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Presentacion

Verdnica Tell y Ana Maria Morales

Por sus cualidades miméticas y por su caricter técnico y reprodu-
cible, la naturaleza de la fotografia es particular y Gnica. La explo-
racién de sus particularidades como forma de representacién del
mundo visible y como lenguaje en ensayos tempranos como “Sobre
la placa de Daguerre. A propésito de las Excursiones daguerreanas’
(1841), de Rodolphe Topffer, o el casi cien afios posterior “La obra
de arte en época de su reproductibilidad técnica” (1936), de Walter
Benjamin, hasta los mds recientes sobre fotografia digital, fue a la
par del anilisis de su potencial simbélico y politico. A diferencia
de la reflexién conceptual, que tiene ya un largo historial, la puesta
a punto e instrumentacién de herramientas metodoldgicas para el
abordaje de las imagenes y, mds aun, de los archivos fotogréficos es
mis reciente. En el universo de preguntas que se abren con y desde
la fotografia, este dossier propone centrarse en las actividades del drea
de Fotografia Patrimonial de TAREA IIPC de la Universidad Nacional
de San Martin, las cuales se desarrollan en tres ejes: la investigacién
histérica, la labor con archivos —particularmente su conservacién y
catalogacién—y la historia del arte como disciplina especifica.

La investigacién, conservacién y difusién de la fotografia patri-
monial es una labor que solo en tiempos recientes estd adquiriendo
un modo sistemdtico, no solo entre nosotros, sino también en el resto
de Latinoamérica, tal como lo exponen tres de los textos aqui reuni-
dos. En la Argentina, el archivo institucional de daguerrotipos, am-
brotipos, ferrotipos y soportes en papel se inicié con la fundacién del
Museo Histérico Nacional, en 1889. Posteriormente, la preocupa-
cién por reunir documentos de interés patrimonial no tradicionales,
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es decir fotografia, cine y grabaciones sonoras, en un archivo publico de
consulta y uso libre hall$ eco en la fundacién del Archivo Grifico de la
Nacién, creado en 1939 por un decreto del presidente Roberto M. Ortiz
(1886-1942). Después de 1955, agitado por las turbulencias politicas
de la época, fue incorporado al Archivo General de la Nacién como
un departamento documental especifico, donde se encuentra hasta hoy.
El decreto establecia que el nuevo Archivo se creaba “a los efectos de
conservar la documentacién de los acontecimientos de cardcter oficial
o social, que atafien a la vida o historia del pais”.! Es decir que, por
un lado, seria un complemento de los archivos tradicionales de papel
y, por el otro, una fuente de imdgenes tomadas del amplisimo y difuso
mundo de lo social con interés histérico. Durante muchos afios fue el
unico repositorio de consulta y uso de fotografias del que dispusieron
los investigadores y el pablico en general. Las secciones que lo com-
ponian clarifican un poco la generalidad del proyecto: 1) Iconogrdfica,
aplicada a las personalidades destacadas; IT) Ceremonias oficiales, de todos
los niveles del Estado; I11) Acontecimientos historicos, de corte oficial o
social (“pronunciamientos populares; catdstrofes nacionales, etc.”); IV)
Documental, que daba lugar a “los materiales susceptibles de documentar
el desarrollo de todas las manifestaciones oficiales o privadas de la vida
del pais”. Es decir, una vasta reunién y oferta variopinta de asuntos de
cualquier indole sucedidos en el pais.

El dltimo capitulo de este sumario repaso histérico sobre la conserva-
cién y difusién de la fotografia patrimonial argentina data de la década
de 1980 y llega hasta hoy. En 1985, en la Universidad de Puebla, México,
se realizé el segundo curso nacional de conservacion de fotogratia, coor-
dinado por Fernando Osorio Alarcén?, quiza el mds importante y activo
maestro y gestor de la conservacién fotografica en Latinoamérica hoy
en dia (sin olvidar al conservador espafiol Angel Fuentes de Cia, desa-
parecido hace pocos afios). El curso fue dictado por Grant Romer y
Michael Hager, del George Eastman House (GEH), Rochester. Debe
mencionarse a Grant Romer, al frente del GEH, como impulsor clave
de la conservacién de fotografia latinoamericana, al plantar la semilla
de la disciplina en nuestros paises. Por otra parte, la investigacién his-
térico-fotografica también comenzé a expandirse en esa década, aun-
que los trabajos pioneros datan de bastante mas atrds —el primero entre
nosotros fue obra de Julio Felipe Riobd, en 1942: Primera exposiciin de

1 Sergio Chiappori. Organizacion y objetivos del Archivo Grafico de la Nacién. Buenos Aires,
1944, p. 7. El autor era, a la sazén, subdirector del Archivo.

2 Ademas. en la Fundacion Antorchas, Argentina, y en el marco del Seminario de conservacion
de material bibliogréfico, Osorio dictdé en 2001 un curso sobre conservacion de imagenes
fotograficas.
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daguerrotipos, catilogo de la exposicién con el mismo nombre presen-
tada en Chascomus—. Un libro reciente da cuenta del desarrollo de la
disciplina en la regién desde entonces.?

Los dos trabajos dedicados a la investigacién histérica en este dos-
sier tienen caracteristicas disimiles pero complementarias. El de José
Antonio Navarrete, de corte académico, se centra en una serie de 191
fotos estereoscépicas tomadas hacia 1860 por George N. Barnard, en
Cuba, por cuenta de la casa H.y E.T. Anthony & Co., el mayor estable-
cimiento comercial del ramo en los Estados Unidos. Navarrete recorre el
desarrollo técnico de la estereografia, respecto de la velocidad de las to-
mas, que evita la proliferacién de fantasmas —sujetos y objetos movidos—,
tipica deformacién de las vistas fotograficas tempranas. Este avance con-
cordaba con un rasgo distintivo de la modernidad urbana: la agitacién y
la rapidez. Aplicado primeramente en vistas de Nueva York, Barnard lo
replica en Cuba con temas urbanos y rurales. Sus 191 imdgenes, comer-
cialmente exitosas en su tiempo, son hoy una rica fuente de conocimien-
to sensible del mundo colonial cubano. Una prueba de la influencia de la
fotografia estadounidense en el Caribe y Centroamérica, mucho menor
en el sur del continente, donde prevalecié la influencia europea.

Por su parte, la investigacién de campo de Luis Priamo en la provin-
cia de Santa Fe, Argentina, no presenta antecedentes entre nosotros y
tampoco tenemos noticias de proyectos semejantes en paises de la re-
gién. Profundizar la historia fotogréfica en el interior del pais buscando
fuentes de imdgenes e informacién de primera mano resulté provechoso
en mds de un sentido. Se descubrieron fotégrafos de obra relevante, tan-
to profesionales como aficionados. Emergieron fotégrafas que trabaja-
ban a la sombra de sus esposos, titulares de los estudios. Se compuso un
mapa detallado de la evolucién de la prictica fotografica en la provincia,
y también de la actividad archivistica pionera. Se reunié una cantidad
significativa de imdgenes de segunda generacién, que propiciaron publi-
caciones posteriores y podrian integrar archivos de consulta en el futuro.
Por ultimo, el andlisis dedicado a una foto de Ernesto H. Schlie, que
procura desbrozar la relacién entre fotografia antigua y cultura regional,
constituye una coda que muestra una de las orientaciones tedricas cen-
trales del trabajo: poner en didlogo historia fotografica y cultura.

El informe de Priamo deja expuesta la importancia del trabajo de
campo en la recuperacién de colecciones fotogrificas y de memorias
visuales. La construccién de una narrativa histérica y la preservacion,

3 José Antonio Navarrete. “Fotografia y modos de hacer nacion”, en Fotografiando en América
Latina. Ensayos de critica histérica. Montevideo, CdF Ediciones, 2017, pp. 43-52. Y en la
misma obra: “La historia de una historia 0 de cémo se inventa una disciplina”, pp. 187-210.
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consolidacién, preservacién y puesta en valor de archivos fotograficos
son actividades solidarias. Por ello, en los otros tres trabajos reunidos
aqui, se abordan los casos de archivos fotograficos, su manejo y puesta
a disposicién de los investigadores y publico. Ciertamente, se trata de
un inmenso desafio dado el ingente caudal de imdgenes, que impone
una reflexién y discernimiento sobre qué y cémo catalogar, conservar y
proteger.

Mauricio Bruno presenta el caso del Centro de Fotografia de
Montevideo (CdF). En 1915, la Intendencia de Montevideo creo un
departamento fotogrifico para documentar sus actividades. En 1996, el
organismo, que habia reunido mds de treinta mil negativos, fue conver-
tido en el Archivo Fotogrifico de Montevideo, con el fin de preservar y
difundir el acervo. Poco después, en 2002, la expansién de sus activida-
des dio lugar a la creacién del actual CdF. Bruno describe ese proceso
y las actividades desarrolladas por el Centro hasta hoy. Lo conseguido
por el CdF en su relativamente breve decurso ha sido una sintesis exi-
tosa de las buenas experiencias de conservacién y difusién fotografica
patrimonial de otros paises. Por un lado, logré un afianzamiento ins-
titucional sélido, con un desarrollo archivistico gradual y equilibrado.
Armé equipos de investigacién, conservacion y difusion consistentes y
estables. Amplié con realismo y buen sentido sus radios de actividad,
tanto geogrificos como de contenido: de lo local a lo nacional; de la
preocupacién por el patrimonio histérico al estimulo de la produccién
contempordnea; de la difusién por exposiciones a una politica edito-
rial consistente y un modelo archivistico de consulta tecnolégicamente
avanzado. Por tltimo, ha creado el Centro de Formacién Regional, di-
rigido a conservadores fotograficos locales y extranjeros, que constituye
una plataforma de conocimiento sostenido y de excelencia més que ne-
cesario en la regién.

También centrada en una institucién del Cono Sur, Soledad Abarca
de la Fuente repasa la historia, bastante reciente, de la recuperacién, con-
servacion, investigacién y difusién de la fotografia patrimonial chilena,
que comienza con el papel fundamental del Museo Histérico Nacional,
el cual, hacia 1978, sistematizé la actividad de preservar cientificamente
sus bienes fotograficos, ampliar el acervo y difundirlo metédicamente.
En 1996, la Biblioteca Nacional creé su propia unidad especializada en
la conservacién de su acervo fotogrifico. Un catastro nacional de colec-
ciones institucionales realizado poco después habilité la intervencién
puntual sobre reservorios de todo el pais, lo que regulé la capacitacién
de personal para gestionarlos. Digitalizacién de colecciones y disponi-
bilidad de consulta en linea, publicacién de libros con apoyo de progra-
mas nacionales de difusién patrimonial, capacitacién de especialistas a
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nivel académico, son logros destacados de una politica exitosa, donde la
aplicacién racional de recursos, planeamiento y complementacién entre
instituciones ha sido una de las claves.

Finalmente, el dossier incluye un texto de Costanza Caraffa so-
bre un tipo de acervo fotogrifico particular: la fototeca del Instituto
de Historia del Arte en Florencia, Instituto Max Planck. Los museos
poseen enormes cantidades de fotografias de un valor artistico y docu-
mental variable, con calidad y soportes igualmente disimiles. Caraffa
sefiala el potencial epistemoldgico de los archivos fotogrificos docu-
mentales y la necesidad de abordarlos no solamente desde su cualidad
visual —donde prima aquello que representan—, sino desde su cardcter
de objeto material. A su vez, los archivos mismos son mds que la suma
de las fotografias que los integran (la autora habla de “ecosistemas”), e
interactdan con ideologias y premisas institucionales que es preciso con-
siderar. Inscripciones al frente o al dorso, y otras marcas, develan el uso
de las fotografias en la labor del historiador del arte —Caraffa analiza en
particular el caso del Dr. Gustav Ludwig, investigador prominente en su
tiempo—. Al registrar un objeto o una pintura, la fotografia documenta, a
su vez, un proceso de pesquisa. Asi, la nocién de foto-objeto —que tras-
ciende el contenido visual- encarna una eficaz herramienta de analisis.

Con total intencién se han reunido en este dossier trabajos marcada-
mente disimiles, centrados en objetos distintos —fotografias o archivos
fotogrificos— y desde distintos enfoques disciplinares y preguntas. Solo
una diversidad semejante (y muchisimo mayor aun) puede dar cuenta
del tipo de objeto visual que son las fotografias —no hay casi ninguna
actividad humana en la que no se haya visto involucrada la imagen foto-
grafica—. Asi, esperamos que las intervenciones aqui reunidas sean una
contribucién ante las inquietudes que en la actualidad ocupan a tantos
investigadores, archivistas y conservadores en nuestra region.
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Navarrete, José Antonio. “Estereografia, instantaneidad y espacio colonial.
George N. Barnard en La Habana”, T4REA 6 (6), pp. 14-37.

RESUMEN

En 1860, el fotégrafo estadounidense George N. Barnard hizo una exten-
sa coleccion de vistas estereoscopicas en Cuba por encargo de la casa E.
Anthony, de Nueva York. En la serie se registraban aspectos de la arquitec-
tura, el urbanismo, el poder colonial, el sistema de trabajo esclavista, entre
otros, que abren miltiples posibilidades de investigacion de la sociedad y
cultura cubanas del siglo XIX. Numerosas vistas instantaneas, modalidad fo-
tografica que al momento de ser usada en Cuba solo tenia escasisimos ante-
cedentes, forman parte del conjunto. El presente ensayo brinda informacién
para establecer esta serie y, tomando en consideracién las relaciones discursi-
vas entre fotografia instantinea y modernizacion, analiza el funcionamiento
de la vista instantinea en el espacio colonial de Cuba.

Palabras clave: Estereografia, instantdinea, espacio colonial, modernizacion.

ABSTRACT

“Stereograph, Instantaneity and Colonial Space. George N. Barnard in La
Habana”

In 1860, the American photographer George N. Barnard made an extensive
collection of stereoscopic views in Cuba on behalf of the E. Anthony house
in New York. In the series were recorded aspects of architecture, urbanism,
colonial power, the system of slave labor, among others, which open mul-
tiple possibilities for research of Cuban society and culture of XIX century.
Numerous instantaneous views, photographic modality that at the moment
of being used in Cuba only had a minimal background are part of the whole.
This essay provides information to establish this series and, taking into ac-
count the discursive relationships between instantaneous photography and
modernization, analyzes the functioning of the instantaneous view in the
colonial space of Cuba.

Key words: Szereograph, instantaneous view, colonial space, modernization.



Estereografia,
instantaneidad y espacio
colonial. George N.
Barnard en La Habana'

José Antonio Navarrete

Procedente de Nueva York, George Norman Barnard (1819-1902)
lleg6 a La Habana a comienzos de 1860 con el encargo de hacer una
coleccién de fotografias estereoscépicas? de esa ciudad y sus regio-
nes vecinas. Lo envié la firma neoyorquina E. Anthony, para la que
Barnard trabajaba desde que el afio anterior ésta habia afiadido la
produccién y comercializacién de estereografias a su ya s6lido nego-
cio de venta de cdmaras y manufactura y comercializacién de efectos
fotogréficos. Barnard demoré en Cuba varias semanas en el cumpli-
miento de su tarea, segin permite suponer la extensién del proyecto
y los desplazamientos fisicos que debi6 realizar por el Occidente de

1 Este texto forma parte de un estudio mas extenso en proceso de desarrollo.

2 Estereografia, vista estereoscépica e, incluso, la genérica de vista, son las diferentes
denominaciones usadas histéricamente para las imagenes que se producen con una
cémara estereoscopica de dos lentes y se miran con un estereoscopio o doble visor.
La estereografia une dos vistas perspectivas casi idénticas de un objeto, tomadas
simultdneamente sobre un mismo negativo —o, inclusive, como una diapositiva—, las cuales
se superponen en la vision y dan la apariencia de una Unica imagen tridimensional, es
decir, producen una ilusién de profundidad. A la estereografia también se le denomina
actualmente con frecuencia imagen 3D o en tercera dimension.

15
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la isla, pero ya en mayo estaba de regreso en su pais.’> Al mes siguiente,
la serie de vistas que realizé en el curso de ese viaje tuvo su primera
promocién comercial en la prensa, identificada como “Views in Cuba”.*
No obstante, durante su prolongada presencia en el mercado la serie
tuvo al dorso de cada imagen la denominacién bilingiie de “Scenes in
Cuba.—Vistas Cubanas” que recibié desde su primer tiraje (figs. 1y 2).°

Para el momento de la comercializacién de esta serie, la casa
E. Anthony era, en Estados Unidos, la més aventajada de los negocios
dedicados al abastecimiento de productos requeridos para la préctica
de la fotografia, lo que se hacia notar de manera sobresaliente en las
caracteristicas de la nueva sede que abrié al publico el 1° de mayo de
1860 en 501 Broadway. Daguerrotipista desde 1840, en los afios si-
guientes Edward Anthony (1819-1888) ejercié su profesién en estudios
de retratos de esa ciudad y se enrolé en el mercado de insumos para la
daguerrotipia. En 1842 tenia una galeria en 11 Park Row; luego, entre
1843 y 1847, regenté la National Miniature Gallery, con sede en 247
Broadway.® Finalmente, en 1847 abandoné la prictica del daguerro-

3 El 14 de mayo de ese afo, Barnard participd en una reunion de la American Photographical
Society, con sede en Nueva York, celebrada en el Cooper Institute. En ella fueron presentadas
impresiones de negativos —hechas por Mr. Kuhns, gerente del cuarto oscuro de E. Anthony- de
vistas instantéaneas tomadas por Barnard en La Habana. Las caracteristicas técnicas de la toma
instantanea fueron sometidas a discusion en este encuentro, y Barnard brindé explicaciones
al respecto sobre las que volveremos después. “American Photographical Society”, en The
Photographic and Fine Art Journal (H. H. Snelling, edit), vol. Il, N° 12, mayo, 1860, New York,
pp. 241-243.

4 La primera noticia de difusion de la serie la hemos localizado en: Harper’s Weekly, vol. IV,
N° 182, Saturday junio 23, 1860, New York, p. 399. Reza como sigue: “Cuba in the Stereoscope.
A magnificent series of VIEWS IN CUBA, including some of the finest things that have appeared
in the way of Stereoscopic Pictures. Just published by E. ANTHONY, 501 Broadway. A New
Catalogue of our Publications and Importations, issued June 1st, will be sent on receipt of stamp.”

5 Toda la informacién brindada sobre las vistas se basa en documentacion de época. Entre 1860-
1869 la firma se ubico en el 501 Broadway. A partir del Ultimo afio en el 591 Broadway. En el caso
de las vistas de La Habana que se identifican como impresas en los afios sesenta debe tenerse
en cuenta que, hasta donde sabemos, generalmente se coloco al dorso de cada estereografia
una copia de la etiqueta original usada para esta desde su primer tiraje. Las estereografias
enumeradas de la 1 a la 134 llevan cominmente las etiquetas correspondientes a la firma E.
Anthony incluso en las reimpresiones que pueden haber sido hechas luego de que esta pasara
a llamarse E. & H. T. Anthony (1862) y, poco después, E. & H. T. Anthony & Co. (1864). Las
estereografias correspondientes a los nimeros 135 a 191, producidas por la firma E. & H. T.
Anthony & Co., llevan la etiqueta con ese dato. Se ha conjeturado que las etiquetas del dorso se
usaban mientras habia existencia de ellas, independientemente de los cambios de nombre de la
firma. No obstante, también puede pensarse que una vez hecha la plancha de impresion de la
etiqueta, no habia motivos para una empresa comercial de renovarla si esta servia a sus intereses
de identificacion del producto. Las reimpresiones hechas luego de la mudada de la firma en 1869
incluyen la nueva direccién en el frente de la estereografia, aunque al dorso esta mantenga su
etiqueta original. No obstante, tenemos identificados escasos ejemplos de reimpresiones (N° 15
y N° 60) en los que la etiqueta del dorso se renovd hacia los afios setenta incluyendo los datos
de la Ultima ubicacion de la firma. Las vistas fueron impresas en papel albuminado y tienen una
medida alrededor de la estandar de 7,5 x 15,2 cm, montadas sobre un cartén de 8,3 x 17,2 cm.

6 En esta galerfa, Anthony estuvo primero en asociacion con Jonas M. Edwards y Howard
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Figura 1. [N° 1] George N. Barnard. Scenes in Cuba.-Vistas Cubanas. The Plaza de Armas.
Havana. | Plaza de Armas. Habana. Publicada por E. Anthony. Vista tomada en 1860. Impresa
en los afios sesenta. Impresion en papel albumina. lluminada. Imagen: 7,2 x 12,9 cm. Soporte:
8,5 x 17,5 cm. Coleccion del autor.
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Figura 2. [N° 1 reverso] Etiqueta: 3,2 x 15 cm.

tipo y abri6, en 205 Broadway, un depésito para la venta de aparatos
y materiales, inicialmente aquellos de uso para el daguerrotipo y, muy
pronto, los necesarios para la fotografia en general. En 1848, inauguré
en Brooklyn su propia manufactura del ramo sin abandonar el merca-
deo de los productos de otras firmas. En 1851, cambié la sede princi-
pal de su empresa para 308 Broadway vy, al afio siguiente, su hermano
Henry T. Anthony (1814-1884) se asocié a esta.” Cuando en 1860 la

Chilton, entre 1843-1844; después, con Edwards y James R. Clark, de 1844 a 1846, y por
Ultimo, hasta 1847, solo con Clark. Hay constancia de que en 1846 también tenia una tienda
de venta de efectos fotograficos.

7 A partir del 9 de julio de 1862, la firma se denomind E. & H. T. Anthony. Desde el 1° de enero
de 1864 adopto el nombre de E. & H. T. Anthony & Co. Para la informacién brindada hasta aqui
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firma comenzé a operar en su nueva ubicacion, la fachada del edificio
de hierro de cinco pisos que ocupaba podia ostentar sin ninguna duda
la divisa comercial grandilocuente que ya habia adoptado un tiempo
antes: American and Foreign Stereoscopic Emporium and Depot of
Photographic Materials.® La exactitud de tal publicidad la confirmaria
poco tiempo después, con su escritura, el fotégrafo inglés John Werge
(1824-1911) al describir el panorama del comercio de efectos fotogra-
ficos en Nueva York a comienzos de los afios sesenta. Cito in extenso:

iQué maravilloso lugar es Nueva York para las galerias fotograficas! Su nimero
es legion y su tamano, enorme. Todo es “enorme”. Sus salones son “enormes”.
Sus “tragaluces” son enormes. Sus “telescopios”, o lentes, son enormes. Sus
“cajas”, 0 camaras, son enormes, y enorme es la cantidad de negocios que se
realiza en esas “galerias”. Las “tiendas” de los vendedores de “insumos” fotogra-
ficos son enormes, y la méas enorme de todas es la tienda de los Sres. E. & H. T.
Anthony, en Broadway. Este establecimiento es uno de los numerosos palacios
del comercio de esta espléndida calle. El edificio es de hierro, alto y grécil, de
orden corintio, con corintias pilastras, columnas y capiteles. Tiene cinco pisos de
altura, con una fachada de alrededor de treinta pies de ancho, y una profundidad
de doscientos pies, extendiéndose justamente desde la Broadway hasta la calle
trasera en el lado oeste. Esta es la tienda mas grande de su tipo en Nueva York.
Yo pienso que podria decirse, sin temor a equivocacion, que ninguna otra de los
dos continentes, Este u Oeste, contiene como ella existencias de toda suerte de
productos fotograficos, desde las “diapositivas a seis centavos” hasta los lentes
“mammoth”, variando en valor agregado de ciento cincuenta mil a doscientos
mil délares. Los jefes de la firma son los mas emprendedores de todos, uno
tomando la direccion del departamento comercial, y el otro el del cientifico y
experimental. Casi todas las novedades en aparatos y requisitos fotograficos
pasan a través de esta casa hacia las manos de nuestros hermanos americanos
de la camara, y no infrecuentemente encuentran su camino hacia el imperio de
la Reina Victoria en los dos lados del Atlantico.®

sobre el itinerario profesional de Edward Anthony puede consultarse: From the American Artisan
& The Sunday Courier. “The Daguerrean Art. Its Origin and Present State”, The Photographic
Art-dJournal (H. H. Snelling, edit.), vol. I, N° 3, marzo, 1851, New York, pp. 136-138. Incluye
una nota del editor. William Marder y Estelle Marder. Anthony: the Man, the Company, the
Cameras. Amesbury, Mass., Pine Ridge Publishing Company, 1982. Ver los New York City
Directory circulados anualmente en esta ciudad, que fueron publicados por Thomas Longworth
hasta el nUmero correspondiente a 1842-1843, y luego por John Doggett, Jr. durante el resto
de la década de los cuarenta.

8 “American and Foreign Stereoscopic Emporium. E. Anthony”, en Gobright & Pratt (written,
arranged, and compiled by). The Union Sketch Book. A Reliable Guide. New York, Pudney &
Russell, 1860, p. 145.

9 What a wonderful place New York is for photographic galleries! Their number is legion, and their
size is mammoth. Everything is “mammoth.” Their “saloons” are mammoth. Their “skylights” are
mammoth. Their “tubes,” or lenses, are mammoth. Their “boxes,” or cameras, are mammoth;
and mammoth is the amount of business that is done in some of those “galleries.” The “stores”
of the dealers in photographic “stock” are mammoth; and the most mammoth of all is the
“store” of Messrs. E. & H. T. Anthony, on Broadway. This establishment is one of the many
palaces of commerce on that splendid thoroughfare. The building is of iron, tall and graceful, of
the Corinthian order, with Corinthian pilasters, pillars, and capitals. It is five stories high, with a
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Figura 3. Estereoscopio Palo de Rosa de la firma E. & H.T. Anthony & Co. Dimensiones
aproximadas armado: alto: 18,5; ancho: 18 cm.; largo: 32 cm. Patentado el 1° de diciembre
de 1863 por Wheeler y Bazin y relanzado el 7 de mayo de 1878 con patente adquirida por E. &
H.T. Anthony & Co. Esta muestra tiene la siguiente inscripcion en bajorrelieve: PATD DEC.1.1863
| REISSUED MAY.7.1878. Coleccion del autor.

Lo mismo sucedié con la produccién de estereografias. A partir de
1851, estereoscopio y cdmara estereoscopica se difundieron relacionados
con la préctica del daguerrotipo, pero luego de aparecer en el mercado
el proceso del colodién hiumedo, la produccién de vistas estereoscdpicas
sobre papel se hizo un lucrativo negocio internacional entre 1855-1860.
A partir de 1859, la casa Anthony fue uno de los factores de su desa-
rrollo industrializado, pues el impetu de su arrancada en la realizacién y
comercializacién de vistas la convirtié muy pronto en la mayor produc-
tora del ramo en el pais. En un anuncio publicado en 1868, ademas de
llamar la atencién sobre el surtido de estereoscopios y estereografias en
venta, tanto de produccién propia como de importacion, la firma asegu-
raba que su catilogo de vistas manufacturadas por ella misma rebasaba

frontage of about thirty feet, and a depth of two hundred feet, running right through the “block”
from Broadway to the next street on the West side of it. This is the largest store of the kind in
New York; | think | may safely say, in either of the two continents, east or west, containing a
stock of all sorts of photographic goods, from “sixpenny slides” to “mammoth tubes,” varying
in aggregate value from one hundred-and-fifty thousand to two hundred thousand dollars. The
heads of the firm are most enterprising, one taking the direction of the commercial department,
and the other the scientific and experimental. Nearly all novelties in apparatus and photographic
requisites pass through this house into the hands of our American confreres of the camera, and
not infrequently find their way to the realms of Queen Victoria on both sides of the Atlantic. John
Werge. “Rambles among the studios of America-New York,” The Photographic News. A Weekly
Record of the Progress of Photography (G. Wharton Simpson, edit.). London, Printed and
Published by Thomas Petter, vol. X, N° 397, April 13, 1866, pp. 171-172. Traduccion del autor.
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la cifra de cuatro mil imdgenes, lo que se complementaba con una lista
temdtica en la cual se incluia a Cuba'® (fig. 3).

Barnard produjo en Cuba un extenso nimero de negativos de los cuales
se usaron 134 en la serie numerada consecutivamente y publicada en
1860." Las imigenes de este conjunto, reimpresas a lo largo de los afios
sesenta,'? fueron listadas en el catdlogo de la firma de productos del
ramo publicado en octubre de 1862, en el cual se anunciaba la venta de
una docena de estereografias a $ 4,50 y, en el caso de las coloreadas, a
$ 5.5 No obstante, el ripido éxito comercial que la serie tuvo hizo que
entre 1864 y 1869 se hiciera una ampliacién de esta a la que se le afia-
dieron 57 vistas a partir del nimero 135, hasta alcanzar la cifra de 191.1
Para ello se utilizaron negativos descartados en la primera seleccién,
bastante cercanos en su mayoria a los que compusieron el grupo origi-
nal. Algunas vistas del conjunto completo tuvieron su reimpresién en la
década siguiente.”® Ese éxito de circulacién en la época se corrobora hoy
en un hecho concreto: la recurrente presencia de ejemplares vintages de
la serie en el mercado internacional de estereografias.

10 “Stereoscopic Views. E & H. T. Anthony”. Publisher's Uniform Trade List Directory.
Philadelphia, Howard Challen, 1868, p. 601.

11 En esa primera impresion todas las imagenes llevaban, en uno de los bordes delanteros
del cartén donde se pegaba la estereografia, la siguiente leyenda: “Entered according to Act of
Congress in the year 1860, by E. Anthony, in the Clerks’ office of the District Court of the United
States for the Southern District of New York”. Asimismo, en la etiqueta al dorso del cartdn,
aparte de colocarse el nimero de la vista dentro de la serie y el titulo de esta, tanto en inglés
como en espafiol, se afadia el crédito de E. Anthony como editor y la direccion de la firma,
que desde el 1° de mayo de 1860 y hasta 1869 estuvo radicada en 501 Broadway, New York.

12 En esta reimpresion, la leyenda referida en la nota precedente ya no se usé en el anverso del carton
que servia como soporte de la imagen. Siempre se mantuvo al dorso la etiqueta original usada, donde
se identificaba a la firma como E. Anthony, independientemente de que muchas reimpresiones pudieron
haber sido hechas posteriormente a su cambio de denominacion. Se ha conjeturado que las etiquetas
del dorso se usaban mientras habia existencia de ellas, a pesar de las variaciones en el nombre de la
firma. No obstante, también puede pensarse que una vez hecha la plancha de impresion de la etiqueta,
no habia motivos para renovarla si esta servia a los intereses de identificacion del producto.

13 New Catalogue of Stereoscopes and Views manufactured and published by E. & H. T.
Anthony, 501 Broadway, New York, October 1862, pp. 15-17.

14 A partir del 1° de enero de 1864, como se dijo antes, la firma cambié su razén comercial
a E. & H. T. Anthony & Co., pero mantuvo su direcciéon en 501 Broadway hasta 1869. Las 57
estereografias incorporadas al conjunto tuvieron estos datos en la etiqueta colocada al dorso.

15 En estas, los datos de la nueva direccion de la compafiia, 591 Broadway, aparecen con frecuencia
en el anverso del soporte de laimagen, mientras que regularmente se reutilizaron al dorso etiquetas
que conservaban los datos de la ubicacion anterior que tuvo la firma con las razones comerciales
de E. Anthony o E. & H. T. Anthony & Co. Hasta el momento, entre las imégenes de esta serie que
la firma circulara nuevamente a partir de 1869 solo hemos detectado el uso de una nueva etiqueta
al dorso con los datos de la nueva sede en alguna que otra, como se comentoé antes.

20



Estereografia, instantaneidad y espacio colonial. George N. Barnard en La Habana

Hasta donde sabemos, ni las instituciones cubanas ni las estadouniden-
ses tienen en la actualidad una extensa coleccién de las escenas cubanas
de Barnard en sus acervos.'® Pueden ensayarse varios argumentos para ex-
plicar esta circunstancia: uno, que desde su origen las vistas se vendieron
en el comercio minorista, como cabe esperar, en grupos pequefios o por
separado, no como una serie completa; dos, que aunque se comercializa-
ron internacionalmente, lo que hace presumir que también en Cuba," su
mayor mercado estuvo en los Estados Unidos; tres, que las instituciones de
arte han manifestado en general poco interés por las imagenes estereoscé-
picas como objeto de coleccién. El coleccionismo de estas, entonces, se ha
concentrado preferentemente en archivos formados por coleccionistas de
memorabilia que emergieron en el mercado pasado ya el tiempo originario
de circulacién masiva de aquellas. Pero hay otros posibles argumentos para
agregar a los anteriores: en los Estados Unidos el interés institucional por
preservar fotografias estereoscépicas como cuerpos extensos se ha volca-
do, por lo que parece, en las que registraron elementos —lugares, escenas,
sujetos, entre otros— de la nacién. Ni siquiera la institucionalizacién del
archivo de la firma Anthony, hoy en el George Eastman Museum, garan-
tiz6 aqui la compilacién completa de la serie de escenas cubanas.”® Por otra
parte, en Cuba las instituciones museisticas y archivisticas han carecido de
la autorizacién de acceso al mercado internacional, y existen significativos
vacios en la investigacién histérica de la fotografia del pais, entre ellos los
relacionados con el trabajo en este de fotégrafos extranjeros.

16 Las colecciones institucionales con mayor nimero de vistas que hemos podido localizar son
las siguientes: The J. Paul Getty Museum, Los Angeles, con 56 vistas, 6 de ellas repetidas; Tom
Pohrt Photograph Collection, University of Miami Library, Cuban Heritage Collection, con 29; y
la Library of Congress, Washington, D.C., con 19.

17 La estadounidense Louisa Mathilde Woodruff (1833-1891), en su libro titulado My Winter ir
Cuba, donde relata su estancia en el pais durante el invierno de 1870-1871, dijo lo siguiente sobre
este punto: “Como Ultimo recurso busqué estereoscopios —describe un dia de compras en La
Habana de la época-, esperando obtener alguna sombra vaga de las bellezas, originalidades o
antigliedades de la ciudad, que me ayudaran a hacerlas més vividas a los ojos de los amigos al
regreso. Muchos de los mercaderes estaban convencidos de que cosas semejantes habian sido
alguna vez tomadas, y que estaban a la venta en alguna parte —otros pensaban que no era asi-,
y después de buscar esa ‘otra parte’ en quince o veinte tiendas, llegué a la conclusion de que
tenian razén los Ultimos y abandoné la busqueda con disgusto. Se acercaba el mediodia y mi larga
caminata, a través de las estrechas calles y de la abrasadora atmdésfera veraniega, hacia que me
sintiera calurosa y cansada”. Si damos crédito al comentario de la autora, puede suponerse que la
serie de vistas estereoscépicas de Cuba realizada por de E. Anthony tuvo en la Isla poca o limitada
difusién. Louisa Mathilde Woodruff. “My Winter in Cuba”, en Vigjeras al Caribe (Seleccién, prélogo
y notas de Nara Araujo). La Habana, Editorial Casa de las Américas, 1983, p. 301.

18 El 23 de diciembre de 1901 se cred la Anthony & Scovill Co., conocida como Ansco, una
corporacion que agrupo las preexistentes empresas E. & H. T. Anthony & Co., The Scovill &
Adams Co., The Columbian Photo Paper Co., de Westfield, Mass., The Monarch Paper Co., de
Binghamton, N. Y., y otras. La nueva corporacion se defini6 como manufacturera y vendedora
de aparatos fotograficos de todo tipo, incluyendo papel, flm y camaras para film. Ansco tuvo
una larga y compleja historia en el curso del siglo XX.
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En la actualidad, la organizacién on/ine del mercado internacional de
vistas estereoscépicas, asi como la concurrencia en la web de las coleccio-
nes de numerosas instituciones artisticas y archivos, es lo que hace po-
sible la construccién de la serie “Scenes in Cuba. Vistas Cubanas” como
un conjunto amplio, aunque este no sea més que, aparte de incompleto,
virtual, no fisico. Realizar semejante tarea tiene, no obstante, una difi-
cultad mayor: el seguimiento del mercado on/ine de estereografias exige
una prolongada y sistemdtica revisién del movimiento de este, pues en él
las imdgenes aparecen y desaparecen con excesiva prontitud.

Debe afiadirse sobre la serie en cuestién que el nombre de Barnard no
era incluido en la etiqueta colocada al respaldo de cada vista donde se regis-
traba la informacién correspondiente a la imagen. Las vistas de Cuba eran
un producto “corporativo”’, en las que se identificaba como agente de su
autoria a la casa editora, algo comun para la época en los establecimientos
productores de imdgenes que contrataban fotdgrafos para la ejecucién de
las tomas.”® E] hecho de que Barnard haya sido identificado como el autor
de esta serie y de que ese dato se haya extendido en la historia de la fotogra-
fia obedece a la fama que él adquiriera como fotdgrafo de la Guerra Civil,
la cual se extendié entre 1861-1865. Esta fama se originé en el propio
siglo XIX alrededor de su dlbum Photographic Views of Sherman’s Campaign,
publicado en 1866 con 61 contactos impresos de aproximadamente 10 x
14 pulgadas, y desembocé en el XX, cuando la fotografia inici6 su ingreso
al museo, en la instalacién de Barnard en la mainstream del arte fotogrifico
estadounidense. Resultado de ello ha sido la incorporacién de su trabajo en
multiples exposiciones, asi como la publicacién de estudios sobre su trayec-
toria fotogréfica tanto individual como en sus vinculos con otros fotégrafos
que contribuyeron a la construccién visual de la Guerra Civil.*!

19 Sin duda, el estudio de productos culturales visuales cuyo coleccionismo ha estado
fuera, en mayor o menor grado, del interés de las instituciones de la cultura mainstream ha
encontrado nuevas posibilidades de desarrollo a partir de las formas de organizacion virtual
del mercado. Estas crean un archivo sui generis, no fisico, para cada producto segin su
género. Ese archivo esta en movilidad permanente, es decir, haciéndose, deshaciéndose
y rehaciéndose todo el tiempo segun las dinamicas de compra-venta a que estan sujetos
sus componentes. A pesar de ello, existe la posibilidad de “controlar” de alguna manera la
movilidad sefialada mediante la aplicacion de estrategias de investigacion, tales como las de
recopilacion y conservacion de documentos, que permiten trasladar a archivos permanentes
las copias digitales de esos productos.

20 Un andlisis reciente sobre la problemética de la autoria fotografica corporativa puede
leerse en: Jordan Bear. “Chapter Five. Signature Style. Francis Frith and the Rise of Corporate
Photographic Authorship”. en Jordan Bear. Disillusioned. Victorian Photography and the
Discerning Subject. University Park, Pennsylvania State University Press, 2015, pp. 104-118.

21 Entre las primeras, puede ponerse como ejemplo la inclusion de la fotografia de Barnard
en doce exposiciones celebradas en el Museum of Modern Art (MoMA) de Nueva York desde
1942 hasta la fecha. El estudio mas completo sobre su vida y obra, por su parte, sigue siendo
hasta hoy el que le dedicd Keith F. Davis. La informacion factual que Davis brindé respecto
al trabajo realizado por Barnard en Cuba es la mas completa que se haya publicado hasta
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La diversidad en sus representaciones fue una caracteristica que se in-
cluyé en la promocién comercial de la serie “Scenes in Cuba” desde que
esta sali6 originalmente al mercado.”? Pueden configurarse grupos diver-
sos con las 191 vistas que finalmente alcanzé el conjunto, los que podrian
identificarse, resumidamente, como sigue: uno podria abarcar los registros
de las edificaciones principales de La Habana en la época; otro, las ima-
genes de la misma ciudad, especialmente del trifago urbano; un tercero,
el movimiento de su puerto; un cuarto, las representaciones del ejército
colonial y de la élite econémico-social; un quinto, los elementos consti-
tutivos de una plantacién e ingenio azucarero, incluyendo las diferentes
actividades realizadas por los esclavos; un sexto, ejemplares de la flora lo-
cal y, en general, de la naturaleza; el tltimo, un recorrido por la ciudad de
Matanzas y sus alrededores.” Por supuesto, varias imdgenes —no pocas—
podrian transitar con soltura de uno a otro de estos grupos propuestos o
ser parte simultdneamente de mds de uno de ellos. Probablemente, alguna
quizds no lograria sentirse cémoda en ninguno. Caben, también, otras
posibles agrupaciones para el conjunto de vistas (figs. 4y 5).

Figura 4. [N° 28] George N. Barnard. Scenes in Cuba.-Vistas Cubanas. Bird's Eye View of the
Harbor and City of Havana from the Castle Cabana. | Vista, a ojo de péjaro, del puerto y ciudad
de la Habana, tomada desde la Cabafa. Publicada por E. Anthony. Vista tomada en 1860.
Impresa en los afos sesenta. Impresion en papel albumina. Imagen: 7,4 x 14,7 cm. Soporte:
8,3 x 17,3 cm. Coleccion del autor.

este momento. Puede verse al respecto: Keith F. Davis. George N. Barnard. Photographer of
Sherman’s Campaign. Kansas City, Missouri, Hallmark Cards, Inc., 1990, pp. 48-52.

22 El anuncio de la serie publicado en la edicién de The New York Times del 17 de julio de
1860, en la seccion del periddico titulada “Miscellaneous Issues”, decia: “E. ANTHONY, N° 501
Broadway, whose Stereoscopic views of Californian scenery were recently published in exquisite
style, has added to his collection a variety of Scenes in Cuba. The series comprises a bird’s-
eye view of the harbor and City of Havana, representations of the Bishop’s Gardens, Moro
Castle, sugar-warehouses, &c. The publisher has bestowed great care upon the preparation
of these pictures: the workmanship is superb”. http://www.nytimes.com/1860/07/17/news/
miscellaneous-issues.htm.

23 Ciudad situada en la bahia del mismo nombre a unos 90 kildmetros al este de La Habana.
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SCENES IN CUBA—VISTAS CUBANAS
25,

Bivd's Eye View of the Harbor aud City of Havana from the Castle Cabafia. |
Vista. dojo de pdjaro, del puerto v cindad de la Habana, tomada desde la Cabaia.

Fubllshed by E. Anthony, 500 Brosdway, New=York, |
et i J 1

Figura 5. [N° 28 reverso] Etiqueta: 3,4 x 15,4 cm.

Barnard realiz6 sus vistas de Cuba en un momento de particular impor-
tancia en el desarrollo de la técnica fotogréfica y los problemas de repre-
sentacion que se relacionaban con ella. Ese momento estd insertado en el
flujo de las dindmicas propias de la maduracién de la sociedad capitalista
y de la conciencia de la velocidad como una de sus caracteristicas distin-
tivas, segin lo expresaron de diferente manera, y casi sincrénicamente,
autores tan disimiles como Baudelaire, por un lado, y Marx y Engels, por
otro.* Para el primero, siempre la modernidad ha sido “lo transitorio, lo
fugitivo, lo contingente”,” porque toda época ha tenido su modernidad,;
pero critica en su presente una nocién de progreso anclada en los avances
en el orden material, como “el vapor, la electricidad y la iluminacién por
medio del gas”.* Marx y Engels, mds radicales, usan expresiones tales
como “revolucién continua’, “incesante conmocién”, “inquietud” y “mo-
vimiento constante” para caracterizar la acelerada transformacién eco-

némica, social e ideolégica que acompafia la emergencia de la sociedad

burguesa, en la que todo “lo estamental y estancado se esfuma”.?

24 Charles Baudelaire (1821-1867), Karl Marx (1818-1883) y Friedrich Engels (1820-1895).
Un brillante y esclarecedor ensayo sobre los temas principales concernientes al ascenso de
la modernidad y la vision que sobre este proceso dieron algunos de los literatos y pensadores
mas relevantes de ese tiempo, como los mencionados aqui, lo es el libro: Marshall Berman.
Todo lo sdlido se desvanece en el aire. La experiencia de la modernidad. Madrid, Siglo XXI
Editores de Espana, S.A., 1988.

25 Charles Baudelaire. “IV. La Modernidad”, en Charles Baudelaire. £l pintor de la vida moderna.
Murcia, Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos - Libreria Yerba - Caja Murcia,
1995, p. 92.

26 Charles Baudelaire. “Exposicién Universal de 1855. Bellas Artes”, en Charles Baudelaire.
Baudelaire y la critica de arte. Ciudad de la Habana: Edit. Arte y Literatura, 1986, p. 131.

27 Carlos Marx y Federico Engels. “Manifiesto del Partido Comunista”, en C. Marx y F. Engels.
Obras Escogidas, T. I. Moscu, Edit. Progreso, 1973, p. 114.
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Mientras ferrocarriles y barcos se esforzaban por aumentar la veloci-
dad de sus desplazamientos y las manufacturas la de sus procesos de pro-
duccién, quizds el principal problema a resolver por la fotografia —desde
su aparicién en publico hasta finales del siglo XIX— era la reduccién del
tiempo de toma. En su solucién estuvieron implicados en todo momen-
to los distintos componentes de la técnica fotogrifica, desde los lentes
hasta los quimicos. No obstante, aunque fuese en los predios de la téc-
nica donde se concentraban las posibilidades de investigacién dirigidas
a lograr “la captura del instante”, para utilizar una expresién de la época,
la instantaneidad en fotografia no era solo un asunto de este orden sino,
mucho mds que eso, intrinseco a la propia filosofia de la modernizacién.

De todos modos, visto el asunto desde la perspectiva de la técnica,
en el curso de este proceso muy pronto se alcanzé un logro significativo
vinculado al estereoscopio como utensilio de visién y a la cdmara este-
reoscépica como instrumento de registro. La historia de la fotografia
se ha encargado de resaltar el hecho de que en 1859, en sus mismos
comienzos, la casa E. Anthony realizé en Nueva York las primeras vistas
instantdneas totalmente exitosas. Unicamente podian competir con ellas
las que hizo George Washington Wilson (1823-1893) en Edimburgo
ese mismo afio; pero, entre otras cosas, Anthony aventajaba al anterior
no solo en que la velocidad de sus tomas era todavia mayor, sino en que
la instantaneidad fue para esta empresa, desde un inicio, el objetivo y el
sello de su produccién y mercadeo de imédgenes® (figs. 6 y 7). Thomas
Sutton (1819-1875), inglés con base en Jersey, fotégrafo y editor de
enero de 1856 a diciembre de 1867 de Photographic Notes,una de las mds
importantes publicaciones especializadas en fotografia de la época, de-
dicé un comentario sumamente elogioso a las vistas estereoscépicas de
la calle Broadway hechas por Anthony, que fue publicado en el primer
numero de enero de 1860 de la revista. Dijo de ellas:

(...) Nuestra creencia es que los fotégrafos americanos estan yendo a la cabeza
de los ingleses y los franceses en los procesos del colodién como lo han hecho
con el daguerrotipo. Las vistas instantaneas de Broadway de los sefiores Anthony
tienen foco en todas partes y estan libres de distorsiones. Mr. Wilson se refiere al
fotografo George Washington Wilson, después de verlas, ha dicho: “las imagenes
de Anthony fueron tomadas a mayor velocidad que las mias, y yo debo obtener
una suerte de obturadores que me permitan abrir y disparar rapidamente”. Debid
agregar: “Categoricamente yo no debo tomar otra fotografia que no esté tan
enteramente libre de distorsiones como lo estan las de los Sres. Anthony”. (...)%

28 “Anthony’s Instantaneous Views” es el titulo de la serie con que la firma E. Anthony inicia la
produccion de vistas estereoscodpicas. Es una coleccion de vistas realizada en Nueva York cuya
produccion se extendié durante varios afios a partir de 1859.

29 (...) Our belief is that the American photographers are going ahead of the English and
French, as much in the collodion processes as they have done in the Daguerreotype. Messrs.
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Figura 6. [N° 5093,’4,’5,'6] E. & H.T. Anthony. Anthony's Instantaneous Views. Broadway on a
Rainy Day. [Broadway en un dia lluvioso]. Publicada por E. & H. T. Anthony & Co. Vista tomada
en 1859. Impresa hacia 1870. Impresion en papel albumina. Imagen: 7,7 x 15,3. Soporte: 8,7
x 17,6. Coleccioén del autor. Esta vista es especificamente la N° 5093. También se publicé con
el titulo: Broadway-Burst of Sunlight after a shower.

AN PHO\Y ‘i I\'bTAV-TA'\EC‘US VIEWS,
No S04, ﬁ

BROADWAY OINN A RAINY DA{Y'

Pusuisen sy K. & H, T. ANTHONY & co.,
EMPORIUM OF \!ImlIL AN AND VIEWE. AND ALBUMS,
1 Hroadway, nppcmln Motropolitan Hotel. Now \'nr‘

Figura 7 [N° 5093,’4,’5,'6, reverso] Etiqueta: 3,7 x 14,7 cm.

Conviene hacer notar que en estas vistas de Broadway las tomas se
hicieron en picado, desde un piso alto, con la cdmara colocada en un
dngulo de aproximadamente 45°, lo que permitia registrar como mi-
nimo la extensién de la via entre dos esquinas. Se escogieron, ademds,
horarios de intenso movimiento de carruajes y transetntes a pie, a fin
de enfatizar el efecto de instantaneidad. Desde el punto de vista técnico,
cada registro fue logrado sin distorsién de la imagen y con un efecto de
foco preciso para todos —o casi todos— los elementos de esta. Si alguno

Anthony/s instantaneous views of Broadway are sharp everywhere and free from distortion. Mr.
Wilson, after seeing them, says: “Anthony’s pictures are mucho quicker taken than mine, and |
much get some sort of shutters to open and shut quickly.” He should add: “I will positively never
take another picture which is not as entirely free from distortion as Messrs. Anthony’s pictures
are.” (...). Thomas Sutton, B.A., The Editor. [Mr. Anthony of New York]. Photographic Notes, vol.
V, London - Jersey, N° 90, January 1, 1860, pp. 12-13. Traduccion del autor.
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de ellos aparecia decididamente fuera de foco, el resultado servia con
eficiencia para acentuar la idea de méxima instantaneidad de la toma.

El mismo entusiasmo que demostré aquel temprano admirador de
esas vistas citado arriba lo compartié el historiador Beaumont Newhall
(1908-1993) cuando, décadas después, incluyé una que representaba a
Broadway en un dia lluvioso, fechada en 1859, dentro de su canénica se-
leccién de logros de la historia de la fotografia.*® Las vistas instantdneas
de Nueva York de 1859-1860 fueron hechas por mds de un fotégrafo
contratado por E. Anthony, entre los que se encontraba Barnard. Este
se encargé de realizar las primeras vistas instantdneas de Cuba con igual
pericia y enfoque visual que las mencionadas anteriormente.

Barnard era un fotégrafo de ya largo entrenamiento cuando fue co-
misionado para viajar a Cuba. Se estrené como duefio de una galeria
de daguerrotipo en Oswego, Nueva York, en 1846, la cual, con cambio
de domicilio, mantuvo hasta que, en 1853, abrié otra en sociedad con
Alonzo C. Nichols en Syracuse, también en Nueva York, adonde se tras-
ladé. Luego de vender esta galeria en 1857 se estableci6 en la ciudad de
Nueva York, donde en 1859 entré a trabajar con Anthony.*! En su nueva
profesién de fotégrafo de estereografias, Barnard hizo buen uso de su
experiencia técnica, asi como de la acumulada al respecto por la casa
Anthony, que le habia permitido a esta dedicarse a la vista instantinea
con éxito inmediato.

La produccién de vistas estereoscopicas de la casa Anthony se ba-
saba en una combinacién de recursos técnicos que implicaban: 1) una
cdmara pequefia y ligera; 2) negativos también pequefios, aproximada-
mente de 3 x 3 pulgadas por cada imagen de las dos que componian una
estereografia; 3) en correspondencia con lo anterior, dos lentes de muy
corta distancia focal que admitian una mayor entrada de luz por pulgada
cuadrada; y 4) un proceso propio de sensibilizacién del colodién que
aumentaba la sensibilidad del negativo. En su conjunto, estos recursos
posibilitaban disminuir el tiempo de exposicién a bajas fracciones de
segundo, lo que resultaba suficiente para la produccién de vistas instan-
tdneas en espacios abiertos que tuvieran buena iluminacién.

