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DESCOLONIZAR CON LA MINGA VISUAL:
UNA PLACA DE VIDRIO Y UN RETRATO DE FAMILIA

RESUMEN

Este articulo recoge una serie de reflexiones en torno a las estrategias decoloniales que,
desde las llamadas mingas visuales —practicas artisticas centradas en (re)leer e intervenir
imagenes de archivo- desarrollaron dos artistas ecuatorianas entre el 2012 y 2015 para
(re)leer la representacion fotografica de géenero, clase y etnia inscrita en un retrato grupal
titulado Retrato de familia, producido por el fotografo ecuatoriano Miguel Angel Rosales en su
estudio en la ciudad de Ibarra en la década de 13930.

PALABRAS CLAVES
Fotografia, retrato, familia, racismo, archivo, arte, colonialidad, decolonialidad, minga visual.

MANA MINISTIDU KAWASPALLA RURAI: SUG KILKAI VIDRIOWA RURASKA SUG FAMI-
LIARURA

SUGLLAPI

Kai mailla kilkapi llullachiku tukuikunata imasami iachaskakuna sutichinga minga kawaspa ma-
guiwa ruraska chagpimanda kawai kallariska fiugpamanda kausaikuna ka iska warm, Ecuador
nimanda kai watapi 2012-2015 kawachinaku tukui kaugsai, fotokuna. Pikunami kanchi, kai
kilkai sutika. Parla kuna nukanchipa falicunamanda, chasallata sug iacha runa Migeul Angel
Rosales mas iachakuspa maipi vida llukskapi kai watapi, 1930.

IMA SUTI RIMAI SIMI:
Fotokuna, kawai, nukanchipura, fiugpamanda rurai, subrigcha minga, kawaspa.

DECOLONIZING WITH A VISUAL MINGA:
A GLASS PLATE AND A FAMILY PORTRAIT

ABSTRACT

This article contains a series of reflections on the decolonial strategies which were develo-
ped by two Ecuadorian artists, between 2012 and 2015, from the so called visual mingas
— artistic practices focused on (rejreading and intervening archival footage - to (re)read the
photographic representation of gender, class and ethnicity registered in a group portrait
entitled Family Portrait, produced by the Ecuadorian photographer Miguel Angel Rosales in
his studio in the city of Ibarra in the 1930s.
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Photography, portrait, family, racism, archive, art, coloniality, decoloniality, visual minga.



DECOLONISER AVEC UN MINGA VISUELLE :
UNE PLAQUE DE VERRE ET UN PORTRAIT DE FAMILLE

RESUME

Cet article contient une série de réeflexions sur les stratégies décoloniales, qui, a partir

de ce gu’on appelle les mingas visuelles - pratiques artistiques axées sur la (re)lecture et
I'intervention des images d’archives - ont été développées par deux artistes eéquatoriens
entre 2012 et 2015 pour (rellire la représentation photographigue du genre, des classes
et de I'ethnicité enregistrée dans le portrait de groupe Portrait de famille, créé par le photogra-
phe équatorien Miguel Angel Rosales dans son atelier dans la ville de Ibarra dans les années
1930.

MOTS-CLEFS
Photographie, portrait, famille, racisme, archives, art, colonialité, decolonialité, minga visue-
lle.

DESCOLONIZAR COM A “MINGA” VISUAL:
UMA PLACA DE VIDRO E UM RETRATO DE FAMILIA.

RESUMO

Este artigo recolhe uma serie de reflexdes em torno as estratégias de coloniais que, desde
as chamadas “mingas” visuais - praticas artisticas centradas em (re) ler e intervir imagens
de arquivo desenvolvido dos artistas equatorianas entre o 2012 e 2015 para (re) ler a re-
presentacédo fotografica de género, aula e etnia inscrita em um relato grupal titulado Retra-
to de familia, produzido pelo fotdgrafo equatoriano Miguel Angel Rosales no seu estudo na
cidade de |barra na década de 1930.

PALAVRAS CHAVES
Fotografia, retrato, familia, racismo, arquivo, arte, colonialidade, decolonialidade, “minga”
visual.
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...mi generacion crecié mirando esas fotos
en los albumes familiares, esos hombres de
traje de tres piezas, esas mujeres de guan-
tes y paraguas, gente de otra época en que

Bogota era mas fria y mas lluviosa y mas
domeéstica, pero no menos ardua. Yo ten-
go entre mis papeles la foto que mi abuelo
compro en los cincuenta y la que mi padre
comproé unos quince afios después.

Juan Gabriel Vasquez
El ruido de las cosas al caer

Acechar la imagen de archivo

Las hijas de pie. La madre sentada en una silla.
También el padre ocupa una silla. Las miradas
hacia el lente. Solemnidad. Elegancia. Se aproxima
el click. Pero hay alguien mas: una joven sentada en
el suelo, a los pies de él; su color de piel es distinto
al del resto del grupo que posa esperando el acto
de magia de quien, escondido detras de la camara,
volvera la escena un instante eterno. El resultado
final es una es una placa de vidrio de gran formato
tomada presumiblemente en la década de 1930
por el fotdgrafo Miguel Angel Rosales en su Foto
Estudio Rosales en la ciudad de Ibarra, Ecuador. El
legado fotografico del Estudio Rosales no incluye
apuntes, etiquetas, notas u otras posibles formas
para identificar lo retratado. Tales ausencias me lle-
varon a nombrar la placa de vidrio Retrato de familia,
un gesto que repeti en todas las demas imagenes
durante la etapa de digitalizacion. Estos actos de
nombrar se fueron convirtiendo en estrategias de
enorme utilidad para leer, nombrar y recordar las
escenas que posteriormente analice e intervine.
Los nombres, con el avance de la investigacion, se
volvieron detonadores ironicos que operaban desde
la dialéctica imagen-palabra.

