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INTRODUCCION

“(...) la relacidn del Entonces con el Ahora es dialéctica:
no tiene una naturaleza temporal, sino de imagen”*

Nicholas Mirzoeff en su libro Una introduccion a la cultura visual afirma que en la
fotografia radica el ejemplo clasico del encuentro de la modernidad con la vida
cotidiana. El descubrimiento de esta técnica dio por culminadas décadas de busqueda
de un medio de representacién rdpido y exacto. La fotografia llegd para democratizar
la imagen visual, por sus bajos costos y facil accesibilidad, y para crear una nueva
relacién con el espacio y el tiempo. La modernidad misma se encuentra en la paradoja
del hecho de que un movimiento de obturador capture un momento convirtiéndolo en
pasado, pero transformandolo cada vez que se mira en presente. Asi, la imagen es
dialéctica, afirma Walter Benjamin, porque es aquello en lo que el entonces y el ahora

se rednen.

En Argentina, como en casi todos los lugares del mundo, con la llegada de la fotografia
en el siglo XIX las clases mas pudientes encontraron una técnica con la cual reflejar sus
concepciones e ideales positivistas. Los costosos equipamientos fotograficos y el
especifico conocimiento técnico que conllevaba su practica no eran facilmente
accesibles, no obstante lo cual la técnica encontrd su camino y logré afianzarse. Los
ricos fotdgrafos aficionados de la élite portefia buscaron compartir y desarrollar esta
practica en funcion de sus expectativas, y para ello crearon su propia institucién. Asi,
en 1889 un grupo fundd la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados, sobre la

cual se trabajara en la presente tesis.

! walter Benjamin en Charney y Schwartz, 1995, p. 284, citado en Mirzoeff, 2003, p. 108.



Esta investigacion comenzé a elaborarse en el contexto del Seminario Anual de Tesis
Audiovisual dictado por el grupo del Area de Antropologia Visual (AAV)% Desde su
titulo “La imagen fotografica bajo la mirada antropoldgica. El caso de la Sociedad
Fotografica Argentina de Aficionados” se hace referencia a dos conceptos que seran
ampliamente utilizados a lo largo del trabajo: imagen fotogrdfica, retomado de Hans

Belting (2007) y mirada antropoldgica, retomado de Elisenda Ardévol Piera (1994).

El objetivo principal de este trabajo radica en indagar y problematizar la construccién
de sentidos de modernidad y tradicionalismo en la imagen fotografica a principios del
siglo XX en Argentina; como asi también la relacion que estas concepciones
establecieron con otros medios de expresién, como la pintura, el cine o la literatura, a
nivel nacional e internacional. Se limitd el estudio al caso particular de la Sociedad
Fotografica Argentina de Aficionados (SFAA en adelante), con la propuesta de analizar
cdmo sus integrantes utilizaron la fotografia como una herramienta para la
construccion y difusién de idearios determinados siguiendo el paradigma positivista de
su época. En este sentido, se indagara sobre la funcién de la fotografia para Ila
materializacién de dos concepciones, cara y contracara de la misma moneda: la
imagen de “progreso” siguiendo el eje de modernidad, y la imagen del gaucho
siguiendo el eje de tradicionalismo. En esta linea se analiza, segin ambos ejes, cOmo
la SFAA utilizé al medio fotografico como una herramienta para la difusion y exaltaciéon
del desarrollo del pais en las esferas sociales, econdmicas y politicas, tanto en el

interior como en el exterior del mismo.

? perteneciente al Instituto de Ciencias Antropoldgicas de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires (UBA), dirigido por Dra. Carmen Guarini y MA. Marina Gutiérrez De Angelis. AAV es un espacio de
trabajo interdisciplinario que reune equipos de investigacion que tienen como centro de reflexion a la imagen.
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La propuesta de esta investigacion, a partir del aporte de la mirada antropoldgica,
radica en contribuir a la reflexion sobre el medio fotografico, tanto desde la posicién
politica aqui analizada como desde los imaginarios, practicas y representaciones de los
sujetos y el entorno del pais, en referencia a la construccién y difusion de
concepciones especificas, principalmente en relacidn a otras practicas expresivas
anteriores y contemporaneas a las aqui problematizadas, tanto nacionales como
internacionales. De este modo, las imdgenes citadas se analizan desde la perspectiva
tedrica de la cultura visual (Mirzoeff, 2003), poniéndose en relacidn con fotos de otros
fotografos de la Argentina, con fotografias de fotdgrafos y sociedades fotograficas de
Europa y Estados Unidos, con pinturas nacionales y de artistas europeos, e incluso con

algunas obras literarias y cinematograficas coetaneas.

La corriente de la cultura visual estudia la importancia de la imagen en las sociedades
contemporaneas, y su relacién con quien las mira. Supone que las imagenes nos
influyen a la hora de entender el mundo, credndonos una serie de referentes de todo
aquello que nos rodea. Al cambiar constantemente los medios visuales de
comunicacidn y sus usos, la cultura visual tiene un caracter provisional y variable, por
lo que no es fija en el tiempo, adaptandose a la época y a las circunstancias. Segun
Nicholas Mirzoeff (2003), uno de sus tedricos mas reconocidos, “es una estructura
interpretativa fluida, centrada en la comprension de la respuesta de los individuos y los

grupos a los medios visuales de comunicacion” (Mirzoeff, 2003: 21).



Metodologia y organizacion de la investigacion

Las principales tareas realizadas durante el desarrollo de esta tesis consistieron,
primeramente, en la blsqueda y visualizacidon de las mds de 4500 fotografias de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados localizadas en el Archivo General de la
Nacidn. Esta visualizaciéon se vio acompaifada por una investigacion sobre el marco
historico tanto de la Sociedad misma como de la Argentina en la época, dentro del cual
poder interpretar a las fotografias y las caracteristicas y relaciones de la SFAA y sus
miembros. Cabe destacarse también la lectura exhaustiva de bibliografia especializada
para el desarrollo del marco tedrico antropolégico y sobre imagen que ha debido
realizarse, como asi también un estudio sobre el estado de la cuestion de la tematica
fotografica en Ciencias Sociales y de las diversas investigaciones realizadas sobre la
Sociedad en particular. La lectura de estos textos aporté la terminologia necesaria para
el marco tedrico, asi como nuevas ideas que permitieron enriquecer el enfoque

metodolégico.

En una segunda etapa, se buscaron y analizaron imdagenes fotograficas de otros
autores y latitudes, como asi también de otros medios de expresién, como la pintura,
el cine e incluso la literatura. Esta busqueda se enfocd en encontrar relaciones entre
estas imagenes, ya sea tematica o compositivamente, indagando en la corporalidad de
una mirada u 6ptica de época, en donde la imagen es mas que la representaciéon de

conceptos.

En el capitulo 1 “Estado de la cuestion y marco tedrico” se realiza un repaso por los
diversos momentos que atraveso la relacion entre medios visuales y antropologia,

tanto como herramienta metodoldgica como tematica de estudio. Asimismo, también
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se comentan los principales autores que desde las Ciencias Sociales hacen referencia a
la imagen, principalmente a la fotografia, y se presentan a aquellos investigadores y
tedricos que seran tenidos especialmente en cuenta en esta tesis. De esta manera se
conforma el marco tedrico y los referentes principales, asi como un estado de la

cuestion de los estudios mas relevantes referidos a la fotografia como medio y técnica.

En el capitulo 2 se realiza un recorrido sobre la llegada de la fotografia a la Argentina y
la conformaciéon de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados. Alli son
abordadas las caracteristicas de sus socios, su funcionamiento, las actividades que
desarrollaron, la generacidn y circulaciéon de sus imagenes, y otros aspectos esenciales

para comprender la produccién de la Sociedad.

El capitulo 3, “La modernidad en las imagenes de la SFAA”, se sumerge por completo
en el trabajo de la SFAA, trabajando en torno a imagenes tomadas por los integrantes
del grupo donde se representa al patrimonio material del pais, tanto en la Ciudad de
Buenos Aires como en otras provincias, siguiendo el eje que especifica su titulo de
modernidad. Para llevar a cabo dicho propésito, se profundiza en dos conjuntos
particulares de imagenes: la arquitectura europeista de la Ciudad de Buenos Aires, y el
Ferrocarril Trasandino en la Provincia de Mendoza. Asimismo, estas imagenes se
trabajan en relacion a las fotografias de otros fotégrafos y entidades similares del

mundo, junto a imagenes contempordneas de las artes plasticas nacionales.

En consonancia, el capitulo 4, “El tradicionalismo en las fotografias de la SFAA”,
profundiza sobre la representacién de la gauchesca en las fotografias de la entidad, en
armonia con los discursos nacionalistas imperantes en la época. Las fotografias de la

SFAA son puestas nuevamente en relacion con otros medios de expresion,
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principalmente con la produccién literaria del momento, como asi también con otras

imagenes coetdneas y posteriores de la pintura y el cine.

Por ultimo, en el capitulo 5, “Reflexiones finales para nuevas preguntas”, se exponen
algunas consideraciones metodoldgicas resultadas del proceso de investigacion y se
establecen algunas observaciones en relacidn a la hipdtesis inicial como insumo para

futuras investigaciones a fin de ampliar el tema en cuestion.



CAPITULO 1: Estado de la cuestiéon y marco teérico
La imagen y su lugar en Antropologia

El uso de la imagen en Ciencias Sociales siempre ha sido un tdpico conflictivo, pero a la
vez recurrente. Las diversas metodologias de trabajo y tematicas de investigacion
suelen relegar a la imagen a un segundo lugar meramente ilustrativo, con la funcién de
acompafar problemas abordados a partir de otras fuentes y técnicas. Sin embargo, la
antropologia como disciplina, mediante su trabajo de campo clasico, otorga un lugar
fundamental a la imagen, validando su produccion sobre el hecho de haber estado,
vivido, visto al grupo estudiando mediante contacto directo. Si se considera a la
observacion participante como herramienta fundamental del trabajo de campo, la
mirada es entonces crucial en el proceso de construccién de conocimiento, el cual
luego se transformara en descripciones textuales mediante las cuales se dara sentido a

las percepciones visuales (Orobitg, 2008).

El registro visual mediante dibujos y el uso de dispositivos que capturasen imagenes
durante el trabajo de campo antropoldgico, buscando representar situaciones o
experiencias que no podian ser narradas, se pueden rastrear desde los inicios de la
antropologia como disciplina. Ya a fines del siglo XIX era usual el uso de camaras en
expediciones, mediante las cuales se buscaba aprehender y conservar toda la
informacién posible tanto de las diversas caracteristicas fisicas humanas como de sus
relaciones sociales. Segun la antropéloga inglesa Anna Grimshaw (2001) los desarrollos
de la antropologia y el cine atravesaron procesos similares, que los emparentd hasta la

Primera Guerra Mundial. Luego de la gran guerra, cada disciplina tuvo un desarrollo



independiente, estableciéndose la separacion de la utilizacién conjunta que se venia

dando de una vy otra en el trabajo de campo.

El fin de la era de los antropdlogos de sillén y la fundacién de la antropologia moderna
se ubica cldsicamente en la expedicidén de la Universidad de Cambridge al Estrecho de
Torres (Australia) de 1898, compuesta por los antropdlogos® Alfred Cort Haddon,
William Halse Rivers Rivers, William McDougall y Charles Seligman. Haddon se encargé
de incluir camaras fotograficas y de filmacién entre los avanzados instrumentos de
medicion y registro con los que contaba la expedicidon. El cinematégrafo habia sido
presentado sdlo tres afios antes por los hermanos Lumiére en Francia; este paralelismo
de fechas establece el inicio paralelo del cine y la antropologia moderna en el ultimo

decenio del siglo XIX.

La expedicion al Estrecho de Torres se caracterizé por una mixtura de ideas victorianas
con innovadoras practicas modernas. Buscando preservar de la desaparicion las
practicas culturales de los grupos que fueron visitados, los integrantes de la expedicidn
realizaron a lo largo de sus ocho meses de trabajo de campo filmaciones, entrevistas,
experimentos y recoleccion de vasta informacidn con todo el equipamiento
transportado para tales fines. A su regreso, Haddon edité una serie de seis volUmenes
con un gran numero de informacion visual. Cada volumen contiene fotografias, dibujos
y otros materiales visuales ubicados con una importancia equivalente a la de los textos
escritos. La dimensidn visual de la expedicion fue una cuestidn central, mediante la

cual se buscé investigar el modo de vida y las concepciones de los nativos. Haddon

Quienes también eran psicélogos, psiquiatras y bidlogos, como solia suceder con la formacidn académica de la
época.
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filmé actividades sociales y performdticas, como danzas ceremoniales, que
caracterizaban el modo de vida de quienes habitaban el Estrecho, con el anhelo

explicito de documentar costumbres, y quizds incluso culturas, que desaparecerian.

Las dos décadas que precedieron al quiebre de la Primera Guerra Mundial estuvieron
marcadas por numerosos cambios en muchas ideas establecidas respecto a las
sociedades, la politica y el arte. En este contexto, el cine y la antropologia se
distinguian como proyectos modernos en wuna época de movimiento vy
experimentacion. Sin embargo, en 1918 el estallido de la guerra quebrd la apertura y
transformaciéon que venia experimentando el temprano siglo XX, bifurcando los

desarrollos de la antropologia cientifica por un lado y el cine documental por el otro.

La escisién entre estas dos disciplinas se concentré en diferenciaciones criticas
enfocadas alrededor de las nociones de realidad y verdad, divergiendo en tradiciones
separadas (Grimshaw, 2001). Controlar la subjetividad en las investigaciones cientificas
era una fuerte preocupacién intelectual y moral en el mundo decimondnico, y la
innovacion tecnoldgica ofrecia minimizar la intervencién humana sobre los datos
recogidos. La fotografia fue una importante herramienta cientifica a mediados del siglo
XIX que garantizaba objetividad y perpetuaba evidencias. La fotografia antropométrica
de los “tipos” y los “especimenes” jugd un papel central en el debate antropolégico de
las “razas” humanas de entonces. Midiendo rasgos y sistematizando caracteristicas se
buscaba justificar una jerarquia evolutiva del ser humano, despojandose a los
fotografiados de toda particularidad y subjetividad propia. En 1914 Bronistaw
Malinowski comenzé su trabajo de campo en Papua Nueva Guinea, utilizando también

la cdmara como una herramienta mas de documentacién y fundando la consolidacién
11



de la antropologia como una disciplina profesional. Si bien fueron ampliamente
difundidas posteriormente sus fotografias, su libro Los argonautas del océano Pacifico

(1922) contiene muy pocos diagramas y fotos.

