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An approach to the historiophoty and countervisuality
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Abstract | The article highlights the importance of considering, from a parahistoriographic
perspective and with different devices of still and moving images —painting, photography,
and film—, the management of the visual to construct a historiographic narrative or histo-
riophoty of the visual representation of African Americans. This is achieved through the
analysis of a visual device through three types of plastic, photographic, and filmic pro-
ducts created throughout the 19th and 20th centuries. This way, with the category of his-
toriophoty, some cases were identified where expressions of power were manifested
through visual imposition and their resistance through counter-visuality, as has been the
case with the Afro-American community.

Keywords | historiophoty | parahistoriography | device | visuality | countervisuality.

Resumen | El articulo destaca la importancia de considerar, desde un punto de vista pa-
rahistoriografico y con diferentes dispositivos de imagenes fijas y en movimiento —pintu-
ra, foto y cine—, el manejo de lo visual para construir un relato historiografico o de histo-
riofotia de las representaciones visuales de los afroamericanos. Esto se logra mediante el
analisis de un dispositivo visual a través de tres tipos de productos plasticos, fotograficos
y filmicos creados a lo largo de los siglos XIX y XX. De esta forma, con la categoria de his-
toriofotia se identificaron algunos casos en los cuales se manifestaron expresiones de po-
der desde la imposicion visual y su resistencia desde la contravisualidad como ha sido el
caso de la comunidad afroamericana.
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La historiofotia: imagenes fijas y en movimiento

COMO INDICA PETER BURKE, lo nombrado por Hayden White como “historiofotia”
debe ser entendido como “la representaciéon de la historia y de nuestras ideas en
torno a ella a través de imagenes visuales y de un discurso filmico”; todo lo cual
seria el complemento de la historiografia, es decir, de la representacién de la his-
toria en imagenes verbales y el discurso escrito (Burke 2005, 203). Aqui puede
ser de utilidad contraponer la figura retoérica de la écfrasis. Un concepto surgido
entre los siglos I y IV d. C., y utilizado por los griegos como:

[...] cualquier descripcion vivida que tenga la capacidad de poner el objeto descrito
delante de los ojos del receptor, sea esta una descripcion de personajes, hechos, cir-
cunstancias, lugares, épocas u objetos [...] Es necesario aclarar que, con el paso del
tiempo, tales descripciones tendieron a organizarse en torno a objetos plasticos de
tipo figurativo, con lo cual se redujo el campo semantico de este término a descrip-
cion literaria de una obra de arte visual. (Alberdi 2016, 23)

Pero la historiofotia no debe encuadrarse por lo expuesto en el Atlas Mne-
mosyne de Aby Warburg, quien buscé llevar a cabo un método heuristico, el cual
implicaba varios efectos. Uno de ellos, la simultaneidad con la cual se pretendia
crear otro tipo de conocimiento. Es decir, con la memoria, la historia y la nocién
del tiempo, Warburg, en su Atlas, intento resquebrajar las tradiciones decimoné-
nicas positivistas y romanticas al separarse de la sucesion cronolégica como
principio rector de la historia (Fagua 2023, s/p).

La historiofotia tampoco se limita a la suma de fuentes escritas y visuales en
busqueda de un conglomerado intermediado o parahistoriografico. Con este ul-
timo sentido, Alvaro Matute indica que una produccion discursiva o parahisto-
riografica estaba compuesta por varios elementos historiograficos, aunque no
todos los que podrian ser considerados como ortodoxos. Ante todo, subrayaba
el historiador, resultaba indispensable, para cada tema histérico a desarrollar,
como por ejemplo el de la Revolucion mexicana, deber:

[...] distinguir entre literatura panfletaria, periodismo politico, impresiones de obser-
vadores externos, memorias, descripciones —partes— de guerra, diarios de campafia
y otras muchas formas de captar lo acontecido que apenas tocan un aspecto que de-
berd integrarse a la totalidad. Todo ello es parahistoriografico en la medida en la cual
participa, pero no completa lo que debe ser la historiografia desde el punto de vista
canoénico vigente en el momento de esa produccion. (Matute 2005, 21-22)

En todo caso, las fotografias y las peliculas, segiin Matute, requeririan ser
analizadas como textos parahistoriograficos, pues no debian ser considerados
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de manera exclusiva como fuentes, sino que, en su montaje, sus secuencias po-
dian ofrecer una suerte de sintaxis expresando algo mas que la simple referencia
iconografica (Matute 2002, 79). Sin embargo, el concepto de parahistoriografia
no basta en si mismo para poder tener un marco de analisis completo de las
fuentes escritas y visuales.

En primer lugar, es necesario construir informaciéon debiendo servirnos esta
para contextualizar particularmente las fuentes visuales, en tiempo y espacio:
qué sujetos aparecen, con cuales atavios y escenografias y, sobre todo, con qué
propositos se representan o son representados. Este problema se torna mas com-
plejo cuando se observa, en el caso de las imagenes historicas de afroamerica-
nos, la escasez de datos con imagenes fijas o en movimiento, las cuales pudiesen
conformar los archivos de una historiofotia. Por eso, resulta muy conveniente la
posibilidad de poder agrupar este material en rubros donde se dé cuenta de la
diferencia de tipos de cuerpos, razas y nacionalidades africanas, ademas del gé-
nero y la edad. Un enfoque conceptual animado a seguir por la teérica afroame-
ricana Kimberlé Crenshaw (1989, 140), quien supo cuestionar la aparente homo-
geneidad de los grupos sociales para revelar que, en realidad, se encuentran
atravesados por estructuras de poder. Asi, la interseccionalidad permite estudiar
no solo ambitos como el de la clase social, sino también sobre las generaciones,
los géneros, las etnias, las religiones o las profesiones. Un analisis con amplia
perspectiva para abarcar el verdadero rango de la vida de los sujetos sociales,
como analiz6é Crenshaw, al momento de estudiar a las mujeres afroamericanas
para comprenderlas y explicarlas desde sus multiples experiencias.

En segundo lugar, las fuentes visuales demandan considerar los diversos es-
tilos artisticos como los retratos, asi como los fotograficos o filmograficos: tipo
de camara y soporte, encuadres elegidos —rostros o cuerpos enteros—, uso de
luz —de estudio o en locacion abierta—, revelado y edicién, etc. Y, en tercer lu-
gar, se necesita considerar la percepcién de la imagen pues, como sefala Hans
Belting: “Todo lo que pasa por la mirada o frente al ojo interior puede entender-
se, asi como una imagen, o transformarse en una imagen” (Belting 2010, 14-15).
En concreto, se trata de fuentes imagenes —fijas o en movimiento—presentando
toda una heterogeneidad de cuerpos y razas, sentimientos y emociones, asi
como soportes materiales hablando de unas representaciones culturales del pa-
sado dificiles de captar bajo un analisis lineal y simplista.

