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Introduccién

Los trabajos compilados en este libro realizan abordajes diversos
enmarcados en un largo periodo de tiempo y nos introducen al mundo de
la imagen. Imdgenes que en todos los casos «hablan» de una ciudad: de la
ciudad de Cérdoba y de la de Rio de Janeiro, puesto que invitamos a Ana
Marfa Mahuad a enriquecer con su mirada estos aportes, extendiendo el
andlisis hacia otras geografias.

Los articulos que componen estas pdginas presentan el resultado del
trayecto recorrido por nuestro equipo de investigacién conformado en 2002.
Radicado en el Area de Historia del Centro de Investigaciones de la Facul-
tad de Filosoffa y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba,
nuestro proyecto conté con el aval académico y con subsidios de la Secre-
tarfa de Ciencia y Tecnologia de esa universidad. En este sentido, cabe
aclarar que mds que un prélogo, estas lineas pretenden ser una resefia de
nuestros esfuerzos y elucubraciones intelectuales, las que a lo largo de los
afos se han nutrido del respeto que nos tenemos mutuamente, del apoyo
que nos hemos brindado y del intercambio de opiniones que hemos man-
tenido. Esfuerzo y estima que hoy se traducen en esta compilacién.

En un primer momento nos convocé la sorpresa, la riqueza de las
tareas de resguardo y conservacion de las 8.500 placas de negativos obteni-
das por el equipo de fotdgrafos contratado entre 1925 y 1955 por el diario
cordobés La Voz del Interior, y un interés comun: el pretender develar tanto
misterio, el sinndmero de preguntas provocadas por la polisemia de las
imdgenes. Entonces vino el afin por conocer la construccién de una reali-
dad publica, mediada por un discurso y una agenda periodistica que im-
pone rutinas, recorta y diagrama sucesos convertidos en noticias, en don-
de la imagen se transforma en un texto mds y su abordaje permite conocer



esa «realidad». Allf estuvimos desempolvando tomos de diarios encuader-
nados y conservados en las pocas hemerotecas de Cérdoba que poseen una
coleccién significativa. En un segundo momento, cada una fue haciendo
sus propias preguntas y encontrando un camino personal para hacer visi-
ble lo invisible de la imagen. Eso fue lo mds rico, pero también el mayor
desafio.

Las primeras lecturas realizadas en grupo sobre el acto fotogréfico
nos introdujeron a ese mundo complejo de la imagen que la semidtica
representa en icono, indice y simbolo y nos permitieron entender que mds
alld de su dispositivo, el contenido fotogrifico es un referente de lo real,
como plantea Philippe Dubois'. El libro Visto 0 no visto, de Peter Burke’,
sumd nuevas formas de abordaje que subrayan la historia cultural de las
imdgenes, someten a la fotografia a una lectura iconogrdfica y a un andlisis
iconolégico y nos interpelan sobre qué subyace a cada escena montada en
esos recuadros que hoy nos interrogan desde nuestras manos. Estudios
histéricos y principalmente Boris Kossoy’, nos posibilitaron un didlogo
enriquecido entre fotografia e historia, donde nos preguntamos por los
artifices de la imagen: tiempo, visién, intencién; ese halo que envuelve
todo acto fotogrdfico. También nos llevaron a indagar sobre procedencias,
trayectorias y derrotero del documento y a considerar, en sintesis, como
refiere Kossoy, que el andlisis de la fotografia requiere la suma de tres as-
pectos: asunto, autor y sopor te material.

La idea de «representacién» congregd una vez mds a todas las inte-
grantes del equipo y anclando este sentido como «presencia de una ausen-
cia», trabajamos en nuestras propias lineas de investigacion, inspiradas en
las palabras de Chartier al decir que «... las representaciones generan es-
quemas que deben ser considerados como productores de lo social, como
construcciones de la realidad, y no expresiones transparentes de la realidad
exterior. En este sentido, Pesavento remarca «Las representaciones cons-
truidas sobre el mundo son matrices generadoras de conducta y pricticas

! Philippe Dubois, El acto fotogrifico, de la Representacion a la recepcidn (Espaia: Ediciones
Paidés, 1986).

2 Peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico (Barcelona:
Editorial Critica, 2001).

® Boris Kossoy, Fotografia e Historia (Buenos Aires: La Mirada, 2001).