La verdad indiscutible de la evidencia fotografica se volvié problematica en el siglo XX
mediante lo que Martin Jay denominé “la crisis del ocularcentrismo” a partir de la
pérdida de la fe en la epistemologia objetivista (Martin Jay, 1994). Grimshaw
establece, para el inicio de ese siglo, el predominio simultdneo de dos formas de
mirada antropoldgica: una visidn positivista y romdntica, en la que se asume que la
fotografia da a ver la realidad tal cual es, y una visidn ilustrada y modernista, que hace
referencia a las relaciones ambiguas de alteridad transformando el objeto de
observacion en un objeto estético. Segun la autora, esta ambivalencia desembocé en
una censura de las imagenes en los trabajos antropoldgicos desde la Segunda Guerra

Mundial hasta finales de los afnos setenta.

Paradéjicamente, en el mismo periodo se ubica a la afirmacion del cine etnografico
como disciplina, que se consolidd entre 1940 y 1970 con Jean Rouch, Judith y David
MacDougall, John Marshall, Tomothy Asch y Robert Gardner, entre otros. En los afios
setenta la antropologia social y cultural y la antropologia visual encontraron un buen
contexto para retomar un proyecto comun que se habia visto truncado. Si bien las
propuestas fueron muy diversas, todas giraron en torno a la filmacién como método
de investigacién, planteando inquietudes en relaciéon con el método de trabajo de
campo que la antropologia textual comenzaria a plantearse poco tiempo después

(Orobitg, 2008).
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En un contexto contemporaneo, Elisenda Ardévol Piera (1994) establece una triple
perspectiva para la interrelacion entre antropologia y medios visuales: su utilizacién
como herramientas de investigacion, su funcién en la transmisién del conocimiento
antropolégico, y como objeto mismo de estudio para las Ciencias Sociales. Segun la
autora, la antropologia visual, como drea de conocimiento, explora la imagen y su
lugar en la produccién y transmisiéon de conocimiento sobre los procesos sociales y
culturales, a la vez que intenta desarrollar teorias que aborden la creacién de
imagenes como parte del estudio de la cultura (Ardéevol Piera, 1994: 14). Sin embargo,
cabe destacarse el escaso desarrollo de enfoques desde la Antropologia que aborden a
la imagen como objeto exclusivo de estudio, como asi tampoco se trabaja con
frecuencia un marco tedrico y conceptual para la produccién, analisis y critica de la

documentacion audiovisual o visual de los fendmenos culturales.
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Breve historiografia de la fotografia

La fotografia se popularizé cientificamente gracias a que sus caracteristicas le
permitieron funcionar como una herramienta de registro documental. Las misiones
cientificas de la segunda mitad del siglo XIX contaban usualmente con equipos
fotograficos para documentar aspectos botdnicos, antropoldgicos o geograficos
referidos a la fauna de cada regién. En 1897 se fundd en Gran Bretafia la National
Photographic Record Association, con la especifica finalidad de registrar
fotograficamente manifestaciones de la cultura material tradicional para formar un
gran inventario visual patrimonial radicado en el Museo Britanico, al igual que otros
museos europeos (Lara Lépez, 2005). Las excavaciones arqueoldgicas encontraron
también en la fotografia una herramienta de gran utilidad, como ilustran las famosas
fotos del hallazgo de la tumba de Tutankhamon realizadas por Howard Carter al
descubrirla. Esta posibilidad de registro y difusién se vio complementada y exaltada
durante la década de 1880 por el desarrollo de la técnica de impresién en medios
tonos, que posibilitaria el uso de fotografias en la prensa, inicidndose una nueva era en

los medios graficos.

En el articulo “Las fotografias en la construccién de conocimiento histdrico: usos,
limites y potencialidades” de la historiadora uruguaya Magdalena Broquetas (2011) se
realiza una exposicion detallada de la historiografia de la fotografia, utilizada como
esquema en la presente tesis. La historiografia de la fotografia ha registrado los
diversos usos e innovaciones de la que ésta fue objeto, amplidndose a medida que esta
técnica fue expandiendo su campo de accién y diversificando sus funciones sociales.

Hacia fines del siglo XIX y primeras décadas del XX, se escribieron las primeras historias
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de la técnica fotografica. Entre sus principales pioneros se encontré Josef Eder,
quimico, fotdgrafo y director de la Escuela de Fotografia de Viena, quien presentd en
1891 su tratado Historia de la Fotoquimica y la Fotografia desde la Antigiiedad hasta
nuestros dias, que luego de varias modificaciones fue publicado en 1932 como Historia
de la Fotografia. Los primeros textos que comenzaron a escribir la historia de la
fotografia se encontraban inscriptos en el positivismo dominante de la época,
incluyendo férmulas quimicas, nombres propios y minuciosas descripciones de avances
técnicos y logros cientificos. Este primer enfoque construia una vision dominante de la
fotografia como técnica que posibilitaba la reproduccién fidedigna de la realidad,
haciendo especial énfasis en el desarrollo cientifico. En consonancia con este tipo de
historia, Louis Alphonse Davanne, miembro de la Sociedad Francesa de Fotografia,
establecidé tres grandes etapas en la historia de la fotografia segun sus avances
técnicos de soporte: la placa daguerrotipa, el negativo de colodién humedo y la placa
seca de gelatina y plata, periodizacién que fue retomada por posteriores enfoques

(Riego, 2007 en Broquetas, 2011)*.

En quiebre con esta posicidn positivista comienza afos después, con la fotografia
mucho mas afianzada y difundida, una corriente que podria definirse como formalista.
La misma se centra en la busqueda de la esencia del medio fotografico como tal,
despegandose de su contexto técnico y cientifico en un intento de trascender el
criterio de la evolucidn técnica (Triquell, 2012). El referente mds importante de esta

corriente fue Beaumont Newhall, historiador del arte estadounidense a quien, como

* Bernardo RIEGO, “La historiografia espafiola...” cit., pp. 94-95 y Marie-Loup SOUGEZ(coord.), Historia general de la
fotografia, Madrid, Ediciones Catedra, 2007, pp. 17-30.
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bibliotecario para el Museo de Arte Moderno de Nueva York, se le encomendé la
realizacion de una exposicidn retrospectiva en conmemoracion de la vispera de los
cien afios de la fotografia. Para acompanarla, escribié un catdlogo que en 1939 se
convertiria en su libro Historia de la Fotografia, centrado principalmente en la
fotografia estadounidense, britanica y francesa. Newhall proponia alli una mirada
global de las imdgenes, sus autores y sus técnicas, siendo pionero en la incorporacion
de la fotografia dentro del ambito museistico (Broquetas, 2011). Con esta publicacién
se inicid un modelo historiografico conocido como la “escuela Newhall”, que domind
en la historia de la fotografia occidental hasta la década de los ’80, abarcando
numerosos autores y relatos. La principal caracteristica de este modelo se centré en la
jerarquizacion de nombres propios e imagenes, buscando establecer grandes
referentes y “maestros” dentro de la fotografia como arte, semejante a la historia del
arte tradicional. Esta corriente rompe con el positivismo anterior buscando revalorizar
las relaciones entre técnica y estética, sentando importantes precedentes para la
conformacidon de acervos fotograficos en museos e instituciones publicas, algo
impensable tiempo atras’. En concordancia, se desarrollaron para la fotografia ambitos
propios de las artes visuales que con anterioridad le eran negados, como la formacién
de especialistas en conservacion y restauracién y el establecimiento de parametros de
calidad para la difusién de trabajos. Sin embargo, es interesante retomar la critica que
realiza la historiadora Magdalena Broquetas a esta corriente, que establece que la

misma se abocd a crear una historia centrada en el autor y las cualidades formales de

> El mismo Museo de Arte Moderno de New York (MOMA) funda en 1940 su Departamento de Fotografia, donde
justamente Newhall se desempenaria como conservador junto al fotégrafo Ansel Adams.
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su obra como construccion estética, dejando por fuera de toda problematizacion su

contexto de produccién.

A mediados de la década de 1980 comenzaron a surgir nuevas propuestas dentro de la
historia de la fotografia, proponiendo la comprensiéon de su dimensidn historica,
entendiendo a la historia de la fotografia como a la historia de un medio de
comunicacion y expresion con diversas finalidades. Para este nuevo horizonte, era
clave desarrollar un vocabulario especifico e incorporar en el analisis la intervencién de
otros agentes en la imagen fotografica. Triquell caracteriza a esta corriente como
posmoderna, estableciendo la carencia de una identidad singular de la fotografia, ya
gue toda identidad se desprende de su contexto de aparicion. Esta corriente
caracteriza a la fotografia como un fendmenos cultural, centrdndose en las practicas
sociales y politicas (Triquell, 2012). En este sentido también establece la conformacion
de una historia con o desde las imagenes como fuentes primarias que sean
comprendidas en su conjunto como testimonios histéricos, proponiéndose una historia
de las funciones sociales de las fotografias e incorporando nuevas dimensiones
(Broquetas, 2011). Algunos de los mds importantes autores de esta corriente fueron
Jean-Claude Lemagny y André Roullié con su libro publicado en 1986 Historie de la
Photographie o Michel Frizot que publicé en 1994 Nouvelle histoire de la Photographie,

entre otros.
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Ciencias Sociales y fotografia

En paralelo a los desarrollos planteados por las diversas corrientes histéricas
fotograficas hasta aqui presentadas, se ampliaron estudios sobre la fotografia desde
otras disciplinas. Se han interesado sobre el uso social de la fotografia y diversos
aspectos referidos desde la sociologia, la filosofia, y la semidtica, entre otros. Me
centraré especialmente en cuatro abordajes cldsicos como referencia a la hora de
pensar sobre fotografia desde las Ciencias Sociales: los trabajos realizados por el
aleman Walter Benjamin, los franceses Roland Barthes y Pierre Bourdieu, y la

norteamericana Susan Sontag.

Walter Benjamin fue uno de los primeros en reclamar una historia de la fotografia que
contemplara cuestiones socioldgicas y filosdficas, siendo “Pequeina historia de la
fotografia” (1931) y “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”
(1936) textos fundantes de un pensamiento critico en torno a las posibilidades del
dispositivo fotografico. Benjamin advirtié como la posibilidad de la reproductibilidad
técnica cambid la historia del arte en general, y centrd su atencién en la matriz cultural
de las nuevas técnicas, atendiendo a las posibilidades del dispositivo a partir del propio

uso que realizaban los diferentes actores.

En el primer articulo citado, Benjamin reflexiona sobre las posibilidades mismas de la
reproduccidn técnica en vistas del surgimiento y auge de la fotografia y el cine como
medios, y la vinculaciéon de la misma con los conceptos de autenticidad y aura. Es
interesante retomar la concepcién del autor segin la cual dichos cambios se
encuadran en la modificacién que acontece con el modo y la manera en que funciona

la percepcidn sensorial innata a la existencia de los grupos humanos. Determinados
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condicionamientos sociales han motivado el desmoronamiento del aura,
especialmente la necesidad de las masas de acercar espacial y humanamente las cosas.
Considerando que las obras de arte surgen como auténticas mediante un “ritual que
tuvo su primer y original valor util” (Benjamin, 2003: 50), la reproductibilidad técnica
emancipa a la obra artistica de su fundamentacion ritual y de su servicio al culto. En
este sentido, a diferencia de otras formas de produccién visual, la fotografia
estableceria una fundamentacién politica, al encontrarse emancipada, gracias a la
reproductibilidad técnica, de una fundamentacion ritual y de su consecuente servicio
al culto. “(...) en el mismo instante en que la norma de la autenticidad fracasa en la
produccion artistica, se trastorna la funcion integra del arte. En lugar de su
fundamentacion en un ritual aparece su fundamentacion en una praxis distinta, a saber

en la politica” (Benjamin, 2003: 51).

A medida que las ejercitaciones artisticas fueron emancipandose de su origen ritual y
los diversos métodos de reproduccidn técnica fueron desarrollandose, han crecido las
posibilidades de exhibicién de las obras. Puntualmente para la fotografia, el valor de
exhibicidn comenzd a reprimir al valor cultural, sobreviviendo éste en los retratos, en
el culto a los seres queridos. Sin embargo la capacidad de recepcién simultanea vy
colectiva que ofrece este medio es dominante, configurando un nuevo publico y
modificando las pretensiones de las obras de arte. Otra idea interesante que aparece
en ambos articulos aqui citados es la diferenciacion que Benjamin establece entre la
imagen, singular y perdurable, y la reproduccidon o copia, fugaz y repetible. Las grandes
obras ya no podrdn ser consideradas como productos individuales, ya que se han
convertido en trabajos colectivos, y han de poder ser aprehendidas gracias a los
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medios de reproducciéon y reduccion técnica. En definitiva, mediante estos desarrollos
Benjamin da cuenta de los modos en que se transforma la experiencia a partir de los
cambios en lo técnico, ahondando en las posibilidades mismas de los diferentes
dispositivos. Las nuevas formas de acceso y recepcién de, por ejemplo, el cine y la
fotografia, posibilitarian el surgimiento de una nueva sensibilidad apropiada por parte
de las masas, permitiéndonos pensar a la técnica como un espacio posibilitador de

nuevas experiencias (Triquell, 2012).

Por su parte, Roland Barthes se hizo reconocido como autor tedrico en el dmbito de la
fotografia de la mano de su libro La cdmara lucida publicado en 1979. Sin embargo, el
autor ya habia incursionado en el dmbito algunos afios antes con sus ensayos “El
mensaje fotografico” y “Retérica de la imagen”, en el libro Lo obvio y lo obtuso (1986).
En el primero de ellos elabora un abordaje formal desde la comunicacién de la
fotografia como medio de transmisidn, y como mensaje acabado. En este sentido, la
fotografia estaria condicionada por la paradoja de contener dos mensajes, uno sin
codigo (lo analogo fotografico) y otro con cédigo (la retérica fotografica, el mensaje

connotado), estructurdndose asi el segundo sobre el primero (Barthes, 1986).

En su obra mas difundida referida al tema, La cdmara lucida, Barthes desarrolla su idea
de la fotografia como huella de la realidad. Siguiendo dicho eje, el libro es atravesado
por la relacidn de este medio con la muerte y la blisqueda de la esencia de la fotografia
a través de lo que seria su noema: lo que esta en ella ha sido necesariamente. Asi, la
esencia de la fotografia seria precisamente la obstinacion del referente en estar
siempre ahi, repitiendo mecanicamente lo que nunca mas podra repetirse

existencialmente. La fotografia lleva entonces siempre su referente consigo, y toda
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foto contiene dos elementos que la caracterizan, el studium y el punctum. El primero
se refiere a aquello que nos provoca interés en una foto, mientras que el segundo hace
referencia al aspecto punzante de las imagenes fotograficas. (Barthes, 1989: 58 y 59).
No es posible establecer una regla de enlace entre el studium y el punctum. Se trata,
pues, de una copresencia. Mientras el studium estd siempre codificado, el punctum no
lo esta y siempre es innombrable. Algunas fotografias sélo poseen studium, y al

carecer del punctum se trata de imagenes triviales.

