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El objeto del siguiente ensayo parte del interés por
indagar sobre la ocultacién, por explorar los recén-
ditos parajes que conforman el imaginario del retra-
to fotogrifico de las dltimas tres décadas, y analizar
cudl ha sido su evolucién desde sus inicios hasta la
actualidad.

En las observaciones que se exponen a continua-
cién, subyace la idea de que en las dltimas décadas
ha habido un gran incremento de productos cultu-
rales que retratan aspectos y tipologias humanas ca-
tegorizadas como outsider.

En el compendio de representaciones sobre las que
se argumentard, se advierte como permanece extin-
to cualquier resquicio de critica social o cuestiona-
miento moral, por lo que el retrato queda planteado
desde un enfoque que lo estetiza de forma banal. Si
durante décadas, la fotografia ha sido la encargada
de rescatar los entresijos de las periferias sociales
bien como suceso periodistico o bien como arte; a
partir de finales del siglo XX también harédn lo pro-
pio los medios de masas, promoviendo un transvase
entre tales contenidos y sus formas de representa-
cién que conducird a que el retrato de lo outsider
se desmembre de su condicién de marginal, para
difundirse publicamente como producto pop y con-
sumirse como un controvertido producto de ocio
cultural.

'The subject of the next essay, emerges from the in-
terest for investigating the hidden, for exploring the
out-of-the-ways places that make up the imagina-
tion of the photographical portrait in the last three
decades, and then to analyze its development from
the beginning to date.

In the observations next shown underlies the idea
that in the last decades has been prompted the
emergence of cultural products that portray human
aspects and typologies categorized as “outsider”.

In the compilation of representations that will be
discussed, remains extinct even the slightest con-
cept of social critic or moral questioning, while the
portrait is planned from a chosen point of view that
gets it aestheticized in a banal way. Even if for deca-
des, photography has had the role of collecting the
insight of the social periphery both, as a journalistic
matter or as an art, from the end of the twentie-
th century that work will be done also by the mass
media, encouraging a switch among those subjects
and the ways they are shown, that will lead to tear
apart that portrait of the Outsider from its marginal
condition to be publicly released as a “Pop” product
being consumed as a controversial product of cul-
tural leisure.

Retrato, fotogratia, marginal, bana-

lidad.

Portrait, photography, outsider, trivia-
lity.
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Es notable el modo banalizado con que en las dlti-
mas décadas los medios de masas hacen acopio de
representaciones sobre entornos, individuos y si-
tuaciones cuyo origen es outsider. Salta la evidencia
de cémo cohabitamos e interactuamos con el exhi-
bicionismo postmedidtico de imdgenes, cuyo con-
tenido procede de dmbitos o esferas pertenecientes
a las periferias sociales. Cada vez va sumando mds
popularidad la divulgacién como entretenimiento
de imdgenes de cardcter escatoldgico, violento o
de cualesquiera que sean sus variantes, catalogadas
comunmente como curiosidades morbosas.

No cabe duda de que nos encontramos en un espa-
cio-tiempo colapsado por imédgenes que impulsan
nuestras conductas cotidianas, imagenes peculiar-
mente descarnadas que bajo una estética edulcora-
da, persuaden nuestros sentidos eliminando todo
su descaro para ser recibidas como productos pop.
Sin embargo debemos partir de la consideracién,
de que dicho destape de imaginarios ocultos no ha
brotado por generacién espontinea. El devenir de
tal situacién tiene su arranque en la industrializa-
cién de las ciudades y en la aparicién de la fotogra-
fia a inicios del XIX, en concreto de la utilizacién
que se hizo de ésta dentro del género del retrato.

El retrato que hasta entonces sélo habia estado
destinado a perpetuar la imagen del noble en la
memoria colectiva, encontrard mediante la foto-
grafia la universalizacién del rostro. De este modo,
la fotografia configurard los inicios de la demo-
cratizacién de la imagen, se establecerd como una
ventana al mundo y como espejo universal del ser
humano. El rostro fotografiado se convertird en
el centro de todo un orden de representacién so-
ciolégica. La fotografia se articulard como la im-
pulsora de la representacién del tipo social, bajo el
influjo de pequefias muestras de identidades par-
ticulares; y el retrato fotogrifico sera el encargado
de destruir las individualidades para procurar un
todo estereotipador, definiendo asi la urdimbre de
la que consta todo conglomerado social. El retrato
se configurard como una nueva forma de conscien-
cia humana, ya que independientemente del rango
social de cada cual, el individuo podria aspirar por
primera vez a inmortalizar su efigie para la perpe-

tuidad.