4 Roger Chartier, E/ mundo como representacién. Ftudios sobre historia cultural (Barcelona:

Gedisa, 1995), 40.
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sociales, dotadas de una fuerza integradora y cohesiva. Los individuos y
grupos dan sentido al mundo por medio de representaciones que constru-
yen sobre la realidad»’. Indagamos entonces en los aportes realizados por
los estudios visuales que desde los afios setenta enriquecen la idea de repre-
sentacién e intentan aproximarnos a esos modos de «hacer ver» de cada
fotografia, modos que trasmiten la visibilidad y trascienden la visualidad
de cada momento fotogrifico. En este sentido, las imdgenes y especial-
mente las fotografias, no sélo sirven para recordar, sino también para vi-
sualizar e imaginar la propia historia, porque como expresa Ulpiano Me-
neses «se pasa, paraddjicamente de lo visible a lo invisible que ella escon-
de»®.

Asi pues, partimos de reconocer que los documentos visuales -para
esta compilacién hemos considerado fotografia de prensa, fotografia em-
presaria, cartografia y tarjetas postales-, se constituyen en artilugios docu-
mentales inagotables para la reconstruccién de un acontecimiento, de una
época de la vida urbana. Al decir de Gorelik, «las imdgenes urbanas son
formas discursivas del desarrollo de la ciudad»’, son expresiones materiales
de innumerables entrecruzamientos de decisiones, proyecciones politicas,
ideoldgicas, que recortan y representan nuestro objeto de estudio: la ciu-
dad. Son rastros de un pasado que condensan ideas y disparan intenciones,
y como tal, sus mensajes estdn condicionados por su capacidad de plasmar
un sentido y por la capacidad de interpretar del lector. Como registros
visuales, son expresiones de un régimen de visualidad, soporte de relacio-
nes sociales, pero como sefiala Mauad, no constituyen la memoria de los
acontecimientos en s{ mismos.®

La visibilidad de los trazos cartograficos, del cromatismo de las pos-
tales, de las fisonomfas compungidas de la delincuencia, de los rostros de
ejecutivos de una empresa industrial, se vuelve perceptible por nuestras
maneras de mirar y armar un rompecabezas, no siempre completo. Los

Sandra J. Pasavento, Historia € Historia cultural, 2* ed. (Belo Horizonte: Auténtica Edi-
tora, 2008), 40.

¢ Palabras escritas en el prefacio de la obra de Solange Ferraz de Lima y Vania Carneiro de
Carbalho, Forografia e Gdade, da razio urbana a ldgica de consumo. Album de Sio Paulo
(1887-1954) (San Pablo: Mercado de Letras, 1997).

7 Adridn Gorelik, La grilla y el parque. Espacio piiblico y cultum urbana en Buenos Aires,
1887-1936 (Buenos Aires: Universidad Nacional de Quilmes. 1998), 27.

8 Ana Maria Mauad, Poses ¢ fragmntes: ensayos sobre historia y fotogmfia (Niterdi: Editora de
la Universidad Federal Fluminense, 2008), 26.
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documentos visuales se constituyen en resquicios de lenguajes y sentidos
que hablan de una forma intencionada de representar. Modos de dibujar y
delimitar la ciudad, de mostrar y difundir en cartones transportables su
paisaje, encerrado entre barrancas. Nos preguntamos entonces por qué esas
perspectivas de la ciudad, por qué esas formas cartogréficas, y no otras; y
por qué fue esa la opcidn que llegd a instaurarse y legitimarse desde el
poder publico y/o privado. Maneras de noticiar, de mostrar rostros de la
ciudad, imdgenes y noticias cuyos epigrafes crean y recrean las zonas oscu-
ras de la vida urbana y acentdan una representacién de la ciudad y de sus
habitantes, al reforzar un imaginario social. Se afirman y reafirman carac-
terizaciones de territorios, caras, gestos. En este escenario, otros rostros,
los de los ejecutivos de una de las empresas mds caras al desarrollo indus-
trial de Cérdoba, contrastan con aquellos, nos miran consustancidndose
«dignamente» con la ciudad que se encamina hacia el progreso.

Nuestra fotograffa de tapa sirve de ¢jercicio, a través de preguntas
hipotéticas y de respuestas también hipotéticas, para prologar el recorrido
de esta serie de trabajos que hablan de imdgenes de ciudad, construidas
con diferentes objetivos y fines, por distintos actores: editores, prensa,
empresarios, fotégrafos, cartégrafos. Cuando un lector, ya sea agudo ob-
servador o mero curioso, mira una fotografia, se formula un conjunto de
preguntas, muchas de las cuales quedan sin responder, sobre todo si es
mucha la distancia con el tiempo de la toma. Otras, en cambio, pueden
contestarse, pues estdn sujetas al grado de informacién que recala en esa
imagen, o bien, a los saberes propios del observador. Efectivamente, una
serie de preguntas surgen, inicialmente, de esa escena ;Qué estdn restau-
rando estos hombres? ;De qué muros se trata? ;Qué importancia tendrd
este edificio en donde hay una cuadrilla de trabajadores dedicada a su
reparacién? ;Qué recorte de la realidad noticiable estd representando o
haciendo visible esta imagen?

