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Resumen

En este trabajo analizo las categorias interdependientes de género y raza como sistemas
visuales de poder, enfocando la fotografia como una tecnologia social a través de la cual
se ha normalizado la mirada sexuada y racializada a los cuerpos. Con objeto de
contribuir a la deconstruccion y reconstruccion de los significados de género y raza, me
acerco a determinados discursos, estéticas y practicas fotograficas de las ciencias
taxondmicas del siglo XIX a partir de un analisis intertextual del proyecto artistico
Character Recognition (2004 - 2007) de Myra Greene. Mediante esta propuesta
metodoldgica examino la construccion histérica de las imagenes de género y raza desde
una perspectiva que subvierte la normatividad blanca de la tecnologia fotografica para
perturbar una mirada al cuerpo (femenino) negro que hasta hoy dia encarna los archivos
visuales de las ciencias racistas. Revelo los continuos efectos que tiene el legado del
colonialismo visual sobre los procesos de formacién de subjetividades sexuadas y
racializadas, enfatizando al mismo tiempo la posibilidad de transformar la
representacion fotografica, la memoria del cuerpo y la mirada en herramientas de

intervencion politica.

Abstract

This study analyses the interdependent categories of gender and race as visual systems
of power, focussing on photography as a social technology through which the sexed and
racialised look at the body has been normalised. In order to contribute to the
deconstruction and reconstruction of the meanings of gender and race, my approach to
certain discourses, aesthetics and photographic practices of nineteenth-century
taxonomical sciences starts from an intertextual analysis of African-American
photographer Myra Greene's artistic project Character Recognition (2004 - 2007). With
this methodological proposal I examine the historical construction of the images of
gender and race from a perspective that undermines the white normativity of
photographic technologies to disturb a look at the black (female) body that still today
embodies the visual archives of racist sciences. I reveal the continuous effects the
legacy of visual colonialism has on the formation-processes of sexed and raced
subjectivities, though emphasising the possibilities to transform photographic

representation, body memory and the look into tools of political intervention.






Dedico mi TFM a toda esta gente que ha cuestionado mi mirada blanca al mundo,

mucho antes de que yo supiera lo que son las teorias.
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1. A modo de introduccion: los puntos de partida

“El cuerpo no es una naturalidad. Ni siquiera existe. Un cuerpo nunca

fue visto: uno ve hombres y mujeres. Uno no ve cuerpos”.

(Le Breton, 2002: 25)

“Como me explico la siguiente situacion: en la calle percibo que me
encuentro con una mujer Negra/un hombre Negro. En una persona
blanca, su blancura no es tema para mi. Quizas describo la persona
como mujer, podria describir su ropa ... se me ocurririan muchas

cosas, su [ 'ser blanca'], casi seguro que no estaria entre ellas”.

(Wachendorfer, 2009: 533)

“Para aquellas de vosotras que estdis cansadas de escuchar sobre
racismo, imaginaos cuanto mas cansadas estamos nosotras de
experimentarlo continuamente, literalmente segundo por segundo,
cuanto mas agotadas estamos nosotras de verlo constantemente en

vuestros 0jos”.

(Smith, 1982: 48)

Marcada por las citas introductorias, la presente Tesina Final de Master (TFM)
parte del presupuesto de que, a pesar del enunciado que género y raza' son
construcciones sociales y culturales, la mirada cotidiana a los cuerpos los sigue

naturalizando y juzgando segun los estereotipos que estos conceptos conllevan. No

' En cuanto a mi modo de escribir los términos sexo, género y raza, asi como hombre/mujer o

blanco/negro, intento encontrar la forma adecuada para cada contexto que discutiré, en vez de optar
por un modo unificado. En todos los casos, ruego entender las designaciones que marcan identidades
tanto sexuales como raciales como construcciones sociales con efectos materiales (Brandes, 2010: 28).
Por lo tanto, en buena parte de esa TFM renuncio a la marcacion en cursiva y las comillas. Donde si
insisto en estas ultimas, es en mi traduccion de blackness y whiteness como ‘ser negro” y ser blanco’,
para resaltar que tampoco estos términos hacen referencia a ninguna esencia bioldgica. Por otro lado,
considero que el uso de género y raza sin articulos puede dar cuenta en mayor grado de que no se trata
de diferencias naturales, connotadas en e/ género o la raza, sino de diferenciaciones culturales y
experiencias variables segun el contexto socio-historico.



obstante, los cuerpos no son portadores de esencias sexuales y raciales. Lo que
convierte la superficie corporal en un indice de diferencias sociales es la constante idea
de la observacion como fuente privilegiada de saber. Tal ilusion de una mirada neutra,
oculta que la percepciéon del mundo depende de un imaginario colectivo dominante,
situado entre los ojos humanos y lo que ‘ven'. De ahi que enfocaré las nociones de
género y raza en su funcion como “sistema[s] visuales de poder” (Gonzales, 2003: 380)
y la representacion como un proceso en el que se produce conocimiento y que tiene

efectos materiales sobre los cuerpos y las miradas.

Mi hipétesis es que una mejor comprension del caracter construido de la mirada
a los cuerpos —necesaria para deconstruir y reconstruir los significados de género y
raza—, requiere la intervencion en los archivos y tecnologias de las ciencias. En este
sentido, mi propia perspectiva estd informado por la asignatura Género, cuerpo y
mujeres en la historia: practicas de salud y discursos cientificos que la supervisora del
presente estudio, Teresa Ortiz Gémez, impartid dentro del programa del Master
GEMMA. Su propésito de estudiar el papel que el desarrollo de la profesion médica, los
propios practicantes de esa disciplina y sus instrumentos inquisitorios, jugaron en la
construccidon y patologizacion del cuerpo femenino, consolidaron mi conviccion de la
importancia de dirigir la mirada a las historias de la ciencia. Mi acercamiento a este
tema habia comenzado con anterioridad, durante mi investigacion sobre la historia del
racismo en la Universidad de Economia y Politicas en Hamburgo (Alemania). Guiada
por los estudios de Wulf D. Hund, estudié¢ las teorias y practicas con las que las ciencias
modernas construyeron los cuerpos no blancos como “otros’ con objeto de establecer la
supremacia blanca como la norma. Desde entonces, la insistencia en la interdependencia
de la sexuacion y racializacion de los cuerpos, ha caracterizado mis acercamientos a los

estudios de género.

Ademas, en mi trabajo como dinamizadora de talleres de produccion visual fuera
de la Universidad, he sentido la necesidad de hacer mas palpable la idea, muchas veces
abstracta, de ‘la construccion social’. Entiendo que estudiar género y raza en términos
de construccidn, requiere un analisis socio-historico y critico al poder de las categorias
mismas, de las instituciones que las fomentaron y de los instrumentos con los que €stas
operaron. En este sentido, encuentro un buen ejemplo en los estudios sobre las

tecnologias (de la representacion) del cuerpo de Beatriz Preciado. En una conferencia, la



filésofa describié de modo ilustrativo como sus estudiantes de arquitectura sacudieron
la base de la afirmacion generalizada de que el género es una construccion. Si es asi,
cuestionaron, ;de qué tipo de construccion se trata? ;Cudles son los materiales con los

que se construye? ;Y quiénes son los constructores? (Preciado, 2009).

Beatriz Preciado (2002) tomo estas dudas como punto de partida para acercarse
a la historia de la sexualidad desde un objeto concreto, el dildo, que enfoca como una
tecnologia de represion y produccion de placer sexual. Desde esta perspectiva, estudia
tanto su origen en los discursos y practicas androcéntricos de cientificos y médicos del
siglo XIX, como su actual reivindicacion por movimientos contra-hegemodnicos de
disidencia sexual. Para mi propio acercamiento a algunas historias de la
(de)construccion visual de género y raza, pretendo analizar hasta qué punto también la
camara fotografica actia como una tecnologia del cuerpo, como ha influido en la
sexuacion y racializacion del mismo, de qué modo se convierte en una protesis de los

0jos y bajo qué condiciones es posible servirse de ella para cambiar la mirada.

A menudo, la fotografia se considera un medio capaz de la reproduccion fiel de
‘la realidad’. Segun esta opinidn, las fotos funcionan como indice de un referente
supuestamente anterior a su representacion. Al retrato fotografico se le atribuye el doble
estatus de ser tanto una imagen producida, como la reproduccién visual de alguien y el
simple acto de mostrar parece ser suficiente para la percepcion de ‘la verdad'. Sin
embargo, la cadmara cambia la mirada, su vision ofrece mas o menos de lo que el ojo
humano percibe, abstrae las realidades y fuerza a ver desde la perspectiva central que
caracteriza el aparato. Como paradigma de una vista objetiva, la perspectiva central fue
historicamente acompanada por la formacion moderna de un sujeto autonomo, invisible
y distanciado del objeto a visualizar (Brandes, 2010: 113). ;(Es posible, entonces,
servirnos de la fotografia para deconstruir las representaciones y percepciones
naturalizadas de género y raza, con el fin de crear otras imagenes del cuerpo desde las

perspectivas multiples, parciales y situadas, insinuadas por las teorias feministas?

Motivada por esta inquietud, he encontrado otro punto de partida para mi TFM
en dos ausencias que, muchas veces, senti durante el programa de los estudios de género
en cuyo marco realizo este trabajo. Primero, un acercamiento critico al papel de la
representacion visual en la construccion de realidades (incluyendo el estudio de las

posibilidades de las metodologias visuales criticas) y, segundo, la traduccion de las



criticas feministas negras y postcoloniales a un conocimiento situado, marcado por la
construccion racial de ’‘ser blanca’. En consecuencia, pretendo posicionar la
investigacion critica del racismo en los estudios de género y llevar la epistemologia
feminista a una dimensién visual. Con mi trabajo espero poder contribuir a la
importante tarea de des-metaforizar la colonizacion de los cuerpos de mujeres por
medio de prestar atencion a determinadas partes del colonialismo visual y de sus
herencias. La frecuente conversion del colonialismo en una figura retorica silencia que
también las feministas europeas blancas tenemos una historia colonial, cuyo legado
sigue invisibilizando nuestra posicion racializada, cubriendo y asegurando asi

cuestiones de poder y privilegios (Dietrich, 2009: 364).

Durante siglos, las ciencias andro-eurocéntricas proveyeron a la mision colonial
con el material visual necesario para legitimar un sistema violento de poder. A través de
la conversion de los cuerpos vivos y muertos de personas colonizadas en objetos de
estudio, construyeron gran cantidad de teorias sobre la ‘desigualdad natural’ de ‘las
razas humanas’. Pero, aunque el concepto de raza tiene “origen y caracter colonial, [...]
ha probado ser mas duradero y estable que el colonialismo en cuya matriz fue
establecido” (Quijano, 1993: 201). De ahi que Anibal Quijano desarrolla la nocién de la
colonialidad del poder, a la que recurro a lo largo de mi TFM, para dar cuenta de la
permanencia del concepto de raza como eje central del poder, del conocimiento, de la
cultura y de la experiencia corporal subjetiva en un momento temporal posterior al
colonialismo. En concreto, partiendo de que género y raza funcionan como sistemas de
representacion, analizaré la colonialidad del poder visual. Postulo, que las personas
responsables de las visualizaciones de cuerpos colonizados y colonizadores no solo han
creado grandes archivos de imdgenes racializadas, sino que estos archivos se han
incorporado a una mirada blanca normalizada, a partir de la que se genera el saber

cotidiano y académico sobre los cuerpos hasta hoy dia.

De este modo, también pongo en cuestion las continuidades de la formacién
racista del saber dentro del contexto de la epistemologia feminista. De acuerdo con
Gloria Bonder (1998: 2), uno de los grandes logros de la teoria feminista ha sido
puntualizar “el caracter situado del conocimiento, la parcialidad de todas las
afirmaciones, la intima relacion entre saber y poder”, colocando asi “las grandes

narrativas en el incomodo contexto de la politica [...]”. Considero que este enfoque
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critico a la historicidad del saber y la situacion socio-politica del sujeto productor de
significado, no tiene que ser relacionado unicamente con posiciones androcéntricas. Mi
compromiso feminista de sacudir la normalidad hegemonica y de transformar el poder
inherente a la produccién de conocimiento, incluye la constante reflexion sobre mi
propia posicion blanca en este proceso, con el fin de “detectar los propios racismos [y]

deconstruir las propias certezas” (Dietrich, 2009: 364).

Tal desafio a mi propia mirada, me ha llevado a cuestionar también el uso de las
imagenes racistas y sexistas de los archivos en los estudios académicos. Como bien dice
Donna J. Haraway (1991: 192), “la vision siempre es una cuestion del poder de ver — vy,
quizas, de la violencia implicita en nuestras practicas de visualizacion”. Uno de los
objetivos centrales del presente estudio es intervenir desde una perspectiva diferente en
las representaciones visuales, con las que cientificos y fotografos del siglo XIX
construyeron las imagenes de los cuerpos sexuados de ‘las razas'. Para lograrlo, no
quiero re-escribir la historia con imagenes, sino revelar algunas de las historias que hay
detras de ellas y enfocar las continuidades de sus efectos materiales. Mi propuesta
metodoldgica consiste en un acercamiento a determinadas historias de la representacion
de género y raza, por medio del estudio de un trabajo artistico actual, que a su vez altera
las practicas visuales racistas del siglo XIX. El proposito politico feminista radica aqui
en encontrar otros modos de re-representar el pasado, con el fin de cambiar el presente,

replanteando tanto los contenidos como las formas (Pollock, 2003: 20).

Mi metodologia se basa, por un lado, en la presuncién de que muchas veces las
practicas artisticas consiguen perturbar la mirada normalizada en mayor grado que los
estudios (visuales) teoricos. Por el otro, durante mis lecturas de textos e imagenes me he
visto interpelada en mi insistencia en la importancia de investigar la construccion racista
de cuerpos y miradas, por la critica de que “[...] las pocas feministas blancas que tratan
el racismo, lo contemplan solamente, mejor dicho primariamente, como un concepto
intelectual y teorico [...]”. Tal enfoque discursivo del racismo, demuestra la falta de un
real interés “en enfrentarse con las experiencias de mujeres Negras” y con la propia
posicion en una jerarquica social racializada (Marion Kraft, segin Wollrad, 2009: 418).
Enlazando mi estudio con estas reflexiones, pongo el andlisis del proyecto Character
Recognition (2004 - 2007) de la fotografa africano-norteamericana Myra Greene en el

centro de mi TFM. En este trabajo Greene trata la fotografia como una tecnologia de
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género y raza. Partiendo desde su propia experiencia corporal traumatica, interpela la
mirada estereotipada al cuerpo (femenino) negro por medio de alterar determinadas

practicas visuales cientificas del siglo XIX.

Mi segunda hipoétesis es, que la inclusion del trabajo artistico de Myra Greene en
mi estudio académico sobre la (de)construccion visual de género y raza, facilita una
mejor comprension de los constantes efectos materiales que tiene el legado de las
normas cientifico-estéticas de siglos pasados sobre la formacion de subjetividad,
proceso durante el cual las diferenciaciones sexuadas y racializadas se ven incorporadas
en los cuerpos y las miradas.? Me propongo demostrar esta hipotesis, aplicando al
estudio del caso concreto de Myra Greene la pregunta ;Como trabaja la fotografia para
hacernos 'ver’ raza?, planteada por Coco Fusco en el marco de la exposicion Only Skin
Deep. Changing Visions of the American Self (ICP, 2003: 4). Este cuestionamiento es
instructivo en varios sentidos. Primero, implica que la fotografia no reproduce ninguna
realidad pre-existente, sino que “produce raza como un hecho visualizable” (Fusco,

2003: 16).

Segundo, al poner el verbo ver entre comillas, Coco Fusco alude a la falsa
presuncion de una percepcion directa y pura, abriendo espacio para el andlisis de la
visualidad, entendida como un proceso social de ver. Por ultimo, no es casualidad que la
pregunta se formulara en presente. “Es seguro y facil fijarse en un pasado con una
jerarquia racial claramente demarcada y captar como estd conectada con el uso
propagandistico de imégenes raciales” (Fusco, 2003: 17). Pero, ;hasta qué punto, este
legado histérico afecta en el presente a la percepcion de (las imagenes de) los cuerpos?
Siguiendo a Jennifer Gonzalez (2003: 381), lo mas importante es entender que las
expresiones representativas de los diversos discursos sobre el concepto de raza “tienen

consecuencias muy reales”, aunque lo revelen como una construccion ideologica. Con

2 Alo largo de esta TFM utilizo los términos incorporacion y encarnacion en referencia al concepto de

embodiment, con el que se establece una interpretacion de la memoria y del cuerpo, que rompe con
dicotomias occidentales como objeto/sujeto o pasivo/activo. La idea de la incorporacién enfoca el
cuerpo material como lugar de conocimiento y poder en el contexto de discursos y relaciones sociales
discriminatorias. “[L]a socializacion, las condiciones vitales y las experiencias del ser humano se
graban en sus caracteristicas psiquicas, fisicas y fisiologicas” (Vof3, 2011: 53). Desde esta perspectiva,
el cuerpo se trata en su historicidad, en vez de ser definido como una base natural ahistérica a
descodificar. Ademas, y aunque todo cuerpo esté marcado por ideologias ajenas a el, las teorias
feministas del embodiment, engloban su funciéon como un lugar de resistencias subjetivas. Para mi
definicion véase Ortiz Gomez, 2006: 64 - 66. Para un estudio profundo del concepto de incorporacion,
en relacion con la diferencia sexual en las teorias feministas, véase Braidotti, 2011.
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el analisis de Character Recognition aspiro también a dar cuenta de las posibilidades de
utilizar la fotografia para crear otras imdgenes de 'raza’, revelar la historia de la
construccion visual de la desigualdad humana y perturbar una mirada estereotipada a los
cuerpos. En resumen, el objetivo de mi TFM consiste en estudiar ambas la colonialidad
del poder visual y su posible transformacion por medio de la representacion, entendida
como productora de significado con efectos materiales sobre los cuerpos y las miradas.

Para ello, analizo

- la fotografia como una tecnologia de género y raza, como un
dispositivo social, mediante el que se han sexuado y racializado

los cuerpos y las miradas

- un caso concretode la representacion visual como
intervencion politica, capaz de transformar las imagenes de los

cuerpos para cambiar la mirada a ellos

- la memoria del cuerpo como una categoria importante en la

produccion de conocimiento.

Mediante mi propuesta metodologica, las visualizaciones androcéntricas y
racistas de siglos pasados se estudian desde el principio en didlogo con su
deconstruccion y re-articulacion critica, con el objetivo de des-fijar la (no-)normatividad
de imagenes, cuerpos y miradas experimentada por Myra Greene y reflejada en las
teorias feministas (y) postcoloniales. En los siguientes apartados de este primer capitulo,
situaré mis puntos de partida en sus respectivos contextos. Mientras ';Los cuerpos de
quiénes importan?” trata de las criticas que los feminismos negros y los Critical
Whiteness Studies hacen a los estudios de género, el apartado La impureza de la
visualidad consiste en una discusion de la presunta objetividad detras de las

representaciones visuales de los cuerpos sexuados y racializados.

En el segundo capitulo La productividad de la representacion (como

intervencion politica), desarrollaré el marco tedrico para esta diferente comprension de

13



la representacion. Este incluye distintos acercamientos a la compleja problematica de
analizar coémo se adoptan ciertas posiciones sociales y cudles son las condiciones
discursivas, tecnologias y relaciones de poder que marcan este proceso (Engel, 2002:
65). Primero, explicaré la teoria de las Tecnologias de género de Teresa de Lauretis,
consultando algunos escritos que proponen entender también raza como un sistema de
representacion y que enfocan la articulacion de género y raza en toda construccion de
(las imagenes de) los cuerpos. En segundo lugar, presentaré la diferenciacion que Kaja
Silverman hace entre el repertorio visual, el régimen de mirada y la mirada, para
desarrollar la idea de que nuestros ojos encarnan los archivos visuales y para enfatizar la
posibilidad de convertir la mirada en un lugar de resistencia. Finalmente, revisaré¢ la
teoria de las Posesiones traumadaticas, en la que Jennifer L. Griffiths sitha las
producciones creativas de mujeres africano-norteamericanas en los estudios de trauma,
colocando la memoria del cuerpo y el acto del testimonio en el centro de la recuperacion

de la experiencia traumatica transgeneracional del racismo.

En el tercer capitulo elaboro mi Propuesta para una metodologia visual critica'y
explico con mas detalle las fuentes de la presente investigacion. Seguidamente, analizo
el proyecto Character Recognition de Myra Greene en dos partes: mientras el primer
apartado del capitulo cuatro engloba mi interpretacion del proceso creativo de la
fotografa, el segundo se centra en el andlisis intertextual de las imagenes de su libro
fotografico. En este capitulo, me propongo la creacion de un didlogo entre las teorias
feministas (y) postcoloniales antes revisadas, las experiencias y creaciones fotograficas
de Myra Greene, los respectivos discursos e imagenes del siglo XIX y mi propia

mirada. Por altimo, cierro mi investigacion con unas primeras conclusiones.
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1.1 ";Los cuerpos de quiénes importan?

Para las teoricas alemanas Eske Wollrad (2009) y Annette Dietrich (2009), el
problema fundamental de los estudios de género se halla en la constante negativa de
reconocer las teorias feministas postcoloniales y negras como un desafio a la suposicion
de que la diferencia sexual es la base principal de la estructura social, la construccion
del cuerpo (femenino) y las experiencias de todas las mujeres. Al priorizar sexo/género
como meta-categoria de los estudios feministas, se refuerza la idea de la existencia de
ambitos sociales “que no estan codificados y marcados de modo racista” (Dietrich,
2009: 363). Una verdadera confrontacién con los desafios postcoloniales, en cambio,
revela que este punto de vista se debe justamente al fuerte arraigo de los regimenes
racificados del saber y de la verdad, que borran la posicidon racializada del sujeto
parlante blanco incluso del mapa de los conocimientos situados (Wollrad, 2009: 416;
Dietrich, 2009: 364).

En el contexto académico estadounidense, también Donna J. Haraway —citada
repetidamente en cuanto a la nocién del conocimiento situado— pone en duda una teoria
feminista que “asume las narrativas universales que se deben al racismo y al
colonialismo” y destaca la importancia de cuestionar el poder de los estudios feministas
en la determinacion de lo que cuenta como “experiencia de mujeres’ (Haraway, 1991: 1,
110). “El racismo y el comportamiento racista son nuestra herencia patriarcal blanca”,
explica la africano-norteamericana Barbara Smith en Racism and Women's Studies.
Pero, afiade dirigiéndose directamente a las participantes blancas de su conferencia,
“[1]Jo que es vuestra culpa es no hacer ningin esfuerzo serio en cambiar los viejos

disenos del desprecio” (Smith, 1982: 49 - 50).

La creciente aceptacion feminista de las diferencias entre y “dentro de mujeres”
(de Lauretis, 1987: 2) no ha llevado necesariamente a un andlisis de la racializacion
inherente a todo proceso de la constitucion social de una persona en el género. “Por
medio de la imaginacién de 'la vida de mujeres en su diversidad’, que incluye también
mujeres Negras y blancas, ['ser blanca'] se neutraliza como norma, denominando ahora
nada mas que una diferencia, pero no una posicion de poder” (Wollrad, 2009: 418).
Mientras al sujeto prototipico del poder —masculino, de clase media y heterosexual— se

aflade con mas frecuencia su posicion blanca, la opresion sexual de las mujeres blancas

> He adoptado para este capitulo el titulo de un articulo de Zine Magubane (2010).

15



aparece, a menudo, como una relativizacion de su implicacién en un sistema estructural
racista (Piesche, 2009: 17). Sin ser marcadas por la historia del concepto de raza, parece
que las feministas blancas podemos elegir cuando tratamos cuestiones relacionadas con
el concepto de raza y distanciarnos del racismo en los escritos historicos. De este
modo, convertimos el racismo en historia y en el problema de ‘las otras’, en vez de
comprender que “la confusidon que sentimos sobre cuando y cdmo este movimiento es
racista, no sera aclarada hasta que entendamos el racismo como nuestro asunto y nuestra

responsabilidad” (Pence, 1982: 47).