Para ello conviene utilizar aqui un concepto como el de dispositivo! plastico,
fotografico o filmografico, entendidos estos como configuraciones histéricamen-

1 Michel Foucault describe el término dispositivo, pero no termina de definirlo. Por su par-
te, Giorgio Agamben hace un marco de cudles serian sus principales caracteristicas: “a] El
dispositivo es un conjunto heterogéneo que incluye virtualmente cualquier cosa, tanto lo
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te especificas de soportes o medios visuales (Michelkevicius 2011, 80). Es decir,
se trata de redes, las cuales constan de instituciones, agentes especializados y
publicos, enmarcadas en convenciones de comunicacion, tecnologia, documen-
tos de regulacién y mecanismos de producciéon y distribucién. Asi, todos estos
elementos se manifiestan en discursos, practicas y representaciones, todo lo
cual conforma usos particulares de imagenes fijas o en movimiento.

Por lo tanto, interesa aplicar el concepto de dispositivo plastico, fotografico
o filmografico como redes compuestas, para el caso aqui tratado tanto como so-
portes de visualidad en manos de esclavistas como de contravisualidad dentro
del mundo afroamericano. Interesa, por tanto, entender quiénes estan detras de
cada producto. En el presente trabajo se tienen ejemplos de obras producidas
por y para los esclavistas frente a la de hombres y mujeres abolicionistas quie-
nes trabajaron por la libertad de los esclavos a través de instituciones (produc-
tores o mecenas); convenciones de comunicacién, expresados como estilo (ele-
mentos técnicos y artisticos de pintores o estudios fotograficos o filmograficos
vinculados); condiciones tecnolégicas (equipos y materiales, laboratorios y me-
canismos de distribucién o exhibicién); discursos, practicas y representaciones
de la cultura visual manifestadas por los sujetos retratados, fotografiados o fil-
mados exhibidos o percibidos por diversos publicos, principalmente de color. Se
trata de llevar a cabo el andlisis de la historia en las imagenes fijas o en movi-
miento, asi como de estas ultimas en la historia.

Seglin Nicholas Mirzoeff, no puede explicarse la visualidad sin la variable del
poder y la resistencia, representada esta ultima por su par de la contravisualidad;
es decir, esta aparece cuando se exige libertad para “ver” como esta organizado el
terreno de lo social. Se trata de una respuesta a la visualidad, la cual niega el de-
recho a mirar a las poblaciones que han estado invisibilizadas como ha sido el
caso de los afroamericanos. En cambio, la contravisualidad es la oportunidad de
afirmar una ciudadania con la posibilidad de crear un mapa visual de las repre-
sentaciones sociales.

Pero para enriquecer el par conceptual visualidad-contravisualidad de Mirzo-
eff, en el presente articulo utilizaremos la categoria de dispositivo la cual, como
ya se ha sefalado, permite focalizar de forma mas amplia la configuracién histo-
rica de diversas visualidades, pues lo que se visualiza se crea a partir “de infor-
macioén, imagenes e ideas” (Mirzoeff 2016a, 32). Es decir, se trata de una red cons-
tituida por instituciones, agentes especializados y publicos, atravesados por el

lingtiistico como lo no linglistico: discursos, instituciones, edificios, leyes, medidas de
policia, proposiciones filosoficas, etc. En si mismo el dispositivo es la red que se establece
entre estos elementos. b] El dispositivo siempre tiene una funcion estratégica concreta y
siempre se inscribe en una relacion de poder. c] Como tal, resulta del cruce entre relaciones
de poder y relaciones de saber.” (Agamben 2014, 8-9).
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poder y enmarcados en convenciones artisticas, de comunicaciéon, tecnologia,
documentos de regulacién y mecanismos de produccion y distribucién, los cua-
les construyen narrativas visuales y contravisuales.

Imagenes fijas pintadas

La historiadora Lynn Hunt subraya que durante la segunda mitad del siglo XVIII
se produjo un avance de los conceptos de interioridad y profundidad de la psi-
que, desde el cristianismo hasta la conciencia protestante, y las ideas diecio-
chescas de la sensibilidad, las cuales llenaron el yo de un contenido nuevo.

La autoridad absoluta de los padres sobre los hijos fue puesta en tela de juicio. El publi-
co guardaba ahora silencio mientras presenciaba una obra de teatro o escuchaba musi-
ca. El retratismo y la pintura de género amenazaban el predominio de los grandes lien-
zos mitologicos e histéricos de la pintura académica. Proliferaban las novelas y los
periodicos, que ponian las vivencias de personas normales y corrientes al alcance de un
publico numeroso. La tortura como parte del procedimiento judicial y las formas mas
extremas de castigo corporal empezaron a considerarse inadmisibles. Todos estos cam-
bios contribuyeron a crear un sentido de la separaciéon y el autodominio de los cuerpos
individuales, junto con la posibilidad de sentir empatia por los demas. (Hunt 2009, 29)

Si se analiza a una persona como Thomas Jefferson siempre confluye la pa-
radoja de su condena a la esclavitud como institucién al tiempo que poseyéd va-
rios cientos de esclavos. Como hombre ilustrado, siempre la consider6 como una
violacién del orden natural de las cosas y de los derechos de la naturaleza huma-
na. Y aunque pretendio frenar el sistema de importacién de esclavos,

[...] siempre confi6 en una futura abolicion de la esclavitud [...], aunque nunca concibi6
la posibilidad de convivencia entre las dos razas [...]

Para Jefferson no era posible que blancos y negros vivieran bajo un mismo gobierno.
Era absolutamente contrario a la mezcla entre las dos razas, circunstancia que se basa-
ba fundamentalmente en su creencia en la inferioridad de los negros. (Aparisi 1990,
461-462)

El hecho es que Jefferson se las ingenio6 para ver la injusticia esclavista lejos
de su casa y de sus alcobas. El problema de la falta de libertad de la poblacién
afroamericana fue desvanecido y hasta borrado de su mirada y conciencia, de
sus lecturas e imagenes. En este ambito, la historiofotia nos permite reparar cri-
ticamente en la obra plastica de los retratos pintados, los cuales comenzaron a
ser una moda para representar a sujetos comunes y corrientes pues nada tenian
que ver con los de santos, gobernantes o cortesanos.
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En las colonias britanicas de Norteamérica, las artes plasticas estaban dominadas por
el retratismo, en parte porque alli las tradiciones eclesiasticas y politicas de Europa
tenian menos peso. Los retratos no cobraron relevancia en las colonias hasta el siglo
XVIII: se pintaron cuatro veces mas retratos entre 1750y 1776 que entre 1700y 1750,
y muchos de ellos correspondian a ciudadanos comunes y a terratenientes. (Hunt
2009, 86)