El modelo de retrato que definié los intereses ini-
ciales de la fotografia, sigue persisitiendo en la
actualidad, aunque haya variado sus formas. De
hecho, el ser humano sigue precisando de esa ne-
cesidad de reconocerse a si mismo, ademas de a los
que le rodean, y dejar una huella imborrable de su
estancia en el mundo. Es por ello que, bajo esa idea
universal de que el ser humano requiere afianzar
tanto su efigie como la de su entorno, las produc-
ciones fotograficas supongan un nutrido compen-
dio de las multiples realidades existentes. Dentro
de esta pluralidad de contenidos serd donde tenga
cabida el retrato de lo outsider, y por tanto en don-
de las realidades que se alejan de los estindares de
la aceptacién social, supongan desde los incipien-
tes modos de la fotografia, un elevado interés para
los artistas.

Huelga decir que el retrato sobre lo outsider ha su-
frido una evolucién desde sus primeras apariciones
en fotografia; sin embargo se observa como éste,
desde aproximadamente la década de los noventa,
ha convenido formar parte de una revolucién en
el ambito de la imagen. Las representaciones de
temdtica outsider se ofrecen desde diversas pers-
pectivas, tanto en los medios de masas como en el
campo del arte, advirtiéndose cierto transvase de
contenidos y formas entre los dos dmbitos.

Los modos de representacion varian entre: aque-
llos que retratan con condescendencia a quien vive
al margen del orden social imperante; aquel retrato
que destruye sus origenes de ostentacién y moral
burguesa para acercarse sin tapujos a unas tipolo-
gias humanas que acabardn acaparando gran parte
de la produccién de imdgenes del siglo XXI; pero
también aquel que partiendo de los mismos mo-
delos humanos, resta la sordidez que les caracte-
riza haciedo gala de su excentricidad bajo un halo
naif, ornamental y apastelado; ademds de aquel
que partiendo de lo oculto y poco apetecible para
la mayoria, se recrea en lo proveniente de los am-
bientes mds inmundos. En definitiva, queda refe-
rido un tipo de retrato que acabara convirtiéndose
para muchos en un cebo estético que logrard esca-
par a la indiferencia, y que por ende comenzari en
los albores del siglo XX, para generar una nueva
tendencia estética que se consolidard acercindose

al siglo XXI.
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Becker (2014) sefiala que lo outsider posee un nexo
indiscutible con la desviacién. De hecho, explicita
que la visién mas simplista, aunque mds populariza-
da del término, define como desviado todo aquello
que escapa del promedio. Luego consecuentemente,
cualquier hecho, aspecto o individuo que infrinja las
reglas del orden establecido, podria ser catalogado
como outsider.

Aunque las teorias de Becker irfan mads alld, ya que
éste estipula que un outsider también seria aquel
que respeta las normas a ojos del que las infrinje. En
el andlisis que aqui nos ocupa, se partird inicamen-
te de la consideracién sobre aquello que a pesar de
pertenecer a la realidad queda invisibilizado por la
oficialidad; aquello que a pesar de existir permane-
ce en la marginalidad, manteniéndose exento de ser
aceptado por la norma, y considerado cominmente
como algo reprobable, morboso o tab.

Etimolégicamente el vocablo outsider es de origen
anglosaj6n, dindose su uso en la lengua inglesa. Se
trata de una palabra polisémica, por lo que encon-
tramos diversos significados y utilizaciones de la
misma.

Segin el diccionario Collins, el término outsider
[‘avt'sarder] N (=stranger), tendria como primer
significado forastero, desconocido o intruso. En
segundo lugar aparecen las acepciones de “persona
independiente o persona ajena a un asunto”y final-
mente queda recogido el concepto de “segundén” en
un sentido peyorativo. Por otro lado, el campo de
la sociologia también dara cabida a dicho término.
Elias & Scotson (1994) elaborarian un desarrollo
conceptual y empirico acerca de los outsiders, otor-
gando a dicho término la nocién de inmigrante. Por
lo que tal acepcién dentro del dmbito socioldgico,
partird del concepto de forastero o extrafio como
elemento discursivo. Dentro de la misma rama, la
palabra outsider también aludird a todo aquel o a
todo aquello que escapa de las normas sociales y que
vive a parte de lo establecido. Se partird principal-
mente de esta dltima definicién para ejecutar nues-
tras disertaciones.

Dado que la definicién de outsider se relaciona
intrinsecamente como lo opuesto a lo establecido,
cabria matizar qué se entiende como establecido
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dentro del siguiente ensayo. Lo considerado como
establecido, vendrd dispuesto segin unas normas
sociales de convivencia que han sido asimiladas por
el conjunto de una sociedad. Por lo que dicho voca-
blo varia su significado segin el contexto sociocul-
tural al que se refiera. Estas normas quedan deter-
minadas por dos vias: una legislativa concerniente a
los poderes judiciales y otra, en base a los preceptos
morales que se derivan de ellas y de la propia reli-
gién de la sociedad en que se enmarque. Por tanto,
lo establecido en una sociedad aglutina cuestiones
morales que no sélo determinan los preceptos y le-
yes que rigen el modus vivendi de sus ciudadanos,
sino que ademds perfilan lo que es aceptado o no
por sus componentes dentro de un marco moral. Lo
establecido, no habla de posicionamientos o parece-
res individuales, sino de lo que los preceptos de una
sociedad y consecuentemente una cultura determi-
nan como vilido y éstandar. En el siguiente estudio,
el contexto segun el cual se especificard la termino-
logia referente a lo outsider se hallard inscrito den-
tro de la cultura occidental y por tanto, en el marco
de los paises industrializados de tradicién catélica.