En esta linea, el andlisis feminista de la construccion historica y politica del
significado del cuerpo (femenino), a menudo, limita el estudio critico de la construccion
corporal racializada al "cuerpo negro’. Los cuerpos de mujeres blancas se enfocan como
unicamente sexuados, ocultando asi, que la categoria de género esta siempre constituida
a través de la de raza (y viceversa). De esta manera, se respalda la percepcion del
“cuerpo blanco’ como la indiscutida norma, como el centro desde el que se definen las
historias de la construccion del cuerpo femenino (Dietrich, 2009: 364). Pero, 'ser
blanca® tampoco es una naturalidad, sino un resultado de practicas racistas que
engendraron “una multiplicidad de sexos que no pueden ser comprendidos con la
categoria singular y, supuestamente, 'descolorida” de "género’” (Wollrad, 2009: 416).
En la compleja historia de la construccion visual del cuerpo sexuado, dichas
representaciones se ven diferenciadas por el “modo peculiar en el que los sistemas de
casta raciales y sexuales se han interrelacionado” (Pauline Terrelonge Stone, segin
Berry, 1982: vx).

En los escritos sobre la fotografia, las ideas sobre raza y género han estado
entrelazadas desde el mismo afio del primer anuncio oficial de un procedimiento
fotografico, el daguerrotipo. En 1839, Sir John Herschel (1792 - 1871) escribi6 sobre
sus experimentos con el negativo fotografico: “’Las figuras tienen un efecto extrafio —

mujeres hermosas son transformadas en negras etc.”” (segiin Willis/Williams, 2002: 1).°

4 Véase George Yancy (2008) para una discusion interesante sobre el rechazo de sus estudiantes

blancos a relacionar los escritos racistas de la historia a la propia situacion actual. En Visible
Identities, también Linda Martin Alcoff (2006) discute el problema del euro-centrismo en el ambito de
la ensefianza universitaria.

Es aqui importante mencionar, que en la version original en inglés Sir John Herschel us6 las palabras
fair —traducida aqui con "hermosa’, pero que también es sinénimo de ’claro, rubio, limpio'etc.—, y
negress —traducida aqui con 'negra’, dado que la lengua castellana no ofrece una clara distincion
lingliistica entre nociones despectivas y reivindicativas de ‘negro’—.
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Con este comentario, el astronomo britanico no limit6 la imagen negativa a cuestiones
técnicas de la inversion de luces y sombras. Al contrario, sus palabras presentan un
ejemplo de la proyeccion de discursos racistas al negativo fotografico, en el que las
personas aparecen casi inhumanas, debido al opuesto tonal del color de piel y de los
contornos de los rasgos faciales. (Willis/Willams, 2002: 1). Mientras, con sus estudios,
Sir John Herschel recalcaba el potencial que la fotografia tenia para la investigacion de
las propiedades invisibles de la luz —como los rayos ultravioleta (Daston/Galison, 2007:

126)—, aqui visibilizo que

“Ie]l cuerpo femenino en Occidente no es un signo unitario. Mas bien,
tiene un anverso y un reverso, como una moneda: en un lado es
blanco; en el otro no-blanco, o prototipicamente negro. En la
construccion metaférica de ‘mujer’ de Occidente, los dos cuerpos no
pueden ser separados, ni puede un cuerpo ser comprendido aislado del
otro. Blanco es lo que es una mujer; no-blanco (y los estereotipos que
recoge no-blanco) es lo que mejor no hubiera sido” (Lorraine
O'Grady, segun Willis/Williams, 2002: 1).

Desde este punto de vista, la cita de Sir John Herschel ejemplifica el caracter
relacional de los dos polos opuestos de la construccion racista del cuerpo femenino, que
convierte el “ser negra’ en la condicion de la existencia del ideal de 'la mujer blanca’.
Contextualizando el comentario racista sobre el negativo fotografico en su espacio y
momento histdrico, éste refleja que el cuerpo femenino como “nudo del poder” fue “un
elemento central de las politicas y practicas coloniales™ (Dietrich, 2009: 365). En este
contexto, la exclusion historica de las mujeres de la comunidad politica ya no se
sostiene y la critica postcolonial a la supremacia blanca no puede ser reducida a la
posicion androcéntrica del poder. Siempre ha habido mujeres y feministas que
“participaron en las mas diversas dimensiones en el proyecto colonial y que
contribuyeron, ademas, a la constitucion discursiva del cuerpo femenino blanco como
simbolo de pureza y supremacia de una ‘raza’ blanca imaginada” (Dietrich, 2009: 366).
Por lo tanto, los estudios feministas que pretenden abarcar la complejidad de las

relaciones de poder en la produccion del saber sobre ‘el cuerpo femenino’, deberian
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girar su mirada, también, hacia “la complicidad de las mujeres blancas, (no solo)
durante el colonialismo” (Wollrad, 2009: 421).

Los términos blanco y negro no pretenden somatizar el concepto de raza, sino
visibilizar la produccion e interpretacion cultural del color de piel. Se trata de desmontar
“la construccion ideoldgica de los “colores de piel ”, asi como “la presunta evidencia de
la visualidad de 'razas’ humanas” (Arndt, 2009: 343), para enfatizar que la categoria de
raza es un efecto del racismo y no cuya condicion. En este sentido, la asociacion de
negro a inferioridad es un producto directo de los discursos y representaciones del
colonialismo, durante el que los representantes de la Ilustracion europea establecieron
sus esquemas raciales para ordenar los seres humanos de diferentes continentes por
colores. Por medio de gamas jerarquizadas y a menudo divergentes, los tonos de piel
fueron transformados de un cambiante caracter en un elemento aparentemente estatico

(Hund, 2006: 33).

Hasta la expansion colonial europea, el color de piel habia servido para demarcar
funciones sociales jerarquizadas, pero no se habia utilizado para naturalizar un
ordenamiento racial. Las élites europeas resaltaron la pertenencia de clase con una piel
blanca; el polvo de talco figuré6 como una tecnologia de género, constituyente de un
modelo estético de la feminidad preferida; en los ambitos religiosos, tonos claros y
oscuros ejemplificaron el bien y el mal; y la medicina de la época colore6 los fluidos
corporales, proponiendo el equilibrio como sefial de salud. Con el comienzo del
comercio transatlantico de esclavos en el siglo XVI, 'negro’ se encarn6 como condicion
hereditaria de la falta de libertad.® En este contexto, y trasladando las ideas sobre el
color de piel de la cultura a la naturaleza, se fijo la relacion entre la opresion racista y el
color de piel oscuro que todavia funciona como factor principal del racismo cotidiano

(Hund, 2006: 33 - 34).

Actualmente, el discurso liberal de una "ceguera a los colores’ propone la simple

¢ Lingiiisticamente, el término despectivo "Negro' del inglés fue derivado del 'negro’ castellano,

denominacion que borra hasta hoy la clara limitacion entre un color determinado y las adscripciones
sociales a un supuesto color de piel estatico ¢ inferior. Dado que en la lengua castellana, la palabra ya
fue cargada del significado de la violenta esclavizacion de personas africanas desde el siglo XV, los
duefios de esclavos norteamericanos favorecieron la palabra 'negro’ ante el inglés "black’ (Hund,
2006: 25). Es por eso también, que en esta TFM no he optado por escribir negro/a con mayuscula,
modo de escribir que refleja el rechazo a la categoria identitaria racista y reclama otros modos de “ser
negro’ en la lengua inglesa y alemana. Mientras en estos idiomas lo que se reivindica es Black, la
palabra del castellano evocaria la denominacion colonial despectiva del inglés.

18



negacion de la percepcion de diferencias como solucion anti-racista (El-Tayeb, 2009:
7). Pero, aunque “’la costumbre de ignorar raza se entienda como un gesto liberal,

19

elegante, incluso generoso™” (Toni Morrison, segun Arndt, 2009: 384), el problema no
se encuentra en la denominacion de las diferenciaciones racializadas, sino en dicha
negacion. La conversion de blackness y whiteness en categorias de analisis y objetos de
estudio, ha posibilitado la visibilizacidon de su caracter construido, necesaria para acabar
con la funcion normativa del “ser blanco™ que abarca un privilegio estructural, un punto
de vista al mundo y una serie de practicas invisibilizadas (Junker, 2009: 428). Entre
estas, figuran la ‘observacion' cientifica, la representacion visual y el aparato
fotografico. Por lo tanto, considero que del mismo modo como “[u]n feminismo que
perpetua su propio etnocentrismo, sostiene activamente al racismo” (Pollock, 1999:

222), enfocar la fotografia sin prestar atencion a la interdependencia de su desarrollo

con los discursos racistas, se hace complice de cuya continuacion.

1.2 La impureza de la visualidad

A pesar de los discursos tedricos sobre la inexistencia de desigualdades raciales
biologicas, tanto el concepto de raza como las experiencias vividas que resultan de ¢l
siguen dependiendo de la presunta "visibilidad® de "diferencias raciales’ (Martin Alcoff,
2006). En este punto, las historias de los discursos sobre ‘las razas' y la fotografia,
discurren en un sélido paralelismo conceptual que yace en la reivindicacion de un efecto
de verdad de la superficie. El cuerpo y la foto se convierten en objetos parlantes de la
realidad, ocultando asi que la visualidad no es algo inherente al objeto mirado, sino “un
fenomeno cultural histérico” (Bal, 2004: 23), una practica que mediada por variables
sociales y tecnologias visuales transforma lo que los 0jos humanos puedan percibir. Los
estudios criticos distinguen la nocidn de visualidad (como el proceso social de ver) de la
nocion de vision (en tanto que experiencia sensorial sin mediacion), enfatizando la
influencia que los discursos dominantes sobre la significacion y la representacion del
mundo inteligible tienen sobre la mirada. “La manera en la que percibimos, [...],
siempre es cogestionada por formaciones de saber y atravesada por estructuras de
poder” (Bartl etc., 2011: 12).
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Mientras que estudios recientes incitan a comprender la corporalidad como
socialmente construida, la insistencia historica en la posibilidad de detectar la cualidad
humana a través de ciertos rasgos fisicos, convirtio la condicion social de una persona
en un producto directo de su cuerpo (Le Breton, 2002: 17). Presuponiendo la capacidad
de ver y la mecéanica del aparato como accesos neutros al conocimiento, tal
naturalizacion de desigualdades sociales se justifico por medio de la “observacion® y del
‘registro fotografico'. Por lo tanto, Donna J. Haraway (1991: 189 - 190) propone “una
escritura feminista sobre el cuerpo que [...] enfatice, de nuevo, la vision”, para facilitar
una mejor comprension de las visualizaciones, al servicio de la constitucion del

concepto moderno de la objetividad cientifica.’

Mientras que del régimen de mirada medieval emanaba una vision tactil y
encarnada, la introduccion de un punto de vista central por pintores en el siglo XV
racionaliz6 el espacio, facilitd su reproduccion con precision geométrica y se deshizo de
los cuerpos de productores y espectadores “en nombre de un ojo, presuntamente,
desincorporado y absoluto” (Lalvani, 1996: 6). Desde entonces, “el centro desde el que
lo imaginado se ve y se controla” no es el espectador, sino la perspectiva central que le
coloca, primeramente, como sujeto ante un objeto (Brandes, 2010: 114). Tal
observacion individual desde un centro perspectivo planteado como trascendental,
supone “una porcion del espacio social desde la que se reglamenta jerdrquicamente la
vida del colectivo” (Moreno Sarda, 1988: 47). Varios estudios ejemplifican la
construccion historica de este punto de vista centralista con la cuadricula del artista
aleman Alberto Durero (1471 - 1528).

Dicho artefacto facilito la (re)produccion del mundo desde un punto geométrico
fijado por la perspectiva andro-céntrica de su creador.® Kaja Silverman sefiala que,
como tecnologia social, este encuadramiento del mundo gestiona la percepcion,

visibilizando “la nocién de la vision humana como agente de iluminacién y

7 Con Objectivity, Daston/Galison (2007) presentan un estudio en profundidad sobre los discursos
contradictorios de la objetividad como paradigma cientifico, a los que, por cuestiones de espacio, no
puedo prestar mucha atencion en mi TFM.

Amparo Moreno Sarda (1988; 2007) propone un acercamiento al concepto del andro-centrismo con
guion, prestando atencidén a la composicion de la palabra por los términos andros y centro, cuyos
significados histdricos impiden la limitacion de la critica feminista a un sujeto opresor, generalizado
como ‘masculino’. Desde esta perspectiva Moreno Sarda elabora su metodologia de re-escribir las
historias desde ‘lugares no-andro-céntricos’, propuesta que me ha influenciado en todo momento
durante la realizacion de esta TFM.
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clarificacion” (Silverman, 1996: capitulo 4, apartado 3). La reticula de Alberto Durero
halla detrds de muchas de las obras del arte renacentista, se sigue usando en la
enseflanza de las artes visuales y se insertd en los visores de las camaras digitales.
Durero mismo representd su aparato con una demostracion visual del poder inherente a
la perspectiva (figura 1). En su ilustracion, el cuerpo femenino blanco figura como
‘objeto de arte’ para la mirada andro-céntrica del dibujante. Ademas, el artista dibujado
cartografia a una mujer desnuda delante de un paisaje de rios, por los que varones
europeos embarcaron a conquistar continentes lejanos que, a su vez, se representaban

“cubiertos en una feminidad alegérica” (Hund, 2009: 65).°

Figura 1: Constituyendo el régimen de mirada andro-céntrico

Alberto Durero: "'Dibujante dibujando un desnudo’, 1525
(imagen tomada de Wells, 2004: 307)

No es ninguna casualidad que la imposicion de la nueva vision artificial
coincidiera con la expansion colonial. La encarnaciéon de imégenes raciales debia
demostrar que la misién europea actué de acuerdo con las leyes de la naturaleza (Hund,
2009: 21) y tal marcacion visual de los cuerpos se basaba en la idea de que los “otros’

podian ser observados sin poder observar. Este régimen de mirada estuvo también en el

9

Kaja Silverman (1996) discute la cuadricula de Durero desde cuya re-interpretacion en la pelicula
Bilder der Inschrift des Krieges de Harun Farocki, concretando también el centro de la atencion del
dibujante/observador, a saber, los genitales de su “objeto’.

21



centro del desarrollo del "ojo mecanico’, con el que se asegurd “que la categoria sin
marcar [pudiera reclamar] el poder de ver y no ser visto, de representar, mientras se
escapa de la representacion” (Haraway, 1991: 188). El cuento simplificado de que la
fotografia fue inventada en 1839 y que de ahi en adelante ha estado caracterizada por un
progreso tecnologico, no solo oculta que la idea original antecede en siglos a esta fecha.
Deja de lado, también, una serie de factores complejos, cuya inclusion llevaria mas bien
a re-escribir la historia de la fotografia como marcada por importantes continuidades

(Wells, 2004: 48).

Esta historia encuentra sus principios en la camara oscura, en el desarrollo del
paradigma cientifico de la objetividad y en la imposicion de la perspectiva central,
constituyentes de la vista andro-eurocéntrica al mundo y de la conversion de los cuerpos
en superficies legibles. Si bien la ciencia y el arte son, generalmente, presentados como
polos opuestos —'verdad objetiva’ versus ‘estética’—, la aproximacioén a la clasificacion
moderna de las supuestas diferencias humanas, sacude tal contemplacion dicotomica.
Desde el siglo XIII hasta bien entrado el siglo XIX, cientificos y artistas compartieron
objetivos, asuntos e hipdtesis, basados en la conviccion de la veracidad de evidencias
Opticas y en tecnologias, cuyo desarrollo significo una actividad fronteriza que convirtid

los aparatos visuales en sinonimos de empirismo y realismo (Ewen/Ewen, 2008).

El momento de la invencion de la camara no representa ninguna ruptura con las
tecnologias visuales anteriores, pero manifiesta mas explicitamente la desincorporacion
de la vista. Aparentemente, el aparato fotografico posibilitd, por primera vez, que el
mundo se forme sin la intervencion del ser humano (Silverman, 1996: capitulo 4,
apartado 4). En este sentido, la cdmara designa el poder epistemoldgico de una vision
objetiva, dado que insinua “el acceso a una vision aparentemente invisible” (Silverman,
1996: capitulo 4, apartado 1), exterior al cuerpo y difumada con la presunta neutralidad
del aparato. De este modo, lo "visible' se proyecta al objeto, “tratado "como si’ pudiera

hablar por si mismo objetivamente” (Bal, 2004: 22).

La fotografia empuj6 una mision que antecede a su invencion, a saber, la
produccion de unos cuerpos normativos y otros anormales. Desde sus principios, la
practica del retrato fotografico fue una operacion de via doble. Por un lado, la
produccion mecénica del "yo' asumi6 la funcion honorifica del retrato pintado. Por el

otro, cuando el retrato fotografico fue aplicado en diversos dmbitos cientificos (como la
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medicina, la psiquiatria, la antropologia comparativa o la identificacion policial), este
sistema de representacion cumplié también una funcién represiva (Sekula, 1986). Con
la obtencidon de la adhesion de iméagenes en placas y papeles fotograficos, la fijacion
visual de cuerpos no-blancos como ‘tipos raciales’ alcanzo el nivel que la ciencia
europea aspiraba hace tiempo. Muchos de los retratistas que trabajaron al servicio de la
clasificacion cientifica del ser humano siguieron el objetivo de producir fotografias de
‘tipos’ que subsumieran la individualidad de la persona fotografiada bajo cuya
abstraccion como “un ejemplar promedio de un grupo racial” (Wallis, 1995: 49). La
camara colonial instaldé su propio campo visual, figurando éste como pantalla de
produccion para las ideologias racistas (Silverman, 1996). Este enfoque a la fotografia
acaba con la idea de la foto como ‘ventana al mundo’ o ‘espejo de la realidad’,
metaforas con las que sus defensores han encubierto los contextos sociales que

influencian las condiciones de la produccion fotografica (Brandes, 2010: 114).

2. La productividad de la representacion (como intervencion politica)
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Dado que ningun ambito social estd libre de la representacion, considero el
andlisis de las condiciones de la construccion visual de género y raza fundamental para
la transformacién de las relaciones sociales de poder (Engel, 2002: 134 - 135, 16). Las
teorias que reviso a continuacion enfatizan el hecho de que la representacion visual no
reproduce, sino que produce realidades y prestan atencion a los efectos materiales que la
generacion visual del significado tiene sobre los cuerpos y las miradas. Desde esta
cambiada comprensiéon de la representacion, las autoras desarrollan diferentes
propuestas para convertir la creacion visual, la mirada y la memoria del cuerpo en
herramientas para la deconstruccion y la reconstruccion del imaginario normativo de los

cuerpos sexuados y racializados.

2.1 Género y raza como sistemas de representacion

Con las Tecnologias de género, Teresa de Lauretis (1987) facilita una teoria que
excede la dimension simbdlica de la representacion y permite analizar el importante
papel que las imagenes juegan tanto para la formacion de subjetividades incorporadas
como para la transformacion del imaginario dominante de género. De Lauretis rechaza
el uso de “la nocioén de género como diferencia sexual”, porque tal oposicion universal
entre mujeres y varones limita la articulacion de diferencias y omite que la constitucion
de un sujeto social sucede “a través del lenguaje y de representaciones culturales” (de
Lauretis, 1987: 1, 2). La autora entiende por género el sistema sexo-género en su
totalidad, enfoca éste como un sistema de representacion que asigna determinados
significados a los individuos dentro de una sociedad y enfatiza que lo simbolico tiene
“implicaciones concretas [y] reales, tanto sociales como subjetivas, para la vida material
de los individuos”. En consecuencia, concluye, “género es (una) representacion” y esta

“representacion de género es su construccion” (de Lauretis, 1987: 5, 3).

Segin este planteamiento de género como un sistema semidtico-material, lo
simbdlico no solo estd definido por el lenguaje, sino también por representaciones
visuales e imaginarios conscientes e inconscientes que se proyectan a los cuerpos. En
ello, las imagenes ocupan la funcion de mediar entre lo imaginado, la experiencia

subjetiva y lo social, y el cuerpo se convierte en el lugar donde lo biologico y lo
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simbdlico se entrelazan (Engel, 2002: 164). El énfasis esta, por lo tanto, en la
productividad de la representacion, en cuanto a su poder de formar el sujeto por medio
de atribuir determinados significados socio-historicos a su cuerpo. Las tecnologias
sociales —como el cine o la fotografia— construyen los significados de género, que a su
vez se ven ‘“‘absorbidos subjetivamente por cada individuo al que se dirige esta
tecnologia” (de Lauretis, 1987: 13). Desde esta perspectiva, la construccion de género

no solo es el producto de la representacion, sino también su proceso.

“Si las representaciones de género son posiciones sociales que
conllevan significados diferenciales, entonces, ser representado o
representarse como masculino o femenino implica asumir la totalidad

de los efectos de esos significados” (de Lauretis, 1987: 5).

La constante reafirmacion de la ideologia dominante de género es crucial para su
conservacion. Sin embargo, las experiencias corporales subjetivas no siempre se
someten a las normas hegemonicas. Es aqui donde Teresa de Lauretis sitha la
posibilidad de re-conceptualizar el poder, dando paso a la agencia y la auto-
determinacion del individuo, con la representacion como campo principal de la
intervencion politica. Si bien la representacion afecta la formacion de la subjetividad de
una persona, la auto-representacion subjetiva también tendra efectos en la construccion

social de género (de Lauretis, 1987: 9).

No obstante, las subjetividades resistentes y sus auto-representaciones (feministas)
se inscriben en “los mecanismos de las correspondientes relaciones de poder, en cuyo
marco se originan”, por lo que el objetivo “de posicionarse fuera de los discursos
hegemonicos consiste en desplazarse dentro de esos discursos” (Engel, 2002: 58, 37).
Desde esta perspectiva, la deconstruccion de género consiste en la tarea de rearticular el
material cultural dominante desde “un lugar otro’, re-construido en contradiccion a las
posiciones normativas de género (de Lauretis, 1987: 26). La representacion como
intervencion politica no se ve limitada, sino motivada por lo que el campo visual
dominante invisibiliza y el sujeto del feminismo se mueve continuamente “de un lado
para otro, entre la representacion del género (en su marco o referencia androcéntrica) y

lo que la representacion [...] hace impresentable” (de Lauretis, 1987: 26). Con esa
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propuesta, de Lauretis no describe ningiin conocimiento verdadero fuera de la ideologia,
ni pretende restituir una realidad externa al espacio simbolico. “Ninguna realidad social
de una sociedad determinada [...] existe fuera de su sistema particular de sexo-género”
(de Lauretis, 1987: 25).

Esta reflexion es importante para un acercamiento critico a las producciones
tedricas y artisticas feministas que, en si mismas, funcionan como tecnologias de género
que siguen construyendo el significado de esta nocion (de Lauretis, 1987: 3). La
construccion de género no solo presenta el producto y el proceso de la representacion,
sino también de la auto-representacion. Desde los afios 1970, los estudios feministas del
cine —en dicho contexto se situa la teoria de Teresa de Lauretis— han tratado de analizar
la incorporacion del género en la mirada con la nocion de spectatorship. Poniendo el
énfasis en como la percepcion humana, mediada a través de los ojos, se ve afectada por
una serie de factores sociales, el estudio feminista del papel de las espectadoras en el
acto de la recepcion de peliculas, presta atencidn a una percepcion sexualmente

diferenciada y a la posibilidad de agencia en el acto de mirar.

En su funcién como tecnologias de género, las peliculas solicitan y estructuran la
identificacién con lo visto’, apelando de modo intencional a ciertas identidades de
género de las personas espectadoras (de Lauretis, 1987: 13). Dado que generalmente
este hecho no se visualiza, entrar la posicion de la camara y de las personas que miran
en el marco de lo visible de una pelicula, se convierte en una herramienta importante,
para convertir la representacion en una intervencion politica. En ello, la camara presenta
“el punto de articulacion y la perspectiva de la que la imagen es construida” y la persona
espectadora supone “el punto donde la imagen es percibida, re-construida y re-

producida en/como subjetividad” (de Lauretis, 1987: 26).