Dentro del tema que aqui nos atafie se puede citar el retrato prerrevolucio-
nario del comerciante de Boston, Samuel Shrimpton, en el cual un joven esclavo
de color ha sido miniaturizado y relegado al fondo derecho dejando en un pri-
mer término a su amo blanco. Son imagenes manifiestando jerarquias visuales
deliberadas y crudas. Los curadores de la exposicion “Unnamed figures: black
presence and absence in the early American North”, exhibida en el American Folk
Art Museum (2023), se avocaron a hacer todo lo posible para destacar al hombre
de color y ponerlo en primer plano, haciendo un acercamiento tecnologico al
area de la pintura en una reproduccién ampliada y revisando los archivos en
busca de pistas sobre su identidad. Al examinar minuciosamente los documen-
tos de la familia Shrimpton y los documentos judiciales de Boston, se obtuvieron
varios nombres posibles para este individuo y se destaca un detalle que habla de
su posible vida diaria: se le muestra detras de un escritorio, lo cual implica acce-
so a la alfabetizacién que a veces se otorgaba a los esclavos de Nueva Inglaterra
para asi poder mantener los registros comerciales del hogar (Rosenberg 2023).

Otro retrato al 6leo con ocultamientos proviene de una pintura del siglo XIX
representando a tres nifios blancos en un paisaje de Luisiana al tiempo que man-
tuvo un secreto (véase la imagen 1). Y es que debajo de una capa de pintura la
cual pretendia parecerse al cielo: se busc6 ocultar la figura de un joven esclavi-
zado. Aun no se especifican las razones de ese ocultamiento, pero la imagen del
joven afrodescendiente fue borrada de la obra a principios del siglo pasado; un
6leo que durante décadas se mantuvo en aticos y en el sé6tano de un museo. Pero
una restauracién de 2005 lo revel6 y ahora la pintura tiene un lugar nuevo y muy
destacado en el Metropolitan Museum of Art, un cuadro conocido ahora como
“Bélizaire and the Frey children”. La pintura, atribuida a Jacques Amans, un retra-
tista francés de la élite de Luisiana, representa a Bélizaire, un joven de ascenden-
cia africana el cual ocupa la posiciébn mas alta en la pintura, apoyado contra un
arbol justo detras de los nifios Frey. Aunque permanece separado de los nifios
blancos, Amans lo pinté en una postura poderosa, con las mejillas sonrojadas y
una especie de interioridad inusual para la época.?

2 Una investigaciéon efectuada por Katy Morlas Shannon, una historiadora de Luisiana estu-
diosa de las vidas de los esclavos, descubri6 las identidades de todas las personas en el
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Imagen 1. Bélizaire and the Frey children, ca. 1837. Atribuido a Jacques Guillaume Lucien Amans.

Fuente: The Metropolitan Museum of Art.

retrato y utiliz6 registros de propiedad y del censo para encontrar el nombre del nifio que
habia sido encubierto: Bélizaire. A partir de ahi, Shannon reconstruyo los detalles de la vida
de Bélizaire nacido en 1822, en el Barrio Francés. Su madre se llamaba Sallie. Su padre re-
sulta desconocido. Bélizaire tenia otros hermanos y hermanas quienes fueron vendidos.
Mas tarde, Bélizaire y su madre también fueron vendidos a Frederick Frey, banquero y co-
merciante quien, con su esposa Coralie y su familia, vivia en una gran casa del Barrio Fran-
cés en Royal Street en Nueva Orleans, siendo duefio de varios esclavos. Se sabe que Bélizai-
re fue un empleado doméstico, mientras su madre trabajaba como cocinera, papeles que
los habrian mantenido cerca de la familia. Los registros sugieren que el retrato fue pintado
alrededor de 1837, cuando Bélizaire tenia 15 afios. De hecho, fue la Gnica persona del re-
trato sobreviviente hasta la edad adulta, pues las dos hermanas Frey, Elizabeth y Léontine,
murieron el mismo afo, probablemente de fiebre amarilla. Su hermano Federico moriria
unos aflos después. Posteriormente, casi 20 afios después, luego de que los negocios de
Frederick Frey fracasaran y él muriera, su viuda vendi6 a Bélizaire a Evergreen Plantation.
Shannon, quien trabajaba en la plantacion en el momento de su investigaciéon, comentd
sobre Bélizaire ser la inica persona esclavizada en la plantacion de la cual existe una ima-
gen. Bélizaire estuvo incluido en los inventarios hasta 1861, cuando comenz6 la Guerra
Civil. Poco después, Nueva Orleans cay6 en manos del Ejército de la Unién. Y hasta ahi se
sabe algo del afrodescendiente pues los rastros se pierden ulteriormente (Eaton 2023).
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El retrato permanecié en poder de la familia Frey durante mas de un siglo.
No esta claro cuando se pint6 encima del retrato de Bélizaire, pero Craig Crawford,
un conservador realizador de trabajos de restauracion adicionales, estima que,
basandose en el patrén de craquelado, el encubrimiento probablemente ocurri6é
alrededor de 1900. Se desconoce quién lo hizo y por qué, pero si se sabe de la
profundizacion de la segregacion en el cambio de siglo en Nueva Orleans. Para la
especialista Shannon, ninguna persona blanca de cualquier posiciéon social en el
Nueva Orleans de aquel momento hubiera querido ser retratada con su familia y
con una persona negra y exhibir tal obra en una pared de su casa (Eaton 2023).

Considerar la historiofotia en obras plasticas, como las arriba citadas, nos
brindan informacién histérica conteniendo datos para desentrafiar no solo esté-
ticamente una obra, sino la producciéon de visualidad o contravisualidad en su
conjunto: la pintura en la historia, la historia en la pintura.

Imagenes fijas fotograficas

Un primer elemento a destacar en muchas fotografias de fines del siglo XIX y
principios del XX hechas en Estados Unidos es que “los rasgos selectos de la aris-
tocracia” han sido desplazados por otro tipo de sujetos: los hombres y mujeres
de color liberados de la esclavitud. Con referencia al daguerrotipo y a la fotogra-
fia, cabe recordar no tratarse de una otredad construida con la intencionalidad
de control —desde la visualidad— como aparece en los archivos y registros de
fotos de instituciones policiacas o médicas.

Tengamos presente que la mirada —como ha sefialado Mieke Bal— termina
por establecer limites de las posiciones con respecto de las figuras: ejerce for-
mas de ver de manera cosificadora, clasificatoria y colonizadora. Esto es precisa-
mente lo revelado por los criticos culturales al reconocer los efectos productores
de sentido de la imagen.