Las imagenes de archivo —categoria que adquirieron
en el momento de ser rescatadas, recuperadas

y clasificadas- que el Estudio Rosales genero a lo
largo de mas de cinco décadas (1922-1975) de la
region de lbarra surgieron en un particular contexto
histérico y social. Las distintas formas visuales ins-
critas en mas 45.000 fotografias estan atravesa-
das en su gran mayoria por complejos entramados
que ponen en tension a las élites blanco-mestizas
con las pablaciones afrodescendiente e indigena.
Cuando uno revisa las fotografias de retrato del
Archivo Rosales surge rapidamente la pregunta:
¢,quién retrata a quién y para qué? Rosales se
convirtio en el cronista de una serie de miradas que
se disputaban lugares estratégicos en el encua-

dre fotogréfico. El retrato fotogréafico implica una
negociacion entre retratado y retratante; un for-
mato fotogréafico que se apaya en una perspectiva
frontal y unos tiempos controlados que, a diferencia

del snapshot’!, permiten desplegar a través de una
intencionada puesta en escena determinados relatos
de poder, conocimiento, reconocimiento, pertenen-
cia, destrezas, etc. Quienes se retrataban o eran
retratados daban cuenta, desde sus deseos mas
personales e intimos, de un encuadre fotogréafico
gue recogia buena parte de los juegos de represen-
tacion y poder de una élite local frente a los grupos
histéricamente excluidos.

La puesta en escena, en tanto conjuncion intencio-
nada y controlada de una serie de elementos expre-
sivos (valor de plano fotografico, postura corporal,
gesto, vestuario, objetos incluidos, iluminacion,
exposicién, etc.), opera como una escritura visual
gue busca controlar la interpretacion de lo repre-
sentado. El concepto implica que lo escenificado/
representado obedece a la voluntad de un autor. La
puesta en escena es ante todo una estrategia de
interrelacion y potenciamiento de la mirada que un
sujeto tiene sobre el mundo. Para los dramaturgos
y teoricos Juan Carlos Fontana y Jorge Lavelli la
funcion de la puesta en escena es poner en accion
un texto o discurso con fines especificos (2004). El
retrato es un formato ideal para tal escenificacion
discursiva.

La fotografia de archivo, y de manera especial el
retrato fotografico, abre posibilidades para indagar
en la construccion histérica de lo que se ha venido
llamando /a diferencia, aquello que separa y confronta
a unos y otros generando estrategias identitarias.
La diferencia, inscrita en la dialéctica de aquello que
soy/aquello que no soy, es para Stuart Hall central
en construccion de la identidad, entendida como la
relacion de uno vy el otro:

Solamente cuando hay un Otro puede uno
saber quién es uno mismo. Para descubrir
ese hecho hay que evidenciar y desatrancar
la larga historia del nacionalismo y del racis-
mo. El racismo es una estructura del discur-
so y la representacion que intenta expulsar
simbolicamente al Otro —lo borra, lo coloca
alld en el Tercer Mundo, en el margen—.Los
ingleses son racistas no porque odien los ne-
gros, sino porque no saben quiénes son sin
los negros. Tienen que saber quiénes no son,
para saber quiénes son (Hall, 1997: 334).

Una forma de escenificacion de la diferencia es visible
en “Retrato de familia”, una fotografia tomada presu-
miblemente entre 1930 y 1940. Se trata de buen
ejemplo de dos acontecimientos que ocurren du-
rante el ritual del retrato y que deben ser leidos de
manera critica para entender esa diferencia inscrita

1. El término snapshot se refiere a una fotografia es-
ponténea que persigue captar el instante de manera natu-
ral y realista sin intervenir sobre lo fotografiado.
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en el control de unos sobre otros. El acontecimien-
to primario es, sin lugar a dudas, el deseo de una
familia acomodada a ser retratada de una manera
determinada “para la posteridad” (Sontag, 2006).
El acontecimiento que de ahi se desprende es el
gue finalmente traduce ese deseo en accion, en
visualidad dentro del tiempo; un acontecimiento que
esta compuesto por el movimiento de los retrata-
dos previo a la obturacion del disparador fotogra-
fico, por las 6rdenes impartidas por el fotografo
quien ha recogido los deseos de sus clientes, por
las miradas que van y vienen de y hacia la cama-
ra. El segundo acontecimiento ordena el deseo del
primero y lo inscribe en los cuerpos retratados,
fijando la gramatica visual que determina que cier-
tos sujetos retratados estén de pie (cinco hijas) o
sentados sobre sillas (padre y madre) y que “alguien
mas” ocupe un lugar en el suelo.

Retrato de familia es una fotografia en la que se pue-
den distinguir tres zonas cartograficas evidentes: la
zona de quienes van sentados (en sillas), ocupada
por los padres que van al centro de la compaosicion;
la zona de quienes van de pie, ocupada por las hijas
en los margenes de la composicion y colocadas

de manera alternada por sus estaturas (la mayor

y mas alta al centro entre los padres y las demas
nifas repartidas de manera ritmica y alternada a
izquierda y derecha); y la zona de la diferencia o del
no-ser como el nivel de inferioridad al que ha sido
relegada la joven negra, descalza y sentada en el
suelo. La “realidad visual” de la imagen no da mas
informacion sobre los sujetos de esta fato. ¢Quié-
nes son? ¢Por qué esta la joven afro en la foto y
ademas en el suelo?

Imagen 1: Retrato de familia, de la serie “Racializan-
do al otro”; Fotografia Estudio Rosales, 1930-40.

Hay multiples formas para aproximarse a la imagen
seleccionada. Uno de estos caminos surge desde la
especulacion poética accionada desde el gesto artisti-
co. Para el filbsofo Armen Avanessian “la experiencia
humana, en tanto acto de experienciar de manera

estética y conceptual un algo [por ejemplo la fotogra-
fial, tiene dos niveles: lo visible/nombrable y |0 invisible/
innombrable” (Avanessian; Hennig; s.f.). Asi, lo visible o
nombrable en Retrato de familia estd compuesto por
lo qgue vemos y reconocemos: dos adultos sentados,
cinco nifas de pie, un bebé en brazos de su madre
(todos mestizos] y una joven afrodescendiente en

el suelo; todo ellos en un espacio cerrado (interior)
demarcado por tres planos relativamente abstractos
(dos paredes y un telén); aparentemente todos se
han vestido de manera “especial” para la foto y, ade-
mas, se han peinado (anudado trenzas). Todos miran
a la camara. Fin de lo visible/nombrable.