Las actas de la sesién de la American Photographical Society del 14
de mayo, a la que Barnard asistié luego de su regreso de Cuba, recogen la
versién transcripta en tercera persona de algunas explicaciones que este
dio sobre las “vistas del agua” hechas en el puerto de La Habana durante
su estancia en la Isla. A la misma reunién asistié Mr. Kuhns, el impresor

30 Beaumont Newhall. Historia de la fotografia desde sus origenes hasta nuestros dias.
Barcelona, Edit. Gustavo Gili, 1983, p. 118.

31 Keith F. Davis, George N. Barnard, pp. 13-46.
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de las copias que fueron puestas en la reunién a consideracién de los
asistentes. Se recogié en el acta, entre otras cosas, lo siguiente:

El Sr. Barnard dice que ellas —se refiere a las vistas instantineas— fueron
simples ejemplos del trabajo para el que fuera contratado. Ellas son vis-
tas del agua tomadas en la Habana, donde la luz era un poco mis fuerte
que aqui, y como cosa general trabajaba un poco mds rapido. El colodién
usado era quizds un poco diferente del usado ordinariamente, no mucho
mis sensible, pero un poco mis, y esa pequefiez fue muy importante. El
us6 el colodién himedo.

ElSr. Barnard en respuesta a una pregunta dijo que el tiempo ocupado
en tomarlas fue de alrededor de la cuadragésima parte de un segundo.®

Los dichos de Barnard alimentaron enseguida una discusién de inte-
rés sobre la produccién de instantineas. Estas discusiones eran comunes
en la época y formaban parte importante de un momento en que toda-
via el proceso de industrializacién de las cdmaras y efectos fotograficos
se apoyaba en la experiencia compartida de muchos fotégrafos, pues la
experimentacién y la invencion técnica eran pricticas extendidas dentro
del gremio.

Cuando Barnard hizo su viaje a Cuba esta no solo era una colonia rica
sino de las pocas que la metrépoli espafiola conservaba. La Habana,
centro de la actividad fotogrifica de Barnard, era por entonces, con casi
197.000 habitantes registrados en el censo de 1861, la segunda ciudad
en poblacién de toda América Latina, solo aventajada al respecto por
Ciudad de México (figs. 8y 9).

También fue La Habana, junto a Rio de Janeiro, ambas bajo parti-
culares regimenes politicos y por distintas causas, las dos ciudades que
en el subcontinente sufrieron en la primera mitad del siglo XIX las mds
importantes renovaciones urbanisticas y arquitecténicas. En Cuba, des-
de finales del XVIII y en la primera mitad del XIX, la economia abandoné

32 Mr. Barnard said that they were simply samples of the work he was engaged in. They were
water views taken at Havana, where the light was a little stronger than here, and as a general
thing worked a little quicker. The collodion used was perhaps a little different from that ordinarily
used, not much more sensitive, but a little more, and that little was very important. He used the
wet process. Mr. Barnard in reply to a question stated that the time occupied in taking them was
about the 40th part of a second. “Instantaneous Photography”, The Photographic and Fine Art
Journal, Third Series, vol. I, N° 5, May 1860, p. 144. Traduccion del autor.

33 Arturo Aimandoz. “Chapter II. Urbanization and Urbanism in Latin America: From Haussmann
to CIAM”, en Planning Latin America’s Capital Cities 1850-1950 (Arturo Almandoz, edit.).
London-New-York, Routledge, 2002, p. 15.
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Figura 8 [N° 82] George N. Barnard. Scenes in Cuba. Vistas Cubanas. Interior View of the large
Iron Sugar Warehouse at Havana. Vista Interior del gran aimacén de hierro. Habana. Publicada
por E. Anthony. Vista tomada e impresa en 1860. Impresion en papel albumina. Imagen: 7,3 x
14 cm. Soporte: 8,3 x 17,2 cm. Coleccién del autor.

SCENES IN CUBA.
No. B2

ISTAS CUEAN AR,

|
Interior View of the large Iron Sugar Warehouse at iHavana. ‘

Vista Interior del gran almacen de hierro.  Habaha.
by B Antheny, 501 New=York.

Figura 9 [N° 82, reverso] Etiqueta: 3,2 x 15,4 cm.

su antiguo modelo orientado al autoabastecimiento y se orienté hacia
un sistema de exportacién, hecho vinculado a la apertura comercial de la
Isla al mercado internacional. En estas circunstancias, un notable flore-
cimiento econémico se extendi6 por el pais con La Habana, el enclave
portuario mayor y sede del gobierno colonial, como su principal benefi-
ciaria. Estos fueron afios de una expansién de la ciudad con numerosos
repartos o loteos de fincas que pasaban de rusticas a urbanas, por lo que
la ciudad de extramuros crecid significativamente en varias direcciones.*

34 Mario Coyula. “Para aprender del pasado: una Guia de La Habana”, en Guia de Arquitectura.
La Habana Colonial (1519-1898). La Habana-Sevilla, Junta de Andalucia, Consejeria de Obras
Publicas y Transporte - Ciudad de la Habana, Direccion Provincial de Planificacion Fisica y
Arquitectura, segunda edicion, 1995, pp. 11-14. Joseph L Scarpaci, Roberto Segre y Mario
Coyula. Havana: Two Faces of the Antillean Metropolis. Revised Edition (Foreword by Andrés
Duany). Chapel. Hill & London, The University of North Carolina Press, 2002.
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Al sudoeste, ya desde el siglo XVIII se habia iniciado el crecimiento de
la ciudad hasta la Calzada de Belascoain, abierta en 1782. En el periodo
mencionado, surgieron en el sur asentamientos de los sectores pobres
en los barrios denominados Guadalupe y Jestis Maria. Nuevos nicleos
urbanos se desarrollaron por el sudoeste, alrededor de aquellas calza-
das que servian de conexién de la ciudad con su entorno rural, como
la Calzada de Monte, la Calzada de Jesis del Monte (actualmente 10
de octubre) y la Calzada del Cerro: la tltima, en particular, constituida
como un barrio elegante de veraneo. Por el oeste y noroeste, las par-
celaciones de Pedialver, San Nicolds, Chédvez, La Punta, Monserrate y
Dragones se afiadieron a los primeros barrios de extramuros que a fines
del XVIII habian surgido alrededor del Campo de Marte (hoy Parque de
la Fraternidad). Pero la expansion llegé todavia mas lejos en direccion
noroeste, con el surgimiento de las parcelaciones de El Carmelo y el
Vedado, en 1859 y 1860 respectivamente. En este proceso de crecimien-
to urbano, los sectores acomodados abandonaron el centro, cada vez mas
poblado por espafioles y personas de bajos ingresos, pero donde pulu-
laban los comercios y servicios. El escritor colombiano Nicolds Tanco
Armero (1830-1890), que en 1855 hizo de su estada en La Habana
pafio de ldgrimas de su destierro, lo describié del siguiente modo:

(-..) la parte de intra-muros, compuesta en su totalidad casi de edificios antiguos,
con sus casas de construccion puramente espafiola, con sus estrechisimas y
elevadas aceras, que se puede decir que se necesita saber maroma para andar
en ellas, toda esta parte es antigua, y en ella reside principalmente la pobla-
cién espanola. Las calles de O’Reilly, Obispo, Muralla, San Ignacio, Cuba, San
Salvador de Orta, Oficios, Inquisidor, Plaza vieja, etc., todas se hallan habitadas
por peninsulares, siendo una planta exética el criollo que se halle en ellas. (...) En
la parte antigua estan las oficinas del gobierno, las casas de comercio, la fuerza
del movimiento. Alli en donde se entierran los hombres por afios enteros para
hacer inmensas fortunas; mientras que en la parte nueva todo respira comodidad
y abundancia. En un lado se trabaja, se gana; en otro, se disipa, se gasta. (...)*

A la expansién urbanistica y los cambios en la arquitectura, con la
proliferacién dentro de la élite de casas-quintas con portales y jardines
en los sitios de veraneo y residencias grandes, elegantes y ricamente de-
coradas en las zonas de mayor compacidad arquitecténica de la ciudad
de extramuros, se unieron cambios realizados en los espacios publicos.
Quizés los dos mds importantes fueron, en la cuarta década del siglo
XIX, la definicién de la fisonomia y extensién del Paseo de Isabel 1Ty la

35 Nicolas Tanco Armero. Viaje de Nueva Granada a China y de China a Francia. Imp. Simon
Racon y Cia., Paris, 1861, en Vigjeros hispanoamericanos (temas continentales) [compilacion,
prologo y bibliografia de Estuardo Nufez]. Caracas, Biblioteca Ayacucho, 1989, N° 140, p. 215.
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construccién del Paseo de Tacén (posteriormente de Carlos I1I). Estos
largos y anchos paseos, en los que se instalaron esculturas de gran for-
mato, sirvieron simultdneamente para el esparcimiento de la poblacién
urbana, el embellecimiento de la ciudad, la mejor circulacién de perso-
nas y mercancias, a la vez que facilitaban la rdpida movilizacién de los
efectivos militares.

Junto a estos paseos de extramuros crecieron nuevas instalaciones que
afiadieron un toque de sofisticacién a la naciente organizacién de una
vida urbana en proceso de modernizacién, tales como teatros, hoteles,
cafés y otras, al servicio de la élite y el emergente turismo internacional,
fundamentalmente estadounidense, favorecido por la creacién de lineas
comerciales de barcos a vapor entre la isla y el exterior que operaban regu-
larmente a mediados de siglo. Un conjunto de servicios publicos tuvo, asi-
mismo, su rdpida introduccién en la capital, como el servicio de ferrocarril
entre la ciudad y el interior en 1837; el alumbrado publico a gas, en 1848;
el telégrafo, de 1851 a 1855; el transporte publico de tranvias de traccion
animal, iniciado en 1858, asi como la introduccién de la pavimentacion
de calles con el sistema Mac Adam hacia finales de los afios cincuenta.

Tanco dié cuenta del lugar destacado que esa ciudad llamada de ex-
tramuros ya tenia hacia 1855 —cuando todavia, inclusive, algunas de las
innovaciones comentadas arriba no habian sido introducidas—, el cual
propicié un desplazamiento de la centralidad de La Habana del recinto
amurallado hacia afuera, justamente hacia el eje constituido de norte a
sur por el Paseo y Parque de Isabel I hasta el Campo de Marte, es decir,
para usar las denominaciones actuales, desde el Paseo del Prado, pasan-
do por el Parque Central y llegando hasta el Parque de la Fraternidad.
Dijo en su recuento sobre esta drea de la ciudad:

(...) Las calles son hermosas, anchas; los edificios por el estilo de los Estados
Unidos; las casas bajas con sus ventanas rasgadas, suelo de marmol, amuebla-
das con elegancia y habitadas la mayor parte por hijos del pais y extranjeros. Es
en esta Ultima porcién de la ciudad que se encuentran los hermosos paseos de
Tacon e Isabel II; las elegantes alamedas del Prado y Jesus del Monte; las espa-
ciosas calzadas de Galeano, Belascoain y el Cerro; el magnifico teatro de Tacon,
el campo militar, el cementerio, la casa de Beneficencia, las casas de locos, los
mejores hospitales, como el de la Quinta del Rey y el Graffenberg habanero, la
cércel publica, los colegios méas acreditados; el paradero del camino de hierro
de La Habana, llamado de Villanueva; el teatro del Circo, el famoso café y salén
de Escauriza; en fin, las principales fabricas y establecimientos industriales. (...)
Dentro de pocos afios la poblacién de fuera sera mucho mayor que la otra, y
la ciudad extendiéndose prodigiosamente, fabricando cada dia con mas gusto,
La Habana no solo sera el quinto puerto del mundo, sino una de las primeras
ciudades, digna de competir con Londres o Paris.*

36 Ibid., pp. 215-216.
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De todos modos, y a pesar del entusiasmo de Tanco, La Habana no
era, ni estaba cerca de ser, Londres o Paris. Barnard la recorrié de un
lado a otro y la fotografié profusamente. Pase6 por la Calzada de Monte,
el Parque y el Paseo de Isabel 1. Estuvo junto a la Fuente de la Noble
Habana. Recorrié el Paseo Tacén. Todo eso en la Habana extramuros.
Sin duda, le cautivé el sistema de fortalezas que en los siglos iniciales
de la historia colonial intentaba proteger a la ciudad de los ataques de
corsarios y piratas, no siempre con resultado satisfactorio. La vista de
la ciudad vieja, de obsoletas murallas, que se abria ante sus ojos desde
las alturas de La Cabaia, a la izquierda de la bahia, le inspir6 varias
imagenes. Como en Nueva York, el trasiego del puerto de La Habana
parecia fascinante a los viajeros, y del mismo modo que las Anthonys
Instantaneous Views hechas en Nueva York incluyeron con gran interés
la agitacién del puerto de la ciudad, las Scenes in Cuba hicieron lo mismo
con el puerto de La Habana. También parece que la ciudad de intra-
muros le interesé a Barnard particularmente, dada la relativamente alta
cantidad de imédgenes que hizo de ella.

Encargado de hacer una coleccién comercial de vistas de Cuba,
Barnard debia cumplir ciertos requerimientos. Estos estaban susten-
tados en la concepcién que del estereoscopio y de sus imdgenes tenia
la firma que lo contrataba y, consecuentemente, en el modo en que
una serie de estereografias debia satisfacerlos. Para E. Anthony, el es-
tereoscopio era, de todos los inventos modernos, “el mds instructivo,
interesante, entretenedor, divertido y excitante”. Este presentaba a la
visién “cualquier parte del mundo en todo su relieve, fuerza, perspec-
tiva y nitidez de detalle”. Las vistas instantdneas, por demds, afiadian
“el encanto de la vida y el movimiento” a la naturaleza.’” Sobre estas
premisas, Barnard debié resolver algunos asuntos précticos tales como
fotografiar lugares y situaciones variadas que, a su vez, permitieran or-
ganizar un recorrido con las imédgenes que fuese suficientemente distin-
tivo y atrayente para el pablico. Sin intencién de construir un discurso
conflictivo, la serie debia dar una semblanza de la sociedad cubana de
la época asi como del estado material del pais. En correspondencia con
esto, la serie original de 134 vistas se dividié en varios segmentos o, qui-
z4s mejor, una suerte de itinerario cuya secuencia se perdié totalmente
cuando el éxito econémico le sobrevino y el nimero de fotos que la
componian se aumentd, lo que generd inevitablemente un ordenamien-
to arbitrario del material incorporado que afecté la visién del conjunto.
Pese a lo dicho, la serie completa plantea hoy numerosas cuestiones
de interés para su estudio, una de las cuales es el funcionamiento de la

37 “American and Foreign Stereoscopic Emporium. E. Anthony”, op. cit., pp. 145-146.
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Figura 10 [N° 38] George N. Barnard. Scenes in Cuba.-Vistas Cubanas. An Instantaneous
View. Looking towards the Plaza from the Dominica. Havana. | Vista Instantanea, mirando hacia
la Plaza de Armas desde “La Dominica”. Habana. Publicada por E. Anthony. Vista tomada en
1860. Impresa en los afios sesenta. Impresion en papel albumina. Imagen: 7,5 x 15,2 cm.
Soporte: 8,2 x 17,2 cm. Coleccion del autor.
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Figura 11. [N° 38, reverso] Etiqueta: 3,2 x 15,4 cm.

instantaneidad como régimen que se supone no solamente visual, sino
discursivo (figs. 10 y 11).

Para satisfacer este propésito sirven algunas de las imagenes hechas
por Barnard en el espacio urbano habanero. Resulta productivo verlas
en su contrapunteo con aquellas que la firma Anthony, incluyendo entre
sus fotégrafos al propio Barnard, realizé pocos meses antes y seguia ha-
ciendo de la ciudad de Nueva York y, en especial, con las correspondien-
tes a la calle Broadway como punto mds alto de ese conjunto.

Las estereografias de Broadway recorren, una a una, a lo largo de nu-
merosas cuadras, la calle principal de la ciudad ya aspirante a gran urbe.
Sobre cada amplia acera se levantan edificios portentosos de cuatro y
cinco pisos como promedio mds algunos, escasos, de seis, que era la can-
tidad méxima de pisos que se permitia construir en Nueva York por en-
tonces. La via estd pavimentada con el sistema Mac Adam, Numerosos
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tipos de carruajes tirados por caballos transitan la calle en ambas direc-
ciones, siendo los mds numerosos los del transporte publico. Un enjam-
bre de personas circula por las aceras y, en general, son numerosas las
diferentes acciones que vemos desarrollarse ante nuestra mirada, es de-
cir, podemos ver a los actores sociales de la ciudad ejecutando diferentes
précticas urbanas. Se trata de fotografias que permiten la construccién
de una imagen de Nueva York como una ciudad en la avanzada del
progreso material de la época, dindmica, intensa, multitudinaria y en
movimiento: una ciudad moderna. Peter Beacon Hales, al argumentar la
significacién de las referidas imdgenes de Anthony para la construccién
de una visién moderna de la ciudad en los Estados Unidos, ha sefialado
que en ellas, por primera vez, la ciudad no aparece solo como un pro-
ducto de la actividad humana sino, también, como un lugar para esta, es
decir, como un proceso.*® De ese modo, la instantaneidad resulta ser un
factor clave para proveer a la modernidad de un registro apropiado a su
cardcter y funcionamiento.

Como ya dijimos anteriormente, Barnard aplicé el mismo procedi-
miento de construccién visual que usaba la firma en Nueva York en sus
vistas instantineas de La Habana. Aqui, no obstante, los elementos del
contexto urbano con los que debia trabajar resultaban suficientemente
diferentes. Incluso, si en Nueva York se usaban los segundos y terceros
pisos de los balcones de los edificios para los puntos de mira desde arri-
ba, en La Habana, aunque también se hiciese asi, fue frecuente el uso de
las azoteas de las edificaciones mds altas y hasta el campanario de una
iglesia. Numerosas vistas instantdneas, ademads, fueron tomadas desde la
altura del transeunte en la calle, lo cual —es oportuno aclararlo— tampoco
dejaba de ser usado en el registro de Nueva York. No obstante, aqui nos
interesan, especialmente, aquellas vistas hechas de segmentos especifi-
cos de calles en las cuales, unido a la descripcién del nivel material del
repertorio constructivo de la ciudad, se buscaba representar el movi-
miento y las practicas de los actores urbanos (figs. 12y 13).

Las vistas N° 38 y N 89 son buenos ejemplos de los alcances y limi-
taciones de las vistas instantdneas de calles de La Habana hechas bajo
esta premisa. La primera registra un tramo de la Calle O’Reilly, dentro
del recinto de las murallas, en direccién a la Plaza de Armas. El edificio
a la derecha es el Palacio de los Capitanes Generales, y el del fondo,
que interrumpe la continuidad de la via, el Palacio del Segundo Cabo,
ambos sedes del gobierno colonial. A la izquierda de la imagen, se aso-
man otras edificaciones civiles de una planta. Esta calle, muy corta en su

38 Peter Bacon Hales. Silver cities: photographing American urbanization, 1839-1939.
Albuqguerque, University of New Mexico Press, 2005, p. 87.
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Figura 12. [N° 89] George N. Barnard. Scenes in Cuba.-Vistas Cubanas. Instantaneous View,
from the Calle de Obispo looking towards the Plaza. | Vista Instanténea, desde la calle de
Obispo, mirando hacia la Plaza. Publicada por E. Anthony. Vista tomada en 1860. Impresa en
los afos sesenta. Impresion en papel albumina. Imagen: 7,3 x 14,6 cm. Soporte: 8,3 x 17 cm.
Coleccién del autor.

SUENES IN CUBA—VISTAS CUBANAS,

B, |

lustantaneons View, from the Calle de Obispo looking towards the Plaza. |
Vista Instantdnes, desde la Calle de Obispo, mirando hicia la Plazs. |

Published by B, Anthony, 0 Broadway, New=York. § il

Figura 13. [N° 89, reverso] Etiqueta: 3,1 x 15,3 cm.

extension, asi como estrecha, es vista desde el balcén del piso superior
del café La Dominica, lo que le aporta una acentuada frontalidad en el
punto mds lejano, dada la comparativamente elevada altura del Palacio
del Segundo Cabo. Aunque con pobre desplazamiento de transetntes
y carruajes —en el caso de los segundos, dos volantas que transitan a su
encuentro—, la imagen de todos modos cautiva con su visién espontinea.
La segunda vista, realizada en la calle Obispo —paralela a O’Reilly— desde
un costado del Palacio de los Capitanes Generales, deja ver a la derecha
una hilera de edificios de dos plantas como promedio y, entre ellos, uno
de tres; al fondo, se identifica el Palacio del Conde de Santovenia, por
entonces todavia ocupado por el Conde y su familia, y otros edificios
casi desdibujados. Esta vista, que se extiende por dos cuadras, presenta
muy prolongada la primera de ellas y compactada la segunda, un tipo de
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alteracién del espacio fotografiado que era comun en las tomas estereos-
copicas. La animacién de la calle es aqui, ademds, mucho mayor que en la
estereografia precedente, y se manifiesta en variadas acciones humanas.

Es cierto que la instantinea, como podemos ver en otros ejemplos de
las propias tomas de Barnard en Cuba, se proponia captar el quehacer
de la vida en todas sus formas, lo que la hacia til para la documenta-
cién de cualquier evento. No obstante, siendo la ciudad el espacio por
antonomasia de la modernizacién, en las tomas urbanas ella realizaba
el cometido fundamental que le fuera asignado como registro del mo-
vimiento, energia y variedad de la era moderna, esto es, de las pricticas
sociales dentro del contexto urbano.

Las instantdneas de La Habana refieren una ciudad de arquitectura
de baja escala —con excepcién de los palacios barrocos—, de relativamen-
te poco ajetreo, donde todavia el transetnte parece no tener suficiente
presencia. No obstante, Barnard cuidé bien afiadir a las anteriores otras
imdgenes que podian dar cuenta de las transformaciones de la economia
cubana de la época, indispensable para la aceleracién del proceso de mo-
dernizacién urbana. Un ejemplo de ello es la estereografia N° 82, en la que
registré el interior del almacén de arquitectura de hierro, en proceso de
construccién en el puerto, que formaba parte del conjunto denominado
como los Almacenes de San José. En esta misma linea puede considerarse
la vista N° 28, parte de un grupo de vistas que aluden al tréfico maritimo
que afecta a la ciudad y enfatizan el dinamismo del puerto. Por ello, el
conjunto de imdgenes de La Habana hecho por Barnard no solo comenta
la insuficiente sino, también, la potencial modernizacién de la ciudad.

En el pensamiento fotogrifico de la época, entonces, se identificé
a la instantinea como la modalidad éptima de registro de la moder-
nizacién con su centralidad en la ciudad, lo cual implicaba, de hecho,
una desvalorizacién de la experiencia urbana que no se ajustara a los
estindares de las grandes urbes. Sin duda Barnard tuvo que lidiar en La
Habana con ese descalce entre el dispositivo tecnoldgico que presumi-
blemente debia registrar a la ciudad como epitome de lo moderno, por
un lado, y por el otro, el especifico mobiliario arquitecténico y reper-
torio de acciones de los agentes sociales de La Habana de 1860 que le
tocé representar en sus estereografias.

De todos modos, quizds ese descalce entre el pensamiento fotografico
sobre la instantinea fraguado en el Occidente-centro y la realidad urba-
na de La Habana de la época puede también pensarse como una situa-
cién productiva para entender mejor las contradicciones de los procesos
de modernizacién del mundo colonial y, en especial, de Cuba. No se trata
solo de que la ciudad no tuviera suficientes signos de modernizacién ap-
tos para ser registrados de acuerdo con el discurso fotogrifico dominante,
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ni de que sus formas de existencia econémica y social no representaran la
movilidad y la celeridad esperada de las ciudades modernas, sino de que
estos hechos hacen evidente en la representacién los desacuerdos entre
la conceptualizacién —el discurso acerca— del dispositivo tecnolégico y el
registro posible de ser realizado con €l en el espacio colonial.

Hay modos de hacer que esos desacuerdos trabajen productivamente
para nosotros en el presente. No hay duda de que las vistas instantineas
que Barnard hizo de las calles habaneras son atractivas y logran toda-
via satisfacer la curiosidad y el interés del espectador. Podriamos decir
incluso mds: son bellas. También es cierto que refieren una experiencia
y una historia urbana particular, tan significativa como cualquier otra.
Sin embargo, hacer productivos esos desacuerdos sefialados arriba exi-
ge que nos desplacemos mds alld de los mastiles reunidos en el puerto
de la ciudad (N° 28) o de las conversaciones tranquilas de esos escasos
transedntes que pasean por O’Reilly (N° 38). También, que salgamos del
jolgorio de los vendedores que se acumulan en la esquina de las calles
de Baratillo y Obispo, al costado del Palacio del Conde de Santovenia
(N° 89),y nos despertemos de la modorra que nos provee una sentada en
la Plaza de Armas (N° 1). Eso nos conduciria directamente a recorrer el
terreno donde se levantaba la estructura de la sociedad cubana colonial
y a sentir los estremecimientos de la politica que la sacudian
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RESUMEN

El presente texto es un informe de un trabajo de campo realizado en la provin-
cia de Santa Fe, Argentina, en 1988-1989. El objetivo fue realizar un releva-
miento de los fotégrafos y estudios instalados en esa provincia en un tiempo
singular, marcado por el desarrollo colonizador y agrario que fue simultineo
con la expansién de la actividad fotografica en el pais. Este tipo de sondeo
no tenia precedentes locales, por lo que se debi6 enfrentar el desafio de pro-
poner métodos y procedimientos propios. Al cabo de un afio, se localizaron
colecciones fotogrificas, se produjo un muestreo de imagenes en 35 mm y se
difundio este patrimonio, lo cual favorecié la preservacién de las obras.

Palabras clave: Relevamiento fotogrdfico, historia social, provincia de Santa Fe.

ABSTRACT

“Historical-photographic research in the province of Santa Fe, 1988-1989.
Project and final report”

This text is a report of a fieldwork carried out in the province of Santa Fe,
Argentina, in 1988-1989. The objective was to carry out a survey of the pho-
tographers and studios installed in that province in a unique time, marked
by the colonizing and agrarian development that was simultaneous with the
expansion of the photographic activity in the country. This type of survey had
no local precedents, so the challenge of proposing its own methods and pro-
cedures had to be faced. After a year, photographic collections were located,
a sampling of images was produced in 35 mm and this heritage was dissemi-
nated, which favored the preservation of the works.

Key words: Photographic survey, social history, Santa Fe province.
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El proyecto

Apoyo econémico

El proyecto de esta investigacion se compuso para participar en un
concurso de subsidios de la Social Science Research Council, de los
Estados Unidos, donde fue seleccionado. El trabajo se realizé con
ese dinero, que consistié en U$S 15.000.

Eleccion

Propuse esta investigacién en la provincia de Santa Fe por varias
razones. En primer lugar, es mi regién de origen y la conozco
bastante bien. Tenia una base de informacién histérica aceptable
y habia realizado alli, previamente, algunos trabajos de rastreo e
investigacion fotograficos, en especial sobre Fernando Paillet, de
Esperanza. Por otra parte, el desarrollo colonizador y agrario que
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convirtié a Santa Fe en la provincia argentina mas pujante del periodo
fue simultineo con la expansién de la actividad fotogréfica en el pais,
hecho que reunia, en uno solo, dos intereses paralelos: la historia de la
fotografia aplicada en la Argentina y la historia de mi regién natal que
ella habia registrado.

1) Localizar colecciones fotogrificas atn existentes, para colaborar
con su preservacién; 2) Realizar un censo de fotégrafos en cada loca-
lidad investigada; 3) Producir un muestreo en reproducciones de 35
mm de la produccién fotografica realizada entre los comienzos de la
actividad hasta 1930-1940, aproximadamente, lapso dentro del cual
ubicamos el periodo antiguo de la fotografia nacional, es decir, previo
a la emergencia del modernismo fotogrifico desarrollado principal-
mente en Buenos Aires; 4) Verificar la hipétesis general del desarrollo
fotografico ligado al avance econémico de cada regién y trazar una pe-
riodizacién de dicho desarrollo; y 5) Realizar entrevistas con antiguos
fotégrafos o sus descendientes.

Dividi la provincia en cuatro regiones: a) central, b) noroeste, ¢) no-
reste y d) sur. Las localidades de cada drea visitadas fueron: a) Santa
Fe, Esperanza, San Carlos Centro, San Jerénimo Norte, Rafaela, Maria
Juana y Giélvez; b) Moisés Ville, Sunchales, San Cristébal y Tostado;
¢) Reconquista, Vera, San Javier y San Justo —también se trabajé en
Malabrigo, aunque de modo no sistematico—; y d) Rosario, Cafiada de
Goémez, Casilda, Firmat y Venado Tuerto. Esta divisién se justificaba
por las caracteristicas sociales, culturales e histdricas relativamente di-
versas de cada una. Proyecté trabajar por lo menos una semana en cada
pueblo chico y hasta un mes en las ciudades grandes (fig. 1).

Habitualmente tratibamos de relacionarnos con el museo histérico de
la localidad a la que llegabamos, donde estableciamos, si era posible, el
centro de actividad. A través de los medios de comunicacién locales
—radio, televisién y diarios— anuncidbamos el trabajo que estdbamos ha-
ciendo y solicitibamos la colaboracién de los vecinos permitiéndonos la
consulta de sus archivos fotogréficos familiares y la eventual reproduc-
cién de algunas de sus piezas, que hariamos en el mismo domicilio —o en
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Figura 1. Mapa de la provincia de Santa Fe con las cuatro regiones y las localidades establecidas
para ejecutar la investigacion historico-fotogréfica propuesta.
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el museo local, si los duefios llevaban hasta allf las fotos— para evitar el
riesgo de dafio o la pérdida de las mismas. Con una mesa de reproduc-
cién portitil resultaba sencillo trasladarse de casa en casa y reproducir
alli mismo las fotos. También pediamos a los descendientes de antiguos
fotdgrafos aficionados que nos permitieran consultar los archivos de sus
antepasados, si ain existian. Tratadbamos de establecer contacto con los
habituales historiadores locales o sus descendientes, que no solo tenian
informacién histérica valiosa sobre la localidad, sino también un archivo
fotogréfico mas o menos importante —de hecho, los museos de las loca-
lidades pequefias generalmente se fundaron con el fondo archivistico de
dichos historiadores—. Por dltimo, consultibamos las hemerotecas que
hubieran sobrevivido para realizar el censo de fotégratfos. El trabajo de
campo concreto, que demandé alrededor de diez meses netos de trabajo,
comenz6 a fines de octubre de 1988 y concluy6 en diciembre de 1989.

El censo de fotégrafos profesionales fue completo en todas las locali-
dades, excepto en Santa Fe y Rosario, donde fuimos excedidos por la
cantidad de fotdgrafos, el volumen de las hemerotecas y las demandas
generales de la investigacién. El nimero de fotégrafos profesionales
censados (no se computaron los aficionados) en cada localidad fue el
siguiente: Santa Fe: 26; Esperanza: 18; San Gerénimo Norte: 7; San
Carlos Centro: 13; Rafaela: 17; Moisés Ville: 4; Sunchales: 12; San
Cristébal: 6; Tostado: 7; Vera: 5; Reconquista: 8; San Javier: 6; San Justo:
8; Gilvez: 8; Rosario: 116; Cafiada de Gémez: 9; Casilda: 8; Firmat: 6;y
Venado Tuerto: 7. En Maria Juana no encontramos hemerotecas.

Se realizaron 3252 reproducciones en 35 mm, entre fotografias (sobre
todo antiguas, pero también retratos de los entrevistados, elementos
fotograficos como cdmaras, limparas de laboratorio, etcétera) y avisos
publicitarios (fig. 2).

Realizamos 29 entrevistas con fotégrafos o descendientes de foté-
grafos, aficionados y profesionales, cuyo detalle se publica al final de
este informe.*

1 Otros resultados del proyecto fueron la difusion y publicacion de sus avances. Se han
producido tres textos breves: “Los primeros fotégrafos de Esperanza se calumnian” (publicado
en el diario La Unidn, de Esperanza, en marzo de 1989); “A. José Klein y los colonos valesanos
de San Jerénimo Norte” (publicado en las Memorias del 5° Congreso de Historia de la Fotografia,
Buenos Aires, 1995); y “La foto recobrada” (publicado en el N° 364 de la revista Fotomundo,
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Figura 2. Plancha de contacto del rollo 31 con reproducciones tomadas en Rafaela. Detalle
de la plancha de contacto del Rollo 31: N° 1. Cigarreria y Libreria de Tobias Colombo. 1918.
Autor anénimo. Col. Flia. Colombo. N° 2. Interior Cigarreria y Libreria Tobias Colombo. 1918.
Autor anénimo. Col. Flia. Colombo. N° 3. Administracién Cigarreria y Libreria Tobias Colombo.
1918. Autor anénimo. Col. Flia. Colombo. N° 4. Salén de Ventas Cigarreria y Libreria Tobias
Colombo. 1918. Autor anénimo. Col. Flia. Colombo. N° 5. Comisién Directiva y socios de la
Sociedad ltaliana frente a la sede del teatro en construccion. Ca. 1920. Autor anénimo. Col.
Flia. Colombo. N° 6. Nifio Néstor Gentilini difunto. Ca. 1934. Autor: Andrés Bianciotti. Col. Flia.
Gentilini. N° 7. Altar en el interior del pantedn de la familia Gentilini, donde se observa la foto
del difunto Néstor Gentilini. Ca. 1950. Autor: Foto Roulet. Col. Flia. Gentilini. N° 8. Exterior del
pantedn de la familia Gentilini. Ca. 1950. Autor: Foto Roulet. Col. Flia. Gentilini.

Hasta 1880, la fotografia santafesina existi6 casi exclusivamente en las
ciudades de Rosario y Santa Fe. Llegé a los pueblos y colonias recientes
del interior a través de fotégrafos instalados en alguna de las dos ciudades
principales, quienes procuraban ampliar su clientela con recorridas més o
menos periédicas. Uno de los datos que revela la estrechez del mercado
fotografico y las duras condiciones de vida de los fotégrafos santafesinos
en los primeros tiempos es, precisamente, la actividad ambulatoria como

de agosto de 1998). Ademas, se publicé una nota titulada “El espiritu de las fotografias” en
el diario La Union, de Esperanza (25 de marzo de 1989). Asimismo, se organizd una muestra
fotografica en el Museo de la Ciudad de Rosario con material inédito de un aficionado cuyos
negativos fueron hallados en Santa Fe. La exposicion, inaugurada en julio de 1989, se titulo:
Emilio Soriano. Fotografias de un aficionado de 1900, y las fotos pasaron a integrar la coleccion
del Museo de la Ciudad.
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préctica normal. Probablemente, la gran cantidad de sociedades de fo-
tégrafos durante este periodo tuviera que ver con la escasez de clientes:
mientras uno de los socios se quedaba a cargo del negocio, el otro salia
de recorrida, de modo que el estudio no perdiera continuidad. Sea como
fuere, a fin de siglo las sociedades practicamente desaparecieron, y los fo-
tégrafos comenzaron a trabajar con miembros de su familia o empleados.

El primer daguerrotipista conocido en Santa Fe fue Amadeo Gras,
pintor y fotégrafo francés, que retraté a los congresales constituyentes
de 1853. Uno de los seis daguerrotipos que guarda el museo histérico de
la provincia, que pertenece al gobernador Domingo Crespo, podria ser
obra de Gras, aunque no hay constancias de que hubiese instalado un
estudio en la ciudad.

En Rosario, la actividad fotogréfica también se inici6 en la década del
cincuenta del siglo XIX. En dicho periodo se radicaron alli seis fotégra-
fos. Los avisos publicados sefialan que uno solo trabajé durante seis me-
ses seguidos, los demds no pasaron de dos meses. Casi todos convocaban
a sus posibles clientes advirtiendo que estaban de paso y que la ocasién
de retratarse era unica (fig. 3).

En la década siguiente se registran veintiin fotégrafos rosarinos.
Fueron los afios de la guerra del Paraguay, que incrementé la actividad
cerealera, colonizadora, portuaria y comercial en el centro y sur de la
provincia. Uno de los profesionales mds importantes de la ciudad en
dicho periodo fue el alemin George H. Alfeld, que en 1866 edit6 el
primer dlbum con vistas del interior del pais que se conoce: Vistas del
Rosario. Su estudio de calle Libertad 134, que ocupé hasta 1869, tuvo
cinco duefios diferentes entre ese afio y 1880. Otro estudio rosarino que
pasé por varias manos fue el de calle Aduana 158: cuatro duefios entre
1880 y 1886. Estos relevos tan frecuentes también hablan de estrechez
econdmica e inestabilidad profesional (fig. 4).

Otro dato que ilustra la carencia del periodo es la variedad de acti-
vidades, tanto comerciales como artesanales, que los fotégrafos desem-
pefiaban con frecuencia de un modo simultdneo. Incluso dejaban y reto-
maban el oficio fotogrifico segtin les conviniera econémicamente. Pedro
Tappa, primer fotégrafo de la ciudad de Santa Fe con estudio instalado,
tenia herreria, ferreteria y cerrajeria en 1859. Cuando abrié su casa de
retratos, en 1862, conservé la herrerfa y liquidé lo demds. Al tiempo
dej6 la fotografia, que retomé en 1867. A. José Klein, de San Jerénimo
Norte, monté el estudio en una habitacién de su chacra antes de 1880.
Mientras hacia fotografias, Klein seguia cultivando la tierra y trabajaba,
ademds, como relojero, herrero, carpintero y albail (fig. 5).

Otra actividad paralela que aparece en los avisos publicitarios de esos
afios es la de ensefiar e/ arte de la fotografia. Probablemente la oferta apuntara
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al trueque, procedimiento de sobrevivencia tipico de las economias de esca-
sez. En el diario de la sefiora Alwina Philipp de Kammerath, que tuvo una
de las primeras librerias importantes de Rosario hacia 1860, se lee:

Un fotografo aleman llamado Rabe, venido hace poco de su pais y que buscaba
alojamiento, le dimos una pequefia habitacién y la comida a cambio de ense-
Aarme el arte de la fotografia. El tomo instantéaneas de todos los edificios y luga-
res importantes y nosotros vendiamos después. Asi consiguid muchos clientes,
siendo el primero que sacé fotografias de Rosario.
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Figura 3. Aviso publicado en el N° 221 de La Confederacion de Rosario, el 10/11/1855, primer
anuncio de actividad fotografica hallado en la investigacion.

G

Figura 4. George Alfeld. Tienda de la Bola de Oro. Calle del Puerto, Rosario, 1866. Museo
Historico Provincial “Dr. Julio Marc” de Rosario. Pertenece al aloum Recuerdos del Rosario. La
esquina de la imagen se ubica hoy en San Martin y San Luis.
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Figura 5. Pedro Tappa. Familia de Pedro Evaristo y Virginia Berraz. Ca. 1865. Coleccion César
Berraz Mai. Una de las familias de origen suizo fundadoras de colonia Esperanza, en 1856,
fotografiada en el estudio de Tappa en la ciudad de Santa Fe.

El ultimo sintoma que ilustra las duras condiciones del periodo lo
constituye la competencia encarnizada entre fotégrafos. En el diario £/
Colono del Qeste, de Esperanza, encontramos documentos significativos.
Hacia 1880, Esperanza, el poblado més préspero de la zona, no tenia
fotégrafo. Si querian una foto, los esperancinos tenian que ir a Santa Fe,
normalmente al estudio de Pedro Tappa. En marzo de aquel afio, el foté-
grafo Carlos Wetzell llegé al pueblo para instalarse durante un mes, segin
decia su aviso en el periédico. De inmediato Tappa resolvié trasladarse y
trabajar alli durante quince dias para defender la plaza. Cuando regresé
a Santa Fe dejé un aviso infamante para arruinar a Wetzell. Entre otras
cosas decia: “Por los retratos a la vista en casa de los sefiores Ronchetti y
Hno., creo que serd convencido el pablico que no son MAMARRACHOS
como hacen tantos de estos ambulantes y que desfiguran con el retoque lo
que estd reproducido por la luz”. Era una calumnia, ya que Wetzell era un
buen fotégrafo. Sin embargo, el espiritu conservador de los esperancinos
y la embestida de Tappa vencieron, y a fines de abril, Carlos Wetzell desa-
parecié de las paginas de E/ Colono del Oeste y, obviamente, del pueblo. A
partir de entonces, Pedro Tappa viajé a Esperanza todos los meses para
retratar durante un dia en casa de Ronchetti y Hno.

Antes de 1880, los fotégrafos con actividad mds prolongada en la ciu-
dad de Rosario fueron Alfeld (entre 1862 y 1869) y el inglés Alejandro
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S. Witcomb (entre 1869 y 1878). El primero abandoné la fotografia y
cambié de actividad después de vender su estudio. Witcomb, en cambio,
se trasladé a Buenos Aires y abrié el negocio fotogréifico que mds tarde
se convirtié en el mds importante de la ciudad y, por supuesto, del pais.
En 1881 se instalaron los dos fotégrafos rosarinos cldsicos del periodo
de entresiglos: Félix Corte, italiano, y Clodomiro Rodriguez, uruguayo.
El primero trabajé sin interrupciones hasta su regreso a Italia, en 1911,
y lo mismo Rodriguez hasta 1909, cuando volvié a su pais —con el agre-
gado de que en los afios noventa instalé un segundo estudio en la ciudad
de Santa Fe—. Tanto Corte como Rodriguez lograron una buena posi-
cién econémica con la fotografia. Gerénimo Ameglio, que llegé a tener
su propio estudio después de 1900 y se retiré en 1925 con una pequefia
fortuna acumulada, se inicié a los doce afios con el primero en calidad de
aprendiz hacia 1882. Su hijo fue el doctor Ameglio Arzeno, uno de los
abogados mds destacados y ricos del foro rosarino. Es decir que a partir
del ochenta, la fotogratia no solo abrié la posibilidad de estabilidad pro-
fesional, sino también de prosperidad econémica.

A partir de 1880, el proceso de poblamiento, colonizacién y ocupacién
de tierras en todo el territorio se increment6 de un modo vertiginoso.
También se expandi6 la red ferroviaria, que fue un estimulo directo para
el asentamiento permanente de profesionales en los poblados mds prés-
peros del centro y el sur de la provincia (Esperanza, San Gerénimo, San
Carlos, Rafaela, Gilvez, Cafiada de Gémez, Casilda), y una via répida
para la atencién periddica de los pueblos pequefios que estaban en las
lineas ferroviarias.

Las poblaciones jévenes del noreste y el sur provincial se fundaron al
paso del ferrocarril. En todas se reprodujo el proceso de los pueblos mds
viejos: primero llegaron los fotégrafos ambulantes y, de a poco, se esta-
blecieron los sedentarios; solo que ahora los tiempos entre ambas etapas
se acortaron. Ademds, un mismo ambulante podia atender regularmente
poblaciones muy distantes. Un ejemplo de esto fue A. Occhilupo, radi-
cado en Rosario pero sin estudio abierto, que entre 1898 y 1903, apro-
ximadamente, visitaba los poblados del norte provincial y llegaba hasta
Reconquista, donde se quedaba una semana, entregaba las fotos de la vi-
sita anterior y atendia a los nuevos clientes. Se hospedaba y trabajaba en
el Hotel de Romitti. Asimismo, encontramos fotografias de Occhilupo
en Venado Tuerto, al sur de la provincia, tomadas por la misma época.

Hacia 1885, el austriaco Augusto Lutsch inauguré su local “Fotografia
de Viena”, en la ciudad de Santa Fe, que permanecié abierta duran-
te ochenta afios: a Lutsch lo sucedié su aprendiz, Manuel Garcilazo,
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y a este, su propio aprendiz, Pascasio Pefia, que cerré el negocio. En
los tres casos la fotografia fue la unica actividad que desarrollaron y
que les permitié tener una buena posicién econémica y reconocimiento
social como “artistas fotgrafos”, en especial los dos primeros. Donato
Stigliano abrié su negocio fotogrifico en Casilda hacia 1891. Lo suce-
di6 su hijo y luego su nieto, ambos de nombre Donato. El dltimo ain
mantiene “Fotografia Stigliano” en actividad, lo que lo ha convertido en
el estudio decano de la fotografia provincial. En 1885, Pedro Tappa dejé
la ciudad de Santa Fe y abri6 “Fotografia de Las Colonias de Santa Fe”,
en Rafaela. En 1888, aproximadamente, Ernesto H. Schlie se instalé en
su ciudad, Esperanza. En 1890, Federico Neuhaus se ubicé en Cafiada
de Gémez. En 1892, Isidoro Mulin inauguré su negocio en Gélvez. Sin
embargo, el primer fotégrafo con estudio abierto en el interior de la
provincia fue A. José Klein, de San Gerénimo, que, como ya se dijo, tra-
bajaba en su chacra, cerca del pueblo. Klein comenzé hacia 1875 (fig. 6).

En Rosario, ademds del grupo de fotégrafos o casas fotogrificas
exitosas que mantuvieron su prestigio y prosperidad por muchos afios
(los mencionados Corte y Rodriguez, Manuel Daza, Chute y Brooks,
Caffaro y Cia., Nigris Hnos., Pepe Rodriguez o Witcomb y Cia. —que
volvié de Buenos Aires para abrir una sucursal en la ciudad donde
se habia iniciado—), en los afios de entresiglos proliferaron estudios
de segunda linea, que atendian a sectores populares, generalmente

Figura 6. Isidoro Mulin. Galvez. Jefe y personal de la oficina de Correos. Ca. 1900. Coleccion
Flia. Cicconi.
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Figura 7. Donato Stigliano. Casilda. Barreras contra las langostas en el campo. Ca. 1910.
Museo y Archivo Histérico de Casilda “Santos Tostecarelli”.

ubicados en las cercanias del Mercado Central. Fotégrafos como
Adolfo Alexander, Ricardo Brio y los hermanos Felipe y Santiago
Polzinetti trabajaron mucho, pero estuvieron mas expuestos a las difi-
cultades econémicas de los momentos de crisis o a percances circuns-
tanciales y, en consecuencia, su estabilidad fue menor. Esa divisién de
los estudios en categorias diversas respondia al surgimiento de una
sociedad de clases moderna que Rosario, ciudad industrial, representé
como ninguna en la provincia. Dicha caracteristica fue propia del se-
gundo periodo, y después de 1900 se extendié a las localidades impor-
tantes del interior de la provincia (fig. 7).

Los fotégrafos de primera linea de las ciudades del interior (Fernando
Paillet, en Esperanza; Emilio Galassi, en Rafaela; Isidoro Mulin, en
Gilvez, o Donato Stigliano, en Casilda) tuvieron participacién més o
menos relevante en diferentes actividades sociales de sus comunidades,
y nunca debieron acudir a otras fuentes de recursos fuera de su oficio.
Trabajaron durante décadas, tuvieron prosperidad y fueron los unicos
que manifestaron inquietudes artisticas vinculadas con la fotografia. Los
fotégrafos de segunda linea, en cambio, debieron alternar el oficio con
otras actividades comerciales; se esforzaron buscando clientes de cha-
cra en chacra o procurdndose zonas del mercado que exigian traslados
relativamente prolongados —hacer las fotos de los alumnos a fin de afio
en escuelas de campaiia y poblados menores de la regién, por ejemplo—.
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Todos los corresponsales de las revistas ilustradas de Buenos Aires, em-
pezando por Caras y Caretas, fueron, con raras excepciones, fotégrafos
de segunda linea (P. G. Eschoyez y Luis Gross, en Esperanza; Camilo
Francisco Mosquera, que estuvo en Rosario, Rafaela y Reconquista; y
Rafael Pepillo, en Villa Ocampo y Esperanza). Aunque estos fotégrafos
destacaban la corresponsalia en sus avisos publicitarios, sobre todo si
era de Caras y Caretas, parece evidente que el trabajo de reportaje no
tenia ningdn prestigio entre los profesionales mds exitosos —ademads de
proporcionar, casi seguramente, poco dinero—. Incluso es posible que los
“artistas fotografos” de primera linea identificaran la fotografia periodis-
tica con los niveles inferiores de la jerarquia profesional.

Los primeros minuteros fueron los ferrotipistas ambulantes de la primera
época, que parecen haber sido escasos. Solo encontramos tres ferrotipos:
uno en San Jerénimo Norte, otro en Esperanza y el tercero en Rosario.
Esta dltima “chapita” estd insertada en un cartén que dice: “Retratos al
minuto. Ultima novedad. Plaza principal” (fig. 8).

Los minuteros del segundo periodo fueron sedentarios, aunque tam-
bién ambularon ocasionalmente. Se establecieron en los parques, paseos
y plazas de Santa Fe y Rosario, y trabajaban con negativos de vidrio,
método que los distinguia de los paleteros —a quienes desdenaban—,
que lo hacian con negativos de papel. Felipe Tinnirello fue el primer
minutero del Parque Independencia de Rosario. Se instalé ni bien lo
construyeron, en 1904, y a partir de alli, tres generaciones de Tinnirello
atendieron sus casillas de madera en diferentes lugares del Parque. El
ultimo representante de la familia, Pascual, todavia trabaja alli. Hacia
1918, Felipe Tinnirello y algunos de sus hijos (tuvo quince, seis de ellos
fotégrafos) comenzaron a salir por los pueblos de campafia. Calculaban
las fechas sucesivas a las fiestas patronales y establecian un circuito que
con los afios se hizo regular y durante el cual debian pernoctar muchas
veces en los galpones de las chacras. Asi llegaban hasta los ultimos pue-
blos del oeste santafesino y algunos de la provincia de Cérdoba.

La participacién de los minuteros —o placeros, como también se los
llamaba— en las relaciones entre fotografia y sociedad fue importante.
Eran los fotégrafos de las clases populares. En muchas ocasiones, la
primera foto que se tomé una mujer o un hombre pobre (y a veces no
tan pobre, sino aislado, como los chacareros) fue en una plaza, la de su
pueblo, durante la fiesta patronal, o en las de Santa Fe y Rosario, cuando
viajaban alli. Viajes excepcionales y por eso memorables. Los retratos
minuteros fueron asimismo las postales de los campesinos criollos muy
pobres que llegaban a las ciudades buscando trabajo y alli se quedaban;
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Figura 8. Autor no identificado. Rosario. Retrato al ferrotipo de una persona no identificada. Ca.
1890. Montado sobre una tarjeta impresa. Museo Histérico Provincial de Rosario “Dr. Julio Marc”.
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el documento silencioso que enviaban a su gente lejana con el que ates-
tiguaban que todo iba bien y no habian fracasado.

En 1875, trabajé en Rosario la primera fotégrafa profesional conocida
en la provincia: Romilda de Consiglio. Hacia 1910, la sefiora B. vda. de
Berkovich compartia la titularidad del estudio “La Belleza del Arte”, de
Moisés Ville, con F. M. Kohan. La esposa de Luis Brunel, primer fotégra-
fo de Sunchales, se hizo cargo del negocio luego de la muerte de su mari-
do, en 1908. Sus cartones decian: “Teresa Vda. Brunel”. Eli de Morancho,
de Venado Tuerto, también sucedié a su esposo, Juan Luis Morancho, que
fallecié a fines de los afios cuarenta. Esta continuidad era natural, ya que el
estudio de antafio, como dijimos, convocaba el trabajo de toda la familia.
Las esposas ¢ hijas de los fotégrafos fueron a menudo laboratoristas, reto-
cadoras, iluminadoras y también operadoras de galeria cuando el hombre
enfermaba o abandonaba el trabajo por algiin motivo. El dato histérico fue
revelado en las entrevistas con sus descendientes (fig. 9).

Identificamos varias fotgrafas santafesinas cuyos nombres permane-
cieron ocultos detrds del de sus esposos o parientes varones: Enriqueta
Martinoni, Luisa Stampanoni, Ilda Neuhaus, Rafaela Gyanitelli, Teresa
Filafilo (las cinco de Cafiada de Gémez), Teresa Fiore (de Casilda),
Sara Ameglio, Ana Ameglio (ambas de Rosario). La tnica fotégrafa

Figura 9. Antonio Vadell. Cafada de Gémez. El autor y su esposa Enriqueta Martinoni con sus
hijos. Ca. 1917. Col. Rodolfo Vadell.
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aficionada que localizamos se llamaba Ana Marfa Gonzilez del Cerro,
de Rosario, que empez6 a sacar fotografias en 1913, a los quince afios.