En el ambito del arte, también contamos con el
acufiamiento de outsider para definir el tipo de pro-
ducciones que se encuentran fuera de los circuitos
profesionales del arte.

Siguiendo las definiciones de Cardinal (1972), que
amplia sus connotaciones a las conferidas por Du-
buffet sobre el Art Brut, acoge un nutrido abanico
de creaciones plasticas. A diferencia del Art Brut
que respondia principalmente a las obras ejecutadas
por enfermos psiquidtricos; el Arte Outsider alber-
ga todas aquellas producciones que se encuentran
fuera de las corrientes oficiales artisticas, elaboradas
por aficionados, autodidactas o personas sin forma-
cién ni aspiraciones comerciales.

Sin embargo, dentro de nuestros objetivos no tendra
cabida el Arte Outsider como estudio. Con todo, si
se reparard en perfiles como el del fotégrafo Terry
Richardson, en los que el propio artista ensalza su
identidad como outsider, aspecto que quedara pa-
tente en su obra, ofreciendo un tipo particular de
fotogratia que escapard radicalmente de lo normati-
vo para involucrarse en la oficialidad.

Dado que la acepcién de la que se partird para defi-
nir lo outsider se corresponde con la acufiada por la
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sociologia. Los contornos que perfilarin el retrato
de lo outsider serdn aquellos que acojan el reflejo de
vidas alternativas y periferias sociales: ya sea bajo la
nocién de inmigrante, enfermo, insurgente, o como
individuo cuyas condiciones de vida lo hayan man-
tenido o llevado a una parcela que atestigua otro
modo de existir y proceder en el mundo diferente
de lo normado. Sin embargo, éste no serd el tnico
uso que se dard al término outsider a lo largo del
siguiente recorrido. En su acepcién, también queda-
rd recogido aquello que es considerado extraoficial
o aquello que los dogmatismos imperantes hayan
mantenido alejado de la visién comin. Es decir, el
término outsider agrupard ademds los contenidos
que hagan referencia a tabus y estigmas sociales, o
simplemente a aquellos aspectos del ser humano
que son desdefiados publicamente por la colectivi-

dad.

Partiendo de las consideraciones socioldgicas ante-
riores a cerca de los elementos que aglutinarian el
estrato de lo outsider, asi como de los anilisis sobre
el tipo de imédgenes que mds polémica y controver-
sia generan a la opinién publica. Se ha determina-
do que los contenidos de consideracién outsider
podrian quedar categorizados bajo los siguientes
bloques tematicos: la enfermedad, la violencia y la
muerte como hechos independientes o relaciona-
dos; la sexualidad, referida a los fetichismos, la por-
nografia o la prostitucién y la nocién de paria social.

Definir los procesos de muerte, violencia y enfer-
medad como elementos outsider es una plantea-
miento que se postula, partiendo de la observacién
de que dichos procesos han sido calificados como
tabud segun se ha ido dando un avance civilizado en
las sociedades. Si bien esta apreciacién puede no ser
considerada como tal para algunos autores, encon-
tramos que ello si quedaria ratificado en el contexto
de los paises industrializados de Occidente.

En las primeras comunidades humanas muerte y
enfermedad se encontrarfan indisociablemente li-
gados a la magia y a la religién, mientras que la vio-
lencia seria entendida como el operar biolégico del
ser humano.

Elias(1989) afirma: el hombre es el Unico ser vivien-
te que tiene conciencia real de que algin dia va a
morir; sin embargo, esa conciencia de muerte se ha
ido modificando a lo largo de la historia. A la muer-
te tanto en proceso como en pensamiento, se ha ido
escondiendo cada vez mas con el empuje civilizador.

(p.20)

Aunque la revolucién digital nos ha otorgado la
posibilidad de establecer un contacto cercano con
sucesos y contenidos que en otro tiempo seria im-
probable experimentar, las vivencias que se nos
ofrecen por esta via se estructuran fundamental-
mente desde la experiencia del simulacro. Es por
ello que nuestro contacto directo con la mortandad
se haya retirado de nuestro dia a dia, con respecto
a la la frecuencia con que seria experimentada en
tiempos pasados. En el mundo Occidental es alta-
mente improbable ver un caddver en directo, y si
se hace, es tras la cimara mortuoria del tanatorio.
Todo escenificado para que el cadédver esté lo mds
alejado de la idea de muerte. Elias (1989) apun-
ta: nunca antes los moribundos y la muerte han
estado tan fuera de la vista de los vivos; y nunca
antes la gente ha muerto de una manera “tan poco
ruidosa y tan higiénica” o de un modo que haya
fomentado tanto la inadvertencia, como hoy en dia
en los estados industrializadas. (p.105)

De modo muy similar ocurre con los esquemas de
la enfermedad y la violencia, quedando relegadas
a los dambitos sociales concretos en los que ambas
deben estar: los enfermos en los hospitales, la vio-
lencia en el ring. Es por tanto 16gico, que aunque
en nuestras rutas cotidianas exista la probabilidad
de que nos topemos en vivo con una de estas cir-
cunstancias, ésta es remota, puesto que nuestro es-
quema social estd altamente clasificado en esferas
de separacién.