El tnico dato con el que contamos es que la imagen debi6 acompa-
fiar a una noticia publicada en el diario local La Voz del Interior, pues este
negativo es una de las tantas piezas que componen la coleccién fotogréfica
que el jefe de reporteros grificos del diario, Antonio Novello, conservé de
su actuacién como fotdgrafo frwe lance. Hoy, este acervo de mds de 8.500
negativos en placas de vidrio de 9 x 12 cm. estd resguardado en el Centro
de Conservacién y Documentacién Audiovisual de la Universidad Nacio-
nal de Cérdoba. Su procedencia nos ubica en un determinado momento
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de la historia urbana, delimitado por la actuacién de Novello en el diario,
entre los afios 1927 y 1954.

Estos datos sobre la trayectoria de un fotégrafo y sus registros nos
permiten abordar desde diferentes dngulos y perspectivas los dos primeros
articulos. El de Ana Marfa Mauad, «Fotografia e cultura politica: carnaval
e samba no foco da Boa Vizinhanga», desanda el camino de una fotdgrafa
norteamericana, Genevieve Naylor, contratada por el gobierno de su pais
para construir visualmente una politica de Buena Vecindad pretendida-
mente establecida entre Estados Unidos y Brasil. Sus fotografias, tomadas
entre 1941 y 1942, visibilizan el mundo carioca hacia el exterior y corres-
ponden a esta intencién geopolitica, pero fueron construidas desde un
punto de vista particular, como dice Mauad «A fotégrafa, rompendo com
os protocolos oficiais, investiu significativamente nas possibilidades de se
estabelecer nexos humanitdrios comuns entre os dois paises, ao invés de
criar diferengas impenetrdveis (ou acessiveis somente pelo discurso cienti-
fico da etnografia)». El segundo articulo, de mi autorfa, «Entre artistas y
gréficos. El lugar de la fotografia y de los fotégrafos de Cérdoba entre
1870 y 1930» es, a primera vista, si se quiere, el menos pertinente a esta
compilacién porque no habla de formas de representacién de la ciudad,
pero sf analiza los modos de inclusién en la sociedad cordobesa de cuatro
de los primeros fotdgrafos que trabajaron en ella. Sus estrategias comercia-
les, las redes sociales y politicas que desplegaron para introducirse en una
comunidad no siempre tan inclusiva, sujeta a patrones conservadores. El
articulo reconstruye estas trayectorias de inmigrantes que se insertan en el
oficio sin profesién ni estudio, donde unos mds que otros supieron cémo
trascender la frontera del anonimato y cuyos registros son hoy mds visibles
que el de otros.

Aunque las respuestas ofrecidas por los dos articulos que a conti-
nuacion se presentan en el libro no estdn en directa relacién con las pre-
guntas hipotéticas que puede suscitar la imagen de tapa, los andlisis que
ellos aproximan nos interpelan acerca del por qué de la masificacién de
imdgenes y de la institucionalizacién de dispositivos gréficos en la ciudad
intersecular del XIX-XX; ambos, cuestionamientos que aportan diversi-
dad y profundidad al estudio de la imagen como documento.

El trabajo de Mariana Eguia visibiliza el trayecto y el mensaje de un
dispositivo tan emblemdtico como democrdtico: el de las tarjetas postales
clasificadas como panordmicas, contenedoras de una carga cultural intrin-
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seca que la autora desarrolla en el texto «Entre vigfas y representaciones.
Vistas panordmicas postales de la ciudad de Cérdoba (1898-1914)». A
partir de una descomposicién de la imagen pictérica y del uso de la postal,
Eguia se adentra en esa voluntad de conformar un mecanismo de legitima-
cién y naturalizacién del paisaje que las constituyd al mismo tiempo, se-
gtin sus palabras, en «promotoras de la conciencia moderna y en dispositi-
vo de igualdad y alteridad como base para alcanzar una identidad». La
imagen postal gufa la mirada del futuro consumidor.