En 1965, con el libro Un arte medio. Ensayos sobre los usos sociales de la fotografia.
Pierre Bourdieu busca abordar a la fotografia desde la dimensién de sus usos sociales a
partir de un intenso trabajo de campo. Segun Bourdieu, los juicios sobre la fotografia a
mediados de los ’60 encerraban toda la filosofia popular respecto del objeto técnico en
general, como asi también “teorias” estéticas espontaneas. La tesis mas importante de
Bourdieu en este libro respecto al uso social de |la fotografia se centra en que mediante
la mediacion del ethos (interiorizacion de regularidades objetivas y corrientes) los
grupos subordinan esta practica a la regla colectiva, “de modo que la fotografia mds
insignificante expresa (...) las intensiones explicitas de quien la ha tomado, el sistemas
de los esquemas de percepcion, de pensamiento y de apreciacion comun a todo un
grupo” (Bourdieu, 1965). Las normas que organizan la captacion fotografica del mundo
son indisociables del sistema de valores implicitos propios de una clase, y sobre este
eje se estructurara parte del analisis aqui presentado respecto a la produccién de la
SFAA. Bourdieu afirma que comprender adecuadamente una fotografia articula varias

esferas, como la esfera simbdlica de una determinada época, la de una clase o de un

21



grupo. Cada una de ellas organiza la practica individual confiriéndole funciones que

responden a los intereses propios y su estructura social.

Susan Sontag fue una ensayista estadounidense autora de uno de los libros mas
citados a la hora de reflexionar sobre el uso y las funciones de la fotografia, Sobre la
fotografia (1980). Este libro esta compuesto por una serie de ensayos que abordan
diferentes problematicas en torno a este dispositivo y sus posibilidades, todos ellos
atravesados por la estrecha relacion que la autora establece entre fotografia y
sociedad. Esta relacion se ubica entre una determinada forma de creacion de imagenes
caracteristica de la modernidad y post-modernidad, y la sociedad entendida como

organizacién de poder y como contexto ideolégico para la creacidn estética.

En este sentido, Alejandra Reyero (2009) afirma que, segln Sontag, la contemplacién
de una fotografia supone el establecimiento de un cddigo visual que condiciona,
trasciende y modifica las convencionales nociones acerca de lo que “merece la pena
mirar y de lo que se tiene derecho a observar”. La frase de la primera pagina del libro
“Coleccionar fotografias es coleccionar el mundo” (Sontag, 1980: 13) establece una
doble posesidn: la del pasado contenido en una imagen, y la de la foto misma en tanto
objeto material transportable, almacenable y acumulable. Asi, al apropiarse y
almacenar diversas realidades, la imagen fotografica incita ella misma su propia
retencidén y almacenamiento, permitiendo que sea enmarcada y exhibida en diferentes
contextos, ya sea en un hogar familiar o en la pared de un museo. Esta doble posesién
de la fotografia puede ser imaginaria o real-material. Mirar una foto supone
aprehender imaginariamente el pasado que convoca, pero también implica poseerla

en tanto objeto (Reyero, 2009: 233 y 243).
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Sociedades fotogrdficas y fotografia en Argentina

Considerando que se centrara el analisis sobre la Sociedad Fotografica Argentina de
Aficionados, sera necesario problematizar sobre el desarrollo y el afianzamiento de las
sociedades artisticas y similares en Argentina a finales del siglo XIX. Uno de los
principales referentes bibliograficos de la tematica es el libro Los primeros modernos.
Arte y sociedad en Buenos Aires a fines del siglo XIX (2001) de la historiadora del arte
argentina Laura Malosetti-Costa, centrado principalmente en la conformacién de la
Sociedad Estimulo de Bellas Artes (SEBA) en 1876, principal antecedente a nivel
nacional de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados. El surgimiento de este
tipo de asociaciones en torno a actividades artisticas estd relacionado con las
transformaciones que vivid Buenos Aires en las ultimas décadas del siglo XIX,
principalmente con la creciente disposicion al consumo cultural por parte de los
sectores burgueses. Esta época se caracterizé por un despliegue de actividades
orientadas al desarrollo de las “bellas artes” en el ambito cultural urbano, bajo ideales
de progreso y civilizacidon que profesaban al arte como un estado avanzado de
civilizacién, como “el progreso material de las naciones”, en palabras del

contemporaneo pintor Eduardo Schiaffino.

Malosetti-Costa sefiala cuatro propédsitos principales para la conformacién de la SEBA,
gue podrian en parte extenderse a la SFAA. El primero de ellos es desarrollar la
actividad artistica en Buenos Aires, creando las condiciones para su profesionalizacién
y perfeccionamiento, buscando mejorar la disponibilidad de recursos técnicos y
materiales. De la mano de este objetivo se encuentra también buscar elevar las

actividades artisticas a la categoria de actividad intelectual, y promover la
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conformacion de un publico y un mercado para sus obras, junto con espacios
especificos para su exhibicidn. El ultimo de los objetivos que establece la autora es el
de establecer una red de vinculos con los grandes centros artisticos internacionales,

para lo cual la SEBA comienza a promover una serie de viajes, envios y exposiciones.

Con respecto a las sociedades fotograficas en general y a la SFAA en particular, la
bibliografia existente es extensa aunque no especifica sobre esta ultima entidad. En
todos los libros y publicaciones referidos a la historia de la fotografia en Argentina se
nombra a la Sociedad, pero casi ninguno de los textos consultados la aborda con
exclusividad. Uno de los principales textos en relacidon a los comienzos de la fotografia
en nuestro pais es La fotografia en la Argentina. Su historia y evolucion en el siglo XIX
de Juan Gémez (1986), quien analiza de manera cronoldgica los diversos fotdgrafos,
grupos y avances tecnolégicos que fueron sucediéndose entre 1840 y 1899. Este libro
es una de las pocas publicaciones que cuenta con una copia del acta fundacional de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados, asi como con numerosos detalles sobre
su funcionamiento y sus integrantes, informacién que luego parecié desvanecerse en
otros textos consultados. Otro de los libros que desarrolla ampliamente el quehacer y
las caracteristicas de la Sociedad, en conjunto con otros fotdgrafos y cineastas, es De la
foto al fotograma de la historiadora del arte Andrea Cuarterolo (2012), abarcando el
periodo de 1840 a 1933. Este libro es ampliamente retomado en la presente tesis por
la cantidad de informacién que aporta en cada uno de los aspectos que desarrolla,
tanto sobre el funcionamiento de la Sociedad misma como sobre sus integrantes y el
devenir de sus diversas producciones (ya que también abarca la incursion de algunos
socios en la produccion cinematografica).
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La historiadora del arte Verdnica Tell, especializada en fotografia argentina, escribid
varios articulos que abordan de manera directa o indirecta a la SFAA junto a su
contexto, como ser “Gentlemen, gauchos y modernizacidon. Una lectura del proyecto
de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados” (2013), “Sitios de cruce: lo
publico y lo privado en imdgenes y colecciones fotograficas de fines del siglo XIX”
(2009) y “La toma del desierto. Sobre la auto-referencialidad fotografica” (2001), los
cuales fueron ampliamente consultados durante la redaccién de la presente tesis. En
los mismos, da cuenta del funcionamiento y las caracteristicas generales de la entidad,

enfocdndose sobre sus diversos aspectos.

Otros investigadores que fueron especialmente tenidos en cuenta a lo largo de la
presente tesis en referencia a la fotografia argentina fueron Luis Priamo (1998), Marta
Mirds (2007), Mariana Giordano (2009), Agustina Triquell (2012) y Patricia Méndez

(2010 y 2012).
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Teorias de imagen

El objetivo principal de esta tesis radica en indagar y problematizar la construccion de
sentidos de modernidad vy tradicionalismo en la imagen fotografica a principios del
siglo XX en Argentina; como asi también la relacion que estas concepciones
establecieron con otros medios de expresidn, como la pintura, el cine o la literatura, a
nivel nacional e internacional. Como fue nombrado en la introduccién, las imagenes
citadas se analizan desde una perspectiva de la cultura visual, relacionandoselas con
fotos de otros fotégrafos de la Argentina, con imagenes fotograficas de fotdgrafos y
sociedades fotograficas de Europa y Estados Unidos, con pinturas nacionales y de

artistas europeos, e incluso con algunas obras literarias y cinematograficas coetdneas.

Una de las aproximaciones que es pertinente desarrollar en este marco teérico es la de
los estudios visuales, surgidos a mediados de los afios noventa en al ambito anglosajén
como un proyecto interdisciplinario, cuyo objeto de estudio es la cultura visual. Esta
corriente estudia la importancia de la imagen en las sociedades contempordaneas, y su
relacion con quien las mira. Su linea de analisis supone que las imagenes nos influyen a
la hora de entender el mundo, creandonos una serie de referentes de todo aquello
gue nos rodea. Al cambiar constantemente los medios visuales de comunicacién y sus
usos, la cultura visual tiene un cardcter provisional y variable, por lo que no es fija en el
tiempo, adaptandose a la época y a las circunstancias. Segin Nicholas Mirzoeff, uno de
sus tedricos mas reconocidos, “es una estructura interpretativa fluida, centrada en la
comprension de la respuesta de los individuos y los grupos a los medios visuales de
comunicacion” (Mirzoeff, 2003: 21). Si bien en su libro Una introduccion a la cultura
visual (2003) este autor norteamericano se focaliza especialmente en la sociedad
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posmoderna, su planteo es adecuado para ser retomado en el trabajo aqui propuesto,
posibilitAndonos la relacién con otras imdgenes. Su tesis central indica que la
posmodernidad es consecuencia de una crisis visual de la cultura, generando la
necesidad de interpretar a la globalizacidn posmoderna de lo visual como parte de la
vida cotidiana. De este modo, la cultura visual se interesa por los acontecimientos
visuales en los que los espectadores buscan informacidn, significados o placer
conectados con la tecnologia visual, entendiendo por ésta a cualquier dispositivo
tecnolégico disefiado ya sea para ser observado o para aumentar la vision natural,
desde la pintura al dleo hasta la television e Internet. Sin embargo, las partes que
constituyen a la cultura visual no estdn definidas por los medios visuales de
comunicacion en si, sino por lo que puede definirse como acontecimiento visual, es
decir, la interaccidn entre el espectador y lo que mira. En relacién con la fotografia,
Mirzoeff establece que “si la cultura visual es el producto del encuentro de la
modernidad con la vida cotidiana, la fotografia es el ejemplo cldsico de este proceso”

(Mirzoeff, 2003: 101).

Para el tedrico inglés W. J. T. Mitchell (2003) existe la necesidad de analizar un dmbito
de importancia creciente en las sociedades contemporaneas: el de la visualidad, en el
gue se intenta dar cuenta, sin restricciones disciplinares, de los procesos de
produccién de significado cultural que tienen su origen en la circulacion publica de las
imagenes. Mitchell define como visualidad a la practica consistente en ver el mundo y
especialmente la mirada de los demds, develando la evidencia que rodea la
experiencia de la vision, y tornandola un problema susceptible de ser analizado. Segun

III

los estudios visuales, la vision es una “construcciéon cultural”, e incluso una “actividad
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cultural”, que es aprendida y cultivada, y que posee una historia relacionada, que se
halla profundamente entrelazada con las sociedades humanas, con las éticas vy
politicas, con las estéticas y la epistemologia del ver y del ser visto (Mitchell, 2003: 19).
De esta manera, la cultura visual comienza en un drea de lo no estético, de las
experiencias y formas visuales inmediatas, dentro de un campo mayor que se podria
denominar como “visualidad vernacula” o “mirada cotidiana”. Es decir que la

visualidad debe ser entendida no sélo como la construccidon social de la vision, sino

como la construccidn visual de lo social (Mitchell, 2003: 39).

Otro autor retomado para el andlisis sobre la produccidn de la SFAA aqui propuesto, es
el historiador del arte aleman Hans Belting (2007), quien se propone pensar una
definicién de la imagen desde la triada imagen-medio-cuerpo. Belting considerar
nuestro cuerpo como verdadero lugar de las imagenes, ya que es en él donde las
imagenes reciben un sentido vivo y un significado. Las transformaciones en la
experiencia de la imagen también (Gutiérrez De Angelis, 2014). En su libro
Antropologia de la Imagen (2007) establece que la imagen fotogrdfica se ubica entre el
momento de la toma de la fotografia y la produccidn de la copia material de la misma,
y propone hablar de imagenes en sentido antropolégico, como imagenes del recuerdo
y la imaginacion con las cuales interpretamos el mundo. De este modo, representamos
al mundo mediante imagenes de nuestra propia imagineria, y asi las imagenes que una
foto contiene son imagenes simbdlicas de la imaginaciéon que “al coleccionarlas, al
intercambiarlas o al valorarlas como simbolos del recuerdo (...) se presentan como
muestras antropoldgicas, similares a los afanes del pasado por pretender hacer

inteligible el mundo, con la creencia de que se apropiaban de él en la imagen” (Belting

28



2007: 264). Las imagenes son asi intermediales, son independientes de los medios que
las trasmiten en si, van mudando de soporte a lo largo de su historia. La presente tesis,
en sus capitulos 3 y 4, se pregunta cdmo y por qué se formaron las imagenes que
generd la SFAA, y cémo las mismas estan relacionadas con imagenes de otros
lenguajes, ya sea pintura, fotografias de otros autores, cine e incluso literatura,
retomando e indagando en esta propiedad de intermedialidad entre dispositivos de las

mismas.

Las imagenes fotograficas simbolizan la percepcion y el recuerdo que tenemos del
mundo, son un medio entre dos miradas. Esta idea, desarrollada por Belting, se basa
en la premisa de la existencia de imagenes por un lado y medios portadores por otro.
Ambas instancias se relacionan de manera compleja, ya que la imagen, al no poseer un
medio portador fisico determinado, requiere siempre de un medio para presentarse y
re-presentarse. Las imagenes son intermediales porque transitan entre los medios
histéricos de la imagen que fueron inventados para que ellas se representen, son
ndmadas de los medios. Belting determina a la imagen fotografica como un medio
moderno de la imagen, que fue alguna vez el verdadero icono de la Modernidad. Sin
embargo, la imaginacion dejé de preocuparse por la verdad absoluta del exterior que
en teoria era capaz de representar la fotografia, y dejé de tener utilidad el hecho de
poder fotografiar el mundo. “La fotografia ya no enseiia como es el mundo, sino como
era cuando todavia se creia que era posible poseerlo en fotos. (...) La fotografia fue
alguna vez una mercancia de la realidad” (Belting 2007: 267). La “crisis del
ocularcentrismo” del siglo XX, que ya fue nombrada, volvié relativa a la verdad
indiscutible de la evidencia fotografica. Sabemos que con ella podemos reproducir
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incluso aquello que sélo es posible imaginar, porque Unicamente en nuestro interior se
ubican las imagenes. El mundo después de la intervencién de la fotografia se convierte
en una especie de museo, ya que la fotografia geometriza, nivela y clasifica. Asi, el
mundo fotografiado se convierte en un archivo de imdgenes que permanecen como
recuerdos mudos de nuestras miradas perecederas. Las miradas de dos personas que
observan la misma fotografia divergen del mismo modo en que divergen sus recuerdos

(Belting, 2007).