En el primer periodo de la antigua fotografia santafesina, las tomas de
vistas de lugares histéricos o paisajes urbanos caracteristicos de la propia
localidad fueron, para muchos fotégrafos de Rosario y Santa Fe —sobre
todo en el momento de instalarse— una fuente de recursos y, a la vez, una
forma de publicidad de sus rezraterias. En 1862, ni bien se establecié en
Santa Fe, Pedro Tappa sali6 a la calle para fotografiar edificios publicos
notorios, como la antigua Iglesia de la Merced, de la que se conserva
un original. En Rosario encontramos una vista del puerto tomada por
George H. Alfeld y fechada por ¢l mismo en 1863, que luego inte-
gr6 al dlbum Vistas del Rosario, de 1866. Lo primero que hizo la casa
Chute y Brooks, de Montevideo y Buenos Aires, cuando se instalé en
Rosario en 1886, fueron vistas representativas del progreso de la ciudad,
cuya venta promocioné simultineamente con la apertura del negocio.
Pegadas sobre cartones, las tomas de vistas y costumbres a la albimina
se vendian unitariamente y fueron, en cierto modo, antecesoras de las
postales impresas, aunque sin cumplir el objetivo de intercambio social
que estas tuvieron.

Ademas de vistas de la propia ciudad, los fotégrafos —y algunas libre-
rias, como vimos en el testimonio de Alwina Philipp de Kammerath—
ofrecian fotos de otras ciudades del pais y del exterior, retratos de perso-
nalidades nacionales o europeas, y dlbumes para coleccionarlos. Rosario
fue un mercado importante de dichos materiales. Desiderio Aguiar, un
conocido fotégrafo sanjuanino que puso estudio en Rosario durante
un par de afios a partir de 1860, también anunciaba la venta de vistas
propias y ajenas que recibia de Buenos Aires, como asimismo dlbumes
para farjetas, es decir, fotografias en formato carte-de-visite. Sobrevive
una buena cantidad de esas zarjetas, con el sello de Aguiar al dorso, que
reproducen grabados o pinturas de nobles europeos, artistas, papas o
militares famosos.

En 1887, como ya dijimos, se llevé a cabo el primer censo provincial,
cuyo comisario fue el historiador rosarino Gabriel Carrasco. En la reco-
rrida que realizé por el norte de la provincia para organizar dicho even-
to, Carrasco llevé con €l al fotgrafo Félix Corte para que documentara
en imdgenes los cambios que alli producian la llegada reciente del fe-
rrocarril y la actividad de colonos y empresarios que lo escoltaban. Esas
fotos se encuentran en el Museo Histérico Provincial de Rosario “Dr.
Julio Marc”, junto al resto de la coleccién Carrasco, una de las primeras
y mds importantes compilaciones fotograficas de la provincia.
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En noviembre de 1888 tuvo lugar la primera Exposicién Industrial
de Rosario, donde, como era habitual, también concursaron fotégrafos.
Augusto Lutsch obtuvo el primer premio, por sus vistas de la ciudad
de Santa Fe y del rio Parana. Ernesto Schlie, de Esperanza, gané el
segundo premio, por las fotos que después agruparia en dlbumes. Uno
de ellos, titulado Vistas de la Provincia de Santa Fe, Repiiblica Argentina,
1889, con mis de cuarenta fotografias, se encuentra en el Museo de la
Colonizacién, de Esperanza. Otros dos, con cincuenta y cinco fotos ca-
da uno, estin en el museo etnogrifico de la provincia de Santa Fe.

El tema dominante, o mejor dicho exclusivo, del trabajo de Schlie fue
el desarrollo agroindustrial que produjo la colonizacién agricola llevada a
cabo por inmigrantes europeos en el centro y norte de la provincia, a par-
tir de la fundacién de Esperanza, en 1856. Sus dlbumes registran molinos
harineros, fibricas de fideos o de carros, talleres metaldrgicos, chacras de
colonos, curtiembres, saladeros, destilerias, ingenios, estaciones y puen-
tes ferroviarios, o maquinaria inventada por colonos, en mds de treinta’
colonias que van desde Armstrong y Cafiada de Gémez, en el sur, hasta
Florencia y Reconquista, en el Gran Chaco. Schlie era hijo de inmigran-
tes alemanes afincados en Esperanza, probablemente poco antes de su
nacimiento, en 1866. Hacia 1887, se establecié como fotégrafo en su
ciudad natal, que aparentemente dejé diez afios después. Segtn sus des-
cendientes, falleci6 a principios del siglo XX durante un viaje a Europa.

En el contexto de la historia fotogrifica santafesina y argentina,
Schlie es un autor importante. Su reportaje, firmemente centrado en la
épica de la colonizacién, es, por la variedad y riqueza documental e his-
térica de las imdgenes —muchas de las cuales son registros inicos de edi-
ficios histéricos ya desaparecidos en cada uno de los pueblos visitados—,
por la extensién territorial de su recorrido y por la significacién cultural
de su objetivo epopéyico, excepcional y dnico en la fotografia nacional
del siglo XIX. Por otra parte, fue el antecedente directo de Fernando
Paillet, que debi6 conocer perfectamente su trabajo y, de hecho, lo pro-
long6 con sus extraordinarias fotografias de negocios, bares, y talleres de
Esperanza, tomadas en los afios veinte.

Paillet comenzé a trabajar profesionalmente en Esperanza hacia
1900. Su obra documental posterior es una continuacién de los dlbumes
de Schlie, en el sentido de que estd informada por el mismo espiritu ce-
lebratorio de la colonizacién. Sin embargo, a diferencia de Schlie, Paillet

2 Tiempo después de esta investigacion supimos de la existencia de dos albumes mas con
fotos de Schlie en la Biblioteca Nacional. Su consulta nos informé que fueron cuarentay seis las
colonias que visit6 el autor en su ensayo fotografico pionero. También nos enteramos, después
de concluido este trabajo, que Schlie dejé Esperanza en 1898 para instalarse en la provincia
de Entre Rios, donde fallecié en 1912, contrariando la version recibida durante la investigacion.
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Figura 10. Fernando Paillet. Peluqueria de Esperanza no identificada. 1922. Museo de la
Colonizacién de Esperanza.

practicamente no salié de Esperanza para tomar vistas documentales.
Profundizé los testimonios sobre su ciudad natal y, a lo sumo, de los
alrededores, como tipico artista fotégrafo del segundo periodo: un se-
dentario de formacién estética, sensibilidad y gustos mas refinados que
los de sus antecesores. De hecho, su obra sobre Esperanza de Paillet so-
bre Esperanza es el conjunto de fotografias dedicado a una ciudad mds
numeroso y estéticamente relevante que encontramos en nuestra inves-
tigacién. También su archivo, que se encuentra en manos de su sobrino
Rogelio Imhof, es el mis completo que se conserva de los pertenecientes
a fotégrafos profesionales. Su biblioteca, asimismo, es la mds amplia y
préacticamente la Gnica que conocimos en la provincia. No abundaremos
aqui sobre la obra de Paillet, ya examinada en el libro Fernando Paillet.
Fotografias. 1894-1940, editado por la Fundacién Antorchas (fig. 10).
Una produccién ignorada de nuestra fotografia documental estaba
en los sétanos de la Administracién Regional del Ferrocarril Belgrano,
en la ciudad de Santa Fe. Se trata de una produccién que, antes de las
nacionalizaciones de 1948, pertenecia al Ferrocarril de Santa Fe, de
capitales franceses. Se trata de una coleccién de negativos, en su ma-
yor parte de vidrio, de 18 x 24 cm y 13 x 18 cm, que estaban arrum-
bados en un armario. Mds de la mitad habia sido destruida por una
inundacién, y quedaban alrededor de tres mil piezas. Los registros se
habian perdido. Las imagenes fueron tomadas por José Femminini y
Leén Muller, fotégrafos de planta de la empresa, y resefian la actividad
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interna del ferrocarril y las actividades productivas de la zona norte y
central de la provincia entre 1891 y 1948. Es la mayor coleccién de
fotos de trabajo que encontramos, y la més compacta documentacién
regional agrupada (fig. 11).

En la provincia de Santa Fe, el reportaje fotogréfico, entendido como
actividad para los medios gréficos, comenzé hacia 1910 con la aparicién
de la revista rosarina Monos y Monadas, réplica de Caras y Caretas. E1
mids conspicuo de los reporteros graficos rosarinos, Joaquin Chiavazza,
trabajé alli, pero no sabemos si la revista tuvo un equipo de fotégrafos
de planta, como su modelo portefio. Chiavazza fue el primer reportero
grifico rosarino conocido que no tuvo estudio de galeria ni hizo retratos.
Era fotégrafo de planta del Ministerio de Obras Publicas de la Nacién,
en el puerto de Rosario, y alli se jubilé. Entretanto, fue corresponsal de
numerosos medios de Buenos Aires y trabajé en forma independiente
para los diarios locales La Capital y La Tribuna.

Chiavazza nunca se relacioné con los fotoclubes rosarinos. Su nieto,
Rubén Chiavazza, nos dijo:

Tenia un concepto desdefoso de ese tipo de fotografia. Para él la fotografia era
algo asi como un parte de guerra, que servia si documentaba algo de actualidad.
La cuestion técnica no era importante. La cosa pasaba por el coraje para estar
donde los otros no estaban, y antes que los otros...

Figura 11. José Femminini. Santa Fe. Obreros trabajando en la construccion del galpon central
de locomotoras del Ferrocarril de Santa Fe. Ca. 1905. Museo Regional Ferroviario de Santa Fe.
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Creo que no podria encontrarse mejor descripcién del espiritu y los
valores profesionales de nuestros primeros reporteros graficos.

Desde puntos de vista diferentes, los artistas forggrafos de galeria y
los reporteros grificos ponderaban de un modo igualmente parcial la
imagen documental o de reportaje. Para los primeros, eran imdgenes de
actualidad, rango inferior en si mismo dentro de la jerarquia fotografica.
Los reporteros grificos, a su vez, las valoraban solo como vehiculos de
informacién 4gil y veraz, lo que al fin convertia a las fotos en un apén-
dice de la nota escrita, sin autonomia significativa. La fotografia antigua
santafesina nunca pudo superar esos prejuicios: lo bello y lo testimonial
no se mezclaban.

Por otra parte, la investigacién tampoco revelé que alguna vez se hi-
cieran fotografias de critica social explicita en la provincia. El concepto
de la imagen fotogréfica como medio eficaz para avivar o despertar con-
ciencias no parece haber existido, y la tinica forma de instrumentacién
politica de la imagen fotogrifica que detectamos fue elemental: Manuel
Leiva, diputado y senador del Partido Autonomista, repartia postales
con su retrato durante los actos de campafa electoral a fines del siglo
XIX y principios del XX.

Los primeros aficionados santafesinos comenzaron a tomar fotos an-
tes de 1900. Su prictica fue privada o en pequefios grupos de amigos.
En su mayor parte eran inmigrantes o hijos de inmigrantes mas o me-
nos présperos, tenfan profesiones liberales y practicaban la religién de
la hora: el progreso. Aparte de las fotos familiares, de picnics y fiestas,
no eran retratistas ni se interesaban por las composiciones y procedi-
mientos llamados “de arte”. Sus temas predilectos eran documentales:
fiestas populares, desfiles patrios, procesiones religiosas, inauguraciones
de monumentos y edificios publicos, catdstrofes naturales, como la gran
inundacién de 1905, o la construccién de obras publicas que transfor-
maban el paisaje y la vida urbana, como los puertos de ultramar y las
redes cloacales. Esta preferencia los convirtié en reporteros grificos de
oficio. De hecho, muchas de sus fotos ilustran las escasas publicaciones
de la época. Hacia 1910 se editaba en Santa Fe una revista literaria y de
actualidad llamada Azu/ y Blanco, que anunciaba nueve colaboradores
fotogrificos, de los cuales ocho eran aficionados.

Encontramos colecciones de fotégrafos aficionados en Santa Fe,
Esperanza, Rafaela y Rosario. Al contrario de lo sucedido con los nega-
tivos que pertenecieron a los fotégrafos profesionales, las placas de los
aficionados fueron mds cuidadas por sus descendientes. No sabemos en
qué proporcién se dio ese cuidado, simplemente porque no conocemos
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el nimero de aficionados que trabajé en cada lugar. La produccién afi-
cionada fue privada, y su rastro, por lo mismo, es recéndito. De todos
modos, el simple hecho de haber hallado, por ejemplo, 1a coleccién de
dos mil placas estereoscépicas —negativos y positivos— de Juan Francisco
Fiorillo, de Rafaela; o las decenas de placas de 13 x 18 cm que tomé
Carlos Boschetti alrededor de 1905 en Rosario; o las doscientas este-
reoscépicas de Emilio Soriano tomadas hacia 1900 en Rosario y Santa
Fe, indica una actitud conservacionista mis extendida y activa entre los
descendientes de aficionados, que de profesionales (fig. 12).

La coleccién de aficionados mds antigua que ubicamos pertenece a
los hermanos Vicente y Santiago Pusso, de Rosario, que integraban un
grupo de profesores del Colegio Nacional, cuya figura mds destacada
era Gabriel Carrasco, ya mencionado. Vicente Pusso, el mayor, nacié en
Rosario en 1857. Era agrimensor. Perteneci6 a la primera promocién
del Colegio Nacional y mds tarde ocupd alli la citedra de Cosmografia.
Hizo fotografias desde 1885, por lo menos. Entre sus trabajos encon-
tramos reproducciones del dlbum de Alfeld, Vistas del Rosario; otras de
un dlbum sobre la campana politica del Dr. José Gélvez en 1900, rea-
lizado por Augusto Lutsch; algunas vistas de Félix Corte, también de
Rosario, y detalles de obras de arte y cuadros de desnudos. Una investi-
gacién posterior llevada a cabo por Carmen y Carlos Raggi, del Museo
de la Fotografia de Rosario, permitié hallar el grueso de originales que

Figura 12. Emilio Soriano. Rosario. Pescadores en la ribera dan comienzo a la venta. Ca. 1900.
Archivo fotogréfico de la Escuela Superior de Museologia de Rosario.
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Figura 13. Santiago y Vicente Pusso. Rosario. Plaza 25 de Mayo. A la izquierda el Palacio

Municipal y a la derecha la Iglesia Catedral. Ca. 1904. Archivo Fotogréfico de la Escuela
Superior de Museologia de Rosario.

pertenecié a Vicente Pusso en un armario del Colegio Nacional. Los
materiales encontrados confirman que el grupo de los Pusso y sus ami-
gos utilizaron la fotografia como auxiliar didédctico hacia 1900 de un
modo sistemadtico. No lo hicieron con fotos compradas en Europa, sino
con imdgenes de primera mano y reproducciones de fotos rosarinas to-
madas por los mejores fotégrafos de la ciudad en las décadas del sesenta
y posteriores —Alfeld, Leithner, Corte—y los mismos Vicente y Santiago
Pusso (fig. 13).

Los aficionados de los afios veinte y treinta fueron abandonando el
interés por la fotografia documental y de costumbres hasta dedicarse
exclusivamente las fotos familiares.

En el primer periodo de la fotografia santafesina antigua, la cuestién
estética no tuvo posibilidad alguna de plantearse, ya que la actividad
fotogréfica, como dijimos, era uno mds de los medios artesanales para
ganarse la vida, y los clientes no eran exigentes. La clase dirigente del
periodo conservaba costumbres austeras y coloniales, al revés de sus hi-
jos, educados en el refinamiento aristocritico de los salones de Paris y
Londres después de los afios ochenta del siglo XIX. Fueron estos quienes
trajeron al pais nuevos gustos y hdbitos, como el de los grandes retratos
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fotogréficos ornamentados y lujosos, o el de la fotopintura (foto-6leo,
foto-carbonilla o foto-acuarela), que solo podian satisfacer estudios
grandes y artesanos calificados. Recién entonces se dieron las condicio-
nes para importar de Europa libros especializados sobre estética foto-
grifica. La biblioteca de Fernando Paillet fue la Gnica donde encontra-
mos este tipo de bibliografia.

El volumen mds antiguo que guarda sobre el tema es De /gffer artisti-
que en photographie, editado por Gauthier-Villars, de Paris, en 1885, que
es una traduccién al francés del texto cldsico del pictorialismo: Pictorial
effect in Photography, de Henry Peach Robinson. Otros volimenes im-
portantes son: Esthétique de la Photographie, editado por el Photo-Club
de Paris, en 1900, con trabajos teéricos del Comandante Puyo y Robert
Demachy, entre otros; La photographie du nu, de C. Klary, 1902; L'art
photographique, de Frederic Dillaye; La photographie d’art a l'exposition
universelle de 1900, de Klary; dos libros que analizan técnicas de ilumi-
nacién y de pose, también de Klary, y los nimeros encuadernados de la
revista Le Phothogramme, de 1905 y 1906. Entre los volimenes de tema
no fotogrifico destacamos uno: Filosofia del arte, de H. Taine.

La influencia del primer pictorialismo, especialmente en sus aspectos
de composicién y puesta en cuadro alegéricos, es notoria en sus pocas
composiciones artisticas, sobre todo Monumento fotogrdfico, de 1901, y
Cristo, realizado alrededor de 1915. El largo espacio de tiempo entre am-
bos trabajos sefiala que Paillet no evolucioné hacia otro tipo de procedi-
mientos pictoriales. Por otra parte, no se le conocen trabajos con técnicas
nobles, papeles especiales u épticas blandas. Estimamos que hacia 1920
habia abandonado el interés de los primeros afios por la teoria estética
fotogrifica. Su interés se habia dirigido claramente a la fotopintura, en
especial de retratos, que le significaba dinero y prestigio, ya que eran
trabajos muy caros, encargados por la burguesia rica de la ciudad y que,
asimismo, el fotégrafo exponia como obras de arte en las muestras que
organizé en el Salén Paillet. De hecho La cosecha, su 6leo mis estimado
que pinté en 1922, es una fotopintura, y la primera exposicién de sus
obras, realizada ese mismo afio, fue de foto-éleos y foto-carbonillas.

Esa evolucién hacia la fotopintura era congruente con el concepto
imperante en nuestro pais hasta el advenimiento de los fotégrafos de
vanguardia a fines de los treinta: todo cuadro fotogrifico que ocupara
una galeria de arte debia recordar a una pintura. Mientras mds cerca
estuviera de ese ideal, mds artistico era.

Ademas de Paillet, los otros fotégrafos profesionales que realiza-
ron fotografia artistica, localizados en la provincia, fueron Ottorino
D’Accierno y Manuel Daza, ambos de Rosario. Un dato que subraya el
cardcter experimental y privado de estos trabajos lo constituye el hecho

60



Investigacion historico-fotografica en la provincia de Santa Fe, 1988-1889. Proyecto e informe final

de que en casi todos los casos, los tres fotégrafos utilizaron a sus propios
familiares, especialmente nifios, 0 a si mismos como modelos.

El primer broméleo que descubrimos data de 1905. Fue realizado
por Ottorino D’Accierno. Aunque este fotégrafo no se destacé espe-
cialmente entre los profesionales rosarinos, sus familiares afirman que
inicié a Hiram Caldgero, maestro rosarino de las técnicas pigmentarias,
en la técnica del broméleo. Calégero, tnico autor argentino de un libro
sobre el tema: Procedimientos de arte en fotografia, de 1942, nacié en 1885
y nunca trabajé profesionalmente en fotografia. Se ganaba la vida como
contador y profesor de Contabilidad. Sin embargo, desde 1910, por lo
menos, ya se dedicaba a la fotografia aficionada. Ademds, era pintor. Fue
el primer fotégrafo rosarino, y tal vez argentino, que experimenté en
profundidad con los procedimientos pigmentarios: broméleos directos,
bromdéleos transportes sobre diversas superficies y gomas bicromatadas.
Sus temas eran, generalmente, alegéricos, aunque también le interesé el
desnudo. La obra de Caldgero fue abundante. Hay muchas piezas suyas
en poder de coleccionistas, y es una de las pocas firmas que se cotizan
en el exiguo mercado fotogrifico argentino. En vida de Caldgero nadie
compraba fotos de arte en el pais. El concepto de autor fotografico exis-
tia en circulos muy pequefios (fig. 14).

Figura 14. Hiram Calégero. Moisés muestra al pueblo judio las Tablas de la Ley desde el monte Sinai.
Composicidn alegdrica. Ca. 1940. Coleccién Luis Priamo. Tomada en la ribera rosarina, la imagen
serfa base de una obra artistica, bromdleo 0 goma bicromatada, en las que el autor era experto.
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Hiram Caldgero fue uno de los fundadores del Foto Club Rosario,
en 1933,y de la Federaciéon Argentina de Fotografia, en 1938. El foto-
clubismo de los afios treinta fue muy activo en Rosario y desarrolld, en
especial a través de Calégero y sus alumnos y amigos, procedimientos y
temas que hasta ese momento la fotografia santafesina ignoraba, como
el desnudo, por ejemplo. Recién con ellos aparecié, en la provincia, el
modelo de aficionado que los pictorialistas de fin de siglo difundian
desde Paris: organizado en clubes abiertos y plenamente dedicado a la
fotografia de arte. El aficionado primitivo, como vimos, practicaba el so-
bby desde profesiones generalmente distantes de la actividad fotografica
profesional, y se interesaba especialmente por la fotografia documental.
El nuevo aficionado de los treinta podia ser zambién un profesional —de
hecho, habia muchos fotoclubistas que lo eran—, pero entonces separaba
claramente los dos momentos de su actividad: por un lado, la rutina
utilitaria cotidiana, esclava del cliente o el editor; por el otro, la creacién
vocacional realizada en el fotoclub al margen de aquella rutina.

Santa Fe

Oscar Part. Hijo del aficionado Juan M. Part.

Maria Esmeralda y Aurora Garcilazo. Hijas de Manuel Garcilazo.
Esther Corina Rovere Goupillaut. Nieta de Adolfo Goupillaut.
Magdalena Gavarone de Corradi. Esposa del aficionado
Bartolomé Corradi.

Rubén Franco. Hijo del aficionado de Helvecia Honorio Franco.

Esperanza

Rafael Papillo. Fotégrafo retirado que trabajé en Villa Ocampo
y Esperanza.

Alejandro Balboni. Hijo del aficionado Alejandro Balboni.
Teresita Gross. Hija de Luis Gross.

Rubén Racamatti. Hijo de Carmen Racamatti.

Rafaela
Ema Fiorillo de Berca. Hija del aficionado Francisco Fiorillo.

Reconquista
Maria Raquel Francisco. Sobrina de Camilo Francisco Mosquera.
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Rosario

Fernando Lacassin. Fotégrafo aficionado.

Margarita Daza de Genolet. Hija de Manuel Daza.

Sara Isabel Médrquez Ameglio de Rossi. Sobrina de Luis Ameglio
y Gerénimo Ameglio.

Francisca Vilar de Calégero. Nuera de Hiram Calégero.
Horacio Boschetti. Hijo del aficionado Horacio Boschetti.
Angel Gonzilez del Cerro. Sobrino de la aficionada Ana Marfa
Gonzilez del Cerro.

Jorge Schuster. Hijo de Emilio Schuster.

Julio Riera. Hijo del aficionado Juan José Riera.

Juan Esnaola. Fotdgrafo retirado.

Rubén Dario Chiavazza. Nieto de Joaquin Chiavazza.

Raul Oscar Tinnirello. Ultimo de tres generaciones de minuteros
rosarinos: los Tinnirello.

Casilda
Donato Stigliano. Nieto de Donato Stigliano.
Mario Fiore. Hijo de Gerardo Fiore.

Cafiada de Gémez
Edy Noemi Neuhaus. Hija de Federico Neuhaus.
Rodolfo Vadell. Hijo de Antonio Vadell.

Firmat
Francisco Berardi. Hijo de Luis Berardi.

Venado Tuerto
Fedora Ziza de Ballini. Hija de Lednidas Zizu.

Buenos Aires

Jorge Francisco y Pilar Francisco. Hijos de Camilo Francisco
Mosquera.
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RESUMEN

El andlisis de Casa Israelita. Monigotes, de Ernesto H. Schlie, tomada hacia
1890, es una breve coda de la investigacién realizada en la provincia de Santa
Fe en 1988/89. En primer lugar tiene por objeto poner de relieve la necesidad
de conocer el contexto histérico que enmarca una fotografia del pasado para
poder calibrar su densidad significativa. Asimismo, a través de un desbroza-
miento formal de la imagen, quiere llamar la atencién sobre los signos mas
relevantes que la componen y sus relaciones internas, en este caso la familia
de inmigrantesy el rancho de fondo. En ultima instancia, orientado por estas
premisas el anilisis postula lo que para el autor es quiza el objetivo teérico
mas importante de la investigacion y puesta en valor de nuestras fotos patri-
moniales: la relacién entre fotografia y cultura, el modo en que nuestra foto-
grafia del pasado contribuye a relacionarnos intelectual y emocionalmente
con nuestro acontecer histérico comun.

Palabras clave: Fotografia, inmigracion, pampa gringa, Ernesto Schlie.

ABSTRACT
“Analysis of a photo”

'The analysis of Casa Israelita. Monigotes, of Exrnesto H. Schile, taken in 1890,
is a brief coda of a research carried out in Santa Fe Province in 1988/89.
Firstly, the main aim is to emphasize the need of knowing the historical con-
text that frames a photograph from the past so as to measure its significant
density. Likewise, through a formal clearing of the image, we procure to draw
attention to its most relevant signs and their internal relations, in this case
the immigrant’s family and the ranch in the background. Finally, oriented by
these premises, the analysis proposes what is most important for the author
in terms of the theoretical objective in the research and the valuing of our
patrimonial photographs: the bond between photography and culture, the
way in which our photography from the past contributes to implicate us inte-
llectually and emotionally with our common historical development.

Key words: Photography, Immigration, Pampa gringa, Ernesto Schlie.



Analisis de una foto'

Luis Priamo

Ernest Helmut Schlie, hijo de una pareja de alemanes recién llegada
a la ciudad, nacié en Esperanza, Santa Fe, en 1866. Veintitn afios
después, es decir, en 1887, el primer censo provincial nos informa
que estaba casado con Magdalena Ott y que era comerciante, aunque
quizd quiso decir fotdgrafo, pues al afio siguiente, es decir, en 1888,
ya tenia un estudio fotogréifico comercial en la calle Rivadavia 33, de
Esperanza, y comenzaba a producir una obra impar en la historia de
la fotografia argentina.

Esa obra fue la monumental serie de fotos documentales que
tomé entre 1888 y 1893, aproximadamente, en por lo menos cua-
renta y seis localidades y colonias de la provincia de Santa Fe, desde
el extremo norte, en Florencia, hasta el sur, en Firmat, y desde las
ciudades y pueblos de la costa del Parand hasta el limite occidental
con la provincia de Cérdoba. El tema dominante del proyecto fue
el progreso vertiginoso que produjo en la toda provincia, y especial-
mente en la llanura central, es decir, la pampa gringa, la colonizacién
europea a partir de la fundacién de Esperanza, en 1856.

Aparentemente, el primer impulso de Schlie para documentar
la regién fue su interés por participar con sus fotos de la segun-
da Exposicién Industrial de Rosario, entre fines de 1888 y parte de
1889. En efecto, alli presentd un dlbum titulado Vistas de la Provincia
de Santa Fe. 1889, con cuarenta y ocho fotogratias, buena parte de

1 Agradezco a la profesora Eva Rosemberg, del Museo Histérico de Moisés Ville; al
Dr. Uriel J. Sevi, exdirector del Museo Judio de Buenos Aires; y a la Lic. Liliana Olmedo
de Flugelman, directora ejecutiva y curadora actual de esta Ultima institucién, por la
colaboracion brindada para la composicion de este trabajo.
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las cuales estin dedicadas a la ciudad de Esperanza, y el resto, a la ciu-
dad de Santa Fe, San Jeré6nimo Norte, Humboldt, Susana, Paso Santo
Tomé, Gilvez, Carcarand, Rosario, Monigotes y Florencia. El mismo se
encuentra hoy en el Museo de la Colonizacién, de Esperanza, y en el
interior de la tapa tiene pegada una etiqueta donde se dice que el autor
obtuvo el segundo premio en la mencionada exposicién. También se
informa que Schlie, ademas del estudio en Esperanza, tenia sucursales en
Reconquista y Rafaela.

Conocemos otros cinco dlbumes de Schlie, que reinen alrededor de
trescientas fotografias, cuyos temas reiteran el propdsito del autor de
mostrar los signos de la modernizacién provincial en curso: molinos
harineros, “destilatorios” o fibricas de licores, curtiembres, talabarterias,
cervecerias, saladeros, fibricas de aceite o de fideos, elevadores de gra-
nos, talleres metalirgicos, puertos, instalaciones y estaciones ferroviarias
o de franways, iglesias y colegios religiosos, grandes casas de familias de
industriales y comerciantes gringos muy présperos, casas de colonos —es
decir, chacras de explotacién familiar tipicas de la pampa gringa— e, in-
cluso, dos fotos de maquinas agricolas inventadas por colonos-mecdni-
cos de la regién. Es una obra tnica dentro de la historia de la fotografia
argentina dedicada a una provincia. De ella tomaré una imagen: “Casa
israelita. Monigotes”, para su andlisis (fig. 1).

Diversos documentos y testimonios sefialan que las personas que
posan en la foto pertenecen a las familias de Hirsch Guibert y Jacobo

el ™

Figura 1. Casa israelita. Monigotes. 1888. Museo de la Colonizacion de Esperanza.
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Leibovitz. Venian de Besarabia e integraban un pequefio grupo cuyo
viaje fue organizado por la Alliance Israelite Universelle, institucién ra-
dicada en Paris, de apoyo a los judios que llegaron a Buenos Aires en el
invierno de 1888. Fue un proyecto de emigracién colonizadora similar
pero independiente del que liderd el rabino Aarén Goldman con los
futuros fundadores de Moisesville, arribados al pais al afio siguiente a
bordo del vapor Wesser, hoy legendario.

Segtn recuerda Adolfo Leibovitz —hijo de Jacobo, de dieciocho afios
por entonces y autor de un libro de memorias, Apuntes intimos—,? su pa-
dre viaj6 a Esperanza, un centro colonizador bien conocido de la época,
para gestionar tierras de cultivo con algin terrateniente o empresa, obje-
tivo que la comunidad judia de Buenos Aires se habia mostrado incapaz
de conseguir. Alli contacté a Alberto Gaffner, representante del Banco
Colonizador, de Alvaro Istueta,

que poseia tierra en el departamento San Cristébal, no muy lejos de una pro-
yectada estacion Monigotes (linea del F.C.C.A. a Tucuman, que estaba en cons-
truccion) y que las ofrecia en condiciones liberales, con tal de formar un nucleo
agricola con un cierto nimero de familias. Con esta propuesta concreta y ha-
biéndosenos agregado también la familia de mi tio Guibert, nos trasladamos a
Sunchales, que entonces era “punta de rieles”, donde nos esperaba mi padre.

En el lugar que les adjudicaron —“una zona completamente inculta,
cubierta de monte, cafiadas y tacurusales” no habia més que una pul-
peria, cuyo duefio era Gaffner, y un aserradero que fabricaba durmientes
para el ferrocarril. Después de unos dias en Sunchales, ambas familias
viajaron en carro hasta Monigotes, que se encuentra al sur, donde fueron
alojados en dos ranchos préximos al aserradero. En este punto, y posi-
blemente recién instalados, los encontré Ernesto H. Schlie.

Ignoramos si el largo y esforzado viaje en carro de Schlie entre
Esperanza y Monigotes se debi6 al interés especifico de fotografiar a los
inmigrantes recién llegados —aunque es dudoso, no descartamos esa po-
sibilidad—. Un poco mads al norte de Monigotes estd San Cristébal, don-
de Schlie tomé una importante cantidad de fotos, y es posible que, infor-
mado en Esperanza sobre la presencia de las dos familias en Monigotes,
se detuviera allf para fotografiarlas camino al norte de la provincia.

Conocemos tres fotos tomadas por Schlie en Monigotes. En una
vemos al aserradero ya mencionado, cuyos duefios eran de apellido
Tissieres; y las otras dos muestran a los Guibert y a los Leibovitch.

2 Un fragmento de este libro, del que se han extraido las citas aqui vertidas, se encuentra en La
colonizacion judia, seleccion y prélogo de Leonardo Senkman. Buenos Aires, Centro Editor de
América Latina. Coleccion Documentos vivos de nuestro pasado, 1991, pp. 25-29.
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De estas dltimas, la mds importante es “Casa israelita. Monigotes”, asi
titulada por el fotégrafo para ser incluida en su dlbum de 1889, cuya
unica copia conocida se encuentra en el Museo de la Colonizacién, de
Esperanza. La otra es un plano general que muestra los dos ranchos
con sus respectivos habitantes, en primer plano, el de los Leibovitch,
y al fondo el de los Guibert —que serd el motivo de “Casa israelita’™.
De esta toma se conocen dos copias, una se encuentra en el Museo de
Moisés Ville, donada por la familia Nissensohn, y la otra fue donada por
descendientes de la familia Leibovitch al Museo Judio de Buenos Aires.
Ambas donaciones hacen evidente que las dos familias recibieron por lo
menos una copia cada una, seguramente obsequiadas por Schlie (fig. 2).

Al respecto, no debemos olvidar que el fotégrafo viajaba con sus en-
seres de laboratorio para revelar y eventualmente imprimir el material
que iba registrando, pues debia asegurarse que sus tomas habian salido
bien, para no tener que regresar al lugar, y asimismo, ofrecer eventual-
mente las copias en venta para ganar algin dinero. De cualquier modo,
si necesitiramos alguna prueba de la determinacién de Schlie por foto-
grafiar a los colonos recién llegados como parte de su proyecto, la inclu-
sién de “Casa israelita. Monigotes” en su dlbum de 1889 seria suficiente.

En ambas fotos llama la atencién la ausencia de los jefes de familia.
Esto es mas evidente en “Casa israelita”, pero en el plano general también
observamos que la sefiora Leibovitch estd sentada sola y aparte, algo que no
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Figura 2. Ranchos de las familias Leibovitch y Guibert. Monigotes. 1888. Museo Histérico
Comunal y de la Colonizacion Judia de Moisés Ville. En primer plano se observa el rancho de la
familia Leibovitch —donde hay hombres que evidentemente no pertenecen al grupo familiar—y
al fondo, el de los Guibert (el autor no dio nombre a esta foto. El que aqui figura se lo hemos
puesto nosotros con criterio descriptivo).
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sucederfa si hubiese estado presente su esposo Jacobo. Al respecto, Adolfo
Leibovitch recuerda que por entonces se habian quedado sin recursos, de
modo que “para ganar el sustento, mi padre y yo conseguimos trabajo en
el aserradero como ‘hacheros’, ganando a razén de $ 1,50 cada uno” (no
menciona que su tio Guibert hiciese lo mismo, lo cual nos sugiere que
estaba ausente por otro motivo). Es posible, entonces, que ambos hombres
estuviesen hachando en el monte, quizd lejos de las casas, y las mujeres no
hayan considerado prudente distraerlos de su trabajo. Aunque seguramente
debe haberlas sorprendido la llegada de un fotégrafo a esos parajes y su
pedido de tomarles fotos, es evidente que ellas accedieron de buen grado y,
quizd, decidieran por si mismas ponerse sus mejores ropas para las tomas.
El nombre que Schlie eligié para la foto que lo representd en la ex-
posicién de Rosario es interesante por varios motivos. Hasta después de
1890, cuando la fundacién de Moisés Ville era un hecho mis o menos
notorio, el titulo de la foto, “Casa israelita. Monigotes”, debe haber re-
sultado hermético incluso para los propios santafesinos. De hecho, hoy
mismo lo es para quienes ignoran que Monigotes fue el primer asen-
tamiento de judios inmigrantes, antes que el contingente del Wesser se
instalara en las tierras de la futura Moisés Ville. Y no son pocos los que
lo ignoran, incluso entre santafesinos (fue lo que a mi me sucedi6 cuan-
do conoci esta imagen: yo sabia de la fundacién de Moisés Ville, pero no
del proyecto previo de colonizacién en Monigotes). Llamar casa israelita
a una tapera cldsicamente criolla es también otro detalle excéntrico e
incluso irénico, aunque es evidente que no era ese el propésito de Schlie.
En suma, el titulo era bien referencial y aludia de un modo inequivoco al
hecho que documentaba, pero dado que la llegada reciente de esas dos
familias judias asentadas provisoriamente en un paraje extremo del de-
sierto santafesino era un hecho ignorado por la mayoria de los lectores
de la foto, el titulo y la propia imagen se hacian inteligibles solo después de
tener informacio’n sobre guie’nes eran las personas que pamban y por queé esta-
ban alli. También hoy lo es, desde luego, pero ahora esa informacién no
solo aclara las circunstancias del documento, sino también la densidad
simbdlica que tom la imagen a lo largo del tiempo. Esta evidencia, que
a simple vista parece una obviedad, debe ser subrayada, porque no siem-
pre se tiene en cuenta la necesidad estricta de referenciar con cuidado las
fotografias antiguas para habilitar una lectura apropiada de las mismas.
La fotografia,imagen literal o analdgica de lo real, como decia Barthes,
se confunde con su referente —sobre todo en la fotografia “sin estilo” del
siglo XIX, donde se mostraba al objeto en su totalidad, sin escorzos o
recortes forzados—, de tal modo que cualquier significado ulterior que
podamos encontrarle depende en buena medida de la informacién pre-
cisa sobre hechos, lugares y personas fotografiados de la que podamos
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disponer. Y con mds razén si el titulo que eligié el autor para su foto da
por supuesto que el lector conoce dicha informacién. Esto nos deja fren-
te a una paradoja: la mds “clara”y directa de las representaciones visuales,
la de superficie menos dificultosa de leer y descifrar, puede resultarnos
por eso mismo tan hermética como un ideograma. Fotos antiguas como
esta, sin referencias ni data que las ubiquen histéricamente y nos permi-
tan comprenderlas, pueden resultarnos una entelequia.

Hoy sabemos que las fotografias tomadas por Schlie a las familias
Guibert y Leibovich en Monigotes son las mds antiguas imdgenes que
se conservan de colonos del siglo XIX recién llegados de Europa al terri-
torio nacional que mds tarde habitarin. De tal modo que la investigacién
histérico-fotogrifica por si misma contribuye a darle un rasgo mds de ex-
cepcionalidad significativa a la imagen. Por todo ello, entiendo que la foto
alude, en general, a la inmigracién aluvial europea que modificé nuestro
pais en el momento de la organizacién nacional, y, en particular, a la co-
lonizacién del territorio pampeano, y asimismo a nuestro mundo rural
tradicional, del que toma uno de sus elementos mds notorios y represen-
tativos: la humilde vivienda criolla que oficia de fondo al grupo retratado.

En efecto, lo que primero nos impresiona (al menos esa fue mi ex-
periencia con respecto de esta imagen, que conozco desde hace mds de
cuarenta afios) es el encuentro o yuxtaposicién del grupo claramente ex-
tranjero sobre el fondo casi simbélicamente criollo; impresion acentuada
por el titulo, “Casa israelita”, que hace del rancho en medio de la pampa,
una vivienda judia. Las dos mujeres en primer plano —la sefiora Guibert
sentada, y de pie, la sefiora Leibovich— resultan particularmente extrafias
por su atuendo pequefioburgués, donde el detalle de ambos sombreros,
que la primera lleva puesto y la segunda sostiene en su mano izquierda,
sugiere de manera surrealista que acaban de volver de paseo o de compras
por alguna ciudad cercana. Asimismo, el grupo que estd detrds no es me-
nos excéntrico, por sus rostros y apariencia, en su relacién con el rancho.
Es como si estas personas hubiesen bajado apenas unos minutos antes
del carro que los trajo hasta ese lugar desde el puerto donde arribaron de
Europa. O al revés: podriamos imaginar que es un retrato que se tomaron
en Besarabia, antes de partir hacia la Argentina, en un estudio donde el
tel6n de fondo de la galeria de pose tenia este rancho pintado...?

3 En rigor, la foto de Schlie retrata lo que fue norma en los inicios de la colonizacion de nuestra
llanura: el primer techo de los recién llegados fue siempre el rancho criollo, vivienda que habitaron
hasta que pudieron arraigar y prosperar. “Cuando llegaban inmigrantes para colonizar —dice
Gaston Gori refiriéndose a las primeras colonias santafesinas— lo comun era que se hallaran
en medio de la pampa sin refugio donde vivir o con los pocos ranchos que les construyeran y
que debian pagar con el total del contrato. Los esperabamos asi en estas regiones cuando se
inicié el movimiento colonizador de la pampa: sin techos o con las construcciones de barro que
nuestros campesinos pastores e indios sabian construir con la armonia y el equilibrio impuesto
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En suma, el trasplante abrupto que significé la inmigracién europea a
nuestro pais estd representado aqui de un modo tan limpido y rotundo,
que si nos dijeran que fue creado deliberadamente nos pareceria plau-
sible. Para sentir claramente ese efecto basta imaginarnos que se trata
de una pintura hiperrealista hecha por algin artista a mitad del siglo
pasado, cuando la leyenda de la colonizacién ya era un hecho consolida-
do de nuestra cultura. Pero esto no era asi cuando se hizo la foto, y ese
anacronismo es precisamente una de las razones de la impresién que nos
produce esta imagen y también de su potencial simbélico.

Schlie tomé esta fotografia sirviéndose de los datos y las circuns-
tancias que la realidad inmediata le brindaba. La familia Guibert vivia
evidentemente en la tapera que estd detrds, y sus integrantes, junto con
la sefiora Leibovich, tuvieron el cuidado de vestirse con sus mejores ro-
pas para el retrato que les propuso Schlie. Obviamente, todos asumen
poses de estudio a pedido del propio Schlie (lo cual agrega su propio
aire de irrealidad al ya extrafio fondo de la tapera criolla convertida en
casa israelita). Pero todo esto, en el momento en que se hizo la foto, en
cualquier caso era tan extraordinario como los hechos que se estaban
produciendo y que la imagen representaba, es decir, el arribo masivo
de inmigrantes europeos de origenes diversos, que modificaba rdpida y
dramdticamente el paisaje y el mundo pampeano.

Es evidente que Schlie no se propuso hacer un icono simbélico de la co-
lonizacién con inmigrantes europeos componiendo la foto como lo hizo,
aunque ese era el gran tema de su reportaje fotografico. El caricter repre-
sentativo y trascendente de la imagen sedimentd con el tiempo que trans-
curric después de la toma, con la colonizacién concluida y la Argentina
moderna en marcha. Fue lo real en su devenir, por fuera de la fotografia,
por asi decir, lo que le dio densidad expresiva y significativa a la imagen, y
espesor simbdlico a la combinacién de sus signos. Por otra parte, los des-
cubrimientos histérico fotograficos realizados un siglo después de tomada
la foro intensifican el efecto, pues el hecho de que hoy podamos, retros-
pectivamente, constatar que estamos frente al mds antiguo documento
de inmigrantes europeos recién llegados al lugar preciso del desierto que
colonizarfan (y que su registro fuese producto de una concurrencia de
hechos en si mismos extraordinarios) carga también a esta foto de un
aura excepcional. Para glosar a Cartier-Bresson, podemos decir que la
imagen ha fijado un momento decisivo, pero en este caso localizado no en
el presente sucesivo, en el tiempo en su decurso a través de la captacién
instantdnea, sino en el tiempo histdrico y retrospectivo: el momento que
representa simbolicamente a la Argentina moderna en su gestacion.

por su rusticidad” (Gastén Gori. La pampa sin gaucho. Buenos Aires, Eudeba, 1986, p. 24).
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RESUMEN

En este articulo se presentan los procesos de trabajo yla politica del Centro de
Fotografia (CdF), institucién que forma parte de la Divisién Comunicacién
de la Intendencia de Montevideo (IM).

Elsentido del CdF es incentivar la reflexion, el pensamiento critico y la cons-
truccion de identidad ciudadana a partir de la fotografia. E1 CdF parte de
la premisa de que la vida cotidiana de nuestras sociedades esta marcada por
las imagenes, y por esto genera actividades y productos que buscan facilitar
herramientas a los ciudadanos para que comprendan los mecanismos subya-
centes a la produccion y circulacion de imagenes, para que sean sujetos y no
solo objeto de los relatos visuales. Conservar, documentar y poner en acceso
el archivo fotogrifico generado por la IM desde 1915, producir imagenes so-
bre la vida contemporanea de la ciudad, crear espacios para que la obra de los
fotégrafos uruguayos y latinoamericanos se enriquezcay circule mejor en la
region y en el mundo, y desarrollar instancias de formacién y educacion para
la puesta en valor del patrimonio fotogrifico uruguayo y de la region, son
algunas de las lineas de accién que el CdF lleva adelante en ese sentido.

Palabras clave: Centro de Fotografia de Montevideo, gestion de archivos, difu-
sion y promocion de la fotografia.

ABSTRACT

“The Montevideo Photography Center. Visual culture and public institu-
tions in the era of the image”

This article presents the working processes and the policy of the Centro de
Fotografia (CdF), an institution that belongs to the Divisién Comunicacién
dela Intendencia de Montevideo (IM). The aim of the CdF is to foster the re-
flection, the critical thought and the construction of civic identity from pho-
tography. CdF’s premise is that pictures mark the daily life of our societies.
Therefore, its goal is to generate activities and products seeking to facilitate
tools to the citizens to understand the underlying mechanisms in the pro-
duction and circulation of pictures, so that they are regarded as subjects and
not only the object of visual accounts. To preserve, to document and to give
access to the photographic archive generated by the IM since 1915, to produ-
ce pictures about the contemporary city life, to create spaces so that the work
of Uruguayan and Latin American photographers can enrich itself and have
a better circulation in the region and worldwide, and to develop formation
and educational stages for the valuing of the Uruguayan and regional photo-
graphic patrimony, are just some of the actions that the CdF is carrying out.

Key words: Centro de Fotografia de Montevideo, archive management, diffu-
sion and promotion of photography.



El Gentro de Fotografia
de Montevideo. Gultura
visual e instituciones
publicas en la era de
la imagen

Mauricio Bruno

El Centro de Fotografia (CdF) (fig. 1) forma parte de la Divisién
Comunicacién de la Intendencia de Montevideo (IM). Su sentido es
incentivar la reflexion, el pensamiento critico y la construccién de
identidad ciudadana a partir de la fotografia.

El CdF parte de la premisa de que la vida cotidiana de nuestras
sociedades estd marcada por las imagenes. Desde etapas muy tem-
pranas de la vida nos vemos envueltos en redes de produccién, cir-
culacién y consumo de artefactos visuales, en torno a las cuales ela-
boramos nuestra forma de estar en el mundo. Pensamos, sofiamos,
deseamos, definimos nuestra identidad a partir de la relacién que
establecemos con multiples relatos, en cuya elaboracién las imédgenes
juegan un rol cada vez mas importante.

Sin embargo, esa circulacién “natural” de las imdgenes —que
admite explicaciones econémicas, sociales e histéricas imposibles de
desentrafiar en este texto— no suele estar acompafiada de instancias
de educacién que permitan a los ciudadanos relacionarse con ellas
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Figura 1. Sede del CdF. Avenida 18 de Julio 885. Afio 2018 (Autor: Fotégrafos del CdF).

de forma mds libre y consciente. Por eso, uno de los sentidos del CdF
es generar actividades y productos (talleres, charlas, libros, proyectos
de investigacién, exposiciones, etcétera) que faciliten herramientas a
los ciudadanos para que comprendan los mecanismos subyacentes a la
produccién y circulacién de imédgenes, para que sean sujetos y no solo
objetos de la produccién de relatos visuales.

Por otro lado, del amplio espectro de imédgenes que circulan a ni-
vel global, pocas tienen que ver con nuestra experiencia inmediata, con
nuestra historia, con los elementos cercanos que han construido nuestra
identidad, lo cual trae consecuencias a nivel de cémo valoramos nuestro
entorno y a las personas que nos rodean. Cualquier nifio latinoameri-
cano es capaz de reconocer inmediatamente la Torre Eiffel o la Estatua
de la Libertad en una fotografia, pero es probable que muchos adultos
no conozcamos la fisonomia de los barrios de la ciudad alejados apenas
unos kilémetros de nuestro hogar. En este sentido, la produccién y la
puesta en circulacién de fotografias diferentes a las que propone el mer-
cado de la visualidad (y de otras miradas sobre nuestro entorno) puede
ayudar a repensar las nociones que tenemos acerca de qué es lo propio
y lo extrafio, a reconocer nuestra sociedad desde nuevos puntos de vista.
Conservar, documentar y poner en acceso el archivo fotogrifico gene-
rado por la IM desde 1915, producir imdgenes sobre la vida contem-
pordnea de la ciudad, crear espacios para que la obra de los fotégrafos
uruguayos y latinoamericanos se enriquezca y circule mejor en la regién
y en el mundo, y desarrollar instancias de formacién y educacién para la
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puesta en valor del patrimonio fotogréfico uruguayo y de la regién, son
algunas de las lineas de accién que el CdF lleva adelante en ese sentido.

En Uruguay, como en otros lugares del mundo, la fotografia publica
fue, primero, una herramienta para el control de poblaciones y la pro-
mocién nacionalista. Los primeros servicios de produccién fotogrifica
del Estado surgieron a fines del siglo XIX, cuando la Policia creé labo-
ratorios y compré equipos de fotografia a fin de retratar prostitutas y
delincuentes.! En las primeras dos décadas del siglo XX, con el desarrollo
de la tecnologia fotomecdnica —que permitié la inclusién de fotogra-
fias en diarios y revistas—, los jerarcas estatales se convencieron de la
conveniencia de contar con un flujo permanente de imédgenes para la
elaboracién de la propaganda institucional. Para ello, primero, el Estado
contrato fotégrafos particulares y firmé convenios con asociaciones de
fotografos aficionados; mas adelante desarroll6 sus propias oficinas de
produccion fotografica. De esta manera, por la ilusion de verdad que
transmitia, la fotografia se transformé en una herramienta fundamental
para mostrar en el exterior los “progresos” de Uruguay, para extender
entre los ciudadanos uruguayos un sentimiento de comunidad nacional
y para alimentar la industria turistica.

En 1915, el gobierno departamental de Montevideo creé un labora-
torio fotografico dentro de la Oficina de Informaciones y contraté al fo-
tégrafo Isidoro Damonte para que se hiciera cargo de su funcionamien-
to. Al afio siguiente, otro fotégrafo, Carlos Angel Carmona, comenzo
a hacer trabajos puntuales para la Comision Municipal de Fiestas del
gobierno de la ciudad; tres afios despues, fue incorporado como fotd-
grafo estable de la Oficina de Informaciones. El trabajo de Damonte y
Carmona fue el inicio de un archivo fotogrifico compuesto por apro-
ximadamente treinta mil imdgenes, que abarca el periodo 1860-1990 y
que constituye el nicleo del Centro de fotografia.”

La Oficina de Informaciones —que a partir de los afios veinte del siglo
pasado incorporé el termino “propaganda”a su denominacién— producia
imdgenes de promocién institucional y turistica de Montevideo. Esto

1 Magdalena Broquetas y Mauricio Bruno. “La fotografia al servicio de la vigilancia y el control
social. 1870-1925”, en Magdalena Broquetas (coord.): Fotografia en Uruguay. Historia y usos
sociales. 1840-1930. Montevideo, Ediciones del CMDF, 2011, pp. 176-199.

2 Mauricio Bruno. “Uruguay para propios y extrafios. Fotografia, propaganda e identidad
nacional”, en Magdalena Broquetas y Mauricio Bruno: Fotografia en Uruguay. Historia y usos
sociales. 1930-1990. Montevideo, CdF Ediciones, 2018, pp. 16-53.