La ciudad que Belisario Caraffa pretende delimitar y asir como fun-
cionario del Departamento Topogrifico es la ciudad que se ha dado un
orden y un limite entre trazos y lineas. Ana Soffa Maizén nos introduce en
el mundo de la lectura cartogréfica con su trabajo «Las instituciones en el
papel: el plano del municipio cordobés de 1894», donde visibiliza a la
ciudad extendida, desordenada y especulativa de fines del XIX que dio
preponderancia, en el dibujo, a los nombres de propietarios e inversores
para afirmar la propiedad privada y en la que se priorizé la funcién catas-
tral de la burocracia provincial. Lo visible son las fracciones de tierras di-
bujadas, catastradas; lo no dicho responde a la voluntad de Caraffa al em-
prender esa visibilidad, situacién que Maizén intenta desentrafiar adhi-
riendo a las teorfas que encuentran en la cartografia «un signo en si mismo
y por ende plausible de ser analizado como un conjunto textual, es decir,
como una modalidad especifica de representacién de la realidad».

Las preguntas siguen surgiendo cuando nos detenemos por segunda
vez en la foto de tapa. ;Quiénes son estos hombres? ;Cudl es la distancia
que deben recorrer para llegar a su trabajo? ;Cudles son sus pricticas socia-
les, sus anhelos politicos, sus experiencias ciudadanas? ;A caso son asiduos
concurrentes a este espacio probablemente publico que restauran? ;Por
qué miran a la cdmara?

Lo no dicho: la escena transcurre y se desarrolla sin identificar a
estos hombres cuyas identidades quedan en el anonimato. Sus nombres no
habitan los epigrafes de la noticia. Personas calificadas y clasificadas den-
tro de un escalafén de la construccién que sélo se inmortalizan en el resul-
tado de su oficio, al restaurar una obra que si es relevante y cuya reparacién
es noticia.

Sin embargo, quizd uno de estos trabajadores si haya sido identifi-
cado con nombre, apellido, o bien con su alias, cuando cometié un delito
y su rostro fue reproducido en la tirada del diario La Voz del Interior. Esto
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es lo que nos aproxima el trabajo de Natalia Bermutdez, «Entre vergiienzas,
peligros y audacias ... Moralidades e imdgenes en torno al delincuente des-
de las perspectivas de los foto-reporteros (Cérdoba, 1920-1950)», en el
cual se analiza cémo el foto-reportero es parte del engranaje de una socie-
dad y de una ciudad pretendidamente culta y de buenas costumbres. El
registro fotografico del reportero, complemento del texto escrito de la no-
ticia publica, se convierte en agente moralizador. La crénica policial deli-
mita y reconstruye territorialidades reconocidas, visibles, establecidas por
la prensa en la sociedad cordobesa, entre las décadas de 1920y 1950. Como
dice la autora: «Ciertos actores y hdbitos que conllevarian a la violencia y al
delito merecen ser visibilizados y controlados por el diario a través de foto-
reporteros y periodistas, quienes de algin modo se erigen como ‘empren-
dedores morales’».

Continuando con la elucubracién que nos provoca la imagen de
tapa, pensamos que sus protagonistas pudieron haber vivido en los tantos
barrios anexos a la ciudad de Cérdoba de los afios cuarenta; pudieron
haber trabajado como albaiiles en la construccién, o quizd conocer de
cerca el impulso industrial que introdujo la Fébrica Militar de Aviones. O
tal vez, en afos mds recientes, conocer o relacionarse con el desarrollo
automotriz que impulsé el capital extranjero, a través de industrias tales
como Kaiser Argentina y Fiat. Graciela Tedesco, en su articulo «Fabrican-
do autos y distincidn. .. Imdgenes de industria y ciudad en la Cérdoba de
los afios “50 y “60», nos acerca las representaciones creadas por la empresa
Kaiser a mediados del siglo XX. La autora, basindose en un trabajo de
campo previo y en un conjunto de fotograffas editadas en publicaciones
internas de la firma, entre finales de los cincuenta y principios de los sesen-
ta, «nos aproxima al trabajo de construccién de una imagen sobre la em-
presa y de su relacién con la comunidad cordobesa». Asi, el trabajo de
Tedesco cierra cronolégicamente nuestra compilacién, exhibiendo el peso
de una imagen de Cérdoba que, aunque renovada por esos afios, continué
atada a un pasado de tradicién.