En este sentido de imagenes como intermediales, en relacién con la distincidn imagen-
medio, es posible ubicar a la idea de anacronismo de Georges Didi-Huberman en Ante
el tiempo (2011). Esta idea de atemporalidad se relaciona con las imagenes en varios
planos. Por un lado, practicamente todas las imagenes que vemos provienen de un
pasado respecto a nosotros como espectadores, fueron el presente de alguien y son
sin dudas nuestro futuro. Las imagenes nos trascienden, tienen mas de memoria y de
porvenir que quien las mira; son anacronicas. Entonces, mirarlas es viajar en el tiempo,
hacia atras y hacia adelante, y por esta razén misma es que son anacrénicas. Didi-
Huberman define a este anacronismo como la sobredeterminacion de las imagenes
respecto del tiempo, en ellas convive un “montaje de tiempos heterogéneos” vy
discontinuos que sin embargo se conectan. Pero también, las imagenes son
anacroénicas en el sentido de que en cada una de ellas se entremezclan a la vez varios
sentidos de la misma imagen, un “abanico abierto de sentidos”, de posibilidades
simbdlicas. Cada imagen es reinterpretada en cada tiempo, resignificada en cada
contexto presente. Sobre esta virtud dialéctica del anacronismo de las imagenes Didi-
Huberman afirma “(...) las imdgenes, desde luego, tienen una historia; pero lo que ellas
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son, su movimiento propio, su poder especifico, no aparece en la historia mds que

como un sintoma (...)” (Didi-Huberman, 2011: 48).

En la historia del arte es elemental considerar a las relaciones que organizan los
diversos componentes, de las cuales para este autor francés la mas fundamental es la
relacion de semejanza. Didi-Huberman retoma a Walter Benjamin, quien asegura que
las obras de arte tienen una “historicidad especifica” que se despliega
multiplicadamente de un modo intensivo, que “(..) hace brotar -entre las obras-
conexiones que son atemporales (...) de donde obtienen el aspecto monddico de esta

historicidad propia de las obras de arte”®

. También retoma a Aby Warburg, y asevera
gue tanto este autor como Benjamin comprenden que es menester la elaboracién de
nuevos modelos de tiempo en relacién con las imdagenes, ya que éstas no estan en la
historia como un punto sobre una linea, poseen o producen una temporalidad doble
faz, conceptualizada por Benjamin como “imagen dialéctica”. Ambos autores
consideran que esta propiedad dialéctica de las imagenes es la condicidén minima para
no reducirlas a un simple documento de la historia y para no idealizarlas en un puro

momento de lo absoluto, siendo la historicidad anacrénica y la significacion

sintomdtica dos ejes sobre los cuales se construye esta temporalidad doble faz.

A fines practicos, para estructurar el analisis sobre la produccién de la SFAA en este
trabajo de tesis, se retomaron dos ejes sobre los cuales la historiadora del arte
argentina Andrea Cuarterolo en su libro De la foto al fotograma (2012) estructura la

produccién de la época: la modernidad, afin a las ideas de positivismo decimondnico,

6
W. Benjamin, Lettre n® 126 a Florens Christian Rang, Correspondance, I, p. 295, en G. Didi-Huberman, Ante el tiempo, Buenos
Aires: Adriana Hidalgo editora, 2011.
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desarrollado en el capitulo 3, y el tradicionalismo, ligado a las ideas del nacionalismo
vernaculo, desarrollado en el capitulo 4. La fotografia permitia exaltar y mostrar el
proceso de modernizacién que comenzaba a instalarse en Argentina, principalmente
en las grandes ciudades. Por las caracteristicas de accesibilidad democrdatica que
plantean las técnicas de la fotografia y el cine, ambas manifestaciones se convirtieron
en los medios ideales para la configuracidn de un imaginario nacional colectivo, en un
contexto de acelerado crecimiento poblacional, que duplicé para 1895 la poblacion del
pais gracias a la masiva llegada de extranjeros, principalmente europeos. En este
contexto, surge entonces un fuerte discurso nacionalista frente al impacto del
fendmeno migratorio, el cual plantea una profunda nostalgia por la tradicidon nacional
y el mundo rural en torno a tres ejes: el rescate de la historia argentina, la
revalorizacién del interior del pais como reducto de la identidad nacional, y la
exaltacion de la cultura criolla, planteando una visidon mitica del gaucho, que sera

retomada en el cuarto capitulo del presente trabajo (Cuarterolo, 2012).
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CAPITULO 2: Los comienzos de la fotografia nacional

La fotografia llega a Argentina

La primera camara fotografica arribé a la region del Rio de la Plata en febrero de 1840,
pocos meses después de la presentacion de su invencién en Paris’. Llegé a bordo de la
fragata francesa L’'Orientale, un barco escuela que se encontraba dando la vuelta al
mundo en plan de estudio. El profesor Louis Compte, quien llevaba a bordo un
dispositivo para realizar daguerrotipos con el propdsito de perpetuar las vistas de los
lugares que visitarian, fue el encargado de presentar el invento en Montevideo y tomar
las primeras vistas de la ciudad. Si bien casi toda la regién fue visitada por la fragata
con el peculiar invento a bordo (con anterioridad habia estado en Brasil, y luego partié
hacia Chile), la nave no pudo ingresar a Buenos Aires debido al bloqueo que alli
acontecia por la flota francesa®. Sin embargo, este obsticulo no impidié que la
fotografia como tal llegara a la Argentina e hiciera aqui eco de los avances
desarrollados en Europa. El invento, que ya contaba con reconocido valor social, en
aras de la relevancia internacional alcanzada entonces por nuestro pais, se constituiria
en el vehiculo indispensable para la construccién de un importante imaginario visual

(Méndez, 2012).

Durante los ultimos afios del siglo XIX en Argentina, la practica fotografica motivd a las

clases mas pudientes, que encontraron en ésta una particular técnica donde reflejar

La invencion del daguerrotipo fue anunciada en la Academia de Ciencias de Paris el 9 de enero de 1839. La misma
autorizé meses después dar a conocer los secretos técnicos de la innovacién, renunciando el Estado francés a toda
monopolizacién y abandonando el descubrimiento a la libre iniciativa de quien quisiera explotarlo (Freund, 1993).

8l bloqueo francés al rio de la Plata tuvo lugar entre el 28 de marzo de 1838 y el 29 de octubre de 1840. Durante el
mismo, la escuadra francesa cerré al comercio la ciudad de Buenos Aires y los puertos fluviales de la Confederacidn
Argentina.
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sus concepciones e ideales positivistas, en el marco de una creciente disposicion al
consumo cultural por parte de los sectores burgueses y pequefio burgueses de Buenos
Aires (Malosetti Costa, 2001). Los ricos fotdgrafos aficionados de la élite portefia
buscaron compartir y desarrollar esta prdctica en funcidén de sus expectativas, y para

ello crearon su propia institucion.

La Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados (SFAA en adelante) fue fundada un
29 de abril de 1889 por Francisco Ayerza y otros 13 fotdgrafos aficionados
pertenecientes a la élite portefia’, funcionando hasta mediados de la década del ‘20.
La entidad funciond en un céntrico local ubicado en Florida 365. Conformé para su
funcionamiento un estricto Estatuto a imitacidn del estilo europeo que especificaba,
entre otras cosas, que todos sus miembros debian ser aficionados, esto es, no
desarrollarse profesionalmente en la labor. La SFAA se constituiria como un longevo
proyecto fotografico, y uno de los mas prolificos y geograficamente abarcadores,
emulando la practica asociacionista europea en torno a la fotografl'a10 (Tell, 2009). En
efecto, el asociacionismo era un rasgo fundamental de la vida publica de los portefos,
y el hecho de que un ejemplar de su Estatuto se encuentre en la biblioteca de Ila
Societé Francaise de Photographie comprueba que la Sociedad mantenia estrechos

vinculos con sociedades fotograficas de otras partes del mundo.

Laura Malosetti Costa establece en su libro Los primeros modernos. Arte y sociedad en

Buenos Aires a fines del siglo XIX algunos objetivos en torno a la creacion de la

o Presidente Dr. Leonardo Pereyra, Vicepresidente Dr. German Kuhr, Secretario Francisco Ayerza, Vocales: José M.
Gutiérrez, Roberto Wernicke, Ricardo N. Murray, Fritz Biisch, Juan D. Quevedo, Isidro Calderdn y Pifieyro, Daniel
Mackinlay, Fernando Steinius y Dr. Fernando Denis. En Acta de constitucidn publicada en Gémez, Juan (1986) p. 117

19 A mitad de los afios 50 se constituyeron las grandes sociedades fotograficas europeas como la Royal Photographic
Society (1853) y la Société Francaise de Photographie (1854). La SFAA mantenia vinculos con sociedades afines en
otras latitudes.
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Sociedad de Estimulo de Bellas Artes (en adelante SEBA)* gue es posible encontrar
también como ejes que guiaran la conformacién de la SFAA. Ambas instituciones
pretendieron desarrollar una actividad en Buenos Aires, creando las condiciones para
su perfeccionamiento e implementando politicas tendientes al mejoramiento de la
adquisicion de recursos. Tanto la SEBA como la SFAA procuraron ambitos especificos
para la exhibicidn de sus trabajos y buscaron establecer vinculos con grandes centros
internacionales especializados en sus tematicas respectivas, que dictaban los cddigos
de pertenencia a una dimensién mundial de las artes plasticas y la fotografia.
Asimismo, ambas buscaban crear un espacio de sociabilidad y reunién que favoreciera
el intercambio de informacidn e ideas. Existian manifiestas conexiones entre los socios
de ambas instituciones, quienes compartian espacios de pertenencia comunes e
incluso muchas veces la adhesién a ambas instituciones, como Leonardo Pereyra,
quien fuera propulsor de la SFAA y parte de la comisidn directiva de la SEBA™? (Tell,

2013).

Convertida en medio de informacién, educacién y recreacién, en depdsitos de
memoria y conocimiento, y en mecanismo de construccién social de la realidad
(Cuarterolo, 2012), este tipo de fotografia propia de la época, propicié la construccion
de un ideario de pais determinado, tanto puertas adentro como hacia el exterior. La
propuesta de esta tesis radica en indagar desde una perspectiva de la antropologia de
la imagen como estos discursos e inquietudes ideoldgicas impactaron en cuestiones

fundamentales para el contexto sociocultural del periodo, como por ejemplo en la

' | a sociedad de Estimulo de Bellas Artes fue fundada en 1876 por iniciativa de artistas como Eduardo Sivoriy
Eduardo Schiaffino, entre otros.

2 Leonardo Pereyra fue vocal primero y presidente desde 1893 de la SEBA.
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conformacion de la identidad nacional, las tensiones entre modernidad y tradicién, y
las diversas representaciones de la alteridad, en el contexto de un estado en pleno
proceso de construccion y transformacién. Asimismo, se pondran en relacién las
imagenes de la SFAA con la produccidon de otros fotégrafos de Argentina, Estados
Unidos y Europa, y con otros medios expresivos como la pintura, el cine e incluso la

literatura.
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La Sociedad Fotogrdfica Argentina de Aficionados

Repasando la historia y la produccion fotografica de la Sociedad Fotografica Argentina
de Aficionados, es posible suponer que la entidad se proponia hacer de la fotografia
“una herramienta de difusion y exaltacion de la Argentina moderna, de sus logros, de
la belleza de sus paisajes y sus rasgos culturales e historicos mds tipicos” (Priamo,
1998). La SFAA adheria a las ideas modernizadoras de la generacion del ochenta,
generando imdagenes que mostraban un pais préspero y pujante, y que pronto se
convirtieron en una herramienta fundamental para la tarea de difusién y exaltacién

nacional (Cuarterolo, 2012).

La Sociedad estaba compuesta por figuras pertenecientes a algunas de las mas
importantes familias de la burguesia terrateniente portefia, como Leonardo Pereyra
(uno de los fundadores de la Sociedad Rural Argentina), Francisco Ayerza, Federico
Lacroze, Francisco P. Moreno, Estanislao Zeballos y Marcelo T. de Alvear, entre muchos
otros miembros destacados. Sus fotos se exhibieron en grandes exposiciones
internacionales, en sociedades fotograficas extranjeras y en importantes revistas del
exterior, buscando generar publicidad para el pais, a tal punto que en las memorias de

una Asamblea de 1899 podemos leer:

“Cuando en el extranjero se propaguen las fotografias que le hagan conocer
todas esas cosas, no se nos mirard como un pais de hombres vestidos con
plumas y quillangos, sino por lo que realmente somos, un pais nuevo que
encierra todas las riquezas imaginables que factor del trabajo y del progreso,
marcha a la cabeza de las naciones sudamericanas, imitando y semejando en

todo a las principales Naciones de la Europa."

B Memoria de la Asamblea General del 29 de julio de 1899, en Gémez, Juan (1986) p. 143
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Estos fotdgrafos amateurs confirieron a su actividad en la SFAA una caracteristica
elitista (considerando que la fotografia ya era una actividad elitista de por si para su
época): su sociedad era exclusivamente para aficionados, ningun fotégrafo profesional
o asalariado era admitido en ella; la cuota de ingreso y la suscripcion mensual eran
elevadas, y las exposiciones que organizaban eran cerradas, Unicamente para exhibir
sus propios trabajos. Probablemente estos aficionados no esperaban de la distribucién
de sus fotografias una retribucién econdmica, aunque si cierta gratificacion y prestigio
social. Sin embargo, mas alla de la retribucidon econdmica, las diferencias técnicas entre
los profesionales y los aficionados de la época eran probablemente minimas. El por
entonces nuevo lenguaje fotografico establecia una alianza entre la tradicién ancestral
y los recursos técnicos, linglisticos y expresivos de la vanguardia. La realizacion de
fotografias entonces no sélo suponia contar con dinero para invertir en camaras de
fuelle, pesados tripodes y quimicos, sino también con tiempo de ocio necesario para
desarrollar la practica fotografica y conocimientos técnicos especificos a desarrollar

durante la tomay el posterior revelado.