Incluyendo su propia mirada, marcada por su posicion como teorica feminista,
Teresa de Lauretis (1987: 20, 21) declara que su consciencia sobre la “penetrancia” y el
“trauma” de género impide una vuelta atrds a la biologia. No obstante, sefiala Antke
Engel (2002), de Lauretis no cumple con su propia premisa no-esencialista en sus
estudios. Su analisis del deseo 1ésbico en la recepcion del cine se sigue sujetando en la
binaridad de los sexos y en la existencia de un sujeto pre-existente al sistema simbolico
que pretende rebatir. Ademas, de Lauretis (1987: 2) explica su rechazo al concepto de

género como diferencia sexual con el hecho de que la constitucion del sujeto en el
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género siempre estd atravesada por experiencias debidas a otros conceptos sociales
como el de raza. Sin embargo, solo relaciona esta racializacion con las experiencias de
mujeres negras, no con su propia mirada. Aunque reclama examinar la relacion de los
estudios de género con las instituciones, practicas politicas y aparatos culturales
marcados por racismo, no desarrolla la idea de género y raza como sistemas de
representacion articulados. De esta manera, la agencia de la espectadora lesbiana,

planteada por de Lauretis, parece haberse constituido partiendo de una norma blanca.

bell hooks' anota que seria demasiado simple analizar como mera sefial de
racismo la tendencia de las criticas feministas del cine a crear “un discurso que habla de
"las mujeres’, cuando solo se trata de mujeres blancas”. Segun ella, el problema esta en
la persistencia de una figura de "la mujer como objeto’, cuya imagen “solo sirve a la
afirmacion y fijacion del patriarcado”. Por medio da la priorizacion de la diferenciacion
sexual por encima de otros factores de la desigualdad social, se crea la imagen de una
mujer abstracta y ficticia, que permite pasar por alto el ‘color de piel’ e “impide
activamente que se tome nota del racismo” (hooks, 1994 (1): 155, 156). La exposicion
binaria de mujeres miradas y varones mirando, permanece dentro de una nocién unitaria
de ‘'mujer’ que ignora existentes diferencias entre mujeres en los procesos de ser mirada

y de mirar.

Aunque feministas negras como Sojourner Truth o Ida B. Wells problematizaran
ya en el siglo XIX la interseccionalidad de la opresion por género y raza (Jabardo,
2012), género a menudo se sigue equivaliendo con ‘'mujer’, mientras raza se reduce a
‘negro’.!" En este sentido, Lorraine O'Grady (1992/1994: 9) sefiala que “el cuerpo de
una mujer negra necesita menos ser rescatada de un ‘régimen de mirada’ masculino que
liberado de un guidén que la rodea de significado, mientras al mismo tiempo y no
paraddjicamente, la erradica por completo”. El enfoque feminista blanco al estatus de

"la mujer como imagen’ en un sistema falocéntrico de la representacion, ha contribuido

En honor a su madre y su abuela, la feminista negra estadounidense Gloria Jean Watkins publica sus
escritos bajo el seudonimo bell hooks, insistiendo en la escritura del nombre y del apellido en
minusculas, para enfatizar su conviccion de que lo importante “es la sustancia de los libros, no quién
soy yo” (Williams, 2006).

Para el concepto analitico de la interseccionalidad, elaborado en el contexto de la Critical Race
Theory de Estados Unidos en el siglo XX, véase, p.e., Crenshaw: 2008. El des-nombramiento de ‘la
mujer negra’ se refleja también en el titulo de una antologia importante para el desarrollo de los
feminismos negros en Estados Unidos, al que he recurrido para esta TFM: Todas las mujeres son
blancas, todos los negros son hombres, pero algunas de nosotras somos valientes (Hull etc., 1982).
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a tal omision de la posicion social particular de mujeres y feministas negras. El
concepto de "la mujer como imagen’ pone el énfasis en que la categoria mujer no es una
naturaleza pre-existente a la representacion, sino un “efecto de procesos de
diferenciacion dentro del orden simbolico” (Engel, 2002: 144). No obstante, este orden
no se limita a diferenciar entre hombres y mujeres. “;De verdad quieren que creamos

que no ‘ven' la ‘blancura’ de la imagen?” (hooks, 1994 (1): 156).

La construccion de género por medio de la representacion siempre es determinada
por su simultdnea racializaciéon. El hecho de que el planteamiento de una mujer
imaginaria como ‘objeto del deseo masculino’ supone y visualiza ‘la mujer’ como
blanca, manifiesta esta diferenciacion racista en la sexualizacion del cuerpo femenino
(hooks, 1994 (1): 154).” Tomando en serio el potencial de la reformulacién no-
esencialista del concepto binario sexo/género planteado por Teresa de Lauretis, no
puede haber una categoria unificada de "'mujer’, ni una nocién "descolorida’ de género
como sistema de representacion. Al contrario, los términos fundamentales y
supuestamente evidentes detras de las relaciones sociales de género y raza, son nociones
historica-, cultural- y contextualmente variables (Dietze, 2013: 24). Hombre/mujer o
blanco/negro, lejos de ser esencias o identidades fijas, denominan diferenciaciones
construidas por y constitutivas de sus respectivas (auto-)representaciones. Las
categorias de género y raza no representan individuos sino relaciones sociales (de
Lauretis, 1987: 5) y solo dentro de éstas las nociones de hombre/mujer o blanco/negro
ganan un particular sentido, formando los diferentes individuos parte en su

configuracion (Mohanty, 2008: 127).

Escribiendo en los Estados Unidos de ‘la era Jim Crow™ —caracterizada por un
sistema social basado en la segregacion racial-, W.E.B. Du Bois (segun Smith, 2004)
enfatizd el importante papel que la representacion juega en la articulacion de
identidades africano-norteamericanas. En el centro de su andlisis psicoanalitico de la
subjetividad racializada, se sitia un modelo visual segin el que también raza resulta ser
tanto el proceso como el producto de la representacion. Du Bois analiza la constitucion
del “sujeto negro’ con la nocidon de una doble consciencia que no resulta de una

condicion bioldgica o cerebral, sino de la construccion social de raza a través de la

12 bell hooks (1994 [2]) anota que también la inclusion de las protagonistas negras en la construccion

contemporanea del cine, sigue demostrando la diferenciacion racista de las representaciones del
cuerpo femenino segtin un sistema de simbologia andro-céntrica.
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representacion. Siguiendo a Du Bois, una persona negra siempre se mira “a través de los
ojos de otros [blancos]” (Smith, 2004: 25), con el resultado de una divisioén entre 'yo' e
imagen. Este 'yo' como ‘otro’, se presenta como un ‘anti-yo' que refleja la alienacion
racista de los cuerpos no-blancos. En la base de la experiencia de la identificacion racial
yace el régimen de mirada de la supremacia blanca, que distorsiona las iméagenes del

“ser negro’ como negativo del ideal blanco.

“Mientras raza, quizas, es codificada y arraigada estructuralmente de
acuerdo con el movimiento del capital global via colonialismo,
imperialismo y comercio de esclavos, en la comprension de Du Bois,
las experiencias de racificacion e identificacion racial son enfocadas a
través de un régimen de mirada y fundadas en un mal-reconocimiento

visual” (Smith, 2004: 28).

bell hooks (1994 (2): 50) anota que el progreso del tiempo no ha llevado a que
cambie tal régimen de mirada de la supremacia blanca. Este todavia se halla detras de
las representaciones de personas negras, que “pueden ser hechas por Blancos que no han
superado su racismo o bien por gente de color/Negros que ven nuestro mundo a través
de las gafas del sistema de poder blanco — eso no es otra cosa que un racismo
internalizado” (hooks, 1994 (1): 9). La descolonizacion de cuerpos y miradas depende,
en gran parte, de la intervencion en los archivos visuales como instituciones del saber
racista; de la rearticulacion de las representaciones de los cuerpos; y de la alteracion de
los mismos aparatos visuales. Justamente porque el significado fotografico no es el
resultado de un lenguaje inherente a la fotografia, sino culturalmente definido (Sekula,
1975), las intervenciones criticas pueden dar nueva vida a los archivos, activar sus
intersticios, revelar sus puntos ciegos y construir contra-archivos que perturban el

régimen de mirada normativo (Garb, 2013: 44; Smith, 2004: 11).
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2.2. La mirada productiva

En su libro The Threshold of the Visible World, Kaja Silverman (1996) analiza las
condiciones psicologicas y sociales de la percepcion, distinguiendo tres momentos
claves en la estructuracion de los procesos de la representacion visual: screen, gazey
look. A continuacion, traduciré estos conceptos con repertorio visual, régimen de
mirada y mirada. Juntos componen el campo visual y demuestran que “nuestra
aprehension del mundo es siempre mediado por la representacion” (Silverman, 1996:
capitulo 4, apartado 6)." Las reglas de este complejo campo de lo (in)visible determinan
la constitucion racializada y sexuada de la subjetividad incorporada (Engel, 2002: 153).
Pero, poniendo el énfasis en la productividad de la mirada, la teoria de Kaja Silverman
abarca también la agencia politica del individuo y la posibilidad de convertir la

representacion en una intervencion politica.

La nocién de repertorio visual abarca tanto al conjunto de imagenes existentes de
una sociedad, como a las tecnologias disponibles para la produccion y reproduccion de
estas imagenes. Se presenta como un gran archivo, caracterizado por estar en continua
transformacion cuantitativa —dado el incremento de imagenes— y cualitativa —debida a
cambios tecnologicos— (Silverman, 1996). Como todo archivo, el repertorio visual se ve
influenciado por determinadas condiciones y discursos politico-sociales y juega un
papel importante en la produccion de cierto tipo de saber. Cada nueva foto entra en un
terreno anteriormente codificado por otras imagenes (Smith, 2004: 10), por lo que el
repertorio visual sirve como pantalla de proyeccion sobre la que algo se hace visible. El
“archivo de sombra” (Sekula, 1986: 10) es la condicidon socio-historica de cualquier
representacion y siempre determina la lectura de una fotografia. La creencia en una
realidad pre-existente a la representacion, resulta ser una “ficcion dominante’, término
con el que Kaja Silverman (1996) describe lo que en una determinada sociedad pasa por
‘realidad’. En ese sentido, una fotografia no muestra mas de lo que hemos aprendido a

aceptar como la verdad.

El repertorio visual es estructurado por el régimen de mirada, un sistema de reglas
y codigos que funciona como “la institucion de la vision” (Engel, 2002: 150). La

camara fotografica sirve como metéafora para la relacion entre el repertorio visual, el

Y Esta forma de citar a Kaja Silverman se debe al hecho de que utilizo una edicion Kindle de su libro, en

la que no aparecen numeros de pagina.
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régimen de mirada y la mirada individual, ya que desde el siglo XIX, la cdmara —
asociada a una vision verdadera y objetiva—, “ha figurado como principal indicador a
través del cual el sujeto occidental asimila el régimen de mirada” (Silverman, 1996:
capitulo 4, apartado 2). En lugar de acercarse a la relacion entre los ojos y la cdmara en
términos de una analogia, Kaja Silverman analiza esta conexion como protésica.'
Explica que aunque la camara se situa en un lugar exterior al espectador, ejerce una
fuerza coactiva sobre la mirada (Silverman, 1996: capitulo 4, apartado 3). Al historizar
l a mirada como condicionada por tecnologias visuales y discursos andro-céntricos,
Silverman sacude la ficcion de la pureza de los 0jos humanos. Su nocidn del régimen de
mirada alude al hecho de que el concepto del observador que ve, estudia y reproduce la

naturaleza con una mirada neutra, incluye una racionalizacién compleja, que convirtid

la mirada en productora del saber social (Silverman, 1996: capitulo 4, apartado 1).

La mirada individual entra en el campo visual, “sometida al régimen de mirada y
dependiente del repertorio visual” (Engel, 2002: 150). Las imdgenes archivadas y la
perspectiva del aparato se ven incorporadas a nuestros 0jos que en si mismos pueden ser
comprendidos como un archivo de imdagenes. El concepto de la mirada de Kaja
Silverman abarca esta declaracion en doble sentido. Por un lado, se refiere a una
dimension psiquica, enfatizando que antes de que registremos nuestra percepcion de
modo consciente, ésta ya se ha comunicado con nuestras memorias inconscientes, desde
las que interpretamos ‘lo visto'. Por otro lado, describe la dimension visual de la mirada
definiéndola como humana, limitada, encarnada e incluida en el espectaculo. Dicho de
otro modo, “aun cuando miramos, estamos dentro de la “imagen’ y, por lo tanto, somos

un ‘sujeto de la representacion’” (Silverman, 1996: capitulo 4, apartado 2).

En este sentido, cuando sentimos el régimen de mirada social en las miradas a
nuestros cuerpos, ‘“nos sentimos fotograficamente "enmarcados’”. Pero a la inversa,
cuando dirigimos la cédmara real a nuestros cuerpos, “nos sentimos constituidos
subjetivamente”, como si la foto que resulta de este acto “pudiera determinar de algin
modo ‘quiénes’ somos” (Silverman, 1996: capitulo 4, apartado 2). Las anteriores
aclaraciones sobre la incorporacion del “archivo de sombra’ en la mirada, demuestran lo

contrario. Un sujeto serd siempre retratado segin una adaptacion del repertorio visual,

4 Para otro estudio innovador sobre la Cultura Protésica que relaciona la fotografia con la memoria, la

vision y la identidad, véase Lury, 1998.
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siendo el cuerpo la pantalla de proyeccidén para la memoria fotografica (Fistenberg,
2003: 317). En cuanto a cémo la mirada individual se conforma con el régimen de
mirada, aceptando asi los limites del repertorio visual existente, Kaja Silverman
encuentra la respuesta en los mecanismos de la identificacion. Por un lado, cada persona
tiene que encontrar una imagen del repertorio visual con la que se identifica, para
convertirse en socialmente visible. Pero, por el otro, el régimen de mirada también la
tiene que registrar segun esta imagen (Engel, 2002: 151). En este proceso, la
reafirmacion de la “ficcion dominante™ por parte de los individuos de una sociedad, no
se basa solo en creencias conscientes. Supone mas bien “la activacion de ciertos deseos
e identificaciones”, influenciadas por las tecnologias de género y raza (Silverman, 1996:
capitulo 5, apartado 5).

Con sus ofertas normativas, el sistema simbolico dominante define también las
identidades y diferencias a sancionar. Silverman evoca el problema del mal-
reconocimiento visual, enfatizado por W.E.B. Du Bois en términos de una alienacion
racista, cuando sefala que la colonizacion del ideal no solo lo restringe a unos pocos
sujetos, sino que naturaliza éstos “como esencialmente ideales”, mientras convierte a los
‘otros’ en sujetos que no se merecen tal reconocimiento (Silverman, 1996: capitulo 1,
apartado 9)."” Son estas idealizaciones las que determinan lo que el régimen de mirada
incluye o excluye de la norma. En lugar de la identificacion, es aqui el mal-
reconocimiento el que pone la base para la constitucion del sujeto en su cuerpo. En este
sentido, “[e]l poder de conceder significado parece ser inmanente de la mirada colectiva
blanca”, basada en el repertorio visual de la representacion distorsionada del "cuerpo

negro’ (Silverman, 1996: capitulo 1, apartado 8).

Desarrollando el concepto de la mirada opositora, bell hooks describe la decision
consciente de las espectadoras negras criticas a rechazar esta pantalla sobre la que se
proyecta el significado de los cuerpos. El hecho que ellas nunca hayan podido pasar por
alto que la construccion visual de sexo/género es determinada por el concepto de raza,
“politiza las 'relaciones de la visibilidad™ y deviene en una mirada resistente que ni se
identifica con la representacion falocéntrica, “ni con la imaginacion de una feminidad

blanca, entendida como carencia” (hooks, 1994 (1): 147, 158). Cuando feministas

15" Desde un punto de vista anclado en la nocién de amor, Silverman dedica toda la primera parte de su

libro The Threshold of the Visible World al problema de la idealizacion y la identificacion. Por
cuestiones de espacio, en la presente TFM no puedo entrar mas en detalle a estas reflexiones.
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blancas como Laura Mulvey encuentran que las peliculas perdieron su magia en el
momento de inspeccionarlas con ojos criticos, han llegado “al mismo punto de
alienacion, que para muchas mujeres Negras es el punto de partida cuando se van de la
realidad dura de un racismo cotidiano al cine” (hooks, 1994 (1): 158 - 159). Tal

condicionamiento pone en duda el placer de mirar desde el principio.

La diferenciacion que Kaja Silverman hace entre el repertorio visual, el régimen
de mirada y la mirada, ofrece un marco teorico que incluye la posibilidad del desarrollo
consciente de esta mirada opositora. Si bien el triple reto de identificarse con el
repertorio visual, dejar registrar la propia identidad por el régimen de mirada y superar
dichas ofertas identitarias, tiene una base represiva, Silverman pone el énfasis en la
productividad de la mirada. La autora describe un individuo que no es enteramente auto-
definido, pero que tampoco tiene una relacion estrictamente pasiva con el repertorio
visual, dado que la mirada se ve instruida por éste, sin que se someta completamente
bajo el. Por lo tanto, el potencial opositor de una mirada productiva ofrece “los mas
diversos puntos de partida para la transformacion de los procesos y condiciones sociales
de la percepcion” (Engel, 2002: 151).

La realidad de la "ficcion dominante® a menudo se ve confrontada con otras
miradas, expresadas en todo tipo de representaciones no-normativas que, aunque
definidas como sub-culturales, también componen el repertorio visual (Silverman, 1996:
capitulo 5, apartado 5). El "lugar otro” de Teresa de Lauretis (1987: 25) “no es alglin
distante pasado mitico o alguna historia futura utdpica: es la otra parte del discurso aqui
y ahora, los puntos ciegos o el fuera del campo de sus representaciones”. Pero, a pesar
de toda creatividad, la produccion de nuevas imagenes y practicas visuales depende del
material cultural normativo y el potencial transformador de una mirada resistente radica
en aquellas estrategias politicas de la representacion visual, que intervienen en las
imagenes existentes para desnaturalizar el régimen de mirada basado en una vista
neutra, invisible y transcendental. Silverman (1996: capitulo 5, apartado 7) propone
apartarnos del punto geométrico, a partir de la imperfeccion de la memoria, como un
modo productivo de recordar que permite reconfigurar constantemente el repertorio

visual.
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2.3 Posesiones traumaticas, memorias del cuerpo
y estrategias creativas de testimonio

Recientemente, los acercamientos criticos a la memoria, el trauma y el testimonio
se han incluido en los estudios de la cultura visual y de la historia del arte. A menudo,
estas investigaciones criticas ponen el énfasis en las fotografias como puentes
intergeneracionales de la memoria y como agentes importantes en la produccion de
significado sobre lo 'no-representable’ (Hirsch, 1997; Guerin/Hallas, 2007). Sin
embargo, en el contexto de esta TFM es la representacion fotografica misma la que
puede ser definida como un acontecimiento traumatico. La colonialidad del régimen de
mirada presenta aqui la conexion clave entre las experiencias vividas en el presente y

los sujetos fotografiados del pasado.

Esta continuidad se ve reflejada en el concepto transgeneracional del trauma, con
el que Jennifer L. Griffiths (2009) analiza las experiencias (post-)traumaticas del
colonialismo, de la esclavitud y de la representacion del "cuerpo negro’ para el comtexto
estadounidense. En su libro Traumatic Possessions, Griffiths propone leer las
creaciones de mujeres africano-norteamericanas como estrategias creativas de
testimonio, colocando la memoria del cuerpo en el centro de la recuperacion de un
trauma. Enfocando la nocidon de trauma como el “impacto que un suceso traumatico real
tiene sobre el sujeto historico”, Griffiths (2009: 4) enfatiza que solo de este modo sera
posible prestar atencion al “sufrimiento causado por [...] las condiciones materiales del
racismo institucionalizado”. Se opone a una comprension de la memoria como una
categoria meramente declarativa y evoca el concepto de embodiment que plantea la
memoria como encarnada, “en el sentido de algo pasado por la experiencia corporal y la
interiorizacion personal que incluye el proceso emocional” (del Valle, 1999: §). De este
modo, Griffiths cuestiona las relaciones de poder inherentes en las practicas
historiograficas. Segiin ella, 'la historia oficial’ se presenta como una “memoria
incompleta, [...] filtrada por un discurso racista y sexista” que incluye “los hechos y las
figuras de esos miembros que estan en la posicion de registrarlos y borra de modo

violento la experiencia de la memoria implicita, del trauma corporal colectivo”

(Griffiths, 2009: 9).

El testimonio publico del conocimiento privado del trauma revela la importancia

de conectar lo personal, lo historico y lo cultural, dado que la representacion y la
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interpretacion del testimonio se ven influenciadas por el contexto socio-histérico y por
la marcacion sexual y racial de los cuerpos. Jennifer L. Griffiths (2009: 5) explica que el
testimonio de mujeres africano-norteamericanas sigue siendo un asunto complicado
cuando sucede en “’paisajes de memoria'”, de los que ciertos eventos simplemente son
ausentes. Estos “puntos ciegos de la memoria cultural” (Dietze, 2013: 23) se deben a
una estructurada negaciéon que determina lo que se recuerda. En una esfera publica
penetrada por racismo, éste “estructura lo que puede y lo que no puede aparecer dentro
del horizonte de una percepcion blanca” (Butler, 1993: 15 - 16). En la lucha por
encontrar las palabras que describan su experiencia traumatica por cuestiones de
racismo, las personas supervivientes “tienen que confrontar el lenguaje mismo y su
posicion dentro de [este] sistema simbolico dominante” (Griffiths, 2009: 5). Griffiths
remarca que el cuerpo (femenino) negro entra al testimonio publico como
sobredeterminado desde fuera. Para su andlisis de esta situacion recurre a la teoria
postcolonial de Frantz Fanon, quien introdujo la nocion del esquema historico-racial
para dar cuenta de la dicotomia entre la manera en la que una persona negra
experimenta su propio cuerpo y la determinacion del mismo por la historia del racismo

(Griffiths, 2009: 6).

En Piel Negra, Mdascaras Blancas (1973), Fanon describe una situacion cotidiana
frecuentemente citada con objeto de visualizar el efecto que la herencia del colonialismo
(visual) ejerce sobre los cuerpos y las miradas. En la escena, un nifio acompafnado por
su madre, se encuentra con Frantz Fanon en la calle y exclama: "jMira, un Negro!.
Fanon, como el mirado, describe que en este momento todos los estereotipos sobre “el
negro’ —como animal, como feo, como malo etc.— le fueron devueltos a su propio
cuerpo (Fanon, 1973: 94). Lo que Fanon revela aqui es una percepcion violenta del
cuerpo negro que silencia y deforma su propio esquema corporal, sobredeterminado por
el esquema historico-racial (Griffiths, 2009: 6). Esta marcacion racial de los cuerpos
sexuados limita también la posibilidad de transformar la memoria corporal de un
acontecimiento traumatico en nuevo conocimiento significativo, ya que la esfera publica
en la que tiene lugar el testimonio personal, pretende conservar la hegemonia de la
masculinidad y de la supremacia blanca; el privilegio de determinar la memoria cultural

dominante incluido (Griffiths, 2009: 7).

En Estados Unidos, las historias de las personas negras han entrado al espacio
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publico por medio de la exhibicion de sus cuerpos, separados de su voz (Griffiths, 2009:
7). En el siglo XIX, esta practica fue aplicada incluso en tales eventos, en los que los y
las abolicionistas pretendieron testificar la violencia racista del sistema de la esclavitud.
También aqui, los cuerpos maltratados de las personas esclavizadas tuvieron la funcién
de objetos mudos de exposicion. De este modo, “[l]a imagen de un cuerpo femenino
negro dafiado entra en la consciencia publica sin voz, un objeto mudo en la
performance, y su cuerpo-como-texto aparece como una constante dentro de un guion
que ya la marca como 'Otra’” (Griffiths, 2009: 7). Solo comprenderemos el trauma de
la experiencia colonial en toda su extension, cuando reconocemos la articulacion de la
dominacion con sus respectivas formas de representacion. El modo en el que “las
experiencias negras fueron incorporadas y sometidas a los sistemas dominantes de
representacion, fue la consecuencia inquietante del ejercicio de poder y de la fijacion de
normas” (Stuart Hall, segun hooks, 1994 (1): 11).

Diferentes tecnologias de raza, como los hierros candentes o los latigos, sirvieron
para la visualizacion de "diferencias raciales’, posteriormente deducidas de las pieles
torturadas (Hund, 2009: 65 - 68). En las imagenes (fotograficas) provenientes de este
contexto, las cicatrices en las espaldas de las personas representadas fueron colocadas
en el centro de la composicion (figura 2). Tales producciones visuales sirvieron tanto a
quiénes pretendian denunciar la violencia racista, como para la demostracion del poder

blanco y la creacion de miedo entre las personas esclavizadas en las plantaciones.

6 Este andlisis evoca el hecho de que en el contexto de la esclavitud, las nociones de marcar y silenciar
tienen que ser leidas en términos de diferentes tecnologias del cuerpo. Véase, p.e., los estudios de
Grada Kilomba (2009) para la interpretacion de la historia violenta del racismo desde un aparato que
se fij6 en la cabeza de las personas esclavizadas de las plantaciones del "Nuevo Mundo’, para
literalmente cerrarles la boca.
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MARKS OF PUNISHMENT INFLICTED UPON A COLORED BERVANT IN EICHMOND, VIRGINIL

Figura 2: La representacion visual de los cuerpos sin voz

izquierda: McAllister & Brother: "The Scourged Back", 1863 (imagen tomada de Wallis, 1995: 53)
derecha: Harpers Weekly: "Marcas del castigo impuesto a una sirvienta negra en
Richmond, Virginia', 1866 (fuente citada segun Lugo-Ortiz, s.f.)