En resumen, los articulos con referencia local se circunscriben a una
ciudad que ha recibido inmigrantes, que ha cambiado de paisaje exten-
diendo sus mdrgenes y que ha diversificado su produccién a lo largo de
100 afos. Su poblacién ha cambiado de rostros y se han acentuado las
diferencias habitacionales, socio-econdmicas. Distintos aspectos de una
historia urbana reconstruidos a partir de un eje temporal suficientemente
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amplio que transcurre bajo la tensién permanente entre el peso de la tradi-
cién y la modernizacién. El libro ofrece entonces distintas perspectivas y
metodologias para abordar las formas de representar, en imdgenes, la vida
urbana; la que se visibilizé a través de distintos formatos, técnicas y filtros,
intencionalmente diferentes.

Por ultimo, quiero expresar nuestro profundo agradecimiento a to-
dos aquellos que hicieron legibles y comunicables estas indagaciones: Ana
Marfa Mauad, Sandra Gayol, Paulina Brunetti, Elizabeth Jelin, Carla Lois,
Joaquin Peralta y a la enorme dedicacién que Malvina Gonzdlez Lanfir
puso en la correccidn de estos textos.

M. Cristina Boixadds

Cérdoba
Marzo 2013
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Fotografia e cultura politica: camaval e samba
no foco da Boa Vizinhan¢a

Ana Maria Mauad*

A Boa Vizinhang¢a foi uma politica internacional encetada pelo Go-
verno de Franklyn Delano Roosevelt, durante a Segunda Guerra Mundial,
para os pafses do continente Americano, por uns dos orgios do Departa-
mento de Estado dos EUA, o O ffice of the Coordinator of Inter-American
Aftairs, desde 1940, dirigido pelo miliondrio Nelson Rockefeller. Esse 61-
gao foi criado pelo governo de ED. Roosevelt para garantir a solidariedade
latino-americana para a causa liberal diante da expansio do nazi-facismo,
a0 mesmo tempo em que criava uma drea de reserva de mercado para os
produtos norte-americanos durante a Segunda Guerra Mundial. Para tan-
to, 0 OCIAA possuia escritdrios nos paises estratégicos da América do Sul,
dentre eles, Argentina, Chile e Brasil. O Brasil representava uma pega cha-
ve nas relagdes interamericanas pela necessidade dos Estados Unidos cons-
trufrem uma base militar na regiao nordeste do palis, fato que possibilitou
ao governo brasileiro negociar a constru¢ao da Companhia Siderdrgica
Nacional, ponto de partida para o processo de organizagao da industria de
base no Brasil. O alinhamento do Brasil com os EUA possibilitou a pro-
jecdo internacional da cultura brasileira que identificava o nacional ao
popular, valorizando o samba, as belezas naturais e a diversidade étnica do
Brasil.'

* Professora Associada do GHT. Coordenadora do ITABHOI-UFE. Pesquisadora do CNPq.
Este trabalho insere-se na intersegao de dois projetos: Memdrias, identidades e alteridades
afw-brasileira nos séculos XIX e XX: imagens e sons da rememoragio, apoiado pela Faperj
(Edital de Humanidades 2008-2010) e /magens Contempordneas: prdtica fotogrdfica e os
sentidos da Histéria na Imprensa Ilustmda (Brasil, 1930-1970), apoiado pelo CNPq com
bolsa de produtividade em pesquisa (2008-2011).

' Sobre a cultura nacional-popular ver Renato Ortiz, Cultura ¢ identidade nacional (Sao
Paulo: Brasiliense, 1985) e Moderna Tmdicio Brasileira (Sao Paulo: Ed. Brasiliense, 1989).
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Neste periodo, ainda, se configurou uma nova relagio entre poder e
cultura, bem como a elaboragao de uma cultura politica alicercada em
valores associados aos processos de internacionalizagao da cultura ociden-
tal. O foco da andlise deste trabalho recai sobre as imagens produzidas
entre 1941-1942, por Genevieve Naylor, fotégrafa nascida nos Estados
Unidos, e contratada pelo departamento de Estado dos EUA, mais especi-
ficamente pelo OCIAA (Office of the Coordinator of Inter-American
Affairs) para produzir uma imagem confidvel de Brasil, como um bom
vizinho, fundamental para garantia dos interesses estratégicos do EUA.

Entretanto, Genevieve Naylor mais do que conformar uma imagem
do Outro através dos protocolos etnograficos da alteridade, conseguiu que
em suas imagens este Outro fosse figurado pela sua condi¢ao humana. A
fotégrafa, rompendo com os protocolos oficiais, investiu significativamente
nas possibilidades de estabelecer nexos humanitdrios comuns entre os dois
paises, ao invés de criar diferengas impenetrdveis (ou acessiveis somente
pelo discurso cientifico da etnografia).