A partir del propédsito basico de promocién de la fotografia, la SFAA promovié dos
lineas en principio diferenciales: la realizacién de concursos anuales organizados por la
institucion y la elaboracién de un archivo. La designacion autoral individual se reservé
sélo para la primera actividad, mientras que la identificacién que llevaban los
negativos producidos por los socios era la de la Sociedad en general. La supresion del
nombre del autor a instancias de un objetivo grupal supone un sentido de pertenencia
social e histdrico. En Ultima instancia, cada fotografia era sdlo una fraccién del

documento de la SFAA, y mientras cada miembro renunciaba a la exclusiva pertenencia
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y autoria de sus negativos, se hacia por extensién titular de todos los que se
encontraban en poder de la Sociedad. De este modo, la entidad estimuld la produccién
y gestiond el archivo de miles de negativos producidos por sus decenas de socios.
Como ya hemos nombrado, en varios aspectos la SFAA tomd el modelo de otras
asociaciones y sociedades fotograficas europeas, desde su forma de funcionamiento
hasta el tipo de imdagenes que se producian y sus modos de circulacion. Un ejemplo fue
la realizaciéon de salones periddicos, en los cuales los socios podian exhibir sus
producciones. La Royal Photographic Society de Londres, fundada en 1853 y hasta
1894 llamada Photographic Society of London, realizaba exposiciones anuales en las

cuales se entregan distinciones, al igual que en los concursos de la SFAA.

s

Exhibicién de la Photographic Socie%y de Londres en 1858.

1° Saldon de exposicidon de la SFAA en 1905 (AGN).
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Teniendo en cuenta las caracteristicas sociales de estos aficionados es comprensible
qgue adhirieran a las ideas modernizadoras de su época: en sus imagenes se
preocuparon por mostrar un pais moderno, préspero, a la par que registraron lo
pintoresco, como los tipos populares y oficios, y los deslumbrantes paisajes de la
Argentina. En aquella época, tanto los fotdgrafos profesionales como asi también los
aficionados de la SFAA coincidieron en representar al pais como un territorio en plena
expansién econdmica, ya dominado por completo y conocido por sus habitantes, en un
momento en que el Estado buscaba inversionistas y promocionaba la inmigracién
europea. En sus fotografias se imponia el lema de “orden y progreso”, mediante la
imagen de un pais con ciudades y paisajes deslumbrantes, oficios pintorescos y obras
publicas en marcha. Uno de los tantos aspectos que sedujo a Francisco Ayerza y a los
demas participantes por su tinte pintoresco fue la Pampa, cuya geografia comenzaba a
ser alterada por el maquinismo y la inmigraciéon, como documentan algunas imagenes
de la época. De ese interés por el campo argentino y sus costumbres nacid, por
ejemplo, la idea de ilustrar fotograficamente el Martin Fierro. En relacién a las
tematicas elegidas y la forma de abordar a las mismas fotograficamente, se retomaran
los dos ejes sobre los cuales trabaja Andrea Cuarterolo, la modernidad, ligada a las
ideas de positivismo decimondnico, y el tradicionalismo, afin a las ideas del

nacionalismo vernaculo (Cuarterolo, 2012).

Puesto que la Sociedad tenia su centro en Buenos Aires (aunque contd con
corresponsales en otras ciudades y en el exterior), los viajes que por ocio o vacaciones
familiares realizaban sus asociados eran una buena ocasién para conseguir tomas de

nuevos lugares. Los paisajes naturales y también urbanos alli obtenidos se sumaban a
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las fotografias de la capital nacional que era, en su mayoria, el lugar mas fotografiado.
Ademas de los espacios mds representativos de la ciudad registrados, se evidencia en
las imagenes portefias un especial interés por los edificios recientemente terminados,
soliendo eludirse a las obras en construccidn. Los temas y lugares de las fotografias son
muchos y tienden a mostrar una ciudad pujante: parques, buques de la Marina en el
Rio de la Plata, mercados, el hipédromo de Palermo, el zooldgico, el Hotel de
Inmigrantes, monumentos, escenas del puerto, hospitales (a menudo también las salas
interiores con el instrumental médico), calles, fabrica, todo esto con y sin gente. Tipos
populares, escenas rurales, imagenes de exposiciones de la Sociedad Rural, y algunos
reportajes, como por ejemplo en ocasién de la visita del presidente brasilefio Campos

Salles en 1900.

Los influyentes socios del grupo tenian en la mira vehiculizar a través de sus imagenes
la apreciacién del parecido de Argentina con los paises europeos. En una sociedad en
qgue el poder econdmico y el poder politico se confundian, los miembros de la SFAA
tenian especial interés en que la Argentina tuviera una imagen favorable en el resto
del mundo de modo tal que pudiera incentivar los intercambios comerciales y las
inversiones extranjeras. Tanto dentro del pais como en el exterior, la Sociedad proveia
de imagenes a las publicaciones ilustradas, convirtiéndose en una suerte de agencia
grafica. En este momento histdrico en particular, la fotografia, por su alcance masivo y
por la democratica accesibilidad que proponia su lenguaje, se convertia en los medios
ideales para la configuracién de un imaginario colectivo (Cuarterolo, 2012). En el doble
proceso ya nombrado, este medio de reproducciéon mecdnica asociado a la técnicay al

progreso, exaltaba el proceso de modernizacién que comenzaba a instalarse en
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Argentina. Pero, al mismo tiempo y en sintonia con el discurso nacionalista que surgia
entonces, se mostraba frente al impacto inmigratorio una gran nostalgia por la

tradicion nacional y el mundo rural.

La SFAA se convirtié en la principal proveedora de fotografias para usos de distintas
esferas institucionales. Esto estaba incluso estipulado en sus estatutos, donde se
preveia que en caso de disolverse la Sociedad los materiales que pudieran tener
utilidad cientifica o artistica debian ser donados a museos o bibliotecas del estado. En
este hecho se refleja cdmo los intereses del ambito publico se anteponian a los
privados de quienes fueran sus socios. Al disolverse la Sociedad, su archivo pasd a
formar parte de la importante firma fotografica Witcomb. Actualmente distintos
organismos custodian las fotografias de la SFAA, como el Archivo General de la Nacion,
el Museo de la Ciudad de Buenos Aires, el Museo Histérico Nacional, la Academia
Nacional de Bellas Artes, el Museo Mitre y la Biblioteca Manuel Galvez. Segln un
relevamiento tematico realizado en el Archivo General de la Nacidn por la Fundacién
Antorchas, de las 4717 fotos de la SFAA alli conservadas, 3643 son imagenes urbanas y

2703 retratan a Buenos Aires (Miras, 2007: 9).
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CAPITULO 3: La modernidad en las imagenes de la SFAA

La representacion de la modernidad en la Ciudad de Buenos Aires

Como fue nombrado con anterioridad, uno de los ejes sobre los que se trabajard en la
presente tesis radica en indagar y problematizar la construccion de sentidos de
modernidad en las imdagenes de la SFAA. La "Modernidad" se constituydé como un
movimiento que irrumpid en la Francia prerevolucionaria del siglo XVIII, que postuld el
rol central de la razén y de la ciencia para analizar los fenédmenos fisicos, naturales y
sociales. La razdn fue en este contexto conceptualizada como un instrumento clave
para trasformar el mundo, articulada con la idea de cambio y de “progreso", ya que en
el eje del movimiento estd la idea de cambio cultural y social, en un continuo

movimiento de “mejoramiento e innovacién incesante”.

Las elites latinoamericanas asumieron a la Modernidad europea como el modelo
valido para construir el Estado, el sistema politico y la cultura, buscando ser parte de

I “"

las naciones “civilizadas” siguiendo camino hacia el “progreso”. En consonancia, el
proyecto de la élite argentina fue un proyecto “civilizador” que buscé crear un paisaje
urbano y organizé la produccién y la cultura en adaptacién al modelo europeo, segun

el cual el progreso debia emularse de los paises mas avanzados de Europa occidental:

Francia e Inglaterra (Troncoso, 2003).

La representacion visual argentina no quedd fuera de este contexto, haciendo eco de
los procesos de seleccion, apropiacion, resignificacion y discusién de los modelos
europeos que caracterizaron las relaciones entre centros y periferias a fines del siglo

XIX. Tanto la fotografia como las artes plasticas fueron artifices de un repertorio
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iconografico vinculado explicitamente a un imaginario nacional en construccion. El
desarrollo de estas actividades visuales, junto al afan por adquirir la mirada europea y
sus normas, formaba parte de aquello que se entendia como “civilizacién”, de la
adquisicion de un capital simbdlico que ubicaria a la Argentina en un lugar cada vez

mas destacado en el mundo (Malosetti Costa, 2001).

Uno de los temas ampliamente trabajados por la Sociedad, y que puntualmente serd
retomado en la presente tesis, es el seguimiento fotografico que realizaron sus
integrantes de la Ciudad de Buenos Aires y su pujante desarrollo a fines del siglo XIX y
principios del XX. Se retoma para este analisis la distincién que realiza Marta Miras
sobre la representacion de una ciudad fisica y una ciudad social para el andlisis de las
imagenes producidas por la SFAA de fragmentos selectivos de Buenos Aires (Miras,
2007). Segun esta autora, los motivos elegidos para el relevamiento fotografico que
realizaron los socios fueron determinados por sus intereses y busquedas particulares,
seleccionando y construyendo un tipo de mensaje y ciudad determinado, y
permitiendo asi entrever a través de sus imagenes cédigos significativos, estéticos y

sociales.

En las imagenes producidas por la SFAA de la Ciudad de Buenos Aires se priorizé el
registro del area central de la ciudad, dejando de lado sus periferias y zonas menos
caudalosas, que si encontraron eco en otras expresiones del momento como el sainete
y los primeros tangos. La Plaza de Mayo, la Casa de Gobierno o la reciente Avenida de
Mayo son algunos de los sitios mas fotografiados, siempre como escenarios concluidos
y consolidados, nunca registrados en construccion. Los espacios verdes también

ocupan un lugar importante, especialmente los parques de Palermo y Recoleta, junto a
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determinados espacios de reunion de las clases altas, como el Hipédromo. En general,
las fotografias de la SFAA retratan espacios publicos, haciendo hincapié en
edificaciones, avenidas, calles y paseos recientemente inaugurados o modificados,
dando cuenta del “progreso de la metrépoli”. La diversidad de obras producidas en el
marco del proceso de metropolizacién y modernizacién por el Estado liberal afloran

insistentemente en las imagenes de la ciudad del 1900 (Miras, 2007: 21).

B
AGN).

Pierre Bourdieu (1965) establecié que el uso social de la fotografia se centra en que
mediante la intervencién del ethos (interiorizacién de regularidades objetivas y
corrientes) los grupos subordinan la prdactica fotografica a la regla colectiva, “la
fotografia mds insignificante expresa, ademds de las intensiones explicitas de quien la

ha tomado, el sistemas de los esquemas de percepcion, de pensamiento y de
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apreciacion comun a todo un grupo” (Bourdieu, 1965: 4). El autor francés afirma que
las normas que organizan la captacién fotografica del mundo son indisociables del
sistema de valores implicitos propios de una clase. Este es uno de los ejes que es
retomado en el presente trabajo para reflexionar sobre la produccidon de la SFAA.
Segun Bourdieu, para poder comprender adecuadamente una fotografia se deben
articular varias esferas, tanto de época como de clase, confiriendo funciones que
responden a los intereses propios y su estructura social. Los integrantes de la SFAA
generaron imagenes segun sus ideales de grupo, y desde su posicidn social, econdmica
y politica en la sociedad argentina, y especialmente porteia, de inicios de siglo XX.
Estas caracteristicas determinaron qué elegirian fotografiar y cémo, asi como también

qué dejarian explicitamente fuera de la representacion fotografica.

En consonancia con el proyecto de consolidacién nacional del Estado argentino,
muchas de las fotografias de la SFAA retratan especialmente situaciones e
instituciones en las que el Estado como tal se encarna y hace presencia. En este
sentido, podemos encontrar en los albumes del Archivo General de la Nacién un gran
numero de tomas de escuelas, colegios, edificios de gobierno, hospitales, el Congreso
Nacional, el Palacio de Justica, entre otros. Pero estas tomas son acompafiadas por
otro gran conjunto de imagenes que representan la presencia del Estado en las
personas mismas, con diversos cuerpos del ejército nacional, nifios asistiendo a clase,

médicos trabajando, policias, y la representacion de diversas funciones estatales.
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Nifias cantando el himno nacional, SFAA (AGN).

Cadetes de Escuela Naval, 1895, SFAA (AGN).
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“Una clase”, SFAA (AGN).
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Sala de mujeres del Hospital Norte, SFAA (AGN).
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Colegio Nacional Central, SFAA (AGN).

Tribu na;I‘és, SFAA (AGN).
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Dentro de la categoria de ciudad social de Mirds (2001), se puede afirmar que son
escasos los registros de situaciones de la vida cotidiana, y ain menores los casos de
fotografias de situaciones espontdneas. La mayoria de las tomas corresponden, como
se ha nombrado, a personas en actividades oficiales o situaciones sociales de la propia
elite portefia, siendo pocas las fotografias de sectores sociales excluidos. Sin embargo,
existe un conjunto de fotografias, distribuidos azarosamente entre los 46 albumes
consultados, que ilustra tipos urbanos y populares como vendedores ambulantes e
indigentes. Este tipo de fotografia urbana posada y planificada (no espontanea) es un
clasico de las ciudades de 1900, encontrandose no sélo en otros fotdgrafos coetaneos
de Buenos Aires sino también en los registros fotograficos de cualquier otra gran
ciudad del momento. Segun Marta Miras, estas imagenes transmiten cierta dualidad,
ya que los personajes son retratados con su atuendo modesto pero en poses
sumamente rigidas y controladas, como en una reserva de actitudes que propician su

significacién (Mirds, 2007: 26).

— “. 2 e

Cebolleros, SFAA (AGN).
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Lechero vasco, SFAA (AGN). - Barrendero, SFAA (AGN).
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Vendedor ambulante » Baltasar Cue (1891-1894) Padre e hijo (1920-1930)
Marc Ferrez Espaia Martin Chambi

Rio de Janeiro Cuzco
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Algunos de los albumes que se encuentran en el AGN también poseen tomas de los
inmigrantes que estaban arribando en gran numero al pais, tanto en el marco del Hotel
de Inmigrantes mismo como explicitandose su condicién de extranjero mediante

epigrafes manuscritos.
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Comedor deI Hotel de Inmlgrantes SFAA (AGN).

“Callejera — Serenata. Z.ampoﬁero italiano”, SFAA (AGN).
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Es posible trazar también paralelismo entre la produccidon de la SFAA y la SEBA,
especialmente en el modo de mostrar los cambios que ocurrian en la ciudad, ya que
ambas sociedades se movian bajo la premisa de producir obras en las que el pais se
viera representado como una nacidn civilizada y lo mas europea posible. Este tdpico
fue trabajado por algunos importantes artistas plasticos de la época, como Pio
Collivadino, algunas de cuyas obras se citan a continuacién en relacidn con fotografias

contemporaneas de la SFAA.

Pio Collivadino fue un pintor, grabador y escendgrafo argentino, hijo de carpinteros y
constructores lombardos, de Italia. Se inicié artisticamente en Buenos Aires, pero
realizd sus estudios en la Academia di San Luca de Bellas Artes de Roma. Ya instalado
en Buenos Aires, durante las primeras décadas del siglo XX, gran parte de su
produccién es un testimonio visual de la ciudad en transformacién. Fue integrante del
grupo Nexus, compuesto por artistas que regresaban de Europa con el deseo de una
renovacion formal y el impetu de mostrar el nuevo paisaje urbano de Buenos Aires en

construccion.