Desarrollando su concepto de la mirada opositora, bell hooks (1994 [1]) se
cuestiona como esta relacion traumatica con la mirada misma ha influenciado las
percepciones de personas africano-norteamericanas, después de la abolicion del sistema
de la esclavitud en Estados Unidos. Explica que, debido a la transgeneracionalidad del
trauma colonial, en su vida el acto de mirar siempre ha sido una cuestion de poder que
incluia necesariamente el desarrollo de un modo de mirar resistente. La autora enfatiza
que justamente el intento de quitar a las personas el derecho a mirar constituye el punto
de partida para la mirada opositora, con la que ya las personas esclavizadas produjeron
otras comprensiones del cuerpo negro y conocimientos criticos sobre el significado de
‘ser blanco’ (hooks, 1994 (2): 145). Actualmente, muchas feministas negras parten de

estos contra-archivos para re-escribir diferentes historias desde un conocimiento negro
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incorporado que conlleva tanto la marca del trauma colonial, como la de las resistencias

a la opresion racista (Jabardo, 2012; Stetson, 1982).

Proponiendo leer las creaciones de mujeres africano-norteamericanas en términos
de estrategias de testimonio, Jennifer L. Griffiths (2009) facilita un enfoque teérico que
abarca la transformacion del cuerpo (femenino) negro de un lugar pasivo de la
inscripcion cultural en una fuente activa para la produccion de otros saberes. En este
sentido, el objetivo de muchas fotografas negras consiste en “encontrar una "voz'visual”
(Parmar, 2012: 263), por medio de tomar el control sobre la mirada y sobre la
representacion del cuerpo negro individual y colectivo. Pero, el testimonio creativo de
las experiencias post-traumaticas del colonialismo, no solo posibilita el
empoderamiento de sus creadoras. Plantear los cuerpos y las miradas en su
productividad, incluye la posibilidad de cambiar la percepcion que el publico blanco del
testimonio tiene de su propia posicion racializada. Para ello, es importante que las
personas espectadoras reconozcan los problemas que el racismo interiorizado supone
para las dinamicas intersubjetivas del testimonio (Griffiths, 2009: VIII). “"Yo soy una
testigo por elegir recordar’”, escribe la artista de performance Roberta McCauley (segun
Griffiths, 2009: 55), “[IJo que es importante sobre el testimonio es que el publico lo

haga conmigo™”.
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3. Propuesta para una metodologia visual critica

A pesar de que todo tipo de texto se ilustre con imagenes, a menudo se crea la
impresion de que la indagacion critica de la representacion y de la visualidad fuera el
asunto exclusivo de los estudios de la cultura visual como disciplina académica propia.
Tal suposicion ignora que todo trabajo académico contribuye (o no) a cambiar lo que el
campo visual colectivo (in)visibiliza. Partiendo de que también la deconstruccion de
género y raza afecta la construccion del significado de esos conceptos, y afirmando que
la representacion tiene efectos materiales sobre las personas, considero que la creacion
de consciencia sobre la complicidad feminista con la sexuacion y racializacion visual de
los cuerpos, se convierte en un asunto importante de los estudios de género (de Lauretis,
1987: 11).

Mientras los acercamientos criticos a género y raza deconstruyen la supuesta
naturaleza de ambas categorias con palabras, el uso de las iméagenes en los estudios
académicos permanece, muchas veces, dentro de lo que Mieke Bal (2004) denomina un
‘esencialismo visual'. Con esta nocion, la autora cuestiona tanto “un deseo de
territorializar lo visual por encima de otros medios o sistemas semidticos”, como la
insistencia en la pureza de las imagenes (Bal, 2004: 12). Este dominio del objeto y el
frecuente “desacoplamiento de la documentacion y la interpretacion” en los estudios
académicos (Hund, 2012: 756), devienen en la (inconsciente) reiteracion del “efecto de
verdad® de las fotografias. En lugar de ser analizadas como productoras de significado,
las imagenes sacadas de los mas diversos archivos historicos y actuales se usan como
reproducciones de algo o alguien. Dando por hecho que las fotos dicen més que mil
palabras, se eluden las condiciones de su preparacion, produccion y uso, asi como la
relacion de poder entre las personas fotografas, fotografiadas y espectadoras. De este
modo, también los estudios de género (postcoloniales) reproducen, a menudo y de modo
acritico, las representaciones visuales con las que se han construido los cuerpos

sexuados y racializados (Bal, 1996; Magubane, 2010).

Para el andlisis de la fotografia como tecnologia de género y raza es crucial
enfrentar la idea de un vinculo directo entre la apariencia visual de un objeto y su
interpretacion. Por lo tanto, pongo el énfasis en la comprension de las imagenes
(fotograficas) como ’'re-presentaciones’, esto es, como mediaciones de discursos

sociales y como medios que influyen en la formacion de cuerpos y miradas. Dado que la
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representacion abarca mas de lo que pensamos ver, una metodologia visual critica tiene
que transformar el régimen de mirada del marco de estudio en el objeto de andlisis y

centrarse en la impureza de la visualidad (Bal, 2004: 22, 23).

Mi propia propuesta metodoldgica sigue a la critica que Diane Neumaier hace al
uso de las imagenes en las publicaciones académicas feministas, enfatizando que son, “a
menudo [e] irbnicamente, ilustradas con iméagenes sexistas que ‘amamos odiar’, en vez
de hacerlo con trabajos de artistas feministas que harian intervenciones similares u
ofrecerian otros conocimientos” (Neumaier, 1995: 5). Considero que la exclusion de las
producciones artisticas del ambito académico —fuera de la historia del arte—, se debe al
hecho de que son estudiados en términos de "obras de arte’, cuando muchas de ellas son
en si mismas analisis visuales criticos, basadas en metodologias muy novedosas. En la
presente TFM presto especial atencion al potencial deconstructivo y emancipatorio de
las re-interpretaciones politico-artisticas de las practicas visuales de las ciencias
naturales del siglo XIX. Propongo un acercamiento a los archivos de la visualizacion
cientifica de género y raza, que parte del estudio del proyecto Character Recognition,
con el que la fotografa Myra Greene cambia las imagenes del cuerpo racializado desde

su conocimiento situado como mujer negra en los Estados Unidos del siglo XXI.

Con mi metodologia pretendo englobar tanto la relacion entre la produccion
fotografica y tedrica del conocimiento, como un analisis critico de los efectos reales que
la representacion visual tiene sobre las personas. Postulo que incluso cuando “las
ilustraciones de los trabajos cientificos se han incorporado al arsenal de fuentes y de
analisis historico en el mismo plano que otros recursos, como la palabra escrita”
(Fajaula Colom, 2013: 139), pocos estudios se interesan por la influencia material que
las practicas fotograficas de las ciencias del siglo XIX siguen teniendo sobre los cuerpos
y las miradas en la actualidad. En este sentido, el trabajo fotografico de Myra Greene es
ejemplar para mi propio estudio académico, dado que rompe con la estricta division
entre teoria y practica, artes y ciencias, pasado y presente, cuerpo y mirada, discurso y

materialidad, forma y contenido.

Como bien dice la fotografa misma, incorporar el arte a la academia ofrece la
posibilidad de contrastar la historia universal con multiples historias sociales y politicas,
reflejadas en los movimientos fotograficos de diferentes momentos historicos (Greene,

2011). De ahi que analizo su trabajo como la puesta en practica fotografica de los
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discursos teoricos de los estudios feministas (y) postcoloniales. EI hecho de que me
concentro, sobre todo, en los modos con los que la fotdgrafa consigue crear otra mirada
a raza, se debe a que ella no especifica la simultinea sexuacién de toda construccion
racializada del cuerpo. A pesar de que enmarco su actividad en los estudios feministas,
la propia artista no etiqueta su trabajo como tal. Al contrario, aclara que hasta ahora no
se ha dedicado a estudiar explicitamente la dimension sexuada de su propio cuerpo,
porque no sabe bien como abarcarlo y porque cree que hacer explicito el género —por
medio de incluir imagenes de 6rganos sexuados— no le afiadiria informacion importante
a sus trabajos. Myra Greene (2011) expresa su sorpresa ante la posibilidad de que la
gente pueda ver “una chica” en sus retratos, pese a que éstos carezcan de cualquier
connotacion de género: “bueno, estd bien”, dice, y se rie. Siguiendo su discurso
hablado, las experiencias vividas por la constancia del concepto de raza parecen tener
mas peso, sin que la fotografa deje de lado que esa racializacion de su cuerpo estd unida
a su posicion social de ‘mujer’.

Los diferentes proyectos artisticos de Myra Greene han sido analizadas en
cuanto al importante significado que la auto-representacion tiene para la re-definicion
de la imagen del cuerpo negro en general y para el empoderamiento de mujeres negras
en concreto (Jones-Berney, s.f.; Smith, 2009; Williams, 2005). Un enfoque critico a “ser
blanco” se ha afiadido a los estudios sobre su trabajo, desde que la fotografa presento el
proyecto My White Friends (Greene, 2012). Este consiste en el experimento de hacer
visible lo invisibilizado desde una perspectiva negra incorporada. Para ello, Greene
aparta la mirada de su propio cuerpo racializado y la dirige a los de sus amigos blancos.
Aunque el protagonista en las imagenes de Character Recognition sea el cuerpo negro
de la creadora, me propongo analizar también este proyecto desde una mirada critica a

la norma blanca detras de la construccion visual del significado de los cuerpos.'’

Con mi estudio de la experiencia y del trabajo fotografico de Myra Greene,
pretendo prestar atencion a la correlacion de las categorias blanco y negro en la historia
y la actualidad de la produccion racista del imaginario corporal. Dado que el anélisis de
la diferenciacion de los cuerpos por género y raza requiere un enfoque contextual, sitio

los discursos e imagenes de Greene en el contexto estadounidense del que surgen, aparte

7" Est enfoque esta reflejado también en el articulo Another Look at Race, en el que Shawn Michelle

Smith (2009) junta los trabajos fotograficos de Myra Greene y Carla Williams con ojeto de discutir su
contribucion al estudio de la fotografia como tecnologia de género y raza.
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de enmarcarlos en la historia transatlantica del colonialismo visual. A pesar de que,
desde la segunda mitad del siglo XX se hayan declarado las muertes del autor, de la
historia y de la fotografia, con la forma y el contenido de esta TFM vuelvo a insistir en
el importante papel que las tres juegan para la comprension y la perturbacion de la
colonialidad del poder visual. Por un lado, sigo las narraciones y reflexiones que Myra
Greene crea desde su particular conocimiento situado. Por el otro, quiero deshacer el
mito de que las imagenes cientificas no tienen autor; enfoque que refuerza la posicion
invisible de sus productores como duefios de la mirada (Brandes, 2010). En eso, mi
intencion esta lejos de reiterar una historiografia basada en grandes n/h-ombres, aunque
soy consciente que poder nombrarlos, mientras los sujetos histéricos de sus fotografias
quedan en el anonimato (y en una posicion sin agencia), hace complejo ese objetivo

(Kuppers, s.t.).

Siguiendo a Toni Morrison (1992: 125), se trata de “desviar la mirada critica
desde el objeto racial al sujeto racial; de [las personas] descritas e imaginadas a las que
describen e imaginan [...]”. La visibilizacion de las personas y tecnologias responsables
de la produccion normativa de las imagenes corporales de género y raza, posibilita otra
comprension de la visualidad, imprescindible para poder “re-situar el archivo del
conocimiento blanco” (Arndt, 2009: 347).'"® Para conseguir este objetivo, integro una
reflexion critica sobre mis procesos de interpretacion en el objeto de estudio,
extendiendo asi el andlisis del legado del colonialismo visual a mi propia mirada
racialmente marcada como blanca. En ello, me baso en las reflexiones de Mieke Bal
(2004: 35), quien declara: “[pJuesto que ver es un acto de interpretacion, la
interpretacion puede influir sobre formas de ver, y por tanto, de imaginar posibilidades

de cambio”.

Para el estudio del proyecto Character Recognition de Myra Greene, me
propongo transformar algunas de las ideas de las diferentes teorias antes elaboradas en
una practica metodologica. Pretendo producir nuevo significado desde mi posicion de
oyente y espectadora del testimonio de Myra Greene y por medio de mover mi analisis

continuamente entre las representaciones normativas y ‘el fuera del campo’. De este

'8 El hecho de que los autores blancos de las fuentes historicas analizadas en esta TFM sean

exclusivamente varones, no desecha la importancia de que también las producciones visuales de las
mujeres cientificas y fotografas del siglo XIX se estudien con un enfoque critico a coémo
contribuyeron a la construccion de las imagenes normativas de género y raza.
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modo, iniciaré “una interaccion irritante-desestabilizante” (Eggers etc., 2009: 18) entre

el repertorio visual, el régimen de mirada y la mirada.

3.1 Las fuentes: Myra Greene y la intervencion en los archivos cientificos

Myra Greene, nacida en 1975 en Nueva York, cursé el Master de fotografia de la
University of New Mexico. Actualmente ensefia fotografia como profesora ayudante en
e | Columbia College de Chicago y produce trabajos fotograficos que, segun la
clasificacion convencional, pertenecen al &mbito de la fotografia experimental-artistica.
Una gran parte de los proyectos de Greene estan dedicados a su propio cuerpo, cuya
dimension fisica, emocional y racializada se ha convertido en el centro de su interés. En
una entrevista con Qiana Mestrich (2009), la fotdgrafa expresa el deseo de que su
trabajo “ayude a la gente a pensar sobre el poder que la fotografia tiene sobre la
representacion de identidad”. Mas alld de la investigacion de la corporalidad, sus
proyectos fotograficos siempre enfocan la materialidad, la productividad y la historia de
la fotografia misma. Greene (segiin Mestrich, 2009) explica su conviccion de “que el
medio que usas deberia complementar el significado metaférico del trabajo. Asi que
cambio las técnicas fotograficas cuando empiezo a trabajar en una idea nueva”. Como
se vera mas en adelante, el libro Character Recognition es ejemplar para esta insistencia
en la simultdnea transformacion de contenido y forma, que yace también en la base de
mi propio estudio.

En su pagina web myragreene.com —en la que se encuentran algunas de las
imagenes de la serie Character Recognition—, la fotografa presenta sus producciones
visuales como proyectos. Esta nocion amplia el enfoque desde “la obra de arte’ como fin
de la creacion artistica hacia una comprension que enfatiza la importancia de los
procesos de produccion, presentacion y recepcion. El hecho de que Greene simultanée
la practica fotografica y el estudio de la misma, me permite utilizar no solo sus
imagenes, sino también sus discursos hablados, con objeto de llevar a cabo un analisis
de los motivos, experiencias y reflexiones que llevaron a la creacion de la serie
fotografica en cuestion. Enfocado como un proyecto multi-dimensional, Character

Recognition se compone de la reflexion sobre la subjetivacion de la fotografa, el estudio
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critico de la colonialidad de las miradas a su cuerpo y la transformacion de imagenes de
archivo en fotografias nuevas. Por lo tanto, requiere un analisis intertextual,"
interdisciplinario e historico-analitico, con el que quiero seguir el didlogo que Myra
Greene establece entre arte y ciencia, cuerpo, mirada e imagen, (auto)representacion e

identidad, pasado y presente.

Técnicamente hablando, combino el analisis de imagen —en cuanto a cuestiones
de composicion, contenido y simbologia— con métodos de analisis del discurso y de la
con-textualizacion de las iméagenes en las condiciones sociales de su produccion
(Pollock, 2004: 24; Rose, 2012). He dividido mi estudio del proyecto Character
Recognition en dos partes, que pueden ser descritas en términos de la formacion y de la
transformacion de la imagen estereotipada del cuerpo (femenino) negro y de la
normatividad de una mirada blanca. Primero, hago una interpretaciéon del proceso
creativo de Myra Greene, para analizar después el libro auto-publicado por la fotdgrafa.
La fuente principal de mi analisis del proceso creativo de Greene es una grabacion de la
conferencia Self-Portraits 2002 - 2004 que ella ofrecid en la Bucknell University de
Lewisburg (Estados Unidos) en 2011. A partir de este video enmarco la experiencia de
Greene en el contexto de las teorias feministas (y) postcoloniales antes expuestas y
amplio el discurso que la fotdgrafa inicia sobre el uso cientifico del retrato fotografico
en el siglo XIX.

En la base de la segunda parte de mi estudio esta el libro Character Recognition.
Con la reproduccion de algunas de las iméagenes que componen el libro, no sigo el
ordenamiento de Myra Greene, sino aquel adecuado a mi interpretacion. Quiero
mencionar aqui que la fotografa presenta su serie, de modo distinto al libro, en galerias
de arte estadounidenses. Enfocando la recepcion como encarnada, los estudios criticos
de la visualidad incluyen la experiencia del cuerpo al moverse por estas salas de
exposicion. Ahora bien, mi propio cuerpo no ha podido acudir a ninguna de las
muestras. Dado que analizo la serie sentada en mi casa, no intentaré averiguar qué
efecto pueden tener las imégenes cuando estdn colgadas en paredes de galerias.
Teniendo el libro de Greene entre mis manos, mi percepcion estd claramente conectada

con el tacto (normalmente inhibido en las galerias), con cuestiones de la posesion de las

1 Hughes/Noble (2003) presentan un enfoque interesante al estudio intertextual de la(s) fotografia(s),

caracterizando la nocion de fofotextualidad, con la que analizan las interdependencias entre las
imagenes y las narrativas detras de ellas.
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imagenes y con la historia contradictoria de la obra de arte Unica versus su
reproducibilidad fotografica. Finalmente, mi posicion de partida facilita tributar respeto
a la insistencia de Greene (2011) en pasar mas tiempo mirando las imagenes, en leer y

re-leerlas.

El libro Character Recognition se compone por setenta ambrotipos de
fragmentos de la cabeza y la cara de la fotografa, organizados en las secciones cara,
boca/laminas horizontales, orejas, perfiles, narices, bocas/laminas verticalesy ojos.
Con sus autorretratos fragmentados Myra Greene replica la practica visual de Alphonse
Bertillon (1853 — 1914), quien estandariz6 el sistema del archivo policial, insertando en
los ficheros de ’criminales’ las fotografias de identificacion, “disefiadas bastante
literalmente para detener a su referente” (Sekula, 1986: 6). Myra Greene basa su re-
interpretacion del archivo de Bertillon en el Tableau Synoptique des Traits
Physionomiques (Prefectura de la policia de Paris, aprox. 1909), un montaje de
numerosas representaciones de partes de las caras de diferentes personas. La tabla
fotografica sirvi6 a la correcta interpretacion de los rasgos fisicos, retratados de frente y

de perfil en las imagenes que hasta hoy dia reconocemos como fotos policiales.

Esta visualizacion de las instrucciones de Bertillon, me sirve como fuente para el
estudio de la manera en la que Greene subvierte la préactica visual historica con objeto
de poner en duda la identificacion fotografica. Con el fin de facilitar una mejor
comprension de los modos en los que Greene transforma y des-fija el significado del
cuerpo (femenino) negro, pondré las nuevas imagenes de la fotografa en un didlogo con
la fuente visual de Alphonse Bertillon. Dado que Greene no la incluye en su libro, con
mi metodologia pretendo hacer visible lo invisible en los autorretratos fragmentados.

Con este mismo objetivo, recurro también a dos escritos redactados por Bertillon.

Por un lado, se trata de Alphonse Bertillon's Instructions For Taking
Descriptions For the Identification Of Criminals And Others, By Means Of
Anthropometric Indications, que consiste en la formulacion escrita de las instrucciones
detras de la tabla sinoptica. Mi fuente es la traduccion del francés, publicada por el
American Bertillon Prison Bureau en 1889 y reproducida por la editorial Kessinger
Legacy Prints (s.f.). Para el andlisis de la foto-teoria de Alphonse Bertillon me sirvo,
por otro lado, de su escrito La photographie judiciaire, publicado en 1890 (Gauthier-

Villars, Paris). En este texto, Bertillon compara las practicas artisticas y policiales del

45



retrato fotografico y destaca la importancia del perfil en las tomas destinadas a
identificar un individuo entre muchos. Tomo esta fuente textual del libro Fotografia,
Antropologia y Colonialismo (1845 - 2006) con el que Juan Naranjo (2006) presenta
una recopilacion de apuntes, ensayos y cartas de alguno/as representantes del racismo

cientifico del siglo XIX, en su version traducida al castellano.?

Recurro a esta misma recopilacion para mi propuesta de 'Otra breve historia de
la fotografia’*' Debido a la explicita referencia que Myra Greene hace al cientifico
naturalista suizo Louis Agassiz (1807 - 1873), incluyo en mi andlisis el texto A journey
in Brazil (Ticknor and Fields, Boston, 1868), redactado por Agassiz en conjunto con su
esposa Elizabeth. El relato de sus experiencias en Brasil, es acompafiado por las
conclusiones de Louis Agassiz sobre la Persistencia de caracteristicas en diferentes
especies humanas. Tanto las palabras de sefiora Agassiz, como las de su marido,
enfatizan la importancia de la obtencién de fotografias de los cuerpos de mujeres y

hombres, identificados como "tipos raciales’.

Utilizo también la traduccion del articulo Observations sur l'application de la
photographie a l'étude des races humaines del médico y anatomista francés Etienne
Renaud Augustin Serres (1786 - 1868), publicado en 1845 en Comptes rendus
hebdomadaires de séances de I'Académie des sciences. Serres dirigio temporalmente la
Académie des Sciences de Paris, ante la que se presentd el nuevo medio del
daguerrotipo en 1839; fecha tratada como el comienzo oficial de la fotografia. Como
representante de esta institucion clave en el desarrollo y la popularizacion de las
ciencias naturales racistas, Etienne Serres figuré como uno de los primeros defensores
de ’la fotografia de raza’. En su escrito, Serres (1845: 27) pone el énfasis en la
necesidad de la creaciéon de “un museo fotografico de las razas humanas para el
progreso de la antropologia y para la ensenanza de esta ciencia”.

Para mi acercamiento critico a esta histérica interrelacion del desarrollo de la

fotografia con las ideologias racistas, me sirvo también de la traduccion de un

manuscrito del cientifico britdnico Thomas Henry Huxley (1825 - 1895), incluida en la

2 En el Gltimo apartado de este libro, Repensar, Juan Naranjo junta una serie de escritos postcoloniales

que tratan de estudiar de modo critico a la interrelacion entre fotografia, antropologia y colonialismo,
replanteando el uso de las imagenes provenientes de la historia del racismo en los ambitos
académicos, artisticos y museisticos en la actualidad.

El titulo de este apartado hace referencia al titulo del (re)conocido escrito Breve historia de la
fotografia de Walter Benjamin (1931).

21
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recopilacion de Juan Naranjo (2006). En el texto redactado en forma de carta, Huxley
recalca la necesidad de estandarizar la estética etnografica aplicada a 'la fotografia de
raza' y provee su lector con detalladas instrucciones para la "correcta’ representacion de

los cuerpos y de las cabezas de las personas a convertir en "tipos raciales’ sexuados.

Aparte de estas fuentes decimonoénicas, consulto diversos estudios recientes
sobre la historia racista de las ciencias taxondémicas, de los que tomo también las

imagenes de archivo, reproducidas en mi estudio.
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4. La (de)construccion visual de género y raza en Character Recognition

En la grabacion de la conferencia que Myra Greene ofrecid en la Bucknell
University en 2011, la fotografa coloca el punto de partida para su proyecto Character
Recognition en un taller del procedimiento fotografico del ambrotipo, en el que

particip6 en 2004.

La técnica del ambrotipo, también llamada colodion humedo, se introdujo a
principios de los afos 1850. Para fijar una imagen en ambrotipo, se cubre una placa de
vidrio con colodion, se moja en nitrato de plata para sensibilizar el material, se pone en
una camara de gran formato, se expone y finalmente se revela, mientras la placa aun
estd hiimeda. La imagen grabada se hace visible al colocar este negativo tnico de vidrio
sobre un fondo oscuro. A menudo, la historiografia de la fotografia como arte y las re-
escrituras de la historia del medio que reivindican las tempranas mujeres fotografas,
relacionan esta técnica con el nombre de Julia Margaret Cameron (1815 - 1879). Con
sus retratos de célebres y sus escenificaciones pintorescas, la fotografa victoriana figurd
entre quienes, ya en un momento temprano, reclamaron la fotografia como arte. Los
criticos de Cameron en cambio, devaluaron sus imagenes borrosas, manchadas y
obviamente manipuladas como técnicamente inexpertas. Su arte se opuso a quiénes
igualaron la fotografia con las nociones de ciencia, objetividad, detalle y exactitud,
encontradas también en el ambrotipo. Pero, la delicadez del material y la necesidad de
revelarlo en estado humedo (lo que supone cargar y montar cuartos oscuros portatiles en
las tomas en exterior) hicieron de su uso una tarea nada practica y el procedimiento fue

sustituido por otras técnicas fotograficas en pocas décadas.?