A forma de compor suas fotografias revela o didlogo que a fotégrafa
estabeleceu com as referéncias visuais de seu tempo. Principalmente aque-
las associadas a produgao artistica dos anos 1930, cuja valoriza¢ao do indi-
viduo se fazia em consonéncia ao papel por ele desempenhado nas relagoes
sociais. O resultado da conjugagio dessas referéncias foi a elaboragio de
uma alteridade plural dos brasileiros e brasileiras: jovens, criangas e velhos,
possivel de ser apreendida pela gente comum dos Estados Unidos, o publi-
co alvo das suas fotografias. Destaca-se em suas imagens a presenga negra
na sociedade brasileira e observa-se nas suas fotografias, principalmente
no que diz respeito a negociagao da pose, uma diferenciagao entre as for-
mas de deixar-se fotografar, da populago afro-brasileira, e as escolhas téc-
nicas e estéticas realizadas pela fotégrafa. Compreende-se af a produgio de
uma memdria negociada entre o mundo branco e afro-brasileiro.

O cixo conceitual que orienta essa reflexdo opera com a nogio de
prética fotogrdfica como experiéncia social, politica e, marcadamente, his-
térica, para tanto proponho um roteiro em trés partes. Na primeira parte
relaciono experiéncia fotogrifica e cultura politica para introduzir a nogao
histérica de fotografia pablica. Na sequencia apresento as condigoes histé-
ricas para o surgimento da politica da Boa Vizinhanga. Politica externa
encetada pelos Estados Unidos que redefiniu as relagées culturais entre os
paises das trés Américas, durante a Segunda Guerra Mundial, e contribuiu
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para a internacionalizagio da cultura brasileira. Ainda nesta parte, apre-
sento o trabalho da fotégrafa Genevieve Naylor, no bojo de uma cultura
politica radical desenvolvida nos Estados Unidos dos anos 1930 e 1940, ¢
seu engajamento na causa da boa-vizinhanga.

Finalmente na terceira parte, fago um estudo sobre a presenga negra
nas imagens da boa vizinhanga. Nessa parte, opero com a nogao de inter-
textualidade, segundo a qual as formas narrativas ou discursivas elabora-
das na dinimica social se apdiam e condicionam uma as outras. Dessa
forma, a produ¢io de imagens fotogrificas num determinado tempo e
espago se sustenta em imagens jd produzidas e que orientam a educagio do
olhar dos fotdgrafos em fase de aprendizado, mas também conformam
formas e meios de ver e representar por meio de imagens técnicas o mundo
visivel. Por outro lado, o aprendizado de ver o que ¢ significativo para cada
situagao cultural, envolve o acesso a um conjunto de valores que sao apre-
endidos nos contatos culturais entre sujeitos da experiéncia histérica.

Assim o trabalho de Naylor ¢ analisado segundo as condig¢oes histé-
ricas do processo de produgio de sentido social da época em que atuava.
Destaco de tal processo trés elementos importantes: a) a forma como a
populagao afro-americana surge na cena cultural dos Estados Unidos nos
anos 1930-40; b) a forma como a populagio afro-brasileira nos anos 1940
ganhava expressao no Ambito da emergéncia de valores culturais do nacio-
nal popular, considerando-se os limites impostos pelos protocolos coloca-
dos pelas agencias oficiais para produzir a imagem do Brasil como bom
vizinho e as formas de superd-los pelos contatos com intelectuais brasilei-
ros; ¢) a exposi¢ao das fotografias de Naylor no MOMA-NY, que permite
tornar publica a imagem fotografada. Por fim, as imagens de Naylor sobre
o carnaval do Rio dos anos 1940 foram associadas a dois sambas de finais
dos anos 1930 cantados por Carmem Miranda para produzir um texto
videogréfico sobre as representagdes sobre a cultura afro-brasileira nos anos

1940.

I. Cultura politica e a experiéncia fotografica — a politizacao do olhar.
A experiéncia fotogréfica no século XX definiu um novo regime

visual que democratizou o retrato e pluralizou as formas de representagio
do sujeito na esfera publica e privada. Dos reconditos da intimidade as
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pragas publicas, a fotografia enquadrou memdrias, registrou acontecimen-
tos, capturou imagens de significativa beleza, flagrou personalidades, en-
campou as lutas sociais dimensionando a histéria contemporinea em seus
multiplos sentidos. Nao se busca mais apenas a histéria por detrds das
imagens, mas a histdria das imagens e dos sujeitos que, atentos as transfor-
magdes do mundo, produziram essas mesmas. A forma como estas foram
elaboradas e o envolvimento dessa prdtica fotogrdfica com os aconteci-
mentos e vivéncias que registrava definem um lugar social para o fotégrafo
ou fotégrafa que as produziu e, 20 mesmo tempo, aponta para o pertenci-
mento desses com seu grupo ou sua geragao.”