Muchas de sus pinturas retratan momentos de transformacién y pujanza de la ciudad,
con escenas de construccién, arribo de extranjeros, fabricas en funcionamiento,
trabajadores, puertos. Un gran numero pueden relacionarse visualmente con
fotografias de la SFAA, siendo de la misma situacién o lugar, una idea sumamente
similar. Como afirma Hans Belting, las imagenes son intermediales, y tanto la pintura
como la fotografia son dos medios portadores que posibilitan su figuracion y
mediacién. Las imagenes citadas a continuacion como ejemplos, hacen referencia a las

mismas ideas de modernidad y progreso a través de dos medios diferentes, que, como
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afirma Bourdieu, fueron generadas a través de la intervencion de

ethos.
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Avenida de Mayo y Peru, SFAA (AGN).
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Puente Alsina (1914), Pio Collivadino (MNBA).

Puente Alsina (c.1890), SFAA (AGN).
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Desembarcando, SFAA (AGN).
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Es posible rastrear imagenes similares en muchas otras fotografias de la SFAA y en las
imagenes de otros fotégrafos contempordneos a nivel local, regional y mundial.
lgualmente, es posible relacionarlas con otras imagenes pictéricas, con imagenes
cinematograficas e incluso con dibujos o imdgenes publicitarias, en los mismos tres
niveles geograficos. Las podemos conectar facilmente de manera visual con imagenes
europeas, por ejemplo, porque Buenos Aires intentaba entonces imitar la apariencia
“fina y evolucionada” de las principales ciudades europeas de fines del siglo XVIII, y las
fotos tomadas aqui resultaban compositiva y tematicamente similares en muchos
casos a las del viejo continente. Asimismo, como ya se ha expresado, es sabido que los
integrantes de la Sociedad de Fotdgrafos Aficionado de Argentina mantenian vinculos
con sociedades fotogréficas europeas, emulando su forma de organizaciéon vy
funcionamiento, por lo cual también es viable suponer que lo hicieran en su forma de

fotografiar y en las tematicas elegidas.
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Palacio de Buckingham, c. 1857, Roger Fenton
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Avenida de Mayo y Per, SFAA (AGN)
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Calle soufflot y Pantheon de Paris.
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La representacion de la modernidad en las provincias: el caso del Ferrocarril

Trasandino

La Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados organizaba dentro de Argentina, en
los cuales, siguiendo las mismas lineas que regian su producciéon en la Ciudad de
Buenos Aires, sus socios produjeron una importante cantidad de fotografias de casi
todas las provincias del pais. Para realizar un recorte puntual, se ha elegido el caso de

las fotografias del Ferrocarril Trasandino, localizado en la provincia de Mendoza.

El 10 de abril de 1910 se inauguraba el primer viaje a través de la cordillera de los
Andes del Ferrocarril Trasandino, uniendo las ciudades de Mendoza en Argentina con
Los Andes en Chile, y consiguiendo también, ademds de la conexiéon entre ambos
paises, la de los océanos Atlantico y Pacifico. Fue tal la importancia que tuvo el
Trasandino como medio de comunicacién, traslado de gente y transporte de cargas
gue se constituyd en uno de los tantos motivos fotografiados reiteradamente por la

Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados.

La construccién del Ferrocarril Trasandino concretizo el principal medio de transporte
del Cono Sur, conectando dos paises y numerosas poblaciones a lo largo de 240
kildmetros de vias. Su finalizacion significd la apertura de un paso tanto econédmico
como social, en una época con una creciente necesidad de desplazar y desplazarse.
Este nuevo medio de transporte y comunicacion representd una doble condicion de
artefacto econdmico y cultural, permitiendo el intercambio de materias primas,
productos e ideas, y construyendo simultdneamente un nuevo paisaje (Seisdedos,
2009). En aquel momento, los ferrocarriles constituian un medio eficiente que permitia

conectar los puertos con los centros de produccion, siendo los Unicos capaces de
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recorrer grandes distancias e incluso de atravesar continentes. La construcciéon de
trenes transcontinentales se habia iniciado algunos afos antes en América del Norte
con el Central Pacific Railroad y el Union Pacific Railway en Estados Unidos en 1863 y
1869 respectivamente, el Canadian Pacific Railway en 1886, para luego sucederse con
el Transiberiano en 1904 (recorriendo gran parte del norte asiatico) y, a la par de ellos,

el Trasandino, en 1910.

Nuestro ferrocarril empezd a construirse en 1884, aprobado por la Ley N°583 con el
impulso de la iniciativa privada de los hermanos Juan y Mateo Clark™. Su construccién
se concluyo veintiséis afios después, cuando el 5 de abril de 1910 se realizara el primer
viaje completo que atravesd la cordillera de los Andes, concretizando la unién de los
puertos de Valparaiso con Buenos Aires. Los proyectos de altos costos, por abordar
zonas de frontera, se caracterizan por su complejidad politico-institucional, y el
Trasandino no fue la excepcidn ya que la construccion completa de su trazado demord
mas anos de los planificados debido a la inestabilidad politica de los paises
involucrados y sus recurrentes conflictos fronterizos, principalmente la Guerra del

Pacifico (1879-1884) y revoluciones tanto en Argentina como en Chile.

Sin embargo, una vez concluido el proyecto, el Ferrocarril Trasandino no sdlo conecto
océanos, sino que constituyd un corredor patrimonial atravesando y modificando
tanto naturaleza como cultura, definiendo un sistema de unidad e identidad.
Asimismo, se transformdé en un emblema de vanguardia internacional, difundiendo y

representando desde su condicion moderna, tecnoldgica, econdmica, simbdlica e

" Los hermanos Clark eran hijos de una préspera familia con padre britanico y madre argentina, instalados en
Valparaiso, entonces capital financiera y comercial de Chile. El interés de los Clark radicaba en lograr una mejor ruta
para el intercambio comercial entre los pueblos del interior de Argentina con el puerto de Valparaiso, habiendo
tendido también afios antes, en 1871, el primer servicio telegrafico a través de la cordillera entre Santiago de Chile y
Mendoza.

62



histdrica tanto el territorio geografico que atravesaba como el imaginario y patrimonio

cultural (Seisdedos, 2009).

En este contexto, el interés por fotografiar al Ferrocarril Trasandino por parte de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados se carga de sentidos. El grupo
organizaba viajes y excursiones hacia aquellas atracciones, regiones o poblaciones que
representaran tanto las innovaciones que ocurrian en el pais, como asi también la
revalorizacién de lo verndculo y tradicional frente al gran nimero de inmigrantes y
cambios que estaban ocurriendo en la Argentina de inicios de siglo XX. Siguiendo a
John Berger (2000), toda mirada esta ligada a valores culturales y creencias vigentes en
un determinado momento, y el Ferrocarril Trasandino reunié todas las condiciones de
época para ser uno de los temas a trabajar tanto por la Sociedad como por otros
fotégrafos del momento. Por ejemplo, fue abordado por Oberdan Heffer, fotégrafo
chileno de origen canadiense, uno de los varios profesionales que dejaron testimonio
del paso del Trasandino en el pais vecino. Mientras que, del lado argentino, fue
retratado por Christiano Junior, A. W. Boote y Cia y el fotégrafo mendocino Augusto
Streich, entre otros (Makarius, 1990). Segun los archivos de la SFAA consultados, no
fue este un tema abordado en un uUnico dlbum exclusivamente, pero sin dudas llamé la
atencién de los miembros que pasaron por su regidén, quienes captaron motivos y
escenas de su uso cotidiano y su travesia a través del paisaje, ya que en diferentes

albumes aparecen dispersas imagenes de este medio de transporte.

El Ferrocarril Trasandino generd intervenciones que tuvieron implicaciones tanto
territoriales como sociales, técnicas y paisajistas, al modificar sustancialmente el

territorio que atravesaba con instalacién de vias y estaciones, la construccién de
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importantes puentes y tuneles, e importantes cortes de terreno. A partir de su
construccion, se produjo un importante salto en las relaciones econdmicas, sociales y
culturales no sélo entre Argentina y Chile, sino de toda la regidn (Lacoste Gargantini y
Jiménez Cabrera, 2013). No casualmente, el tendido final se inaugurd el afio de la
primera gesta independentista, momento para el cual se construyeron numerosos
edificios, pabellones e innovaciones a lo largo del pais, en consonancia no sélo con los
festejos por cien afios de la Revolucién de Mayo, sino también con el apogeo del
modelo agroexportador. En la celebracidn del Centenario, las élites mostraron al
mundo una imagen de progreso, prosperidad y grandeza. La poblacidn crecia
rapidamente, debido a la masiva inmigracién desde Europa y Argentina prometia a sus

habitantes un gran futuro.
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Tomando fotografias en la estacion de Cacheuta (AGN)
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Desde un punto de vista cultural, el Ferrocarril Trasandino abria también la posibilidad
para una renovacion estética y de diferente apreciacién de la Cordillera de los Andes. A
partir de su emplazamiento fue posible estimar y vivenciar el paisaje andino de otro
modo, pudiéndose realizar viajes comodos, rapidos y seguros atravesando la
desafiante cordillera (Aranda, Cussen y Lacoste, 2012). Dejando atras los viajes de
cuarenta dias para llegar de Santiago de Chile a Buenos Aires, cruzando las montafias y
las pampas, el Ferrocarril hizo posible un contacto mas fluido, posibilitando, por
ejemplo entre otras importantes innovaciones, la realizacion de cumbres
presidenciales. El Trasandino contribuyd asi a mejorar los intercambios comerciales y a
generar nuevos espacios para la integracién a nivel politico y diplomatico. El primer
viaje de un Presidente chileno a Buenos Aires y de un Presidente argentino a Santiago
se planificé para el 25 de mayo y el 18 de septiembre respectivamente, en consonancia
con ambos festejos de 1910, inaugurandose una nueva etapa en las relaciones

bilaterales (Lacoste, 2004).

Comercialmente, la finalizacién del Trasandino se vio enmarcada por la negociaciéon del
Tratado de Comercio entre Chile y Argentina entre 1905 y 1910, que si bien no logrd
cumplir sus objetivos comerciales previstos, sirvio de impulso para concretizar la
finalizacion del emprendimiento.

Las fotografias de la SFAA que incluyeron al Ferrocarril Trasandino aqui citadas vy
analizadas, se conservan de modo bastante azaroso entre los cuarenta y seis albumes
digitalizados que se encuentran en el Archivo General de la Nacién (AGN). Es posible
inferir que las fotos fueron realizadas por diversos fotdgrafos, no sélo porque se

localizan en diferentes albumes, sino también por el tipo de formato, color de copia y
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tipo de encuadre. Todas las fotos retratan construcciones del ferrocarril ya concluidas,
o por las cuales al menos ya se encontraba circulando el tren. Las tomas localizadas
abarcan imdagenes realizadas a la luz del dia, principalmente en las cercanias de alguna
de las estaciones del trazado ferroviario, lo cual es bastante légico si consideramos la
dificultad para movilizarse en la época con otros medios de transporte por los
trayectos intermedios, sin contabilizar el traslado de los voluminosos equipos

fotograficos del momento.

Las fotografias aqui citadas refieren a la estacién cabecera de la ciudad de Mendoza y
las estaciones intermedias de Cacheuta, Uspallata y Puente del Inca. Las mismas se
encontraban localizadas en diversas distancias del recorrido que realizaba el
Ferrocarril, siendo Mendoza la primera, Cacheuta la cuarta, Uspallata la séptima vy

Puente del Inca la anteultima del lado argentino.
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En la fotografia de transporte de ganado en Uspallata en particular, es posible percibir
gue quienes se encuentran observando dicha situacién son en su mayoria lugarefios, lo
gue en principio no pareceria ser asi en la foto tomada en la estacién de Cacheuta. Al
tratarse en su mayoria de tomas de diversos espacios con algunas personas, estas
fotografias nos posibilitan apreciar interacciones practicamente espontaneas de los
pasajeros y lugarefios con el ferrocarril en situaciones de espera, de arribo y durante el
viaje mismo. La Sociedad no se caracterizd por el registro de situaciones sociales
documentales, ya que usualmente la gran mayoria de sus fotos con gente se
encuentran posadas, segun el estilo y las limitaciones técnicas de la época. En las
tomas que aqui se discuten, el registro de algunas actividades en torno del tren que,
en este trabajo, toman relevancia, es producto mas del afan de intentar registrar al

ferrocarril mismo y su entorno, que de una busqueda consiente.

Una vez mas es posible relacionar estas imagenes con fotografias similares de
ferrocarriles de Europa y Estados Unidos. Ya se han nombrado los vinculos conocidos
con asociaciones y fotografos de estas regiones, y nuevamente las imagenes plantean
paralelismos desde lo tematico, compositivo y técnico. Asimismo, es posible encontrar
referencias a la tematica ferroviaria en la pintura y otros medios visuales, incluyéndose
aqui un caso del pintor argentino Pio Collivadino ya citado, y una pintura del artista
frances Claude Monet algunos afios anterior a la produccion de la SFAA. Las imagenes
nos influyen a la hora de entender el mundo, crean una serie de referentes de todo
aquello que nos rodea, a partir de los cuales nos vamos a relacionar con el exteriory a
partir de los cuales vamos a producir y entender otras imagenes. Segun Nicholas

Mirzoeff (2003), al cambiar los medios de expresion y sus usos constantemente, la
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cultura visual tiene un caracter provisional y variable, por lo que no es fija en el
tiempo, adaptdndose a la época y a las circunstancias. Asi, estas imagenes pueden ser
rastreadas al otro lado del océano, e inclusive en otros marcos temporales,
relaciondndolas con lo que Belting (2007) denomina “imdagenes en sentido
antropolégico”, como imdagenes del recuerdo y la imaginacién con las cuales
interpretamos el mundo. Representamos al mundo mediante imagenes de nuestra
propia imagineria, y asi las imagenes que una foto contiene son imdagenes simbdlicas
de la imaginacién, simbolos del recuerdo que se materializan verdaderamente no en

cada medio en si, sino sélo en nuestros cuerpos.
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Tren de Halesowen acercandose al tinel de la colia Haden, Reino Uido, c. 1900.

e
Vista del Ferrocarril Trasandino en Uspallata, SFAA (AGN).
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“Humo de trenes”, Pio Collivadino, 1910 (MNBA).

“El puente de Argenteuil”, Claude Monet, 1875 (MNBA).
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CAPITULO 4: El tradicionalismo en las fotografias de la SFAA

Nacionalidad e inmigracion

El desarrollo de Argentina de inicios del siglo XX se encontrd caracterizado por dos
discursos culturales y politicos paralelos que exaltaban el positivismo y la modernidad
por un lado, y el tradicionalismo por el otro. Esta etapa de consolidacién del estado
nacional se vio vinculada con un emergente movimiento nacionalista, con variedades
afines al tradicionalismo o criollismo, generandose una relacién entre folklore y
nacionalismo en la que ambos componentes se apoyaron y fortalecieron
reciprocamente (Blanche, 1991). Ambas vertientes se reflejaron en la produccion de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados, generando sus integrantes tanto
imagenes donde se exaltaba la modernizacién del pais como asi otras donde se

mostraba nostalgia por el mundo rural tradicional (Cuarterolo, 2012).