75



Mauricio Bruno / TAREA 6 (6): 72-101

explica que la mayoria de las fotografias tomadas entre 1915 y 1945,
aproximadamente —su periodo de mayor actividad—, se concentre en los
lugares y actividades que servian para ilustrar la belleza y la modernidad
del pais: renovacién arquitecténica y construccién de obras de infraes-
tructura, uso de espacios de publicos por parte de las clases media y
alta, actividades deportivas, visitas de autoridades politicas extranjeras y
concentraciones masivas relacionadas con celebraciones estatales; tam-
bién explica la relativa ausencia de imdgenes centradas en los barrios
y sectores populares. Esta oficina también se encargaba de reproducir
fotografias histéricas cedidas por particulares; por eso el archivo, cuenta
con imégenes que se remontan a 1860.

Las fotos de la Oficina eran usadas principalmente para la ilustracién
de revistas, folletos, afiches y tarjetas postales de promocién turistica,
editadas por la IM. También eran cedidas a los diplomaticos uruguayos,
para que a través de ellas mostraran los avances del pais en el exterior, y
a las escuelas u otros centros educativos, para que las integraran en sus
relatos de historia nacional. Posteriormente, la IM comenzé a usarlas
para producir libros sobre la historia de la ciudad. También incorporé
un servicio de venta al publico: a través de un conjunto de dlbumes
que contenian copias de los negativos, los ciudadanos podian revisar
el archivo, elegir aquellas imagenes de su gusto y encargar una copia al
servicio de Fotografia municipal.

A mediados de los afios noventa del siglo XX, algunos funcionarios del
servicio de Fotografia de la IM tomaron conciencia de que el archivo ge-
nerado por la Oficina de Propaganda e Informaciones corria riesgo de pér-
dida, debido al uso reiterado de las placas de vidrio para la generacién de
copias de venta publica y a su almacenamiento en condiciones inadecua-
das desde el punto de vista de la humedad, temperatura y espacio (fig. 2).
Luego de una serie de discusiones acerca de cémo proceder, en 1996 la IM
cred el Archivo Fotografico de Montevideo (AFMVD), con la intencién de
preservar el acervo. El AMFVD compré un aire acondicionado, un deshu-
midificador y un archivador metélico vertical mévil, para la conservacién
de las fotografias, una impresora laser calidad fotografica A3, para digita-
lizarlas, y un soffware Canto Cumulus, para gestionar el archivo. De esta
forma, el AFMVD mantuvo el servicio de venta al piblico minimizando
la manipulacién de los originales. Al mismo tiempo, los miembros del
equipo comenzaron a formarse en conservacion fotografica, en un princi-
pio con base en educativos editados por la Fundacién Nacional del Arte
(Funarte), de Brasil, y mas adelante en el informe SEPIA.?

3 SEPIA Data Element Set: SEPIADES (2003), Recommendations for cataloguing photographic
collections; Advisory Report by the SEPIA Working Group on Descriptive Models Collections,
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Figura 2. Oficina de la seccion fotografia de la Intendencia de Montevideo. Aflo 1995 (aprox.)
(Autor: Fotografos del CdF).

El AFMVD digitalizé siete mil imagenes del archivo (de un total de
aproximadamente treinta mil), las organizé en funcién de palabras clave
y las puso en acceso en terminales de autoconsulta ubicadas en la IM.
También puso en marcha una nueva politica de produccién fotogrifica, a
fin de generar imagenes que alimentaran un archivo contemporédneo sobre
Montevideo. La ampliacién del radio de accién del AFMVD determiné su
transformacion, en 2002, en el Centro de Fotografia,* que rdpidamente
comenzé investigar la historia del acervo institucional, de la ciudad y de la
préctica fotogrifica en Uruguay. Esos tres procesos —gestién de archivos,
produccién fotografica e investigacion— fueron la base del CdF.?

En Uruguay no existe formacién académica sobre gestion de archivos fo-
togréficos. Por ello, los primeros trabajos de conservacién, digitalizacién y

Amsterdam, European Comission on recommendations-cataloguing-photographic-collections.

4 En ese momento, Centro Municipal de Fotografia. El cambio de nombre se produjo en 2012,
a raiz de la creacién de un tercer nivel de gobierno en la estructura del Estado uruguayo. En
ese momento, la Intendencia Municipal de Montevideo pasé a ser Intendencia de Montevideo.
5 Mauricio Bruno. “Gestién y politica del Centro de Fotografia. Con Daniel Sosa”, Cuadernos
del Claeh. Segunda serie, Afio 37, N° 107, 2018-1, pp. 215-250. Version en linea: http://
publicaciones.claeh.edu.uy/index.php/cclaeh/article/view/345.
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documentacién del archivo del CdF fueron realizados desde la experien-
cia acumulada en otros campos. Los archivélogos e historiadores que se
encargaron de la conservacién y documentacién tuvieron que adaptar su
formacién —centrada en documentos escritos— al trabajo con imdgenes,
mientras que los fotégrafos debieron formarse en fotografia digital.

En 2003, el conservador argentino Hugo Gez dicté el primer taller
sobre conservacién fotografica en Uruguay, organizado por el CdF. A
partir de entonces, se fue tejiendo una red de vinculos gracias a la cual
otros especialistas llegaron a Uruguay a impartir talleres u otras ins-
tancias de formacién.® El contacto con ellos y el acceso a bibliografia
o experiencias de trabajo referentes a nivel mundial” han sido funda-
mentales para la profesionalizacién de la gestién de archivos del CdF y
para la formacién de los funcionarios de otras instituciones, uruguayas y
extranjeras, que trabajan con patrimonio fotogréfico (fig. 3).%

El archivo del CdF se compone de cuatro grandes fondos.” E1 Grupo
de Series Histéricas (FMH), integrado por ocho series (A, B, C, D, E, F,
G y General), contiene las fotografias producidas por la Oficina de
Propaganda e Informaciones de la IM entre 1915 y 1990."° La Serie
Prensa Institucional (FMP) se compone de fotografias producidas por
la misma oficina entre 1960 y 2005, centradas en las actividades mu-
nicipales y la agenda de los intendentes de Montevideo."! El Grupo de
Series Contemporaneas (FMC) estd formado por las imdgenes que los
fotégrafos del AFMVD (luego del CdF) han tomado desde 1996 a la

6 Entre los que jugaron un rol mas importante en ese sentido, podemos sefialar a Hugo Gez
(AR), Sandra Baruki (BR), Solange Zuniga (BR), Soledad Abarca (CL), Grant Romer (US),
Fernando Osorio (MX), David Iglesias (ES) y Silvia Domenech (ES).

7 Por ejemplo, la del Centro de la Imagen de la Diputacion de Girona: http://www2.girona.cat/
ciutat_arxius_crdi.

8 En 2018, el CdF inauguré un Centro de Formacion Regional centrado en la gestion de patrimonio
fotografico, con docentes de primer nivel internacional en materia de preservacion fotogréfica.
La primera generacion de estudiantes cuenta con participantes de Argentina, Chile, Peru, Brasil
y Uruguay. http://cdf.montevideo.gub.uy/actividad/centro-de-formacion-regional. Ademas, desde
2006, el CdF lleva a cabo talleres de gestion de fotografia patrimonial en varios departamentos
del pais. Los objetivos de estas instancias es expandir criterios basicos de conservacion,
documentacion, investigacion y digitalizacién de fotografias, especialmente hacia aquellas
personas e instituciones que trabajan cotidianamente con fotografia patrimonial, y crear una red de
archivos a nivel nacional que facilite la circulacion del conocimiento y ponga en valor las imagenes.

9 Si bien formalmente no se trata de “fondos”, ya que la reglamentacion de la IM reserva ese
término para el conjunto de documentos producidos por la institucion y establece que las
diferentes unidades que la integran —entre ellas el CdF-, contienen “subfondos” vy, dentro de
ellos, “subfondos subordinados”. Aqui nos referimos a cada conjunto de fotografias que guarda
una coherencia en cuanto a sus atributos de origen como “fondo”, para facilitar la explicacion.

10 En 2017, la Comision del Patrimonio Cultural de la Nacién declaré Monumento Histérico
a este fondo (https://www.patrimoniouruguay.gub.uy/innovaportal/v/103731/35/mecweb/
designacion-de-monumento-historico).

11 Por razones que desconocemos, estas fotografias fueron archivadas por fuera del FMH.
Para no romper su tradicion documental, hemos optado por considerarlas un fondo especifico.
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Figura 3. Taller de conservacion de fotografias, a cargo de Hugo Gez. Afio 2003 (Autor:
fotografos del CdF).

fecha, mds un grupo especifico de fotografias de cardcter documental
producido por fotégrafos de la oficina de prensa de la IM entre 1990 y
1996. Este fondo permanece abierto. El Subfondo Subordinado Privado
(FP) se compone de las donaciones recibidas por el CdF.2

Todos los fondos que forman parte del acervo del CdF son tratados
en una cadena de trabajo que implica su control fisico e intelectual. Las
acciones que forman esta cadena estan guiadas por los objetivos de pre-
servar los originales y dar acceso tanto a las imagenes digitales como a
los datos que sirven para contextualizar su produccion.”

El control fisico se compone de la planificacion y ejecucion de acciones
de conservacion preventiva y de la digitalizacion de los originales.

12 A fin de preservar el patrimonio fotografico de la ciudad y de complementar el acervo
institucional histérico en lo referente a tematicas y periodos no contemplados, el CdF tiene
una politica de recepcion de donaciones. Las imégenes ingresadas por este procedimiento
provienen de diversas personas e instituciones y forman grupos muy heterogéneos en cuanto
a volumen, tematicas y procesos fotograficos. Esta politica puede encontrarse en la seccién
“links de interés” del siguiente enlace: http://cdf.montevideo.gub.uy/catalogo.

13 Lo que sigue esta basado en: Centro de Fotografia. Guia del archivo fotografico. Montevideo,
CdF Ediciones, 2017.
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Lo primero que se hace al recibir un fondo es un inventario del conjunto
de las fotografias, a fin de obtener datos para la planificacién del resto de las
tareas. Allf se registran los procesos fotogréficos, el volumen total y el diag-
néstico del estado de conservacion. Esta informacion es el insumo para defi-
nir el tipo de limpieza mecdnicia y de guarda para cada una de las fotografias.

El tipo de limpieza mecénica que se ejecuta depende del proceso fo-
tografico. En terminos generales, la eliminacion del polvo superficial se
hace mediante pera de goma; no se utiliza pincel. Para las fotografias en
soporte vidrio y pléstico, se emplea una dilucién de alcohol isopropilico
en agua destilada al 12 %, que se aplica sobre el soporte mediante un
papel tissue, excepto si son fotografias con aglutinante de colodién, en
las que se utiliza Gnicamente agua destilada.

Luego se cambia la guarda original por una elaborada con papel apto
para conservacion (Permafot 142 g, libre de dcido) en formato de cuatro
solapas. Si se trata de procesos fotograficos en estuche o dlbumes, se
confeccionan guardas a medida con carton libre de acido. En la nueva
guarda se anotan, con lapiz, los datos de identificacion, ubicacién fisica
y la informacién extraida de la guarda original, antes de colocar en ella
la fotografia. La caja original también se sustituye por una nueva, cuyo
interior estd forrado con papel neutro.

Durante este proceso se realiza la descripcién fisica de cada foto-
grafia, en el que se registra el procedimiento fotogrifico por el que se
produjo, el formato, el estado de conservacién y la identificacién de sus
deterioros, que ademds son representados en una herramienta grafica
denominada “mapa de deterioros”, que permite delimitar el sector de la
fotografia afectado y la indicacién del tipo de deterioro.

El paso siguiente es la digitalizacién. Los pardmetros con que se realiza
procuran la obtencién un archivo digital médster que reproduzca del modo
mas fiel posible las caracteristicas de la fotografia original. Por eso se in-
cluye, en cada digitalizacién, una tira de control de valores de densidad o
una carta de color; no se hacen recortes de la imagen ni ajustes de tonali-
dad; no se invierten los negativos y se trabaja dentro de los estindares de la
gestién de color para que sea consistente durante toda la cadena de trabajo.
Los archivos digitales méster se obtienen mediante el uso de un escaner o
una cdmara fotogréfica, y son guardados en formato TIFF sin compresién
de informacidn, en discos duros que son respaldados semanalmente.

Antes del almacenamiento definitivo de los originales, se verifica la
imagen digital a efectos de descartar aberraciones épticas y confirmar si
los valores de densidad obtenidos son correctos.

A continuacion, los originales se almacenan en un espacio dotado
de condiciones de temperatura, humedad relativa e iluminacién con-
troladas y constantes, que denominamos “cdmara de conservacién’. El
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Figura 4. Camara de conservacion del CdF. Afo 2016 (Autor: Fotégrafos del CdF).

sistema de climatizacién funciona sin interrupciones y se compone de
un deshumidificador y dos equipos de aire acondicionado con tecnolo-
gia inverter que funcionan de forma alternada, seis horas cada uno, co-
mandados por automatismo. Esto permite optimizar su vida util y tener
un respaldo ante la falla o rotura de uno de los equipos (fig. 4).

Las condiciones alcanzadas a través de este sistema de climatizacion
son, en promedio, 17° C y 38 % de humedad relativa, parametros mo-
nitoreados mediante un datalogger que posibilita la visualizacion de los
registros desde el exterior de la cdmara y elabora grificas en tiempo real e
histérico de los valores. El automatismo tiene, ademds, la funcién de aler-
tar —mediante el encendido de una luz estroboscépica— cualquier aumento
de temperatura a mds de 21 grados, por més de 17 minutos consecutivos.

Este espacio de almacenamiento cuenta con estanterias de metal, en las que
se colocan de forma vertical las fotografias cuyo soporte es vidrio, y de forma
horizontal las que tienen soporte pldstico o papel. La limpieza de manteni-
miento es realizada mensualmente por los funcionarios del Area Conservacién
del CdF, usando aspiradora, pafio himedo y sin aplicar productos quimicos.

El control intelectual se enfoca en la organizacién de los conjuntos do-
cumentales, en el analisis del contenido de las imagenes y en la informa-
cion relativa a su contexto de produccién.
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Esta informacién se describe inicialmente a nivel de conjunto; lue-
go, sobre algunos fondos o colecciones, se trabaja a nivel de unidad
documental.

Para la descipcién se utiliza una ficha elaborada con base en la
Norma Uruguaya de Descripcion Archivistica (NUDA) y en la Norma
Internacional General de Descripcion Archivistica (ISAD G), que per-
mite el registro de la descripcién fisica y de contenido de las imdgenes.
Esta ficha esta alojada en una base de datos desarrollada a medida por el
equipo de Tecnologias de la Informacion de la IM y el CdF en soffware
Oracle. La base de datos forma parte del sistema de respaldo que la IM
utiliza para todos los sistemas gestionados a través de Oracle, mediante
el que se generan copias en Cintas LTO que se respaldan externamente.

La documentacion a nivel de unidad documental se hace desde los
archivos digitales, a fin de reducir la manipulacién de los originales. En
este proceso se describe el contexto de produccién de cada fotografia,
que aporta informacién que no se desprende directamente de ella y que
ayuda a decodificarla. Para ello se indica la informacién disponible acer-
ca de qué o quién es el protagonista principal de la imagen, qué activi-
dad o evento estd sucediendo y en qué lugar geogrifico y/o espacio ar-
quitectonico se ubica la escena. También se determina la fecha en que la
fotografia fue tomada y, desde un lenguaje controlado, se seleccionan las
palabras clave correspondientes a esa imagen, que permitirdn su recupe-
racion en la base de datos. Toda esta informacion se describe de acuerdo
con un Manual de Documentacién elaborado por el CdF a partir de la
definicion de criterios que se basan en su politica institucional, con la
finalidad de normalizar el proceso de documentacién.

El acceso a las fotografias que integran el archivo se canaliza por di-
versas vias. Una de ellas es el catdlogo en linea accesible desde la pé-
gina web del CdF, en el que confluyen las imdgenes digitalizadas y la
informacién incorporada a la base de datos.™ A partir de su consulta
puede solicitarse el uso de las imdgenes para fines diversos: impresiones
en diferentes formatos para uso particular, uso editorial, publicitario o
académico y difusién en medios de prensa (fig. 5).*

14 http://cdf.montevideo.gub.uy/catalogo. A causa de la fragilidad de las fotografias ante
la exposicion a condiciones ambientales inadecuadas y a una excesiva manipulacion, los
originales no estan disponibles a la consulta publica.

15 Las imagenes son vendidas o cedidas sin costo, dependiendo del uso que le vaya a dar el
solicitante. Las condiciones de uso del archivo puede consultarse en: http://cdf.montevideo.
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Figura 5. Catalogo en linea del CdF.

Otra modalidad de acceso son las exposiciones y ediciones produ-
cidas por el CdF a partir de fotografias del FMH. Las exposiciones se
realizan anualmente en la sala del CdF, y las ediciones conforman una
coleccion denominada Gelatina y Plata, que hasta el momento cuenta
con tres titulos.'

gub.uy/articulo/condiciones-de-uso.

16 Ciudad Vigja. Lo perdido, lo conservado y lo transformado. Montevideo, CdF Ediciones,
2012; 1930: El Primer Mundial. Montevideo, CdF Ediciones, 2014; La construccion de la
Rambla Sur 1923-1935. Montevideo, CdF Ediciones, 2016.
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Por dltimo, en la tienda ubicada en el edificio-sede estin disponibles
para la venta varios productos realizados tambien a partir de fotografias
del FMH."

En Uruguay pueden encontrarse indicios de reflexién sobre la pric-
tica fotogrifica desde fines del siglo XIX. Por entonces, en el cru-
ce entre la critica, el comentario periodistico y la mera publicidad
de las supuestas virtudes de los estudios fotogrificos, algunos textos
publicados en medios de prensa reflexionaron sobre las posibilida-
des expresivas y la relacién de la fotografia con la verdad.”® En el
siglo XX, especialmente a partir de los afios treinta, con la consoli-
dacién de un campo de fotégrafos aficionados, surgieron espacios de
critica en los diarios, dedicados casi siempre al andlisis de las virtudes
técnicas de los fotégrafos en relacién con las ideas circulantes sobre
lo que debia ser una forografia artistica. En los afos cincuenta, los
fotégrafos comenzaron a distanciarse del pictorialismo y a desarrollar
nuevos lenguajes. A fines de los sesenta, modificaron el cardcter de
los espacios de sociabilidad mas importantes del campo, como el Foto
Club Uruguayo. Pero los espacios de reflexién sobre fotografia conti-
nuaron limitados a circulos muy restringidos, en medios de prensa o
en algunas escuelas y talleres fotograficos."

Por otra parte, la fotografia nunca ocupé un lugar relevante dentro
de los programas de la academia uruguaya, si bien algunas instituciones
universitarias la incluyen en sus planes de estudio.

Si existen investigaciones en dmbitos extrauniversitarios, llevadas a
cabo por fotégrafos y coleccionistas que han reconstruido biografias de

17 Los recursos generados a partir de la venta de estos productos y de las copias de las
fotografias del archivo son destinados a las actividades de produccion editorial, promocion y
formacién en fotografia, realizadas por el CdF.

18 “Lo que hace y lo que no hace el arte”, El Siglo, 24 de septiembre de 1871, citado en
Magdalena Broquetas y Mauricio Bruno. “La fotografia al servicio de la vigilancia y el control
social”, en Magdalena Broquetas (coord.): Fotografia en Uruguay. Historia y usos sociales
(1840-1930). Montevideo, Ediciones del CMDF, 2011, p. 178; “En lo de Dolce”, La Tribuna
Popular, 28 de marzo de 1892; “Dolce. Una nueva exposicion. El fotografo de las mujeres”, La
Razén, 27 de mayo de 1896; “Exposicion Dolce”, La Tribuna Popular, 28 de marzo de 1899;
“Arte fotogréafico”, La Tribuna Popular, 19 de junio de 1899; citados en Magdalena Broquetas,
Mauricio Bruno y Santiago Delgado (seleccion): Usos, itinerarios y protagonistas de la fotografia
en Uruguay. Documentos para su historia (1840-1915). Montevideo, CdF Ediciones, 2013.

19 Alexandra Névoa. “La fotografia en el terreno del arte. Amateurismo y modernidad (1930-
1967)” y “Hacia una fotografia contemporanea. La renovacion del Foto Club Uruguayo vy el
surgimiento de una fotografia ‘de autor’ (1966-1990)", en Magdalena Broquetas y Mauricio
Bruno (coords.): Fotografia en Uruguay. Historia y usos sociales. 1930-1990. Montevideo, CdF
Ediciones, 2018.
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autores y sus vinculos con espacios de la fotografia comercial, artistica
y periodistica.”

En este marco, otro de los objetivos del CdF desde su creacién ha
sido la construccién de un campo de investigacién sobre fotografia. Para
ello, en 2002 cre6 un drea de investigacién especializada en historia de
la fotografia, que ha llevado a cabo proyectos propios y en conjunto con
la Universidad de la Republica (Udelar).

En 2009, el CdF y el Departamento de Historia del Uruguay de
la Facultad de Humanidades y Ciencias de la Educacién de la Udelar
crearon el Nucleo de Investigacién y Preservacién del Patrimonio
Fotogrifico uruguayo, que incluy6 ademds al Laboratorio de Micologia
de la Facultad de Ciencias. Este fue el inicio de un proyecto que buscé
cartografiar los principales usos y funciones de la fotografia en Uruguay
entre 1840 y 1990, en la linea de la llamada “nueva historia de la fo-
tografia”.?' La investigacién se centrd en la llegada de la fotografia a
Uruguay, la prictica del retrato, los diferentes usos que le dio el Estado
(vigilancia y control social, propaganda y construccién de identidad na-
cional, registro de guerras y actividades militares), su relacién con la in-
vestigacién y la divulgacién cientifica, su adopcién por las familias para
el registro de la vida cotidiana e intima, su incorporacién a los medios de
prensa y su uso como herramienta de informacién y entretenimiento, y
en el desarrollo de una fotografia aficionada que se acercé al campo del
arte y que luego desarroll6 espacios de formacién y sociabilidad propios
de los fotégrafos. La mirada siempre estuvo dirigida a la busqueda de
autores, productores, circuitos, tecnologias y lenguajes, a fin de poder
restituir el contexto que originé las imdgenes y analizar la forma en
que los sujetos las emplearon para elaborar relatos que incidieron en su
entorno. El relevamiento documental implicé la consulta de decenas de
repositorios publicos y privados uruguayos y de miles de fotografias y
otros documentos escritos y audiovisuales. Los resultados se sintetizan
en dos libros, que aspiran a funcionar como disparadores de un campo
de investigacién adn incipiente pero fundamental para entender el peso
de la cultura visual en la historia uruguaya (fig. 6).%

20 Juan Antonio Varese. Historia de la fotografia en el Uruguay. Montevideo, Ediciones de
la Banda Oriental, 2006, y Los comienzos de la fotografia en Uruguay. El daguerrotipo y su
tiempo. Montevideo, Ediciones de la Banda Oriental, 2013.

21 Jean Claude Lemagny y André Rouillé. Historia de la Fotografia. Barcelona, Ediciones
Martinez Roca, 1988. Marie-Loup Sougez (coord.). Historia general de la fotografia. Madrid,
Ediciones Cétedra, 2007; Michel Frizot. A new history of photography. Kéln, Kénemann, 1998;
Michel Frizot. El imaginario fotografico. Serieve, 2009.

22 Magdalena Broquetas (coord.). Fotografia en Uruguay, op. cit; Magdalena Broquetas y
Mauricio Bruno (coords.). Fotografia en Uruguay, op cit.
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Figura 6. Fragmento del libro Fotografia en Uruguay. Historia y usos sociales. 1930-1990.

Por otra parte, el drea de investigacién participa de otros procesos de
trabajo del CdF generando insumos para exposiciones, ediciones, talle-
res y otras instancias educativas.

La produccién y circulacion de fotografias sobre la vida de una comuni-
dad son factores importantes en la determinacién de la imagen que sus
miembros se forman de ella.

A comienzos del siglo XX, el Estado creé oficinas de produccién fo-
togréfica —y luego, cinematogrificas— que fueron claves en la elabora-
cién de un relato sobre el pais. La actividad de estas instituciones, sin
embargo, decayé a partir de los afios sesenta, y solo se reactivé durante
la dictadura civil militar (1973-1985), al coincidir con los objetivos po-
liticos del régimen consistentes en elaborar un nuevo imaginario sobre
el Uruguay.® La prensa gréfica, la television y la publicidad, mayormente
controladas por empresas privadas, pasaron a ocupar un lugar central en
la produccién de imaginarios.

La decisién del CdF de crear un archivo publico de fotografias con-
tempordneas de Montevideo apunté a ofrecer a los ciudadanos no so-
lo imédgenes diferentes a las que circulan por los medios masivos, sino

23 Mauricio Bruno. “Uruguay para propios y extraios. Fotografia, propaganda e identidad
nacional” y “*Esto es Uruguay’. Fotografia y propaganda durante la dictadura civil-militar (1973-
1983)” en Magdalena Broquetas y Mauricio Bruno (coords.):, Fotografia en Uruguay, op cit., pp.
16-53 y 252-286; Aldo Marchesi. El Uruguay inventado. La politica audiovisual de la dictadura.
Montevideo, Trilce, 2001; Georgina Torello (ed.). Uruguay se filma. Practicas documentales
(1920-1990). Montevideo, Irrupciones Grupo Editor, 2018.
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también la posibilidad de incidir en la decisién sobre aquellos temas o
miradas que deben figurar en un archivo estatal.

En ese sentido, en 2002 el CdF inici6 el proyecto “NosOtros”, con-
sistente en la produccién y recuperacién de imdgenes sobre los barrios
de Montevideo con base en una investigacién sobre su historia y en el
testimonio de sus vecinos. La idea que subyace a este proyecto es que la
“fotografia publica” no es tal por el mero hecho de ser producida por un
organismo del Estado, sino mds bien por contar con la participacién de
los sujetos y las comunidades retratadas en la decisién sobre qué aspec-
tos de su vida deben ser registrados. Por eso, el proyecto incluye retratos
de los vecinos, de los lugares que destacan como significativos de la vida
barrial, y entrevistas en las que se recupera su memoria en relacién con
la vida de la comunidad, ademads de fotografias histéricas sobre el barrio
pertenecientes tanto al archivo del CdF como a los acervos personales
de los vecinos.*

El CdF también lleva a cabo proyectos fotograficos sobre temas espe-
cificos, a fin de conocer en profundidad diversos aspectos de la vida social,
cultural y econémica de Montevideo. El proyecto “Huellas de la represién”
consistié en el registro fotogrifico de los centros de detencién clandes-
tinos y legales (destacamentos militares, cdrceles, casas particulares) que
funcionaron en Montevideo durante la dictadura y los afios previos de
autoritarismo, basado en una investigacién histdrica que permitié identifi-
carlos y restituir sus usos y funciones particulares en el marco de las politi-
cas represivas de esos gobiernos.” En Uruguay, la modalidad de represion
politica mds extendida fue la detencién ilegal, tortura y prisién prolongada
de los opositores. Pese a circular cotidianamente en torno a esos espacios,
la mayoria de los montevideanos no conoce el rol que desempefaron, y de
ahi que la puesta en circulacién de esas imdgenes contribuya a enriquecer
el conocimiento de los ciudadanos sobre la historia uruguaya.

Otro proyecto en esa linea fue el seguimiento de la politica de re-
alojos de asentamientos irregulares llevada a cabo por la Intendencia
de Montevideo, que apunté a visibilizar el problema de la vivienda en
la ciudad y a ofrecer un contrapeso a las imigenes estigmatizantes que
habitualmente circulan sobre las personas afectadas por é1.%

Por otra parte, la produccién fotogrifica del CdF también apunta
a registrar los principales cambios arquitecténicos, urbanisticas y de

24 Hasta el momento, el proyecto se ha llevado a cabo en los barrios Pefarol, Ciudad Vieja,
Santiago Vazquez, Melilla y Malvin. Actualmente se esta trabajando en el Cerro. (http://cdf.
montevideo.gub.uy/fotografiasdelcdf/6).

25 http://cdf.montevideo.gub.uy/investigaciones/huellas-de-la-represion/identificacion-de-centros
-de-detencion-del-autoritarismo-y.

26 http://cdf.montevideo.gub.uy/system/files/destacado1/invitacion_digital_un_nuevo_lugar.pdf.
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Figura 7. Festejos por la aprobacién del proyecto de Ley de Matrimonio Igualitario. Plaza
Primero de Mayo. 10 de abril de 2013 (Autor: Fotégrafos del CdF).

infraestructura de la ciudad, asi como acontecimientos politicos, sociales
y culturales, en coordinacién con las politicas macro llevadas a cabo por
la Intendencia de Montevideo (fig. 7).

La intencién es que estas imdgenes se transformen en un archivo
abierto sobre el Montevideo contemporédneo, que refleje sus principales
transformaciones en el tiempo y sea accesible a los ciudadanos, que les
permita acceder a imagenes sobre si mismos y sus vecinos relacionadas
con su experiencia cotidiana, que fomente la memoria y promueva la
reflexién sobre su entorno.

Las primeras exposiciones de fotografia en Uruguay datan de los dlti-
mos afios del siglo XIX, cuando algunos estudios comerciales especia-
lizados en retratistica y en “vistas del pais” comenzaron a organizarlas
como parte de una estrategia tendiente a ampliar el puiblico consumidor
de fotografias. A partir de los primeros afios del siglo XX, los fotégra-
fos aficionados también comenzaron a exponer regularmente, mediante
instancias organizadas por el Foto Club de Montevideo y auspiciadas
por el Estado. Siguiendo las tendencias que venian de Europa, estos fo-
tégrafos buscaban inscribir la fotografia en el campo de las bellas artes, y
crearon una modalidad expositiva basada en categorias formales, regla-
mentos estrictos y competencias, que se consolidé en los afios cuarenta
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del siglo XX, con la creacién del Foto Club Uruguayo. A fines de los afios
sesenta, el Salén Municipal de Artes Plisticas y la Comisién Nacional
de Bellas Artes habilitaron el ingreso de la fotografia —enriquecida por
su didlogo con el arte moderno— a sus concursos, lo cual amplié la cir-
culacién de la fotografia artistica, mientras que en la segunda mitad
de los afos ochenta surgieron espacios culturales independientes que
permitieron la exposicién de proyectos mds cercanos al documental y a
la fotografia de autor, aunque no pudieron consolidarse.?’”

Los espacios culturales que albergaban o fomentaban la exposicién
de fotografias seguian siendo escasos a fines del siglo XX, lo cual suponia
un problema para la circulacién de nuevas miradas y lenguajes fotogra-
ficos en el espacio publico.

Habilitar instancias para que los fotégrafos expusieran su trabajo su-
ponia enriquecer el panorama de la visualidad al que podian acceder los
ciudadanos, y por eso, en 2005, el CdF creé la primer sala de exposiciones
del pais dedicada en forma permanente y exclusiva a la fotografia (fig. 8).

La Sala del CdF se inauguré con una muestra homenaje a la foté-
grafa y docente Dina Pintos, una de las referentes de la fotografia uru-
guaya contempordnea. A partir de entonces, la agenda de exposiciones
se definié principalmente mediante un llamado publico anual a proyec-
tos. Durante diez afios, ese espacio albergé mds de cien exposiciones
y acercé la fotografia uruguaya y de la region a todo tipo de publico,
y funcioné ademds como un punto de encuentro e intercambio de los
propios autores.

En 2008, el CdF y la Divisién Espacios Publicos de la Intendencia de
Montevideo crearon la Fotogaleria del Parque Rodd, un espacio expositivo
al aire libre, sin restricciones de dia y horario, ubicado en uno de los parques
mds concurridos del pais. Esto permitié acercar la fotografia a un pablico
mucho mds amplio. La experiencia se replicé en otros barrios con poca in-
fraestructura y/o acceso a propuestas culturales, y actualmente Montevideo
cuenta con siete espacios de este tipo en diferentes lugares de la ciudad.

En 2015, con la mudanza a una nueva sede, el CdF pasé a contar con
tres salas (Planta Baja, Subsuelo y Primer Piso), que presentan énfa-
sis diferentes en el marco de la politica expositiva. Planta Baja prioriza

27 Magdalena Broquetas. “El retrato fotografico desde sus ofigenes hasta comienzos del
siglo XX. Negocio y medio de autorrepresentacion social. 1840-1900”; Mauricio Bruno.
“Aficionados a la fotografia. La extension del amateurismo y los primeros afos de la fotografia
arfistica. 1860-1917”, en Magdalena Broquetas (coord.): Fotografia en Uruguay. Historia y usos
sociales. 1840-1930, Montevideo, Ediciones del CMDF, 2011, op. cit., pp. 40-68 y 98-122;
Alexandra Noévoa. “La fotografia en el terreno del arte. Amateurismo y modernidad (1930-
1967)” y “Hacia una fotografia contemporanea. La renovacion del Foto Club Uruguayo vy el
surgimiento de una fotografia ‘de autor’ (1966-1990)", en Magdalena Broquetas y Mauricio
Bruno (coords.):, Fotografia en Uruguay, op cit., pp. 54-89 y 288-328.
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exposiciones basadas en alguno de los fondos que custodia el CdF, prin-
cipalmente del FMH. La idea es que la sala funcione como un canal
que conecte al publico con el sentido nuclear de la institucién, que es
conservar, documentar y poner en acceso las fotografias patrimoniales
de la ciudad y el pais. En Subsuelo y Primer Piso se apunta a propuestas
que, ademds de interesar por su temdtica, permitan reflexionar sobre la
constitucién del medio y el lenguaje fotografico. Se trata de exposiciones
con un grado de complejidad mayor, en donde se involucran discusiones
tedricas que forman parte del campo de la produccién fotogrifica con-
temporédnea. En 2018 se agregé una cuarta sala, Segundo Piso, donde se
exponen proyectos que cruzan la fotografia con otras formas de expre-
sién, como el audiovisual o el teatro.

En las fotogalerias se priorizan propuestas de exposicién que abarcan
temas de actualidad e interés social y que permiten mostrar los diversos
usos de la fotografia. Habitualmente se producen en conjunto con otras
instituciones que buscan un medio para difundir y poner en discusién
temdticas o actividades que son el eje de su sentido. El rol del CdF, en
estos casos, es generar un discurso fotogrifico que logre traducir esos
mensajes a un lenguaje visual eficiente. En esto es importante, ademds
de la propuesta expositiva, la garantia de una alta calidad técnica del
producto (adecuadas condiciones de impresién, estructuras y soportes
resistentes a las variaciones climdticas, personal dedicado a garantizar la
seguridad de la exposicion, etcétera).

En 2018, el CdF inauguré una linea de exposiciones internacionales,
con el fin de expandir la circulacién de la fotografia uruguaya. Entre el

R ol
Figura 8. Exposicion homenaje a Luis Alberto Toja. Marzo de 2013 (Autor: Fotografos del CdF).
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7 de junio y el 31 de julio de ese afio, la Muestra de fotografia contem-
pordnea uruguaya fue expuesta en Casa América de Madrid, en el mar-
co de PHotoEspafia. Al mismo tiempo, la exposicion 1930: El primer
Mundial fue presentada en el Multimedia Complex de Moscu, durante
la Copa Mundial de Fatbol disputada en Rusia.

Todos las propuestas expositivas del CdF se generan de acuer-
do con una de las siguientes tres modalidades: convocatoria publi-
ca anual, con el fin de impulsar la produccién fotogrifica nacional
y regional; proyectos desarrollados integramente por el CdF; y pro-
yectos de autores que trabajan temas o enfoques que se consideran
necesarios traer a la discusién publica, o lenguajes que enriquezcan la
practica fotografica.

La linea editorial del CdF naci6 en 2008 y es una continuacién natural
de la politica de exposiciones (fig. 9).%

El formato expositivo, més alld de sus ventajas, tiene una serie de
limitaciones en lo relativo al alcance y la profundidad que habilitan para
la circulacién de las imdgenes, debido a los altos costos, a las dificultades
técnicas que implica la itinerancia de las exposiciones y a su inevita-
ble caricter efimero. La produccién editorial subsana algunos de esos
problemas, ya que los libros permanecen en el tiempo y ademds, por lo
menos a pequefia escala, son ficiles de transportar, lo cual los transforma
en vehiculos que transmiten ideas, lenguajes, sensibilidades.

CdF Ediciones se basa en algunas colecciones emblemiticas del fo-
tolibro latinoamericano, como Rio de Luz, en el sentido de crear un
canal para que la produccién fotogrifica de la regién circule y se conoz-
ca mds, mediante libros impresos bajo condiciones técnicas de calidad
en todos los pasos del proceso, que garanticen la méxima fidelidad del
producto final con respecto a las intenciones del autor, y cuyos costos los
hagan accesibles no solo a un publico especializado y a priori interesado
en la fotografia, sino a cualquier persona.

Al igual que ocurre con las exposiciones, gran parte de los contenidos
de la editorial se deciden mediante llamados publicos y jurados exter-
nos, que garantizan la independencia de los discursos circulantes con
respecto a la institucién que los produce. Los llamados también tienen
la virtud de dinamizar el medio local, de motivar a los autores a finalizar
sus trabajos, revisarlos, comentarlos y someterlos a critica.

28 Todos los libros de CdF Ediciones pueden consultarse en: https://issuu.com/cmdf/docs.
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La politica editorial no solo incluye la produccién de libros, sino
también el desarrollo de instancias formativas dirigidas a fotégrafos,
disefiadores, impresores, destinadas a que el medio pueda hacer el méxi-
mo aprovechamiento de las posibilidades expresivas del formato. Los
primeros proyectos que se presentaron al llamado a ediciones eran muy
deudores del formato que los fotégrafos solian adoptar en las salas de
exposicién. E1 CdF proveia una maqueta estindar, y los proyectos de-
bian integrarse a ella, lo cual constrefia las posibilidades del discurso.
A fin de superar ese problema, se realizaron talleres con disefiadores y
editores, que sirvieron para que los autores tomaran mayor conciencia
sobre la produccién del objeto libro y las posibilidades disponibles en
cuanto disefio, papel, tipo de impresién y otros factores que hacen al
producto final. En esa linea, el encuentro de fotolibros ENCMYK, orga-
nizado por el CdF a partir de 2011 y que en 2019 tuvo su sexta edicién,
acercé experiencias de editores y autores que sirvieron para renovar el
panorama editorial uruguayo.

En 2009, las convocatorias del CdF comenzaron a incluir catego-
rias dirigidas a autores latinoamericanos y a investigadores uruguayos
y latinoamericanos. Por un lado, esto apunta a potenciar la circulacién
regional de trabajos fotogréficos, otro problema de larga data de la foto-
grafia latinoamericana, y a incentivar el trabajo de nuevos autores, que
bajo la herramienta del llamado publico encuentran vias de publicacién
alternativas a las del mercado editorial. Por otro lado, la convocatoria
a investigadores tiene el fin de incentivar el pensamiento critico sobre
del mundo de las imigenes, desde una perspectiva amplia que incluya
reflexiones provenientes tanto desde el mundo de las artes como de las
ciencias sociales y humanas.

Ademais de los llamados publicos, CdF Ediciones incluye otras co-
lecciones que han sido fundamentales para la consolidacién de la linea
editorial. La coleccién Gelatina y Plata consiste en distintos cortes te-
miticos del FMH.?” Estos son los libros més populares y los que per-
miten financiar a los otros, ya que todo el dinero ingresado por la linea
editorial es reinvertido en nuevas ediciones.

Los dos tomos del libro Forografia en Uruguay. Historia y usos sociales
—que abarcan los periodos 1840-1930 y 1930-1990—* han trazado un
mapa de los usos y funciones de la fotografia en la historia del Uruguay y
tiene el fin de expandir la investigacién sobre imédgenes en el campo aca-
démico uruguayo y regional. En esa linea, también se han editado otras

29 Ver nota 12.

30 Magdalena Broquetas (coord.). Fotografia en Uruguay, op cit,; Magdalena Broquetas y
Mauricio Bruno (coords.). Fotografia en Uruguay, op cit.
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Figura 9. Andrés Cribari, Ivan Franco y Daniel Sosa, durante la impresion de Tribus, de lvan
Franco, primer libro de CdF Ediciones. Afio 2007 (Autor: Fotégrafos del CdF).

investigaciones sobre aspectos variados de la historia de la fotografia en
América Latina.¥!

La coleccién Fotografia Contempordnea Uruguaya es un vehiculo para
que los autores den a conocer su trabajo y una forma de generar docu-
mentos sobre la historia de la fotografia uruguaya. Incluye un retrato, un
autorretrato, una seleccién de sus fotografias hecha por ellos mismos y
una entrevista en la que repasan su trayectoria.*

En una linea diferente, otro hito en la historia de CdF Ediciones fue
la publicacién de Rio-Montevideo, de Rosingela Rennd, una mirada al

31 Jhon Mraz y Ana Mauad (coords.). Fotografia e historia en América Latina. Montevideo,
CdF Ediciones, 2015; José Antonio Navarrete. Fotografiando en América Latina. Ensayos de
critica histérica. Montevideo, CdF Ediciones, 2017; José Antonio Navarrete (seleccion, prélogo
y notas). Escribiendo sobre fotografia en América Latina. Antologia de textos. 1925-1970.
Montevideo, CdF Ediciones, 2018; Claudi Carreras (coord.). Tercer coloquio latinoamericano
de fotografia. La Habana, Cuba, 1984. Montevideo, CdF Ediciones, 2018.

32 Centro de Fotografia, Magela Ferrero. Fotografia contemporanea uruguaya, Montevideo,
CdF Ediciones, 2016; Centro de Fotografia, Diana Mines. Fotografia contemporanea uruguaya,
Montevideo, CdF Ediciones, 2016, Centro de Fotografia, Roberto Schettini. Fotografia
contempordnea uruguaya, Montevideo, CdF Ediciones, 2016; Centro de Fotografia, Jorge
Ameal. Fotografia contempordnea uruguaya, Montevideo, CdF Ediciones, 2017; Centro de
Fotografia, Annabella Balduvino. Fotografia contemporanea uruguaya, Montevideo, CdF Ediciones,
2017; Centro de Fotografia, Héctor Borgunder. Fotografia contemporanea uruguaya, Montevideo,
CdF Ediciones, 2017; Centro de Fotografia, Panta Astiazaran. Fotografia contemporanea
uruguaya, Montevideo, CdF Ediciones, 2018; Centro de Fotografia, Nancy Urrutia. Fotografia
contempordnea uruguaya, Montevideo, CdF Ediciones, 2018; Centro de Fotografia, Diego
Velazco. Fotografia contemporanea uruguaya, Montevideo, CdF Ediciones, 2018.
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archivo desde el arte contemporineo, que problematiza la memoria, el
olvido, la fotografia como documento. La propuesta de Renné fue un
salto en calidad en cuanto a concepcién y disefio. El libro fue finalista de
Paris Photo, y eso permitié darle mayor visibilidad a la linea de editorial
y llegar a nuevos destinos.

Desde sus inicios, el CdF ha generado instancias de formacién desti-
nadas a ampliar el conocimiento de quienes trabajan con fotografias,
entendiendo a este publico en un sentido amplio que abarca a los crea-
dores, productores, investigadores, educadores y gestores de archivos.
Los talleres de Hugo Gez y Silvia Pérez Fernandez (2003 y 2004, res-
pectivamente), dedicados a la identificacién de procesos fotogréficos
y la investigacién social con y desde fotografias, fueron las primeras
experiencias de una linea de trabajo que se consolidaria durante los
afios siguientes, consistente en convocar especialistas (uruguayos o
extranjeros) en dreas de la fotografia que en Uruguay estaban poco
desarrolladas, con el fin de ampliar el conocimiento de los actores y las
instituciones vinculados a ellas.

La politica de formacién y educacién del CdF se dirige a un publico
especifico e interesado y busca apuntalar dreas de la fotografia que no
son priorizadas por otras instituciones educativas uruguayas. Esto im-
plica monitorear la oferta formativa y educativa de otras instituciones
(ptblicas y privadas, en todos sus niveles), de forma de no competir con
ellas y asi evitar invertir esfuerzos en dreas que estén siendo adecuada-
mente cubiertas; enfocar las prioridades en aquellas dreas en las que se
perciban mayores falencias; y, finalmente, acercar al publico especiali-
zado las innovaciones producidas en los diversos campos de estudio y
accién profesional que hacen a la fotografia.

Con esto se aspira, por un lado, a que los fotégrafos, artistas, do-
centes, investigadores, encargados de colecciones de fotogratia pa-
trimonial, etcétera (incluyendo a los propios integrantes del CdF)
se profesionalicen en sus dreas de trabajo, como medio para que el
pablico en general acceda a mejores contenidos en los diferentes
campos que hacen a la fotogratia. Por otro, se aspirar a la “formacién
de formadores”, esto es, a que las personas e instituciones que parti-
cipen de estas instancias se transformen en agentes de difusién de los
conocimientos adquiridos.

En esta linea, el CdF lleva a cabo diversas actividades. Por una par-
te, realiza periédicamente revisiones de portafolios. Estas instancias
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consisten en encuentros personales entre fotégrafos y editores, artistas
visuales, curadores o productores, para que los creadores de imagenes
puedan presentar su trabajo y obtener devoluciones informadas y orien-
tativas. Por otra, organiza talleres, seminarios y cursos, donde diversos
especialistas uruguayos o extranjeros trabajan en profundidad, durante
varios dias, algin aspecto de la fotografia, que puede ir desde la produc-
cion y la creacién hasta la investigacion y conservacion, pasando por la
edicion, digitalizacion y curaduria, entre otros campos.*®

La puesta en marcha del “Montevideo Uruguay Festival de Fotografia”
(MUFF, Montevideo Uruguay Festival de Fotografia) es otra apuesta a
diversificar las estrategias de formacién y educacién, y a combinarlas con
la investigacién y la creacién de imédgenes. MUFF es un festival de foto-
grafia organizado trienalmente por CdF, cuyo énfasis no estd puesto en
el acto expositivo, sino en los procesos de trabajo, investigacién, produc-
cién tedrica y préctica, guiados por profesionales uruguayos y extran-
jeros durante periodos de cuatro a dieciocho meses. El festival incluye
desde un espacio de formacién de nivel avanzado en fotografia hasta la
creacién de grupos de trabajo en barrios de Montevideo, formados por
personas sin experiencia previa. El trabajo con la fotografia y a partir
de la fotografia permite abordar los problemas artisticos, conceptuales,
filoséficos, sociales, implicitos en la produccién de imdgenes, y a la vez
explorar su potencia educativa, cognoscitiva y afectiva.**

Finalmente, el CdF implementa un Centro de Formacion Regional,
inicialmente orientado a la conservacién fotografica, pero con la pers-
pectiva de ampliarse a otros campos, cuyo programa estd dirigido a un
publico especializado y directamente involucrado en la gestién de patri-
monio fotografico (fig. 10).%

Ademis de organizar instancias de formacién y educacién dirigidas a
personas con cierto nivel de especializacién en fotografia, el CdF lleva a
cabo acciones educativas que apuntan a un publico més amplio, confor-
mado por especialistas, pero también por personas que recién se acercan
a la fotografia o que tienen una relacién esporadica o lateral con el medio.

33 Estas instancias tienen un costo para los participantes, que varfa en funcién del tipo de
actividad y el docente a cargo y que representa un tercio del total. El CdF se hace cargo del
resto, solo o en coordinacién con otras instituciones.

34 Muff. Vivencia. 2016-2017. Montevideo, CdF Ediciones, 2018; http://www.muff.uy/festival/
que-es/.

35 http://cdf.montevideo.gub.uy/actividad/centro-de-formacion-regional.
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Figura 10. Curso “Microscopia como herramienta de analisis de patrimonio fotografico”, en el
marco del Centro de Formacion Regional del CdF. Afio 2018 (Autor: Fotégrafos del CdF).

Los encuentros y conferencias que organiza el CdF —todos publicos
y gratuitos— son una de las principales instancias en este sentido. Las
jornadas sobre fotografia, organizadas desde 2005 —primero en forma
anual y a partir de 2016 en forma bianual— son un espacio de reflexién e
intercambio entre el publico en general y profesionales uruguayos y ex-
tranjeros provenientes de diferentes practicas y disciplinas (artistas, in-
vestigadores, curadores, fotégrafos, editores, conservadores), en los que
se abordan diversos problemas de la fotografia desde una perspectiva
transdisciplinaria.*® Con el mismo formato, el CdF organiza desde 2011
“En CMYK”, un encuentro de productores, editores, disefiadores y reali-
zadores nacionales e internacionales de fotolibros, a fin de intercambiar
ideas y experiencias en torno la prictica del libro fotogrifico de autor;
desde 2017, el “Encuentro Internacional de Preservacién de Fotografia
Patrimonial”; desde 2018, “Esto ha sido. Encuentro de Investigacién
sobre fotografia e historia en Uruguay”; y desde 2019, “Lo visible y lo
invisible: imagen + educacién Encuentro para educadores/as” (fig. 11).%

36 Los temas abordados han sido los Archivos fotogréaficos (2005), La fotografia y sus usos
sociales (2006), El autor (2007), La conservacion fotogréfica (2008), Fotografia e identidad
(2009), Fotografia digital (2010), Fotografia politica (2011), Fotografia e historia (2012), Después
de la fotografia (2013), Fotografia y educacion (2014), Fotografia en transito (2016), Fotografia
Latinoamericana. Confluencias y derivaciones 1978-2018 (2018). http://redlafoto.org/jornadas-
sobre-fotografia/.

37 http://cdf.montevideo.gub.uy/content/5ta-edicion-de-en-cmyk-0; http://cdf. montevideo.gub.
uy/actividad/encuentro-internacional-de-preservacion-de-fotografia-patrimonial-0; http://cdf.
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Figura 11. Encuentro Internacional de Preservacion de Fotografia Patrimonial. Salén Azul de la
Intendencia de Montevideo. Octubre de 2017 (Autor: Fotdgrafos del CdF).

El CdF también realiza charlas, laboratorios de reflexién y encuen-
tros con los autores. Las charlas son instancias en donde los que autores,
investigadores, curadores, etc., comparten experiencias de trabajo con el
publico en general. Los laboratorios de reflexién son espacios de discu-
sién entre los participantes del campo de la fotografia local, donde se po-
nen en comun los principales problemas del medio y se exploran posibles
soluciones. Los encuentros con los autores son conversaciones entre los
expositores que participan de las salas del CdF y el publico en general.

Otra de las acciones educativas es el proyecto Barrios, un espacio de
creacién individual y colectiva que nacié en MUFF, y que pasé a integrar-
se en los procesos de trabajo normales del CdF. En Barrios, la fotogratia
es utilizada como herramienta de registro y documentacién de las viven-
cias personales y familiares que cada persona tiene de su barrio, y como
dispositivo activador de la memoria e historia del barrio, mediante la
incorporacién al proyecto de archivos fotograficos, dlbumes de familia,
tarjetas postales y otras imdgenes.*

“Fotoviaje” es una actividad didactica en la cual un actor representa
a un fotégrafo de inicios del siglo XX que relata los principales cam-
bios en la historia de Montevideo a través de fotografias supuestamente
tomadas por él. Las funciones estdn dirigidas principalmente a nifios de

montevideo. gub.uy/system/files/convocatoria_2019_v_4.pdf.
38 http://cdf.montevideo.gub.uy/actividad/proyecto-barrios-2018-itinerarios-cotidianos.
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Figura 12. Funcién de Fotoviaje. Afio 2010. (Autor: Fotdgrafos del CdF).

tercer afio escolar, pero también se adaptan al ptblico adulto. Ademids de
su fin Iidico, aspiran a formular preguntas sobre los limites entre pasado
y presente, verdad y mentira, realidad y ficcién en la fotografia (fig. 12).%

Finalmente, como parte de sus acciones educativas, el CdF ha forma-
do una mediateca de acceso publico con base en la donacién de personas
e instituciones invitadas, que tiene mds de tres mil volimenes dedicados
a la fotografia, muchos de los cuales son ejemplares inicos en Uruguay.
También cuenta con una mediateca moévil, consistente en una valija con
veinticuatro libros diferentes de fotografia seleccionados por el CdF, que
circula por escuelas, universidades e instituciones de Montevideo dedi-
cadas a la ensefianza de la fotografia, donde permanece quince dias para
la consulta de sus estudiantes y docentes.*

Otra de las lineas de trabajo del CdF consiste en difundir la fotogra-
fia hacia un puiblico amplio, pensando incluso en aquellas personas que
no tienen interés en la prictica fotogrifica, pero que pueden encon-
trar en el uso de las imdgenes vias para satisfacer sus intereses, deseos y

39 http://www.cdf.montevideo.gub.uy/actividad/fotoviaje-isidoro-y-carlos-angel.