Lo invisible/innombrable no esta divorciado de lo visible/
nombrable, pero habita gnoseocldgicamente mas alla
de lo perceptible, en el campo de la especulacion.

El acto fotografico (compuesto por el deseo de los
retratados y la técnica del retrato del fotografo) con-
juga asi sus dos dimensiones que solo podran ser
acopladas a partir de la dialéctica de lo certero/posi-
ble, formulado a partir de las posibilidades que abre
la especulacion poética: “¢Existe acaso una expe-
riencia estética que, en la actualidad no sea también
una experiencia discursiva? No solo por lo que la
obra muestra/dice, sino por lo que de ella se dice”
(Avenassian, s.f.), pues la obra y la reflexion que la
acompafa suelen estar imbricadas estrechamente.

Vilem Flusser (2010: 13) sugiere entender a las
imagenes fotograficas como “superficies significa-
tivas” que, generalmente significan (bedeuten) algo
exterior. Su funcion seria entonces la de abstraer
ese algo, reduciendo sus cuatro dimensiones (espa-
cio + tiempo) a dos, haciéndolo “imaginable”. Para
Flusser el sentido de las fotos esta inscrito en sus
propias superficies y puede ser captado “con la
mirada”, pero si queremos afiadir profundidad a
esta aceptacion superficial debemaos permitir que
el desplazamiento de nuestra mirada por la imagen
permita reconstruir las dimensiones abstraidas.
Habria entonces dos clases de mirada: una super-
ficial, y otra profunda. El registro, que es complejo,
depende de dos factores: el ojo y las intenciones
gue tenemos al observar la imagen e indagar por la
joven afro sentada en el piso; el significado resulta
finalmente de dos intenciones, la manifiesta en la
imagen y la manifiesta en el observador.

Mirar y accionar: las mingas visuales

Especular en torno a aquello que la imagen fotogra-
fica tiene implica leer y negociar en colectivo. Las
imagenes adquieren su sentido a través de la mira-
da que las significa en un determinado instante de
observacion®. Las imagenes no son solo simbolos
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denotativos, como los nimeros, sino connotativas,
esto es, susceptibles de interpretacion. A partir del
registro, que establece una relacién temporal de
un antes y un después, una “dimension de regreso
eterno” (Flusser, 2010: 13) sobre el mismo ele-
mento de la imagen, se establecen las relaciones
espaciales que las relaciones llenas de significados,
“aquellos conjuntos en los que un elemento les da
significado a todos los demas” (Flusser, 2010: 17).
Para Flusser queda claro que las imagenes son
mediaciones entre el hombre y el mundo. Tienen la
finalidad de que el mundo sea accesible e imagina-
ble. Adn asi, al interponerse entre el hombre y el
mundo, su pretension de ser mapas las transforma
en pantallas y el mundo llega a ser como una ima-
gen, como un contexto de escenas y situaciones. A
esto le llama idolatria. Las iméagenes técnicas como las
llama han empezado a reestructurar magicamente
la realidad, en un escenario semejante a la imagen,
con lo que “la imaginacién se ha vuelto alucinacién”
(Flusser, 2010: 17). Entonces, para descifrar las
imagenes se debe analizar su “caracter magico”
evitando descifrarlas como si fueran tan solo even-
tos congelados en el tiempo. La movilidad que la
imagen insinta desde su superficie puede ser leida
y (re)activada; en este caso cabe preguntar ¢qué
sentido le damos hoy al retrato de la familia mestiza
y a la presencia de la joven afro? ;Cémo respon-
der/intervenir tal escena?

Para especular alrededor de distintas imagenes de
archivo desarrollé hace unos afios las llamadas min-
gas visuales, un proyecto transdisciplinar que opera
varias veces al afio. Se trata de una encuentro en
el que distintas personas interesadas en temas
visuales —artistas, comunicadores, psicologos,
trabajadores, campesinos, artesanos, vendedores,
etc.- se retnen para (re)leer, discutir e intervenir
aquellas imagenes de archivo por las que de algun
modo se han sentido interpelados. El concepto
para pensar tal estrategia lo tomé del pensamiento
del mundo andino: la minga, un modo de hacer con
dos acepciones: por un lado es entendida como un
“hacer juntos/unidos” y por el otro como posibilidad de
irrumpir como “una sola voz”.

Las mingas visuales que coordino operan a partir
de una superficie (mesa, tabla, cajon, mantel,...)
sobre la que coloco alrededor de 200 fotografias.

2. El Foto Estudio Rosales no da ningan indicio sobre la
finalidad Gltima de las fotos; al ser la mayoria de imagenes
recuperadas negativos guardados en cajas sin ninguna or-
den de trabajo o copias de las fotografias ampliadas, no ha
sido posible rastrear los tamafios a los que las imagenes
fueron ampliadas; los posibles tamafios de una fotografia
remitirian a sus usos publicos/privados: ¢para llevarla en
la billetera, para colocarla en un album de fotos, para re-
galarla a un pariente, para enmarcarla y colgarla en un
lugar importante de la casa o del negocio del padre?

Los participantes revuelven las fotografias, selec-
cionan de manera personal dos o tres e inician una
negociacion con los demas asistentes sobre que
imagenes deberian ser analizadas y por qué razones.
Practicamente todas las mingas visuales incluyeron
Retrato de familia. Incluiré aqui dos de las lecturas/
intervenciones.

Fenomenolégicamente no es posible repetir el
instante en el que sucedio la toma de la fotografia
Retrato de familia, pero hay una posibilidad de recons-
truccion especulativa en la que la imagen detona en
determinados lectores distintos relatos que explican
quiénes estan en la fotografia en cuestion y por qué
razon. Central a tales relatos es el hecho generali-
zado que, aunque resulte evidente que se trate de
una escena del pasado?®, se lee una imagen fotogra-
fica relatando lo que en ella acontece en el tiempo
gramatical del presente. Asi, Maria Potosi, una
indigena de 53 afios mira la fotografia y dice que
“esa es la primera hija... (sefala a la chica que esté en Ia
mitad), este es el padre, la madre y las hijitas con la
nietita...tal vez ella sea adoptada (sefialando a la joven
afro de la foto) (Potosi, 2011).