A fotografia publica, ao longo do século passado, pode ser compre-
endida segundo dois rumos: o da prdtica criativa e da expressao critica do
mundo visivel? No primeiro caminho, o da prética criativa, a fotografia,
entre vdrias tendéncias, foi pensada por um lado, como expressao autoral
ligada ao pictorialismo e aos padroes cldssicos de representagio artistica,
de outro lado, associada as vanguardas artisticas, colocou em questio o
préprio principio realista. No segundo caminho, esteve associada a im-
prensa ilustrada e a produgdo das noticias, agindo como janelas que se
abriam para o mundo, figurando-o da forma mais realista. Ainda nesse
segundo rumo ou tendéncia, a produgio fotogrifica novecentista asso-
ciou-se as prdticas de registro de social, servindo para documentar as con-
di¢oes de vida de diferentes setores sociais, os deslocamentos humanos,
conflitos e situagoes limite.

Nesse segundo caso, o agenciamento das imagens poderia ser feito
de forma independente, como os exemplos das agéncias fotogréficas inde-
pendentes Dephot e Magnum, ou associada a projetos governamentais
como no caso da Farm Security Administration, agéncia governamental
criada nos anos 1930, entre outras fungdes, para documentar a recupe-
ragio dos Estados Unidos, durante a recessao. Entretanto, tanto em um

? Operamos o conceito de geragao como uma escala temporal, varidvel, definida a partir
do conjunto de experiéncias sociais que constroem o universo da cultura politica de uma
época. Sobre esse conceito ver Jean-Frangois Sirinelli, «A geragdo,» in Usos e abusos da
histdria oral, orgs. Marieta Ferreira & Janaina Amado (Rio de Janeiro: Fundagio Getdlio
Vargas, 1996), 131-8.

? Siegfried Kracauer, «Photography,» in Classic Essays on Photogmphy, ed. Alan Tracheten-
berg (New Hawven: Leete’s Island Books, 1980), 245-68.
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como em outro tipo de agenciamento, a autoria fotogréfica se define pelo
engajamento em uma causa ou projeto.”

O trabalho de fotégrafos comissionados pelo governo dos EUA para
produzir registro das condigoes de vida nas cidades, obras publicas, agao
social do Estado, permite avaliar as estratégias para dar visibilidade a agio
governamental segundo os cédigos que organizam a cultura visual das so-
ciedades burguesas ocidentais desde fins do século XIX. Um dos elemen-
tos que fundamentam essa a¢ao foi langar para o universo da magia, a qual
os primeiros usos da imagem técnica estava associado, as representagdes do
poder; um segundo elemento importante foi a incorporagao de artistas ao
projeto governamental, cujo trabalho vinha acompanhado de uma edu-
cagao do olhar e de um aprendizado estético, que sintonizava com os valo-
res da sociedade liberal, incentivadora das artes e talentos. Paralelamente,
o circuito social da fotografia publica prescrevia que, para que ela existisse
de fato, deveria ter garantida a sua publica¢do em revistas e jornais, ou
ainda em dlbuns e exposigoes oficiais, como forma de ritualizar o processo
de apropriagio coletiva das representagdes visuais.

As imagens fotogrdficas da depressao americana sio emblemdticas,
pois configuram o imagindrio da sociedade dos Estados Unidos nos anos
1930. Entretanto, se atentarmos para o circuito social, ou seja, as etapas de
produgio, circulagio, consumo e agenciamento, ¢ possivel constatar que
foram as formas de agenciamento politico dessas imagens em filmes, do-
cumentdrios, cartazes, produzidos por agentes sociais desconectados do
Estado, que garantiu a produ¢io de um imagindrio social, paralelo ao tra-
balho de enquadramento da memdria visual pelo Estado. Aqui também,
vale ressalvar que a variedade de imagens produzidas no 4mbito da FSA
estava estreitamente associada ao grupo de fotdgrafos contratados por Roy
Stryker, os quais romperam os protocolos estritos estabelecidos pelo chefe
e foram em busca de imagens da América profunda.