Recientemente, diferentes artistas han vuelto a utilizar el colodion himedo por
diversos motivos y con distintos fines. Asi también Myra Greene, que —segun su propia
narracion— decidi6 participar en el taller del procedimiento antiguo por mero interés en
la técnica. El resultado de su actividad fotografica la llevaria a la historia del
colonialismo visual, cambiaria la auto-percepcion de su propio cuerpo y devendria en la

creacion de la serie Character Recognition.

22 Para la vida y el trabajo artistico de Julia Margaret Cameron, asi como para referencias acerca de la

técnica del ambrotipo, véase, p.e. Cameron, 1874; Denisoff, 2004; Rosenblum, 1994.
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4.1 El proceso creativo de Myra Greene o 'El retrato de una esclava’

Myra Greene describe su experiencia en el taller de ambrotipo con las siguientes

palabras:

“poso para el retrato, es una exposicion de 30 segundos [...], bajo al
sOtano, empiezo a procesar [el ambrotipo] y lo que sale es esa imagen.
Y flipo, como instantaneamente. [...] jDios mio, me parezco a una

esclava!” (Greene, 2011).

Figura 3: "Oh my God, I look like a slave!

(instante del video de Greene, 2011)

A pesar de que Yvette Louis (segin Griffiths, 2009: 11) propone reinventar la
construccion del cuerpo femenino negro por medio de “recuperar y reinterpretar la
historia de la esclavitud”, "convertirse visualmente en esclava’, no fue la intencion
artistica de Myra Greene en un primer momento. Aunque en proyectos anteriores ya
habia investigado su cuerpo como racializado, ella misma explica como le choc6 ver su

cuerpo —al que habia percibido como una expresion del siglo XXI- como si estuviera
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trasladado a la década de 1860 (Greene, 2011). La imagen levemente borrosa y la vifieta
negra del ambrotipo acentian esta sensacion de poder entrar con la mirada al pasado
(figura 3). La popularidad del ambrotipo en Estados Unidos durd desde los afios 1850
hasta los afios ochenta del mismo siglo. Por lo tanto, el procedimiento evoca un
momento histérico en el que “reinaban la esclavitud y el colonialismo” (Jack, s.f.),
acompanados por practicas visuales que pretendieron fijar individuos africanos y
africano-norteamericanos en ‘tipos raciales’. Dentro de esta historiografia de la
fotografia, el ambrotipo parecia cumplir con la “fidelidad de la reproduccioén de los
caracteres” (Serres, 1845: 26), exigida por la antropologia comparativa al servicio de la

mision colonial.

La época del arte de Julia Margaret Cameron fue también la era del colonialismo
(visual) y las discusiones sobre el uso correcto de la fotografia no descansaron en la
mera oposicion de la objetividad mecanica a la estética artistica.” En 1864, Julia
Margaret Cameron escribio a Sir John Herschel que con su trabajo, entregado a la
poesia y la belleza, no sacrificaria la captura de la realidad. “Mis aspiraciones son
ennoblecer la fotografia y asegurar su caracter y uso de arte, por medio de combinar lo
real y lo ideal [...]” (Cameron, segiin Orestano, 2009: 126). Ahora bien, su corresponsal
habia dejado claro casi treinta afios antes, que lo ideal para €l yacia en la blancura, a la
que vio invertida en ‘la mujer negra’ de su negativo fotografico. Cuando el cuerpo de
Myra Greene aparecié en la placa de vidrio, su auto-imagen fue lenta- aunque
metaforicamente absorbida por tales discursos racistas, que se hallan detras de la
fijacion del significado de los cuerpos con quimica fotografica. Al mirar su retrato, el
propio esquema corporal de la fotografa “se derrumbo, cediendo sitio a un esquema
epidérmico racial” (Fanon, 1973: 92). Por lo tanto, el ambrotipo no ennoblece su
imagen. Al contrario, el procedimiento antiguo la contamina con la historia visual de la
esclavitud americana y del retrato tipificado de ‘raza’, excluido de la historiografia

artistica del ambrotipo (Greene, s.f.: 3).

Lo que Myra Greene trae al espacio de la representacion, es la historia colonial y

dicho legado post-traumatico. El indicio clinico del trauma, el momento en el que “la

#  Tomando en cuenta que Julia Margaret Cameron naci6 en 1815, como hija de James Pattle del Bengal

Civil Service, en la colonia britanica de la India, y dadas sus desplazamientos entre la India, Inglaterra
y Ceylon, la biografia y la actividad fotografica de la propia fotografa tienen que ser enfocadas en el
marco del colonialismo (visual). Véase, p.e., Warnapala, 2008.
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memoria es codificada en un nivel corporal y resurge como posesion” (Griffiths, 2009:
1), es aqui traducido al revelado fotografico que codifica el cuerpo de Greene como una
esclava en la superficie del ambrotipo. Greene no especifica si se trata de un autorretrato
o si alguien del taller le sac6 la fotografia. No parece haber sido la intencion de la
persona detras de la cdmara, sino la memoria de la tecnologia misma la que causa una
determinacion del cuerpo de Greene 'desde dentro” de la imagen. Sin embargo, su
experiencia no comprueba en absoluto la presunta capacidad de la fotografia para
revelar la cualidad interior de una persona mediante la captura de sus caracteristicas
exteriores. Reconocemos “una foto y descifralmos] sus multiples significados,
poniéndola (conscientemente o no) en relacion con otras fotografias™ (Smith, 2004: 10).
El retrato de Myra Greene negocia todo un pasado fotografico de otras imagenes,

estructuradas por un régimen de mirada racista que la hace ver a una esclava.

Al mirar su propio ambrotipo, Greene hizo referencia a una serie fotografica del
afio 1850, frecuentemente nombrada bajo el apodo Daguerrotipos de esclavos. Las
quince imagenes conservadas de esta serie muestran a dos mujeres y cinco hombres en
pose de frente y de perfil, sus cuerpos (parcialmente) desvestidos y en el caso de los
hombres, también de cuerpo entero y de espaldas.® Estos daguerrotipos fueron
encargados por el cientifico suizo Louis Agassiz (1807 - 1873), un especialista en
ciencias naturales de la Universidad de Harvard y “el cientifico mas famoso de
América” en el momento de la toma de los daguerrotipos (Wallis, 1995: 40). Con la
transformacion de Delia, Renty, Alfred, Jem, Drana, Fassena y Jack en tipos raciales’,
Agassiz pretendid producir la prueba visual de su teoria “que las razas varias de la
humanidad fueron, de hecho, especies separadas” y desiguales (Wallis, 1995: 40). En el
contexto del abolicionismo, de la emancipacion y de la incierta continuidad de la
esclavitud en Estados Unidos, esto fue un propdsito importante, aunque no existen
pruebas de que los daguerrotipos se hubieran publicado a lo largo del siglo XIX
(Rogers, 2010: 288). En 1976, las fotos fueron re-descubiertas en el atico del Peabody
Museum de Harvard y desde entonces han sido repetidamente analizadas y re-
interpretadas con palabras y métodos visuales (figura 4). Estas intervenciones anteriores
en el archivo —las re-representaciones opositoras— hicieron posible que Myra Greene

reconociera (de modo critico) los retratos de 1850 en su ambrotipo de 2004.%

#  Todas las iméagenes de la serie estan reproducidas en Wallis, 1995.
2 Algunas de las criticas escritas estdn incluidas en el presente estudio, mientras por cuestiones de
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Figura 4: Te convertiste en un perfil cientifico, un tipo negro,

un debate antropologico & un sujeto fotografico

Carrie Mae Weems: From here I saw what happened and I cried (1995 - 1996)
(imagen tomada de Garb, 2013: 255)

espacio, no puede entrar en detalle a los trabajos visuales que, en parte, sacuden la mirada a las
fotografias antiguas mucho mas de lo que una discusion teérica podria conseguir. Quiero aqui
mencionar solo un ejemplo: la fotografa africano-norteamericana Carrie Mae Weems ha re-
interpretado los daguerrotipos de modo muy distinto en dos de sus series. Por un lado, introducen su
serie From here I saw what happened and I cried (figura 4), en la que Weems visibiliza la continuidad
de la mirada fotografica al cuerpo negro en Estados Unidos. Los daguerrotipos son aqui marcados con
los debates antropologicos que convirtieron los cuerpos esclavizados en "tipos raciales’. Por otro lado,
en Sea Island Series, Weems demuestra que el significado de las fotos no es condenado para siempre a
su contexto original. Manipula los “foto-tipos® de tal modo, que se convierten en retratos dignos de
antepasados africanos. De este modo, Carrie Mae Weems revela la dialéctica entre las practicas
honorificas y represivas del retrato fotografico y la movilidad de los significados fotograficos. Véase
Delmez, 2012.
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En contraste con las personas en las fotografias archivadas, el cuerpo de Myra
Greene no fue separado de su voz. Cuando ella se vio desaparecer, mientras ante sus
ojos se reveld la imagen de una esclava, compartié su percepcion inmediatamente. Pero,
destaca Greene (2011), “aprendi rapidamente que eso no es lo que haces en un cuarto
con ocho personas blancas, porque se vuelven locas”. Cuenta que incluso cuando
insistio —“;No entendéis las implicaciones de lo que significa que yo me parezca a una
esclava?’—, la reaccion a su exclamacion fue negativa. Tomando en cuenta que “la
habilidad de encontrar significado en la imagen depende de nuestra experiencia de otras
imagenes y de una comprension compartida de lo que una imagen puede significar”
(Rogers, 2010: 15), se podria deducir, que la reaccién de las demds personas que
participaron en el taller de ambrotipo se debid simplemente al desconocimiento de las

imagenes, inconscientemente referenciadas por Myra Greene.

Pero, el rechazo de ver una esclava en el ambrotipo de su compafiera puede ser
analizado también en el contexto del énfasis que Jennifer L. Griffiths pone en la no-
neutralidad del proceso intersubjetivo del testimonio. Desde esta lectura, la marcacion
racial de todos los cuerpos influye tanto en la transmision, como en la interpretacion del
testimonio de Myra Greene. El hecho, que los otros blancos del taller no vieron o no
quisieron ver a Greene como esclava evoca el discurso liberal de una "ceguera a los
colores’ como solucién anti-racista. Considero que tal discurso se junta a lo que
Griffiths critica como una “dinamica de negacion que reproduce el efecto traumatizante
de la violencia inicial, por medio de silenciar [...] la superviviente” (2009: 53). Si el
testimonio necesita un destinatario para que la experiencia traumatica pueda ser
convertida en nuevo conocimiento significativo, la resistencia a ver lo que ve Myra
Greene imposibilita que de su experiencia pueda surgir la descolonizacion de cuerpos y
miradas. Este propodsito depende de “contar la historia del cuerpo, en vez de inscribir
una historia en el cuerpo” (Griffiths, 2009: 11). Esta historia también es la del retrato
fotografico, enfocada en su funcion dialéctica entre un uso artistico-honorifico y
cientifico-represivo. Ambos ambitos compartieron un discurso estético racista que
idealiz6 el cuerpo blanco, y su estudio demuestra la antes elaborada comprension de la
representacion como productora de significado y constructora de cuerpos sexuados y

racializados, que no pre-existen su creacion visual.
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4.1.1 "Otra breve historia de la fotografia’

En 1844, tan solo cinco anos después de que se presentara el daguerrotipo en la
Académie de Sciences de Paris, Etienne Renaud Augustin Serres (1786 - 1868) volvié a
comparecer para propagar “la gran utilidad que este arte prometia para el estudio de las
razas humanas [...]” (Serres, 1845: 26). El médico y anatomista francés enfatizo el
rapido progreso que la disciplina zooldgica habia vivido desde la fundacion de
numerosos museos, dado que éstos facilitaron el examen directo y comparativo de los
objetos de estudio. Debido a las dificultades de la creaciéon similar de un museo
antropolégico, Etienne Serres declard que el futuro de esta disciplina, asi como la tarea
de asignar a ‘las razas’ su respectivo lugar “en la gran familia humana”, dependian de la
construccion de amplios archivos fotograficos, que posibilitarian la comparacion de los
tipos raciales constituidos por la antropologia europea en diferentes lugares del mundo
(Serres, 1845: 28). Serres supuso que la exactitud de la cdmara corregiria las “opiniones
fisioldgicas erroneas” sobre “el negro”, distorsionadas “por las opiniones sistematicas

de filosofos y antropologos” (Serres, 1845: 27).

Pero, al contrario, el hecho de que muchos de los primeros fotdgrafos trabajaran
de manera independiente no les liberd de las instrucciones de cientificos, cuyas normas
reflejan la simultdnea sexuacion y racializacion de los cuerpos. En 1869, Thomas Henry
Huxley (1825 - 1895) lament6 que el “gran numero de fotografias etnologicas”
existente, carecia “de valor, dado que no han sido tomadas de acuerdo con un plan bien
ideado y tipificado. El resultado es que rara vez son mensurables o comparables unas
con otras” (Huxley, 1869: 47 - 48). En sus detalladas instrucciones fotométricas, el
britanico enfatiz6 tanto la necesidad de representar los "objetos raciales’ de frente y de
perfil, como la importancia de la desnudez y del estiramiento de un brazo con el fin de
exponer el torso a la mirada antropologica. Las mujeres, escribio, “deberian ser puestas
de tal modo, que su brazo estirado no “interfiera con los contornos de su pecho, que es
muy caracteristico en algunas razas'” (Huxley, segin Willis/Williams, 2002: 21). Esta
racializacion de los pechos no fue la invencién de Thomas Huxley, sino fruto de la larga
historia de la construccion europea de una "feminidad primitiva’, a menudo escenificada

junto a los instrumentos de medicion de los colonialistas (figura 5).
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Figura 5: La mira de nivelacion racista

Fotografo desconocido, Ellen, 22 afios, aprox. 1870
Royal Anthropological Institute of Great Britain and Ireland
(fuente citada segiin Willis/Williams, 2002: 21)

El afio anterior a la carta de Huxley, también Louis Agassiz (1868: 44) escribid
desde Brasil, que “[1]a principal diferencia entre la vista frontal de una mujer india y la
de una negra reside en la relativa separacion de las mamas de la primera, frente a la
practica yuxtaposicion de las de la segunda”. Mientras tanto, Elizabeth Agassiz (1868:
41) —cuyas mamas blancas y burguesas en ningliin caso hubieran podido ser objeto de la
investigacion del racismo cientifico—, describié con admiracion los estudios “sobre las
diversas mezclas y entrecruzamientos de razas indias y negras”, que llevo a cabo su
marido empleando la fotografia.’® Ya en la década anterior a su viaje a Brasil, a mitades
del siglo XIX, Louis Agassiz habia importado la "fotografia de raza’ a Estados Unidos.
Antes de emigrar, el cientifico suizo habia emprendido sus exitosos estudios

taxondmicos bajo la supervision del barén Georges Cuvier (1769 - 1832) en la

% Lejos de criticar los métodos detras de la fotografia etnografica, sefiora Agassiz (1868: 41) se explicd

la resistencia de la poblacion autoctona a convertirse en objetos de estudio, con cuya “supersticion de
que los retratos absorben algo de la vitalidad del modelo”.
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Académie des sciences en Paris.

Cuvier, uno de los fundadores de la anatomia comparativa, fue responsable de la
conversion post-mortem de Sarah Baartman (conocida hasta hoy dia bajo el apodo
"Venus hotentote’) en un objeto de las ciencias racistas. Después de la muerte de
Baartman en 1815, el naturalista francés tipifico, disecciono y conservo tanto el cerebro
como los genitales de la mujer sudafricana, aparte de fabricar un molde de su cuerpo.
De este modo, Georges Cuvier encarné los existentes estereotipos sobre ‘las mujeres
hotentote" en un cuerpo que ya habia sido expuesto como “curiosidad’ en vida.”” A pesar
de que las ciencias racistas del siglo XIX distinguieran entre las categorias "hotentote™ y
‘negro’, las numerosas visualizaciones de Sarah Baartman sirvieron como patrones para
la posterior representacion etno(foto)grafica de mujeres africanas (Willis/Williams,
2002).

Aunque durante su estancia en la Académie des sciences, Louis Agassiz se dedicd
a la clasificacion de peces fosiles, no se le pueden haber escapado ni los métodos
violentos de su supervisor, ni las ideas sobre ‘la fotografia de raza' del presidente
temporal de la institucion, Etienne Serres. Una vez en Estados Unidos, Agassiz recurrio
al nuevo medio de la fotografia para fabricar pruebas visuales de su teoria sobre el
origen poligenético de ’las razas humanas’ (Hund, 2009: 40 - 41). Mientras tal
oposicion a las teorias evolutivas le distinguié de sus maestros europeos, en el contexto
estadounidense marcado por los debates sobre la esclavitud y su abolicion, el
poligenismo jug6 un papel importante (Gould, 1996: 27). Consciente de los riesgos de
su teoria, en sus escritos sobre las diversas especies humanas Agassiz pacifico a las
personas que argumentaron a favor de la abolicion de la esclavitud, enmascarando su
planteamiento poligenista como meramente filosofico. A las personas defensoras de las
ideas cristianas, en cambio, les pacifico con el argumento que “el cuento de Adan solo

refiere al origen de los caucasianos” (Gould, 1996: 72). Louis Agassiz promovi6 la

77 El esqueleto de Sarah Baartman y el molde fabricado a partir del mismo se expusieron en el Museo de
Historia Natural parisino hasta los afios 80 del siglo XX. Para un analisis critico de la historia de
Sarah Baartman y las actividades racistas de Georges Cuvier, véase Ritter, 2009 y 2010. Para una
critica a la continua tipificacion sexual-racial de Sarah Baartman a través de la reproduccion acritica
de las imagenes de (los partes de) su cuerpo, véase Bal, 1996 y Magubane, 2010. Para una re-
interpretacion artistica muy lograda de la imagen de "la Venus hotentote’ —puesta en contexto de las
practicas fisiognomicas y frenologicas de las ciencias raciales, y relacionada radicalmente a la
experiencia del propio cuerpo de la fotografa en el presente—, véase la serie How to read Character de
Carla Williams (Willis, 1995; Willis/Williams, 2002: 71 - 72; Gail Collins, 2010).
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segregacion racial y advirtié repetidamente contra la mezcla con ‘la sangre negra’,

cuyos presuntos representantes describiéo como feos y barbaros.

En 1850, durante una visita en varias plantaciones de la Carolina de Sur, Agassiz
pre-selecciond siete personas esclavizadas, a las que posteriormente retrataria como
"tipos adecuados para visibilizar la eterna inferioridad del negro’. Con sus métodos los
cientificos no solo buscaron “’evidencias de primera mano’, sino contacto
unidireccional”. Mientras Georges Cuvier lo encontrdé en la diseccion post-mortem,
Louis Agassiz estudid “los cuerpos de personas negras en una locaciéon donde su
libertad de movimiento fue severamente recortada [...]” (Gail Collins, 2010: 75).%® De
este modo, Agassiz convirtid6 también la cdmara fotografica en una herramienta de
diseccion, obligando a las personas esclavizadas a mirar fijamente a la lente blanca,
hecho que en otros momentos hubiera llevado al castigo. No obstante, Agassiz mismo
no ejercid de fotografo. Delia, Drana, Alfred, Fassena, Renty, Jim y Jack fueron
trasladados de la plantacion al estudio de Joseph T. Zealy, “considerado el mejor artista
de la parte alta del pais” (Teal, 2001: 32), quien no dudd en ejecutar su arte en nombre

de la ciencia racista.

Mientras todos los varones fotografiados habian nacido en diferentes paises del
continente africano, Delia y Drana eran las hijas de Renty y Jack, nacidas en Estados
Unidos. En su andlisis de los daguerrotipos, Deborah Willis y Carla Williams (2002: 22)
resaltan la ausencia de las madres en la serie de daguerrotipos y aclaran que éstas,
probablemente, ya no estuvieran con sus familias, caso frecuente bajo el sistema de la
esclavitud. Las autoras sefialan, también, que los nombres y origenes de las personas
esclavizadas fueron anotados en las fotografias, con el Unico fin de “identificar, no de
personalizar” (Willis/Williams, 2002: 22). El retratista no actué segin su funcién
habitual de ennoblecer visualmente a quienes acudieron a su estudio. Louis Agassiz le
habia instruido para escenificar a las personas esclavizadas como "tipos de su especie’.
Los daguerrotipos encargados siguieron una doble finalidad -cientifico-politica.

Disefiados para analizar las diferencias fisicas entre europeos, africanos y descendientes

2 También Londa Schiebinger (2003) incluye el andlisis del papel de la poblacion esclavizada de las

plantaciones del 'Nuevo Mundo® en su estudio sobre las experimentaciones médicas con seres
humanos durante el siglo XVIII. Por otro lado, con Anarcha'’s Gland se presenta un proyecto politico-
artistico feminista potente, que aspira a recuperar la memoria de las esclavas utilizadas para la
colonizacién médica del cuerpo femenino negro, cuyos representantes dan nombre a partes de la
anatomia femenina hasta hoy dia. Véase http://anarchagland.hotglue.me/?rhizoma/

57



de africanos en Estados Unidos, tenian que demostrar la superioridad de los primeros
(Wallis, 1995: 40). Para conseguir este objetivo, las personas referentes de las
fotografias fueron retratadas segun la estética etnografica, que insistia en la desnudez y

en las tomas de frente y de perfil.

Ambos modos de la representacion de los esclavos —frente/perfil y desnudez—
suponian un fuerte contraste con los métodos que la fotografia de estudio aplico a
aquellas personas que llegaron voluntariamente a estos establecimientos para crearse
una identidad visual. Varios criticos de la serie de daguerrotipos relatan la sorpresa, o
incluso el “choque” (Wallis, 1995: 40), que la desnudez frontal en una temprana
fotografia norteamericana provoco a las personas que re-encontraron los daguerrotipos
en 1976. No obstante, solo en el libro Delia's Tears de Molly Rogers (2010) tal asombro
se relaciona con otro elemento, que resulta ciertamente perturbador. Detallando el
hallazgo, Rogers pone un objeto “plano y rectangular, hecho de cuero, con un disefio
floreado, estampado en relieve en la portada” en las manos del personal museistico.
Entrenados en discernir los objetos almacenados en las trastiendas, reconocieron una
carpeta del siglo XIX, tipica para guardar retratos pintados en miniatura o fotografias,
seguramente “el retrato de algun caballero o alguna sefiora adinerados” (Rogers, 2010:
6). La expectativa de encontrar la imagen ennoblecida de aquella clientela que iba
endomingada al estudio fotografico para que la representaran lo mas respetable posible,

no se cumplio.”’

Entre los marcos dorados en el interior de los porta-retratos, se encontraron
imagenes de hombres y mujeres desnudados que ni siquiera denotaban un temprano
imaginario pornografico.“Indicando desvestimiento més que desnudez, el estado de su
ropa enfatiza el aspecto antinatural y humillante de su condicion” (Willis/Willams,
2002: 22). La forzada desnudez fue una técnica comun al imaginario del colonialismo
visual y demuestra el esfuerzo de hacer visibles las ideologias de diferencia y
dominacion. Tanto en fotografias, como en museos, ferias y exposiciones zoologicas,
cuerpos no-blancos (en parte) desvestidos fueron presentados a un publico mas o menos

bien vestido, para recalcar la construccion de una brecha civilizadora entre ambos

¥ Tal expectativa refleja, de nuevo, como el régimen de mirada blanco influye al acercamiento a los

archivos histdricos. Desgraciadamente, en esta TFM, me es imposible dedicarle mas espacio a este
asunto.
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(Fock, 2009: 194).%° Las personas completamente vestidas detras de la cAmara, negaron

la vestimenta a las que colocaron frente a su aparato (Gail Collins, 2010: 76).

Figura 6: La desnudez forzada entre marcos dorados y foros de terciopelo

Joseph T. Zealy/Louis Agassiz: Daguerrotipos de esclavos, 1850
(imagen tomada de Lugo-Ortiz, s.f.)