Por eso se requiere ir mas alla: no basta indicar una localizacion de la mira-
da, ni indicar al sujeto de esta, ya sea como figura o como espectador. Importa,
en cambio, que el enfoque genere movimientos en la visualidad; es decir, una
visiébn comprendiendo y visibilizando las limitaciones impuestas por “la mirada”
en un orden visual determinado. De donde se desprende que, para descolocar la
mirada Unica sobre los objetos clasificados, hace falta un enfoque el cual consi-
dere los diferentes contextos historicos por los cuales transitan los bienes con-
servados, restaurados, curados y exhibidos.

Quizas una metafora como la ventana y el marco que la encuadra, pueda ayu-
dar a reflexionar sobre la necesaria dindmica multidisciplinaria requiriendo un
concepto como el de enfoque. Para ello conviene tener en cuenta una metafora
conceptual como la de “un marco y una ventana” demandando diferentes focali-
zaciones: uno mira a través de una ventana, pero uno mira un marco. Como se-
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fiala Thomas Elsaesser, la nocion de ventana implica perderse de vista el rectan-
gulo de encuadre pues denota transparencia, mientras que el marco resalta el
contenido de la superficie (opaca) y su naturaleza construida, implicando, efec-
tivamente, composicion y artificialidad. Asi, mientras la ventana dirige al espec-
tador hacia algo detras o mas alla de si misma (idealmente, el panel de vidrio
desaparece por completo en el acto de mirar), el marco llama la atencion tanto
sobre el estado de la disposicion como artefacto como sobre el soporte de la ima-
gen en si: uno solo tiende a pensar en los marcos de cuadros clasicos y su opu-
lencia y ornamentos, su notoriedad y ostentacién. Por un lado, la ventana como
medio se borra por completo y se vuelve invisible, y por otro, el marco exhibe el
medio en su especificidad material (Elsaesser 2010, 16).

Este ejercicio de enfoques —ventana y marco—, lo podemos convocar a tra-
vés de lo mostrado por una fotografia. Segtiin John Berger:

Toda imagen encarna un modo de ver. Incluso una fotografia, pues las fotografias no
son como se supone a menudo, un registro mecanico. Cada vez que miramos una fo-
tografia somos conscientes, aunque solo sea débilmente, de que el fotégrafo escogid
esa vista de entre una infinidad de otras posibles. (Berger 2000, 16)

En este sentido se puede intentar el desarrollo de un ejercicio para seguir el
enfoque de un fotégrafo, para asi descolocar las piezas de arte, cualquiera que
sea su soporte material. De lo que se trata es de renfocar un objeto artistico a
través del marco de enfoque.

Para Mirzoeff, el “contacto visual imprudente” (reckless eyeballing), es decir, mi-
rar al blanco, en particular a las mujeres blancas o a las personas investidas de au-
toridad, permaneci6 prohibido para aquellas personas clasificadas como “de color”
bajo las leyes de Jim Crow. Este tipo de miradas “eran consideradas violentas y se-
xualizadas en si mismas a partir de una intensificacién en el control de la visuali-
dad.” (Mirzoeff 20164, 42) y, por lo tanto, el sujeto de color y su mirada eran deni-
grados. Una palabra, esta ultima, cuyo origen etimoldgico proviene del término en
latin y despectivo denigrare: “manchar o ennegrecer la reputacion de alguien”.

Un ejemplo sobre la mirada desde la negritud enfrentando la blanquitud ema-
na del caso de Frederick Douglass,? escritor y activista estadounidense; una de las

3 Frederick Augusto Washington Bailey, nacido en Tuckahoe, Maryland, en 1818, alcanz6 la
edad de 77 afios al fallecer en Washington, en 1895. Fue un connotado orador y articulista
prominente, fue el primer ciudadano negro con un alto puesto en el gobierno de Estados
Unidos.

Hijo de madre esclava y padre blanco (al cual nunca lleg6 a conocer), se cri6 con su abuela
en una plantacion de Maryland. A los ocho afios fue enviado a Baltimore como sirviente de
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grandes figuras del siglo XIX en la lucha a favor del abolicionismo. El testimonio
sobre estos enfoques proviene de la obtencion de fotos de Douglass que suman
muchos a lo largo de sus mas de 50 afos de performance frente a la camara. Asi-
mismo, Douglass, ademas de las dotes como orador, fue un renombrado escritor:
en 1845, publico la primera version de su famoso libro autobiografico Narrative
of the life of Frederick Douglass, an American slave, una obra posteriormente am-
pliada e impresa en dos ocasiones mas: 1855 y 1892.

Ahora bien, se puede sefialar que la historiofotia se puede afiadir a la auto-
biografotia la cual tendria, en el caso de Douglass, una variante considerable
puesto que la fotografia fue una herramienta usada por él en sus esfuerzos abo-
licionistas para contrarrestar las imagenes denigrantes de inferioridad y magni-
ficar la presencia de un negro inteligente, digno y bien vestido. En total, los edi-
tores de Picturing Frederick Douglass (Stauffer 2015) han identificado 160 retratos
distintos del antiguo esclavo, abolicionista, escritor y orador. En suma, hay mas
retratos fotograficos de Douglass que del comandante George Armstrong Custer
o del presidente Abraham Lincoln, de Sitting Bull o Buffalo Bill. Ademas, Dou-
glass, él mismo, se encargd no solo de buscar retratarse, sino de difundir sus
copias. Fl los dio como regalos; los circulé en periodicos, incluido el suyo, The
North Star, y los us6 para promover organizaciones abolicionistas y de derechos
civiles. Al mirar sus retratos, bajo el marco de la historiofotia, se puede pensar
en Douglass como mas artista que cualquiera de los fotégrafos que lo apuntaron
con la cdmara. Desde la contravisualidad, su mirada retadora viendo al objetivo
resulta clara, aunque no se debe perder de vista que no todos los afroamericanos
libertos tuvieron la posibilidad econ6mica para pagar retratos fotograficos; es el
caso de Elizabeth Gloucester, quien escribi6é y luché a favor del abolicionismo,
pero de la cual, sin embargo, no existen fotografias conocidas de ella (Staples
2024).

la familia Auld; alli aprendio6 a leer gracias a la sefiora Shophia Auld, pese a que las leyes de
la época prohibian alfabetizar a los esclavos. Tras la muerte del amo trabajo en una planta-
cién y en unos astilleros, y después de un primer intento de fuga frustrado en 1833, logro
huir y establecerse en New Bedford (Massachusetts), donde adopt6 el nombre de Douglass
para eludir su detencion y poderse integrar a la vida cotidiana trabajando como jornalero
entre 1838 y 1841.

Douglass viajo luego a Europa, ayudando al movimiento por la abolicion y al establecimien-
to de lazos con instituciones y figuras humanistas de ambos continentes. A su regreso
fund6 el peridédico North Star (luego llamado Frederick Douglass Paper, manteniéndose
activo de 1847 a 1860 en Nueva York). También conoci6 y traté a la célebre abolicionista
Harriet Tubman. Durante la Guerra de Secesién, fue uno de los consejeros del presidente
Lincoln, y defendié el derecho de los negros a ir armados; tras la guerra y la abolicion de la
esclavitud, su labor como activista se encamin6 al pleno reconocimiento de los derechos
civiles de los esclavos liberados. También desempeii6 cargos diplomaticos en el exterior.
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Imagen 2. Frederick Douglass, ca. 1877. Fotografia.