40 http://www.cdf.montevideo.gub.uy/articulo/mediateca-cdf; http://cdf.montevideo.gub.uy/
articulo/mediateca-movil.
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necesidades. En este sentido, la politica es generar el encuentro entre las
potencialidades criticas, afectivas, educativas, informativas que ofrece la
fotografia, y los ciudadanos en general, a fin de que descubran los mul-
tiples usos que habilitan las imagenes.

La tienda del CdF ofrece diferentes productos disefiados en torno a
la fotografia (pésters, imanes, postales, cuadernos, cimaras para nifios),
ademds de libros editados por CdF Ediciones y copias en diferentes
tamarfios de las fotografias del archivo. Los ingresos por la venta de estos
productos son reinvertidos en las lineas de trabajo de los diferentes pro-
cesos del CdF (produccién de ediciones, talleres, etcétera).*!

Las actividades dirigidas al publico en general, entre las que destaca
“Agosto. Mes de la Fotografia”, suponen experiencias ludicas o infor-
males de acercamiento a la cultura fotografica. Durante los sibados de
agosto, el CdF extiende su horario y propone charlas abiertas con in-
vitados especiales, visitas guiadas al edificio-sede, visitas al interior de
un espacio acondicionado como una cdmara fotogréfica gigante, expe-
riencias con el formato de la fotografia pinhole y talleres de cianotipia,
instancias de intercambio entre el pablico y fotégrafos que presentan
los proyectos en los que estin trabajando, exposicién de cdmaras y de
imdgenes realizadas mediante procesos fotogrificos de los siglos XIX y
XX, entre otras actividades (fig. 13).

Otra de las lineas de trabajo en este sentido es la produccién de pro-
gramas de television. /722 es un programa coproducido por el canal
publico TV Ciudad y el CdF. Se emite desde 2007 y tiene el fin de acer-
car la fotografia a un publico amplio mediante contenidos que abarcan
desde entrevistas a autores hasta enfoques temdticos sobre ciertos temas
u obras.

También se realizan presentaciones en ferias de libros, que son opor-
tunidades para introducir las ediciones de CdF en el mercado editorial,
y que permiten familiarizar el objeto fotolibro y los libros investigacién
sobre fotografia entre el piblico en general.

En la medida en que la cultura visual ocupa un lugar cada vez mds re-
levante en nuestras sociedades, aumenta el nimero de personas e insti-
tuciones que utilizan la fotografia para divulgar contenidos o producir
narrativas sobre diversos asuntos que les competen. En ese sentido, el rol

41 http://www.cdf.montevideo.gub.uy/articulo/tienda-cdf.
42 http://cdf.montevideo.gub.uy/content/agosto-mes-de-la-fotografia-0.
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Figura 13. Zona de intercambio entre fotégrafos y publico en general, en el marco de “Agosto.
Mes de la Fotografia”. Agosto de 2017. (Autor: Fotografos del CdF).

del CdF como institucién publica es apoyar aquellos emprendimientos
que utilizan la fotografia en el marco de proyectos o propuestas de in-
terés social, de forma tal que los discursos y estéticas visuales que surjan
de ellas puedan beneficiarse de los mismos pardmetros de calidad que el
CdF aplica para sus procesos.

Este apoyo implica préicticas muy diferentes y de alcance variado.
Uno de los mas extendidos es la produccién de exposiciones o libros
fotograficos sobre el sentido y las actividades de colectivos e institu-
ciones, cuya actividad no necesariamente estd centrada en la fotografia,
pero que encuentran en ella un medio para comunicar sus contenidos.
En ese caso, el apoyo consiste en trabajar junto con esas instituciones
para lograr que el discurso fotografico (que abarca tanto el guion como
la expografia o edicién hasta la documentacién, investigacion, digita-
lizacién, e impresion de las fotografias, segin los casos) represente de
la mejor forma posible el sentido que esas instituciones o colectivos
pretenden transmitir.

Mis alld de esto, y de la mano del crecimiento del CdF en los
ultimos tres afios, la promocién fotogrifica se ha ido ampliando y
diversificando hasta representar un abanico de précticas, algunas mas
simples y otras mds complejas: préstamo de material de infraestruc-
tura; uso de salas para eventos o presentaciones; pago de impresiones
de fotografias u otros insumos expogrificos; digitalizacién de las fo-
tografias; asesoramiento de en conservacién y/o documentacién foto-
gréfica; asesoramiento en la construccién de fotogalerias; provisién de

100



El Centro de Fotografia de Montevideo. Cultura visual e instituciones publicas en la era de la imagen

miembros de tribunales de concursos; asesoramiento en la redaccién
de bases de concursos fotogrificos; donacién de productos; presencia
de marca y/o difusién de actividades externas; disefio grafico; produc-
cién de invitados extranjeros.

En el CdF creemos que una politica piblica de gestion del patrimo-
nio fotografico y de educacién en torno a las narrativas que se producen
socialmente con las imdgenes debe preguntarse por el rol del Estado
como productor (o marco habilitante para la produccién) de visualidad.
Mis alld de la intencién de quienes formamos parte, las instituciones
nunca son neutrales en este juego, y por eso es necesario no solo que
midan muy bien cudles son sus intervenciones en lo social, sino tam-
bién que funcionen como medios o canales para la produccién de re-
latos construidos directamente por la ciudadania. En este sentido, la
promocién fotogrifica del CdF es uno de los procesos que debe crecer
y enriquecerse, tendiendo a un escenario en donde el peso de la pro-
duccién visual de los actores sociales (en un sentido amplio, que implica
creacion, investigacion, educacion, gestion de archivos fotogréfico) au-
mente en relacién con el de las pricticas estatales y comerciales, donde
la ciudadania tenga mds y mejores herramientas técnicas y conceptuales
para elaborar sus relatos visuales y para cuestionar o leer criticamente
los que circulan, y donde el Estado sea mds un punto de apoyo o de
equilibrio en relacién con la produccién mercantil que un agente de
produccién (fig. 14).

Casabo por Casabo

Otras miradas del barrio por quienes lo habitan

Proyecto qgrafico por estudi del Liceo
N® 50 - CEC/UTU Casabé - FPB UTU Pasa de la Arena
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i 8, aearie & et f bt ves L 650 el i algs oo mache w4 et it 4
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Figura 14. Exposicion Casabd por Casabd, de estudiantes del Liceo 50 y la CEG-UTU,
de Casabd. Afo 2018.
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RESUMEN

La historia de la fotografia tiene casi 200 afios, sin embargo, el desarrollo
de las practicas de conservacion y preservacion de materiales fotograficos es
mucho mis breve, especialmente en nuestra regién, donde atin queda muchi-
simo por desarrollar, pero que ha tenido significativos avances en las dltimas
tres décadas.

En el transcurso de este articulo, se presentaran los hitos mas relevantes de
este periodo, en el que se han desarrollado tanto los procesos de formaciéon de
especialistas como de gestion institucional de colecciones, especialmente en
Chile, que de alguna forma ha tenido un desarrollo paralelo e interrelacio-
nado con algunos paises latinoamericanos como Argentina, Uruguay, Brasil,
Peru y México.

Asimismo, se realizard un recorrido por la experiencia en la gestion del
Archivo Fotografico de la Biblioteca Nacional de Chile, lugar desde donde
se ha impulsado la valoracién de la fotografia como bien cultural, y donde se
han desarrollado diversas estrategias para la preservacion y el acceso de los
valiosos acervos que resguarda.

Palabras clave: Conservacion, fotografia, gestion, colecciones.

ABSTRACT
“Photography conservation in Chile: a brief tour”

The history of photography is almost 200 years old, however, the develop-
ment of conservation and preservation of photographic materials is much
shorter, especially in our region, where there is still a lot to develop, but
which has made significant progress in the last three decades.

Throughout his article, the most important milestones of this period will
be presented, in which both the processes of training of specialists and the
institutional management of collections have been developed, especially in
Chile, which in some way has had a parallel development and intertwined
with some Latin American countries such as Argentina, Uruguay, Brazil,
Peru and Mexico.

There will also be a review of the experience in the management of the photo-
graphic archive of the National Library of Chile, a place where photography
has been promoted as a cultural asset and where various strategies have been
developed for the preservation and access of its valuable collections.



Conservacion de
fotografia en Chile:
un breve recorrido

Soledad Abarca de la Fuente'

La conservacion es una estrategia; exige el conocimiento de aquello
que queremos preservar y de cuantas formas de deterioro pueden
comprometerlo, dentro del marco concreto y cambiante de nuestra
institucion. La conservacion requiere el establecimiento de jerarquias
que adecuen las prioridades patrimoniales con los recursos humanos y
los econdémicos, que siempre son finitos y concretos.

Angel Fuentes de Cia, conservador de fotografias

En 2019, se conmemoran 180 afios del anuncio del daguerrotipo.?
Han pasado casi dos siglos de este hito histérico que marca el inicio
de la fotografia, una disciplina y un arte que en esta corta historia
ha tenido un desarrollo vertiginoso y que ha impactado en muchos
dmbitos de la sociedad.

Sin embargo, la historia de las practicas de conservacién y preser-
vacién de materiales fotogrificos es mucho mds breve, especialmente
en nuestra regién, donde ain queda muchisimo por desarrollar, pero
donde ha tenido significativos avances en las ltimas tres décadas.

1 Jefa del Archivo Fotografico y Audiovisual, Biblioteca Nacional de Chile.

2 EI 19 de agosto de 1839, Frangois Aragd anuncié en la Academia de Ciencias Francesa
la invencién del daguerrotipo, fruto de una larga investigacion de Neciéphore Niépce y
Louis Mandé Daguerre.
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Ya no existen dudas sobre el valor histérico y estético de la fotografia
como un medio que ha registrado, desde numerosos puntos de vista, el
quehacer del hombre, y por lo tanto se constituye como un bien cultural
que debe permanecer para conocimiento de las nuevas generaciones.
Lamentablemente, por su complejidad y fragilidad extrema, la fotogra-
fia plantea una responsabilidad y una tarea dificil para quien tiene la
misién de hacerlo. Por otra parte, la revolucién de la imagen digital, que
ha producido casi la extincién de los modos fotograficos andlogos y el
nacimiento de nuevas problemadticas, pero también de oportunidades
para la preservacion y acceso de los acervos.

En el transcurso de este articulo, se presentarn los hitos mds relevan-
tes de este periodo, en el que se han desarrollado tanto los procesos de
formacién de especialistas como de gestién institucional de colecciones,
especialmente en Chile, que de alguna forma ha tenido un desarrollo
paralelo e interrelacionado con algunos paises latinoamericanos como
Argentina, Uruguay, Brasil, Pert y México.

Igualmente, se realizard un recorrido por la experiencia en la gestién
del Archivo Fotogrifico de la Biblioteca Nacional de Chile, lugar desde
donde hace un poco mis de veinte afios, se ha impulsado la valoracién
de la fotografia como bien cultural y donde se han desarrollado diversas
estrategias para la preservacién, la investigacién y el acceso de los valio-
sos acervos que resguarda.

En Chile, uno de los aspectos mas complejos en la actualidad es que
existe una crisis en la formacién de nuevas generaciones de conservado-
res-restauradores, debido a la desaparicién de la carrera de pregrado de
conservacién y restauracion, con lo cual actualmente se puede decir que
si bien ha crecido enormemente la valoracién de la fotografia patrimo-
nial, esto no ha contribuido al surgimiento de una carrera de especiali-
zacién en conservacién de fotografia.

Aun asi, es necesario puntualizar que si bien en el pafs se han reali-
zado muchos cursos de especializacién, no ha habido una instancia de
discusién profunda sobre el perfil que debieran tener los encargados de
la custodia y acceso del patrimonio fotografico, que en la mayoria de las
instituciones locales corresponde a una sola persona, por lo que comple-
jiza su formacién.

No es casual que la primera cita de este articulo recuerde las palabras
de Angel Fuentes de Cfa, las cuales resuenan en la memoria de muchas
de las personas que asistimos a sus talleres y seminarios, ya que uno de
los grandes legados que dejé este gran maestro en este lado del conti-
nente fue la idea de que la responsabilidad de preservar el patrimonio
fotogrifico depende de estrategias de gestién que estin basadas en un
estricto cédigo deontolégico, por lo cual la formacién de profesionales
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en esta drea requiere una visién més amplia e integradora de los procesos
que comprometen su accionar.

No se puede hablar de la disciplina de la conservacién de fotogratia sin
referirse al desarrollo de las colecciones y archivos fotogrificos en el pais,
ya que fue en el trascurso de ese proceso, que se generd la necesidad de
contar con profesionales dedicados al cuidado y procesamiento técnico
del material fotogréfico.

Tal como ha sucedido en muchos otros paises de la region, en Chile,
la formacién de archivos fotogrificos institucionalizados ocurrié entre
las décadas de 1970 y 1990, cuando se consideré que existian objetos
fotogrificos dispersos en las diversas colecciones de bibliotecas, archi-
vos, museos y otras instituciones publicas y privadas. En ese contexto,
no existia una valoracién de la fotografia como patrimonio, y su conser-
vacién estaba determinada por condiciones muy variables y, en muchos
casos, peligrosamente desfavorables, en su gran mayoria recluida a un
olvido fisico e intelectual.

El pionero fue el Museo Histérico Nacional,® que luego de una ar-
dua campaia de donacién a través de medios de prensa, en 1978 logré
establecer una de las colecciones mds valiosas de fotografia del pais. El
equipo liderado por Herndn Rodriguez Villegas,* entonces director de
dicho museo e investigador de historia de la fotografia, e Ilonka Csillag
Pimstein,’ encargada de la coleccidn, generd una estrategia de trabajo
que contemplé la adaptacién de un sistema de conservacién de colec-
ciones basado en estdndares internacionales, un sistema de acceso que
permitia a la comunidad conocer y utilizar las imégenes, y un programa
de investigacion paralela con el propésito de poner en valor este acervo.
Este sistema considerd la factibilidad econémica y la continuidad posi-
bles en el contexto de la realidad institucional chilena.

Debido a la inexistencia en el pais de modelos para seguir en esta
materia, [lonka Csillag realiz6 visitas a algunos archivos fotogrificos en
Alemania y Estados Unidos, donde se identificaron los parimetros mds
importantes en cuanto a la conservacién preventiva de colecciones, y se

3 https://www.mhn.gob.cl/sitio/Contenido/Institucional/9495:Coleccion-de-Fotografia.
4 Arquitecto y destacado investigador de la historia de la fotografia en Chile.

5 Fotografa y educadora: pionera en la conservacion de fotografia, autora del libro Conservacion
de Fotografia Patrimonial.
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logré disefiar una propuesta local, con materiales disponibles en el mer-
cado nacional y considerando alternativas que se pudieran mantener en
el tiempo, dado que la mayoria de los archivos pertenecen a instituciones
con restricciones presupuestarias.

Esta oportunidad de capacitacién en el extranjero también sirvié para
intercambiar experiencias y crear lazos, que han sido fundamentales pa-
ra el posterior desarrollo de este proceso. Cabe destacar que la visita al
Museo de la Fotografia George Eastman House, en Rochester, estableci6
una ruta de conocimiento que han seguido muchos conservadores en el
mundo, especialmente para Latinoamérica, ya que Grant Romer ha reali-
zado hasta hoy numerosas vistas a la Argentina, Uruguay, México y Chile.

Con este modelo, en el contexto de la institucionalidad cultural exis-
tente, se comenzaron a desarrollar otras colecciones, en el marco de di-
versos proyectos que contaron con financiamiento especial, ya que para
esta drea no existian recursos regulares, por lo que la gestién en orga-
nismos internacionales y fundaciones se hizo parte de la dindmica de
trabajo. Es en este mismo contexto que se creé el Centro Nacional del
Patrimonio Fotogrifico (Corporacién Cultural, actualmente CENFOTO
UDP), que primero funcioné al alero de la Direccién de Bibliotecas,
Archivos y Museos, y luego se trasladé a la Universidad Diego Portales,
donde actualmente funciona.

Fue en el afio 1996 que se comenzd a trabajar con la sistematizacién de
la coleccién fotogrifica del Fondo José Toribio Medina en la Biblioteca
Nacional,® que contaba con mas de 5000 importantes registros del siglo
XIX y principios del XX. Ello dio origen a la creacién, en 1997, de la uni-
dad especializada Archivo Fotogrifico” que dependia del Departamento
de Colecciones Especiales y conté con un profesional conservador-res-
taurador, especializado en fotografia, Roberto Aguirre Bello.®

Cabe mencionar que hasta esa fecha, en el 4mbito puiblico solo existia
el Archivo Fotografico del Museo Histérico Nacional, lo cual significé
un gran impulso a la valoracién de la fotografia como un objeto cultural
de gran relevancia para la memoria histdrica y artistica del pais.

Otro hito destacado fue el proyecto desarrollado por el Centro
Nacional del Patrimonio Fotogréfico y la Biblioteca Nacional, y finan-
ciado por la Fundacién Andrew Mellon: el Catastro de Colecciones

6 Con alrededor de 35.000 titulos del fondo bibliografico mas valioso de Chile, uno de los
mas importantes de América Latina en lo que se refiere a textos coloniales del siglo xix. www.
bibliotecanacional.gob.cl.

7 https://www.bibliotecanacional.gob.cl/sitio/Secciones/Colecciones/Especiales/.

8 Conservador-restaurador, jefe del Archivo Fotogréfico de la Biblioteca Nacional de 1997
al 2007. Actualmente es jefe del Departamento de Colecciones Especiales y Digitales de la
Biblioteca Nacional.
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Fotogréficas Patrimoniales, desarrollado en 1999, que realizé un ex-
haustivo estudio sobre la realidad de la fotogratia en Chile a lo largo de
su territorio. Durante el proyecto se realizé un levantamiento en terre-
no visitando las colecciones existentes, desde Arica a Tierra del Fuego,
describiendo sus condiciones de conservaciéon y de acceso, ademids de
describir el contexto institucional y sus futuras proyecciones. El informe
del proyecto derivé en una base de datos, desde donde se extrajeron
los datos mis relevantes del panorama de la fotografia patrimonial en
Chile, insumo imprescindible para la toma de decisiones y proyectos
que se realizaron posteriormente.

Esta iniciativa, ademds, organizé capacitaciones a los encargados de
las colecciones, que conté con los conservadores Grant Romer, Angel
Fuentes de Cia y Celia Martinez, quienes han sido referentes para la
formacién en conservacién de fotografia en varios paises de América
Latina, publicé el Manual de colecciones fotograficas patrimoniales, de
Tlonka Csilllag, y realizé un video educativo, materiales que se utilizan
hasta hoy para talleres de capacitacién en la materia, ya que en esa época
no existia mucha bibliografia sobre el tema en espaiiol.

Este estudio derivé, en los afios siguientes, en la institucionalizacién
de una veintena de colecciones para las cuales se implementaron prin-
cipalmente depdsitos acondicionados con mobiliario especial, sistemas
de guarda con materiales que contaban con estdndares de conservacién
(testeados con el Photographic Activity Test, PAT) y se instal6 una ba-
se de datos comun, que tuvo como finalidad crear una base para un
posterior acceso unificado de dichos acervos. Asimismo, se realizaron
actividades de capacitacién consecutivas entre los encargados de las
colecciones de varias regiones del pais, para nivelar los conocimientos
tanto en temas de conservacién como de digitalizacion y catalogacién
de material fotogrifico introduciendo normas y técnicas del drea archi-
vistica para enfrentar el problema de la organizacién.

Actualmente, asi como se han multiplicado las publicaciones de foto-
grafia, ya sea para relevar autores destacados o explorar tematicas especi-
ficas, también la cifra de colecciones conservadas en el pais se ha incre-
mentado, y las existentes han crecido al mismo tiempo que las distintas
instituciones han creado programas de investigacién y difusién basadas
en la accesibilidad que posibilita la digitalizacién. Museos, bibliotecas
y archivos utilizan sus catdlogos y plataformas de difusién para dar a
conocer sus colecciones.

9 llonka Csillag. Preservacion de fotografia Patrimonial. Disponible en http://www.cncr.gob.
cl/611/articles-4942_archivo_01.pdf.
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Como fue mencionado anteriormente, una de las barreras para la edu-
cacién en conservacion de fotografia, antes de la era de internet, era
la falta de bibliografia en espafiol, por lo que son destacables los es-
fuerzos que realizaron algunos conservadores por publicar dicho ma-
terial. Fue muy importante para complementar talleres y seminarios
impartidos en los diferentes paises. Las publicaciones mds consultadas
en Chile son:

1) Conservaplan N° 6: El cuidado de archivos fotogrdficos,'T. ].Collins,
Society of Archivist, Londres, 1986. Editado en espafiol en 1995 por la
Biblioteca Nacional Venezuela.

2) Cuadernos técnicos, Funarte, 1997, Brasil. Serie de cuadernos te-
madticos sobre conservacién de fotografia editados por el Centro de
Conservagio Fotogréfica da Funarte, los cuadernos 1,2 y 3 fueron tra-
ducidos al espafiol.

3) Conservacion de fotografia patrimonial, Ilonka Csillag, 2000, Chile,
publicado por el Centro Nacional del Patrimonio Fotogrifico y el
Centro Nacional de Conservacién y Restauracién.

4) Conservacion de colecciones de fotografia, Luis Pavao, 2002, Portugal.
Traducido por Angel Fuentes y editado en espafiol por la Consejeria de
Cultura de Andalucia.

5) E! cuidado, manipulacion, almacenamiento de fotografia. Mark
Roosa, 2002, USA. Editado por Library of Congress.

6) Reconocer y conservar las fotografias antiguas, Bertrand Lavedrine,
2009, Francia, publicado en espafiol por Comité des Travaux Historique.

Actualmente, algunas de estas publicaciones se pueden encontrar
en linea, lo que contribuye al mejor acceso a la informacién, aunque
sin duda se trata de manuales generales enfocados en la identificacién
de materiales fotogrificos y sus deterioros, pricticas de conservacién
preventiva, métodos de almacenaje, manejo general de colecciones y
construccién de contenedores. Asi, se constituye en la bibliografia mds
importante en la materia para el escenario regional.

Al igual que las publicaciones, los cursos impartidos por organizacio-
nes de diversos paises latinoamericanos han sentado las bases para un
buen nimero de encargados de colecciones y conservadores, que para-
lelamente han ido formando redes, por lo que no es raro encontrarse a
los mismos educadores y participantes una y otra vez en los talleres de
perfeccionamiento. En el caso de Chile, junto a los cursos ya mencio-
nados, se realizaron varias versiones de los cursos ICCROM, en los que
se cont6 con talleres realizados por Solange Zufiga (Brasil), Sandra
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Baruki (Brasil), Bertrand Lavedrine (Francia) y Mark Strange (Nueva
Zelanda). Més recientemente, el CENFOTO ha organizado varios talleres
con Fernando Osorio (México), Martin Jirgens (Alemania), entre otros.

En la Argentina, por muchos afios se han realizado encuentros de
conservacién en la Municipalidad de Berazategui, con talleres impar-
tidos por Angel Fuentes, Fernando Osorio y Grant Romer, entre otros.

Mis recientemente, en Uruguay, se ha implementado el Centro
de Formacién Regional en el Centro de Fotogratia de Montevideo,"
que plantea una oportunidad de capacitacién en profundidad y cuen-
ta con un cuerpo docente internacional liderado por Fernando Osorio.
Este centro ya ha completado el primer ciclo, con 16 participantes de
Argentina, Chile, Pert y Uruguay, quienes lograron certificarse luego de
dos afios de estudios. Un programa similar se estd llevando a cabo en
México, donde el niimero de participantes es atin mayor.

Una de las situaciones que han definido el desarrollo de esta disciplina
ha sido la necesidad de que los encargados de colecciones, ademads de po-
seer conocimientos de conservacién, desarrollen un perfil tal que puedan
manejar los diversos aspectos de la administracién de colecciones, tales
como el control intelectual, acceso, uso, emergencias y gestion en general.

Si bien en el caso de Chile, algunos encargados de colecciones fo-
togrificas han tenido una formacién primaria de conservadores-res-
tauradores, después de algunos afios de impartirse el pregrado en la
Universidad Catélica y luego en la Universidad Internacional SEK, am-
bas universidades cerraron su matricula, y hoy en dia solamente existen
programas de educacién continua como diplomatura y maestria, pero en
ninguno de los casos tienen especializacién en fotografia. Esta realidad
compromete el futuro de la disciplina, por lo que el acceso a los progra-
mas internacionales cobra atin mds importancia.

Por el momento, atin no se articula un grupo de trabajo a nivel nacional
que disefie una estrategia para dar respuesta a esta situacién, pero sin
duda es posible emular lo que estd desarrollando el Fotobservatorio' de
Archivos fotogrificos en México, que es una instancia a nivel nacional,
con participantes de instituciones publicas, privadas e independientes,
que no solo estd velando por crear e implementar politicas publicas
de proteccién y mejoramiento de acervos fotogrificos, sino que estd

10 www.cdf.montevideo.uy/actividad/cebtro-de-formacion-regional.
11 www.fotobservatorio.mx.
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reflexionando hacia dénde debe dirigirse la disciplina de la conservacién
el manejo de archivos en general.

Como fue mencionado anteriormente, algunos conservadores han
tenido la posibilidad de estudiar en programas en Estados Unidos,
Canadd o Europa, lo cual ha sido muy valioso, no obstante las realidades
son muy distintas. En estos paises, la conservacién es una carrera de alto
nivel cientifico, y en los laboratorios de los grandes museos y bibliotecas,
donde se hacen trabajos de conservacién preventiva y tratamientos
sofisticados, se realiza bastante investigacién que posibilita actualizar y
profundizar los conocimientos sobre la fotografia, sus procesos histéricos
y la degradacién de los mismos.

El Archivo Fotogrifico es el departamento de la Biblioteca Nacional
de Chile especializado en la preservacién, investigacién y difusion del
patrimonio fotogréfico chileno. Creado en 1997, sus colecciones son
fuente de inspiracién tanto para la transmisién de valores histéricos y
estéticos de la fotografia como para la construccién de la identidad cul-
tural del pais.

Hoy, las colecciones del Archivo se componen de cerca de cuatro-
cientas mil fotografias de diversos procesos y en diferentes formatos.
Ademis, existe un acervo digital que bordea las ciento diez mil imége-
nes digitales, resultado de los proyectos de reproduccién de las colec-
ciones en soporte andlogo y de la recepcién de imdgenes digitales de
autores contemporineos de diversas temdticas.

Una de las prioridades del departamento es incrementar tanto la can-
tidad como la calidad de sus colecciones. Es asi como, progresivamente,
se han implementado diversos programas de adquisicién a través de los
cuales se han incorporado valiosos materiales, basados en una politica de
colecciones, que incluye donaciones y compra de materiales fotograficos
en los dltimos 15 afios.

Luego de varios afios de intenso trabajo, hoy existen cerca de
ochenta mil fotografias catalogadas en el sistema de acceso general
que posee la Biblioteca,’? donde las fotografias pueden encontrar-
se utilizando diversos puntos de acceso, tales como autor, materia y
titulo. Asimismo, un ndmero creciente de fondos de autor ha sido

12 www.bncatalogo.cl.
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incorporado a la Biblioteca Nacional Digital,’® plataforma que se ha
revelado como una herramienta mas apropiada para los usuarios ge-
nerales e investigadores especializados en el tema de la fotografia, que
fue inaugurada el 2013, en el marco de la celebracién de los doscientos
afios de la Biblioteca Nacional de Chile.

El archivo se ha ido estructurando a medida que se han integrado
nuevas obras a su acervo. Asi, quedé compuesto por una Coleccién
General, que reine alrededor de ochenta mil fotografias y en la que
también se encuentran cientos de dlbumes fotogréficos de diversas cate-
gorias y épocas (familiares, de viajes, victorianos, vistas, paisajes, ciuda-
des, etc.), de las cuales un buen porcentaje son de fotografia vernacular,
que es muy consultada y requerida por el publico.

En cuanto al desarrollo de colecciones, como se mencioné anterior-
mente, desde su creacién se ha logrado adquirir fondos de autores que
representan el desarrollo de la historia de la fotografia en Chile. En la
actualidad, el Archivo cuenta con fotografias de autores como Antonio
Quintana, Alfredo Molina La Hitte, Gerdhard Hasemberg, Luis
Ladrén de Guevara, Jack Ceitelis, Jorge Opazo, Carlos Dohlhiac, Julio
Bertrand Vidal, Hans Ehrmann, Ignacio Hochhiusler, Bob Borowicz,
Luis Navarro, Luis Poirot, Estudio Tunekawa, Tito Visquez, Jacques
Halber, Luis Prieto, Armindo Cardoso e Inés Paulino, entre los mis
destacados, los cuales existe una amplia representatividad de trabajo y
trayectoria fotogrifica de cada uno. Estos fotégrafos dan cuenta de las
diversas formas fotogréficas, especialmente los que se dedicaron al foto-
periodismo y al retrato.

Ademis, en el dltimo tiempo, se han incorporado algunas coleccio-
nes institucionales como la del Servicio Nacional de Turismo, que ha
aportado un vasto registro de paisajes de todo Chile de fines del siglo
XX, que permiten a investigadores ir reconociendo los cambios en las
diversas regiones del pais.

Asimismo, se ha logrado recuperar valiosas colecciones desde el ex-
tranjero, tales como la coleccién Mujica Varas (donacién), que consiste
en un interesante registro de fotografias estereoscépicas sobre vidrio de
Santiago y otras importantes ciudades durante las décadas de 1920 y
1930. Mis recientemente, se logré adquirir la coleccién sobre Chile del
fotégrafo portugués Armindo Cardoso, quien vivié y fotografi el pais
durante la Unidad Popular (1970-1973), época de la cual no existen
muchos registros publicos, dada la represién que vivié Chile después del
golpe de Estado el 11 de septiembre de 1973.

13 www.bibliotecanacionaldigital.cl.
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Otra coleccién destacada es el conjunto de fotografia “Minutera”,
compuesto por alrededor de dos mil fotografias que muestran un
completo panorama de este género fotogrifico que fue muy popular
hasta hace unas décadas en nuestro pais. Esta coleccién, ademds, cuenta
con cdmaras, telones y material grifico, que han sido la base de un
interesante estudio que fue publicado a principios de 2019.

Deacuerdo conlamisién del Archivo,unadelas tareas mésimportantes
es conservar los objetos originales segin las normas internacionales de
conservacién, por lo que la Biblioteca ha implementado un depdsito de
colecciones con las condiciones climdticas especificas para fotografias,
donde las colecciones son resguardadas en sobres, carpetas y cajas de
conservacién, con materiales que han aprobado la norma PAT, y en
mobiliario metilico donde se combinan muebles, ficheros metilicos
esmaltados y estanterias abiertas tipo mecano.

Asimismo, el equipo del Archivo, compuesto por cuatro funcionarios,
se ha capacitado tanto en la catalogacién como en la digitalizacién de
fotografias, lo que permite poner en acceso el acervo, sin necesidad
de manipular las fotografias en forma directa y evitar asi su deterioro.
Conscientes, ademds, de la vertiginosa evolucién y transformacién de
la cultura de las imdgenes digitales, el equipo participa activamente
en iniciativas de preservacién digital investigando las implicancias de
los nuevos medios en la preservacién y acceso de las colecciones, con
el propésito de preparar a la institucion para la realidad tecnoldgica y
cultural asociada al siglo XXI.

El drea de investigacién y difusién ocupa una parte importante de
los esfuerzos, ya que junto al servicio de consulta y reproduccién de
las colecciones, se realizan exposiciones temdticas afio a afio, con el
propésito de dar a conocer la fotografia chilena, sus autores y obras
mds importantes. Un ejemplo de ello fue la exposicién Maestros de la
fotografia en Chile del siglo XX (2005 y 2006), Hans Ebrmann retratos
(2008), Escritura de luz (2009), Luis Poirot: Identidad fortuita (2010),
Reflejos de modernidad: forografia estereoscépica en Chile (2011), Armindo
Cardoso (2015), entre otras.

Ademis, la Biblioteca Nacional es sede de numerosas actividades
culturales relacionadas con la fotografia, y apoya a otras instituciones en
la ejecucién de publicaciones y exposiciones sobre el tema.

El Archivo apoya las diversas publicaciones de la Biblioteca Nacional.
Durante el afio 2015 trabajé en una publicacién conjunta con el
Archivo Fotogréfico del Museo Histérico Nacional y Editorial Pehuén,
en la realizacion del libro Chile en 1000 fotos. Ademis, el mismo afio, se
publicé el libro Un ofro sentimiento del tiempo del fotégrafo Armindo
Cardoso, realizado por Ediciones Biblioteca Nacional, que ya cuenta
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con una segunda edicién. Recientemente se publicé el libro Instantes
Memorables, 100 afios de fotografia minutera en Chile, con el apoyo del
Centro de Investigaciones Barros Arana.

En el afio 2014, se integré una nueva drea de trabajo al equipo, el
Archivo Audiovisual, conformado por tres profesionales. Esta drea
resguarda colecciones de imagen en movimiento y sonoras, y procesan el
patrimonio audiovisual en los diversos formatos que posee la institucién.
Asimismo, es una unidad técnica que apoya transversalmente los otros
departamentos que poseen este tipo de registros. En sus cuatro afios de
funcionamiento, las colecciones han crecido exponencialmente, y de las
cuales se destaca la coleccién de cine casero y el archivo de la palabra,
entre muchos otros.

Esta revision general del Archivo Fotogrifico da cuenta de la ardua
tarea de preservar el patrimonio fotografico chileno para las generaciones
futuras. Aun hay mucho por hacer, especialmente en lo que respecta a la
incorporacién de nuevos fondos de autor a la coleccién y a profundizar
en la investigacién de estos para entregar mds herramientas para la
construccién de la historia de la fotografia en Chile.

Para la Biblioteca Nacional de Chile es muy importante dar a
conocer no solo los fondos y colecciones fotogrificas y audiovisuales
que estdn resguardados, sino también los procesos que se realizan para
cumplir con el mandato de poner este conocimiento a disposicién de
la comunidad , de manera que esta se reconozca e identifique para la
construccién de su memoria colectiva.

Al realizar una revisién del estado del arte de la conservacion de foto-
grafia en Chile y en algunos paises latinoamericanos, inmediatamente
resalta el desarrollo significativo de numerosas instituciones y organi-
zaciones que han trabajado colaborativamente en los tltimos afios para
crear una base de conocimiento y establecer buenas practicas en torno
a la preservacién de acervos. Esto ha contribuido a generar redes de
trabajo y un constante flujo de actividades de capacitacién.

Sin embargo, la realidad de los archivos y colecciones fotogrificas
en varios paises atin dan cuenta de la enorme carencia de recursos, hu-
manos y materiales, para proveer una adecuada proteccién y acceso a
los valiosos acervos que resguardan la memoria colectiva. Muchos de
los encargados deben postergar las tareas propias de la conservacién,
para dedicarse a la gestién de recursos, difusién y conseguir apoyo ins-
titucional, ya que los materiales fotogrificos requieren tratamientos y
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condiciones especiales, y demandan costos mds elevados que el resto de
las colecciones, en muchos casos.

Dado lo anterior, junto con la necesidad de formar especialistas
en conservacién de fotografia, que en si misma es una disciplina que
requiere muchos afios de estudio y préctica, se necesitan profesionales
con una amplia visién y competencias que incluyen el disefio y gestién
de proyectos, manejo de equipos interdisciplinarios y otras herramientas
de la gestién de colecciones, para dar mejor respuesta tanto a las
necesidades correspondientes a la misién institucional como a la cada
vez mds alta demanda de investigadores y usuarios, que finalmente son
los que le dan sentido a la labor de preservacion. Asi, se puede constatar
la experiencia del Archivo Fotogrifico de la Biblioteca Nacional de
Chile, donde el trabajo en las dreas de investigacién y difusién es una
parte fundamental para la sustentabilidad de trabajo de conservacién, al
destacar su estrecho vinculo con la comunidad.

Esta situacién hace que, en la realidad regional, ain se tenga
que subordinar el desarrollo de las investigaciones cientificas, los
tratamientos sofisticados y la restauracién —que se pueden ver en las
reuniones internacionales o en trabajos publicados en linea— al trabajo
de acondicionamiento y almacenaje de grandes cantidades de fotografias
que adn se encuentran en riesgo de desaparecer.

En este contexto, es indispensable que las instituciones desarrollen
politicas claras, impulsadas por la necesidad de priorizar los problemas
de las colecciones y el desarrollo de criterios en la toma de decisiones,
ya que nunca se podrdn tener todos los recursos para gestionar la
preservacion de todo el patrimonio fotogrifico existente en los paises,
pero si se toman las decisiones correctas, se podrd preservar lo mds
significativo para la cultura de cada pais.
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RESUMEN

Investigadores, archivistas, bibliotecarios y curadores se encuentran con un
desafio unico cuando hallan una enorme cantidad de fotografias acumuladas
en sus instituciones. Encararlas de una manera responsable significa reflexio-
nar sobre estindares de catalogacion y digitalizacion, capaces de registrar
su complejidad (material). Esto también implica justificar constantemente
una serie de inversiones: en proyectos de catalogacién y digitalizacién, pero
también en espacio de guardado, en restauracion, en materiales de archivo y
conservacién, por no hablar de los recursos humanos. Por iltimo, significa re-
flexionar sobre los sistemas de valores que se deciden aplicar al abordar estas
colecciones. En este ensayo me voy a concentrar en estos sistemas de valores.
Se estin desarrollando alrededor del mundo —también en Latinoamérica— un
nuimero creciente de iniciativas aplicadas a los problemas de conservacién y
manejo de archivos fotogrificos. Mi objetivo con este trabajo es agregar una
reflexion conceptual a esas preocupaciones de conservacion y manejo, y ofrecer
algunas herramientas metodoldgicas para el tratamiento de fotografias docu-
mentales en las instituciones de historia del arte. Estos instrumentos derivan
de la conjuncién de teorias fotograficas y archivisticas y de las practicas que
moldearon mi experiencia como Jefa de la Phototek en el Kunsthistorisches
Institut en Florencia, Max Planck Institute, durante mas de una década.

Palabras clave: Archivos fotogrdficos, Historia del arte, Kunsthistorisches
Institut, materialidad.

ABSTRACT
“The Photo Archive as Laboratory. Art History, Photography, and Materiality”

Scholars, archivists, librarians, and curators today meet unique challenges when
facing huge numbers of photographs accumulated in their institutions. Coming
to terms with these masses in a responsible way means to reflect on cataloguing
and digitization standards able to record their (material) complexity. It also
means to constantly justify a series of investments: in cataloguing and digiti-
zation projects, but also in storage space, restoration, archival and conservation
materials, not to speak of human resources. It means, ultimately, to reflect on
the systems of value that one decides to apply while dealing with these holdings.
While the dematerialization rhetoric that often goes hand-in-hand with digiti-
zation campaigns tends to increase their fragility, on the other side we are con-
fronted more and more often with the "contemporary repackaging of erstwhile
ephemeral and disposable photographic prints" that acquire a new "archival va-
lue". In this essay, I will focus on these systems of value. An increasing number
of commendable initiatives all over the world —also in Latin America—have been
dedicated to issues of conservation and management of photo archives. My aim
with this paper is to add to these conservation and management concerns a
conceptual reflection and to offer some methodological tools to deal with do-
cumentary photographs in art historical institutions. These instruments derive
from the intersection of photographic and archival theories and practices that
shape my experience as Head of the Photothek at the Kunsthistorisches Institut
in Florenz, Max Planck Institute, over more than a decade.

Key words: photograpic archives, Art History, Kunsthistorisches Institut,
Materiality



El archivo fotografico
como lahoratorio.
Historia del arte, fotografia
y materialidad’

Costanza Caraffa?

Investigadores, archivistas, bibliotecarios y curadores se encuentran
con un desafio tnico cuando hallan una enorme cantidad de foto-
grafias acumuladas en sus instituciones. Encararlas de una manera
responsable significa reflexionar sobre estindares de catalogacién y
digitalizacién capaces de registrar su complejidad (material). Esto
también implica justificar constantemente una serie de inversiones:
en proyectos de catalogacién y digitalizacién, pero también en es-
pacio de guarda, en restauracién, en materiales de archivo y con-
servacion, por no hablar de los recursos humanos. Por dltimo, sig-
nifica reflexionar sobre los sistemas de valores que se decide aplicar
al abordar estas colecciones. Mientras que la retérica de la desma-
terializacién —que a menudo va de la mano de campanas de digi-
talizacién— tiende a aumentar su fragilidad, por otra parte estamos

1 Este articulo es una versién ligeramente ampliada de un trabajo publicado en enero de
2019: Costanza Caraffa. “The Photo Archive as Laboratory. Art History, Photography, and
Materiality”, Art Libraries Journal, 44 (1), 2019, pp. 37-46. Agradezco a Kraig Binkowski
el otorgarme la autorizacion para utilizar el material. © de las reproducciones digitales:
Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max Planck Institute. Traduccion de Lucio Burucua.
2 Jefa de la Photothek de la Kunsthistorisches Institut en Florencia, Instituto Max Planck.
Correo electronico: caraffa@khi.fi.it.
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confrontados cada vez mds seguido con el “reempaque contemporineo
de lo antiguamente efimero e impresiones fotogrificas descartables’ que
adquiere un nuevo ‘valor archivistico”.® En este ensayo me voy a con-
centrar en estos sistemas de valores. Se estd desarrollando alrededor del
mundo —también en Latinoamérica— un nimero creciente de iniciativas
aplicadas a los problemas de conservacién y manejo de archivos foto-
grificos. Mi objetivo con este trabajo es agregar una reflexién concep-
tual a esas preocupaciones de conservacién y manejo, y ofrecer algunas
herramientas metodoldgicas para el tratamiento de fotografias docu-
mentales en las instituciones de historia del arte. Estos instrumentos
derivan de la conjuncién de teorias fotogrificas y archivisticas y de las
précticas que moldearon mi experiencia como jefa de la Phototek en
el Kunsthistorisches Institut (KHI) en Florencia, Max Planck Institute,
durante mds de una década.

Pricticamente, toda institucion (de historia del arte) posee fondos fo-
togrificos. Elizabeth Edwards describe dos formas principales de co-
lecciones fotogrificas dentro de las instituciones: la coleccién de foto-
grafias reconocidas por su valor artistico y con un estatus oficial dado
en los departamentos de museos, y aquellas que llama “no-colecciones”
de fotografias documentales acumuladas azarosamente en museos, uni-
versidades e institutos de investigacion.* Estas colecciones misceldneas,
a menudo constituidas por fotografias anénimas, son de procedencias
multiples, representan un espectro muy amplio de técnicas y datan de
distintos periodos. Muchas de ellas parecen haber perdido hoy su valor
original (que habia sido considerado exclusivamente “documental”), ya
que parecen haber quedado obsoletas frente a nuevas reproducciones
producidas por tecnologias mas avanzadas. Estas no-colecciones son a
menudo olvidadas, abandonadas al deterioro en armarios polvorientos, o
son simplemente descartadas. Sin embargo, forman parte de un porcen-
taje significativo de todas las fotografias existentes en el mundo (junto

3 Nina Lager Vestberg. “Archival Value. On Photography, Materiality and Indexicality”,
Photographies, 1 (1), 2008, pp. 49-65.

4 Elizabeth Edwards. “Thoughts on the ‘Non-Collections’ of the Archival Ecosystem”, en Julia
Bérnighausen, Costanza Caraffa, Stefanie Klamm, Franka Schneider y Petra Wodtke (eds.):
Photo-Objects. On the Materiality of Photographs and Photo Archives in the Humanities and
Sciences. Berlin, EOA, 2019, pp. 69-84. Véase también: Elizabeth Edwards y Christopher
A. Morton (eds.). Photograph, Museums, Collections. Between art and information. London,
Bloomsbury Academic, 2015.
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a instantdneas familiares). La enorme cantidad de fotografias anénimas
que no han sido ni inventariadas ni catalogadas y que permanecen con-
geladas dentro de las instituciones, constituye un desatio especial. En los
sistemas operativos de la historia del arte y de los museos, las fotografias
cumplen un rol que es tan fundamental como mal percibido, precisa-
mente por ser ubicuas. Pueden encontrarse en cualquier parte (como
documentacién, en exhibiciones, como material de estudio, como herra-
mientas para los curadores), pero no son vistas. Esto sucede porque son
reproducibles y, por ende, carecen de la cualidad de “unicidad”, que es el
criterio principal para evaluar y valorar objetos en los museos. Ademds,
resisten los enfoques convencionales de la historia del arte, que tienden
a concentrarse en la autoria fotogrifica y en la indicialidad. Este estado
incierto® relega las fotografias documentales a una posicién muy baja
en la jerarquia de los museos y de los valores de la historia del arte. La
fragilidad inherente de semejantes colecciones fotogrificas —o no-co-
lecciones— es ain mds aguda en contextos geopoliticos caracterizados
por crisis econémicas y humanitarias, inestabilidad politica y conflictos.

Durante las ltimas décadas, hubo una gran cantidad de estudios sobre
la interaccién dindmica entre técnicas fotograficas y métodos de anilisis
cientifico, especialmente en el drea de la historia del arte.® Esta interac-
cién se basé en la presunta neutralidad de los documentos fotograficos
como productos de un proceso quimico-mecdnico: bajo esta premisa,
el pensamiento académico positivista pudo ubicar la fotografia al ser-
vicio de la “ciencia” como una forma de evidencia objetiva. La retérica
de la objetividad fotografica anclada en el siglo XIX fue deconstruida
hace tiempo, pero, paradéjicamente, se vio reavivada con el advenimien-
to de la fotografia digital. La digitalizacién es otro de los factores que
atrajo una renovada atencién hacia archivos privados e institucionales,

5 Elizabeth Edwards y Sigrid Lien (eds.). Uncertain Images: Museums and the Work of
Photographs. Farnham, Ashgate, 2014.

6 Entre las publicaciones mas importantes estan: Anthony J. Hamber. A higher branch of
the art. Photographing the fine arts in England 1839-1880 (Amsterdam, Gordon and Breach,
1996); Geraldine A. Johnson. Sculpture and photography: envisioning the third dimension
(Cambridge, Cambridge Univ. Press, 1998); Costanza Caraffa (ed.). Photo Archives and the
Photographic Memory of Art History (Berlin-Munich, Deutscher Kunstverlag, 2011); Dorothea
Peters. “Auf Spurensuche. Giovanni Morelli und die Fotografie”, en Herta Wolf (ed.): Zeigen und/
oder beweisen? Die Fotografie als Kulturtechnik und Medium des Wissens (Berlin-Boston, De
Gruyter, 2016), pp. 15-43; Sarah Hamill y Megan R. Luke (eds.). Photography and Sculpture:
The Art Object in Reproduction (Los Angeles, The Getty Research Institute, 2017).
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dedicados a la documentacién de obras de arte y de arquitectura; otros
factores incluyen el creciente interés por una historia critica de las dis-
ciplinas académicas como productos de la sociedad y la cultura, y el re-
conocimiento de las fotografias como objetos de la cultura material. La
misma retérica de objetividad impregna la mirada cldsica de los archivos
como “templos de memoria”, en los que los documentos (o fotografias
documentales) estin salvaguardados por archivistas como sacerdotes
neutrales de la conservacién. Sin embargo, ese papel de la pura custodia
fue cuestionado por la teoria archivistica posmoderna, por no compren-
der el conjunto de acciones e interacciones que se ponen en juego con
las fotografias en los archivos.”

La investigacién sobre fotogratia e historia del arte estuvo, en un prin-
cipio, influenciada por el discurso sobre la naturaleza de la imagen fo-
togréfica como acheiropoieton (“no hecho por manos humanas”) y sobre
su “veracidad”, que tiende a reducir las fotografias a su pura visibilidad y
doble dimensién. Un nuevo camino fue abierto por el reconocimiento de
que una foto es al mismo tiempo “un objeto fisico y una imagen visual”.?
En efecto, a partir de los noventa se desarrollé una vertiente de estudios
interdisciplinarios basados en antropologia y estudios archivisticos, que
ha extraido de los estudios sobre la cultura material las herramientas
metodoldgicas para direccionar nuevamente la atencién hacia la mate-
rialidad de los objetos fotogréficos, superando las jerarquias tradiciona-
les de valores basados en la unicidad y en la autoria. De acuerdo con
esta tendencia de investigacién, las fotografias no son solo imégenes y
documentos visuales, sino también objetos tridimensionales moldeados
histéricamente.® Tienen una presencia fisica, con algunas huellas de ma-
nipulacién y uso, y circulan en redes sociales, politicas e institucionales.
Mis alld de su contenido visual, tienen que ser reconocidas como “acto-
res” materiales, no solo por representar de manera indicial los objetos que
reproducen, sino por cumplir un rol crucial en el proceso de creacién de
significado dentro de las pricticas académicas y cientificas. El enfoque

7 Terry Cook y Joan M. Schwartz. “Archives, Records, and Power,” Archival Science:
International Journal on Recorded Information 2, N° 1-2 y 3-4, 2002.

8 Joan M. Schwartz. “We Make Our Tools and Our Tools Make Us: Lessons from Photographs
for the Practice, Politics and Poetics of Diplomatics”, Archivaria 40, otofio 1995, pp. 40-74,
aqui p. 45.

9 En este punto, las publicaciones méas destacadas son: Joan M. Schwartz. “We Make Our
Tools...”, op. cit.; Christopher Pinney. Camera Indica. The Social Life of Indian Photographs
(London, Reaktion Books, 1997); Elizabeth Edwards. Raw Histories: Photographs, Anthropology
and Museums (Oxford, Berg, 2001); Elizabeth Edwards y Janice Hart (eds.). Photographs
Objects Histories: on the Materiality of Images (London, Routledge, 2004). Para una vision
general, ver Costanza Caraffa. “Photographic Itineraries in Time and Space. Photographs
as Material Objects”, en Gil Pasternak (ed.): Handbook of Photography Studies. London,
Bloomsbury Academic, 2019, pp. 79-96.
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material incentivé estudios sobre fotografia e historia del arte y dio inicio
a la exploracién del potencial epistemoldgico de los archivos fotograficos
documentales.’® Los archivos también son mds que la suma de las foto-
grafias que se conservan en ellos. Son organismos dindmicos que estin
dotados de su propia materialidad. Constituyen el entorno en el que las
fotografias interactian con las estructuras y las pricticas archivisticas,
con las taxonomias y las tecnologias utilizadas, con las diversas ideologias
institucionales y académicas que estin por encima de ellas y, por supues-
to, con archivistas, coleccionistas y usuarios.* Un archivo de este tipo es
la Photothek del Kunsthistorisches Institut de Florencia.

El Kunsthistorisches Institut de Florencia, Max Planck Institute, es una
de las instituciones de investigacién mds antiguas dedicadas a la historia
del arte y la arquitectura italianas. El1 KHI, incluyendo su Biblioteca y
su Photothek, fue fundado en Florencia en 1897, por iniciativa de un
grupo de historiadores del arte del drea germano parlante.’? Bajo los
auspicios de la Sociedad Max Planck desde 2002, hoy en dia sus activi-
dades de investigacién estdn situadas en la interseccion de la historia del
arte mediterrinea, europea y global.