En su andlisis de ‘los daguerrotipos de esclavos’, Deborah Willis y Carla
Williams (2002) se concentran en las imagenes de las mujeres representadas (figura 7).
Senalan que la exposicion de sus pechos no sexualiza, sino que neutraliza los cuerpos
fotografiados, de acuerdo con aquellos discursos del contexto prebélico de Estados
Unidos que describian las esclavas negras en términos de la “mammy asexual

9931

nutriente’' (Willis/Williams, 2002: 3). Esta mujer imaginaria no representaba en

3 Para una amplia re-representacion de la construccion visual del cuerpo colonizado como objeto de

estudio y como espectaculo para la mirada blanca, véase el catidlogo de la exposicion Exhibitions.
L'invention du sauvage, realizada en Paris en 2012 (Blanchard etc., 2012).

En el vocabulario estadounidense, mammy no solo es equivalente a mamd. En cambio, puede invocar
expresamente a mujeres negras, de un modo ofensivo, proveniente del sistema norteamericano de

31
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absoluto la realidad vivida por las esclavas, sistematicamente violadas por varones
blancos. Willis y Williams explican que solo con esta forzada reproduccion de nuevas
generaciones a esclavizar, se sexualizo la imagen del cuerpo femenino negro, también
en el contexto estadounidense. El resultado fue la representacion de la figura de la
Jezebel, que —visualizada con rasgos fisicos y tonos de piel mds cercanos al ideal
dominante blanco de la belleza— encarnaba la idea sexualizada de ‘la chica negra mala’.
Esta figura se distinguia de la descripcion de las mujeres de tonos de piel mas oscuros
como sumisas, matriarcas, de sexualidad agresiva y comportamientos castrantes
(Willis/Williams, 2002: 3, 4). Partiendo desde esta memoria visual, en lugar de deseo,
los retratos de Delia y Drana representan ‘la pornografia del trabajo forzado de las
esclavas’ y transmiten la carencia de la identidad y del poder necesarios para la
autogestion de la propia imagen (Willis/Williams, 2002: 23).

No obstante, lo que destaca de las fotografias de las esclavas es la presencia de
sus vestidos estampados. Este desvestimiento obvio presenta una posible explicacion de
que los "daguerrotipos de esclavos™ no fueran publicados a lo largo del siglo XIX. La
visibilidad de los vestidos bajados hasta la cintura revela, mas que nada, la verdad
desnuda sobre la fabricacion visual de ‘tipas negras'. Otro elemento que sacude la
intencion etnografica de representar las mujeres como “especimenes desnudas”
(Willis/Williams, 2002: 23) son los marcos dorados, tipicos para la entrega de los
trabajos realizados en estudios comerciales como el de Joseph T. Zealy. En ellos, el
retrato fue empleado como instrumento verificativo de la supuesta superioridad o
inferioridad de razas, sexos y clases, categorias construidas por medio de determinadas

técnicas y estéticas.

esclavitud.
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Figura 7: (En)marcadas y archivadas, Delia y Drana

Joseph T. Zealy/Louis Agassiz: Daguerrotipos de esclavos, 1850
(imagenes reproducidas en Rogers, 2010: arriba izq.: 2, arriba der.: 229,
abajo izq.: 88, abajo der.: 173)

En los retratos fotograficos del siglo XIX, la inclusion o la exclusion de atributos
simbdlicos y la parafernalia tipica de los estudios en el encuadre de la foto, sirvi6 a la
visibilizacion de la division social. La produccion fotografica de "tipos raciales’, por su
parte, confié en la ausencia de todo elemento que pudiera desviar la atencion de la

‘naturaleza’ del cuerpo de sus ‘objetos’. Con esta practica, las ciencias racistas
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pretendian transformar el cuerpo no-blanco en el material necesario para la legitimacion
del programa econdmico, politico, cultural y estético de la supremacia blanca, que por
su parte se retratdé de modo bien distinto. Asi por ejemplo Louis Agassiz (figura 8),
quien escenifico el estatus que legitimo la produccion de su saber supremacista en una
imagen que le muestra “vestido segin la moda, el cuerpo levemente torcido y, por lo
tanto, dinamizado, la [mano] izquierda anclada soberanamente en el bolsillo del
chaleco, [y] la [mano] derecha ligeramente apoyada en un altar del saber” (Hund, 2009:
42).

Figura 8: La escenificacion del saber objetivo

Carleton Watikins, retrato de Louis Agassiz, aprox. 1874
(fuente citada segiin Wallis, 1995: 41)
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Cada uno de estos retratos obtuvo su sitio en la jerarquia de un ’“archivo
universal’, creado para los objetivos comparativos de la clasificacion visual del mundo
(Sekula, 1986: 10). Los representantes de las clases medias euro-americanas “no solo
usaron las iméagenes de si mismo para explicar quiénes eran, sino también para saber de
quiénes se distinguian” (Fusco, 2003: 42). En este sentido, Allan Sekula (1986: 10 - 11)

define el archivo universal como inclusivo de

“ambas, las huellas de los cuerpos visibles de héroes, lideres,
ejemplos morales, celebridades, y los de pobres, enfermos, dementes,
criminales, no-blancos, femeninos, y todas las demas encarnaciones
de lo deshonrado. La indicacion mas clara de la unidad esencial de
este archivo de imagenes del cuerpo, yace en el hecho que hacia la
mitad del siglo XIX, un paradigma hermenettico singular habia

ganado un prestigio generalizado”.

Las dos ramas entrelazadas de tal paradigma ocular eran la fisiognomia y la
frenologia, teorias taxondmicas con los que cientificos, negociantes y artistas ofrecieron
instrucciones detalladas de como leer, reconocer y juzgar los caracteres fisicas de una
persona. Durante el siglo XIX, la fisiognomia y la frenologia vivieron una considerable
popularizacion. Tanto los manuales cientificos, como las paginas de la prosa se llenaron
con descripciones de frentes inteligentes, orejas peligrosos, barbillas criminales,
cabellos insensibles y narices primitivas (Ewen/Ewen, 2008). También el color de piel
figuraba como uno de muchos simbolos para el estado mental de una persona y ain en
el siglo XXI, las ideas sobre los rasgos humanos caracteristicos siguen a las reglas
fisiognomicas (Yancy, 2008).

En 1775, Caspar Lavater (1741 - 1801) introdujo la ciencia de la fisiognomia
como respuesta a las crecientes nociones democraticas de su tiempo. En este contexto,
el sistema analitico y fuertemente ilustrado del escritor, filosofo y tedlogo suizo sirvid
para reafirmar el caracter supuestamente innato de la desigualdad humana. Enfatizando
la estrecha conexion entre moral y belleza/deformidad corporal, Lavater sostuvo que “el
rostro es el teatro en el que el alma se exhibe a si misma” (Ewen/Ewen, 2008: 111).

Convirti6 la nariz en el fundamento del cerebro, dientes largos en signos de debilidad y
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la forma de la barbilla en la denotacion de cualidades humanas, respectivamente,

positivas o negativas.

Planteamientos como éste no prescindieron de la colocacion de un ideal
naturalizado como punto fijo de la comparacion de los cuerpos humanos. Los
emprendedores de la fisiognomia encontraron la maxima belleza en las esculturas y
pinturas clasicas, adoptando asi la cognicion de los expertos de la historia del arte a la
escritura de la historia natural. Uno de los modelos a seguir fue el estandar de belleza
que Johann Joachim Winckelmann (1717 - 1768) habia detectado en la escultura griega.
Para el arqueodlogo e historiador del arte aleman el Apollo de Belvedere “representd la
quintaesencia del ideal griego, el paradigma de la magnificencia masculina”
(Ewen/Ewen, 2008: 111).

Figura 9: La eterna belleza del marmol blanco

Foto de souvenir del Apollo de Belvedere del siglo XIX
(imagen reperoducida en Ewen/Ewen, 2008: 112)

El cirujano, anatomista y pintor holandés Petrus Camper (1722 - 1789) recurri6 al
ideal racista de Joachim Winckelmann, cuando en 1770 estableci6 ‘el angulo facial’

como un método geométrico de medicidn, que sirvid para visualizar las ideas corrientes
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sobre las diferencias de ‘las razas humanas’. Prescribiendo una identidad conjunta de la
ciencia de la anatomia y los artes del dibujo, Camper “fue la encarnaciéon del nexo entre
arte y ciencia” (Ewen/Ewen, 2008: 113). Durante su indagacion del paradigma de la
belleza, dibujo una linea desde la frente hasta el labio superior que, segun €I, indicaba
importantes diferencias entre las cabezas de diferentes pueblos. Al representarlas,
Camper realz6 “una estrecha parentela entre las cabezas del negro y del mono” (Sergio
Moravia, segun Hund, 2006: 32) y ejemplifico la superioridad de la civilizacion blanca,
armando el Apollo de Belvedere con craneo (Hund, 2009: 17 - 18).

Figura 10: La naturalizacion de la cultura racista por medio del "angulo facial®

Petrus Camper: Tablas del angulo facial, en The works of the late professor Camper on the connexion
between the science of anatomy and the arts of drawing, painting, statuary, etc., etc., London, 1794,
de la coleccion de la Ewen Library, (fuente citada segin Ewen/Ewen, 2008: 116 - 118)
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En los dos polos de lo que puede ser descrito como el angulo racista de Camper,
figuran la naturaleza y el ingenio, el mono y la obra de arte, la inferiorizacion y la
idealizacion. Las lecturas de tales representaciones estereotipicas de frentes y perfiles,
enfatizaron sobre todo el prognatismo, resaltado a través de los labios prominentes. El
indicador prognatismo se extendié rdpidamente como medio de disminucion y fue
aplicado también como prueba de la diferenciacion sexual. El antropdlogo Paul
Topinard (1830 - 1911), por ejemplo, utilizé el angulo facial para concluir que las
mujeres blancas eran mas prognaticas que los hombres blancos y, por lo tanto, de

naturaleza inferior (Jahoda, 1999: 78).

“Los anatomistas trataron de clasificar los sexos y las razas en una Unica cadena
jerarquica del ser con arreglo al tamafio del craneo y la pelvis” (Schiebinger, 2004:
304). Por craneo, el varon europeo figuraba como el ser humano mas evolucionado,
“superando al varon africano, a la mujer europea y a la mujer africana”, a la que se
asignaba el rango mas bajo en esta linea racial jerarquizada. En cuanto a la pelvis, en
cambio, en el escalon mas bajo se sitio el varon africano y la mujer europea
“representaba el tipo humano plenamente desarrollado” (Schiebinger, 2004: 305). El
médico, paleontdlogo y antropologo aleman Samuel Thomas Soemmering (1755 -
1830) contribuy6 una interesante creacion dsea a esta anatomia sexuada y racializada.
Durante varios afios, Soemmering perfecciond un esqueleto con el fin de visualizar la
feminidad blanca ideal, basandose en el régimen de mirada academizado por Petrus

Camper y en la estética de las esculturas (neo)clésicas.

Entre numerosas osamentas de mujeres, el cientifico aleman encontr6 la
feminidad de su saber social en los restos mortales de una joven de la ciudad de Maingz,
considerada bella, inteligente y fértil en vida (Hund, s.f.). “Insatisfecho con la cabeza de
esta mujer, eligié el crdneo de una georgiana de la famosa colecciéon de Johann
Friedrich Blumenbach” (Schiebinger, 2004: 287),” antes de fabricar las
representaciones de su collage dseo en la postura de algunas esculturas de la antigua
diosa del amor, Venus. Mientras Soemmering (segin Schiebinger, 2004: 289) vio en su
obra idealizada una visualizacion exacta “’del caracter sexual de toda la estructura dsea

de la mujer'”, el ejemplo de La bella de Mainz demuestra claramente con qué esfuerzo

32 Para una discusion de la historia de este craneo y de la imagen de la belleza femenina georgiana’,
véase Ewen y Ewen, 2008: 105 - 108.
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los cientificos construyeron tales cuerpos imaginarios, de los que una mirada bien

instruida sabe discernir esencias sexuales y raciales.

sozialen und politischen
Verhiltnisse ein. Dazu ent-
wickelten sie das verwege-
ne Modell des Naturzustan-
des, in dem die Menschen
gleichberechtigt gewesen
sein sollen. Das galt nicht
nur fiir die Ungleichheit
der Klassen, sondern auch
fiir das Verhilinis der Ge-
schlechter. Sogar der in
Fragen der Macht unnach-
giebige Thomas Hobbes
dekretierte die Souverdnitit
der Frau im Naturzustand.

In dem MabBe, in dem die
Minner dazu iibergingen,
Frauen philosophisch als
gleichberechtigt  anzuse-
hen, neigten sie dazu, sie
biologisch fiir etwas Be-
sonderes zu halten. Nach
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gen Johann Friedrich Blumenbach
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Figura 11: Compaginando la construccion del ideal femenino

(fragmento tomado de Hund, s.f.)*

La segunda de las ciencias taxondmicas que unieron a las diferentes imagenes del
archivo fotografico universal era la frenologia. Su fundador, el médico y anatomista
aleman Franz Joseph Gall (1758 - 1828) situdé las habilidades emocionales e
intelectuales de una persona en las diferentes regiones cerebrales. Para ello, estudio
tanto los craneos de personas anteriormente destacadas por su “talento e inteligencia
comprobada”, como los de los ‘otros’, categoria que incluia ’criminales’ y ‘locos’
(Ewen/Ewen, 2008: 143). Si bien Franz Joseph Gall poseia una de las mas grandes

colecciones de Europa en su tiempo, fueron muchos los cientificos que participaron en

33 Para la Figura 7 capté un fragmento del articulo Die schéne Mainzerin de Wulf D. Hund (s.f.), dado

que la yuxtaposicion de las imagenes del esqueleto y de la escultura de la Venus no es una creacion
del contexto historico original.
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la “economia politica de la profanacion de cuerpos”, dirigida a grabar los modelos de

diferenciacion y discriminacion social hasta debajo de la piel (Hund, 2009: 21).

Los viajes de la temprana antropologia llevaron a colecciones gigantescas de
restos mortales y con la popularizacion de las ciencias taxondmicas aument6 el numero
de cuerpos racializados y sexuados en los museos y los libros de texto de las naciones
coloniales. Con estas representaciones, conseguidas por la fuerza y permanecientes
hasta hoy dia, los ojos occidentales fueron educados para detectar inferioridad o
superioridad en el fisico de vivos y muertos. La frenologia “ofrecié una explicacion y
un lenguaje que convirti6 la conquista en una inevitabilidad cientificamente
determinada” (Ewen/Ewen, 2008: 159). A pesar de que el poligenismo contradecia las
ciencias basadas en la evolucion, ambas ideologias visualizaron sus hipotesis con la

1dealizacion de la estética escultural clasica.

Defendiendo el paradigma cientifico de la objetividad, algunos de los primeros
manuales de fotografia recomendaron a los etndgrafos usar fotos en vez de dibujos,
dado que las convenciones artisticas predominantes “podrian distorsionar los cuerpos
no-europeos” (Daston/Galison, 2007: 135). Las imagenes producidas de modo
mecanico debian de sustituir la estetizacion subjetiva de los artistas, que habian
trabajado (y seguirian trabajando) de la mano con los cientificos. Pero, aunque la
presentacion del daguerrotipo en 1839 marco6 el punto de partida para la redefinicion del
mundo visual no rompid con “un juego reconocible de simbolos visuales” (Fusco, 2003:

25) con el que se habia representado la diferencia racial hasta la fecha.

En este sentido, también Louis Agassiz fue consciente de que sus daguerrotipos
evocarian todo un archivo de conocimientos previos sobre ’‘la’naturaleza’ de los
africanos y sus descendientes. La clave del desciframiento de los "daguerrotipos de
esclavos’ se hallaba en los discursos y estéticas con los que las ciencias fisiogndmicas y
frenolodgicas jerarquizaron ‘los tipos raciales’ en un ordenamiento linear desde el mono
hasta la escultura griega.** La misma Constitucién de Estados Unidos se basaba en tal
practica cientifica y declard la superioridad blanca a través de fijar por escrito la

cercania del cuerpo negro con el reino animal: las personas africano-norteamericanas

¥ Una década mas tarde, al publicar algunas de las fotografias tomadas durante su antes mencionado

viaje a Brasil, también Louis Agassiz visualizo sus ideas sobre la diferencia racial contraponiendo las
imagenes de cuerpos desvestidos de hombres y mujeres no blancos a reproducciones del Apollo de
Belvedere y de la Venus de Milo (Leys Stepan, 2001: capitulo 3, apartado 3).
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esclavizadas contaban como “tres quintos de un ser humano” (Manning Marble, segliin

Fusco, 2003: 14).

La clasificacion fotografica de los cuerpos fue inspirada e informada por la
creencia ya corriente de que la cualidad humana de una persona podia ser leida en su
fisico. En todo lo expuesto en este apartado, es importante comprender que la
presuposicion de un sujeto negro colectivo que carecia de agencia, participacion y
responsabilidad en la fabricacion de las representaciones fotograficas del siglo XIX,
oculta importantes discontinuidades histéricos en la produccidon, presentacion y
recepcion de las visualizaciones de mujeres negras (Willis/Williams, 2002: xi). Los usos
honorificos y degradantes del retrato fotografico no fueron equiparados de modo
absoluto con la estricta division social por clase, género o raza. De hecho, la asi llamada
democratizacion al acceso de la propia imagen, significo un peligro para la exclusividad

de las convenciones y posesiones representativas de las clases altas blancas.

Emanando de los retratos aristocraticos pintados y con la intencion de definir la
personalidad de las personas representadas, finalmente los retratos fotograficos
resultaron en la nivelacion de todas ellas por medio de un mismo simbolismo de
elevacion social (Siegel, 2009: 18). La vestimenta, los atributos, la parafernalia de
estudio o, incluso, el blanqueamiento de la piel por medio de la iluminacién y el retoque
en post-produccion, posibilitaron el passing en términos de género, clase y raza
(Sheehan, 2011).” Pero incluso asi, la fotografia entr6 a la gente anteriormente excluida
de la auto-representacion en “un sistema representacional, cuya estructura, composicion,
codigos de operacion y medios internos de la produccion de significado la enmarco

firmemente en un discurso dominante” (Lalvani, 1996: 43).

Convertida la medicion de caras y cabezas en un negocio florido y en una
obsesion publica, las practicas del siglo XIX convirtieron la fotografia en un dispositivo
disciplinario de cuerpos y miradas. Carla Williams (segun Willis, 1995: 86) sefiala que

aunque las practicas cientifico-estéticas de las ciencias racistas parezcan absurdas y

3 Actualmente, la normatividad blanca se inserta en distintos programas y manuales de la post-

produccion digital de las imagenes del cuerpo (Sheehan, 2010) y las consecuencias materiales de la
representacion historica de raza se manifiestan en practicas dafiinas, como la aplicacion de productos
quimicos altamente toxicos con los que se blanquea la piel con el fin de conseguir un poco de lo que
supone ‘ser blanca/o” (do Mar Castro Vereka/Dhawan, 2009: 329). Tales tecnologias postcoloniales
de raza demuestran la importancia que la resignificacion de los simbolos del color de piel tiene para la
descolonizacion de cuerpos y miradas.
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anticuadas, siguen teniendo “mucho poder con respecto a las maneras en las que leemos

y contestamos a imagenes contemporaneas de mujeres africano-americanas”.

4.1.2 Pasos hacia la transformacion de 1a memoria fotografica

La imagen en la que Myra Greene detecta una esclava, no ostenta ni la pose ni la
desnudez de la estética etnografica (aunque si, carece de la parafernalia y de los
atributos tipicos de los tempranos retratos de estudio). Lo que finalmente cubre su
propio esquema corporal con la historia del colonialismo visual es mas bien la
contextualizacion de su mirada en la historia del retrato tipificado de ‘raza’, excluido de
la historiografia artistica del ambrotipo. No tiene importancia que las fotos originales de
las personas esclavizadas fueran producidas con la técnica del daguerrotipo, mientras
que la imagen de Myra Greene se grabara en un ambrotipo. Su ejemplo recuerda los
limites de la clasificacion habitual de los archivos segun distintos procedimientos
fotograficos a los que se adscribe cierta estética inherente. El elemento que aqui une las
diversas técnicas y los retratos fotograficos organizados en archivos separados, se
encuentra mas bien en los discursos cientifico-estéticos de la formacion racista del
significado de los cuerpos. Conectando las imagenes del pasado con la percepcion del
cuerpo de Myra Greene en el presente, la propia representacion visual resulta ser el

suceso que constituye una experiencia traumatica.

En su testimonio, Greene (2011) incluye los daguerrotipos, a los que
inconscientemente referencid con su mirada, en la historia de la fotografia de
identificaciéon y bromea: “Si puedes calcular la forma de la cabeza de alguien o la
inclinacion de su barbilla, puedes entender si va a ser poeta o idiota”. A pesar de su
ironica descripcion de las ideas fisiogndmicas y frenologicas, la fotografa habla muy
seriamente sobre el cambio de la aprehension de su propio cuerpo, causado por la
percepcion de su imagen como enturbiada por la historia de la esclavitud. Cuestionando
en profundidad lo que los demds "ven' cuando la miran, Greene da cuenta de que la
representacion constata un mecanismo clave de la formacién de una subjetividad que
incorpora el campo visual dominante. Hablando con Frantz Fanon (1973: 92), a partir

del momento de tomar consciencia del racismo, la imagen externa del cuerpo de la
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fotografa empieza a caracterizar también las relaciones sociales en su vida cotidiana.

Con otra imagen de su propio cuerpo en particular y poniendo en duda la mirada
al ‘cuerpo negro’ en general, Myra Greene se enfrentd a los debates mediaticos y
abiertamente racistas que rodearon el huracan Katrina més tarde el mismo afio.
Describe los efectos materiales que estos discursos tuvieron sobre su cuerpo,
remarcando que ¢éste se quedo realmente congelado ante comentarios como "jManda
estos monos de nuevo a Africa!’. Relacionando las practicas fotograficas del siglo XIX
con los juicios racistas del debate sobre las consecuencias de Katrina y con la mirada a
su propio fisico, Greene (2011) lleva el asunto a la cotidianidad: *“;Juzgas caracter por
medio de un sucinto reconocimiento?”. La fotdgrafa explica que el problema para ella
no es que miremos, reconozcamos y clasifiquemos con la mirada, sino que este acto
conlleva el juicio de la persona mirada. En ello, la constante estereotipacion del cuerpo
negro y la invisibilizacion de la condicion producida de la norma blanca, suponen la

activa (aunque inconsciente) visualizacion de la larga historia del racismo.

Tomando su propia memoria corporal como punto de partida para la
rearticulacion del repertorio visual, Myra Greene decidi6 confrontar la mirada violenta a
su cuerpo con una performance critica de los archivos visuales de la degradacion y la
deshumanizacion racista. Dirigiendo la cadmara a su propio cuerpo, la fotdgrafa se
confrontd radicalmente con una mirada marcada por la perspectiva de gente blanca.
Subraya, que el aprendizaje para ella ha sido “inolvidable[...] y aterrador|...]” y que no
quiso hacer pasar a nadie mas que a si misma por este proceso (Greene, s.f.: 3; 2011).
Al optar por la auto-representacion, el cuerpo de la fotografa y de la fotografiada se
convierten en uno para escaparse de un esquema racista, que generalmente “separa la
intencion violenta del cuerpo que la ejerce y la atribuye al cuerpo que la recibe” (Butler,
1993: 20). En este sentido, la intervencion de Myra Greene resulta ser empoderadora,
porque ella recupera la posesion de cuerpo y mirada. En vez de intervenir sobre los
"daguerrotipos de esclavos® Greene pone un enfoque mas amplio en la fotografia como
tecnologia de raza, juntando el procedimiento antiguo del ambrotipo con una nueva
mirada al concepto de raza. En este sentido, y parafraseando a Audre Lorde (1984), la
serie fotografica Character Recognition presenta un intento de sacudir la casa del amo,

por medio de la alteracion de sus propias herramientas.
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4.2 El libro Character Recognition

CHARACTER
RECOGNITION

Myra Greene

Figura 12: La portada del libro 'Reconociendo cardcter’

El texto introductorio del libro Character Recognition instruye la mirada de las
personas lectoras, antes de que lleguen a las imagenes que componen el libro. Esta
estrategia resulta importante, dado que Myra Greene no hace de las instrucciones de
medicion cientifica una parte explicita de su trabajo. La edicion del libro y las imagenes
en si dejan espacio para la confusion, hecho que puede ser interpretado en términos de
la liberacion del cuerpo de la marcacion identitaria. No obstante, tal decision creativa
puede complicar también la lectura de la serie fotografica para quienes desconozcan el
archivo en el que Greene interviene. Por lo tanto, la fotégrafa incita con el titulo del
libro, asi como con las preguntas y explicaciones introductorias, a inspeccionar y
reconocer (las connotaciones de) su fisico. No obstante, esas mismas palabras
cuestionan desde el principio la informacidon que se pudiera derivar de las imagenes

fragmentadas de su cara y las sitian en el contexto de la fotografia etnografica.
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“;No soy nada més que negra? ;Es este tono de piel suficiente para
describir mi naturaleza y mis expectativas de vida? ;Mis dientes
fuertes hacen de mi una trabajadora fuerte? ;Mi caracter resuena mas
fuerte que mi tono de piel? Usando un proceso relacionado con los
tiempos de clasificacion etnografica, exploro repetidamente mis

caracteristicas étnicas” (Greene, s.f.: 3).