Fuente: The Library of Congress.

Y aunque Douglass es recordado principalmente por su genio retérico de la
palabra por encima de los otros hombres negros del siglo XIX, él mismo no dej6 de
percibir que los nuevos tiempos eran mas de imagenes que de palabras. Sus con-
ferencias “La era de las imagenes”, “Conferencia sobre imagenes”, “Imagenes y pro-
greso” e “Imagenes de la vida” dieron muestra de su entusiasmo por el potencial
social y epistemologico de la fotografia. En su discurso de diciembre de 1861, “Pic-
tures and progress”, elogi6 al “gran padre de nuestra pintura moderna”, Louis-Jac-

ques Daguerre, por “la multitud, variedad, perfeccién y bajo costo” de sus cuadros.

Daguerre by the simple but all abounding sunlight has converted the planet into a
picture gallery. As munificent in the exalted arena of art, as in the radiation of light
and heat, the God of day not only decks the earth with rich fruit and beautiful flowers
—but studs the world with pictures. Daguerrotypes, ambrotypes, photographs and
electrotypes, good and bad, now adorn or disfigure all our dwellings. It has long been
a standing complaint with social reformers and political economists that mankind
have everywhere been cheated of the natural fruit of their own inventive genius: &c.
I shall not stop here to argue whether this broad and bitter complaint is well or ill-
founded. It is enough for the present that it does not stand against the wonderful dis-
covery and invention by Daguerre. Men of all conditions may see themselves as
others see them. What was once the exclusive luxury of the rich and great is now
within reach of all. (Douglass 1861, citado en Stauffer 2015, 127)
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Como seflalan Maurice O. Wallace y Shawn Michelle Smith, la objetividad es
parte de lo que mas le gustaba a Douglass de la fotografia, y por eso, con su ejer-
cicio de constancia, manipulaba lo puesto frente a la camara. Realizé su vision
de la perfeccion, la cual busco6 utilizar como base de la contravisualidad para la
defensa de los derechos civiles y la lucha frente a la esclavitud. Pero, por mucho
que Douglass trabajara y lograra avances en el movimiento abolicionista, tam-
bién conocia los limites del esfuerzo humano. Las fotografias simplemente re-
presentaban tanto la tecnologia como la forma en la cual, en su opinién, le daban
la mejor oportunidad de llegar a esta ultima. Se puede concluir con Wallace lo
siguiente: “African Americans adopted and utilized photography in all its cultu-
ral forms to represent a new people, a new period, and new modes of black
thought” (Wallace 2012, 9-10). De ahi la importancia de trabajar desde la histo-
riofotia para explicar y comprender la triada conformada por el conocimiento, la
informacién y la comunicacién, debiendo esta responder a desentrafar la histo-
ria en la fotografia y la fotografia en la historia.

Imagenes en movimiento

En cuanto al dispositivo cinematografico, este nos remite a un fenémeno comple-
jo desde su materialidad en donde se reinen conocimientos quimicos y fisiol6-
gicos. Ademas, otro elemento hablando de la complejidad de la llamada “fabrica
de suefos” es su sentido industrial, en el cual se dividen tareas técnicas y profe-
sionales. Se trata de un equipo de trabajo interdisciplinario el cual, con el paso
del tiempo, tuvo una participacion de especialistas cada vez mas numerosa, pu-
diéndose ubicar en lo denominado por Robert Darnton (2008, 274-275) como el
“circuito de la comunicaciéon”. Un mundo de especialistas en donde principal-
mente destacan productores, guionistas, realizadores, camaréografos, sonidistas
y editores, pero también, desde luego, los actores.

En este sentido, no deja de sorprender que dentro de la historiografia de la
produccion cinematografica en Estados Unidos haya existido una contravisualidad
abundante: un namero importante de filmes escritos y producidos, actuados y fo-
tografiados por hombres y mujeres de color. El caso de Oscar Micheaux es el mejor
ejemplo de un director con mas de 40 peliculas producidas. Micheaux fue un anti-
guo portero, granjero y novelista de obras de lectura para viajes en ferrocarriles,
con las cuales, al venderlas, pudo financiar sus peliculas. Es decir, aprovecho las
vias de la blanquitud para autorrepresentar de forma empoderada la negritud.

Micheaux contraté actores y actrices talentosos de Lafayette Players, una
compaiiia de repertorio exclusivamente negra con sede en Los Angeles. La mayo-
ria de sus peliculas se exhibieron en una docena de teatros para la poblacion de
color a lo largo de Central Avenue. Se puede decir que Micheaux construy6 una
contravisualidad, porque mientras Hollywood pintaba con betiin a los blancos
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para interpretar a los negros, él le dio la vuelta y utilizoé negros de piel clara para
interpretar a los blancos. Pudo asi romper con algunos estereotipos, pues el
hombre negro siempre resulté ser un héroe al final de sus filmes, al igual que los
blancos en las peliculas de blancos. Las suyas fueron unas de las primeras peli-
culas en la historia en atacar los linchamientos, la segregacion de viviendas, los
juegos de azar, los predicadores corruptos, el abuso doméstico, el perfil criminal
por parte de la policia, y todo tipo de inequidades raciales.

A lo largo de la historia de las civilizaciones, la construcciéon de relatos fan-
tasticos para generar identidades culturales y simbolicas ha sido una constante.
De hecho, una palabra como leyenda contiene una etimologia latina procedente
del verbo leer o legere, es decir, “recoger” o “escoger”. Asi, tenemos el significado
del término “leyenda”, segiun Corominas, como “escrito, lo que se lee”. Para los
propoésitos del presente escrito, podriamos afadir como significado de leyenda
visual: una “imagen, lo que se lee visualmente”.

Por otro lado, debemos recordar una palabra como metafora la cual, en su
sentido etimoloégico, significa traslacién. Se trata de una figura a través de la cual
se designa una cosa mediante el nombre de otra con la cual tiene una relacién de
semejanza, produciéndose en esta un desplazamiento semantico; por ejemplo,
cuando se dice “el ferrocarril es una maquina de libertad”, hace alusién a tratarse
de un transporte que liberaba a sus pasajeros afrodescendientes de sus pesadas
cadenas para conducirlos a la libertad.