Desde hace ciento veinte afios, el archivo fotogrifico del Instituto
colecciona, cataloga y clasifica reproducciones fotogrificas de piezas de
arte y arquitectura italianas, poniéndolas a disposicién de los investiga-
dores con fines comparativos en pesquisas sobre la historia del arte.™®
Mientras tanto, la Photothek se establecié también como una unidad
de investigacién sobre archivos y fotografia, un laboratorio que contri-
buye al debate internacional e interdisciplinario acerca del papel que
cumplen hoy en dia los archivos fotogréficos en la investigacién y en

10 Costanza Caraffa. “From ‘Photo Libraries’ to ‘Photo Archives’: on the Epistemological
Potential of Art-historical Photo Collections”, en Costanza Caraffa (ed.): Photo Archives and the
Photographic Memory of Art History .Berlin-Mtnchen, Deutscher Kunstverlag, 2011, pp. 11-44.

11 Joan M. Schwartz. “‘Records of Simple Truth and Precision:” Photography, Archives, and the
lllusion of Control”, Archivaria 50, otofio 2000, pp. 1-40; Terry Cook y Joan M. Schwartz (eds.).
“Archives, Records, and Power”, doble tema monografico del Archival Science: International
Journal on Recorded Information 2, N° 1-2 y 3-4, 2002).

12 Hans W. Hubert. Das Kunsthistorische Institut in Florenz: von der Grindung bis zum
hundertjghrigen Jubildum (1897-1997). Florenz, Il Ventilabro, 1997.

13 Para la historia de la Photothek, véase Ute Dercks. “Wenn das Sammeln zur ‘fixen Idee’ wird:
Die friihen Fotokampagnen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz”, Rundbrief Fotografie 22
(2), 2015, pp. 7-18.

121



Costanza Caraffa / TAREA 6 (6): 116-137

la sociedad del siglo XX1.** Las cuestiones de investigacion discutidas
en proyectos, conferencias y publicaciones conciernen a la circulacién y
distribucién de fotografias, a la construccién de métodos alrededor del
manejo y uso de fotografias en contextos académicos, al arreglo, clasifi-
cacién y précticas laborales in situ en los archivos fotograficos, a la for-
macién y transformacién de cdnones, asi como también a los procesos
de institucionalizacién.

Desde esta nueva perspectiva, una serie de seis fotografias de gran
formato (en rigor, foto-objetos), que hasta hace apenas algunos afios
atrds hubieran sido desatendidos, adquieren ahora una nueva relevancia
y pueden ayudarnos a poner a prueba el enfoque material. La serie de
seis ldminas se preserva en archivadores de “Grosstes Format”, el ma-
yor de los tres formatos de cartones soporte utilizados en la Photothek
(aproximadamente 40 x 50 cm). Como lo indica el sello en el reverso,
“Dr. Gustav Ludwigs / Vermichtnis 19057, estas imédgenes provienen del
legado de Gustav Ludwig (1854-1905), uno de los historiadores del arte
mids sobresalientes de su generacién, aunque hoy en dia ha sido précti-
camente olvidado.™ Las laminas estdn relacionadas con un ensayo sobre
el pintor renacentista Bonifazio Veronese, que Ludwig publicé en 1901-
1902, en tres partes, en el Jabrbuch der Preuflischen Kunststammlung.*®
En el ensayo, Ludwig no solo documenté la poco conocida biografia
del pintor renacentista con la ayuda de material de archivo fresco, sino
que también intenté una reconstruccién de la decoracién que hizo del
Palazzo dei Camerlenghi en Venecia (1529, y después completada por
Tintoretto). Las pinturas con escenas biblicas y de santos, que anterior-
mente adornaban las partes superiores de las paredes de los distintos
pasillos del palazzo, fueron removidas en 1806 y ahora estin dispersas
mayoritariamente entre Venecia, Mildn y Médena.'” Ludwig intenté
reconstruir con la mayor precisién posible la posicién original en la que
estaban colgadas en las habitaciones. Para ello, mandé a hacer una copia
del plano del piso del Palazzo dei Camerlenghi, ubicado en el Archivio

14 Aqui solo hago mencién a la serie de conferencias internacionales “Photo Archives”, y
también a las “Florence Declaration — Recommendations for the Preservation of Analogue
Photo Archives” (mas en http://www.khi.fi.it/PhotoLibrary, desde el 6 de junio de 2019).

15 Martin Gaier. “‘Die heilige Ursula hangt mir schon ellenlang zum Hals heraus’: Gustav
Ludwig tra storia artistica e culturale 1895-1905”, en Susanne Winter (ed.): Presenze tedesche
a Venezia. Rome, Ed. di Storia e Letteratura, 2005, pp. 131-175.

16 Gustav Ludwig. “Bonifazio di Pitati da Verona: eine archivalische Untersuchung®, Jahrbuch
der PreuBischen Kunstsammlungen 1-2, 1901, pp. 61-78, 180-199; y 3, 1902, pp. 36-66.

17 Algunas pinturas pertenecientes a este ciclo estan ahora en Budapest, Berlin y Florencia.
En los tiempos de Ludwig, un buen nimero de pinturas estaban en Viena. Sandra Moschini
Marconi. Gallerie dell’Accademia di Venezia. Opere d’arte del secolo XVI. Rome, lIstituto
Poligrafico dello Stato, 1962, pp. 37-66; Philip Cottrell. “Corporate Colors: Bonifacio and
Tintoretto at the Palazzo dei Camerlenghi in Venice”, The Art Bulletin 82, 2000, pp. 658-678.
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di Stato en Venecia, y levanté los muros de cada habitacién individual
—probablemente con la ayuda del dibujante Zaccaria Dal Bo, quien lo
asistié en por lo menos otro proyecto, la reconstruccién del llamado “res-
tello”—.*® Este material nos ofrece una infrecuente aproximacion al labo-
ratorio visual y mental del historiador del arte. Muestra cémo Ludwig
utiliz6 la técnica del fotomontaje para poner a prueba e ilustrar la re-
construccién propuesta, pegando fotografias (en este caso, impresiones
a la albumina) de las pinturas individuales en las alzadas y anotando sus
ubicaciones contemporineas (entonces Venecia o Viena) en los com-
partimientos inferiores de las paredes, junto a las fechas propuestas con
base en sus estudios archivisticos. La claridad con que Ludwig entendi6
este método como un proceso creativo puede verse en el dibujo con la
inscripcién: “Roher Versuch” (ensayo experimental) (fig. 1). Este tipo de
“prueba” form¢ la base para las ilustraciones de su trabajo en el Jahrbuch
der Preufischen Kunstsammilung (fig. 2). Explorando las cajas dedicadas a
Bonifazio en la seccién de pintura/Renacimiento, se encuentra otro gru-
po de fotografias montadas sobre cartén de formato estandar (c. 24 x 34
cm), también provenientes del legado de Ludwig, y que reproducen cada
una de las escenas de la decoracién mural del Palazzo dei Camerlenghi
(figs. 4-6). El grupo de fotografias presentadas (véase también las figs.
9y 10) —de las que son parte integral los cartones soporte, los sellos, las
inscripciones, etc.— nos ofrece la oportunidad de reconstruir la rutina
cotidiana del historiador del arte, excepcionalmente bien documentada
gracias a la conservacién de varias etapas del proceso intelectual —y tam-
bién manual, casi artesanal—, que apuntal la interpretacién de Ludwig
sobre el ciclo Camerlenghi (incluyendo la reconstruccién arquitecténica
de los muros). Aqui el uso de la fotografia estd directamente relaciona-
do con una indagacién precisa de la historia del arte. Con el objetivo
de reconstruir la secuencia del ciclo de Bonifazio, Ludwig sustrajo las
pinturas de las paredes de los museos que las exhibian y las repuso —
de manera virtual, al menos— en sus contextos espaciales y funcionales
originales. Esta prictica corresponde a un cambio en la manera en la
que la fotografia fue utilizada como herramienta de la historia del arte:
luego de que las primeras generaciones de historiadores del arte explo-
taron la descontextualizacién de las obras, facultada y fomentada por
la introduccién de la fotografia, la misma técnica fue empleada aqui en
el sentido contrario, como una manera de recontextualizar las obras y

18 Costanza Caraffa y Aimut Goldhahn. “Fotografien als Forschungsobjekte. Der Nachlass
Gustav Ludwigs in der Photothek des Kunsthistorischen Instituts in Florenz”, en Irene Ziehe y
Ulrich Hagele (eds.): Fotografie und Film im Archiv: Sammeln, Bewahren, Erforschen, Minster-
New York-Mtnchen-Berlin, Waxmann, 2013, pp. 73-84, aqui p. 79.
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reconstruir el contexto en el cual habian sido dispuestas originalmente.
No solo las pinturas, sino también las fotografias fueron resituadas en
el espacio y en la historia. Gustav Ludwig habia perfeccionado la téc-
nica de la fotografia al menos desde la época de su formacién en Viena,
cuando concurrié a cursos de fotografia en el Lehr-und Versuchsanstalt
fur Photographie und Reproduktionsverfahren.'® Alli no solo adqui-
ri6 habilidades puramente técnicas, sino que también participé de un
ambiente experimental, cuyo objetivo era la aplicacién del proceso
fotografico a la investigacién cientifica.?® En alguno de los cartones
Camerlenghi, agregé incluso anotaciones manuscritas con instruccio-
nes especificas para la preparacién de las ldminas fotogrificas y sobre el
modo en que debian insertarse en la publicacién. La inscripcién en la
parte central superior de la limina cuyo nimero de inventario es 8392,
por ejemplo, dice: “Das Ganze in Platindruck ausgefithrt retouchiert
und harmonisiert giebt dann ein vorziigliches Cliché” (“Todo hecho co-
mo una copia al platino, retocado y armonizado, dard un excelente cliché
para impresién”).

La limina con el nimero de inventario 8392 (fig. 2) es un verdadero
palimpsesto que registra las huellas de la funcién original del foto-ob-
jeto, incluyendo, como hemos visto, las anotaciones e instrucciones del
mismo Ludwig destinadas al técnico y a la imprenta. También docu-
menta su biografia o su itinerario al interior de la Photothek, luego de
que su legado entrara en el KHI entre 1905 y 1906.2* En la esquina
superior izquierda del cartén soporte vemos, entre otras cosas, el ni-
mero de inventario de la Photothek “Inv. N° 8392”, también registrado
en el libro inventario de 1908 (fig. 3), cuando se creé la entrada co-
rrespondiente. En ese mismo momento, el cartén recibié el sello del
KHI, en el centro inferior. El sello “Mal. Renaiss.” en la parte superior
derecha indica que forma parte de la seccién Malerei (pintura), subsec-
cién Renacimiento. La inscripcién en lapiz “Ma XVI” (pintura 16. c.),
levemente a la izquierda, estd relacionada con el sistema de clasificacién
original usado en la Phototek hasta 1912-1914, que no se basaba en
periodos de la historia del arte, sino en siglos:*? también la historia de

19 Martin Gaier, “Die heilige Ursula...”, op. cit., p. 140.

20 Josef Maria Eder, Maren Groning y Ulrike Matzer. Photographie als Wissenschatft: Positionen
um 1900. Paderborn, Fink, 2013.

21 Verein zur Erhaltung des Kunsthistorischen Instituts in Florenz e.V., Kunsthistorisches Institut
in Florenz. Jahresbericht, 1905-1906, 4. El concepto de biografia social de los objetos se
toma de Arjun Appadurai (ed.). The Social Life of Things: Commodities in Cultural Perspective.
Cambridge, Cambridge University Press, 1986.

22 Ute Dercks. “‘And because the use of the photographic device is impossible without a
proper card catalog...’: the typological-stylistic arrangement and the subject cross-reference
index of the KHI’s Photothek (1897-1930s)”, Visual resources, 2014, pp. 181-200, aqui 190.
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la Photothek y su estructura estd inscripta en el soporte. El punto rojo
sobre el nimero de inventario significa que la imagen fue catalogada en
la base de datos de la Photothek, lo cual ocurrié en la fase temprana de
nuestra catalogacién electrénica, comenzada en 1993, aunque la fecha
exacta de creacion de la entrada no estd registrada en la base de datos.
La limina fue digitalizada en 2011 para la preparacién de la exhibicién
online de la Photothek sobre el legado de Ludwig,?® pero el nimero
“1d0004772x_p” de la reproduccién digital, anotado en ldpiz a la dere-
cha en la parte inferior del cartén, no es visible en la ilustracién aqui pu-
blicada dado que el escaneo es previo. En el mismo 2011 se agregé una
entrada sobre el escaneo a los metadatos correspondientes a la limina
8392. Todo este conocimiento =y no solo informacién— estd registrado
también en el catilogo de fichas de la Photothek (fig. 7).?* Mientras
tanto, el conjunto Camerlenghi fue agregado progresivamente a la sec-
cién Cimelia Photographica (Memorabilia Fotografica), junto a otras fo-
tografias histéricas particularmente valiosas. Me gustaria destacar aqui
que investigadores, archivistas y bibliotecarios llevan a cabo acciones co-
tidianas en sus instituciones, y que estas acciones cambian y moldean los
foto-objetos. Las claves que hasta aqui describi solo pudieron emerger y
ser detectadas durante un proceso que tomé mucho tiempo e involucré
muchas conversaciones con mis colegas y otros expertos.?® Por supuesto,
este proceso no ha concluido.

Utilizando el enfoque material, el citado conjunto de fotografias, que
a primera vista no atrafa a los historiadores del arte hacia la basqueda
de material visual, comenzé a desplegar su agencia. Estd claro que la
ldimina 8392 tiene mucho para decirnos, si es que estamos dispuestos a
escucharla y no nos limitamos a su contenido visual. Para captar la com-
plejidad y las multiples capas de las liminas Camerlenghi de Ludwig,
fue necesario ir mds alld de la observacién visual y considerarlos como
objetos materiales en una dimensién espacial y temporal, en contex-
tos sociales y culturales. Reconstruir el contexto y los objetivos de su

23 En preparacion de la exhibicion online “Gustav Ludwig. The photographic bequest”, desde
el 25 de octubre de 2018 (http://photothek.khi.fi.it/documents/oau/00000045).

24 Terry Cook. “From Information to Knowledge: An Intellectual Paradigm for Archives,”
Archivaria, vol. 19, invierno, 1984-1985, pp. 28-49.

25 Una historia narrada con maestria en “how clues become detectable” en Zeynep Devrim
Gursel. “A Picture of Health: The Search for a Genre to Visualize Care in Late Ottoman Istanbul”,
Grey Room 72, verano, 2018, pp. 36-67.
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produccién es tan relevante como rastrear su itinerario (abierto) dentro
de la Photothek.

;Qué preguntas surgen desde el enfoque material hacia los foto-ob-
jetos tales como la 83927 La materialidad de los foto-objetos debe con-
siderarse como producto de una técnica fotogréfica particular, con pro-
piedades fisicas y quimicas particulares, impresas mediante un proceso
particular en un tipo de papel particular, con dimensiones particulares,
y asi siguiendo. También, la materialidad de su forma de presentaciéon
debe ser analizada —el montaje sobre cartén, con sus sellos e inscripcio-
nes, y las cajas y carpetas en donde estdn contenidas—. Otras preguntas
tienen que ver con procesos asociados a su produccién, difusién, uso,
conservacién, desecho y reciclado. Muchas de estas pricticas histdricas
permanecieron en uso o se han seguido desarrollando hasta hoy, y en
cierta medida se transfirieron a la esfera de lo digital. Los foto-objetos
son dindmicos e inestables tanto en su dimensién histérica como en
la actual; y todo lo que hagamos o digamos sobre ellos serd un aporte
adicional a su formacién y transformacién.

Este enfoque tiene consecuencias para las practicas actuales en los
archivos fotogrificos que incluyen catalogacién electrénica y digitali-
zacién. Los foto-objetos deberian digitalizarse en alta resolucién, no
solo las imdgenes, sino todo el soporte y, de ser necesario, también el
dorso. La catalogacién de fotografias como objetos materiales genera
problematicas especificas, debido a que las pricticas de catalogacién y
los sistemas taxondmicos (ya sean andlogos o digitales) se han basado
tradicionalmente en el texto y tienden a reducir las fotografias a su con-
tenido visual.?® En aras de considerar todos los aspectos materiales y
las capas entre las impresiones originales y sus copias digitales (que son
nuevos foto-objetos digitales, de hecho), fue necesario expandir el rango
de campos y categorias utilizados en la base de datos de la Photothek.

Todas las acciones aqui descriptas fueron y son realizadas a dia-
rio, no por “el archivo” como entidad abstracta, sino por individuos:
archivistas, fotégrafos e investigadores como actores “histéricamente
situados” que deben tomar decisiones todos los dias y, por lo tan-
to, moldear la estructura del archivo y los posibles significados y usos
de las fotografias. Aplican diferentes sistemas de valores que también
estdn “situados” en espacio y tiempo. Crean nuevo conocimiento. Por
esta razén, siempre hay una dimensién politica inherente en sus activi-
dades: los archivistas deben reflexionar criticamente sobre sus procesos

26 Joan M. Schwartz. “Coming to Terms with Photographs: Descriptive Standards, Linguistic
‘Othering’, and the Margins of Archivy”, Archivaria 54, 2002, pp. 142-171.

27 Joan M. Schwartz. “We Make Our Tools...”, op. cit., p. 62.
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de trabajo, y hacerlos transparentes. Esto es lo mas importante (y difi-
cil) con la actual coexistencia de formatos analdgicos y digitales y los
borrosos limites entre ambos. Paolo Favero recomienda no hablar de
imdgenes digitales, sino de “imédgenes en un habitat digital”.?® En este
hébitat digital es esencial extender nuestra atencién hacia la materiali-
dad de lo digital en si. Los medios digitales moldean los actos de nues-
tra memoria —individual, familiar y colectiva—. Incluso sin considerar
el problema de la basura digital,?® el empleo de la fotografia digital
presupone la necesidad de servirnos de una variedad de objetos (por
ejemplo, zablets y smartphones, pero también tecnologias portatiles) cu-
yo uso estd ligado a una gestualidad especifica. Las transformaciones
que ocurren en el hdbitat digital no se dirigen de hecho hacia una
“desmaterializaciéon” progresiva: hay una serie de tecnologias (como la
de las impresoras 3D y otras tecnologias portitiles) que, cada vez mis,
serdn utilizadas para traducir imdgenes o ideas abstractas a objetos ma-
teriales.*® Estas tecnologias transforman las relaciones entre la visidn,
el cuerpo y los sentidos a los que la fotogratia analégica nos acostum-
bré. También cuestionan la asociacién entre fotografia y tiempo, ya que
las précticas de la fotografia digital ya no aparecen en las redes sociales
para registrar el pasado; parecen, en cambio, comentar el presente, en
un constante estado de devenir.3! Las imdgenes digitales que circulan
en las redes sociales tienen la capacidad de impactar en la vida de las
personas y de reunir individuos en comunidades: estin, por lo tanto,
lejos de ser “inmateriales”.®? Todo esto tendrd y ya tiene consecuencias
para las précticas de los archivos fotograficos, que cambian con el tras-
curso del tiempo y son ellos mismos moldeados por las tecnologias y
por los sistemas de valores.

28 Paolo S. H. Favero. The Present Image. Visible Stories in a Digital Habitat. London, Palgrave
Macmillan, 2018.

29 Jennifer Gabrys. Digital Rubbish: A Natural History of Electronics. Ann Arbor, University of
Michigan Press, 2011; Richard Maxwell, Jon Raundalen y Nina Lager Vestberg (eds.). Media
and the Ecological Crisis. London, Routledge, 2015.

30 Paolo S. H. Favero. The Present Image, op. cit.

31 Scott McQuire, “Photography’s afterlife: Documentary images and the operational archive”,
Journal of Material Culture, vol.18, 2013, pp. 223-241; Daniel Miller, “Photography in the Age of
Snapchat”, Anthropology & Photography, vol. 1, Royal Anthropological Institute, London, 2015,
acceso online abierto.

32 Graeme Were y Paolo S. H. Favero (eds.). “Imaging Digital Lives: Participation, Politics and
Identity in Indigenous, Diaspora, and Marginal Communities”, nimero especial de Journal of
Material Culture, 18 (3), 2013; Daniel Miller. “Photography in the Age of Snapchat”, op. cit.;
Shireen Walton. “Photographic Truth in Motion: The Case of Iranian Photoblogs”, Anthropology
& Photography, vol. 4, Royal Anthropological Institute, London, 2016, acceso online abierto.
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Este cardcter dindmico de los archivos fotogréficos puede explicarse
mejor en términos de ecosistema.®® Los archivos fotograficos son siste-
mas abiertos, dindmicos y complejos formados por organismos de dis-
tinto tipo, que tienen una accién reciproca entre si y con su entorno —no
solo las fotografias, sino también los libros de inventario, los cartones
de soporte, los muebles archiveros, e incluso los registros digitalizados
y electrénicos que interactian dentro del habitat del archivo—. También
los recursos humanos involucrados —como archivistas e investigadores—,
asi como las précticas académicas y archivisticas y las tecnologias, son
parte fundamental del ecosistema. Ante todo, pensar un archivo foto-
grifico como un ecosistema nos permite superar finalmente las jerar-
quias de valor (a menudo asociadas con la autoria) que tradicionalmente
determinan el estatus de las fotogratias dentro de una institucién de
historia del arte —en un ecosistema, el menor y el mayor, las mosca y el
pavo real, son igualmente indispensables para el equilibrio del sistema
y su mantenimiento—. Solo considerando la limina 8392 como una fo-
tografia individual y zambién como un organismo que interactda con el
contexto material de la Photothek, podemos explorar el potencial epis-
temoldgico en su totalidad. El examen detallado de estos foto-objetos
seleccionados nos permite reflexionar sobre un posible peligro inherente
al enfoque material, el “efecto museo”* asociado a su traslado al Cimelia
Photographica. Si nos concentramos en unos foto-objetos individuales
y excepcionales, nuestro objetivo no deberia ser extrapolarlos de su ar-
chivo y colocarlos aislados en una vitrina de vidrio, olvidando el resto.
De ser asi, terminariamos perpetuando el enfoque museistico que ali-
ment6 hasta ahora el fenémeno contrario, esto es, la baja visibilidad de
muchas colecciones fotogrificas “funcionales”. Historias como la de la
8392 nos permiten entender, por el contrario, que la 7asa anénima del
archivo es un valor en si mismo, un valor para preservar como parte de
nuestro patrimonio cultural.

Este anilisis detenido de un pequefio grupo de objetos extraidos del
archivo fotogrifico pone de relieve las interacciones dentro del ecosiste-
ma y expone al ecosistema como un todo. Debido a su capacidad para

33 Elizabeth Edwards y Sigrid Lien (eds.). Uncertain Images, op. cit., pp. 4-5; Costanza Caraffa.
“Manzoni in the Phototek, Photographic Archives as Ecosystems”, en Hana Buddeus, Katarina
Masterova y Vojt ch Lahoda (eds.): Instant presence. Representing Art in Photography: in Honor
of Josef Sudek (1896-1976). Prague, Artefactum, Institute of Art History of the Czech Academy
of Sciences, 2017, pp. 121-136; Elizabeth Edwards. “Thoughts on the ‘Non-Collections™, op. cit.

34 Svetlana Alpers, “The Museum as a Way of Seeing”, en lvan Karp y Steven D. Lavine (eds.):
Exhibiting Cultures. Washington, Smithsonian Institution Press, 1991, pp. 25-32, aqui p. 26.
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hacer foco en “grandes narrativas” a partir de “pequefias narrativas”, la
técnica de la lectura en detalle fue privilegiada en los estudios sobre fo-
tografia y materialidad.®® La “pequefia narrativa” que creé sobre la ld-
mina 8392 puede ayudarnos a entender un contexto mds amplio: aquel
del archivo en el cual este foto-objeto estd activo —la Photothek, con su
amplio volumen de fotografias anénimas—. La historia que relaté hasta
aqui es, efectivamente, una nueva narrativa, tan construida como una
de tipo tradicional que hubiese considerado la 8392 simplemente en un
sentido indicial. Esta nueva narrativa sirve para varios propésitos, sin ser
menores los fines institucionales, puesto que produce su propia “retérica
de valor”.*® Puede ser usada como moneda de cambio en las negociacio-
nes llevadas adelante dentro de las instituciones mismas, o con niveles
mis altos de burocracia, para enfatizar el valor —y por ende la necesidad
de conservacién— de este tipo de foto-objetos como pars pro toto de sus
respectivos archivos. Este es un objetivo comtn a muchas instituciones
que hoy en dia deben luchar con ufias y dientes para asegurar la super-
vivencia de las colecciones fotogrificas frente al extendido pero iluso-
rio precepto de absoluta digitalizacién. De todos modos, el valor creado
por cualquier intervencién de este tipo no puede limitarse a —o acabarse
en— la consagracién de fotografias individuales como piezas de museo
en detrimento del ecosistema como un todo. Las cajas de la Cimelia
Photographica como parte de nuestras colecciones especiales no deben
convertirse en algo extraido del ecosistema, algo por fuera de él. El eco-
sistema, por otra parte, no puede mantener su propio equilibrio si algu-
nas especies son quitadas de él. En ultima instancia, este enfoque sugiere
que las jerarquias de valor académicas de la fotografia son ellas mismas
construcciones histéricas destinadas a mutar en el tiempo y en el espacio.
Investigaciones futuras podran dirigir su atencién a otras fotografias que
aun deben emerger del archivo. En conclusion, el primer paso necesario
para la conservacién de archivos fotogréficos a largo plazo es promover
la investigacién pormenorizada de sus objetos fotograficos.

35 Elizabeth Edwards. Raw Histories, op. cit., p. 5, con referencia a Janet Hoskins, Biographical
Objects: How Things Tell the Stories of People’s Lives (New York, Routledge, 1998) para la
relacion entre “pequefias narrativas” y “grandes narrativas”.

36 Corinne A. Kratz. “Rhetorics of Value: Constituting Worth and Meaning through Cultural
Display”, Visual Anthropology Review, 27 (1), primavera, 2011, pp. 21-48.
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N
Figura 1. Reconstruccién de Gustav Ludwig de la decoracion mural en la segunda sala del

Magistrato del Sale, Palazzo dei Camerlenghi en Venecia, previo a 1901, aguada e impresiones
a la albumina, con anotaciones manuscritas de Ludwig, 41,7 x 53,5 cm (soporte), inv. N° 8392.

Figura 2. Reconstruccién de Ludwig de la decoracién mural en la segunda sala del Magistrato
del Sale, fototipia. De: Jahrbuch der PreuBischen Kunstsammlungen, 22/1901, placa sin
ndmero (anteriormente p. 63).
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Figura 3. Libro de inventario N° i1 de la Photothek, entradas 8382 a 8401, 1908.

Figura 4. Carlo Naya: Bonifazio Veronese, Cristo y la adultera. Venecia, Accademia, previo a
1901, copia a la albumina, 20,3 x 25,9 cm (fotografia), inv. N° 7233.
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Figura 5. Fotégrafo desconocido: Bonifazio Veronese, San Francisco y Pablo. Venecia,
Accademia, previo a 1901, copia a la albumina, 26 x 20,6 cm (fotografia), inv. N° 7538.
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Figura 6. Fotdgrafo desconocido: Bonifazio Veronese, Santos Santiafo y Marcos. Venecia,
Accademia (anteriormente Vienna, Kunsthistorisches Museum, entre 1838 y 1919), previo a
1901, copia a la albumina, 26,1 x 18,5 cm (fotografia), inv. N° 8391.
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Figura 7. Reverso de inv. N° 7538 (fig. 5).




El archivo fotogréafico como laboratorio. Historia del arte, fotografia y materialidad
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Figura 8. Ficha de archivo de la Photothek, fichas relacionadas con inv. N° 8392, 7233 y 8391
(figs. 1, 4y 6).
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Figura 9. Reconstruccion de Ludwig de la decoracion mural de la primera sala del Magistrato
delle Entrate, Palazzo dei Camerlenghi en Venecia, previo a 1901, aguada e impresiones a la
albumina, con anotaciones manuscritas de Ludwig, 38,2 x 48,1 cm (soporte), inv. N° 8440.
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Figura 10. Fotomontaje con impresiones a la albumina de los trabajos de Tintoretto para el
Palazzo dei Camerlenghi en Venecia, con anotaciones manuscritas de Gustav Ludwig, previo a
1901, 38,5 x 52,4 cm (soporte), inv. N° 8404.
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Guerra y dolor en
Colombia: representar
las muertes, recordar
las ausencias’

Rubén Chababo

Desde hace ya mds de sesenta afios, Colombia se desgarra como
consecuencia de una de las guerras mds prolongadas que recuerde
Occidente. Y si esto se afirma en tiempo presente es porque, a pesar
de la firma de los Acuerdos de Paz sellados en Cartagena de Indias
en 2016, las victimas del conflicto siguen multiplicindose, acaso no
con la misma intensidad que en afios anteriores, pero ni las masacres
ni los ajusticiamientos han cesado.

La bibliografia se debate en torno a la definicién del drama; algu-
nos aceptan llamarlo guerra y otros apelan al mas elusivo “conflicto
armado”, pero lo cierto es que mds alld de las denominaciones que se
elijan, el nimero de humillados por la violencia asciende hasta cifras
incomparables si se las compara con otras regiones del continente:
mis de 4 millones de desplazados, alrededor de 300.000 muertos y
mids de 80.000 personas desaparecidas cuyos cuerpos estdn desper-
digados en miles de fosas comunes a lo largo y ancho del amplio
territorio nacional.

1 Transcripcién de la conferencia brindada con motivo de la apertura de la muestra
Memoria en vilo. Auras andnimas, de Beatriz Gonzalez. Centro de Estudios Espigas,
TAREA IIPC, Buenos Aires, 26 de marzo de 2019.
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Como todos lo reconocen, la tragedia colombiana, que hunde sus rai-
ces en la cuestion agraria y en las batallas entre liberales y conservadores
iniciadas a mediados del siglo pasado, fue derivando, con el paso de los
afios, en una guerra degradada, en la que ninguno de los actores del con-
flicto evit6 recurrir a las peores formas de la violencia para alcanzar su
cometido. Desde el ejército, en muchos casos en alianza con el paramili-
tarismo oficiando como defensores de los intereses de las grandes mul-
tinacionales, hasta las mismas guerrillas en sociedad con el narcotrifico
hicieron de la forma de matar un especticulo aleccionador no exento de
goce para los perpetradores, y de enorme sufrimiento para las victimas.

A lo largo de los ultimos diez afios, el Centro Nacional para la
Memoria Histérica de Bogotd ha logrado construir un verdadero ar-
chivo de esta violencia desenfrenada reuniendo testimonios de las mds
diversas masacres, muchas de ellas prolongadas en el tiempo y con
caracteristicas dantescas, como la de Bahia Portete, Trujillo, Bojaya o
Montes de Marfa. Segin los testimonios de los testigos y sobrevivien-
tes, sumados a las evidencias recogidas en territorio, nada ha faltado en
ellas: ni la violacién sistemdtica perpetrada por humanos o animales, ni
la tortura, ni la rumba bailada al borde de las fosas mientras campesinos
o dirigentes sociales esperan el inminente degiiello. No son otra cosa
que formas macabras de envilecimiento de la préctica criminal estrecha-
mente asociadas a la construccién de reputaciones guerreras.

Maria Victoria Uribe fue una de las primeras antropélogas en des-
cribir esta nueva forma de la violencia sostenida en la sevicia, en la de-
gradacion humana de la victima, y que apela a la espectacularidad como
forma de manifestarse a la vez que como modo de transmitir un mensa-
je, al sefialar que en muchos casos no alcanzaba con matar, sino que era
necesario crear un desorden visual con el cuerpo de la victima:

poniendo afuera lo que es de adentro: la lengua la sacaban como corbata, a
las mujeres embarazadas les sacaban el feto y en su lugar les metian diversos
objetos, la cabeza, que es de arriba, la cortaban y la ponian entre los brazos, o
entre las piernas, es decir, invertian las relaciones arriba-abajo, adentro-afuera,
para crear un desorden absoluto en la clasificacion del cuerpo.?

Lo que alli se construye es una teatralidad que produce, en quien
mira esas construcciones mortuorias, un efecto paralizante y aterrador,
un narcoteatro en el que el cuerpo muerto habla, escena macabra que “a la

manera de una naturaleza muerta actiia como memento mori’.>

2 Marfa Victoria Uribe Alarcon. Antropologia de la inhumanidad. Un ensayo interpretativo sobre
el terror en Colombia. Bogotd, Ed. Norma, 2004.

3 Ver lleana Diéguez. Cuerpos sin duelo. Iconografias y teatralidades del dolor. Cdordoba,
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A pesar de haberse prolongado tantos afios, el drama de esta gue-
rra, aunque parezca increible, ha pasado desapercibido para millones de
colombianos. La guerra ha trascurrido, como se dice, en los territorios,
lejos de las grandes ciudades donde en muchos casos la vida ha conti-
nuado como si nada ocurriera, mientras detras del valle o en el monte,
diferentes comunidades eran o son diezmadas. Una matanza sostenida
e invisibilizada por la propia voluntad de quienes optaron por girar su
rostro ante el dolor de aquellos cuyos rostro y nombre desconocen.

La guerra o el conflicto armado se manifestaron tantas veces en las
ciudades, es cierto, pero una rara voluntad amnésica los ha borrado del
recuerdo. Hoy, es dificil encontrar en las calles bogotanas alguna refe-
rencia a hechos de violencia tales como la toma del Palacio de Justicia
por parte del M-19, que tuvo lugar el 6 de noviembre de 1985, y la
consiguiente masacre de 11 magistrados en el intento por recuperar ese
espacio por parte de la fuerza publica, una represién indiscriminada que
fue seguida en directo por millones de personas a través de las pantallas
televisivas y de la que quedan pocas huellas visibles en el espacio puablico.
O en el caso de Medellin, donde hacia mediados de los afios noventa el
narco transformd la ciudad en un infierno, pocas son las evidencias que
quedan de esos afios en que la ciudad era territorio de los violentos. Para
el visitante extranjero, acaso las palomas de Botero estalladas por un
artefacto explosivo en el corazén de una plaza, y que ya son el emblema
de la ciudad, ofician como unico y minimo testimonio de que alli a/go
pas6 no hace demasiado tiempo (fig. 1).

Una mezcla de amnesia como garantia de sobrevivencia, pero tam-
bién el miedo asociado a la impunidad han hecho que la memoria de
esta tragedia sea portada en el recuerdo de manera casi exclusiva por las
victimas o sus familiares directos, como si el drama colombiano solo a
ellos les perteneciera, y no a toda una comunidad de més de cuarenta
millones de habitantes.

“Cuando yo naci me encontré aqui con una guerra entre conserva-
dores y liberales que arrasé con el campo y maté a millares. Hoy la
guerra sigue, aunque cambié de actores, es de todos contra todos y ya
nadie sabe quién fue el que maté a quién. Ni sabe ni le importa”, dice el
escritor Fernando Vallejo, condensando en pocas palabras una sensacién
compartida por millones de colombianos.*

En ese “ya nadie sabe quién mat6 a quién” se cuece una parte nada
menor de un drama —en este punto muy similar a lo que ocurrié en
Pert durante los afios de apogeo de Sendero Luminoso— en el que, en

Ediciones DocumentA, 2013.
4 Fernando Vallgjo. “Vallejo sigue provocando”, El tiempo, Bogota, 31 de agosto de 2000.
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Figura 1. Palomas Botero, Parque de San Antonio, Medellin.

muchos casos, victimas y victimarios entrecruzaron roles, como lo fue-
ron los miles de adolescentes reclutados por la fuerza, tanto por la gue-
rrilla como por el paramilitarismo, obligados a cometer actos aberrantes
y transformédndose, asi, contra su propia voluntad, en asesinos.

Frente a la dimensién de este verdadero derrumbe prolongado en el
tiempo, los artistas colombianos idearon diversas formas de hacer vi-
sible lo que tantas veces parecia condenado a ser devorado por el ol-
vido. El caso de las Tejedoras de Mampujin es uno de ellos: mujeres
que luego de las masacres se empefiaron en construir un archivo visual
del impacto de esas atrocidades perpetradas sobre sus comunidades,
disefiando tapices que tienen hoy el valor de poder ser apreciados co-
mo poderosos testimonios de aquello que ocurrié en sus comunidades.
Mujeres que luego de las masacres de El Salado y de Montes de Maria
se reinen en torno a una mesa para bordar sus historias, y de ese mo-
do narrarle al mundo la dimensién de lo padecido, en una linea muy
semejante y que dialoga en cuanto al procedimiento con aquella que
desarrollaron durante los afios de la dictadura las mujeres chilenas a
través de sus tapices (fig. 2).
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Figura 2. Tejidos, Mujeres de Mampujan.

Cuando falta la lengua, cuando el cuerpo se enmudece frente al dolor y
al arrebato de la violencia, bordar puede ser un modo de conjurar la pesadi-
lla de la guerra. También un modo de tramitar el duelo y de tratar de enten-
der lo padecido, ddndole un sentido para no enloquecer o morir de tristeza.

Un conjuro que también ha asumido como tarea Doris Salcedo, re-
ferente de una de las propuestas estéticas mas poderosas de la escena
contemporinea colombiana y que ha alcanzado uno de los mayores re-
conocimientos criticos en la escena internacional.

Luego de los Acuerdos de Paz en La Habana, ella propuso cubrir
un amplio espacio con el metal fundido de las armas entregadas por
exguerrilleros de las FARC en el marco de los Acuerdos, como una forma
de quebrar simbélicamente el ciclo de la violencia, una accién de la que
participaron activamente 30 mujeres, todas ellas victimas de esclavitud
o abuso sexual durante los afios del conflicto armado.

Tuvieran o no tuvieran armas, las mujeres fueron victimizadas y es una historia
que hay que contar. He llegado a comprender que es el crimen mas terrible que
hay; te destruye a ti mismo, destruye tus relaciones con el otro, con el mundo.
Si logramos, como hicimos con este grupo de mujeres, permitirles que cada
victima cuente su historia, que nadie usurpe su voz, desde ahi empezariamos a
escuchar una version distinta de lo que fue la guerra.®

5 Doris Salcedo. “Guerra al piso, el contra-monumento de Doris Salcedo”, El espectador, 12
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Con Sumando ausencias, otra de sus obras, buscé hacer visible esta
vez el drama de los desaparecidos cubriendo la plaza Bolivar de Bogota
con lienzos blancos que llevaban inscriptos en ceniza el nombre de los
ausentes. Una ceremonia civil que transformé la gran plaza con la “ins-
talacién” de ese monumento efimero (fig. 3).

“El arte es solo una manera de fracasar mejor, dice Doris Salcedo, no
existen los triunfos... El arte no es mds que una manera de plantearse
preguntas, ir apartando hilo a hilo para entender la realidad”.* Y esto que
dice Doris Salcedo es clave, porque en esa incertidumbre, en esa posibi-
lidad del fracaso es donde radica la fuerza de estas obras. ;Y qué quiero
decir cuando remarco la idea de fracaso? Quiero decir que esta clase de
artistas sabe, de antemano, que el arte no es capaz de detener ninguna
guerra, tampoco de impedir ningin genocidio, pero sin embargo cuan-
do el creador mira con los ojos abiertos el mundo, entiende que no hay
otra alternativa que intervenir en él manifestando su propia indignacién
frente a lo injusto.

Una rebelién frente a esa injusticia de la que también han participado
los fotégrafos documentalistas, aquellos que en los afios mds duros de
la guerra abandonaron el confort de sus estudios en las ciudades, para
documentar lo que ocurria en los territorios. Fotégrafos que han podido
hacer visible lo que pretendié ser invisibilizado por los perpetradores,
fueran narcos, militares, paramilitares o guerrilleros del ELN o de las
FARC, actores centrales de una guerra que encontrd, siempre, absoluta-
mente siempre en la poblacién civil, su blanco mévil.

¢Qué hubiera sabido un habitante de Bogotd o de Medellin, si Jests
Abad Colorado no hubiera documentado la destruccién de San Carlos y
Granada? ;Qué hubieran sabido en las grandes ciudades de la migracién
forzada a la que se vieron forzadas las comunidades que huian frente al
avance de los ejércitos? ;Qué noticia hubieran tenido del estado de rui-
na en que quedaron casas, templos, haciendas, una vez que las bombas
estallaron y dejaron su legado de muerte y destruccién? Acaso ninguna.
La fotografia de Jestis Abad Colorado tiene una capacidad singular: no
juzga, no sefiala con dedo acusador, simplemente registra y documenta
el impacto de la barbarie. Y es quien mira la fotografia, la escena del des-
asosiego, quien tiene la tarea de sacar sus conclusiones. ;:Dénde estaba
yo cuando eso estaba ocurriendo? ;Qué aldea, qué pueblo, qué comuni-
dad es esa de la que nada ha quedado? (figs. 4y 5).

de diciembre de 2018.

6 Jesus Ruiz Mantilla. “Entrevista: Doris Salcedo, la artista colombiana que fundié 37 toneladas
de armas entregadas por las FARC”, El Pais, Madrid, 20 de enero de 2019.
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Figura 3. Sumando ausencias. Instalacion de Doris Salcedo. Plaza Bolivar, Bogota.

Figura 5. Jesus Abad Colorado.
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Este registro-archivo, ademds, tiene un valor no solo en este presen-
te, sino que su plena eficacia acaso se cumpla o alcance en el futuro,
cuando la guerra haya pasado y las nuevas generaciones se pregun-
ten por lo ocurrido, cuando los mayores quieran, con razén y justicia,
olvidar lo ocurrido, o cuando ya no queden testigos directos de ese
inmenso derrumbe.

Porque la guerra, toda guerra, es un derrumbe. Derrumbe de certe-
zas, de creencias, de modo de vida, de confianza en las instituciones,
pero fundamentalmente de la confianza en la empatia de los otros, de
aquellos que pertenecen a nuestra propia especie y que pensamos, in-
genuamente, que no permitirdn que eso atroz nos ocurra. La guerra es
un derrumbe, no solo porque arrasa lo construido pacientemente por las
generaciones que nos precedieron, sino porque tiene la oscura capacidad
de arrojar a la orfandad mas absoluta a las victimas que sienten que hay
algo alli que es inexplicable cuando ocurre aquello que no pueden ter-
minar de procesar o de entender. Y ese derrumbe tiene un pathos comin,
que es posible reconocer a lo largo de la historia, desde las guerras del
Peloponeso hasta las que estdn teniendo lugar en este presente. Los tes-
timonios de las victimas dicen exactamente lo mismo: cambia el paisaje,
cambia la geografia, cambia la lengua en la que enuncian su desasosiego,
lo dicen en griego, en latin, en inglés, en alemdn, en espafiol, en guarani,
en todos los idiomas existentes. Las victimas siempre dicen lo mismo, y
eso que dicen es que la lengua nunca alcanza para nombrar lo sufrido,
y que el alma tampoco alcanza nunca a entender plenamente c6mo sus
vidas han sido arrojadas a tamafio desamparo.

Y es entonces alli, en ese desconsuelo, cuando el arte llega tantas ve-
ces para acompafiar interpretando ese enmudecimiento, ese asombro,
esa afasia que conquista el alma. No digo que el arte sea traductor; digo
que el arte media entre lo imposible de ser dicho, entre lo amenazado
por el olvido y la voluntad de que quede siquiera un minimo registro de
lo ocurrido. Nadie, nada, ninguna obra serd capaz de abarcar en si misma
ningin horror social, solo son intentos, aproximaciones, merodeos en
torno a lo que tantas veces alcanza la dimensién de lo indecible. Asi nos
lo ensefia Paul Celan con su poesia escrita después de Auschwitz; asi
nos lo ensefa Fray Bartolomé de las Casas en su Brevisima, donde narra
la destruccién de las Indias; asi nos lo ensefian los grandes maestros
del cine como Elem Klimov, cuando filma Masacre venga y vea, o mds
recientemente Lazlo Lemes, con E/ hijo de Saiil, pelicula donde narra,
apelando a una estrategia visual que interpela con audacia los modos
tradicionales de representacién cinematogrifica, el trabajo de los hom-
bres esclavizados en los campos de exterminio, obligados a incinerar el
cuerpo de los cautivos en los hornos crematorios.
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Y asi también lo intenta decir Fernando Botero en su serie de pintu-
ras dedicadas a narrar la violencia colombiana. La obra de Botero estd
generalmente asociada a esos cuerpos de grandes volimenes que pare-
cieran brindar una visién naif de la vida. Pero hay que mirar su obra con
atencién, porque ella desborda ese encasillamiento fécil. Toda una serie
creada por Botero desde hace muchos afios, y que en su gran mayoria se
aloja hoy en las salas del Museo del Banco de la Republica en Bogota,
es un intento por narrar el impacto de la violencia en la sociedad co-
lombiana. Masacres, secuestros, fusilamientos, cuerpos comidos por los
gallinazos, el asedio del narco, la complicidad de las clases acomodadas
en la posibilidad de que esa masacre haya tenido lugar, un repertorio
macabro que hila el modo en que la guerra se fue deglutiendo ese pais
lentamente, vertiginosamente otras, con testigos mudos, con testigos
enmudecidos, en medio de la espesura de la selva, en medio de las ciu-
dades, en el corazén de la fiesta cuando de golpe, y sin aviso, irrumpe la
muerte y produce el desmoronamiento, como en esa pequefia tela llama-
da “Masacre de mejor esquina”, donde los musicos son sorprendidos por
la metralla, el baile de los parroquianos que no continuard jamds, porque
la violencia ha irrumpido, de manera abrupta, en ese sosegado fluir de
lo cotidiano quebrando en dos la noche y las vidas de los presentes para
siempre, algo que Colombia vivencié, una y otra vez, sin descanso, a lo
largo de estos tltimos sesenta afios’ (fig. 6).

En este punto quisiera detenerme en otra produccién artistica tam-
bién valiosa, generada al calor y al drama del conflicto. Se trata de la obra
de Erika Diettes, que en su obra Re/icarios construye un archivo de la
destruccién y de la sobrevivencia del recuerdo. Se trata de pequefios cu-
bos construidos en resina, en cuyo interior ha ido alojando prendas, ob-
jetos, restos de aquello que ha quedado entre las manos de los familiares
de los caidos. Dispuestos en su conjunto, tienen la capacidad de producir
el asombro y generar la curiosidad por la magnitud de ese derrumbe.

El proceso de construccién de Reficarios no puede ser definido como
una mera tarea de recoleccién; cada objeto incorporado a la obra ha lle-
gado hasta alli luego de un largo recorrido que ha implicado diferentes
etapas: viaje a los territorios donde han ocurrido las masacres, busqueda
de los familiares de las victimas, didlogos prolongados con ellos, en los
que se van acordando los términos de la “entrega” de una prenda o de un

7 La Masacre de mejor esquina retratada por Fernando Botero tuvo lugar el 3 de abril en el
corregimiento del Municipio de Buenavista, en Cordoba, mientras los vecinos estaban celebrando
el domingo de Resurreccion en una parcela en las afueras del pueblo. A las 7:30 de la noche,
un grupo de 15 paramilitares que pertenecian al “Los Magnificos”, grupo bajo el mando de Fidel
Castano que mas adelante se convertiria en las Autodefensas de Cérdoba y Uraba, dispard
contra los pobladores. En total murieron 27 personas, uno de ellos menor de diez anos.
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objeto que pertenecié al ser querido. De ese modo, el lento “armado” de
la coleccién finebre implica el despliegue de un ceremonial en el que
los familiares y allegados a las victimas comienzan, en muchos casos, a
hacer por primera vez un duelo postergado. Frente a la negacién de la
barbarie, en medio de contextos en los que el miedo impone el mandato
del silencio y el recogimiento, el encuentro con la artista oficia muchas
veces como un catalizador del dolor acumulado (figs. 7 y 8).

Figura 6. Fernando Botero. Masacre de Mejor Esquina. Coleccion Botero. Museo del Banco
de la Republica, Bogota.

Figuras 7y 8. Erika Diettes. Relicarios.
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Esta prictica escultdrica es, ante todo, una prictica de memoria.
Una préctica en la que la artista deviene embalsamadora, los objetos
son literalmente embalsamados. Practicar memoria es amasar un cuer-
po, darle un cobijo en los afectos que habitan nuestro cuerpo, darle for-
ma a una experiencia de amor y de dolor.? Y eso es lo que hace Diettes
con sus relicarios que evocan, a través de esos objetos, el vacio dejado
en la vida por sus antiguos portadores. Por eso Reficarios, si bien es una
obra contenedora de algo concretamente material, es, justamente en
esa materialidad, en ese resto palpable, donde se presentifica lo opues-
to, no otra cosa que la dimensién del abismo generado por la ausencia
de los seres queridos. Pero también el acontecimiento que hizo posible
que ese objeto se vuelva significativo para el familiar o deudo: la visién
del objeto alli depositado obliga a quien lo ve a preguntarse no solo
por la biografia de su antiguo poseedor, sino por las condiciones que
hicieron posible el despojo de esa vida por parte de los perpetradores.
Y entonces el procedimiento artistico de Diettes, como dirfa Gerard
Wajcman, nos “hace ver en el presente lo que no se ve en el presente,
pero que estd en él. Arrojando eso al mundo, en objetos. Arrojindolo a
los ojos. A veces, a la cara”.’

Antes de realizar Relicarios, Erika Diettes desarroll otra obra, que
de algin modo anticipa y dialoga con esta, llamada Sudarios, en la que
retne los rostros de 20 mujeres dolidas por el conflicto: madres de desa-
parecidos, viudas, hermanas de asesinados, inmensas Magdalenas cuyas
expresiones dan cuenta del dolor del arrebato producido por la pérdida
de sus seres queridos. Se trata de inmensos trozos de seda colgantes dis-
puestos en el interior de iglesias, lo que le da al conjunto una sensacién
casi sagrada, tan sagrada como la que tiene, desde el mismo nombre
que llevan los Relicarios. “Cuando el espectador estd en la exposicién,
es como si ellas estuvieran exhalando”, dice Diettes. Y acaso lo que mds
me interesa de esta obra es el sefialamiento de lo sacro. Al fotografiar
estos rostros dolidos, Diettes nos recuerda que la vida humana, mas alla
de nuestras creencias, es sagrada, y que si algo hace la guerra, si algo pro-
duce en las comunidades donde ella muestra su eficacia, es justamente la
vulneracién de esa sacralidad. La guerra arrasa lo humano, y su accién se
traduce en despojo. La guerra crea desechos, es la mds oscura y profana
de las creaciones humanas (fig. 9).

Y cuando vemos estos rostros, pienso que aunque no lo veamos, estd
alli, también, el rostro innombrable de la Gorgona que con su fuerza
aniquiladora arrebata de nuestro lado lo mds preciado, aquello que mds

8 Ver lleana Diéguez. Cuerpos sin duelo, op. cit.
9 Gerard Wajcman. El objeto del siglo. Buenos Aires, Amorrortu, 2001, p. 24.
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amamos. Estas Magdalenas de Diettes no ocultan su sufrimiento, lo
exhiben en la amplia superficie de sus propios rostros. Y esos rostros
son, de algin modo, parte de ese inmenso campo de batalla donde se ha
librado la guerra en Colombia a lo largo de los afios. Ojos cerrados que
parecieran recordar “hacia dentro” los paisajes que alguna vez habitaron
junto a los que amaron.

¢Qué miran esas mujeres en ese viaje al interior del alma cuando
cierran sus ojos? ¢A quién ven? ;Qué escuchan? ;Qué recuerdan? No lo
sabemos, no podemos saberlo. Solo una estd alli con sus ojos abiertos.
No ha querido cerrarlos, o acaso la artista le ha pedido que los mantenga
abiertos. Esa mujer parece querer decirnos algo, y ese algo es inaudible
a nuestros oidos (fig. 10).

Miro esos ojos que me miran, que nos miran, y pienso: el ros-
tro humano siempre nos demanda moralmente. Lo dice Emanuel
Levinas, la precariedad del rostro supone siempre una demanda ética.
Y yo siento que esos ojos que me miran estin suplicando “no me
mates”, o en todo caso me recuerdan —a mi, a los perpetradores, a
los testigos, a los de fragil memoria— que la vida humana es fragil,
sumamente frdgil, tan frdgil como un cristal o como la superficie de
ese trozo de seda sobre la que Erika Diettes imprimié el rostro de
esas mujeres dolidas.