Para comprender las principales caracteristicas del llamado tradicionalismo o
criollismo, es relevante repasar brevemente el contexto en el cual surgié dicho
fenédmeno. Gracias al impacto producido por el desarrollo econdmico de fines del siglo
XIX, Argentina se habia convertido en uno de los principales exportadores mundiales
de trigo, maiz, carne vacuna y ovina. Existia entonces la necesidad de poblar un
inmenso territorio, y la manera efectiva de realizarlo consistié en convocar grandes
contingentes de inmigrantes con politicas estatales desarrolladas a tales fines. Estas
medidas, junto al préspero contexto econdmico, estimularon el ingreso masivo de
inmigrantes de diversos origenes, principalmente italianos y espafioles. Tomando
como referencia las exitosas experiencias contemporaneas de Estados Unidos y

Canada, la élite gobernante centraba en los inmigrantes sus expectativas de
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prosperidad econédmica, estabilidad politica y desarrollo cultural. Confiaban en que los
nuevos habitantes contribuirian a activar los recursos del pais, aportando al progreso y
logrando una transicion hacia una sociedad moderna. En efecto, la llegada de
inmigrantes se acelerd precipitadamente, al punto de modificar de modo sustancial la
densidad y constitucién de la poblacién de entonces. Para 1895 casi una cuarta parte
de los cuatro millones de habitantes eran nacidos en el extranjero, y para 1914 se
habia desequilibrado de tal modo la distribucidn de la poblacién en la Ciudad de

Buenos Aires que tres de cada cuatro adultos eran inmigrantes (Blanche, 1991).

Debido al escaso apoyo gubernamental que encontraron los recién llegados para
instalarse en el campo u otras zonas productivas, la gran mayoria se radicé en las
ciudades costeras, ocupdndose en actividades vinculadas con los servicios o el
comercio. Ciudades como Buenos Aires, Rosario, Santa Fe y Bahia Blanca multiplicaron
su poblacién en pocos afios. Pero este acelerado crecimiento de las ciudades no fue
s6lo consecuencia de la inmigracidn, sino también del desplazamiento de la poblacién
del interior del pais, que para 1880 comenzaron a abandonar el campo y a instalarse
también en los mds importantes centros poblacionales en busca de trabajo vy
prosperidad. Estos desplazamientos contribuyeron a desarticular la antigua red de
asentamientos rurales en beneficio de las incipientes ciudades, ayudando también a
extender tradicionales formas de vida campesina hacia dambitos urbanos. En estos
desplazamientos, los grupos nativos encontraron fronteras culturales con la que sus
signos de identidad entraron en conflicto, tanto con las costumbres urbanas como con

las extranjeras llegadas en masa (Prieto, 1988).
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La clase dirigente implementd diversas estrategias de cohesidon ante el escenario
cosmopolita en el que se vieron inmersos. Muchos autores coinciden en que una de las
principales respuestas para mantener la integridad se hallé en la construccion de una
“nacionalidad”, considerada como un aglutinante social para contrarrestar la
disgregacion interna y un pilar sobre el cual afirmar la plena soberania. Retomando la
clasica definicidn de “nacién” de Benedict Anderson (1991), se interpreta que la misma
es una comunidad politica imaginada como inherentemente limitada y soberana
(Anderson, 1991: 23). Es imaginada porque sus miembros no se conocerdn jamas
todos entre si, aunque compartan una imagen comun de unién. Es limitada porque
todas poseen fronteras delimitadas aunque eldsticas, y se imagina en comunidad
porque las naciones se conciben siempre como una fraternidad profunda y horizontal,
mas alla de las diferencias que en la practica pueden existir. Anderson asegura que la
nacionalidad es el valor mds universalmente legitimo en la vida politica de nuestro

tiempo.

Al mismo tiempo que se marcaba la importancia de la existencia de una “nacionalidad”
argentina, se percibia la endeblez de los rasgos que la configuraban. Siguiendo a Lilia
Ana Bertoni (1992) es posible advertir, especialmente en la segunda mitad de la
década del ochenta, la activacion de un emprendimiento para la encarnacion de la
nacionalidad respaldada en la tradicion patria, que tuvo en la escuela y en la
celebracion de las fiestas patrias sus instrumentos decisivos. Las escuelas se erigieron
entonces como el epicentro de las fiestas patrias publicas oficiales y el espacio de
“nacionalizacion” de los individuos, nativos o extranjeros. A través de la ritualizacién

de las celebraciones escolares y de la ensefianza de la historia, se convirtid en uno de
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los principales ambitos de la conservacidn selectiva de la tradicién. Desde entonces, se
inventaron y desarrollaron a través de diferentes instituciones practicas, simbolos y
contenidos, valorizando las posibilidades del pasado como elemento unificador del
presente. Carolina Crespo (2005) asegura que de este modo el relato histérico nacional
se configurd sobre la base de la negacion y/o rechazo de la diferencia, y camuflé la
desigualdad bajo la apelacidon de una unidad cultural, particular y homogénea como
fue el criollismo, la reivindicacidn de la tradicion rural. De este modo, para construir
una nacion culturalmente homogénea, el gaucho y la vida rural fueron los emblemas
identitarios que sirvieron a los sectores hegemadnicos para homogeneizar la diversidad

y encubrir diferencias.

“Escenas de campo. Mateando”, FAA (AGN).
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El criollismo como tradicionalismo

Los inmigrantes y sus primeros descendientes rapidamente comenzaron a ascender en
la escala social, prosperando como comerciantes e incluso profesionales. Su rapido
ascenso preocupd a los criollos y a la elite gobernante, quienes lo interpretaron como
una amenaza al poder del sector terrateniente. Comenzd a surgir una reaccion hostil
frente a los potenciales nuevos ricos, y los intelectuales mostraron a través de diversos
medios de expresiéon y comunicacion, como libros, folletos y periddicos, una imagen
negativa del inmigrante. En este contexto florecié un movimiento nacionalista que se
nutrid de la literatura basada en la vida y costumbres del habitante tipico de la pampa
bonaerense, el gaucho. Asi, la figura del gaucho se convirtid en fuente de inspiracidn
de poetas y escritores, desarrollandose lo que Adolfo Prieto (1988) denomind el

criollismo populista literario.

Las publicaciones que alcanzaron mayor popularidad fueron sin dudas E/ gaucho
Martin Fierro y Juan Moreira. El primero fue escrito por José Hernandez y publicado en
1872 como un simple volumen de 72 paginas en papel de diario, que agotd su primera
edicién en dos meses. Juan Moreira, escrito por Eduardo Gutiérrez, fue publicado
como folletin entre noviembre de 1879 y enero de 1880 en el diario La Patria
Argentina. Para el afio que comenzé a publicarse Juan Moreira, el Martin Fierro ya
habia alcanzado once ediciones de mil ejemplares cada una, sin contar las versiones
clandestinas y fraudulentas. El mismo afio José Herndndez publicé La vuelta de Martin
Fierro, claramente dirigido al campesinado gaucho. Sin bien era un texto sumamente

popular, Andrea Cuarterolo (2012) afirma que su definitiva legitimacién cultural llegd

76



en 1913 con las famosas conferencias de Leopoldo Lugonesls, alcanzando Ia
mitificacién del poema como simbolo de la identidad nacional. Sin embargo, autores
como Martha Blanche (1991) aseguran que Juan Moreira logré una fama aun mayor
cuando fue adaptada al teatro criollo y representada por José Podesta. Para
comprender el fendmeno de la literatura gauchesca en este momento en particular,
Adolfo Prieto establece que es fundamental reconocer un nuevo tipo de lector, surgido
masivamente de las campaiias de alfabetizacién con las que el poder politico buscé

afianzar su proceso de modernizacién (Prieto, 1988: 13).

Cabe resaltar que el repentino entusiasmo con que fueron acogidas estas creaciones y
la revalorizacién del gaucho como figura llegaron poco después de que éste hubiese
sido arrinconado por las nuevas concepciones de explotacion de la tierra,
extinguiéndose como tipo social (Blanche, 1991). El mismo Juan Moreira se encuentra
inspirado en una crénica policial real protagonizada por el legendario gaucho
bonaerense homdnimo, quien fuera muerto por la policia en 1874. “A la par que el
gaucho desaparece como actor social, al compds de los cambios de su mundo
circundante, renace como simbolo. El nacionalismo hace de él un ideal de vida y de
conducta, ensalzando sus virtudes hasta elevarlo a la categoria de modelo, y la élite
gobernante al promover sus valores justifica su continuidad en el control politico”

(Solberg, 1970 en Blanche, 1991: 74).

El gaucho es asi enaltecido por sectores sociales antagénicos. Menospreciado tiempo

atras, se convierte en el arquetipo de la nacionalidad argentina que excluye cualquier

1 . . . . . .
> Leopoldo Lugones dio en 1913 unas conferencias en el Teatro Odedén de Buenos Aires, que tiempo después
sirvieron de base para libro E/ Payador, publicado en 1916, en coincidencia con el Centenario de la Independencia,
en las cuales legitima el Martin Fierro como exaltacion de la figura del gaucho como paradigma de nacionalidad.
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otro representante tipico de las diversas regiones del pais. Resulta interesante la
hipdtesis de de Martha Blanche quien establece que este privilegio de un tipo social
sobre otros simboliza la zona que concentra mayor riqueza del pais (Blanche, 1991:
74). En un contexto de gran mosaico social y cultural, la figura del gaucho aparecid
destinada a unir a los diversos fragmentos, sobre la imagen del campesino y su lengua.
De esta manera, Adolfo Prieto (1988) establece una triple apropiacidon del personaje
del gaucho: por parte de los grupos dirigentes nativos, por parte de los sectores
populares nativos y también por parte de los inmigrantes recién llegados. Para el
primer grupo, el criollismo pudo significar el modo de afirmacién de su propia
legitimidad, y el modo de rechazo de la presencia inquietante del extranjero. Para los
sectores populares nativos desplazados hacia las grandes ciudades, el criollismo pudo
ser una expresidn de nostalgia o una forma de rebelidn contra la extrafieza y las
imposiciones de los nuevos contextos urbanos. Para muchos extranjeros, la imagen del
guacho y todo su contexto pudo significar una forma rapida y visible de asimilacion y
pertenencia. Segun este autor, mientras que para los grupos burgueses la literatura
popular criollista significd un objeto de cultura, para los sectores populares fue una

forma de civilizacion que proveyd simbolos de identificacién (Prieto, 1988).

De esta manera surgieron, por ejemplo, numerosos “centros criollos”, en los cuales
grupos de jévenes de diversos origenes se reunian para reproducir una atmaésfera rural
gue parecia garantizar la adquisicion del sentimiento de nacionalidad necesario para
sobrevivir a la confusidon cosmopolita. En las fiestas de carnaval el disfraz de Juan
Moreira se volvid una representacién cldsica, revelando la identificacién con una

personalidad en la que se inscribian los rasgos mas especificos del caracter nacional.
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Incluso los extranjeros se disfrazaron de Juan Moreira, apropiandose de los signos que
los mismos argentinos habian elevado a simbolos de la nacionalidad (Prieto 1988: 152).
Para 1897 se representd la dpera Pampa, siguiendo el argumento de Juan Moreira en
italiano. Adolfo Prieto afirma que existié una manipulacién comercial del fenémeno
criollista, materializada en avisos comerciales y publicaciones graficas y literarias que

abordaron y exaltaron la tematica.

“Fiesta campestre en el bosque (Palermo)”, SFAA (AGN).

“Viajeros”, SFAA (AGN).
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El uso del cuerpo en las fotografias gauchescas de la SFAA

En las representaciones fotograficas criollistas de la SFAA, al igual que en las
caricaturas graficas de la época, se buscé reproducir los rasgos tipicos del gaucho
genérico, o bien representar alguna de sus personificaciones literarias. En comunién
con el éxito de la literatura criollista, Francisco Ayerza, tal vez el socio hoy en dia mas
reconocido, realizé hacia 1894 un trabajo fotografico ilustrando al Martin Fierro. Las
tomas aparentemente fueron proyectadas para una publicacidn ilustrada del popular
poema gauchesco en Francia, pero el proyecto nunca se concretd. Estas fotografias,
que actualmente se conservan en el volumen Escenas del Campo Argentino en la
Academia Nacional de Bellas Artes y que fueron tomadas en la estancia “San Juan”, de
Leonardo Pereyra® con la colaboracién de sus peones, registran escenas
cuidadosamente preparadas sobre las costumbres populares, recreando una visién

mitica del gaucho.

En el archivo donde actualmente es posible consultar de la produccidn de la Sociedad,
se encuentran numerosas fotografias de situaciones tipicas del campo argentino,
especialmente fotos de gauchos posando a tales fines. De hecho, también se hallaron
fotografias que representan situaciones “de campo” realizadas en la misma estancia
San Juan de Leonardo Pereyra. La SFAA no quedd fuera de la “moda” gauchesca de sus

afos, y sus imdagenes dan cuenta de ello.

'8 primer presidente de la SFAA.
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Paisaje de Estancia San Jan, de Leonardo Péreyra Iraola, SFAA (GN).

Hans Belting (2007) afirma que entendemos a la imagen del ser humano como una
metafora para expresar una idea de lo humano. Cada vez que aparecen personas en
una imagen, se estan representando cuerpos. Al cuerpo se le ha asignado
histéricamente un juego de roles, en tanto portador de un ser social. En las fotografias
de la SFAA que aqui se estan debatiendo, se fotografiaron gauchos, “auténticos” o
personificados (no hay forma de distinguirlos), exponiendo la simbolizacién de la figura
del habitante tradicional de las pampas, pero no buscando la representacién de esa
persona subjetiva en particular. Estas fotos son presentadas como tomas espontaneas
de diferentes personas que viven o representan situaciones y/o contextos similares,

dispersas azarosamente entre los 46 dlbumes consultados. Belting asevera que el
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cuerpo es sélo un medio, y las vestimentas impuestas o los disfraces encarnan sentidos
qgue lo transforman en la imagen que se desea transmitir. La encarnacién es el sentido
mas importante de la representacién corporal. Es posible encontrar entonces una
divisién entre la imagen del cuerpo y la imagen de la persona, la imagen del gaucho
qgue representa la argentinidad deseada y la imagen de un inmigrante italiano
caracterizado buscando integracién y pertenencia®’. El cuerpo representado es cultura,
sefiala el historiador del arte aleman, y no naturaleza. En la fotografia, esta relacién
dual fue compleja, ya que en sus inicios su técnica suponia la autenticidad de la imagen
del cuerpo. Sin embargo, en su siglo y medio de historia, la fotografia ha escenificado
de distintas maneras tanto al cuerpo como al ser humano. “La analogia entre cuerpo e
imagen, que la fotografia elevd a la categoria de indice del cuerpo, se basa no sélo en
la confianza en la realidad del cuerpo, sino también en la creencia de que es capaz de
representar el cuerpo real del ser humano, aquel en el que encarna” (Belting, 2007:

135).