En este sentido, no resulta casual haberse generado la metafora del ferroca-
rril subterraneo: un sistema de transporte el cual, en realidad, hablaba de la red
de abolicionistas, tanto blancos como negros, quienes ayudaron a los esclaviza-
dos de color a escapar de sus amos a través de un conjunto de casas seguras y
refugios, junto a un soporte de vehiculos y embarcaciones dispuestos para la
movilidad liberadora. A partir de finales del siglo XVIII, tras la primera de las Le-
yes de Esclavos Fugitivos en 1793, darian inicio las primicias de la leyenda del
“ferrocarril subterraneo”.

De esta forma, esta red genero6 el trazado y cruce de rutas terrestres o mari-
timas desde los estados del sur, sirviendo de apoyo a la lucha por la liberaciéon
de la esclavitud, para alcanzar los estados “libres” del norte y Canada; lo anterior
sin olvidar haber habido también redes hacia México y el Caribe. A veces, las ru-
tas del ferrocarril subterraneo eran organizadas por abolicionistas, personas
quienes simplemente se oponian a la esclavitud. Pero, mas a menudo, la red con-
sistia en una serie de pequefias acciones individuales para ayudar a personas
esclavizadas fugitivas.

Dentro de la cultura ferrocarrilera, la terminologia fue utilizada para nombrar
a los participantes del tren subterraneo. Asi, los abolicionistas viajando hacia el
sur para encontrar esclavos en biisqueda de su libertad fueron llamados “pilotos”,

DOSIER |g



¥31500 |‘5‘o

INTER DISCIPLINA Volumen 13, ndmero 35, (45-66), enero—abril 2025
www.interdisciplina.unam.mx DOI: https://doi.org/10.22201/ceiich.24485705e.2025.35.90098
Mauricio Sdnchez Menchero

mientras aquellos quienes guiaban a las personas esclavizadas hacia la seguridad
y la libertad fueron denominados “conductores”. Los esclavos huyendo eran de-
signados como los “pasajeros”, y los hogares o negocios de las personas, donde
los pasajeros y conductores fugitivos podian esconderse con seguridad, eran lla-
madas “estaciones”. Se trataba de representar a la tecnologia ferroviaria como el
transporte hacia la libertad.

Tal vez en eco a esta imagen Langston Hughes, el poeta del Harlem Renais-
sance, se inspiré al ir en ferrocarril hacia México. Al atardecer, el tren cruzaba el
Mississippi, y Hughes, como describe en su autobiografia, pensé en la importan-
cia de los rios en la historia afroamericana:

Then I remembered reading how Abraham Lincoln had made a trip down the Missis-
sippi on a raft to New Orleans, and how he had seen slavery at its worst, and had de-
cided within himself that it should be removed from American life. Then I began to
think about other rivers in our past —the Congo, and the Niger, and the Nile in Afri-
ca—and the thought came to me: T've known rivers’. (Hughes 1963, 55)

En quince minutos, escribié los versos de The negro speaks of rivers en la
parte posterior de un sobre, el cual posiblemente sea el mas famoso de sus poe-
mas:

I've known rivers:

I've known rivers ancient as the world and older than the
flow of human blood in human veins.

My soul has grown deep like the rivers.*

Ante la constante persecucién de los esclavos en su huida a través de rios,
campifnas o pantanos, el trazado de la red para el escape tuvo que adaptarse y
modificarse. Se agregaban o quitaban estaciones del ferrocarril subterraneo: si
un nuevo propietario apoyaba la esclavitud, o si se descubria que el sitio era una
estacion, los pasajeros y conductores se veian obligados a buscar una nueva pa-
rada. El establecimiento de estaciones se hizo silenciosamente, de boca en boca.
Muy pocas personas mantuvieron registros sobre esta actividad secreta, para
proteger a los propietarios y a los fugitivos que necesitaban ayuda. Siempre es-

4 Los versos del pequefio poema de Hughes contintian: “I bathed in the Euphrates when
dawns were young. / I built my hut near the Congo and it lulled me to sleep. /I looked upon
the Nile and raised the pyramids above it. / I heard the singing of the Mississippi when Abe
Lincoln / went down to New Orleans, and I've seen its muddy / bosom turn all golden in the
sunset. / I've known rivers: / Ancient, dusky rivers. / My soul has grown deep like the ri-
vers.” (Hughes 1994, 23).
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taba activa la alerta, porque si eran capturados, los esclavos fugitivos eran obli-
gados a regresar a la esclavitud ademas de ser cruelmente castigados. Pero tam-
bién las personas sorprendidas, las cuales ayudaban a esclavos en su fuga,
podian enfrentarse no solo a un arresto, sino hasta a un aprisionamiento en la
carcel. Esto ultimo solia aplicarse tanto a las personas viviendo en estados don-
de se apoyaba la esclavitud como a quienes vivian en estados libres.

Segun la leyenda, a lo largo de la red del ferrocarril subterraneo, podian ser
reconocidas las casas o “estaciones” donde los ex esclavos conseguian resguar-
darse de manera segura. A menudo, estas estaban sefialadas por una colcha col-
gando de un tendedero o del marco de una ventana. Estas mantas incluian dise-
fios a manera de c6digos, de modo que al mirar sus formas y motivos cosidos,
una persona en camino hacia su libertad podia conocer los peligros inmediatos
del area o incluso hacia donde dirigirse a continuacién.

Giles R. Wright, un historiador radicado en Nueva Jersey, ha criticado la falta
de pruebas para corroborar el uso de sefiales en mantas. Los cédigos de las col-
chas no se mencionan en las narrativas de esclavos del siglo XIX ni en los testi-
monios orales de antiguos esclavos de la década de 1930. Ademas, no quedan
edredones originales. De acuerdo con Wright, lo sucedido es haber considerado
una tradicion popular como un hecho histérico en un libro como el de Jacqueline
L. Tobin y Raymond G. Dobard (1999), una obra basada en entrevistas con una
anciana quilter, la afroamericana Ozella Williams, donde cuenta la historia de
cémo se usaban los simbolos para dirigir a los esclavos en via de escape. Pero
esta obra y la teoria del codigo de colchas ha generado controversia desde su pu-
blicacién. Los estudiosos del ferrocarril subterraneo han cuestionado la metodo-
logia del trabajo y la exactitud de sus hallazgos.

Realidad o leyenda, la gente estd de acuerdo en que la idea de un cédigo de
colchas es convincente, aunque no haya pruebas materiales. No obstante, si es un
hecho material la permanencia de la Johnson House, una estacion crucial del ferro-
carril subterraneo, convertida ahora en un sitio histérico nacional en Filadelfia; un
espacio encarnando el espiritu de la casa y la presencia de hombres y mujeres es-
clavizados quienes pasaron y se ampararon en ella rumbo a su libertad. Construi-
da en 1768, en el corazéon de Germantown, la Johnson House conserva carpinteria
y pisos originales donde se materializa la contravisualidad del tren subterraneo.

La novela The underground railroad, de Colson Whitehead (2016),> es una
obra con tintes cercanos a la novela histérica y, particularmente, a la historia de
esclavos, pero lo hace a partir de dichos géneros de una manera sorprendente e
imaginativa.