En el tiempo del relato fotografico los personajes
del retrato no “fueron”, sino que estan siendo/exis-
tiendo. Este uso del presente en el relato permite
ver lo que estaria pasando en el mismo instante

en que se habla de la imagen en términos casi
binarios: “no no no, las nifias no se visten como si
fueran tan ricas, entonces estan... simplemente...
ni pobres ni ricos.” (Potosi, 201 1) El testimonio,
ademas de elaborar un correlato de lo que estaria
ocurriendo sugiere que en las nifias no es posible
advertir una clase social “alta”. Asi, el pasado del
acontecimiento transcurrido hace décadas se funde
con la lectura desde el presente generando lo que
Avanessian llama una “ficcion atravesada por el
efecto misterioso que surge cuando se esta conven-
cido que no es posible hacer un relato ficcional con
verbos en presente, ya que subyace el convenci-
miento que toda ficcién se da en pretérito: la ficcion
opera con retrospectiva de lo acontecido, haciendo
presente el pasado.” (Avanessian; Hennig, s.f.).

Las distintas incursiones que en el marco de las min-
gas visuales detonaron multiples secuencias visuales
que interpelan y desmontan determinados gestos

de las imagenes de archivo. Presentaré aqui dos
secuencias: Esplendor de una diosa negra (Mayra Cor-
tez, dramaturga y actriz) y Fractales de familia (Daniela
Ortiz, artista visual).

3. Varios de los entrevistados se referian en las lec-
turas a las distintas imagenes como fotografias de “un
tiempo de antes” (Armando Ortiz, 206) o “antiguas...son
de los tiempos de antes no son de este tiempo” (Blanca

Martinez, 210), etc.

Descolonizar con la minga visual // Alex Schlenker // 35



Secuencia 1: “Esplendor de una diosa
negra” por: Mayra Cortez

Mayra Cortez participd en varias mingas visuales
en las que realizd su aproximacion a Retrato de familia
desde el ambito escénico en el que se desempefia
como dramaturga y actriz. En un primer momento
reconstruyd la escena retratada a través de un
libreto de teatro en el que especula en las posibles
relaciones entre quienes han sido retratados en la
fotografia. El libreto se sitla en la temporalidad que
le antecede a la obturacion fotografica, a pocos
instantes de ser tomada la foto:

(todos se colocan espontaneamente; cuando el
tio Luciano esta a punto de tomar la fotografia
victoria -una de las hijas- grita.]

Victoria: (grita) jEspere! jFalta alguien!

Don Telmo (el padre): ¢Quien?

Victoria: jLa Piedadcita!

Don Telmo (el padre): jEsa negra no va a salir
en mi foto!

Victoria: (molesta] Si no va a salir la Piedadcita,
tampoco salga usted, porque la Piedadcita
es mi amiga, y para mi es tan importante
como usted Papa. Ademas, el Tio Luciano
dice que este aparato sirve para conservar
recuerdos agradables, con los seres queri-
dos, y la Piedadcita es mi mejor amiga, es
como de la familia y siempre la voy a recor-
dar. (Cortez 2012)

La voz de Victoria, aunque desde la especulacion
poética, irrumpe con la posibilidad de la coexisten-
cia entre unos y otros en la mirada de la siguiente
generacion a la de los padres racistas. Victoria y
Piedad son “mejores amigas”, razon de sobra para
gue tal amistad sea inmortalizada fotograficamente.
Cortez no solo indaga en la posible relacion, sino
gue proyecta desde sus propias experiencias de
vida los momentos en que la racializaron por ser
afro y ademas mujer. Asi advierte en la joven afro, a
la que ha llamado Piedadcita, una mirada de tristeza:

(Piedad observa triste desde la puerta. Las
otras nifias lloran).

Luciano (el tio): (Impaciente] jDense prisa! Que
un viaje me espera.

Hermanas: jQueremos que la Piedadcita sal-
ga en la foto!

Dona Clemencia (la madre): jPor favor! jDéjeles!
Es solo una foto jAcepte!

Don Telmo acepta a regafiadientes con un gesto.

(Cortez, 2012/2014: 5-6).

En este punto el relato de Mayra Cortez recupera la
voz de la propia autora, quien logra decir a traves
de sus personajes lo que en cierta manera no ha
podido decir en el plano de lo real. Esta accion de

elevar la voz hace creer que se ha logrado una
cierta igualdad, pero el desenlace, aunque cumple
con el deseo de Victoria y Piedad, no se da como
ellas quieren:

(Entra Piedad, se coloca al lado de victoria, que

esta al lado izquierdo de la foto, pero Don Telmao le
prohibel.

Don Telmo (el padre): |Si se va a tomar la foto
con nosotros, que sea en el suelo, ese es su
lugar!

(Piedad obedece con tristeza, se sienta en el piso.)
(Vemos a victoria al lado izquierdo de la foto, mirando

con enojo a la cdmara) (Cortez, 2012,/2014: 5-6)

Si volvemos del relato a la fotografia veremos que
lo descrito en palabras por Mayra Cortez (“mirando
con enojo”) se cumple en la imagen:

Imagen 2: Retrato de familia (detalle), de la serie
“Racializando al otro”; Fotografia: Archivo Rosales,
1930-40.

El relato reconstruye asi desde la especulacion

(poética) las posibilidades “reales” que encierra una
imagen fotogréfica. Al leer la fotografia se advierte
gue tras ese instante detenido para la eternidad hay una
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infinidad de otros instantes configurando el tiempo
de existencia/resistencia del sujeto retratado.