Figura 9. Erika Diettes. Sudarios.
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Todo este recorrido que hemos hecho en una apretada sintesis en ab-
soluto puede considerarse un panorama total de la produccién de los ar-
tistas colombianos que han dedicado su tiempo y su imaginacién para
tratar de entender lo que la guerra les ha arrebatado. En todo caso, quisie-
ra que lo entiendan como un preludio o predmbulo para presentar la obra
de Beatriz Gonzilez, que hoy estamos inaugurando aqui en estas salas.

Desde hace décadas Gonzilez ha venido construyendo un singular
universo narrativo a través de imagenes que hoy ocupan las salas de tan-
tos museos alrededor del mundo. Una obra que abreva en buena parte
del repertorio visual que le ofrece la prensa grifica, porque muchas de
sus obras han sido tomadas, inspiradas, impulsadas por el asalto que a
su visién le han producido las fotografias tomadas de recortes de peri6-
dicos. Ella ha retratado el poder colombiano, las méscaras detras de las
que el poder se ha ocultado, las fiestas sangrientas de las que han partici-
pado. Pinturas, grandes telas, murales coloridos a través de los cuales es
posible reconstruir parte nada menor de la historia de ese pais.

Los columbarios comparten parte de ese linaje, tienen esa heredad, pe-
ro con un afiadido nada menor: se trata de una obra cuya fuerza signifi-
cativa radica en el lugar donde ella estd emplazada, no cualquier sitio de
la inmensa trama urbana, sino los nichos abandonados del Cementerio

Central de Bogota.

Figura 10. Erika Diettes. Sudarios.
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Cuando uno llega a esa ciudad viniendo desde el aeropuerto en direc-
cién al centro, no puede dejar de mirar hacia ese lugar ubicado a un cos-
tado de la carretera. Hasta alli, pero en el afio 1948, hasta ese mismo si-
tio fueron llevados los muertos de una de las revueltas mds recordadas de
la historia social y politica latinoamericana que se llamé “el Bogotazo”.
Una revuelta popular que estallé con el asesinato de un lider popular
perteneciente al Partido Liberal llamado Jorge Eliécer Gaitin. Ese dia
de abril de 1948, a las pocas horas de que Gaitdn cayera ultimado por las
balas, Bogotd se alz6 en repudio y protesta popular, lo que desencadend
una fuerte represién con su saldo de muertos y de heridos (fig. 11).

Ese dia, precisamente ese dia de abril de 1948 fue el comienzo de
lo que en Colombia se conoce como el periodo de “La violencia”. No
es que antes de esa fecha Colombia no hubiera conocido asesinatos y
masacres, pero todos los historiadores acuerdan en decir que ese fue el
inicio mds agudo de este dolor intenso que arrastra a ese pais por mds
de setenta afios.

Los muertos del Bogotazo fueron llevados hasta ese sitio, alli fueron
apilados, primero, y luego, puestos en los nichos de manera improvisada,
en muchos casos sin preocupacién por conocer sus nombres. Nadie po-
dia imaginar que ese dia se estaba escribiendo el primer capitulo de una
historia violenta que parece interminable.

Sesenta afios mds tarde de aquella jornada violenta, Beatriz Gonzélez
volvié a mirar esas ruinas, ese sitio del dolor abandonado, pensé en el

Figura 11. Beatriz Gonzélez. Auras andnimas. Instalacion en los columbarios del Cementerio
Central de Bogota.
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olvido al que Colombia habia arrojado a esas victimas, y también en los
miles de muertos y asesinados que eran diariamente arrojados en su pais
al desprecio de la amnesia mds cruel.

Asi nacié el proyecto de intervenir ese espacio a través de una serie
de imdgenes de hombres cargando en sacas el cuerpo de un caido,
repetidas una y miles de veces, que ocupan cada uno de los nichos
abandonados. Ver esas imdgenes conmueve, pero también cansa, can-
sa porque se siente que la guerra ha repetido sobre miles de cuerpos
su violencia homicida. La obra no necesita palabras, nada que la ex-
plique, nada que diga lo que ella significa, porque cada uno de esos
pares de cargadores de muerte es en si mismo un emblema de ese
oscuro corazén de la historia.

Si en el origen de esa obra estin los muertos del Bogotazo, a esos
muertos primeros se les han ido sumando, con el paso de los afios, tantos
otros, tantos como los que Colombia suma dia a dia en sus veredas, en
sus aldeas, en sus ciudades, en sus territorios.

Beatriz Gonzilez le ha puesto por nombre a esa instalacién Auras
anonimas. Y cada uno de esos muertos es parte del gran todo de una
nacién fracturada y herida en su epidermis, en la misma epidermis que
ofrecen a primera vista los rostros de las Magdalenas de Diettes.

Las auras anénimas estdn alli, a la vista de todos, y como un gran
antimonumento, lejos de buscar alguna idea de permanencia eterna, sus
imdgenes se ofrecen, como los muertos de la guerra que quedan tendi-
dos sobre la superficie de la tierra, a la fuerza implacable del sol, de las
lluvias, del viento. Quien recorre ese espacio entiende que ese caricter
de ruina no le resta a la obra, sino que la completa de un modo magistral.
Hay en ese lugar olor a hierba, a cal seca. Se camina entre el césped que
crece entre las grietas debiendo uno ahuyentar los insectos que vuelan
en el aire (fig. 12).

:Quiénes son esos muertos? ;Por qué cayeron? ;:Cémo cayeron? ;A
quién le interesan esos muertos? Todas esas y mds preguntas asaltan al
visitante del sitio, y cada uno de los visitantes acaso tiene una respuesta
diferente. Allf la eficacia absoluta de esta obra, que mds que ofrecer res-
puestas, ofrece las formas de una gran interrogacion.

Podria cerrar aqui esta presentacién, pero falta decir algo impor-
tante. Desde hace ya unos afios, los columbarios resisten el empefio de
las autoridades bogotanas que pretenden quitarlos de alli con la idea
de “embellecer” el sitio para volverlo agradable a la vista y a la vida de
los bogotanos.

Y esta decision y este empefio no hacen mis que ratificar el sentido
incémodo de la obra de Beatriz Gonziélez. O, en todo caso, ponen de
manifiesto que esos muertos, que la memoria de esos muertos, molesta.
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Archivo personal Beatriz Gonzilez

Figura 12. Beatriz Gonzélez. Auras andnimas. Instalacién en los columbarios del Cementerio
Central de Bogota.

Molesta por lo que recuerdan, por lo que evocan, por lo que ponen
en evidencia. Perturba la mirada de quien los mira, como aqui en la
Argentina en los afios ochenta “molestaban” las siluetas de los desapare-
cidos dispuestas en las paredes de Buenos Aires.

Toda sociedad tiene muertos que son recordables y otros olvidables.
Hay muertos a los que se debe llorar y rendir tributo, y hay muertos que
no deben ser llorados y mucho menos recordados porque su evocacion
trae al presente demasiadas preguntas que es mejor no responder. Y asi
como Judith Butler nos recuerda que hay vidas que merecen ser lloradas
y otras no, cada sociedad tiene su caudal de muertos arrojado en los
desvanes del olvido, y hay quienes se enfurecen cada vez que alguien
pretende sacarlos a la luz para mostrar la pervivencia de su ausencia
entre nosotros.

De eso se trata esta obra, de un intento por exhumar, no los cadédveres
que ya han sido devorados por el trabajo del tiempo, sino sus memorias.
No la de sus nombres, sino la de las circunstancias que hicieron posible
que esas muertes tuvieran lugar, que es algo acaso mucho mds perturba-
dor, algo mucho mds inquietante.

Yo quisiera que esta presentacién no solo sirva para provocar en us-
tedes el interés por el arte colombiano, por estos valiosos artistas, por
este modo que tienen de acercarse a nombrar un dolor tan inconmen-
surable, sino que, ademds, quisiera que sirva para que de aqui nos va-
yamos pensando en torno a los estragos de la guerra y la violencia, no
solo en Colombia. Porque mientras aqui estamos inaugurando este ci-

clo educativo, mientras en esta sala recorremos las obras de Botero, de
Jestis Abad, de Doris Salcedo, de Erika Diettes, de Beatriz Gonzilez, en

156



Guerra y dolor en Colombia: representar las muertes, recordar las ausencias

México siguen cavando fosas para arrojar alli a miles de desaparecidos,
y en El Salvador y en Nicaragua y en Guatemala, la policia y el ejército
siguen matando con sevicia, a pesar de que hace tan pocos afos atrds
juraron no volver hacerlo nunca mis. Y en la frontera sur de los Estados
Unidos, la Guardia civil se ensafia con las familias de migrantes, y en
Brasil, el ejército espera que se le dicte la orden para comenzar un nuevo
exterminio.

Si para algo debiera servir este recorrido por la violencia colombiana
no debiera ser solo para sumar nuevos nombres a nuestro repertorio de
artistas y obras conocidas.

Me irfa satisfecho sabiendo que he ayudado a despertar una sensibi-
lidad y un interés nuevo en ustedes por este violento derrumbe al que
estamos asistiendo.

Ya lo dije, el arte no detendré ninguna masacre, ningtn genocidio. Y
ese no es ningun fracaso del arte.

El arte, aun el que muestra lo mds oscuro de la condicién humana,
existe, entre tantas otras cosas, para ensefiarnos a ver aquello que estan-
do presente no logramos ver. Y si fuera esa su sola razén de ser, bastaria.
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RESUMEN

El objetivo de este articulo es analizar las iniciativas que surgieron, luego
del fallecimiento de Bartolomé Mitre, para erigir un monumento conme-
morativo a su figura en la ciudad y provincia de Buenos Aires. Recorre los
debates que cotejaban consagrar a Mitre o a Urquiza como fundador de la
unidad nacional y que condujeron a la revalorizacion de la representaciéon de
Don Bartolo. Se plantea que esta figura funcioné, como un contrapunto a las
grandes narrativas heroicas en disputa, y se examina la fortuna critica de esta
imagen que abrio juego a otras relaciones entre estilo y politica. Recupera la
intensa condensacion de pasiones e intereses entorno ala forma simbélica en
que debia ser recordado, para restaurar, al menos en parte, los modos en que
esa imagen se vinculé con otros discursos.

Palabras clave: Bartolomé Mitre, estatua, homenajes, monumento
conmemorativo.

ABSTRACT
“Don Bartolo”

The objective of this article is to analyze the initiatives that appeared, af-
ter Bartolomé Mitre’s death, to build a memorial monument along Buenos
Aires City and Buenos Aires Province. It goes through the debates that dis-
pute if Mitre or Urquiza were considered as the founder of the national unit.
Those debates led to to the revaluation of the representation of Don Bartolo.
It is suggested that this figure worked, as a counterpoint to the great heroic
narratives in dispute, and the critical fortune of this image that opened game
to other relations between style and politics is examined. It recovers the in-
tense condensation of passions and interests of the symbolic way in which he
should be remembered, to restore, at least in part, the manners in which that
image was linked to other speeches.

Key words: Bartolomé Mitre, statue, tribute, memorial monument.
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Don Bartolo

Manuela Giiell

iEs en vano tu afan, pueblo de mayo!
Si un molde en que encerrar sus perfecciones
Quieres hallar, que a Mitre represente.

Soto y Calvo, La Estatua (1906)

Bartolomé Mitre nacié en Buenos Aires el 26 de junio de 1821. En
su larga vida desarrollé multiples actividades y funciones: fue politi-
co, militar, historiador, traductor y periodista. Mitre inicié su carrera
de hombre publico como integrante de la generacién de 1837, cuyo
pensamiento y accién consistieron en enfrentar al gobierno de Juan
Manuel de Rosas. Llegé al grado de teniente general, ocupé diversos
cargos politicos y fue presidente de la Republica entre 1862 y 1868,
luego de la victoria en la batalla de Pavén (1861) contra el ejército
de la Confederaciéon Argentina, liderado por el general entrerria-
no Justo José de Urquiza.? En sus dltimos afios dirigié La Nacion,
periédico que fundé en 1870, identificado con el lema “tribuna de
doctrina”, y que se configuré como plataforma de difusién de las
ideas liberales y expresién politica del “mitrismo”.

1 Estudiante de la Maestria en Historia del arte argentino y latinoamericano, Instituto de
Altos Estudios Sociales, Universidad Nacional de San Martin. guellmanuela@gmail.com.

2 Para mas informacion sobre la vida y carrera politica de Bartolomé Mitre, ver Miguel
Angel de Marco. Bartolomé Mitre. Biografia. Buenos Aires, Planeta, 1998.
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Mitre fallecié el 19 de enero de 1906, y su muerte impulsé una serie de
propuestas y leyes para homenajear su trayectoria, muchas de ellas acom-
pafiadas por tensiones que ain permanecian latentes entre los partidarios
de Urquiza y Mitre.® Estas disputas interpretativas y debates politicos
que consagraban a uno u otro como “padre” de la unidad del Estado na-
cional fueron postergando las iniciativas de alzar el fastuoso monumento
conmemorativo y glorificador al héroe de la patria que habian imagina-
do, para moldear y erigir otro ideario iconogrifico de su figura.

Luego de la muerte del general Mitre, la prensa de la época le dedicé
numerosas ediciones que evocaban las grandes virtudes de su persona.
Al respecto, el 27 de enero de 1906, Caras y Caretas publicé un nimero
especial que recorria los distintos aspectos de la carrera de Bartolomé
Mitre y sefialaba la importancia y urgencia de levantar una estatua en
su nombre:

Su genio de estadista, su talento militar, sus glorias de tribuno, sus prestigios
de historiador y hombre de letras, y sobre todo, el ejemplo de su noble vida
consagrada a la edad y a su pais, constituyen el mejor pedestal de su estatua,
de esa estatua que todos debemos apresurarnos a elevar en el sitio mas visible
de Buenos Aires.*

El periédico La Nacion, por su parte, publicé una columna diaria
entre 1906 y 1908 titulada “La muerte del general Mitre. Ecos del duelo
publico”, que daba cuenta de los multiples actos e iniciativas nacionales
e internacionales para homenajear al expresidente y fundador del diario.
Durante esos dos afios, si bien hubo un pronunciamiento generalizado
y consensuado a favor de la ereccién de un monumento nacional con-
memorativo a la figura de Mitre, en sus pdginas quedaron plasmadas las
mis diversas posiciones y debates en torno a la organizacién de la comi-
sién que tuviera a su cargo el financiamiento, emplazamiento, ejecucién
y atributos del monumento.

El 18 de febrero de 1906, La Nacion publicé los principales aspec-
tos del proyecto, pronunciados por Carlos Pellegrini, presidente de
la junta ejecutiva de la comisién popular del monumento nacional al
general Mitre:

3 Al respecto, Julio Victorica repone los elogios pronunciados por distintos dirigentes politicos
a Bartolomé Mitre como fundador y organizador de la Nacion, para discrepar y marcar posicién
a favor de Urquiza: “El Presidente de la Suprema Corte Federal, Doctor Antonio Bermejo, ha
afirmado que el General Mitre fue, después de 1862, el fundador de la judicatura nacional,
olvidando que ya estaba fundada en la Constitucién de 1853, y que leyes orgénicas para el
funcionamiento de la misma, se dictaron en 1858, durante el periodo presidencial del General
Urquiza”. En Julio Victorica. “Prefacio”, en Urquiza y Mitre. Contribucion al estudio histdrico de
la organizacioén nacional. Buenos Aires, J. Lajouane & cia Editores, 1906.

4 Caras y Caretas, enero de 1906, p. 15.
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Se solicitara de las autoridades a quienes corresponde, permiso para erigir la es-
tatua en la plaza 11 de Septiembre. La estatua sera ecuestre y de bronce sobre
un pedestal de porfido ¢ de otra piedra que elija el artista con anuencia de la co-
mision. En los lados mas anchos del pedestal habra dos bajo relieves, el primero
representando al general Mitre en el acto de prestar juramento ante el congreso
nacional como presidente de la nacién reorganizada y con sus catorce provin-
cias unidas, el segundo representando al general Mitre en la puerta de su casa
en el dia de su jubileo, y en actitud de agradecer al pueblo sus manifestaciones
de carifo y entusiasmo. Al pie de cada uno de los cuatro frentes del pedestal
habra una figura alegérica en marmol: al frente la Patria arrojando palmas al paso
del general Mitre, a uno y otro lado el Valor Civico y el Valor Militar, al fondo la
Historia narrando a la juventud la vida del patricio. El general Mitre, & caballo y
de uniforme, estara en actitud de recibir una ovacion popular. Sobre estas lineas
generales se pediran bocetos de la estatua a tres escultores de fama mundial:
Coutan, francés, Querol, espanol y Calandra, italiano, que deberan terminar sus
bocetos dentro de los seis meses.®

Unos dias después, en la misma seccién, el periédico difundié una car-
ta del director del Museo Nacional de Bellas Artes, Eduardo Schiaffino,
quien, lejos de alinearse al programa estético establecido, cuestioné la
propuesta con una mordaz pregunta: “sQué concurso es este, si todos
van con las ideas y hasta la composicién impuesta por la comisién?”,®
oponiéndose también, la seleccién de los artistas convocados:

Tratdndose de un homenaje nacional se excluye a los escultores argentinos, los
Unicos que podrian darle ese caracter. Si antes de la exposicion universal de
San Luis pudo el Dr. Pellegrini poner en duda la existencia de artistas argentinos,
hoy, después de la consagracion ganada por ellos entre los primeros artistas de
Europa y América, es una inconsecuencia.”

El Congreso nacional tampoco fue indiferente. E1 26 de junio de
1906 aprobé la Ley N° 4943, que autorizaba al Poder Ejecutivo a com-
prar la casa en la que habia vivido Mitre, ubicada en calle San Martin
336, en la ciudad de Buenos Aires. Asi, quedaba conformando, con la
biblioteca, colecciones, archivo y muebles, el primer museo con sede en
una casa particular considerada histérica. La inauguracién de este espa-
cio generd nuevos relatos museogrificos, donde conviven aspectos de la
vida privada/intima de la casa con pricticas publicas y funciones sociales
del museo. No solo era posible acceder al material de sus colecciones,
sino también adentrarse en la recreacién del universo de la vida de todos

5 Carlos Pellegrini. “La muerte del General Mitre. Ecos del duelo publico”, La Nacion, febrero
de 1906, p. 12.

6 Eduardo Schiaffino. “La muerte del General Mitre. Ecos del duelo publico”, La Nacion, febrero
de 1906, p. 10.

7 Ibid.
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los dias de Bartolomé Mitre e interpelar otras formas de acercamiento
a los visitantes. Lo inmediato de lo cotidiano abrié paso al “encuentro
cercano” de su figura.®

Entre los oradores se destacé el discurso del diputado nacional del
Partido Autonomista, Manuel Carlés, que luego de enarbolar las vic-
torias y grandezas del expresidente, advirti6 sobre la necesidad de pro-
mover una identidad y memoria histérica cultural de la joven Nacién:

Sin detener el andar de nuestro pueblo, rememorémosle, que se encuentran
desprovistas de estatuas sus plazas, sin monumentos de glorias pasadas, sus
calles; rememorémosle que nuestra historia es corta pero digna; y que hubo
proceres, que como el general Mitre, supieron conservar siempre el amor puro
a la patria.®

La basqueda por desarrollar un repertorio de imdgenes publicas que
transmitiesen valores, emociones y generasen lazos de comunidad y pa-
triotismo, contindo siendo tema central en los debates parlamentarios y
proyectos de ley entre los grupos de dirigentes. La propuesta de crear un
panteén de préceres de la Republica en el Palacio del Congreso nacio-
nal, con la direccién de una comisién compuesta por legisladores de am-
bas cdmaras, el director del Museo Nacional de Bellas Artes, Eduardo
Schiafhino, el arquitecto Julio Dormal y el artista Ernesto de la Cércova
evidenciaba no solo la necesidad de conmemorar a los “héroes de la
vida parlamentaria”, sino también de establecer un programa estético
para dicha tarea.’® A comienzos del siglo XX, los debates y acciones para
embellecer la ciudad y convertirla en un “gran espacio educativo” encon-
traron en la arquitectura y los monumentos publicos, las herramientas
pedagodgicas para llevarlos adelante."

Asde 1906, autorizaron a erigir un monumento en homenaje a
Bartolomé Mitre en la ciudad de La Plata.’

8 Visita al Museo Mitre, s/f, p. 4. Catélogo del Museo Mitre en el que se recorre habitaciones y
objetos que el publico podra encontrar alli: “No bien el visitante traspone la puerta de entrada
y penetra en el zaguan, divisa en el primer patio una estatua fundida en bronce. Representa
al patricio de a pie, vestido de civil, con las manos en los bolsillos, en una de sus actitudes
habituales y con su chambergo, mas evocador él solo que todos los cafiones y todas las
espadas”. Cabe notar la busqueda de una propuesta enunciativa a sus visitantes de cercania y
cotidianeidad con la figura de Mitre.

9 Ley N° 4943. Congreso Nacional. Diario de Sesiones de la Camara de Diputados, junio de
1906, p. 691.

10 Antonio Pifiero. “Proyecto de Ley Honores Péstumos a Legisladores Argentinos”, Congreso
Nacional. Diario de Sesiones de la Camara de Diputados, julio de 19086, p. 784.

11 Radl E. Piccioni. “El arte publico en Buenos Aires. Imégenes urbanas para un proyecto
civilizatorio”. Ponencia presentada en Poderes de la imagen. | Congreso Internacional de Teoria
e Historia de las Artes, caa, 2001.

12 Ley N° 2995. “Monumento a Mitre”. Boletin Oficial e impresiones del Estado. Provincia de
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Figura 1. “Busto de Bartolomé Mitre”. Primer busto conmemorativo de Bartolomé Mitre, realizado
en bronce y erigido en San Andrés de Giles, provincia de Buenos Aires, el 30 de diciembre de
1906. Fuente: www.alepolvorines.com.ar, 2008.

E1 30 de diciembre de 1906, luego de la sancién de la ley, se levanté
el primer busto a Mitre (fig. 1), en el Poligono de Tiro de San Andrés
de Giles (predio perteneciente, en aquel entonces, a la Liga Patridtica),
al cual le sucedieron mds bustos y placas conmemorativas, a partir de
distintas iniciativas pablicas y privadas y en diferentes ciudades de la
provincia de Buenos Alires.

También, los proyectos de reforma de la Catedral Metropolitana lle-
vados adelante por el arquitecto Carlos Morra fueron tefiidos por el en-
tusiasmo evocador a la figura de Mitre (fig. 2). Entre las modificaciones
de la fachada y la construccién de una torre, que serviria de campana-
rio, disefié un importante mausoleo del general Mitre, con una béveda
sostenida por ocho columnas de mdrmol que contendria simbolos que
recordasen su trayectoria:

El monumento proyectado en marmol, es un sarcéfago encima del cual descansa
la figura del general Mitre. Sobre el cuerpo de éste se cruzan una espada y una
palma. Un manto cubre la parte posterior del sarcéfago. Sobre los escalones
alzase una figura representando la Victoria. A los lados hallanse dos piras, man-
teniendo siempre vivo el fuego sagrado de la gratitud y de la admiracion popular.™®

Buenos Aires. Ver también copia del decreto del 21 de diciembre de 1934.
13 La Nacioén, mayo de 1908, p. 17.
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Figura 2. “Proyecto de reforma de la Catedral”. llustracion del proyecto del mausoleo de Mitre
para la Catedral Metropolitana de Buenos Aires. Disefiado por el arquitecto Carlos Morra en
1908, integra escultura, arquitectura y una secuencia narrativa en vitraux, de los principales
hechos de armas en que intervino Mitre. Fuente: La Nacion, junio de 1908.

Los elogios finebres a Mitre como fundador de la “unién indestructi-
ble de la nacién respetando las autonomias indestructibles de las provin-
cias”™ o como “héroe patrio” —figura compartida junto a los hombres
que habian participado de la gesta revolucionaria e independentista—
llegaron a oidos de los seguidores de Urquiza, quienes no tardaron en
manifestar sus desacuerdos a los atributos asignados a Mitre, reavivando
viejas discusiones entre unitarios y federales.

14 Manuel Carlés. “Proyecto de Ley Museo Mitre”, Congreso Nacional. Diario de Sesiones de
la Camara de Diputado, junio de 1906, p. 174.

15 Antonio Pifiero. “Proyecto de Ley Honores Postumos a Legisladores Argentinos”, Congreso
Nacional. Diario de Sesiones de la Camara de Diputados, julio de 1906, p. 784.
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Al respecto, cabe destacar el trabajo realizado por Maria Elida Blasco,
El legado mitrista. Museos, monumentos y manifestaciones de homenaje en
la construccion del procer Bartolomé Mitre, que da cuenta no solo de los
multiples actos conmemorativos por Bartolomé Mitre, sino también de
la enérgica reaccién opositora llevada adelante por los admiradores de
Urquiza. Principalmente por Julio Victorica (exfuncionario, diplomati-
co y hombre de confianza del caudillo entrerriano) frente a las propues-
tas impulsadas desde Buenos Alires.

La muerte de Mitre, sefiala la autora, “parecia haber activado la con-
troversial interpretacion acerca de si la tan celebrada ‘unidad nacional’
habia sido fruto de Caseros o de Pavén”.’ Al fallecer los lideres de la
contienda, llegaba el turno de la batalla simbdlica, que a través de los
monumentos consagraba a uno u otro como “padre” de la unidad.

En su libro Urquiza y Mitre. Contribucion al estudio historico de la or-
ganizacion nacional, Victorica advierte que desde Buenos Aires se pro-
movia una campafia de reivindicacién de la figura de Mitre como artifi-
ce de la unién Argentina, y sefialaba la necesidad de un revisionismo de
los hechos en nombre de la verdad histérica:

Leyendo fuera del pais, los elogios funebres pronunciados en obsequio del ge-
neral don Bartolomé Mitre, que acababa de fallecer, (...) me decidi, pues, a pu-
blicar la rectificacion correspondiente y, ya en este tren, me parecié que tampoco
debia dejar pasar la oportunidad de corregir otros agravios inferidos a la verdad
histérica por los demés oradores.'”

Las discrepancias entre ambos bandos generaron una intensa acti-
vidad sostenida sobre todo desde la prensa, en funcién de establecer la
mirada del ideario de consolidacién y construccién de un relato nacio-
nal. Esta polémica alent6 a los partidarios de Urquiza a proyectar un
importante monumento en Paran4, el cual no parece desacertado pensar
que haya tenido alguna injerencia en el freno de las gestiones por el de
Mitre en Buenos Aires.™

Pese a las iniciativas postergadas de erigir una escultura glorificadora
en su nombre, las imagenes de Mitre ya circulaban con gran popularidad
desde el jubileo de sus 80 afios; no solo en los medios gréficos, como en
la prensa y la publicidad (fig. 3), sino también sobre diversos soportes y
objetos como naipes, hebillas, encendedores, marca de cigarrillos, vajilla,

16 Maria Elida Blasco. El legado mitrista. Museos, monumentos y manifestaciones de homenaje
en la construccion del précer Bartolomé Mitre. Buenos Aires, Prohistoria, 2015, p. 129.

17 Julio Victorica. “Prefacio”, en Urquiza y Mitre, op. cit.

18 Sobre las respuestas por parte de los seguidores de Urquiza, ver Maria Elida Blasco. E/
legado mitrista, op. cit., p. 131.
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tarjetas postales, medallones, etc. (fig. 4). Dentro de la pluralidad de
imdgenes, una de las mds difundidas tiene como fuente la fotografia
tomada en 1899 en el estudio Witcomb (fig. 5). Alli se ve a Mitre, re-
tratado a sus 78 afios de edad, en una pose relajada, con mirada fija a
cdmara, vestido con traje sobrio de ciudad (camisa blanca, chaleco, levita
y mofio oscuro), la cabeza cubierta con su chambergo, una cadena de re-
loj que le cruza el torso y las manos en los bolsillos. Esta fotografia, que
funcioné como cantera para su repertorio iconografico, se convirtié, en
sus sucesivas referencias, en una estampa al alcance de todos, despojada
de toda retérica glorificadora.

Estos modos de apropiacién de una imagen publica en el espacio
privado y de la difusién de lo privado en el 4mbito publico generaron
distintos usos y practicas sociales en la forma de representar y concebir
lo politico. Don Bartolo, apodo con el que se lo conocia a Mitre desde
las piginas de Caras y Caretas desde 1900, acompaiié estas estrategias
enunciativas y se convirtié en un régimen semidtico de representacion
visual de Bartolomé Mitre, en donde la ausencia de atributos y grandes
narrativas heroicas abrieron paso a una relacién discursiva mds cercana
entre el personaje y el lector y a una construccién imaginaria de la figura
de Mitre como un ciudadano moderno mis.

Caras y Caretas acompaié los homenajes puiblicos al general Mitre
con una edicién extraordinaria que recorria distintas facetas de su vida.
Cabe destacar el articulo escrito por José M. Nifio, en donde realza la
figura de Don Bartolo como hombre-simbolo, despolitizado y recono-
cido por las mayorias, en una celebracién popular:

Para las arduas y complicadas tareas del gobierno, era el general Mitre; para su
pueblo era don Bartolo a secas. Y don Bartolo hubiera dejado de ser el idolo de la
muchedumbre el dia en que al cruzar la calle de la gran ciudad seguido por las mi-
radas carifosas de un pueblo entero no se le hubiese visto con su clasico “cham-
bergo”. Ese sombrero era algo asi, como la misma bandera patria, suficiente para
agrupar multitudes en clamorosos entusiasmos. Don Bartolo sin su “chambergo”
hubiera sido siempre un gran hombre, pero no hubiera sido el hombre-simbolo.™®

Don Bartolo, que es una y muchas imdgenes a la vez, ocupé un lugar
activo y eficaz en el entramado histérico, no solo como testimonio o
documento visual de una época, sino como protagonista de resignifi-
caciones de nuevos sentidos e identificaciones. Esta representacién de
Mitre, sin rasgos romdnticos de la figura idealizada del héroe patrio que
evoquen los valores de la nacién, recobré potencia visual dentro del pro-
grama moderno del naturalismo.

19 José M. Nifio. “Mitre y su simbolo”, Caras y Caretas, enero de 1906, p. 54.
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Vino Popular MITRE

Figura 3. “Vino Popular Mitre de Santiago Mezzera y Hnos.”. Publicidad gréfica de Vino Popular
Mitre, difundida en el diario La Nacion, con su retrato a los 78 afos de edad, vestido de civil con
su chambergo caracteristico. Fuente: La Nacion, enero de 1906.

Figura 4. “Objeto conmemorativo Bartolomé Mitre”. Peineta de carey, de 1910. Al frente, retrato
en color de Bartolomé Mitre en traje civil con su chambergo, escudos y banderas argentinas y las
fechas 1810-1910. Fuente: Coleccion Museo Mitre.
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Figura 5. “Fotografia Bartolomé Mitre”. Fotografia de Bartolomé Mitre, vestido de civil con su
chambergo, a los 78 afios de edad, tomada en 1899 en estudio Witcomb. Fuente: Coleccion
Museo Mitre.

En este sentido, en marzo de 1908, se descubrié en Mar del Plata
el primer monumento de cuerpo entero de Bartolomé Mitre, realizado
en bronce por el escultor argentino César Santiano (1886-1919). La
estatua se encuentra ubicada en la plaza Mitre, sobre un pedestal so-
brio, sin ornamentacién, en donde la atencién solo se focaliza en Don
Bartolo (fig. 6). No hay en él otros elementos que den cuenta de su
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Figura 6. “Estatua Bartolomé Mitre”. Estatua conmemorativa de Bartolomé Mitre, realizada en
bronce por el escultor César Santiano, erigida en Plaza Mitre, Mar del Plata, en marzo de 1908.
Escultura de Bartolomé Mitre vestido de civil con su sombrero caracteristico. Fuente: La Razdn,
marzo de 1908.

trayectoria o figura, mds que la de su propia semejanza a la del repre-
sentado como Don Bartolo. Si bien los diarios de la época cubrieron
la inauguracién sefialando la masiva concurrencia al acto, le bajaron la
categoria de artista al escultor, al considerarlo como un mero aficio-
nado: “El trabajo fue encargado a un aficionado, hecho un maestro de
la noche a la mafiana, el Sefior César Santiano, conscripto del 1° de

171



Manuela Guell / TAREA 6 (6): 160-174

Infanteria, actualmente bajo bandera, el cual hizo el trabajo en un mes
y medio escaso”.?

Unos meses después, con motivo de la celebracién del 80” aniversa-
rio del nacimiento de Mitre, el museo que lleva su nombre inauguré la
escultura en bronce patinado de Don Bartolo, que habia sido encarga-
da al artista argentino Lucio Correa Morales (1852-1923). Formado
gracias a una beca de estudio en la Academia de Florencia, y con una
importante trayectoria y reconocimiento en el campo artistico local,
los diarios de la época elogiaron la obra de Correa Morales y desta-
caron la importancia de su presencia en el acto. El vinculo entre el
escultor y su obra inscribié la imagen de Don Bartolo dentro de los
circuitos artisticos consagrados:

La afluencia de visitantes fue grande durante todo el dia. En presencia de todos
los miembros de la familia Mitre y de un crecido niUmero de nifios de las escue-
las publicas, se descubrid una estatua del general, obra del escultor Correa
Morales. El autor de la escultura que se hallaba presente en el acto de la inaugu-
racion fue efusivamente felicitado por la concurrencia.?!

Emplazada en el patio central, la escultura de Mitre, que se erige
en tamaflo natural, de pie y con las manos en los bolsillos, sobre un
pequefio pedestal, recuerda a la fotografia de Don Bartolo (fig. 7), pe-
ro bajo una nueva relacién ya no solo de semejanza, sino también de
contigiiidad con el espacio. Este vinculo indicial entre el monumento
y la casa-museo repone informacién sobre la figura que se presenta sin
atributos: sabemos que es Mitre no solo por su parecido, sino, también,
porque se encuentra en su casa.

Tocé a Correa Morales demostrar su saber, cuando le encomendaron por con-
curso la misién de llevar al bronce una figura muy amada y muy conocida del
pueblo argentino: la severa y familiar estampa del general Bartolomé Mitre. Un
éxito cabal corond esa tarea, pues el escultor supo hacer de “Don Bartolo” una
efigie capaz de satisfacer, en cuanto a parecido con el personaje al mitrista mas
exigente y al mismo tiempo no caer en ese repugnante y despreciable detallismo
inexpresivo del modelador que se limita competir con la fotoescultura.??

La figura de Mitre como Don Bartolo se inscribe en una serie de
imdgenes de hombres modernos que representan simbolos de sus

20 La Razdn, marzo de 1908, p. 8.
21 Caras y Caretas, junio de 1908, p. 43.

22 Julio E. Payré. “Lucio Correa Morales y el nacimiento de la escultura argentina”, en
Monografias de artistas argentinos. Correa Morales. Buenos Aires, Publicaciones de la
Academia Nacional de Bellas Artes, 1949, p. 25.
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Figura 7. “Estatua de Bartolomé Mitre”. Estatua en bronce patinado, alto 197 cm; base
53 x 53 cm, realizada por el escultor Lucio Correa Morales. Erigida en el patio de la Casa/Museo
Mitre, con motivo del 80° aniversario del nacimiento de Bartolomé Mitre, junio de 1908. Figura
de Bartolomé Mitre anciano, de pie, en traje civil, con chambergo y las manos en los bolsillos
del pantalon. Al frente, abajo, a la derecha aparece la inscripcion: L. Correa Morales/Escultor
Bs. As. 1908; a la izquierda: Fundon. Talleres Bellagamba y Rossi. Fuente: Museo Mitre.

tiempos: postura relajada, traje de ciudad y reloj. No se trata de un re-
trato que interpela al espectador con aires de triunfo y grandeza heroica,
sino que el sujeto se representa como un ciudadano que se abre paso entre
sus contemporaneos.
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En ese sentido, conviene considerar que si bien las disputas de opi-
niones, en los primeros afios luego del fallecimiento de Mitre, sobre
la autoria de la “unién nacional” generaron fuertes discusiones poli-
ticas e intelectuales en torno a cémo debia ser homenajeado y con
qué atributos. La imagen de Don Bartolo, con su potencia y eficacia
visual, despojada de toda glorificacién y ampliamente reproducida y
reconocida en el imaginario colectivo, surge como una via de consenso
iconogréfico de identificaciones y resignificaciones de Mitre, que ain
pervive en nuestros dias.”

23 La Nacion, diciembre de 20086, en https://www.lanacion.com.ar/cultura/honran-a-mitre-con-
una-estatua-frente-a-la-estacion-de-tigre-nid870842. El partido de Tigre, provincia de Buenos
Aires, celebro el aniversario de la primer llegada del tren, con la inauguracion del monumento a
Don Bartolo frente a la estacion Mitre: “Cuando cambidbamos ideas sobre cuél seria la estatua
de Mitre que mejor lo identificaba con Tigre, €l no tuvo absolutamente ninguna duda. Dijo: El
paisano. Vestido igual que la mayoria de los que vivian por aqui, cuando él imprimié con el tren
un fuerte empujoén hacia el progreso que indudablemente percibid”.
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Campana “Salvemos
Chinchero y el Valle
Sagrado de los Incas”

Natalia Majluf

En enero de 2019, el gobierno peruano anuncié el inicio de los trabajos
de remocién de tierras para avanzar con el proyecto de construccién
de un aeropuerto internacional en Chinchero, un sitio inca de enorme
importancia, ubicado en la zona conocida como el “Valle Sagrado de
los Incas”. El proyecto, que ha sido cuestionado por diversos proble-
mas técnicos que van desde asuntos aeronduticos hasta hidricos, habia
sido ya descartado sucesivas veces en las ultimas décadas. Desde hace
algin tiempo, grupos en Cusco como “Unién Ciudadana por un ae-
ropuerto con Dignidad”venian alertado sobre los graves impactos que
el aeropuerto tendria sobre el patrimonio cultural de la zona, pero el
impulso que el actual gobierno dio al proyecto sirvié para levantar la
alerta mds alld de la capital regional. La noticia se expandié a partir
de una peticién que fue lanzada a fines de enero de 2019 por Ménica
Ricketts, profesora de Historia en Temple University, en Estados
Unidos, Gabriela Ramos, profesora de Historia en la Universidad de
Cambridge, y la historiadora de arte Natalia Majluf, y que hoy cuenta
con cerca de cien mil adhesiones. Por las mismas fechas, con el apoyo
del antropdlogo Eduardo Bryce, ellas formaron la pdgina “Salvemos
Chinchero y el Valle Sagrado de los Incas” en Facebook, desde donde
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se vienen difundiendo informaciones y noticias sobre el desarrollo del
caso. Chinchero es uno de los sitios inca mejor preservados, un pueblo
colonial asentado sobre lo que fue el palacio del inca Tipac Yupanqui. El
aeropuerto se proyecta precisamente sobre las tierras de la comunidad, y
destruye la integridad de un complejo paisaje que incluye tramos de la red
de caminos inca Qhapac Nan, asi como un sistema de lagunas, humedales
y restos arqueoldgicos que estin rodeados por una majestuosa cadena de
montafias. La obra se lleva a cabo contra la opinién de los principales
antropdlogos, historiadores y arquedlogos, sin cumplir los requisitos que
exige la legislacién peruana, incluyendo el Certificado de Inexistencia
de Restos Arqueoldgicos, y sin contar con un estudio serio de impacto
patrimonial. Todo ello ha levantado preocupacién en organizaciones in-
ternacionales de prestigio preocupadas por la conservacién del patrimo-
nio mundial, entre ellas la Society for Architectural Historians, el World
Monuments Fund y la UNESCO.

https://www.change.org/p/presidente-de-la-reptblica-del-pera-salve-
mos-chinchero-patrimonio-cultural-de-la-humanidad

https://www.facebook.com/salvemoschinchero/

https://www.facebook.com/pages/category/Community-
Organization/Union-Ciudadana-por-un-Aeropuerto-con-
Dignidad-229166774494362/

Science, 5 de febrero de 2019
https://www.sciencemag.org/news/2019/02/
airport-construction-threatens-unexplored-archaeological-sites-peru

La Repiiblica, Lima, 9 de abril de 2019
https://larepublica.pe politica/1446251-informante-aeropuerto-aire-
ricardo -uceda
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La Repiiblica IT, Lima, 14 de mayo de 2019
https://larepublica.pe/politica/1468265-caminos-fantasmas

BBC Mundo, Londres, 15 de mayo de 2019
https://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-48279144

The Guardian, Londres, 15 de mayo de 2019
https://www.theguardian.com/cities/2019/may/15/archaeologists-
outraged-over-plans-for-machu-picchu-airport-chinchero

Lonely Planet Travel News, 16 de mayo de 2019
https://www.lonelyplanet.com/news/2019/05/16/
airport-machu-picchu-airport-overtourism/

Ojo Piiblico, Lima, 1° de julio de 2019
https://ojo-publico.com/1263/cusco-aeropuerto-de-chinchero
-avanza-sobre-caminos-inca

Ojo Piiblico, Lima, 10 de julio de 2019
https://www.google.com/url?client=internal-uds-cse&-
cx=017974253276988828517:agc5n2x5tk08&q=https://ojo-publico.
com/1273/natalia-majluf-es-un-crimen-lo-que-se-esta-
haciendo-en-chinchero&sa=U&ved=2anUKEwjKs Ej417LJAnXPsLxKHE-
QDByIQFjABEcQIEBAC&Usc=AOvVaw3QORC2xkWVWKxJinrIKyTB

New York Times, Spanish edition, 16 de julio de 2019
https://www.nytimes.com/es/2019/07/16/aeropuerto-peru/?action=-
click&eclickSource=inicio&contentPlacement=1&module=toppersare-
GION=RANK&PGTYPE=HOMEPAGE&FBCLID=IWAR2PKZ4WsE738MNcAWTNZOR-
zwQMcl3pQR311 AMcHowX3PK42rY 4krTJUM] 4

Le Monde, Paris, 30 de julio de 2019
https://www.lemonde.fr/international/article/2019/07/30/un-
projet-d-aeroport-international-pres-du-machu-picchu-
declenche-l-indignation_5494789_3210.html

Deutsche Welle, Alemania, 3 de agosto de 2019
https://www.dw.com/es/un-aeropuerto-amenaza-a-machu-
picchu/a—498743 69>FBcLID=IWAR1EGLAA-yM1xScV-704ENs_5QvEFC-
VXEvIAN7FWDA2aLExNcUGeoLCJHue
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UOL, Brasil, 4 de agosto de 2019
https://esporte.uol.com.br/ultimas-noticias/2019/08/04/novo-
aeroporto-pode-destruir-machu-picchu-dizem-intelectuais-e-
cientistas.htm?fscLip=IwARrqa0o_XR6x2k3 1uv09xy-1aZEQFA3BMTI0S]IAURY9
U80OjYLJoTueSaCy

E! Comercio, Lima, 30 de octubre de 2019
https://elcomercio.pe/luces/world-monuments-watch-2020-valle-
sagrado-de-los-incas-ingresa-a-lista-de-monumentos-mundiales-en-
peligro-noticia/

punto.edu, Lima, 25 de noviembre de 2019
https://puntoedu.pucp.edu.pe/es/entrevistas/construir-un-aeropuerto-
en-chinchero-va-a-destruir-la-memoria-del-peru/

EI Comercio, Lima, 7 de diciembre de 2019
https://elcomercio.pe/peru/cusco/cusco-gobierno-no-hizo-
evaluacion-recomendada-por-la-unesco-en-area-de-futuro-
aeropuerto-de-chinchero-noticia/
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LA RESTAURACION DE EL JURAMENTO
DE LOS TREINTAY TRES ORIENTALES

Laura Malosetti, Elisa Pérez Bucchelli, Claudia Barra,
Mechtild Endhardt, Cristina Bausero, Fernando Marte
y Federico Eisner

Montevideo, Museo Municipal de Bellas Artes

Juan Manuel Blanes, 2018

245 pp.

Luz C. Vanasco®

El 19 de abril de 1825 habrian desembarcado en la playa de la
Agraciada los treinta y tres orientales liderados por Juan Antonio
Lavalleja, quienes bajo el juramento de libertad o muerte dieron inicio
a la Cruzada Libertadora contra la dominacién brasilefia. Cincuenta
aflos mds tarde, Juan Manuel Blanes plasmé este posible aunque no
comprobado suceso en un lienzo de gran formato (305 x 560 cm)
que pasaria a ocupar un lugar clave en el imaginario nacional y cuyo
gran poder simbdlico le ha permitido resignificarse hasta la actuali-
dad. Esta pintura, £/ Juramento de los Treinta y Tres Orientales, perte-
neciente al Museo Nacional de Artes Visuales del Uruguay, ha estado
bajo la custodia del Museo Juan Manuel Blanes desde el afio 1976,y
ha sido esta institucién la que ha gestionado su estudio y restauracion,
cuyo resultado se ha plasmado en este libro. E1 mismo se organiza en
tres claras secciones: historia e iconografia, conservacién y estudio de
la materialidad y técnica pictdrica.

En el prélogo escrito por la directora del Museo Juan Manuel Blanes,
Cristina Bausero, se explica la gestién del proyecto y cémo este trabajo
responde a la gran responsabilidad institucional no solo de exhibir y
custodiar, sino también de investigar, difundir y garantizar la preserva-
cién de sus colecciones. E/ Juramento de los Treinta y Tres Orientales es
uno de los cuadros mds importantes del acervo publico uruguayo, y su
gran valor identitario, histérico y artistico ha justificado que todos los
trabajos de conservacién que se realizaron se llevaran a cabo a la vista del
publico. De esta forma también educaron y visibilizaron tareas del mu-
seo muchas veces desconocidas. La publicacién de todo el trabajo, reali-
zado en una excelente edicién bilingle espafiol-inglés, resulta también
el punto cilmine de la responsabilidad museistica, ya que inéditamente
difunde el estudio histérico e iconogrifico, el estudio material y técnico,

1 Conservation & Technology, Courtauld Institute of Art, University of London.
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los resultados analiticos y los fundamentos y tratamientos de conserva-
cién y restauracién de una obra de Juan Manuel Blanes.

En la primera seccién, presentada con una interesante introduccién
de Laura Malosetti, Elisa Pérez Buchelli realiza un exhaustivo anilisis
del contexto de la obra con gran respaldo documental y deteniéndose
especialmente en ciertos momentos clave de su creacién.

Comienza este recorrido histérico con las primeras ideas creativas
que le surgen a Blanes, diez afios antes de su ejecucién. En un contexto
en el que las producciones culturales eran particularmente significati-
vas para consolidar la formacién de un Estado nacién moderno, Blanes
vuelve de su primera estadia en Florencia (1860-1864) con una ma-
yor claridad acerca de cudl podria ser su aporte a las recientes naciones
sudamericanas. Pérez Buchelli se basa en el andlisis documental para
develar los antecedentes y la gestién de la pintura, particularmente en
correspondencias entre Blanes y Andrés Lamas, que datan de 1865,y
otra dirigida a la Junta Econémico-Administrativa de Montevideo en
la que formula un proyecto inicial. Estas cartas le permitieron deve-
lar cuestiones pricticas de la gestion, las intenciones y necesidades ge-
neradas a partir del proyecto y también el trasfondo artistico y moral.
También recurre a fuentes que pudieron haber servido como respaldo de
la construccién iconogrifica, como la publicacién de Francisco A. Berra
de 1866, en la que se hace un relato historiogrifico del desembarco de
los orientales. Pero es recién a mediados de la década de 1870 cuando se
dieron las condiciones econémicas y politicas para llevar a cabo la crea-
cién de esta pintura emblemadtica que materializaria ciertos imaginarios
sobre la historia nacional.

La autora luego se detiene en el proceso de creacién de la imagen,
para lo cual Blanes hace muchos estudios previos en didlogo con relatos
historiograficos, testimonios, tradicién oral e incluso teniendo acceso
directo a ciertos aspectos que le darfan una mayor legitimidad a la obra,
como la supuesta visita de Blanes a la playa de la Agraciada, lo cual le
permite sumergirse en el espacio fisico de la obra. Al comparar estos
bocetos con la obra acabada concluye que hay una clara concordancia
entre ambos, por lo que Blanes tenia muy en claro la representacién
iconogréfica que buscaba. También marca algunas relaciones con otras
obras del artista que pudieron haber sido estudios preparatorios.

Luego, Pérez Buchelli se enfoca en el momento en el que se finaliza
y se hace publica la pintura. Resulta interesante el andlisis de ciertos
aspectos que parecen haber sido una eficiente estrategia de difusién y de
legitimacion de la imagen para lograr pregnancia y una recepcién favo-
rable de la sociedad. En 1877, Blanes termina de pintar E/ Juramento...
y al afio siguiente lo exhibe pdblicamente en su taller, a la vez que da
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una conferencia y publica una memoria sobre el cuadro, difundida como
libro independiente y en el Boletin de la Sociedad Ciencias y Artes.
Inmediatamente después, Blanes, en un acto patridtico, dona la pintura
al Estado uruguayo y autoriza la reproduccién fotogrifica de la obra, lo
cual significé una mayor difusién acompafiada de una retribucién eco-
némica. No solo la seleccién temdtica y la conceptualizacién de la obra
fueron muy oportunos, sino también el contexto de presentacién pablica
fue muy acertado para su consagracion.

Finalmente, el recorrido de la investigacién histérica termina con la
historia material de E/ Juramento... que detalla las variadas trayectorias
de la obra en exhibiciones y distintas instituciones, asi como también en
el uso y la resignificacién de la iconografia durante la dictadura de 1973.
La obra participé en varias muestras, como su primera exhibicién en
Buenos Aires en 1878, o la del Teatro Solis de 1941, en la que tuvo un rol
museogrifico principal. Pero fue después de una exhibicién temporal en
1976, que la obra quedé bajo la custodia del Museo Juan Manuel Blanes
y desde ese momento fue exhibida permanentemente hasta la actualidad.

El capitulo dedicado a la conservacién comienza con la explicacién de
conceptos bdsicos y teorfa de la conservacién a modo de introduccién y
justificacién de los procesos que se desarrollaran mas adelante, especial-
mente Gtil para un publico no especializado. Claudia Barra y Fernando
Marte describen los conceptos de conservacién preventiva, conservacién
curativa y restauracién y detallan los agentes de deterioro que pueden
afectar el patrimonio. Por su parte, Cristina Bausero explica cémo cier-
tos impedimentos econémicos abrieron la puerta para considerar la idea
de restaurar la obra frente al publico, lo cual resulté en algo sumamente
diddctico e inédito en materia pictérica en el Uruguay. También describe
los pasos que se llevaron a cabo para manipular una obra de semejantes
proporciones y para acondicionar la sala como drea de trabajo, lo cual
trajo aparejada una gran mejora en cuanto a medidas preventivas.

Posteriormente, Claudia Barra y Mechtild Endhardt, las dos conser-
vadoras que llevaron a cabo la intervencién de E/ Juramento...,hacen una
descripcién técnica de cada aspecto y estrato de la obra: soporte, basti-
dor, preparacion, capa pictérica, recubrimiento y marco. También hacen
mencién de las intervenciones previas que pudieron identificar con ba-
se en investigacién documental y las describen basadas en observacién
directa de la obra. Siguiendo la misma légica de recorrido, describen
el estado de conservacién de cada estrato antes de la intervencién. En
términos generales, el mayor inconveniente que se encontré fue cierta
inestabilidad debido a la mala adhesién entre los estratos pictéricos, que
ya habia generado pérdidas y desprendimiento de material, y estéticos,
ya que el barniz alterado, los faltantes y la presencia de repintes con el
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color desajustado dificultaban la correcta lectura de la obra. Con base en
esto, disefiaron un plan de tratamiento que luego llevaron a cabo y que
describieron paso a paso junto con los criterios de minima intervencién
y reversibilidad que tuvieron en cuenta para su realizacién. Una vez que
la capa pictdrica se encontraba estable después de la consolidacién, se
enfocaron en la eliminacién del barniz y balancearon, en cada caso, la
remocién o adelgazamiento de repintes y estucos de intervenciones pre-
vias. Luego, se aplicé un primer barniz, a modo de aislante y para saturar
los colores, sobre el que se aplicaron los estucos, a veces texturados, y se
reintegré cromdticamente con frafteggio y miméticamente en los peque-
fios faltantes. Finalmente, se aplicé una capa final de barniz sintético
con un aditivo estabilizador de radiacién ultravioleta, para proteger el
barniz natural inferior y los retoques. El texto esti acompafiado por
imdgenes que grafican el proceso y por una documentacién fotografica
comparativa de detalles con luz reflejada y bajo radiacién ultravioleta
del antes y después de la intervencién. Por tltimo, hacen una evaluacién
del estado de conservacién luego de los tratamientos de conservacién
y restauracién llevados a cabo y plantean ciertas recomendaciones de
conservacién preventiva para la obra.