5 Cfr. Vasquez (2016).
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La idea central de la novela es simple: el ferrocarril subterraneo no es, en la
novela de Whitehead,® la red secreta de pasadizos y casas seguras utilizadas por
los esclavos fugitivos para llegar al norte libre desde sus estados esclavistas. O
mas bien es eso, pero también es otra cosa: la entrada a un pasadizo en la casa
segura o el acceso a una cueva escondida, para llegar a una estaciéon de ferroca-
rril subterranea “de verdad”, con locomotoras, vagones y conductores, a veces
completos con bancos en la plataforma. “Two steel rails ran the visible length of
the tunnel,” escribe Whitehead, “pinned into the dirt by wooden crossties. The
steel ran south and north presumably, springing from some inconceivable sour-
ce and shooting toward a miraculous terminus” (Whitehead 2016, 67). Los trenes
fantasmales pasan en horarios inesperados y van a lugares impredecibles, pero
eso es obviamente suficiente para aquellos queriendo huir de la miseria y la vio-
lencia de la esclavitud: su pura inhumanidad, una palabra, la cual, en las inque-
brantables exploraciones de Whitehead, parece llenarse de nuevos significados.

El “ferrocarril subterraneo” se convierte en algo mucho mas interesante que
una novela histérica. La ucronia nos dice lo que pudo haber sucedido, pues no se
limita a contarnos lo que pasé. La imaginacion de Whitehead, libre de hechos
obstinados, lleva la novela a nuevos lugares en la narrativa de la esclavitud, o
mas bien a lugares donde realmente tiene algo nuevo que decir.

Uno de los pasajes mas elocuentes de la novela, el cual ilustra la forma en
coémo la imaginacion de Whitehead se ocupa de sus asuntos, tiene lugar en un
museo de maravillas, en Carolina del Sur. Cuando Cora, la protagonista de la no-
vela, llega y pregunta dénde deberia empezar a limpiar, descubre que eso no es
lo que se espera de ella. Hay una seccién del museo llamada “Historia viva”.
Como un ferrocarril, explica el curador, el museo permite a sus visitantes “ver el
resto del pais mas alla de su pequefia experiencia” al modo, ya sefialado, de la
ventana y el marco. Cora se da cuenta de que su tarea es ir detras de un cristal y
representar su papel en una descripciéon de la experiencia del esclavo, todo esto
mientras los visitantes blancos la miran intensamente desde el otro lado. Mien-
tras Cora desempefia su papel (en silencio y diligentemente) en las escenas esta-

6 La trama de la novela gira en torno a la historia de Cora, una joven esclava en una planta-
cién de algoddén de Georgia. Su madre se escapa cuando ella es una nifia y ese sentimiento
de abandono la persigue desde entonces. Cuando César, otro esclavo, se le acerca para ha-
blarle sobre el ferrocarril subterraneo, ella duda; pero entonces la vida le da el empujon que
necesita. Para asegurar su escape, mata a un hombre blanco y pronto la persigue un famoso
cazador de esclavos llamado Ridgeway, un hombre sacado directamente de Cormac McCar-
thy, cuyo asistente lleva un collar hecho con orejas humanas. Lo siguiente es el incierto iti-
nerario de Cora por el infierno. La novela utiliza la arquitectura de un cuento episédico,
cada episodio corresponde a una nueva parada en el viaje (las dos Carolinas, luego Tennes-
see, luego Indiana), cada uno de los cuales presenta a Cora nuevas encarnaciones del mal, o
el mal que el mal ha sacado a relucir en todos. Mecanica venenosa de la esclavitud.
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ticas, comienza a cuestionar su exactitud. El curador, escribe Whitehead, “admi-
tié que las ruecas no se usaban con frecuencia al aire libre”, pero responde que
“si bien la autenticidad era su lema, las dimensiones de la sala obligaban a hacer
ciertas concesiones”.

The underground railroad también trata sobre las innumerables formas en
las cuales los narradores blancos han robado con demasiada frecuencia la histo-
ria negra. La novela de Whitehead se preocupa constantemente por estas cues-
tiones de autenticidad y autoridad narrativa, y también por las diferentes versio-
nes del pasado que llevamos con nosotros. No es de extrafiar que en los
agradecimientos, Whitehead mencione a dos famosos esclavos fugitivos: “Frede-
rick Douglass and Harriet Jacobs, obviously”.

La adaptacion de la novela en la serie “El ferrocarril subterraneo” (The under-
ground railroad) fue producida por Amazon y dirigida en 10 capitulos por el os-
carizado Barry Jenkins. Se trata de una libre adaptaciéon buscando narrar una
“historia alternativa”, las ramificaciones de la esclavitud y la clandestina red de
liberaciéon de esclavos. La propuesta de Jenkins, basada en la novela de White-
head, tiene en el centro del relato a Cora (Thuso Mbedu) y Caesar (Aaron Pierre),
perseguidos por el cazador de esclavos Ridgeway (Joel Edgerton).

Lo primero que deja claro el guién, escrito principalmente por el cineasta
junto a Jacqueline Hoyt y Nathan C. Parker, es ser un drama humano vy, por tanto,
el tono es profundamente humanista y sensible. A partir de ese centro, el guién
construye sus momentos, sus climax y sus virajes con un control preciso de los
tiempos.

Esta contravisualidad humanista no impide a la mini serie ser dura y violen-
ta. Nada mas cerrar el evocador prélogo, nos encontramos con una secuencia
festiva interrumpida por los amos. La fiesta termina, literalmente, a golpes de
castigo. La crueldad excesiva sobrevuela los campos de algodon pero, a pesar de
encontrarnos con escenas de tortura, la cAmara muestra lo justo y necesario. Se
detiene lo suficiente como para incomodar al espectador pero no tanto como
para recrearse en la visualidad blanca sobre la miseria de las victimas de color.

La serie tampoco huye de cuestiones como el complejo del salvador blanco
y el paternalismo y control de unos hacia otros. Por ejemplo, la primera parada
de Cora y Caesar es una floreciente comunidad urbana en la cual, aparentemente,
podran ser libres trabajando, recibiendo educacion. Un idilico (sobre todo com-
parado con la plantacién) entorno escondiendo oscuras intenciones por parte de
la comunidad que les acoge. Ahi, Sam (Will Poulter), un abolicionista y fotégrafo
blanco, que no aparece en la novela de Whitehead, en cambio aparece en la serie
como un amigo de Cora y Caesar como muestran dos fotogramas (véase la ima-
gen 3). Asi, Sam enfoca y retrata a cada uno de ellos con su camara capturando
la mirada un poco al estilo de Douglass.
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Imagen 3. The underground railroad. Fotogramas. 2021.

Fuente: Amazon Prime.