Sin embargo, existe una tendencia que se afana en
recopilar tales aspectos y llevar a cabo su divul-
gacién publica mediante el soporte de la imagen.
Una imagen cada vez mds realista e hipervisible,
un goce visual que acerca lo relegado y real de la
humanidad a la aséptica civilizacién.

Penalva (2002) determina la existencia de dos ti-
pos de violencia; una violencia estructural y a otra
de indole cultural. Segin Penalva, estos tipos de
violencia se han ido incorporando en la sociedad
sutilmente mediante la cultura, de modo que ter-

El retrato fotografico de lo outsider: consideraciones sobre su utilizacion en el arte actual
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[Fotografias de Hannah Wilke]. (1992-1993).
Intra Venus Series.

minan justificando y perpetuando la existencia de
ciertas acciones violentas. Por otro lado, analiza
por qué los medios de masas se afanan en mostrar
la violencia en sus soportes. Es obvio cémo la vio-
lencia queda representada en cualquier 4mbito de
los media; telediarios, series, cine, dibujos anima-
dos, videojuegos, etc. en donde se reproducen actos
iracundos como mera distension. A su vez el arte
hard lo propio, partiendo de muchos de los conte-
nidos y lenguajes de dichos soportes. Sin embargo,
la ejerciéon de la violencia sobre otro sigue siendo
vilipendiada bajo prametros morales que la catalo-
gan como acto incivico o primario.

enandrc.
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En cuanto a la enfermedad, ésta tenia una mayor
presencia en el pasado, en donde las epidemias eran
lo mas comin asi como las secuelas fisicas de haber-
la padecido. La esperanza de vida se reducia cate-
goricamente, haciendo morir a millares de personas
entre el dolor y la inmundicia. Hoy la enfermedad
se vive de un modo muy diferente, de hecho el tipo
de enfermedades han cambiado. Es por ello, que
también haya variado su estetizacién.

Sontag (2003) enuncia una serie de disertaciones
que clarifican la percepcién social que se ha teni-
do de la enfermedad, estableciendo una compara-
cién entre la tuberculosis, el ciancer o el SIDA. En
el paralelismo que efectda entre la tuberculosis y el
cancer, expone las diferencias representacionales de
estas dos enfermedades de cardcter pandémico tan-
to en campo del arte como de la cultura. Para ello,
establece una comparativa entra las significaciones
que se desprendieron de la tuberculosis en el pasa-
do y del cancer en el presente. De la tuberculosis
apunta que sus representaciones fueron mds liricas.
Sin embargo, del cincer dice que es un tema inima-
ginable para estetizar por la poesia. La percepcién
del céncer estd ligado a otro concepto de muerte
y enfermedad mds escabroso y mds decrépito en el
que su camino hacia la muerte te languideze, te ex-
tenta, va mermando tus funciones y apetitos vitales.
Es una enfermedad que pertenece al mundo desa-
rrollado, se adhiere a personas de las que se dice que
estin carentes de pasion, inhibidos sexualmente y a
los incapaces de expresar célera.

La artista Hannah Wilke en su serie Intra Venus,
dard una respuesta muy diferente a la descrita por
Susan Sontag. En esta serie, la fotgrafa proyecté
las etapas progresivas del cincer terminal que pa-
decid, tratando de desmitificar la nocién de muerte
sobre dicha dolencia. Intra Venus estd conformada
por diversos dibujos de su rostro y manos, que ma-
terializan las transformaciones fisicas a las que se
ve expuesta durante el proceso de empeoramiento,
grabaciones de video y mds de tres mil fotografias.
Ello supondrd un explicito testamento artistico y
vital de sus dltimos seis afios de vida.

Es curioso ver cémo en sus autorretratos se desliga
del concepto de vulnerabilidad con que se acufia al
enfermo. Esta serie de fotos son de una narratividad
tragi-cémica; ya que en ellas se reflejan diversos es-
tados de 4nimo que en ningun caso buscan el com-
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[Fotografia de Sally Mann]. (2000-2001). Body Farm Series.

padecimiento. Simplemente se muestra abierta a la
mirada del otro, sin reparos y con total desenvoltura.
En algunas imdgenes se le aprecia firme, en otras
jocosa y en otras el posado se acerca a un misticis-
mo de aire cldsico. En ningtin momento se observa
padecimiento; si acaso una dulce languidez, que nos
hace entrever una sosegada aceptacién hacia el irre-

mediable final.

