Por último, sobresale la figura emblemática que cada participante identificó en su entorno, desde personas del barrio, animales domésticos, estudiantes de las escuelas de Danza y Ballet; integrantes del taller y personas de comunidades como la santera y la campesina, como documento etnográfico.

			Figura 7. El trabajo de taller enfocó su dinámica en la búsqueda de planos, contrastes y luces en el retrato.
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			Fuente: Rigoberto Oquendo.

			Los resultados, a corto plazo, de las prácticas del taller y de las producciones independientes de cada participante, fueron analizados en las críticas junto a la visualización de las obras realizadas, tanto en 35 mm como en 120 mm (mediano formato), todo en analógico. Un balance somero permite calificar de provechosa la experiencia. Más allá de ser simples ejercicios compositivos y técnicos (aprovechamiento de la iluminación y de los contrastes visuales), se logró una profundización en el «querer decir» de muchas de las imágenes, desde la construcción de una contranarrativa del paisaje humano, al desmontar estereotipos y presentar a las personas con igual dignidad; una mirada no colonizadora, intergeneracional y sin folclorismos limitantes. También, se alcanzó vincular el ritual, el cuerpo y la danza como documentos vivos (fotografía performática), y mapear las memorias locales ausentes de las narrativas cotidianas (cartografías comunitarias).

			Figura 8. Más allá de ser simples ejercicios compositivos y técnicos, se logró una profundización en el «querer decir» de muchas de las imágenes.
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			Fuente: Miriam Delgado.

			Conclusiones

			La fotografía antropológica trasciende su fin etnográfico de origen, para erigirse en documento histórico esencial. No solo registra culturas, sino que desvela las estructuras de poder y los sesgos ideológicos detrás de la mirada colonial. En Cuba, archivos como los de Fernando Ortiz o el proyecto digital Cuba Material demuestran que estas imágenes son contraarchivos, los cuales interpelan las narrativas oficiales y preservan las memorias locales ausentes en los relatos nacionales.

			La tensión entre fotoperiodismo y fotografía artística enriquece su función histórica. Mientras fotoperiodistas como Liborio Noval encapsularon las transformaciones sociales en instantes decisivos, otros artistas como Marta María Pérez Bravo o José Manuel Fors deconstruyeron los imaginarios mediante símbolos y reinterpretaciones críticas. Ambos enfoques son complementarios: el primero democratiza el acceso a la memoria, mientras que el segundo expone sus fracturas y silencios.

			

			En Cuba, la fotografía antropológica es un espacio de disputa por la significación histórica. Desde la instrumentalización estatal de la imagen épica de la Revolución hasta las contranarrativas del arte contemporáneo, se evidencia que el documento histórico no es objetivo, sino un texto cultural en permanente negociación. Proyectos como el taller de Halim Ina en la Universidad de las Artes (ISA) enfatizaron un modelo pedagógico que prioriza la ética sobre la estética, así como la coautoría sobre la mirada unidireccional.

			Experiencias como las de este taller demuestran que la fotografía antropológica debe enseñarse como un diálogo ético y político. Al redefinir el retrato como práctica que sitúa personas en contextos significativos (no como taxonomía), se convierte en herramienta decolonial. Su futuro radica en cartografiar memorias ausentes, desmontar estereotipos por medio de símbolos cotidianos y reconocer a las personas como copartícipes y coconstructoras de la memoria.
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