En los intentos por comprender lo acontecido en

la sesion de retrato, Mayra Cortez no solo lee la
imagen fotografica, sino que la llega a habitar,
proyectandose al interior de su superficie. En varias
reuniones de trabajo Mayra fue narrando la historia
de su madre, una mujer de origen afroecuatoriano
gue a temprana edad fue entregada a una familia
blanco-mestiza de Quito:

la aparicion de la negrita en la foto de fami-
lia, realmente es muy extrafio, ya que como
te contaba, en el album, de mi mama, ella
no aparece en ninguna foto. De su nifiez,
hay solamente una en la que aparece ella
sola con un gato, y no hay mas fotos de ella,
con la familia. [...] mi mama [...] siempre fue
muy querida, por parte de las amistades de
esta familia que le crid, a excepcion de esta
sefiora que te conté [y que] le prohibia que
se lleve con los nifios blancos, y también

les decia a los nifios que no se lleven con

mi mama porque era negra, pero nunca

le hicieron caso y solo se gano la antipatia
de la gente, y por eso murio sola. (Cortez,
2012/2014: 2)

Al recuerdo doloroso de Cortez habia que sumar-
le un acto de sanacién que pueda operar como
mecanismo de desenganche de la colonialidad a la
gue habian sido sometidas ella y la joven afro de la
foto. La propuesta surgio en uno de los talleres de
mingas visuales cuando ella sintio, tras sus lecturas
de Retrato de familia, que debia descolonizarse a si
misma. Asi surgid su proyecto El esplendor de una dio-
sa negra desarrollado en el marco de la minga visual
13. Cortez se propuso generar sus propios retra-
tos a partir del deseo de ser fotografiada como una
estrella de cine. La premisa para tal proyecto era
la apropiacion del sobrenombre de Marylin Monroe,
“la diosa blanca” para convertirlo en “el esplendor
de una diosa negra”. Resulta muy interesante que
Mayra se dedicara a la actuacion, un oficio que a
su madre le fue negado por aquella mujer racista:

cuando mi mama crecio se dedico a cantar,
y estudiar teatro con Fabio Paquioni, ella se
presentaba a escondidas en algunas emiso-
ras como Radio Tarqui, gan6 premios, y esta
mujer le descubri¢ y le prohibié, argumen-
tando que las artistas se volvian prostitutas.
Luego mi mami cay6é enferma y nunca mas
volvié a cantar y peor a actuar. (Cortez,
2012/2014: 2).

La historia de racismo en la vida de Mayra es la his-
toria del racismo vivido por su madre. Una historia
tan cercana que ha afectado también a Mayra:

Luego esta mujer malvada se fue a Esta-
dos Unidos, y mi mama se conoce con mi
papa y se casan, cuando llega esta mujer a
Ecuador, casi enloquece de la ira, y le dice

a mi mama que si ella hubiera estado, ella
nunca le hubiera dejado casarse, y peor adn
de blanco si ella es solo una criada. (Cortez,
2012/2014: 2).

A partir de esta apertura hacia mi persona, Mayra
y yo tuvimos varias reuniones y conversaciones en
las que intercambiamos experiencias y puntos de
vista. Posteriormente le comparti algunos textos de
Aimé Césaire y de Frantz Fanon y Mayra me res-
pondi6 a los pocos dias de la siguiente manera:

[el texto de Fanaon] lo lei; justo habla del com-
plejo de inferioridad, que te contaba en el
andlisis que te envié, me parece interesante,
lo que dice que perdemaos nuestra esencia
por vivir en un mundo de blancos, y hacerles
frente a ellos, entonces la solucion esta en
amarse a uno mismo tal y como es? amar
nuestras raices y luchar por tener una vida
digna? no dejarse aplastar? no cruzarse de
brazos? También me parece interesante el
analisis sobre la sexualidad sobre los ne-
gros, desconocia todo eso, se puede decir
gue de cierta forma los blancos sienten
complejo de inferioridad frente a la sexuali-
dad de los negros? por eso son las bromas
pesadas que hacen respecto a nuestra
sexualidad? Aprendi algo nuevo. (Cortez,
2012/2014: 2).

Cada cierto tiempo Mayra retomaba este dialogo
enviandome sus reflexiones:

Hago estas acotaciones, en referencia a lo
gue tu me contabas sobre romper las cade-
nas, a las que hemos estado esclavizados
por generaciones, Creo que en mi caso es
el complejo de inferioridad, debido a que mi
mama fue tratada de esta forma, yo lucho
constantemente contra eso, me sacudo, me
revelo, y muchas veces trato de corregirle
a mi mama y explicarle ciertas cosas, poco
a poco va entendiendo. Otra cosa contra la
gue me revelo y corto de raiz es el miedo al
¢Qué diran? Muchas veces discuto por eso
con mi mama, pero igual poco a poco va
entendiendo. (Cortez, 2012/2014: 2).

Invité a Mayra a pensar en formas de auto-repre-
sentacion que ella misma quisiera desarrollar. Asi
fue presentando semana tras semana sus apuntes
al respecto:

Otra cosa con la que lucho es mi timidez, de-
bido a que en la escuela tenia una maestra
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gue me pegaba todos los dias y me destrozé
los nervios, pero estoy en un tratamiento
con un homeopata y voy mejorando de poco
a poco. Lo extrafio es que cuando estoy
actuando, no siento timidez, cuando actlo
no soy timida, pero cuando estoy fuera del
escenario si lo soy..... ¢ Qué cosa? (Cortez,
2012/2014: 2).

En un momento dado acordamos una sesion de
retrato a ser desarrollada cuando ella lo sintiera
oportuno; para ello le sugeri indagar en los modos
de auto-percibirse, una ejercicio que Mayra abordé
asi:

Ya que estamos hablando sobre autoimagen,
te cuento como me describo yo: aunque soy
una persona timida me considero una mujer
encantadora, maravillosa, independiente,
inteligente, demasiado sensible, alegre, em-
prendedora, optimista, sofiadora, con mucha
fuerza espiritual, divertida, bella, romantica,
sensual, interesante, solidaria, prudente,
silenciosa, una mujer que sabe lo que quiere
y a donde va. (Cortez, 2012/2014: 2).