En la representacién del cuerpo enfermo no sélo
se expresan los rasgos propios de la enfermedad,
sino que ademds en su forma, prevalece implicita
una idea metaférica sobre la muerte. Sin embargo
en las ultimas décadas, a la muerte se le ha eximi-
do del aire mistico y alegérico con que se envolvia
en tiempos pasados, para procurar representaciones
mds terrenales, cercanas a la crueldad y centradas
en la idea de cadéver, exponiéndose como una mofa
que la desacraliza completamente.

Algunos casos en arte en donde se evidencia la
muerte bajo la imagen de cadéver, se encontraria en
la serie Morgue de Andrés Serrano, en Body Farm
de Sally Mann, o en las fotogratias de Jerome Lie-
bling y Jeffrey Silverthorne. En todas estas series,
el caddver queda representado como lo que es, un
cuerpo yacente que se encuentra en su contexto or-
dinario, exento de la vista de los comunes y carente
de parafernalias ornamentales que lo desvirtuen de
su condicién. El escenario utilizado por Andrés Se-
rrano, Jerome Liebling y Jeffrey Silverthorne, serd la
propia morgue. En cambio, en Sally Mann se trata
de un entorno rural y agreste, en donde nos ofrece
imdgenes que entroncan con planteamientos relati-
vos a la criminalidad y la violencia.

En Body Farm los caddveres se muestran desnudos,
de cuerpo entero o semi envueltos en plasticos y
dejados caer en espacios de exterior, denotando la
impresioén de haber sido abandonados. Algunos de
ellos, se encuentran en estado de descomposicién
avanzado, otros con evidentes signos de violencia.
Es por ello que dichas composiciones, evoquen la
sensacion haber sido rescatadas de la seccién de su-
cesos de un tabloide amarillista.

El cadéver, dejado en medio del olvido de una natu-
raleza que se presenta agreste, por un lado reafirma
la propia idea de violentar la nocién de respeto so-
bre los difuntos que se tiene culturalmente; por otro,
enlaza con la idea mds estricta de una naturaleza
salvaje e indémita, en la que la violencia y la muerte
no son mds que un hecho natural. Las fotografias de
Body Farm desvinculan al cuerpo retratado de cual-
quier referencia a una vida pasada, a una identidad
o auna condicién social. El caddver se expone como
desecho, como objeto abandonado a su suerte en

Vista del perfomace de Bob Flanagan. Visiting Hours, San-
ta Ménica Museum of Art, Santa Ménica, California, USA,
1994.
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los paramos de la civilizacién, mientras se establece
una analogia entre el cuerpo muerto y la basura, que
enfatiza ain mds si cabe sobre su condicién de ele-
mento outsider.

Asimismo encontramos otros casos en los que vio-
lencia, muerte y enfermedad confluyen entre si, para
ser trasladadas al dmbito de las parafilias y ser re-
producidas como un hecho artistico. Ello se verd en
el trabajo performativo, fotografico y escultérico del
norteamericano Bob Flanagan.

Bob Flanagan seria capaz de aunar bajo su obra, la
experimentacién del dolor en la enfermedad junto
con el placer del acto sexual, expresado mediante la
practica del sadomasoquismo. La autoprocuracién
de dolor asi como la satisfaccion sexual, se converti-
rdn en sus vias de investigacion y expresion artistica.
Uno de los trabajos en donde se sintetiza con ma-
yor claridad el cosmos de Flanagan, es en la obran
Visiting Hours. En esta instalacién, Bob Flanagan
recreé dentro del espacio del museo el ala pedidtrica
de un hospital. En ella se podia observar una sala
llena de juguetes, radiografias reales de los pulmo-
nes del autor, fotos de éste de corte fetichista, asi
como un monitor encajado a un atadd en el que se
proyectaba una imagen del rostro del mismo. Den-
tro de una cabina se reproducia sin falta de deta-
lles la habitacién de un hospital en la que se situaba
Flanagan de cuerpo presente, vestido con camisén
y dentro de una cama, para luego desprenderse de
éste, ser atado por los pies y quedarse suspendido
bocabajo mediante una polea.

Conceptualmente, esta instalacién se articula como
la aleacién entre el placer masoquista y la muerte.
La autoprocuracién del dolor como un éxtasis car-
nal que te aproxima a una especie de trance mor-
tuorio.
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[Fotografia de Jeff Koons] (1989). Made in Heaven Series.
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Foucault (2007) intenta dilucidar de qué manera
hemos llegado socialmente a negar nuestra sexua-
lidad. Por qué ésta se ha convertido en algo peca-
minoso y de qué modo la silenciamos. Aunque estas
cuestiones a dia de hoy se han flexibilizado, hasta
el punto de tener una presencia casi cotidiana en el
mundo visual. Cabe tener en cuenta tales anilisis, a
fin de comprender por qué el acto sexual sigue ocul-
tandose, y de no hacerlo, por qué aparece estetizado
con tintes pornogrificos o tratamientos obscenos
que lo declinan hacia la esfera de lo outsider.