4.2.1 Looking B(l)ack™

Mucha de la literatura postcolonial feminista hace justamente del mal-
reconocimiento visual experimentado por Myra Greene, el punto de partida para otros
acercamientos a la cuestion de coémo se puede “existir en una relacion creativa y critica
con el régimen de mirada de otro” (Eileraas, 2003: 810). En esta linea, Greene convierte
la experiencia traumatica de la representacion en el consciente empleo de su cuerpo y
mirada como lugares de resistencia. Tal lectura de su trabajo no comprende la nocién de
resistencia como la mera “renovacion psicoldgica”, sino en su relacion “con un nivel de
comprension de las condiciones sociales de una” (Yancy, 2008: 111). Siguiendo a
Jennifer L. Griffiths (2009: VIII), con el fin de contar su verdad subjetiva sobre una
posesion traumatica colectiva, Myra Greene primero tuvo que “reconocer y acomodar

dentro de su testimonio a lo que Fanon se refiere con el hecho de ser negro™”.

Situandose socialmente dentro de “las practicas discursivas ‘impersonales’ de
los blancos” (Yancy, 2008: 111), Greene “desafia a "los discursos dominantes que han
patologizado el cuerpo negro y representa una contra-narrativa del cuerpo negro como
fuente de abundancia” (Griffiths, 2009: 10). Transforma ‘el hecho de ser negra’ en
artefactos materiales con las que invierte la concepcion de la fotografia como grabada
desde el blanco. Character Recognition es un buen ejemplo de la insistencia de Myra
Greene en que la historia de los procedimientos fotograficos no puede ser separada de la
historia social de la fotografia. En este caso, combina su desafio visual a la clasificacion

de partes corporales con un procedimiento fotografico que habia marcado su cuerpo

3% He elegido el titulo de este capitulo en inglés, porque el juego de palabras no funciona del mismo

modo en el lenguaje castellano. Looking B(l)ack incluye tanto el hecho que Myra Greene devuelve la
mirada (looking back), como enfatiza su consciente método de "aparecer negra’ (looking black) en sus
ambrotipos.
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como ‘negro’, en toda la historicidad de la palabra. Greene (2011) explica que para la
auto-exploracion de sus rasgos fisicos como caracteristicas étnicas, “las imagenes tenian

que venir del negro”.

Figura 13: imagen de la seccion face

(Greene, s.f.: 6)

Como antes he explicado, un ambrotipo se revela generalmente como negativo
unico en un vidrio transparente. Sin embargo, para poder ver la imagen, la placa se
coloca sobre un fondo negro. Greene (2011) decidid hacer de tal dependencia del negro
“parte de la infraestructura de la foto” y empez6 a revelar sus autorretratos en vidrios
oscuros. De nuevo, el cuerpo de Greene se ve codificado por la forma visual,
relacionada con tiempos de esclavitud y clasificaciones raciales. Pero, esta vez las
fotografias “resaltan la produccion y proyeccion de imagenes sobre el “ser negro'”,
mientras subvierten la “transparencia Optica asociada con la fotografia” (Smith, 2009:

11).

Si el significado sobre el cuerpo negro se produce a través de las lentes de
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tecnologias visuales, escribe Victor Burgin, el blanco “tiene la propiedad extrafia de
dirigir nuestra atencion al color, mientras en el mismo movimiento se ex-nomina como
color” (Burgin, 1997: 131). Enfocando la fotografia no solo como el resultado foto, sino
como una tecnologia de raza —incluyendo los aparatos y cuyos estandares técnicos—, tal
propiedad ya no extrafia tanto. La blancura de una imagen no es determinada por la
presencia de un "cuerpo blanco’. Estd presente como espiritu del emprendimiento visual
y como poder de organizar el mundo material en imagenes (Fusco, 2003: 37). Los
instrumentos de grabacion visual, lejos de ser neutros, se han constituido, adaptado y
mejorado de modo reciproco con los discursos racistas. Ni la supuesta democratizacion
que trajo la fotografia analdgica, ni la exclamacion mas reciente de una revolucion
digital, han volcado el blanco como norma cultural y tecnologica. En 2003, el New York
Institute of Photography afirm6é en su pagina web que para principiantes de la
fotografia, probablemente no hay nada que confunda mas que hacer un buen retrato a
una persona de color de piel negra. Jennifer Gonzalez (2003: 387) esclarece que tal
"confusion’, creada por la piel negra, se da “porque ni el disefio original del aparato, ni
las técnicas comunes de cuyo uso han tomado [el negro] u otros colores de piel no-
blancos como estandar”. Recientemente, varios autores criticos dan cuenta del hecho de
de que la produccion visual sigue atada a privilegios raciales, también en términos

tecnologicos.

Si desde la segunda mitad del siglo XX se proclama una era post-fotografica, que
distingue las posibilidades digitales de sus antecesoras mecanicas, tal evaluacion
oscurece importantes continuidades que no dependen del desprendimiento de la
fotografia de soportes analdgicos. “La hegemonia racial informa al disefio y al uso de
estas tecnologias y, a la inversa, el discurso racial es articulado y definido por ellas”
(Gonzalez, 2003: 387). Partiendo de esta base, el tan celebrado balance de blancos de
las camaras digitales, ya no aparece ni como necesidad técnica, ni como mera
revolucion tecnoldgica. Artistas como Frangois Bucher y autoras como Tanya Sheehan
(2011) complican ese término, que describe el proceso automatico con el que las
camaras digitales equilibran todos los colores del espectro a favor del blanco. Con
imagenes y palabras desmantelan el constante desequilibrio de una tradicion fotografica,
que ha sido adecuada a la correcta iluminaciéon de los cuerpos blancos desde sus

principios.
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Con la alteracion técnica del ambrotipo, Myra Greene contribuye a tales practicas
criticas, proponiendo una incorporacion estratégicamente re-esencializada de raza que
permite la transformacién del supuesto significado bioldgico del cuerpo (Braidotti,
2011: 164). En la combinacion de las preguntas introductorias y la alteracion de la
técnica fotografica, las imagenes de la serie fotografica llevan claramente a ver un
cuerpo negro. Sin embargo, no se trata de la afirmacion de una existencia ontologica,
“porque el negro ya no plantea el problema de ser negro, sino el de serlo para el blanco”
(Fanon, 1973: 91). El trabajo de Myra Greene no deja espacio para la negacion de "ver’
raza o para un daltonismo bienintencionado que solidifica la neutralizacion del régimen
de mirada blanco. Sin embargo, la afirmacioén y el significado del cuerpo negro no
dependen aqui del blanco, sino que resisten conscientemente las estructuras y los

medios dominantes de la produccién visual de significado.

Greene demuestra que las practicas fotograficas, en ninguin momento, han sido
conformadas por las capacidades técnicas del medio. Transforma su resistencia en
artefactos materiales, desblanquea la tecnologia y obtiene “efectos que deconstruy[e]n
la maquinacion original del sistema” (Egafia Rojas, 2013: 319). El efecto de los cristales
oscuros no se para en visibilizar la proyeccion del imaginario blanco sobre el cuerpo
negro. Greene materializa la constatacion que el significado de raza es tanto el proceso
como el producto de la representacion. Sus autorretratos parten de la encarnacion de una
subjetividad negra y desconciertan la mirada, porque los vidrios negros invierten la
supuesta transparencia del propio instrumento de la codificacion visual. En Character
Recognition, la norma blanca detras de los diversos elementos del campo visual se hace
visible a través del negro de las imagenes, sin que consiga atribuir una identidad fija al
cuerpo de Myra Greene. En este sentido, la serie fotografica evoca las palabras de

Peggy Piesche (2009: 16 - 17), para quien

“[1]os trabajos sobre una historizacion Negra en el marco blanco, que
quieren situar una subjetividad independiente del poder blanco de la
definicion, contribuyen a la visibilizacion de la [dialéctica] inscrita
también en la categoria de analisis de “ser blanco’ y ofrecen maneras,
con las que se puede abarcar la blancura tedrica- y metodologicamente

sin reforzar su hegemonia”.
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4.2.2 La re-interpretacion del ‘'montaje
criminal” de Alphonse Bertillon

Su cuestionamiento critico de como se reconoce caracter a través del fisico, lleva
a Myra Greene al archivo policial de Alphonse Bertillon. Nacido en Paris en 1853, éste
crecio en un entorno familiar fuertemente caracterizado por la medicion antropométrica.
En su primera publicacion, Las razas salvajes (1882), Bertillon adoptd las ideas de
cientificos como Georges Cuvier, calcando su jerarquizacion racial de angulos faciales,
craneos, cerebros y tonos de piel. Bertillon discerni6 caracter de tal modo que, si bien
describi6 el comercio de esclavos como “ignominioso”, adscribié la responsabilidad de
un sistema violento de poder al “negro no bien hecho para la libertad” (Ewen/Ewen,
2008: 257). No obstante, como pionero de la fotografia policial, Alphonse Bertillon se
alejo de la clasificacion por tipos. Mientras la finalidad de la fotografia antropologica
fue detectar el grupo dentro del individuo, Bertillon buscaba encontrar el individuo
dentro del grupo. Las formaciones de movimientos politicos radicales y la desaparicion
de ‘criminales convencionales' en el anonimato de la multitud de ciudades crecientes,
hicieron del desarrollo de técnicas para identificar un individuo una tarea urgente para

las instituciones del poder (Ewen/Ewen, 2008: 253 - 254).

La estandarizacion de una identidad criminal y la insercion de fotografias en un
sistema de archivo eficiente, fueron empujadas por Alphonse Bertillon en la Prefectura
de la policia en Paris. Obsesionado con los detalles del cuerpo humano, Bertillon (1889)
elabord una caja de herramientas para clasificar formas fisicas desde la nariz hasta las
unas. Desarroll6 un sistema de medicion minuciosa de las personas detenidas, anotando
en ficheros individuales su altura junto a la longitud de varios elementos faciales y
corporales. La creacion de grandes archivos unificados sirvid al objetivo de identificar
las personas, por medio de su anterior fijacion en imagenes de frente y de perfil. La
estética etnografica fue institucionalizada como fotografia de fichaje policial,
reconocida facilmente como tal hasta la actualidad. Alphonse Bertillon compuso su
propia historia del arte, dedicada a la pose y la iluminacion del modelo, para llegar a
subrayar la importancia del perfil en la tarea de detener “la individualidad fija de cada
figura” (Bertillon, 1890: 107). Encontr6 en esta colocacion del sujeto la minimizacion
de algunos inconvenientes del rostro de frente: dificultades en cuanto a la repeticion de

la orientacion exacta; cambios de la cara, debidos al tiempo y a condiciones sociales
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como el encarcelamiento; o alteraciones del fisico que enganan al observador (Bertillon,
1890: 107).

Las engafiosas practicas corporales, descritas por Bertillon, evocan tanto el
método con el que Petrus Camper manipul6 el dngulo facial, como las teorias de la
performatividad del género. “Las mujeres saben muy bien, mediante artificios de
peinado y de maquillaje, paliar los defectos de sus rostros y los actores consiguen
resultados atin mas asombrosos” (Bertillon, 1890: 107 - 108). La artificialidad del
aspecto fisico de una persona detenida, debia de ser vencida a través de la pose y por
medio de la iluminacion. Bertillon rechazé decididamente al embellecimiento post-
productivo, habitual en las practicas de los retratos de estudio, argumentando que la
fotografia judicial no trataba de satisfacer al cliente. Al contrario, pretendia (y pretende)
captar “todas las imperfecciones, arrugas y pliegues de la piel de la figura” a reconocer
entre una multitud de cuerpos archivados en imagenes (Bertillon, 1890: 109). Aun
cuando Bertillon (1890: 109) restd6 la ‘exactitud’ de la reproduccion mecanica,
poniéndola entre comillas, la elevd como “primera y tunica calidad” de su ambito
fotografico y declar6 que “[d]estruirla o atenuarla con un retoque constituye casi un
crimen”. Sus propias instrucciones para neutralizar la escenificacion y estandarizar la
iluminaciéon parecen haberse escapado de la condena, a pesar de que indican la

manipulacion del acto fotografico judicial.
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A photographic chart of physiognomic traits compiled by Bertillon to instruct police in the close examina-
tion efsuspecs. COURTESY OF THE PREFECTURE DE POLICE, PARIS

Figura 14: El ‘montaje criminal” de Alphonse Bertillon

Alphonse Bertillon: “Tableau Synoptique des Traits Physionomiques” Prefectura de la policia de Paris, aprox. 1909
(imagen tomada de Ewen/Ewen, 2008: 261)
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Bertillon rest6 también la capacidad de las imagenes de hablar por si solas,
aunque nombro6 sus composiciones fotograficas de frente y de perfil ‘retratos parlantes’.
Para garantizar la correcta lectura de las fotos de los ficheros policiales, disefio lo que
serviria como guia visual a Myra Greene. La Tabla sinoptica de tratos fisiognomicos
(figura 14) presenta un montaje de fragmentos faciales que provee la comparacion y la
interpretacion de los cuerpos grabados en la superficie fotografica (Ewen/Ewen, 2008:
260). Esta instruccion fotografica de la mirada demuestra que la mecénica sola no llevé
a la objetividad, sino que proyectos como la bertillonage requerian determinado tipo de
cientifico que no se encontraba en todas las comisarias fuera de Paris (Daston/Galison,
2007).

Como Bertillon, Myra Greene empez0 a juntar una gran coleccion de fotografias
de bocas, orejas, narices y ojos. Mientras la fotografa sigue a las fragmentaciones y
repeticiones clasificatorias del montaje fotografico directivo, en el libro presenta sus
ambrotipos por separado y categorizados por secciones, en lugar de combinar una
variedad de elementos faciales en una sola hoja. Presentados en pares, también los
fragmentos de la cara de Greene invitan a la comparacion con la finalidad de identificar.
Pero, aunque sus ambrotipos representan siempre las mismas narices, ojos, bocas y
orejas, la diversidad de tonos obtenidos por el vidrio negro, las manchas y rayas en los
ambrotipos, y la variacion de luces y encuadres, dificultan su reconocimiento. De este
modo, Greene pone trampa al estandar visual de Bertillon. Las practicas de
fragmentacion, repeticion y comparacion no reafirman aqui una estética mnemonica,

constitutiva de estereotipos y necesaria para cuyo reconocimiento.’’

37 En cuanto a la estética mnemonica, constitutiva de los estereotipos racistas, véase Finley, 2013.
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Figura 15: imagenes de la seccion ears

(Greene, s.f.: 30 - 31)

Alphonse Bertillon destaco la importancia particular de la oreja, “ya que era
‘incambiable en [su] forma desde el nacimiento’. Para él este organo’, mas que
cualquier otro, fue “el legado inmutable de herencia y vida intrauterina’” (Ewen/Ewen,
2008: 260). En uno de los ambrotipos de la oreja de Myra Greene, esta desaparece bajo
la superficie negra del vidrio. ";No soy nada mas que negra?’ es lo primero que la
fotografa pone en duda en la introduccidon a su libro y con Character Recognition
deconstruye la idea de una morfologia fija por medio de re-articular raza como una
categoria hibrida y cambiable. Al mismo tiempo que hace referencia a la estereotipacion
del cuerpo negro por fragmentos, lo libera de la fijacion fotografica. Greene cita la
practica visual de Alphonse Bertillon “para subvertir sus preguntas y malinterpretar sus
respuestas” (Engel, 2002: 37), haciendo de la condicion construida de la identidad racial

(fotografica) el tema de sus imagenes.
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Figura 16: imagenes de la seccion ears

(Greene, s.f.: 34 - 35)

Myra Greene dedica una de las secciones del libro a la tan reclamada pose de
perfil, sin que estas tomas permitan la distincion de una individualidad estatica, incluso
cuando (o justamente porque) todos los perfiles pertenecen a la misma persona. Des-
estandarizando la iluminacidn, la distancia focal, el enfoque y la exposicion, Greene

imposibilita cualquier conclusion definitiva sobre sus rasgos fisicos.
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Figura 17: imagenes de la seccion profile

(Greene, s.f.:izuierda.: 46, derecha: 56)

"El hecho de ser negra’ aqui no es presentado como una ontologia, sino como un
continuo cuestionamiento, como una subjetividad corporal resistente (Brandes, 2010:
47; con referencia a Homi K. Babha). Debido al revelado del ambrotipo en vidrios
negros, asi como a la manipulaciéon de la exposicion, la piel de Myra Greene es
representada en una diversidad de tonos, desde “un negro oscuro”, hasta “un gris
nublado” o un “blanco palido” y “fantasmal”, divergiendo los ambrotipos de la

apariencia fisica real de la fotografa (Smith, 2009: 11).%*

3% Los diferentes tonos de los ambrotipos reproducidos en esta TFM se deben, por un lado, al revelado

realizado por Myra Greene. Por el otro, las imagenes impresos en el libro de fotografia se distinguen
de las reproducciones que la fotografa publicd de sus ambrotipos en su pagina web. Por ultimo, los
colores dependen también de los escaneados y de la impresion hechos por mi.
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Figura 18: imagenes de la seccion mouth/horizontal plates

(Greene, s.f.: 12 - 13)

Las mutilaciones visuales que se ven en el cuerpo de Greene, representan
también un escape creativo a las instrucciones con las que Alphonse Bertillon (1889)
enfatizd6 la importancia de registrar las marcas y cicatrices permanentes de los
detenidos. Su inmutabilidad las convirti6 en un recurso util para la tarea de reconocer a
una persona. Debian de ser meticulosamente medidas, fotografiadas y descritas en su
origen, direccidn, inclinacion y dimension (Bertillon, 1889: 72). Las marcas en el
proyecto de Myra Greene, en cambio, se deben al revelado de las placas himedas, con
el que la artista destruye la estética limpia de la fotografia cientifica. Como he
mencionado en cuanto al debate sobre el arte de Julia Margaret Cameron,
historicamente tal "descuidado’ a la hora de revelar un ambrotipo fue relacionado con la
imperfeccion de la persona fotdgrafa, o bien reivindicado como parte integra de una
obra artistica. Myra Greene (2011) aclara que no dej6 las marcas para dar a la serie su

merecido toque artistico: “una vez que estan en la placa, estdn en la placa”.
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Figura 19: imagen de la seccion eyes

(Greene, s.f.: 84)

Figura 20: imagen de la seccion mouth/horizontal plates

(Greene, s.f.: 16)
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El significado de la marcaciéon quimica trasciende aqui los debates estéticos.
Evoca la productividad de la representacion y lleva la atencion al cuerpo marcado de la
fotograta. Mientras Bertillon (1890: 105) trataba de conseguir “una especie de "huella’
del individuo”, remarcada y mutilada fotograficamente, Greene representa la fotografia
como un evento que deja huellas en el producto final. En el momento cuando la
mediacion tecnologica se hace visible, se tiene que admitir que la tecnologia no es
externa, sino inseparable de lo que produce. Si bien “la tecnologia de la fotografia es
operada por las personas, [...] opera también sobre ellas” (Azoulay, 2011: 68, 70). De
hecho, en su discurso hablado, Myra Greene (2011) propone entender la fotografia

como nada mas que un proceso que deja una marca.

Las Instrucciones de tomar descripciones para la identificacion de criminales y
otros, que Alphonse Bertillon publicd en 1889, aparentan facilitar la mera anotacion de
formas individuales; una estandarizacion, “fundamentad[a] en el refinamiento técnico
de medios estrictamente Opticos” (Sekula, 1986: 15). Pero, no existe tal “negociacion
entre lo que se ‘ve', por un lado, y una ‘lectura’ impuesta a la evidencia visual, por el
otro” (Butler, 1993: 17). Lo visible ya es siempre una lectura. Si bien que Bertillon vio
individuos Unicos en la gente a la que criminalizé visualmente, en el caso de personas
con tonos de piel mas oscuros, la aplicacion de tipologias raciales, le parecia adecuado.
Y como otros cientificos y negociantes, Bertillon popularizé sus ideas fisiogndmicas.
Alrededor de 1890, la bertillonage fue un método estdndar a nivel global y, aunque su
inventor no defendiera la existencia de ’tipos’, la extensa circulacion de sus
instrucciones de interpretar los cuerpos sirvid a quienes buscaron visibilizar la
apariencia fisica de una criminalidad innata, contrapuesta al "cuerpo burgués’, blanco y

legal (Ewen/Ewen, 2008: 263 - 264; Sekula, 1986: 11).

Desde los principios de la fotografia, los archivos criminales y los retratos
honorificos fueron expuestos uno al lado del otro, formando la clase media blanca en
detectar la cara criminal’. “El deseo de buscar los indicios de una criminalidad oculta,
reson6 fuertemente con la tentativa de trazar los mitoldgicos “signos del ser negro” [...],
para reforzar las fronteras del privilegio blanco” (Smith, 2011: 586). La necesaria
visibilizacion de la supuesta ‘criminalidad negra® ha sobrevivido los tiempos de
esclavitud, abolicionismo y segregacion racial. En el contexto estadounidense, el caso

de O.J. Simpson es un ejemplo muy comentado, en cuanto a la continua necesidad de
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voltear la relacion entre el cuerpo (masculino) negro, la criminalidad y la visualidad
(Butler, 1993). En 1994, los editores de la revista estadounidense Time aprovecharon el
doble efecto de cuerpo y foto como indices de verdad, cuando ennegrecieron el tono de
piel de Simpson para la portada.“En todas partes los lectores reconocieron ambas, la
naturaleza de la alteracion y la connotacion planeada [y] radicalizada que una persona
de piel mas oscura, lo mas probable, es criminal” (Mierzoeff, 2003: 111). Por lo tanto,
parece que ni la manipulacién evidente presenta una amenaza al topico de la
representacion como reproductora de la realidad, incluso cuando la actuacion racista de

Time revela claramente que hemos aprendido a ver lo que vemos.

Myra Greene no usa las herramientas de la revista estadounidense para resaltar
el tono de su piel —con todas las adscripciones pertinentes— en la superficie de las fotos.
Al contrario, graba las imagenes desde el negro y sacude la presunta pasividad del
sujeto mirado y juzgado. Dicho con las palabras de la fotografa (2011), “como mujer
negra reconozco esta mirada, s¢ que me juzgan”. Evocando el movimiento del sujeto
feminista de un lado para otro entre el espacio del repertorio visual dominante y de un
fuera del campo ideologico, Greene se desplaza conscientemente dentro de la
representacion racista del siglo XIX. Sus partes corporales fragmentadas se salen
literalmente de la perspectiva central de la lente etnografica-judicial. Ella incita a "ver
caracteristicas étnicas’ en bocas, narices, orejas y 0jos, sin reiterar la objetificacion de
un sujeto pasivo. Ya en el texto introductorio, la fotografa informa de que su “cuerpo es
capaz de contestar. Por medio de pequefios gestos, el cuerpo reacciona y rechaza a la

clasificacion” (Greene, s.f.: 3).

Myra Greene encuentra una gran posibilidad de contestar la mirada estereotipada
al fotografiar su boca. Sacando su lengua, fumando, mostrando sus dientes, poniendo
cara seria o sonriendo enigmaticamente, se resiste de manera ludica a las miradas
fisiognomicas profesionales y cotidianas, “afirma[ndo] su identidad individual de

maneras incontroladas por la mirada de la vigilancia cientifica” (Smith, 2009: 11).