Para seguir reflexionando sobre la utilizaciéon del cuerpo en las fotografias de la SFAA
desde una mirada antropoldgica, es interesante retomar la nocién de embodiment que
introduce Gemma Orobitg Canal (2003), desarrollada por Strathern (1998). El término
embodiment hace referencia al anclaje de ciertos valores y disposiciones sociales en/a
través del cuerpo; se trata de la entrada social en el cuerpo. Segun esta perspectiva, un
individuo entra a formar parte de la sociedad a través de su cuerpo mismo. En él,
determinados simbolos y formas representan quiénes y de qué modo aspiramos ser. El

cuerpo es, al mismo tiempo, una metafora de la sociedad. Asi, el control sobre el

17 .. . N P N . .

Viajando un poco en el tiempo hasta el presente, podemos nombrar figuras como la de Luigi Landriscina (mas
conocido como Luis Landriscina) quien, siendo hijo de inmigrantes italianos, hizo uso de la representacion de una
estética “de campo” para la construccion de su alter ego artistico.
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cuerpo se presenta como una forma de control social, a la vez que el propio cuerpo es

un medio con el cual reaccionar a dicho control.

Pero, ¢por qué tomaban estas fotografias los integrantes de la Sociedad de Fotégrafos,
alejandose de la perspectiva positivista que se ha analizado en el capitulo 3? Como fue
expuesto en el apartado anterior, el contexto del pais habia puesto en relieve a la
figura del gaucho, haciendo éste apariciones tanto en la literatura como en la pintura,
el cine y, obviamente también, en la fotografia. La SFAA no fue el Unico grupo en
producir estas imagenes, las encontramos en otros fotdgrafos del momento como asi

también en las artes plasticas y otras expresiones.

La respuesta al por qué de estas tomas es posible encontrarla en el hecho de que
existe una equiparacion de la imagen como metafora/simbolo del ejercicio del poder.
“La visualidad dominante considera la imagen como un ejercicio de poder y no sdlo

como indice y memoria” (Orobitg Canal, 2003: 56).
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La gauchesca fotogrdfica de la SFAA y su relacion con otros medios

Verdnica Tell (2013) afirma que es posible pensar los efectos de la circulacién
internacional de imagenes y pautas estéticas y percibir el lugar de la SFAA en la escena
a partir de la revisién de sus producciones. Sus miembros no buscaron sélo difundir
una idea de progreso material, sino también un progreso artistico y cultural mediante
sus imagenes costumbristas y de estética pictorialista, en consonancia con los
modernos lenguajes fotograficos europeos. Otros reconocidos fotégrafos del
momento también generaron imagenes en torno a la figura del gaucho, como por
ejemplo los hermanos Samuel y Arthur Boote, Samuel Rimathé, como asi también
muchas imagenes albergadas en la Coleccion Witcomb®®, disponible en el Archivo
General de la Nacidn, al igual que los dlbumes de la SFAA. Entre las tomas de ellos y las
de la SFAA se percibe un gran parecido, al punto de encontrar dos tomas casi idénticas

entre Arthur W. Boote y Francisco Ayerzalg.

“Rancho de inmigrantes “acriollados™”, Coleccion Witcomb (AGN).

'8 Existe hasta la actualidad una confusién en lo que respecta a las autorias de las fotos que conforman la Coleccidn
Witcomb debido a que el fotografo inglés Alejandro S. Witcomb estuvo asociado al fotégrafo portugués Christiano
Junior, y nunca se terminaron de diferenciar los autores de las imagenes.

19 Citadas en el articulo TELL, Verdnica. 2013. “Gentlemen, gauchos y modernizacién. Una lectura del proyecto de la
Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados”. Caiana #3, diciembre.
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Samuel Rimathé. Adoracién de la Cruz del Milagro, Corrientes, Ca. 1893. Col. Luis Priamos. Fondo NEDIM.

La Pampa, Samuel Boote.
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Arthur Boote ca. 1895 Francisco Ayerza ca. 1895

Es posible trazar nuevamente un paralelismo tematico y visual con las artes plasticas
del momento, dmbito con el cual los miembros y espacios destacados de la fotografia
mantuvieron estrechas y conocidas relaciones. La reconocida galeria fotografica
Witcomb, fundada en 1878 por el fotdgrafo inglés Alejandro S. Witcomb, fue una de
las primeras galerias profesionales dedicadas a la venta de artes plasticas, como
sucedid con otros espacios de la fotografia como la casa fotografica de Freitas y
Castillo. Las vinculaciones entre los espacios dedicados a la fotografia y la pintura
generaron una apertura de discursos y prdacticas que vincularon ambas esferas. La
condicién de dficionados de la Sociedad posibilitaba esta vinculacion tematica o
estética con la pintura, encontrandose sus socios libres de las imposiciones de la
fotografia comercial (Tell, 2013).

En la incipiente produccién filmica nacional se retomaron también tanto el discurso
positivista como el nacionalista. Este ultimo se vio reflejado en la pantalla grande en
peliculas como Juan Moreira (1910) de Mario Gallo, entre otras. Varios socios de la
SFAA tuvieron participacién en los comienzos de la produccion filmica argentina, como
Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche, autores del film Nobleza Gaucha de

1915, primer gran éxito del cine nacional con fragmentos del Martin Fierro. Segun
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Andrea Cuarterolo (2012) esta pelicula muda es la primera en superponer ambos
discursos, entremezclando sendas vertientes sin aparente conflicto y combinando
elementos de ficcion con otros de supuesto documentalismo, como el registro de
tipicas faenas campestres. La autora afirma que alli se recrea la imagen de un gaucho
domesticado, casi publicitario, integrado a la sociedad, civilizado, pulcro y prolijo, de
quien se exacerban sus cualidades de honestidad, nobleza, coraje y melancolia,
construyendo asi su glorificacion. El espacio rural que lo rodea también es un espacio
estilizado, un campo alambrado y trabajado por gaucho pedn.

En este punto del trabajo, las imagenes de las fotografias de la SFAA son puestas en
relacién con diversos medios de expresién, como la literatura, imagenes de otros
fotografos contempordneos y de artistas plasticos, e incluso con los inicios del cine en
Argentina. Sin embargo, para el tedrico inglés W. J. T. Mitchell (2003) la cultura visual
no comienza necesariamente en el drea de lo estético, sino en las experiencias y
formas visuales inmediatas, dentro de un campo mayor que se podria denominar
como “visualidad vernacula” o “mirada cotidiana”. Es decir que la visualidad debe ser
entendida no sdlo como la construccion social de la visidn, sino como la construccion
visual de lo social (Mitchell, 2003: 39). Por visualidad el autor define a la préctica
consistente en ver el mundo y especialmente la mirada de los demas, develando la
evidencia que rodea la experiencia de la visidn, y tornandola un problema susceptible
de ser analizado. Segun los estudios visuales, la vision es una construccion cultural, e
incluso una actividad cultural, que es aprendida y cultivada, y que posee una historia
relacionada, profundamente entrelazada con las sociedades humanas, con las éticas y

politicas, con las estéticas y la epistemologia del ver y del ser visto (Mitchell, 2003: 19).
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“Un gaucho”, SFAA (AGN).

Seleccién de fotogramas del film Nobleza Gaucha (1915), de Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche.
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Escena campestre, Fernando Fader, 1915. MNBA.

Pisando maiz, 1896, SFAA (AGN).
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Origen milagroso de Ntra. Sra. de Lujan en afio 1630 Ballerini, Augusto 1895. MNBA.
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CAPITULO 5

Reflexiones finales y nuevas preguntas

En este ultimo capitulo se presentan algunas reflexiones finales que no terminan
definitivamente con la investigacién sobre el tema, sino por el contrario alientan a

establecer nuevas preguntas y desafios para futuros proyectos.

Como fue expresado en la Introduccién, este trabajo se centré en el analisis de la
construccion de sentidos de modernidad y tradicionalismo en la imagen fotografica a
principios del siglo XX en Argentina; como asi también de la relacién que estas
concepciones establecieron con otros medios de expresidén, como la pintura, el cine o
la literatura, a nivel nacional e internacional. Motivd este estudio el objetivo de
analizar cémo los integrantes de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados
utilizaron a la fotografia como una herramienta para la construccién y difusién de
idearios determinados siguiendo el paradigma positivista de su época. De esta manera,
se problematizé sobre la materializacién del “progreso” siguiendo el eje de
modernidad, y sobre la imagen del gaucho siguiendo el eje de tradicionalismo.
Asimismo, se indagd sobre por qué y cdmo la SFAA utilizé al medio fotografico como
una herramienta para la difusidon y exaltacién del desarrollo del pais en las esferas

sociales, econdmicas y politicas, tanto en el interior como en el exterior del mismo.

La adopcidn de la perspectiva antropoldgica como estrategia metodoldgica permitid
poner el foco en la construccién cultural de la visién y de las imagenes, retomando
especificamente a los estudios visuales como marco teérico y metodoldgico. La visién,
segun W. J. T. Mitchell (2003), como actividad cultural, es aprendida y cultivada. Posee
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una historia relacionada, que se halla profundamente entrelazada con las sociedades
humanas, con las éticas y politicas, con las estéticas y la epistemologia del ver y del ser

visto.

Luego de un primer momento de visualizacidn de dlbumes de la Sociedad, continuaron
sucesivas lecturas de un exhaustivo corpus tedrico, en muchos casos nuevo para un
estudiante de antropologia. El proceso de escritura permitié retomar detalles,
impresiones y reflexiones sobre el modo de hacer antropologia, especialmente en
cuanto al trabajo con imagenes refiere, relacionando imdagenes con teoria, y buscando
gue ambas instancias se vinculen y complejicen. Este proceso no fue sencillo, debido
principalmente a la escasa formacién en el trabajo antropolégico con fuentes vy
archivos, en particular en relacion a las imagenes. Estos obstdculos permitieron dar
cuenta de la necesidad de encontrar e incorporar nueva bibliografia perteneciente a
otras areas de estudio, como la historia del arte o la estética, que ayudaran a pensar y

problematizar las preguntas iniciales y el trabajo con dispositivos visuales.

La pregunta inicial de la investigacion se vinculd con la idea de indagar cémo la SFAA
utilizé a la fotografia como una herramienta para la construccién y transmisién de
idearios determinados, en pos de la difusién y exaltacion del desarrollo del pais social,
econdmica y politicamente. En base a dicha pregunta inicial, la hipdtesis de
investigacidon se estructurd sobre las dos concepciones ya mencionadas, cara y

Ill

contracara de la misma moneda: el “progreso” siguiendo el eje de modernidad, y la
imagen del gaucho siguiendo el eje de tradicionalismo. En relacién a la misma, es

posible confirmar que imdgenes como las aqui trabajadas pueden ser rastreadas en

otros medios de expresidn, lugares geograficos e inclusive en otros marcos
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temporales, gracias a la intermedialidad de las imagenes (Belting, 2007), y a lo que el
autor denomina “imagenes en sentido antropoldgico”, imagenes del recuerdo y la
imaginacién con las cuales interpretamos el mundo. Representamos al mundo
mediante imagenes de nuestra propia imagineria, y asi las imagenes que una foto
contiene son imdagenes simbdlicas de la imaginacién, simbolos del recuerdo que se

materializan verdaderamente no en cada medio en si, sino sélo en nuestros cuerpos.

La visualizacion de imdagenes y la reflexidn hasta el momento presentadas, permitié dar
cuenta de que la visualidad (Mitchell, 2003) como tal tiene una importancia creciente
en las sociedades contemporaneas asi como lo ha tenido en el pasado, demostrando
que los procesos de produccién de significado cultural tienen su origen en la
circulacidon publica de las imagenes. La visualidad consiste en ver el mundo, y
especialmente la mirada de los demas, develando el contexto que rodea la experiencia

de la visidn, y tornandola un problema susceptible de ser analizado.

Lejos de representar un andlisis acabado, la informacién volcada en la presente tesis
conduce a nuevas preguntas con el objeto de profundizar la indagacién en torno a la
circulacion y configuracién de las imagenes en general y de la SFAA en particular. Es
posible seguir rastreando conexiones con otras imagenes, en otros medios, hasta
nuestros dias, siguiendo el concepto de anacronismo de Georges Didi-Huberman
(2011). Practicamente todas las imagenes que vemos provienen de un pasado respecto
a nosotros como espectadores, fueron el presente de alguien y son sin dudas nuestro
futuro. Las imagenes nos trascienden, tienen mas de memoria y de porvenir que quien
las mira; son anacrdnicas ya que existe una sobredeterminacion de las imagenes

respecto del tiempo. En las imagenes convive un “montaje de tiempos heterogéneos”
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y discontinuos que, sin embargo, se conectan, entremezclandose a la vez con varios
sentidos en una misma imagen. Sin ir mas lejos, en un simple paseo de domingo por
San Telmo, es posible encontrar fotografias de la SFAA devenidas en poster a la venta,
esperando por algun turista o portefio que quiera adquirir una escena campestre de

principios de siglo de coleccion.

Asimismo, la presente investigacion aporté elementos a la discusién en torno al
trabajo desde y con imagenes en antropologia, y especificamente en torno a las
posibilidades de la antropologia visual y de la imagen. La mirada antropoldgica siempre
se ha detenido sobre las imdagenes que los hombres han creado como
representaciones o simbolos del mundo social, natural o incluso sobrenatural,
reconociendo su fuerza e importancia. Como afirma la antropdloga Elisenda Ardévol

Piera (1994), las imagenes nos hablan sobre una cultura y nos interrogan sobre
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nosotros mismos. Muchas veces son objeto de estudio antropolégico, aunque
usualmente se toman en cuenta enmarcadas dentro de un contexto mas amplio, como

la religidn o el arte.

La incorporacion de nuevos medios de expresion y relevamiento de datos en
antropologia genera nuevas formas de plantearse sus técnicas clasicas de
investigacion, como asi también diversificar las posibilidades de comunicacién para sus
investigaciones. La integracion de la imagen como objeto de estudio y como
metodologia de investigacidon nos ofrece un lugar de experimentacién y de reflexion en
el cual la practica estd anudada con la propia interrogacion de la mirada (Ardévol Piera,
1994: 10). Es posible hacer antropologia trabajando con las imagenes como
instrumento de analisis o como expresiones en si mismas. Sin embargo, aunque
muchos autores han trabajado con estas corrientes desde hace algunos afios, en la

antropologia visual y de la imagen aun hay mucho por hacer.
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