Toda esa atencién tedrica y discursiva en torno al
sexo que se ha proyectado de mano de las institu-
ciones, estd destinada objetivamente a ‘asegurar la
poblacion, reproducir la fuerza de trabajo, mantener
la forma de las relaciones sociales”, asi como montar
una sexualidad ‘economicamente iitil y politicamen-
te conservadora”. Desde el siglo XIX hasta hoy, nos
encontramos en una época definida como “de las
heterogeneidades sexuales”(Foucault, 2007, p.49).
Un momento en el que se empiezan a catalogar di-
versos modos de pricticas y en el que se postula la
implantacién multiple de las perversiones.

Si el sexo se muestra abiertamente en nuestras so-
ciedades en el 4mbito de la educacién, entre indi-
viduos, o en las pantallas de los dispositivos tecno-
légicos del hogar; la parte concerniente al placer
sexual sin fines reproductivos, la de los fetiches y
practicas no convencionales, asi como la porno-
grafia, se obvian y se esconden entre un aparente
aperturismo mental de las sociedades occidentales.

[Fotografia de Andrés Serrano]. (1989). Untitled VII,

Ejaculate in trajectory Series.
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De este modo, se observa una diferencia categérica
entre lo que es considerado obsceno y lo que no, que
partiria del dogmatismo sobre el que estd instaura-
do nuestra cultura, propiamente cristiana.

Lo sexual se acepta manifiestamente y aparece re-
flejado de un modo cada vez menos timido en el
mundo de la cultura de masas. Sin embargo, el vi-
sionado de un cuerpo desnudo, sigue despertando
ampollas a muchos niveles. La desnudez, asi como
la muestra directa del acto sexual, de los genitales
o fluidos corporales, contindan siendo considerados
de indole pornogrifica, se califican como obscenos,
moralmente inaceptables y por tanto fuera de lo es-
tablecido por la norma. Es por ello que estos aspec-
tos concretos se encuentren situados en el rango de
lo outsider.

Jeft Koons partird de los anteriores pareceres con
sus autorretratos de corte erético con su esposa Cic-
ciolina en la serie Made in Heaven.

Granés (2011) expone sobre esta serie que tanto el
propio Jeff Koons como su esposa, hardn las veces
de modelos para recrear a Addn y Eva en un afin
por eliminar los prejuicios sexuales de la moral ju-
deocristiana. El hecho de que Koons eligiese a Cic-
ciolina (una estrella porno) como emblena de Eva,
no hace sino transformarla en un ready-made al
mds puro estilo duchampiano. Koons se apropia de
la imagen de Cicciolina para elevarla a la categoria
de arte. De no haber sido asi, las mismas imédgenes
ejecutadas con otra suerte, podrian pertenecer al
ambito de la pornografia.

Con las mismas aspiraciones de Koons trabajaria
Andrés Serrano en su serie Ejaculate in trajectory,
en donde una eyaculacién queda congelada en un
instante para cosificarse como signo del acto sexual.
Asismismo ocurre en Kibosh de Terry Richardson,
cuando el autor opta por revelarnos el instante para-
lizado de la eyeccién de sus fluidos corporales como
el epilogo de una sesién fotogréfica.

El sexo como tabu social, ha cambiado su perspec-
tiva en los dltimos tiempos. El mundo de la imagen
se ha hecho cargo de recabar sus entresijos, aunque
ello no determina que no siga confinado al dmbito
de lo outsider. La sexualidad como problemitica,
se difunde abiertamente en tratados, debates y dis-
cursos, pero principalmente desde una perspectiva

médica o educacional. Sin embargo, aquellas cues-
tiones no tipificadas, los fetiches y pricticas que
unicamente aluden al placer de experimentar sin
limites, siguen encontrindose aferradas a barreras
morales. Su tnico campo de libre albedrio se en-
cuentra en las representaciones del cine X y es por
ello que el arte, en su afin histérico por catapultar
todo aquello que permanece invisible, haya decidido
hacer eco de esa ocultacion.

Bordieu (1997) elabora un anilisis acerca de cémo
los medios de comunicacién conceden especial in-
terés a los llamados “fenémenos de extrarradio” y
de qué modo deciden dar un tratamiento especifico
mostrando lo que desean revelar y ocultando lo que
no desean que se vea. De modo que los periodistas,
influenciados por sus predisposiciones personales,
seleccionan dentro de la realidad de los barrios pe-
riféricos, cuestiones absolutamente particulares. De
ellos dice, que poseen unos principios de seleccién
que estriban principalmente en la busqueda de lo
sensacional y lo espectacular, que posteriormente se
encargardn de dramatizar, exagerando la importan-
cia y la gravedad de los acontecimientos.

En el mundo del arte se dan ciertas semejanzas, dado
que el artista recabard aquellos extractos del mundo
que se ajustan a sus inquietudes creativas, exaltando
las partes que les son propicias para la consecucién
de sus objetivos estéticos y descartando aquellas que
le procuran un enturbamiento a sus propdsitos.