87



Figura 21: imagen de las seccion mouth/vertical plates

(Greene, s.f.: 76)
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Figura 22: imagenes de la seccion mouth/horizontal plates

(tomadas de http://myragreene.com)
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Extended Loan, Midwestern Photographic Profect, Museum of Contemporary Photography, Chicago

Figura 23: imagen de la seccion mouth/horizontal plates

(Greene, s.f.: 20)

Los ambrotipos de los ojos de Myra Greene re-presentan otro modo de cémo
utilizar gestos corporales para escaparse de la clasificacion cientifica. Entre ellos
deestacan las imagenes de ojos totalmente abiertos y completamente cerrados. Con sus
instrucciones, Alphonse Bertillon (1889: 49) quiso prevenir tal opcion de agencia: “[el
observador] ordena al sujeto a mirarle directamente a los ojos y levanta el centro del
parpado del sujeto levemente con su mano derecha”. Siendo ella fotografa y
fotografiada, observadora y observada, Myra Greene domina aqui las relaciones de
poder del acto fotografico. La serie Character Recognition presenta una alternativa
estética, que convierte la representacion distorsionada del cuerpo negro en un
reconocimiento de la fotografa como sujeto liberado de la fijacion por la cdmara. Se
trata de una composicion “juguetona y vacilante, capaz de escudrinar, de contestar y,
por ultimo, de posicionarse a si misma como 'demasiado’ para la lente” (Marianne

Hirsch, segtin Eileraas, 2003: 812).
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Figura 24: iméagenes de la seccion eyes

(arriba: http://myragreene.com; abajo: Greene, s.f.: 81)

91



4.3 Cambios de perspectiva

Mientras yo veo en los ojos cerrados de Myra Greene un simbolo de rechazo de
la actuacion externa sobre su cuerpo, Deborah Jack (s.f.) hace una interpretacion de
Character Recognition que se resiste a la carga historica de las ciencias de clasificacion.
Analiza las imagenes de orejas, narices, bocas y 0jos como simbolos de la experiencia
sensorial. La representacion del cuerpo ‘otro’, siempre ha dependido de los cinco
sentidos, “que insisten en que los otros parecen diferentes, huelen diferentes, suenan
diferentes, saben diferentes y tienen un tacto diferente” (Hund, 2007: 99). No obstante,
la lectura de Deborah Jack no repite tal conexion de sonido, olfato, sabor, tacto y vista
con la percepcion de supuestas diferencias raciales. En el caso de Myra Greene, las
representaciones de los cinco sentidos no reconocen carécter, sino la experiencia

traumatica de una mujer africano-norteamericana (Jack, s.f.).

Figura 25: imagen de la seccion face

(Greene, s.f.: 7)
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La memoria (fotografica) del cuerpo de Myra Greene fue grabada en negativos
unicos de vidrio, por lo que las iméagenes “que constituyen Character Recognition
declaran su materialidad [...] como objetos” (Smith, 2009: 11). De este modo, se
fusiona la funcidn represiva del retrato fotografico con su papel honorifico. El tamafio
reducido de los ambrotipos (7x10 cm) refuerza la sensacion de intimidad, porque para
verlos bien hay que acercarse mucho a las imagenes, aparte de que la fragilidad del
ambrotipo (apreciable en su version expuesta), recuerda a los retratos de personas
queridas que en el siglo XIX se guardaban y se tocaban dentro de carpetas elaboradas
(Smith, 2009: 12). En formato de libro, Character Recognition no se parece a la
encuadernacion de los tempranos retratos de estudio. El amplio espacio blanco en el
fondo de las iméagenes y la austeridad de su distribucion, recuerdan mas bien al espacio

tipico de una galeria contemporanea de arte.

Extended Loan, Midwestern Photographic Project, Museum of Contemporary Photography, Chicago

Figura 26: imagen de la seccion profile

(Greene, s.f.: 57)
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Con este disefio, Myra Greene eleva cada fragmento facial al estatus de una obra
de arte tinica, hecho impensable para las fotografias historicas de identificacion. Y,
mientras la reproduccion digital de los ambrotipos en el libro podria sacudir tal estatus,
Greene afiade un detalle que se lo devuelve. Las Unicas descripciones que aparecen
junto a algunas de las imagenes, recogen los datos sobre las diferentes galerias, en las
que se encuentra parte de los originales (figura 26). En un primer momento, la inclusion
de éstas molestd6 mi mirada a Character Recognition. Pero, al pasar y re-pasar las
paginas del libro, mi percepcion ha cambiado hacia una lectura, seglin la que justamente
aquellas pies de foto que no me parecian contribuir informaciéon importante al proyecto,
juegan con la dialéctica entre arte y ciencia, subrayada por Myra Greene y por el

enfoque de mi propia TFM.

En su conjunto, el proyecto de Greene visualiza los efectos persistentes de la
interaccion historica de la fotografia con las ciencias, estéticas y economias del
colonialismo y da cuenta de que la fotografia ha hecho al menos borrosa las fronteras
entre el cuerpo, las tecnologias y las imagenes (McGrath, 2002: 18). No es la esencia
inmutable de los cuerpos, sino un determinado sistema institucional, tecnologico y
simbolico lo que marca la historia y la actualidad del racismo. El caso de Myra Greene
demuestra que la mirada tiene historia y memoria, que ésta se ve marcada por la
colonialidad del régimen de mirada blanco y que la ficcion dominante de raza sigue
siendo incorporada de tal modo que, a pesar de la dilusion tedrica de su presunta base

biologica, genera efectos reales en el mundo social (Yancy, 2008: 33).

Con Character Recognition, Greene desplaza la atencion desde la identidad
social como condicién naturalizada por la clasificacion taxonémica del ser humano,
hacia el proceso de la produccion del material visual necesario para legitimar los
discursos racistas. Su proyecto esclarece que ni las fotos, ni los cuerpos sexuados y
racializados tienen un significado fijo, sino que fueron intencionalmente construidos.
Por lo tanto, también es posible des-fijar la idea de una identidad aparentemente
coherente y pre-existente a la clasificacion jerarquica, a través de la representacion.
Myra Greene pone en practica las condiciones descritas por las teorias de la
representacion como intervencion politica. Su estrategia consiste justamente en
transformar el material social disponible, las técnicas fotograficas incluidas. Re-

escenifica el campo visual, performando un contra-archivo del imaginario de la
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adscripcion de cardcter a caracteristicas fisicas. Greene sitia la identidad negra entre el
repertorio visual de los discursos cientifico-estéticos racistas y “el acto de re-enmarcar y
reordenar [la representacion] para trazar una historia personal y colectiva a
contracorriente” (Marianne Hirsch, segun Eileraas, 2003: 812). En este sentido, su
practica fotografica evoca la idea de Kaja Silverman (1996), de que la subjetividad
nunca es enteramente auto-definida, pero que sin embargo existe la posibilidad de una
mirada productiva, que se resiste a la sumision bajo el régimen de mirada dominante.
Myra Greene posiciona su propio cuerpo y mirada en algin lugar entre la

sobredeterminacion externa y la agencia subjetiva.

El concepto de las politicas de la representacion, tanto del trabajo de Myra
Greene como de mi propia TFM, toma la productividad de la representacion como
punto de partida. El objetivo radica en la intervencion transformadora en el repertorio
visual y en el régimen de mirada racista, mas que en la defensa o la visibilizacion de
realidades sociales predeterminadas de 'mujeres negras’ (Engel, 2002: 127). Sin
embargo, la constante busqueda de Greene por formas nuevas que refuercen el
contenido del trabajo, se puede analizar desde una perspectiva feminista como la de
Teresa de Lauretis (1987: 38), quien destaca la importancia de encontrar otras formas
para la tarea de romper con la dicotomia de sujeto/objeto, que una y otra vez pone ‘la
mujer’ en un estatus de objeto. En vez de poner el énfasis en una mujer imaginada como
sujeto del deseo masculino, Myra Greene coloca el régimen de mirada blanco a su
propio cuerpo en el centro del mal-reconocimiento visual. No se para en el uso de la
auto-representacion como estrategia visual empoderadora, sino que recuerda de la
necesidad de cambiar también los mecanismos de las tecnologias visuales que estan a

nuestra disposicion.

Es sobre todo en este sentido, que valoro el trabajo de Myra Greene como un
ejemplo destacable de la posibilidad de cambiar la construccion social de género y raza
por medio de la (auto-)representacion. Aqui quien mira sus imagenes, no tiene la
sensacion de poder ver todo a través de la lente de la cdmara (y con ojos neutros),
mientras como espectadora blanca se queda invisible. Ese efecto se debe a que Greene
sacude la neutralidad de la técnica fotografica misma y al hecho de que ofrece las
imagenes de su propio cuerpo para la inspeccion. En tltima instancia, la fotégrafa no

revela nada sobre si misma y mucho mas sobre los comportamientos relacionados con el
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concepto de raza, que trae el publico al acto de mirar sus imagenes. Character
Recognition presenta una herramienta para dirigir la mirada de las personas
espectadoras a “su propia responsabilidad para la perpetuacion del racismo” (Bowles,
2011: 10). En este sentido, la serie fotografica no solo presenta una estrategia creativa
de recuperacion de una experiencia post-traumatica, sino que incluye la posibilidad de

cambiar la percepcion sexuada y racializada del publico.

Dado que tanto en la grabacion de su conferencia, como en el libro de fotografia,
las vivencias personales de Myra Greene estan claramente puestas en el contexto de la
visualidad, la fotdgrafa emplaza la creacion de consciencia de las personas espectadoras
sobre su propio papel en completar el trabajo con la mirada. De esta manera, convierte
“el hecho de ser negra” de un problema personal en un cuestionamiento social (Bowles,
2011). En la combinacion entre el titulo, el texto introductorio y las imagenes —que
permiten una mirada curiosa—, Greene asigna cierta responsabilidad de las miradas
racistas que recibe a su cuerpo, a quien esta observando sus ambrotipos. De este modo,
el analisis de su proyecto ha llevado al desconcierto de mi propia mirada, hecho descrito
por los Critical Whiteness Studies en términos de una inseguridad desconocida por las
personas blancas, que surge en el momento de darse cuenta de que su propia percepcion
(aunque con la mejor intencion) esta formada por un régimen colonial. Tomando en
cuenta la idea de que la representacion no tiene efecto en un sujeto anterior sino que lo
genera, el proceso de la percepcion y del estudio del trabajo de Myra Greene me ha

constituido en una determinada posicion de género y raza.

Mi conocimiento situado blanco imposibilita una identificacion precipitada con
la experiencia o la imagen de Myra Greene, basada en la presunta experiencia
compartida por ‘ser mujeres'. Tal irreflexividad pasaria por alto el hecho, que mi propio
proceso de la formacion de subjetividad no ha sido marcado por el racismo (visual) e
ignoraria que un ambrotipo a mi no me convertiria visualmente en una esclava.
Relacionando mi analisis de las creaciones fotograficas de Greene con la declaracion
que la oyente (o la espectadora) del testimonio “tiene que ser, al mismo tiempo, testigo
al trauma y testigo a si mism[a]"” (Griffiths, 2009: 2), empecé a dudar de por qué, desde
el principio, habia afirmado la percepcion de la fotografa al verse como una esclava.
Hablando con Molly Rogers (2010: 246), “[e]l significado no solo yace en los tonos

claros y oscuros de la superficie de una fotografia, sino en los ojos del observador”,
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quien ve seguin sus propias experiencias y conocimientos previos. Pero, a pesar de que
mi mirada reconociera los daguerrotipos de Louis Agassiz y Joseph T. Zealy en el
retrato de Myra Greene, de repente me parecia mas destacable que la fotografa nunca ha
publicado su ambrotipo. Tampoco lo he vuelto a ver reproducido en ningliin analisis de
Character Recognition, aunque en algunos el taller se menciona como punto de partida

para la serie fotografica (Smith, 2009).

Parandome a mirar de nuevo el instante de la conferencia en la Bucknell
University, me di cuenta que yo misma habia caido en insertar una imagen en mi
analisis textual sin interpretar el significado que la misma (me) genera. No se trata de la
mera reproduccion de Myra Greene 'convertida visualmente en una esclava’, sino de
una demostracion de la productividad de la mirada y de su capacidad de modificar lo
fotografiado. Aunque no cabe duda de que las referentes de la foto "han sido’,* no
reproduje ninguna toma fotografica de los acontecimientos originales. Al contrario, creé
una nueva imagen del acto del testimonio de Myra Greene. El referente de la imagen es

aqui un video colgado en Internet.

En la nueva imagen, Myra Greene ya habia convertido su vivencia
(post-)traumatica en una estrategia creativa de testimonio. El instante del video capta,
justamente, un tiempo-espacio en el que la fotdgrafa relata su experiencia original, la
lucha por encontrar palabras y la dificultad de transformarlas en lo que seria la serie
fotografica Character Recognition. Es el momento, en el que el andlisis critico que
Greene hace de su propio retrato me hace ver una esclava. La (inconsciente) inclusion
de la linea del tiempo del video en el encuadre, demuestra esta posterioridad y revela
que alguien estd mirando, yo.* Sentada delante de una pantalla y distanciada por unos
anos y miles de kilometros del contexto original, paré la grabacion y capté un instante
que me hace ver lo que no habia percibido del mismo modo al seguir las imagenes

movidas; otra historia de Estados Unidos.

Influenciada por la oracién de Myra Greene, y desde el bagaje teérico al que me
habia llevado, visualicé la herencia post-traumatica de la esclavitud, que generalmente
queda fuera de la representacion. Ahora bien, esta visualizacion no es fruto de mi propia

composicion, sino de la escenificacion de la conferencia de Myra Greene en el espacio

3 Para el concepto de la fotografia como "lo que ha sido’, véase Barthes, 2000.

El referente anterior a la imagen aqui es un video colgado en Internet. Es destacable que, por el disefio
de la linea de tiempo, hasta se ve en qué plataforma de videos de Internet estd colgado el video.

40
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mismo de la Bucknell University, asi como del encuadre de la persona que la grabd.”

| PR

Figura 27: La construccion visual de otra identidad nacional

(instante del video de Greene, 2011)

El instante del video muestra la fotografa en un momento de reflexion sobre su
experiencia en el taller de ambrotipo. Una version digitalizada de la foto que surgio de
¢ste, se ve proyectada en la pantalla a la derecha. Myra Greene se encuentra a la
izquierda de su retrato, subida al pulpito y detras de la pantalla de un ordenador, en la
que ella misma vuelve a mirarse ‘visualmente hecha una esclava’. Detras de la
fotdgrafa, en la esquina, sin reclamar protagonismo, pero presente, se ve la bandera de
Estados Unidos. Si bien esta imagen juega el papel de agente en la produccion de
significado sobre lo 'no-representable’, tal capacidad no es inherente al instante del
video, sino que radica en la posibilidad de crear nuevo significado a partir de el. Coco
Fusco (2003) declara, que una de las intenciones importantes de crear fotografias es

vernos. Segun ella, esta actividad no se limita al ambito personal, sino que engloba la

4 Sigo siendo la unica espectadora, porque la posicion centralizada de la camara de video al escenario

impide que se vea el publico. Solo en los tltimos minutos del video, tnico momento en el que las
personas oyentes participaron en la conferencia, la imagen cambia hacia un plano mas amplio de la
sala.
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representacion del "yo® en una dimension publica. “Mirando imagenes, imaginamos que

podemos saber quiénes somos y quiénes éramos” (Fusco, 2003: 13).

Tanto en la narracién y en el ambrotipo de Myra Greene, como en la imagen
creada por mi, estas dos dimensiones se presentan como inseparables. Con su
perspectiva critica, la fotografa se proyecta al pasado, trasladando éste al presente.
Debido a la diferencia del tamafio entre la historia y la actualidad de Greene, el instante
de la conferencia representa el peso que el pasado tiene sobre el presente. Visibiliza la
interdependiente historia de la fotografia, la esclavitud y la constitucion de la nacioén de
Estados Unidos e invita a cuestionar “cémo las imagenes raciales, en fotografia[s] de
muchos tipos, han formado la comprension de lo que es la americanidad y de lo que son

los americanos” (Fusco, 2003: 26).

La representacion del testimonio de Myra Greene subvierte la construccion de la
americanidad hegemonica, “’a través de la articulacion de una presencia Negra dentro
de identidades nacionales y culturales, tradicionalmente construidas como ‘blancas’”,
segun las que ha sido incompatible una simultaneidad de "ser negra” y ser americana’
(Encarnacion Gutiérrez Rodriguez, segin Wollrad, 2009: 422). Toni Morrison (1992:
28) junta esta incompatibilidad con una critica al mito blanco de ‘la libertad americana’,
que “no emergi6 en un vacuo. Nada resalt6 la libertad [...] como la esclavitud”. Si bien
la escritora no se muestra sorprendida de la relacion entre el establecimiento de la
democracia y el sistema de la esclavitud, entre la distorsionada representacion del
cuerpo negro y la construccion de la identidad americana como blanca, lo que si la
sorprende es la constante negacion a ver esta conexion. “Requiere un trabajo duro no
verlo” (Morrison, 1992: 17). En este sentido, el instante del video de Myra Greene
evoca el cuestionamiento de la invisibilizacion de las relaciones de poder en la re-

3

escritura de la memoria cultural, esta “’invisibilidad’ de la blancura que llevé a la
marcacion de los cuerpos negros para la esclavitud” (Griffiths, 2009: 54) y que permitio

a las personas blancas a escaparse de la huella de la historia colonial.

A pesar de la ausencia de cuerpos blancos en la captura de la conferencia, ésta
hace "ver' la huella blanca sobre la construccion historica y actual de la mujer negra’.
Por otro lado, a través de la presencia negra en la imagen los "paisajes de memoria’ se
visualizan como cambiantes (Griffiths, 2009: 5), por lo que la representacion del

testimonio de Myra Greene sirve para apelar a la productividad de la mirada de las
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personas espectadoras blancas que son estimuladas a cuestionarse sus propias
percepciones, a recordar con la fotdgrafa, a ver una esclava en su ambrotipo y a
producir otros conocimientos sobre la interdependiente construccion visual de género y

raza.

100



5. Conclusiones

Cuando me propuse hacer mas palpable el enunciado generalizado de que género
y raza son construcciones sociales, lo hice convencida de que no es suficiente postular
que el significado de los cuerpos se construye, sino que es necesario analizar como, con
qué medios y quiénes lo construyen. En este trabajo he sefialado el papel del personal
fotografo y cientifico del siglo XIX como constructores de cuerpos y miradas sexuados
y racializados, la cdmara como su herramienta y los negativos, placas y papeles en los
que se plasmaron los retratos fotograficos como materiales de construccion. Poniendo el
énfasis de mi andlisis en la interdependiente sexuacion y racializacion de los cuerpos, he
mostrado que analizar la fotografia como tecnologia de género y raza significa prestar
atencion a como las ciencias andro-céntricas y racistas crearon el ideal normativo de la
mujer blanca’ por medio de la produccion de imagenes degradantes de "la mujer negra’.
Entiendo que un acercamiento feminista critico a la construccion del cuerpo femenino
normativo, siempre deberia incluir el cuestionamiento de la blancura inherente a sus
representaciones con el fin de acabar con una perspectiva centralista blanca como la

constante norma invisible.

A lo largo de mi estudio he tratado de demostrar que la causa de que sigamos
viendo los cuerpos segun los conceptos jerarquizados de género y raza radica en que el
acto de mirar produce realidades sociales bajo la influencia de un repertorio visual que
ha sido construido con objeto de diferenciar entre cuerpos ‘masculinos y femeninos de
diferentes colores y cualidades humanas’. El analisis de la visualidad como un proceso
social de ver, marcado por la incorporacion de determinados archivos de imagenes a los
ojos, ayuda a comprender y a descolonizar la historicidad de lo (in)visible. He revelado
que como tecnologia social, la fotografia ha jugado un papel importante en el
acondicionamiento de una mirada que se cree capaz de detectar género y raza en la
superficie de los cuerpos y de sus representaciones visuales. Por lo tanto, considero que
la deconstruccion de la idea de la objetividad de la vista y de las fotografias, constituye
un objeto de estudio crucial y una cuestion metodoldgica importante para los estudios

académicos feministas.

Uno de mis principales objetivos ha sido estudiar las posibilidades de utilizar la
fotografia con la finalidad de crear otras imégenes del cuerpo desde perspectivas

feministas parciales y situadas que deconstruyen las representaciones y percepciones
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naturalizadas de género y raza. Este empefio incluye una reflexion critica sobre lo que
(no) se visualiza debido al uso que se da a las imagenes en los estudios académicos. En
esta TFM he elaborado una posible metodologia visual critica, basada en la
impugnacion de las visualizaciones normativas del cuerpo mediante el uso de contra-
archivos de imagenes que potencien el cambio del campo visual dominante. La
incorporacion del trabajo artistico de Myra Greene a mi estudio académico me ha
facilitado producir conocimientos sobre la fotografia como tecnologia de género y raza,
a los que no me hubiera llevado elmero estudio de las imdagenes de los archivos

cientificos del siglo XIX.

Eso se debe al énfasis que la fotografa pone en los efectos materiales de la
colonialidad del poder visual que determina los procesos de formacion de subjetividades
racializadas hasta hoy dia. Dado que Greene vincula las practicas fotograficas al
servicio del colonialismo visual con su propia experiencia corporal traumatica en el
siglo XXI, la idea de que la ciencia pretérita fuera algo del pasado, lejano del ambito
cultural y ajeno a la cotidianidad de nuestros dias, no tiene peso. Al contrario, el estudio
de Character Recognition en sus multiples dimensiones confirma mi hipotesis de que
una mejor comprension del cardcter construido de la mirada actual a (las imagenes de)
los cuerpos depende de la intervencion en los archivos y tecnologias de las ciencias de
siglos pasados. Mediante la creacion de un didlogo entre la experiencia y las nuevas
imagenes de Myra Greene, las teorias feministas (y) postcoloniales y las fuentes
historicas, se cumple también mi objetivo de investigar las posibilidades de transformar

la representacion visual en una intervencion politica.

Enfocada como una metodologia visual critica, la produccion fotografica de
Greene tiene gran potencial transformador, porque enfatiza la necesidad de cambiar la
forma de un trabajo seglin su contenido. Mediante la subversion de la préctica visual de
Alphonse Bertillon y la reconstruccion del revelado fotografico, Greene consigue des-
fijar identidades corporales sexuadas y racializadas. Considero que el cuestionamiento
de la normatividad blanca inherente a los propios mecanismos de las tecnologias
visuales con las que trabajamos, es un asunto a tener en cuenta en toda (re)produccion
de las imégenes del cuerpo. Aplicar la pregunta de como trabaja la fotografia para
hacernos ‘ver' raza al andlisis de Character Recognition, confirma que tal

cuestionamiento también es relevante para las visualizaciones de los cuerpos hoy
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vigentes. Tanto con su discurso hablado sobre la historia de la fotografia, como con su
propia practica fotografica, Myra Greene hace 'ver' raza, aunque desde una mirada
opositora a los significados historicos de este concepto. De este modo, incita a sus
oyentes y espectadores a desarrollar consciencia sobre las maneras en las que “ven' los

cuerpos y a cuestionar lo que cuenta como la norma(lidad).

Si bien mi TFM plantea que el potencial para el cambio social yace en la
transformacion de la mirada individual, quedan abiertas las preguntas de como las re-
negociaciones artisticas del campo visual pueden ser trasladadas a la vida cotidiana y en
qué grado tendran influencia en las estructuras institucionalizadas del poder. Concluyo
que el estudio y la ensenanza de la historia de la produccion visual del significado de los
cuerpos presentan un paso importante hacia la deconstruccion y reconstruccion de los
significados de género y raza, ya que crean una mayor consciencia sobre el caracter
construido de una mirada que sigue (in)visibilizando los conceptos de género y raza

seglin normas cientifico-estéticas supuestamente obsoletas.

Como oyente del discurso hablado de Myra Greene y como lectora de su libro,
me he visto enfrentada a su fuerte critica a discursos y representaciones institucionales,
asi como a la practica cotidiana de juzgar las personas a través de la breve observacion
de sus caracteres fisicas. La escenificacion que hace Greene de los efectos materiales de
la representacion racista, su performance critica de la normatividad de la mirada y su
inversion de la perspectiva centralista blanca inherente a los métodos fotograficos, me
han interpelado sobre mis propias maneras de producir conocimiento (visual) sobre los
cuerpos tanto en la teoria como en la practica. En este sentido, el propdsito politico
feminista de cambiar la mirada del presente a través de otros modos de re-representar el
pasado se ha cumplido en cuanto a mi propia percepcion. Los estudios visuales de Myra
Greene me dan base para mis siguientes intervenciones tedricas en los archivos y para
mis propias creaciones fotograficas. Ya no podré pasar por alto la historicidad de la
cuadricula en el visor de mi camara digital, pero tampoco ignorar el hecho de que existe
una infinidad de posibilidades de reconstruir género y raza por medio de la alteracion de

las tecnologias con las que los significados de estos conceptos fueron construidos.
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