En el dltimo punto del capitulo sobre conservacién, Federico Eisner,
Fernando Marte y Claudia Barra hacen un estudio de la materialidad y
de la técnica pictérica, lo cual es una gran contribucién no solo al cono-
cimiento de la técnica pictérica de Juan Manuel Blanes, sino también
al mundo de la investigacién, ya que no hay antecedentes publicados
sobre el andlisis material de una obra de Blanes. Para esto, hicieron an4-
lisis estratigraficos de diez muestras de la pintura mediante microscopia
optica y andlisis de pigmentos con espectrometria Raman. Se exponen
ordenadamente los resultados de cada muestra, con una descripcién de
las caracteristicas de cada estrato en conjunto con los resultados arroja-
dos por la espectroscopia Raman y, finalmente, se integran e interpretan
los resultados. Estos estudios permitieron entender la construccién e
identificar los pigmentos de los estratos pictéricos, los cuales son con-
sistentes con el contexto y con un artista académico como Juan Manuel
Blanes. Sin embargo, resulta indispensable seguir investigando y difun-
diendo la materialidad y técnica de otras obras de Blanes, para llegar a
conclusiones mds firmes sobre su produccién creativa de acuerdo con
sus diferentes etapas marcadas, principalmente, por sus viajes de forma-
cién en Florencia. Asimismo, serfa interesante en un futuro poder acce-
der a estudios por imdgenes, como la reflectografia infrarroja o rayos X,
para poder profundizar en su técnica y en la preparacién y traspaso de
sus estudios preparatorios a la tela de gran formato, lo cual no fue posi-
ble en esta instancia.
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Por dltimo, hay una cronologia de los momentos clave de la historia
de la pintura y, finalmente, una completa y organizada bibliografia orga-
nizada temdaticamente.

Asi es que el libro La restauracion del Juramento de los Treinta y Tres
Orientales da cuenta de una investigacién exhaustiva, que abarca todos
los aspectos de la pintura, desde su creacién hasta su instancia material
y simbdlica, con un gran respaldo en documentacién textual y visual.
Cada punto esta detallado de forma tal que resulta didactico y de interés
no solo para profesionales de diversas dreas, sino también para el puabli-
co en general. Sin duda, este libro es un valioso aporte al campo de la
investigacion y un gran precedente para el estudio material y técnico de
la obra de Juan Manuel Blanes.
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ASOCIACION PARA PRESERVACION PATRIMONIAL
DE LAS AMERICAS (APOYONLINE)

22 Conferencia regional y talleres sobre preservacién patrimonial
Antigua, Guatemala
2 al 5 de octubre de 2018

Beatriz Haspo

El tema de la conferencia de esta segunda edicién se circunscribié a
la “Gestién de emergencias en el patrimonio cultural: compartiendo ex-
periencias y fortaleciendo las redes en las Américas”, teniendo presente
los recientes y graves desastres que se han sucedido en el dltimo tiempo.
Los contenidos seleccionados para el evento incluyeron la evaluacién de
riesgos, la preparacién para emergencias y la respuesta y recuperacién
después de un desastre.

El programa tuvo como objetivo fortalecer y fomentar las redes
profesionales a través de comunicaciones que invitaban a la reflexién,
posters sobre proyectos relacionados con la gestién de desastres en
el patrimonio cultural y discusiones de grupo que promovieran el
intercambio de experiencias. Asimismo, la conferencia promovié,
como siempre, la comunicacién entre los profesionales de los dis-
tintos paises, lo que propicia expertos mds preparados y capacitados
en temas especificos, que trabajarin de manera mds eficiente en la
gestién de amenazas provocadas tanto por los desastres naturales
como por el hombre.

Ellugar elegido para la conferencia se dividié en dos sedes: el Centro
de Formacién de la Cooperacién Espaiiola, Centro de Investigaciones
Regionales de Mesoamérica (CIRMA), y la Casa Kojom, cuyo nombre
oficial e histérico es Muy Noble y Muy Leal Ciudad de Santiago de los
Caballeros de Guatemala, ubicadas ambas sedes en la ciudad de Antigua,
en Guatemala. Este pais fue seleccionado después de que la Asociacién
para la Preservacion del Patrimonio en las Américas (APOYOnline) hi-
ciera un estudio del alcance de su red, en el cual consideraba esta zona
como una regién que ha sufrido y sigue sufriendo desastres naturales
que afectan el patrimonio cultural.

Durante los cuatro dias se trataron los problemas sobre la evalua-
cién de riesgos, las necesidades para la preparacién ante las emer-
gencias y la respuesta y recuperacién después de un desastre. Hubo
dos componentes centrales en el programa: 1) La presentacion de
trabajos de los participantes en forma de presentaciones orales o
posters,y 2) Talleres de capacitacion, que incluian médulos tedricos,
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ejercicios practicos y simulacros de emergencia. Estos talleres fueron
ofrecidos por un equipo de instructores de Brasil, Colombia y los
Estados Unidos.

La conferencia reunié a profesionales de 19 paises, y el tema aborda-
do sobre las emergencias fue sugerido por la mayoria de los participan-
tes de la primera conferencia realizada en Medellin, en agosto de 2016,
quienes lo consideraron de importancia prioritaria para la region. El
evento conté con la colaboracién de expertos internacionales y de mds
de 25 instituciones publicas y privadas locales e internacionales.

El programa se ofrecid, principalmente, en espafiol, con excepcién
de algunas presentaciones en inglés y portugués, y cuando APOYOnline
considerd necesario, se proporcioné la traduccién. La conferencia inclu-
y6, ademds, un espacio dedicado a la exhibicién de materiales y servicios
de preservacién, donde los participantes tuvieron acceso a muestras de
materiales de conservacién, informacién sobre los servicios ofrecidos
por las empresas y contacto directo con sus representantes.

Las recomendaciones resultantes de las discusiones y las presentacio-
nes fueron compartidas por APOYOnline a través de su pagina web y sus
cuentas de las redes sociales (Facebook y Twitter).

En ese sentido, la labor de APOYOnline continda, y este afio se retine
nuevamente para celebrar 4POYOnline: 30 afios creando puentes de comu-
nicacion y abriendo caminos para fortalecer la preservacion del patrimonio
cultural en la Américas.

En el 2019 se celebra el XXX aniversario de APOYOnline (anteriormen-
te conocida como APOYO). En estos afios pasé de ser un grupo de volun-
tarios visionarios a ser una organizacién que une a miles de profesionales.

Al inicio, la meta era construir puentes de comunicacién en el con-
tinente americano, para que todos los profesionales dedicados a la pre-
servacién del patrimonio cultural pudieran conectarse, recibir entrena-
miento y actualizarse con informacién relevante a sus dreas de trabajo.
Hoy, 30 afios después, mas de 4200 profesionales de la conservacién y
preservacion en Latinoamérica, el Caribe y otros paises hispano y luso
parlantes estdn conectados. Adicionalmente, mds de 721 personas han
recibido entrenamiento a través de eventos organizados por APOYOnline.
El suefio se hizo realidad.

Esta historia comienza en 1989, cuando un grupo de conservadores
en los Estados Unidos se unié para identificar las necesidades de sus
colegas latinoamericanos y asi proponer diferentes maneras de apoyar-
los. Un cuestionario enviado a 150 profesionales logré identificar como
dos de los principales obstdculos la falta de informacién en temas de
conservacién en espafiol y portugués y el sentirse aislados de otros pro-
fesionales de su misma drea.
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Con el fin de suplir las necesidades identificadas en la encuesta, se
publicé en 1989 el primer Boletin APOYO en espafiol. Este boletin fue
el primero de su tipo, en el que se incluyeron traducciones de articu-
los con informacién técnica de punta y noticias frescas relevantes a la
conservacién. En esta época, el internet no era tan accesible, por lo que
el Boletin fue impreso y enviado via correo postal dos veces al afio has-
ta el 2003. La impresién se hizo gracias al apoyo del Laboratorio de
Conservacién Analitica del Smithsonian (Smithsonian’s Conservation
Analytical Laboratory), ahora Instituto de Conservacién de Museos
(Museum Conservation Institute). Todos los tomos del Boletin estin
disponibles en la pdgina web de APOYOnline: apoyonline.org.

En 1994, ICCROM ofrecié unificar su base de datos con la de APOYO,
la cual contaba con mds de 1500 profesionales de la preservacion en
paises hispano y luso parlantes. Por los siguientes 14 afios, esta base de
datos fue administrada y actualizada por ICCROM. La red ha seguido
creciendo y hoy cuenta con mds de 4200 profesionales de la preserva-
cién alrededor del mundo.

En 1997, APOYOnline forjé una alianza con el American Institute
for Conservation of Historic and Artistic Works (AIC) y el Programa
de Ayuda financiera del Getty (Getty Grant Program) para establecer
un programa de becas para Latinoamérica y el Caribe. Este programa
crea oportunidades para el intercambio de informacién y colaboracién
entre colegas de Norteamérica y Latinoamérica. A la fecha, més de
721 profesionales de mds de 27 paises han participado en las reuniones
anuales del AIC y en los talleres bilingiies organizados por APOYOnline
durante los diferentes encuentros.

A través de colaboracién y acuerdos bilaterales con instituciones
alrededor del mundo, se han traducido, y se contintian traducien-
do, publicaciones técnicas al espafiol y portugués. Algunas de las
importantes publicaciones realizadas han sido el Plan para la pre-
servacién de colecciones (Framework for Preservation of Museum
Collections) del Instituto Canadiense de Conservacién (CCI)
en 1998; la Rueda de Salvamento (Salvage Wheel), del Heritage
Preservation; Materiales de almacenamiento, exhibicién y rotu-
lado de fotos. Guia de pruebas de “foto-seguridad” de ISO 18902
(Photo-safe Guide for Display and Labeling Materials), del Image
Permanence Institute; y, desde 2001, los restimenes de articulos para
el JAIC, entre muchas otras traducciones.

La expansién en linea comenzé en el 2003 cuando se cred la prime-
ra pagina web con el apoyo del Instituto de Cultura de Mendoza, en
Argentina. Muchos voluntarios han ayudado a mantener y redisefiar la
pagina web a través de los afios, y hoy en dia el sitio www.apoyonline.org
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y la presencia en las redes sociales (Facebook y Twitter) llega a miles de
profesionales del mundo.

En 2009, APOYO obtuvo personeria juridica en Maryland y la
condicién fiscal de organizacién sin dnimo de lucro (501c3) como
APOYOnline-Association for Heritage Preservation of the Americas.

APOYOnline también ha desarrollado diferentes iniciativas para apo-
yar a las instituciones de América Latina y el Caribe con necesidades
especiales. En el 2017, luego de que la temporada de huracanes gol-
peara el Caribe, APOYOnline coordiné dos campafias de donacién de
materiales de conservacién para suplir las principales necesidades de las
instituciones culturales afectadas en Cuba. Se recolectaron materiales
donados por compaiiias y donantes individuales, que fueron distribuidos
personalmente a 22 instituciones cubanas.

Recientemente se lanzé un nuevo proyecto, “Manos a la obra”, en el
cual un grupo de profesionales voluntarios se concentra en agradecer a
la comunidad donde APOYOnline realiza su conferencia, por medio de
contribuciones en especie. En 2018, los asistentes a la conferencia, ex-
pertos en preservacion patrimonial, trabajaron en la limpieza superficial
y reubicacién en carpetas de Sptima calidad del material del Archivo
Histérico Municipal de la ciudad de La Antigua, en Guatemala. Estd
planeado continuar con esta iniciativa en futuros eventos.

Desde 2015, APOYOnline ha expandido sus acuerdos bilaterales y ac-
tividades de recaudacién de fondos para la realizacién de conferencias
y talleres multiculturales en Latinoamérica, para asi ofrecer becas a los
participantes. Entre los eventos en los que han participado los becarios,
estin el taller “Conservacién preventiva, principios éticos en museos
con colecciones etnogrificas”, realizado en Colombia durante el 2015;
la primera conferencia regional de APOYOnline “Preservacién del patri-
monio cultural en las Américas: intercambios précticos y proyectos fu-
turos”, y el “Taller de conservacion fotogrifica y como recaudar fondos
para la proteccién de las colecciones”, realizado en Medellin, Colombia,
en 2018; el taller de “Identificacién y conservacion de fotografia”, reali-
zado en La Habana, Cuba, en 2018; la segunda conferencia regional de
APOYOnline y el taller “Manejo de emergencias en patrimonio cultural:
compartiendo experiencias y fortaleciendo redes en las Américas”, rea-
lizado en La Antigua, Guatemala, en 2018.

Algunos de los patrocinadores son: el Programa de Arte y
Conservacién de Winterthur/Universidad de Delaware (EE.UU.), la
Universidad de los Andes (Colombia), la Fundacién Oswaldo Cruz
(Fiocruz, Brasil), entre otros, incluyendo més de 50 patrocinadores
corporativos y donantes individuales. Estos eventos han promovido el
trabajo en conjunto y el desarrollo de profesionales en la regién, lo que
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ha fortalecido lazos de colaboracién entre més de 721 profesionales de
mids de 27 paises.

Para celebrar nuestro XXX aniversario, se estd organizando la
“Conferencia APOYOnline 30 afios: Taller de conservacién fotogréifica”,
que se realizard del 23 al 27 de septiembre de 2019 en Rio de Janeiro,
Brasil, en colaboracién con la Fundacién Oswaldo Cruz (Fiocruz),
Casa de Rui Barbosa, la Universidad de Delaware y otros donan-
tes. Esperamos la participacién de 200 personas de Latinoamérica,
Norteamérica y Europa, quienes compartirdn sus experiencias en traba-
jo en equipo, conservacién preventiva, manejo de riesgos, preservacién
digital y educacién. También estd planeado realizar una nueva iniciativa
de “Manos a la obra” para instituciones locales que lo necesiten.

Otros proyectos que se estin desarrollando durante el afio del XXX
aniversario son la seleccién y coordinacién de los 21 becarios del progra-
ma de becas del 2019 de Latinoamérica y el Caribe para asistir a la reu-
nién del AIC en mayo, 2019; liderar el panel “Manejo de emergencias en
patrimonio cultural: compartiendo experiencias y fortaleciendo redes en
las Américas”, en la reunién anual del American Alliance of Museums
(AAM); la traduccién de la nueva versién (2015) del CCI, “Framework
for Preserving Heritage Collections” al espafiol y portugués; la expan-
sién de nuestras actividades en linea, y, por supuesto, una fiesta para
celebrar nuestro XXX aniversario en Rio de Janeiro, Brasil.

Liderado por Beatriz Haspo y Amparo Rueda, el equipo de
APOYOnline espera continuar afrontando nuevos retos y liderando ini-
ciativas para apoyar el desarrollo profesional e intercambio en la regién.
APOYOnline agradece a todos los voluntarios y patrocinadores que en
estos 30 afios han hecho de este suefio, una realidad.
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20° JORNADA DE CONSERVACION
DE ARTE CONTEMPORANEO

Museo Reina Sofia, Madrid, Espaa
28 de febrero y 1° de marzo de 2019

Carla Coluccio®

Con el objetivo de compartir y debatir experiencias e investigaciones,
abrir nuevas vias de estudio y reflexionar sobre los criterios actua-
les de intervencién que se vienen aplicando a las obras contempori-
neas, el jueves 28 de febrero y viernes 1° de marzo de 2019 se cele-
bré en la ciudad de Madrid (Espafa) la 20° Jornada de Conservacién
de Arte Contemporaneo en el Museo Reina Sofia, organizada por el
Departamento de Conservacién-Restauracién de dicha institucién, en
colaboracién con el Grupo Espaiiol de Conservacién (GEIIC).

Las palabras de bienvenida estuvieron a cargo de Jorge Garcia
Goémez-Tejedor (jefe del Departamento de Conservacién-Restauracion
del Museo Reina Sofia), quien exalté las arduas tareas y el compromiso
que permitieron la continuidad de estas jornadas a lo largo de 20 afios.
También reflexioné sobre las problematicas y la lucha por la regulacién
de la conservacién-restauracién en Espafia, en defensa del adecuado
ejercicio de esta profesién y su concientizacién social.

Merece destacarse la inusitada concurrencia de profesionales de
distintas disciplinas y especialidades, provenientes de diferentes par-
tes del mundo: conservadores, curadores, personal de museos, estu-
diantes, investigadores y profesores, que pudieron conversar en dife-
rentes dmbitos.

La 20° edicién conté con ponencias dedicadas a temas como el
proceso de restauracién de la obra Un mundo, de Angeles Santos,
por Manuela Gémez, Paloma Calopa, Carmen Muro, Humberto
Durin (Departamento de Conservacién-Restauracién del Museo
Reina Sofia), Ana Lépez-Linares (conservadora-restauradora de
pintura) y Maria Barra (graduada en Quimica); los nuevos mode-
los de adquisicién y conservacién para obras performativas de arte
sonoro y media art, como los desarrollados para la coleccién Beep,
poster presentado por Salomé Cuesta Valera, Regina Rivas Tornés,
Alicia Adarve Marin, Moisés Mafias Carbonell y Ricardo Forriols
Gonzilez (Universitat Politécnica de Valéncia); o la restauracién y
digitalizacién, por la Filmoteca Nacional, de la pelicula Noventa

1 Ministerio de Hacienda de la Republica Argentina, Universidad Nacional de las Artes (UNA).
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minutos, de Antonio del Amo, disertado por Maria Mufioz
Fernindez, Mariano Gémez Parrondo, Javier Rellin y Beatriz
Cervantes (Filmoteca Espafiola).

El encuentro conté también con la participacién de los investiga-
dores argentinos, Alejandro Bustillo y Florencia Gear (docentes de
la Universidad del Museo Social Argentino), quienes presentaron la
ponencia “Permanencia material y técnicas en las artes visuales: asig-
natura de la Licenciatura en Artes Visuales desde 2005”. La citedra
tedrico-practica, destinada a estudiantes de la carrera de Bellas Artes,
tiene como objetivo brindar conocimientos sobre el comportamiento
y la conservacién de materiales tradicionales y no tradicionales de las
manifestaciones contempordneas. Allf se establece un intercambio de
informacién entre las dos partes: los docentes de conservacion, desde el
andlisis del efecto del tiempo, los deterioros de la materia y el concepto
de la perdurabilidad de la obra, y los alumnos, desde su creatividad en
la fusién idea-materia. A través de esa experimentacion, los estudiantes
incorporan herramientas y principios de conservacién preventiva para la
aplicacién posterior en sus propias producciones artisticas. En este sen-
tido se incluye la importancia del registro y la documentacién en para-
lelo a la produccién, que resultan, en algunos casos, el tnico testimonio
de la existencia de esas obras efimeras. Esta labor de ensefianza se viene
realizando de manera exhaustiva hace ya catorce afios y resalta la res-
ponsabilidad mancomunada de las dos disciplinas y su compromiso con
la investigacién, divulgacién y conservacién del arte contempordneo.

Un caso de estudio interesante fue el presentado por la restauradora
Sandra Gracia Melero (investigadora independiente) con la ponencia
titulada, “Le jeu de vivre: el uso de geles polietoxilados y rigidos en una
obra de gran formato de Teresa Ramén”, donde se propone la utilizacién
de nuevas metodologias de limpieza de capas pictéricas a base de latex.
Ademis, la ponencia conté con la presencia de la artista altoaragonesa
Teresa Ramoén, que conté al publico qué materiales utiliz6 para crear
la obra y cudl fue el proceso artistico. Mediante entrevistas, muestras y
ensayos con los materiales, se debatié la conservacién y transmisién de
la obra. De esta manera, qued6 explicita la importancia del consenso
entre el artista y la restauradora para fundamentar el tratamiento y la
recuperacién de la legibilidad de la obra.

Le jeu de vivre esti compuesta por cuatro lienzos de 17 x 2,20 metros
cada uno, lo que hace un total de casi 70 metros de largo, ubicada en
el Museo Provincial de Huesca. Presentaba diferentes alteraciones: in-
crustacion, sustancias detriticas depositadas sobre la superficie pictérica
y, particularmente, una gran cantidad de excrementos de paloma que
entorpecian la lectura homogénea de la obra.
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El proceso de limpieza se basé en las metodologias propuestas
por Richard Wolbers y Paolo Cremonesi, con la utilizacién de geles.
La fase se dividi6 en dos partes: en primer lugar, la Dry cleaning, o
limpieza en seco, y posteriormente, la fase acuosa de la limpieza, o
Wet cleaning. Dada la sensibilidad de la superficie al medio acuoso
de la técnica, se escogié el gel rigido de agar para reblandecer las
deyecciones hidrosolubles, sin que el agua penetrara de esta forma
en la policromia. También cabe mencionar la utilizacién de macro
emulsiones poliméricas, gel polietoxilado para otros sectores de la
capa pictdrica.

A continuacién de las ponencias principales, en consonancia con el
temario, se desarrollaron por la tarde las sesiones de siete posteres que
lograron reunir a diferentes conservadores de Europa y Latinoamérica
reforzando un vinculo profesional estimulador de posibles encuentros.
Aqui result6 destacable la presencia de dos casos de estudio rioplatenses
de pintura mural: “Aspectos técnicos y estado de conservacién del mural
volumétrico La energfa del artista Eduardo Diaz Yepes” (Universidad
Tecnolégica de la Energia, Montevideo, Uruguay), cuyo equipo de in-
vestigacion estuvo formado por los especialistas uruguayos y espafio-
les, Xavier Mas-Barbera, Sandra Maluenda Serra, Juan C. Valcércel
Andrés y Maria Luisa Martinez Bazan (conservadores-restauradores,
Universitat Politécnica de Valéncia), Misela Planchat Pérez (conser-
vadora-restauradora independiente) y Vladimir Muhvich Meirelles
(conservador-restaurador, Comisién del Patrimonio Cultural de la
Nacién, Ministerio de Educacién y Cultura, Uruguay). Y, “Murales
urbanos en Buenos Aires. Entrevista a Pum Pum, del anonimato a la
conservacion de sus murales”, de la Lic. Carla Estefania Coluccio, en
representacion de la Argentina.

El publico tuvo la oportunidad de intervenir y formular preguntas a
cada uno de los disertantes, lo que permitié observar que el rol del con-
servador de obras de arte contemporéneo tiene la necesidad de realizar
una adaptacién y renovacién de las técnicas tradicionales de conserva-
cidn, ajustdndolas a las singularidades de cada tipo de obras.

Aunque resulta imposible resumir y evaluar la actividad de todas
las excelentes ponencias, en el segundo dia de la Jornada, resulté agra-
dable escuchar las palabras de la Dra. en Quimica, Margarita San
Andrés, sobre los andlisis de materiales para limpieza en obra grifica
con la ponencia “Uso de gomas de borrar para la limpieza mecénica
de obra grifica. Valoracién de su eficacia limpiadora y efectos sobre
las caracteristicas superficiales del papel” (Departamento de Pintura

y Conservacién-Restauracién, Facultad de Bellas Artes, Universidad
Complutense de Madrid).
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Por la tarde, y finalizando la Jornada, se desarroll6 el debate abierto
del grupo de trabajo de arte urbano del GEIIC, con la temdtica, “Museos
de arte urbano. Competencias y posibilidades” que fue moderada por la
Lic. Elena Garcia Gayo (coordinadora del grupo del Observatorio de
Arte Urbano).

Alo largo de cuatro horas se expusieron casos de estudio de historia-
doras del arte, conservadoras-restauradoras, y conté con la presencia de
diferentes artistas urbanos, entre los que se destacaba la figura del artista
cubano Jorge Rodriguez-Gerada.

Las mesas del debate se iniciaron con el analisis de los nuevos museos
del siglo XXI. La licenciada en Bellas Artes Rosa Senserricho presenté
su ponencia “Identificacién de los llamados “museos” de arte urbano.
Estado de la cuestion”, en la cual plante6 la existencia de diferentes tipos
de “museos de arte urbano” en el dambito internacional y puso en evi-
dencia el cardcter libre y poco riguroso de estas denominaciones, lo que
gener6 algunas preguntas tales como: ;Cémo define el ICOM un museo?
¢Cuiles son sus funciones principales? ;Estin de acuerdo los artistas
urbanos en que sus obras puedan formar parte de un museo cuando el
arte urbano es un arte contextual? ;Cémo lo conciben?

Mis tarde, la presentacién, “La postura del artista (creador) ante los
museos de arte urbano”, de la licenciada en Conservacién y Restauraciéon
Ana Lizeth Mata, planted, a partir del didlogo y de las entrevistas, la
postura de los murales ante la creacién de los museos de arte urbano y
la exhibicién de sus obras o la de sus colegas en exposiciones temporales
o visitas guiadas en ciudades que también funcionan como una espe-
cie de “museo abierto”. Esta presentacién derivé en la reflexion, en el
planteo del arte urbano como un objeto museable, que abrié la temdtica
acerca de si la calle es la tnica alternativa de exhibicién, y si debemos
preguntarnos qué conservar con respecto al arte urbano: si las obras o
los procesos vivos.

Como cierre de las rondas, se conté con la participacién de los artistas,
y la descripcién de sus pricticas colocé en primer plano la precariedad
de sus manifestaciones, y se renové la polémica del concepto del arte
“efimero” abriendo la puerta a las inquietudes. Diferentes intervenciones
fueron escuchadas y resultaron utiles. El intercambio fluido y la buena
disposicién de todos los participantes auguran un futuro prometedor
de trabajo conjunto sobre las problemidticas, muchas veces ambiguas,
del arte urbano, que enriquece tanto a los especialistas del patrimonio
cultural como a la comunidad artistica.

Dentro del marco de esta jornada de excelencia internacional, todos
aquellos que participaron de las dieciséis ponencias y de la exposicién
de los siete posters pudieron nutrirse de una particular y motivadora
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experiencia que permitié abarcar un amplio panorama de la situa-
cién actual del arte contempordneo desde la éptica del campo de la
conservacion.

El cierre de la Jornada dejé en el aire las ganas de seguir desa-
rrollando nuevos enfoque e investigaciones sobre el complejo del
arte contemporaneo.
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MOBILITY CREATES MASTERS - DISCOVERING ARTISTS’S
GROUNDS 1550-1700

Copenhague, Dinamarca
13 y 14 de junio de 2019

Mariana Calderén’

Durante los dias trece y catorce de junio del 2019, se llevé a cabo en la
ciudad de Copenhague, Dinamarca, la conferencia internacional Mobility
Creates Masters - Discovering artistss grounds 1550-1700 [La movilidad
crea maestros. Descubriendo las bases de preparacién de los artistas de
1550 a 1700] en el Campus Sur de la Universidad de Copenhague.

La creacién de la red de trabajo Mobility Creates Masters (MoCMa)
es fruto del esfuerzo conjunto del Center for Art Technological Studies
(CATS), de instituciones universitarias de Holanda, Suecia y Dinamarca,
asi como de instituciones museisticas como el Statens Museum for
Kunst (SMK), la National Gallery de Londres y el Museo del Prado en
Madrid. De igual forma, la red cuenta con el auspicio del Independent
Research Fund Demnark en colaboracién con IPERION CH.

A partir de la financiacién del Independent Research Fund Denmark
de 2016 a 2017, el CATS asumié el compromiso de mantener en cons-
tante comunicacion las dreas de investigacion sobre la historia material
del arte con un interés comun y atn asi disperso en distintas institu-
ciones y paises. La finalidad principal de este esfuerzo se traduce en la
creacién de redes de intercambio que puedan ampliar proyectos de in-
vestigacién interdisciplinaria relativos a las técnicas pictéricas europeas.

Se puede afirmar que la creacién de la red de trabajo MoCMa ha te-
nido dos objetivos en igualdad de importancia. El primero, aquel que
busca ampliar los proyectos concernientes a la investigacién de materia-
les, el contexto y el impacto de las capas de preparacién en las pinturas
a lo largo de Europa en el temprano periodo moderno. El segundo,
compartir resultados y experiencias con las distintas instituciones parti-
cipantes para fortalecer una red de conocimiento a partir de la unién de
las humanidades y las ciencias naturales.

Este esfuerzo conjunto se ha traducido, desde el 2017 hasta la fe-
cha actual, en tres seminarios a cargo del MoCMa. Manuales de pintor,
procedencia de los materiales en las bases de preparacién y las bases de
datos con informacién sobre capas preparatorias han sido los aspectos
generales de dichos seminarios, temas de investigacién que, sin duda,

1 TAREA-IPC/UNSAM.
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contribuyen a ampliar el conocimiento respecto a la relacién material de
la pintura con su contexto histérico y la importancia del conocimiento
integral de ambos aspectos para comprender el legado del patrimonio
artistico en Europa.

La conferencia MoCMa 2019 congregé a restauradores, conservado-
res, cientificos e historiadores en un auditorio de asistentes en su mayo-
ria europeos, con la notable participacién de profesionales de institucio-
nes asidticas y americanas.

Las palabras de bienvenida estuvieron a cargo de Camilla Jalving,
directora de colecciones, investigacién y conservacién del SMK, y de
Jorgen Wadum, director del CATS en el SMK; de esta forma se dio una
introduccién a los objetivos y logros de la red MoCMa hasta el momento.

La sesién del trece de junio estuvo dedicada a los proyectos de inves-
tigacion sobre bases de preparacién del sur de Europa.

Marika Spring, directora de ciencias de la National Gallery de
Londres, fue la encargada de abrir el ciclo de conferencias como po-
nente principal. En su discurso presentd los avances en el esfuerzo por
construir una base de datos colaborativa y en linea sobre las bases de
preparacién coloreadas de pinturas italianas en el siglo XVI. La investi-
gadora hizo notar las inquietudes de los colaboradores de este proyecto
por tener una base de datos cuyo registro visual tenga una coherencia y
uniformidad cromitica, ya que en muchas ocasiones la fotografia y las
herramientas empleadas para fotografiar las muestras hacen diferir los
colores de las capas pictéricas en forma dramatica, lo cual puede resultar
también en variantes de interpretacion.

Posteriormente, se abrié el primer bloque de sesiones de la mafia-
na, moderado por Jorgen Wardum. La primera conferencia, a cargo de
Maite Jover de Celis y Maria Dolores Gayo, conservadoras e investiga-
doras del Museo del Prado, estuvo dedicada a las bases de preparacién
de Velizquez y las diferencias entre sus distintos periodos. A través de
distintos ejemplos de bases de preparacién en su obra y su coincidencia
con la estancia del artista en distintas ciudades durante su produccién, la
investigacion pudo establecer un vinculo entre ciertos colores y materia-
les empleados por Veldzquez en relacién con su paso por su produccién
en distintos lugares, y hacer asi un mapeo de dichas elecciones y la rela-
cién que guardan con el lugar donde fueron producidas.

La segunda conferencia del bloque fue presentado por Narayan
Khandekar, como portavoz de un equipo de investigadores del Straus
Center for Conservation and Technical Studies. Se present6 el caso del
retrato de Felipe 111, a cargo de Pantoja de la Cruz, en el Museo de Arte
de Harvard. El estudio de dicho retrato, sujeto de multiples copias a tra-
vés de los afios, dejé de manifiesto las técnicas de transferencia de dibujo a
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través de radiografias y uso de tecnologias analiticas con rayos infrarrojos.
De esta manera se pudieron establecer similitudes y diferencias entre las
copias hechas mientras el pintor vivia y aquellas posteriores a su muerte.

La ponencia que dio cierre al bloque estuvo a cargo de Silvia A.
Centeno y el equipo de investigadores del MET Museum de Nueva York,
cuyo trabajo para esta exposicién se centré en en el descubrimiento del
carbén de origen vegetal como material base para distintos procesos
artisticos. A partir del andlisis de este material se encontré que el carbén
vegetal y sus productos manifiestan una morfologia particular segin el
método en que hayan sido producidos; por tanto, la investigacién de
esta morfologia ha llevado a la adecuada identificacién de materiales
en las bases de preparacién de pinturas de geografias tan variadas como
México, Espana e Italia durante el periodo Barroco.

El segundo bloque de conferencias fue moderado por Abbie
Vandivere, de la Universidad de Amsterdam. La primera conferen-
cia fue dictada por Joanna Szpor, de la Academia de Bellas Artes de
Varsovia, y se basé en los descubrimientos técnicos hechos a partir del
trabajo de restauracién de dos pinturas de gran formato del siglo XVII,
a cargo del pintor italiano Martino Altomonte. Dichas pinturas fueron
concebidas gracias al encargo del rey polaco Jan III Sobieski. Con el
andlisis estratigrifico de distintas dreas de la obra, la pintura se mostré
como un ejemplo de la técnica de Altomonte, al emplear una doble ca-
pa de preparacién, ambas con una incidencia importante en el aspecto
visual de la pintura.

Loa Ludvigsen, de la Universidad Nacional de Dinamarca, en colabo-
racién con la Universidad de Barcelona y el SMK, fue la encargada de
presentar una investigacién concerniente a las bases de preparacién en
las obras de Girolamo Troppa, parte de la coleccién permanente del SMK.
Al aplicar diversos estudios analiticos, como la espectroscopia de rayos X,
espectroscopia Raman y espectroscopia infrarroja, el equipo de cientifi-
cos y conservadores encontré que a pesar de la variacién de tonalidades
en sus capas de preparacion, el artista empled la misma mezcla compleja
de materiales en los casos analizados. La investigacién también se carac-
teriza por mantener similitudes, en comparacién con los resultados de la
Unica publicacién dedicada a analizar la técnica de Troppa.

La conferencia de la conservadora italiana Michela Fasce cerré el
segundo bloque de conferencias. Su trabajo resume sus descubrimientos
sobre los materiales y técnicas de los pintores en Génova y los cambios
en sus técnicas entre mediados del siglo XVI hasta el XVIIL. A partir de
un andlisis comparativo en la técnica de pinturas flamencas en Génova,
en contraste con las producidas en dicha region, la investigacién con-
cluye que si bien los pintores genoveses se vieron influenciados por los
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cambios de técnica ocurridos en toda Italia, la influencia de la pintura
flamenca en la regién se mantuvo no solo en forma, sino también en
materiales y técnica.

El altimo bloque de conferencias, que concluyé con el primer dia de
sesiones, fue moderado por Erma Hermens.

La primera ponencia estuvo a cargo de David Young Kim, de la
Universidad de Pennsylvania. A diferencia de la mayoria de las confe-
rencias, enfocadas en la historia técnica del arte, el trabajo del doctor
Young Kim estd basado en un analisis conceptual de las bases de pre-
paracién de Giovanni Battista Moroni desde el punto de vista his-
térico y también filoséfico. De este modo, la decisién de color de los
fondos no influye en la obra solo como una herramienta éptica, sino
que se corresponde con los intereses conceptuales de Moroni respecto
a la tridimensién, la arquitectura e incluso la nocién de pertenencia de
los personajes retratados.

Mateusz Jasinki, de la Academia de Bellas Artes de Varsovia, pre-
sent6 una investigacion en la cual se analiz6 una pintura de Cecco del
Caravaggio; a partir de esta pintura se muestran también las similitudes
de técnica de aquellos pintores llamados caravaggisti, cuyas caracteris-
ticas principales son los fondos oscuros y los contrastes dramiticos, a
la forma de Caravaggio, en donde la base preparacién juega un papel
crucial para los efectos visuales que conforman este concepto.

El final de las sesiones del primer dia estuvo a cargo de la autora de
esta resefia, quien, como parte del equipo de investigacién y restauracién
del Centro TAREA del Instituto de Investigaciones sobre Patrimonio
Cultural de la Universidad Nacional de San Martin, presenté el caso
de una pintura de gran formato atribuida al pintor italiano del Barroco,
Salvator Rosa. A partir del andlisis visual de la obra, surgieron dudas
sobre su origen en el siglo XVII; el andlisis quimico del sistema pre-
paratorio de la obra reforzé la hipétesis de que la pintura es posterior
a Salvator Rosa, aunque con una clara influencia estilistica del paisaje
italiano con influencias flamencas.

El segundo dia de la conferencia internacional estuvo dedicado a las
bases de preparacién del norte de Europa.

El ponente principal de la sesién fue Filip Vermeylen, director
del Departamento de Mercados del Arte Globales en la Universidad
Erasmus de Rotterdam. Durante su presentacién se hizo manifiesta la
importancia de la necesaria colaboracién de la conservacién con otras
ramas del conocimiento y, en este caso particular, de las ciencias econé-
micas. Asi, aspectos como la movilidad y migracion de los artistas en la
historia prueban ser factores determinantes en las innovaciones técnicas
de los pintores.
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Kriste Sitbul fue la encargada de moderar el primer bloque de con-
ferencias, cuya apertura estuvo a cargo de Joanna Russell, de la National
Gallery de Londres. En esta exposicién se retoma el proyecto de la ba-
se de datos sobre bases de preparacién italianas del dia anterior, y se
complementa con los avances en la creacién de un soffware (NIP2) para
definir la informacién cromitica de las muestras.

Por parte del Rijksmuseum de Amsterdam, Elsemieke van Rietschoten
y Arie Wallert presentaron la investigacion de los aspectos técnicos de
tres pinturas flamencas a través de las cuales tres pintores (Frangois van
Knibbergen, Jan Porcellis y Jan van Goyen) compitieron para crear una
pieza excepcional en el curso de un dia. A partir del analisis de este par-
ticular ejercicio se reflexiona sobre la incidencia de las bases de prepara-
cién en el aspecto visual final de las pinturas y la relacién de las piezas
en este ejercicio con otras hechas por los mismos autores dentro de la
coleccién del Rijksmuseum.

William Whitney, de la Universidad Paris 1 Panthéon-Sorbonne, pre-
senté una investigacion a partir de una pequefia pintura de Rubens (Sanza
Margarita y el dragon) a través de la cual se buscé recrear la técnica histé-
rica de Rubens, en particular la de los efectos visuales de los cielos. Esta
recreacién también retomd los experimentos de Jacques Maroger a princi-
pios de siglo, cuyos esfuerzos resultaron en pasos para ir del conocimiento
empirico de los connoisseurs al analisis histérico de las técnicas pictdricas.

Momentos después, en el bloque moderado por Anne Hack
Christensen, Claire Toussaut, del Royal Institute for Cultural Heritage
en Bruselas, Bélgica, expuso los avances de una investigacién sobre la
técnica del pintor flamenco Theodoor van Loon; en esta se cuestiona
el motivo por el cual muchos historiadores decidieron clasificarlo como
un pintor caravaggista, ya que tras el andlisis exhaustivo de su técni-
ca, las bases de preparacién no se corresponden con la técnica de otros
pintores caravaggistas. Aunque se deja de manifiesto que el pintor tuvo
influencias italianas, se establece una distancia razonable entre estas y las
decisiones técnicas de su pintura.

Lidwien Speleers, del Dordrechts Museum, en colaboracién con
Margriet van Eikema Hommes, de la Universidad Tecnolégica de
Delft, presentaron una investigacion sobre las diferencias en los aspec-
tos visuales de dos pinturas con bases de preparacién distintas en la
sala Oranjezaal del Palacio Real de los Paises Bajos, a cargo de Thomas
Bosscahert. El estudio comparativo da pie a una reflexién sobre la téc-
nica del pintor y sobre cémo incide el color de la base de preparacién en
el aspecto actual de ambas pinturas.

La presentacién de Tatjana van Run, de la Universidad Tecnolégica
de Delft, sirve como cierre del segundo bloque de la tarde. En ella se
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habla de dos pinturas de Nicolaes van Helt Stockade pertenecientes al
techo de la casa Trippenhuis, en Amsterdam. Al analizar la diferencia
de tonos dentro de la misma pintura, surgieron numerosas preguntas
para los investigadores sobre la naturaleza del particular proyecto y la
influencia de las decisiones de las bases de preparacién en el momento
de la creacién de dicha pintura.

El tercer y ultimo bloque de la conferencia fue moderado por Gianluca
Pastorelli y abierto por Marya Albrecht y Sabrina Meloni, en una co-
laboracién de distintas instituciones (Maurithuis, Rijksmuseum, Shell
Technology Centre, de Noord Consultant Advanced Data Analysys)
para presentar una investigacién extensiva sobre la técnica histérica del
pintor flamenco Jan Steen, por medio del Anilisis del Componente
Principal. A partir de este andlisis se busca trabajar en una datacién
adecuada de la técnica de Steen, para buscar un registro de las variantes
en su técnica segun el lugar donde produjo sus pinturas. En las bases
de preparacién de Steen se puede observar un uso creciente de bases de
preparacién de colores mds intensos, acordes con los cambios generales
de técnica del siglo XVII.

Posteriormente, Jorgen Wadum, del Statens Museum for Kunst, pre-
sent6 una investigacién dedicada a las variantes visuales en las pinturas
del pintor Carel Fabritius, famoso discipulo de Rembrandt, y a la in-
fluencia que tuvo su movilidad geogréfica en las decisiones técnicas y
en el aspecto visual de sus obras. A partir del analisis de las obras de
Fabritius y sus atribuciones, se logra establecer el principio de una linea
del tiempo en donde la importancia de la tonalidad de sus bases de pre-
paracién juega un papel dentro de su datacién y la ubicacién histérica
de su produccién.

El cierre del ciclo de conferencias estd a cargo de Claire Betelu, de
la Universidad Pantheon-Sorbonne de Paris. La investigacién en curso
se centra en el andlisis material de las bases de preparacién de pinturas
francesas de la segunda mitad del siglo XVII. La mayoria de las investi-
gaciones sobre pintura francesa, de acuerdo con Betelu, estd basada en el
andlisis de la literatura técnica mds que en la materialidad de las obras
por si mismas. Por esta razén, la investigacién se dedica a contrastar
aspectos analiticos de obras de pintores académicos franceses en rela-
cién con la literatura sobre técnica escrita en el tiempo, asi como con
los inventarios de materiales disponibles en el mercado en el mismo
espacio de tiempo.

Como cierre de la conferencia, se llevé a cabo un intercambio de
impresiones, logros y discusién de objetivos a futuro de la red de trabajo
del MoCMa. Durante esta charla final se hizo hincapié en la necesi-
dad de seguir abriendo canales de intercambio de informacién entre
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instituciones y conservadores independientes. De esta forma, la red
contribuye a ampliar los conocimientos técnicos de pinturas europeas
que no solo repercuten en la cultura visual de los paises donde fueron
producidas, sino también en todos aquellos lugares a donde han sido in-
fluyentes, ya sea como piezas europeas en colecciones de distintos paises
o como escuelas cuya técnica fue imitada y/o reinterpretada.

Al igual que en ediciones anteriores de la conferencia de la red
CATS-MoCMa, cada uno de los trabajos participantes en la conferencia
serd publicado en un manual de procedimientos, en el curso del afio
2020, bajo la edicién de Archetype London.
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ROMA EN MEXICO/MEXICO EN ROMA.
LAS ACADEMIAS DE ARTE ENTRE EUROPA
Y EL NUEVO MUNDO 1843-1867

A cargo de Giovanna Capitelli y Stefano Cracolici
Museo Nacional de San Carlos, Ciudad de México
6 de diciembre de 2018 al 19 de mayo de 2019

Jessica Calipari’

Las intenciones que dirigen la muestra son las de restablecer el complejo
y fructifero vinculo que se instauré entre la Ciudad de México y Roma a
partir de la segunda mitad del siglo XIX. Estas dos ciudades, por demds
distantes, se configuran, durante los afios tenidos en cuenta para este
andlisis, como lugares en las antipodas, pero, de alguna manera, espe-
culares. Una apenas convertida en capital, la otra, al final de su poder
temporal, se asemejaban en nimero de habitantes, centralidad de la po-
sicién en la historia y en la geografia de sus continentes y por un tejido
urbano plagado de descubrimientos de un pasado ilustre cuyo poder de
atraccién persiste atn hoy.

Las casi cien obras involucradas en el recorrido expositivo provienen
de muchas colecciones publicas y privadas mexicanas (pero también de
Colombia). El primer mérito de esta iniciativa es la recomposicién de
un panorama también fragmentado. Los curadores, Giovanna Capitelli
y Stefano Cracolici, eligieron un despliegue narrativo y temdtico articu-
lado en seis secciones.

La muestra introduce una serie de obras cuya intencién es explicar los
prédromos de esta historia; el por qué entonces, al principio de los afios
cuarenta del 1800, a pesar de la situacién politica incierta del joven pais
latinoamericano, se decidié apuntar a la cultura y hacer una “apuesta” que
tenia en juego, entre una de sus partes, a Roma. En 1843, la administra-
cién, en la persona del presidente Antonio Lépez de Santa Ana, comen-
z6 un proyecto ambicioso dirigido a la renovacién del sistema educativo,
que incluia también la formacién artistica: la Academia Nacional de
San Carlos, el érgano designado para ese objetivo, necesitaba una re-
forma. La instruccién de pintores y escultores de la nueva nacién debia
ser adjudicada a los mejores artistas disponibles en el mercado, y los
modelos de referencia debian ser de calidad reconocida. Roma fue el
laboratorio que habia que copiar. La ciudad eterna, entonces entendi-
da como Fibrica del prestigio y patria de las artes antiguas y modernas,

1 Scuola Normale Superiore di Pisa. Traducido por Lucio Burucua (TAREA IPC UNSAM).
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restablecida también en su vis turistica (el micromosaico proveniente de
Chapultepec constituye, en ese sentido, una imagen emblematica). Las
obras de Francesco Coghetti y Francesco Podesti, expuestas junto a las
copias de pinturas del 1600, ademis, fijan la atencién sobre la funcién
de los modelos y sobre su transmisibilidad.

Los resultados de esta reforma, que copié de Roma métodos y ar-
quetipos y los sucesivos desarrollos, constituyen el cuerpo de la muestra.

Las Dramatis personae, los protagonistas de este suceso, componen la
segunda seccion. Sobre las paredes se destacan las efigies de diplomati-
cos, politicos, coleccionistas y artistas pensionados que se retrataron y se
hicieron retratar recuperando la férmula nazarena del Freundschaftsbild.
Roma fue un contenedor de modelos y técnicas; y el objetivo de los
pensionados era precisamente saquear estos saberes.

En E/ pueblo de Roma se quiso documentar la fascinacién ejercitada
por lo que fue el verdadero subgénero muy querido por la comunidad
extranjera, y también por el acertado éxito comercial de estos cuadros.
La capital pontificia constituyd, ademds, el escenario mds propicio pa-
ra evasiones literarias y mitoldgicas. La virtud de los cldsicos delinea el
campo por demds frecuentado por la literatura homérica y ovidiana, y
en él se recuperan episodios por demds importantes de la decoracién de
las residencias nobles romanas: Las fres Gracias, de Salvador Ferrando,
y el Mentor y Telémaco en la gruta de la ninfa Calipso, de Tomas Pérez,
son, efectivamente, copias de los cartones preparatorios de Papel Natale,
pensados para las casas suburbanas de Marino y Alessandro Torlonia,
respectivamente en Porta Pia y en la via Nomentana (intervenciones
que en ambos casos se perdieron).

La ejemplaridad temidtica del mito se une muy bien con la seccién
contigua dedicada a E/ espectdculo de la historia, entendiendo por histo-
ria también la sagrada (por lo que fueron incluidas obras con destino
devocional). Aqui, el idioma purista de una deliciosa hoja de Overbeck
y la minardiana Salutacién angélica, de Juan Cordero, dialogan con una
obra capital para la cultura visual local: La primera juventud de Isabel
la Catdlica al lado de su enferma madre, expuesta junto a sus nuUMeErosos
bocetos, del mismo modo como en la sala sucesiva dibujos preparatorios
y estudios restituyeron (y gusta mucho el efecto coin d’atelier) el aparato
decorativo de la cipula de La Profesa, también ya inexistente.

El recorrido se cierra con una seleccién de paisajes: muchos son los
hechos por el piamontés Landesio, fundador de la escuela local de paisa-
je; notables los de otros importantes especialistas de formacién romana,
como Marko. La escultura no cuenta con una seccién para si, eviden-
temente por la dificultad para distribuir una cantidad notable de ejem-
plares. Diseminadas por las salas y de acuerdo con el ritmo temdtico de
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la muestra, las obras cumplen de todos modos su servicio: dan cuenta
de la “primacia de la escultura”y del magisterio indeleble de Canova y
Thorvaldsen, pero también ilustran hechos colaterales, problematicas de
naturaleza material: el Fauno mutilado, de Tenerani, el ala que falta de la
Prsiche favorecen, mas que las pinturas de gran formato, la reflexién sobre
el largo viaje que las obras debian enfrentar y sobre su fragilidad: casi
11.000 km de distancia separan Roma de la Ciudad de México, y 2256
eran los metros sobre el nivel del mar que las obras debian subir.

La Veduta del Pico de Orizaba (o Citlaltépelt) in Messico, de Carlo de
Paris, debe considerarse una obra de conexién, confluencia: muestra la
imagen que de México, lejano y fantastico, fue transmitida en la Roma
de la segunda mitad del 1800. México en Roma, en la muestra, pero sobre
todo en el catdlogo, estd restituido no solo por su imagen exdtica. Los
artistas mexicanos vivieron la ciudad como una magistra artium de la
que extraer los instrumentos para llevar a la propia nacién y hacer el
equipamiento técnico util para el avance de un proyecto identificatorio
y los atelier, la academia y los museos fueron los lugares en los que se
desarroll6 este “aprendizaje”. La muestra devel6 a contraluz entonces las
redes de sociabilidad de los mexicanos en Roma, nunca antes tenidas
en cuenta, y contribuyé a recomponer un panorama compuesto, trasna-
cional, no romano sino universal. La iniciativa se inserta en un tema de
investigacion y de estudios en continuo crecimiento: de la muestra idea-
da por Stefano Susinno y Olivier Bonfait, Maestd di Roma. Universale
ed eterna. Capitale delle arti, de 2003, pasando por los volimenes sobre
el Mecenatismo pontificio e borbonico alla vigilia dell’Unita, de Giovanna
Capitelli, de 2011, y Roma fuori di Roma. Lesportazione dell’arte moder-
na da Pio VI all’'Unita (1775-1870), de 2012 (a cargo de G. Capitelli,
C. Mazzarelli, S. Grandesso), el anilisis de los intercambios que su-
cedian a nivel global continta con un proyecto quinquenal todavia en
curso sobre la correspondencia de los artistas.

La preparacién efectuada sobre los azules polvo y los rojos intensos
resulta elegante; solo en la sala de los paisajes, las muchas obras expues-
tas corren el riesgo de hacer perder de vista la calidad de las pinturas
individuales. Seleccionadas por “rareza y calidad”, las piezas elegidas no
agotan el discurso sobre las relaciones artisticas entre México y Roma,
al contrario, estando la muestra basada en una investigacion cientifica
—condicién ya no descontada en tiempos de muestras-espectdculos—, mds
bien solicita posibles nuevas preguntas e investigaciones; una de estas
es si las obras expuestas, algunas consideradas identificatorias habida
cuenta de que representaron a México en las Exposiciones Universales,
deben ser consideradas mexicanas o romanas. La urgencia de recolo-
car clavijas, la necesidad de repensar cdnones consolidados y rehabilitar
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obras, personalidades y materiales son, tal vez, los mayores méritos de
esta resefia.

“Roma en México/México en Roma”, al recocer los hilos de episo-
dios que se extienden hasta Hungria, Alemania, Francia, favorece para-
lelismos y estimula reflexiones restituyendo con perspicacia la polifonia
del panorama artistico internacional del siglo XIX.
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