Lo hicieron en su dia los fotégrafos de la FSA! con
sus retratos de la paupérrima América rural de la
Gran Depresién, Walter Rosenblum con sus cap-
turas de barriadas como Harlem; Weegee con sus
fotografias de sucesos sensacionalistas, al igual que
Dorothea Lange, Helen Lewitt, Diane Arbus o La-
rry Clark.

Los modos de representar al paria social se perfilan
de formas muy diferentes dependiendo del momen-
to histérico y de la intencionalidad del autor. Se verd
que sobre todo en las ultimas tres décadas, la esteti-
zacion del paria estard sujeta a condicionantes que
juegan con la sitira o el estereotipo, en consonancia
con ciertas posturas politicas y consigas de los me-
dios de masas, que se concretan en la bisqueda de
convertir lo ordinario en extraordinario.

El retrato fotografico de lo outsider: consideraciones sobre su utilizacion en el arte actual
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[Fotografia de Philp-Lorca diCorcia]. (New York.1993). Re-
flections on Streetwok Series.

La categorizacién de paria de la que partimos, pro-
viene de los condicionantes prefijados en el mundo
occidental. Por lo que situdndonos desde esta pers-
pectiva, éste se perfilard en aquellos grupos de ciu-
dadanos que dado su condicién social, econémica,
ideolégica, fisica o cultural, se encuentran alejados
de los estindares de la normalidad. Por paria social
se entiende todo aquel cuya conducta no se adscribe
a la normativa imperante, por lo que recibe un trato
discriminatorio por el conjunto de la sociedad.
Tras un anilisis sobre los perfiles que mis se tipifi-
can en el dmbito de las industrias culturales y que
se involucran con el término paria, se ha llegado a
la conclusién de que podrian ser desglosados en tres
tipos que se ha decidido nominar: el subversivo, el
desviado y el humilde.

Wacquant (2001) describe “la nueva marginalidad”,
como aquellas convenciones que se encontrarian li-
gadas al perfil del humilde. Hombres y familias sin
hogar que bregan vanamente en busca de refugio;
mendigos en los transportes publicos que narran
extensos y desconsoladores relatos de desgracias y
desamparo personales; comedores de beneficencia
rebosantes no sélo de vagabundos sino de desocu-
pados y subocupados; la oleada de delitos y rapifias,
y el auge de las economias callejeras informales (y
las mas de las veces ilegales), cuya punta de lanza es
el comercio de la droga; el abatimiento y la furia de
los jévenes impedidos de obtener empleos rentables
y la amargura de los antiguos trabajadores a los que
la desindustralizacién y el avance tecnolégico con-
denan a la obsolescencia. (Wacquant, 2001, p.170)

Philip-Lorca diCorcia hard un apunte sobre las
especificaciones de Loic Wacquant en la serie fo-
togrifica Reflections on Streetwork (1993-1997).

[Fotografia de Bruce Davidson]. (New York.1980). Subway

Series.

En esta serie, la idea de marginalidad no se hace
tan patente en su conjunto; sin embargo si se apre-
cia como entre la frenética masa de poblacién que
transita estrepitosamente por el asfalto, se ofrecen
toques diferenciales que vienen dados por la imagen
de mendigos transetntes.

El perfil subversivo incluiria a todos aquellos quie-
nes se enfrentan de manera directa con las pautas
y convenciones sociales, pudiendo adscribirse o no
al 4mbito de la contracultura. Este grupo incluiria
a las diferentes bandas y tribus urbanas, entre las
que ademds se puede dar la existencia de un com-
ponente de segregacién social, cultural o racial. En
ellas aparecen implicitas las nociones de juventud,
rebeldia y urbanidad, ya que se trata de fenémenos
que emergen en las zonas deprimidas de las grandes
urbes.

En fotografia encontramos autores como Bruce
Davidson, quien desde mediados del siglo XX se
decidiria a revelar la vida de la calle mediante series
como Brooklyn Gang (1959), que nos ofrece un re-
corrido por el dia a dia de una de las pandillas mds
relevantes del momento, The Tombs Prison (1973-
1974) en la que a pesar de no centrarse exclusiva-
mente en la nocién de banda, perfila los diversos
tipos de éstas en el interior de la prisién; o Subway
(1980), cuyo titulo no podria ser mds conveniente
para dar forma al paisaje humano de lo subterri-
neo. Mediante estos ejemplos centrados en la banda
y en la vida de calle, Bruce Davidson construird el
mds amplio espectro de lo marginalizado en la urbe,
capturando sus incipientes modos sobre la década
de los cincuenta, hasta su conformacién en la ac-

tualidad.
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El perfil que categorizamos como desviado, alude a
todos aquellos que poseen un modo de vida entendido
como inmoral o diferente de los estdndares conven-
cionales. También corresponderian a este grupo, quie-
nes por infortunios naturales padecen incapacidades
fisicas o psiquicas. Del mismo modo encontrarfamos
en este drea, a aquellos que corrompen su integridad
adoptando [Fotografia de Philp-Lorca diCorcia].
(New York.1993). Reflections on Streetwok Series.
posturas de vida sujetas a la adiccién a sustancias de
diverso calado, lo que los alejaria de un modo de vida
convencional para llevarlos a la exclusién.