La fotografia del camarégrafo James Laxton retrata el ambiente de explota-
cion en los campos surefios a partir de planos dando una dimension épica a toda
la serie de diez episodios con una duraciéon de sesenta minutos. Todo acompana-
do por una obra musical de Nicholas Britell, con sonidos de violines y 6rgano a
ritmos intensos o de valses clasicos.

Tengamos presente que Hayden White diferencia entre acontecimientos rea-
les —historicos— e imaginarios —no histoéricos, pero no falsos—. Se trata de una
narrativa caracterizada por construir un discurso imaginario en el cual se pue-
den integrar los acontecimientos reales y los imaginarios, necesitando de los tro-
pos y distintos elementos de figuraciéon para la narracién de ambos elementos.
Pero “la narraciéon de historia solo se problematiza después de que dos 6rdenes
de acontecimientos se disponen ante el narrador como componentes posibles de
los relatos y se fuerza asi a la narraciéon a descargarse ante el imperativo de man-
tener separados ambos 6rdenes en el discurso” (White 1992a y b, 20).

Para el poeta afroamericano, Scott Woods, la genialidad de la novela de Whi-
tehead radica en como reimagina los diversos espacios en los cuales se mantuvo
a los negros como la educacion, el trabajo, la religion, la vigilancia y las protestas
a lo largo de la historia de Estados Unidos, pero todo a través de la creacion lite-
raria, luego llevada al dispositivo filmico. Sin embargo, la adaptaciéon y direccién
de Jenkins transforma esas alegorias en observaciones, las cuales no parecen
muy descabelladas en absoluto.

In doing so, he manages to shrink the distance between the history we labor to forget
and a reality in which Black people still find themselves carried along a vicious school-
to-prison pipeline, trapped in systemic inequality and tyrannized by over-policing
that smacks of overseer roots.

This series is not a curriculum, but a reappraisal, and as a viewer, it cuts deeper than
any history lesson could. Ultimately the series stands as a reminder of the vast cata-
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log of things we can never know about slavery. We can never know all of the stories
or real names or where all of the bodies were left behind, buried or not. (Woods 2021)

Por ejemplo, cuando la novela y la serie narran el capitulo sobre Carolina del
Sur, la existencia de un nirvana en donde conviven negros que han sido “libera-
dos” para tener una existencia increiblemente paradisiaca. Sin embargo, se trata
de una fachada que hace un eco en el cual puede observarse el paralelo con los
experimentos de exterminio nazi de judios. Whitehead parece hacer una referen-
cia al nefasto caso del estudio Tuskegee sobre la sifilis no tratada en hombres
negros (denominado informalmente Tuskegee Experiment). Dicho estudio fue lle-
vado a cabo entre 1932 y 1972 por el Servicio de Salud Publica de Estados Unidos
(The United States Public Health Service, PHS), a partir de la selecciéon de un gru-
po de casi 400 hombres afroamericanos con sifilis. El prop6sito del estudio era el
de observar los efectos de la enfermedad cuando no era tratada, aunque al final
del estudio los avances médicos mostraron que era completamente curable. Pero
lo terrible del caso es que los hombres no fueron informados de la naturaleza del
experimento y mas de 100 murieron a resultas de este inhumano ensayo.

Si bien los hombres recibieron atencion médica y mental, la cual de otro
modo no habrian recibido, fueron engafados por el PHS, pues nunca se les infor-
moé sobre su diagnéstico de sifilis y se les proporcionaron placebos disfrazados,
métodos ineficaces y procedimientos de diagnostico como el tratamiento para lo
denominado entonces solo como la “mala sangre”. La pelicula Miss Evers’ boys
(Sargent 1997) sirve a partir de la contravisualidad del dispositivo filmico para
recrear este vergonzoso hecho.

En todo caso, la importancia del enfoque dialéctico visual al cual convoca la
historiofotia, en este caso referido al filme pero que puede replicarse a las ima-
genes fijas, nos demanda estudiar la historia de los afroamericanos en el cine y
al cine afroamericano en la historia.

Conclusiones
A lo largo del presente texto se ha podido mostrar la importancia de concebir
una categoria como la de historiofotia, la cual demanda:

[...] tratar la evidencia en imagenes (imagistic evidence) como si fuera como mucho un
complemento de la evidencia verbal mas que como un suplemento, es decir, un dis-
curso en su propio derecho y capaz de decirnos cosas sobre sus referentes, que son
tanto diferentes de lo que puede decirse en el discurso verbal como también de lo que
puede decirse solamente por medio de imagenes visuales. (White 2010, 218)
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Toda representacion visual, como sefiala Freedberg, aparece muerta, pero
puede cobrar vida; estd muda, pero tiene una presencia capaz de moverse y de
hablar; y tienen tal poder sobre la imaginacién, que alimentan los suefos (Freed-
berg 2009, 419). Y es que un cuadro, una fotografia, pero sobre todo un filme
pueden reproducir paisajes, sonidos, emociones, ciertas clases de conflictos en-
tre individuos y grupos, acontecimientos colectivos y movimientos de multitu-
des como un coro parahistoriografico. Desde luego,

[...] ninguna historia, visual o verbal, “refleja” todos, o incluso la mayor parte de los
eventos o escenas de los cuales se propone ser un relato, y esto es cierto atn en la
mas estrictamente restringida “micro-historia”. Toda historia escrita es producto de
procesos de condensaciéon, desplazamiento, simbolizacion y clasificacion, exacta-
mente, como aquellos usados en la produccién de una representaciéon filmica. Es solo
el medio el que difiere, no la forma en la cual los mensajes son producidos. (White
2010, 219)

Finalmente, se puede considerar como la historiofotia constituye un recurso
fundamental para reflexionar sobre las formas en las cuales “un discurso distinti-
vamente en imagenes (imagistic discourse) puede o no transformar la informaciéon
sobre el pasado en hechos de un tipo especifico” (White 2010, 222). Ciertamente,
el trabajo historiografico con imagenes requiere de una caja multidisciplinaria de
herramientas teéricas, metodolégicas y conceptuales para desenmascarar la vi-
sualidad y recuperar la contravisualidad que, a lo largo de la historia esclavista y
emancipadora de Estados Unidos, nos revelan dispositivos visuales modernos y
actuales.

De lo que se trata es de imitar a Langston Hughes, el poeta afroamericano
quien, con su mirada desde un ferrocarril, pudo ayudarse a construir una contra-
visualidad de la narrativa estandar de la historia, como ha sido el caso de la
afroamericana. Una narrativa yendo no solamente hacia adelante, sobre los rie-
les de la escritura, para en cambio ir sumando los rastros del dispositivo de ima-
genes fijas 0 en movimiento —béleo, celuloide o pixeles—conducentes a una liber-
tad expresiva diferente y complementaria de los hechos del pasado. ID
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