Mayra propuso entonces un proyecto de retrato en
clave de foto-modelsje que, a partir de los referentes
gue reconocio en las cantantes afro-norteamerica-
nas de 1930-50, definio asi:

Voy a partir de la idea de que todas las
mujeres llevamos una Diosa por dentro, por
esta razon [...] esta sesion se podria llamar
“El Esplendor de una Diosa” resaltando toda
la feminidad, belleza, sensualidad, que puede
tener una mujer, sin importar su raza, o cla-
se social. Sobre todo me gustaria resaltar
de manera especial la belleza de la mujer
negra. Por esta razdn se me ocurre hacer
una foto en que la negrita, se mire al espejo,
pero no se ve reflejada ella en ese instante,
sino se ve ella a futuro convertida en una
mujer hermosa “la cantante de Jazz o de
boleros” (Cortez, 2012/2014: 2).

Asi Mayra reviso fotografias de archivo de la famo-
sa cantante de blues y jazz Della Reese:

REESE

THE JUBILEE YEARS
THE SINGLES 1854-1858

ORIGINA

- - -

Imagen 3a-b: Retratos varios de Della Reese I-llI; Fuente:
Internet.
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Este didlogo con las imagenes de archivo nos llevo a
cada uno a hablar sobre nosotros mismos. ¢Quié-
nes somos, como nos sentimos? Mayra respondio
a la pregunta varios dias mas tardes con un correo
electronico con el que tomaba postura asi:

en el mundo siempre ha habido racismo,

y siempre lo habréa, pero lo que aprendi de
todo esto es la manera como una reaccio-
na a determinadas circunstancias, y por
supuesto, antes de tener una actitud posi-
tiva, fui negativa, antes de ser valiente fui
cobarde, y antes de amarme me odié, antes
de creer en mi tuve dudas, pero solo equi-
vocandome aprendi, y por eso elegi dejar
de ser lastimosa y convertirme en poderosa
(Cortez, 2012/2014: 2).

En las siguientes semanas Mayra trabajo con
Daniela Sanchez4 con la que desarrollé esta estéti-
ca referencial de la que Mayra se apropio para su
reafirmacion:

Imagen Sa-b: Ei esplendor de la diosa negra I-I,
Fotografia: Alex Schlenker, Quito, 2012.

.

A medida que fui tomando las fotos, le mostraba a
Mayra aquellas que podian ser consideradas comao
“buenas”. Cuando Mayra se vio retratada se motivo
profundamente y se (re)conectd consigo misma:

Imagen 4a-b: Referencias visuales de peinados 1-3,
Fuente: Internet.

Finalmente realizamos una sesion de fotografias

de retrato en la que Mayra desarrollg, en didlogo
con el disefio de vestuario, peinado y maquillaje de
Daniela, El esplendor de la diosa negra del jazz/blues de
los afios 1930-1950 en blanco y negro:

4. Una de las estrategias que he ido desarrollando en
plataforma_SUR es la de “enganchar” determinados en-
cuentros. Asi, una vez que habiamos acordado producir
la sesion de retrato fotografico, presenté a Mayra con
Daniela Sanchez, una joven directora de arte para cine
y una profesional de gran personalidad; su presencia en
cualquier proyecto se vuelve determinante ya que tiene un
amplio conocimiento sobre el mundo escénico, especial-
mente en decorados, escenografia, vestuario, magquillaje
y peinados. Daniela se interesd inmediatamente en el pro-
yecto de Mayra y aceptd participar. Tras concertar una
reunion las presenté brevemente y tras pocos minutos me
retiré intencionalmente. De manera instantanea habia sur-
gido una relacion de amistad y colaboracion entre ambas.

Imagen Ba-b: Ei esplendor de la diosa negra liI-1V,
Fotografia: Alex Schlenker, Quito, 2012.



En La opcién decolonial Mignolo retoma las primeras
ideas sobre colonialidad desarrolladas por Quijano,
segun las cuales el conocimiento es el campo de
batalla desde donde se articula le retorica de la
Modernidad y a partir del cual hay que pensar la
liberacion como un proceso de “descolonializacion
epistémica del ser y del saber” (Mignolo, 2008). “Lo
fotografico” opera en El esplendor de la diosa ne-

gra como la instancia que interpela y desmonta la
asimetria segun la cual el fotégrafo aparece como
duefio de unos conocimientos que el retratado no
tiene, estableciéndose asi una posicion de privilegio
al momento de retratar al diferente, al otro, que es

“fotografiado sin fotografiar™s.

Desarrallar retratos fotograficos como los que con-
cibié6 Mayra Cortez en El esplendor de la diosa negra
—ella dirigié con precision toda la puesta en escena
(posturas, objetos, gestos, etc.) con la que queria
ser retratada- permite pensar en las posibilidades
de re-existencia de quien le habla al mundo desde el
rostro como lugar de reafirmacion de la diferencia y
de la identidad. Asi, responder a la imagen archivo
(atrapada en la fijeza inevitable de la fotografia-objeto)
implica recordar la naturaleza ambivalente (positiva/
negativa) de la representacion. Es necesaria tanto
para la produccion de significado, la formacion de
lenguaje y cultura, para identidades sociales y un
sentido subjetivo del si mismo como sujeto sexua-
do; y al mismo tiempo, es amenazante, un sitio de
peligro, de sentimientos negativos, de hendidura,
hostilidad y agresion hacia el «Otro». (Hall, 1997:
423). La respuesta que Cortez hace a los maltratos
recibidos se vuelve el gesto de verse racializada,

una accion violenta que configura la relacion del uno
sobre el otro; asi Cortez apunta a trabajar en prime-
ra instancia en el uno, en la mismidad sobre la que
se intentara fijar la mirada del colonizador. “Yo decido

quién soy” responde la experimentadora, porque ella

sabe lo que es ser negr[a]...[cuando alguien
dice: mira, una negra!] Fanon dice “fui fijado
en esa mirada”, que es la mirada fija de la
Otredad. Y no hay identidad sin la relacion
dialégica con el Otro. El Otro no esta afuera,
sino también dentro del uno mismo, de la
identidad. Asi, la identidad es un proceso,
la identidad se fisura. La identidad no es un
punto fijo, sino ambivalente. La identidad

es también la relacion del Otro hacia el uno
mismo. (Hall, 1997: 423].

5. El Subcomandante Marcos diré que “no es lo mis-
mo fusilar, que ser fusilado”; ver: Subcomandante Marcos,
(1998), Carta de Marcos para 24 horas en el ciberespacio, de In-
ternet, 8 de febrero de 1996, en EZLN, Documentos y comunicados
3, Ediciones Era, México DF.