Este ultimo ejemplo podria vincularse a los perfiles
del subversivo y el humilde, sin embargo valdria espe-
cificar que no en todos los casos se produce tal asocia-
cién, ya que la condicién social del humilde o subver-
sivo, no tiene por qué se atribuida como consecuencia
de las adicciones.

En definitiva, hablamos de aquellos que dentro de la
propia sociedad son discriminados por razones elegi-
das o sobrevenidas. El perfil desviado se diferencia de
los otros dos anteriores en que éste no siempre se en-
cuentra en situacién de escasez econémica o cultural,
sino que simplemente es un ser atipico que altera los
estandares sociales preconcebidos.

Todos estos pareceres han sido representados de di-
versos modos dentro del 4mbito de la imagen. Re-
sulta llamativo observar como este perfil suele quedar
expuesto principalmente a modo de parodia, confor-
mando una parte de excéntrico interés por lo burdo,
en el que se apela a bisqueda de la abolicién de su
crudeza natural. En la mayoria de los casos este he-
cho se fetichiza, quedando caricaturizado o resuelto a
modo de drama.

Charles Gatewood serd uno de los autores que agluti-
naria en el total de su produccién muchas las vertien-
tes que se mencionan sobre este perfil: las modifica-
ciones corporales, los fetichismo sexuales, el mundo
gay de desfiles y las comunidades de sexo radical; que
se conjugan como la mezcla perfecta entre las bellas
artes, la fotografia documental y lo bizarro. Todo ello
serd perceptible en nutridas series fotogrificas como
Sidetripping (1975), Forbidden Photographs (1981),
Wall Street (1984) o Messy Girls (2003). Dentro de
otra linea nos encontramos con Larry Clark y sus
diarios sobre toxicomania, Nan Goldin, John Waters,
Bruce Gilden o Rogen Ballen, entre muchos.

El retrato sobre lo outsider, no seria tal si éste no
albergase la nocién de paria. Puesto que si lo out-
sider se encuentra exento de la oficialidad, ser paria
es estar excluido, ninguneado, olvidado y extinguido
de la presencia de lo comun. Los parias, frente a las
sociedades actuales que pugnan por la homogenei-
zacién de la humanidad, se configuran como una
distincién que nada a “contra corriente”, sin em-
bargo una disonancia inserta en el sistema, que se
nutre de €l y muda con él. Los parias, como todas
las personas obligadas a convertirse miembros de
una comunidad, no tienen otra eleccién que com-
partir los valores de una sociedad que los denigra,
que los considera sucios y por tanto los excluye del
grupo. Este es el origen de su autodesprecio, de su
autoodio. Un proceso por el que todos pasan en la
sociedad homogénea es particularmente evidente
entre los parias: a fin de obtener la aprobacién, to-
dos deben odiar lo heterogéneo per se, o al menos
renunciar a ello vigorosamente. (Kuspit, 2003, p.95)

Foster (2001) elabora un estudio sobre las tltimas
tres décadas del arte, partiendo de la tesis de que
en los ultimos tiempos se ha producido una recu-
peracién, vuelta o acercamiento hacia lo real. Para
Foster esa recuperacién de lo real se llevaria a cabo
mediante la actitud de muchos artistas, que quisie-
ron desvelar la verdad que se esconde tras la mira-
da convencional. Ello se comenzaria a vislumbrar
hacia la década de los setenta, momento en que se
empieza a producir un alejamiento de lo simbélico,
para verse reflejado en el registro de la presencia
tisica. De este modo, se iria produciendo un acerca-
miento hacia los cuerpos reales y los sitios sociales,
para terminar materializindose en lo grotesco y lo
abyecto que se percibe tras los cuerpos enfermos o
danados.

Para muchos de los artistas que componen la cul-
tura contemporénea, la verdad reside en lo abyecto
o anticanénico, ya que constituye una prueba de
verdad. Asimismo, ese culto del arte hacia lo en-
cubierto serd también debido a la interseccién pro-
ducida entre los circuitos comerciales, los medios
masivos y el mundo de lo visual. Sin embargo esa
propulsién de lo outsider hacia el arte supone una
doble vertiente, ya que al tiempo que lo oculto se
vuelca publicamente para desprenderse de prejui-
cios morales, también renuncia a su naturaleza para
transformarse en un producto de goce estético.

El retrato fotografico de lo outsider: consideraciones sobre su utilizacion en el arte actual
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El arte moderno era una rana fea esperando a ser
besada por la princesa de la aceptacién publica,
que lo transformard mégicamante en un principe
encantador: una estrella social. Asi petrificado -su
acto limpiado al mostrar que, después de todo, de
lo que trata no es mds que de cosas cotidianas tan
familiares como personas, lugares y cosas-. (Kuspit,

2006, p.18)
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