Mayra Cortez responde a la representacion que de
ella han hecho (negrita, mamacita, negra rica, puta,
etc.) con una contrarrepresentacion (miren el esplen-
dor de la diosa negra!). En este proceso de hacerse
respetar como humana la representacion se vuelve
central. Hall es firme en afirmar la importancia de
la misma: “La nociéon de que la identidad esta por
fuera de la representacion —que hay un si mis-

mo en cada uno de nosotros y que solo luego se
agrega el lenguaje en el cual nos describimos— es
insostenible.” (Hall, 1997: 423).

La estrategia central de Mayra pasa por el rostro.
Es su rostro lo que le devuelve la dignidad al adver-
tir un posible encuentro con otros rostros. Es en el
entrecruzamiento de las miradas de los rostros que
se descubre y construye el sentido por ella misma.
Ello acontece en primera instancia a partir del con-
texto, de unos elementos del entorno a los que les
adjudicamos la posibilidad de hablar por nosotros,
aunque ello no haga falta:

El rostro es significacion, y significacion sin
contexto. Quiero decir que el otro, en la rec-
titud de su rostro, no es un personaje en un
contexto. Por lo general, somos un «perso-
naje»: se es profesor en la Sorbona, vicepre-
sidente del Consejo de Estado, hijo de Fulano
de Tal, todo lo que esta en el pasaporte, la
manera de vestirse, de presentarse. Y toda
significacion, en el sentido habitual del térmi-
no, es relativa a un contexto tal: el sentido
de algo depende, en su relacion, de otra
cosa. Aqui, por el contrario, el rostro es, en
él solo, sentido. TU eres tu. (Levinas, s.f.)

Para Levinas “Rostro y discurso estan ligados. El
rostro habla. Habla en la medida en que es él el
gue hace posible y comienza todo discurso.” Y ese
posibilidad del rostro de hablar y decir conlleva una
responsabilidad ontolégica que en palabras de Levi-
nas surge asi:

desde el momento en que el otro me mira,
yo soy responsable de él sin ni siquiera tener
gue tomar responsabilidades en relacion con
él; su responsabilidad me incumbe. [...] el
otro no es préoximo a mi simplemente en el
espacio, o allegado como un pariente, sino
gue se aproxima esencialmente a mi en tan-
to yo me siento -en tanto yo soy- responsa-
ble de él [en una] relacién intersubjetivas que
es una relacion asimétrica. (Levinas s.f.)

El fotégrafo puede disponer los elementos materiales
de la puesta en escena, controlar la composicion y
otros elementos de la estética visual, incluso puede
establecer una cierta postura (de pie, sentado, en el
suelo, etc.); puede insinuar lo que el rostro de Mayra
deberia decir, pero no lo puede controlar.
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Secuencia 2: “Fractales de familia”
por Daniela Ortiz

En Minga visual 11 la artista visual Daniela Ortiz des-
membroé a la representacion de familia de la ima-
gen Retrato de familia en una serie titulada fractales de
familia. Ortiz es una artista visual que se desempefia
como docente de arte a nivel primario y secundario;
ha expuesto fotografia, instalacion, objeto y graba-
do en importantes eventos en Ecuador y Espafia.
Su aproximacion desde temas como la familia, los
sentimientos y las ausencias la ha llevado a pregun-
tarse por la importancia de lo afectivo en la relacion
de creacion y lectura de la imagen. Su intervencion
en Minga visual partia de su auto-identificacion como
alguien que durante la época de colegio fue clasi-
ficada como “despistada...porque yo era muy sofia-
dora y a veces me quedaba pensando en distintas
cosas y me decian despistada y en algin momento,
por no estar atenta a lo que me decian mis profes,
me empezaron a llamar ‘la tonta’ y me quedé con
ese sobrenombre de tonta”. (Ortiz 2012,/2014).

En el marco del laboratorio que desarrollé platafor-
ma SUR Daniela se identificd con la imagen Retra-
to de familia, acerca de la cual dijo que: “la familia
funciona como un concepto de union visual, como la
suma de papa...mama...hijas...y aqui la joven negri-
ta...; me interesa separar la familia en sus partes y
ver qué pasa”; (Ortiz 2012,/2014). Daniela esca-
ned de nuevo la imagen y la separo digitalmente
obteniendo diversos “fractales® de lo familiar” que
sugieren nuevas combinaciones: él: padre; la madre,

5 hijas, un bebé y una joven afro; tres nifias; ella solita; él y
ella. Los gestos de separacion y reagrupacion que
propone Daniela se vuelven preguntas que sugieren
una suerte de liminalidad -lo que al mismo tiempo es
y no es-, aquello que Victor Turner (1988]) llama el
whatif, instancia de lo improbable, pero posible.

Imagen 7: Fractal | (detalle): él (padre); fotografia so-
bre metal. Fotografia: Daniela Ortiz, Quito, 2012.

6. Un fractal es una parte o fragmento de un todo
cuya forma geomeétrica repite el mismo patron del todo
gue la contiene. Ver: http://www.ub.edu/matefest_info-
fest2011 /triptics/fractal. pdf

En la primera imagen (Fractal /) el efecto que logra
Daniela Ortiz remite a una suerte de soledad del
sujeto patriarcal, la cual se intensifica en el espacio
vacio que Ortiz le asigno:

Imagen 8: Fractal I: el ([padre); fotografia sobre metal
Fotografia: Daniela Ortiz, Quito, 2012.

Con el aislamiento del padre de familia, la figura
del notable queda sin aquellas personas que deben
reconocerlo como autoridad del hogar:

Imagen S: Fractal ll: madre, 5 hijas, un bebé y una joven afro; fo-
tografia sobre metal Fotografia: D. Ortiz, Quito, 2012.

Imagen 10: Fractal lil: tres ninas; fotografia sobre me-
tal. Fotografia: Daniela Ortiz, Quito, 2012.
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Finalmente, como en un experimento de labora-
torio, Daniela aisl6 a la joven afro y la reagrup6,
primero frente a las siluetas de una cierta ausencia
fantasmagorica que apunta a sefalar la imposibili-
dad de la joven a ser por ella misma, sin la media-
cion de la instancia blanca-mestiza:

Imagen 11: Fractal IV: ella “solita”; fotografia sobre me-
tal, Fotografia: Daniela Ortiz, Quito, 2012.

En un siguiente momento la artista se pregunta por
la relacién espacial y por ende social de dos polos
marcados en la imagen: el hombre de traje y corba-
ta en la silla y la joven afro, descalza y sentada en el
suelo:

Imagen 12, 13: Retrato de familia (detalles b y c),
Fotografia Estudio Rosales, 1930-40.

Esta diseccion resultd central para analizar las je-
rarquias de clase, étnicas, de género. Ortiz enton-
ces reubico a la joven de nuevo junto al patron, al
padre y jefe de la casa; un encuentro enmarcado

por las siluetas de la madre y las hijas:

Imagen 14: Fractal V: él y ella; fotografia sobre metal
Fotografia: Daniela Ortiz, Quito, 2012.

La intervencion/apropiacion que Ortiz hace de Re-
trato de familia apunta a desarticular las nociones de
rol de género sobre las que se sostiene el imagina-
rio de familia. Tal estrategia remarca la necesidad
de pensar a la representacion de género como la
representacion de un complejo entramado que ade-
mas, para efectos de la presente serie, incluye la
clase y la etnia. Tanto la joven afro como la esposa
mestiza ocupan lugares subsumidos por el orden
patriarcal. Tales formas de clasificacién y control
las acercan mas de lo que ellas suponen, sin olvidar
gue tal exclusion tiene distintos niveles de intensi-
dad y efectividad de acuerdo a la relacién interseccional
con otras jerarquias como por ejemplo en el nodo
gue he propuesto para la serie del presente capitu-
|o: género-clase-etnia.

Intentar descolonizar una sola jerarquia y no las
otras es restituir la colonialidad, especialmente si
se pregunta desde el lugar del hombre blanco, ya
gue se estaria participando en la subsuncion del
conocimiento/pensamiento del otro. Tal paradoja,
aquella que, al descolonizar un ambito vuelve a colo-
nizar otro, fue criticada por ejemplo por pensadoras
del llamado feminismo chicano; Jo Carrillo dice en
uno de sus textos:

A nuestras hermanas gringas / amigas
radicales / les encanta tener retratos de
nosotras / sentadas junto a la maquina de
fabricas / manejando un machete / en pa-
Auelos brillantes / cargando nifios morenos
amarillos negros rojos / leyendo libros de
las / campafias contra el analfabetismo /
cargando ametralladoras bayonetas bombas
navajas / Nuestras hermanas blancas /
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amigas radicales deben pensarlo de nuevo
[...] y cuando se vayan, llévense sus retratos
(Carrillo, 1988: 79).

El desafio por anudar las diferencias de raza, clase,
género implica pensar un modelo (temporal) que
permita entender y desarrollar estos anudamientos
como representaciones significativas - como pre-
guntas de trabajo- para entrecruzar varias formas
de clasificacion/exclusion.

Rasgar el archivo en minga (visual): a
modo de conclusion

El acto fotografico del retrato es un ritual en el que
se encuentran fotégrafo y fotografiado. La imagen
resultante es entendida cominmente como un
instante eterno o congelado. La fotografia de retrato
es principalmente un ejercicio de encuadramiento del
deseo de alguien de ser “eternizado” de cierto modo;
la negociacion tacita entre retratado y retratante
enuncia y despliega, a traves de una puesta en escena,
una determinada diferencia que se vuelve fundamental
para quien la enuncia. Esta diferencia se inscribe

en las condiciones de dominacion de determinados
grupos blanco-mestizos sobre indios, negros, campe-
sinos, clases populares, mujeres, etc.

Los legados fotogréaficos, como aquel del Foto
Estudio Rosales, que a lo largo de América latina
han sido rescatados para preservar el patrimonio
visual de determinados grupos sociales no son tan
solo un cumulo de registros visuales del pasado. En
muchos casos albergan una mirada historica que
representa a determinados grupos sociales comao
superiores frente a otros. Los imaginarios colonia-
les inscritos en estas formas de representacion
visual se han insertado en el inconsciente de buena
parte de la sociedad y muchos siguen activos el dia
de hoy. Atacar tales formas de colonialidad implica
(relleer de manera critica tales representaciones vi-
suales en las cuales alguien sabia operar la camara
obteniendo asi el control sobre la representacion.

Las mingas visuales son una de tantas otras mane-
ras para (relleer tales representaciones. Su accio-
nar se centra en generar una suerte de comunidad
de observadores que despliega sobre imagenes
COmMo Retrato de familia una estrategia de mirar-con,
como un acto de construccion de sentido de lo
retratado. No se trata entonces de reconstruir
determinados hechos histoéricos para definir si una
determinada lectura es verdadera o falsa, sino en
decidir qué hacer con tal interpretacion. Para ello
se articularon aproximaciones que, en una lectura
casi forense de las narraciones visuales desplega-
das al interior de la imagen de retrato, posibles
(relinterpretaciones de lo retratado. La mirada
recupera en esa especulacion sobre lo representado solo

fragmentos de lo que habria ocurrido aquel dia y los
conduce por otros rumbos. Los posibles sentidos
gue se desprenden de estos ejercicios amplian los
sentidos originales de los distintos retratos. Los
gestos escénicos/visuales que Cortez y Ortiz sugie-
ren en ese sentido no son las Gltimas, ni la Gnicas
interpretaciones, pero si unas formas posibles para
interpelar la colonialidad al interior de ciertos retra-
tos fotograficos.

Uno de los principios de la minga visual es el encuen-
tro, la experiencia de compartir el lugar y el mo-
mento de manera significativa para un encuentro
compartido de la vida. Ello implica disputarle tiempo
al capitalismo vertiginoso. Es asi como las mingas
visuales se configuran como espacios de intercam-
bio de reflexiones y laboratorio de proyectos que

se proponen accionar desde su experiencia vital un
desenganche frente a la colonialidad.
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