A defesa dos valores humanistas nas fotografias publicas produzidas
nos Estados Unidos dos anos 1930 foi feita por fotdgrafos e fotégrafos
engajados na elaboragdo de uma cultura politica que se definiu em torno
da defesa da justiga social, pela integragao racial, pelo antifascismo e pela
cultura de vanguarda radical. As fotografias dessa geracao de fotdgrafos,

* Ana Maria Mauad, Poses e Flagmntes: ensaios sobre histdria e fotografias(Niteréi: EDUFE,
2008).
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que se identificavam como os «concerned photographers», tornaram-se
emblemas de uma cultura politica que entraria na clandestinidade no pés-
guerra, com emergéncia da guerra fria. Foi dentro desse ambiente que se
formou Genevie Naylor a fotgrafa da boa vizinhanga.’

I1. Notas sobre a politica da Boa Vizinhanga entre Brasil e EUA nos anos

1940.

A doutrina do destino manifesto foi a base sobre a qual a cultura
politica norte-americana cunhou sua auto-imagem, fundamental para a
elaboragao do mito americano. Um mito que tinha como missao espalhar
os verdadeiros sentimentos da América, através dos seus sonhos de (perfec-
tibilidade) perfeicao. Tal estratégia pautava a politica externa norte-ameri-
cana numa moral que concebe a América do Norte como o local da per-
fei¢dao e que compreende a sua intervengao, em outras regides do mundo,
como a tentativa de estender tal perfeicao. Os pilares deste sonho de per-
fectibilidade seriam a Democracia e a Liberdade introduzidas pela homo-
geneizagao cultural®, como mais um produto a ser consumido.

Naylor chega ao Brasil em outubro de 1940, como funciondria do
Departamento de Estado norte-americano, mais especificamente do Offi-
ce of the Coordinator of Inter-American Affairs, entdo dirigido pelo mi-
liondrio Nelson Rockefeller.

Criado em 16 de agosto de 1940, inicialmente para garantir e am-
pliar as bases das relagdes comerciais entre as Américas, este 6rgio recebeu

> Vale aqui uma nota de dissenso em relagio a essa interpretacao. Estudos sobre as imagens
publicas realizados por teéricos da imagem fotogrdfica dentre os quais Martha Rosler,
coloca por terra essa grande narrativa da fotografia documental nos Estados Unidos, dife-
renciando a geragio de Jacob Riis e Lewis Hine, fotégrafos reformistas e polemistas, da
geragio do New Deal, completamente agenciados pela ideologia do estado do bem estar
social, ainda mais daqueles denominados de novos documentaristas, que ganham a cena
cultural no final dos anos 1960, dentre os quais se destacam Lee Friedlander, Diane Arbus
e Garry Winogrand.

¢ Sobre a Doutrina do Destino manifesto e a politica moral norte-americana ver Denis
Donoghue, «Os verdadeiros sentimentos da América, » in A América em teoria, org. Leslie
Berlowitz, Denis Donoghue e Louis Menard (Rio de Janeir o: Forense Universitdria, 1993),
216-32 e James Chace, «Sonhos de perfectibilidade: A excepcionalidade americana e a
busca de uma politica externa moral,» in A América em teoria, 233-44.
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o nome de: Office of Commercial and Cultural Relations between the
American Republics, passando a se chamar a partir de 30 de julho 1941,
Office of the Coordinator of Inter-american Affairs, e em 23 de margo de
1941, jd dirigido por Nelson Rockfeller, O ffice of Inter-American Affairs,
até o seu fechamento em 20 de maio de 1943. As mudangas de nome
traduzem as redefini¢des em relagio a forma como a politica internacional
norte-americana deveria se estabelecer com o restante das Américas, am-
pliando sua agao intervencionista para diferentes dreas além da estritamen-
te comercial.

Independentemente do nome que assumia, este drgio tinha como
fungio implementar a politica de boa vizinhanga norte-americana na
América latina, que consubstanciava uma solidariedade hemisférica defi-
nida, nos termos dos interesses norte-americanos. Alids, como jd vinha
sendo feita a politica externa dos EUA para a América Latina, desde fins
do século XIX, através de sucessivas posturas intervencionistas: da doutri-
na Monroe América, para os americanos, seguida pelo Big Stick, até che-
gar ao pan-americanismo da segunda Guerra Mundial, inaugurado por E
Delano Roosevelt a partir de 1933.

Na avaliagao do historiador norte-americano Frederick Pike, a poli-
tica de no intervengao era o principio da realpolitik de FDR para o conti-
nente Americano. Por um lado, pressionava seus antigos parceiros, dentre
os quais a Inglaterra, a abandonar sua postura imperialista, em prol de um
mundo mais pacifico, no qual os interesses dos Estados Unidos pudessem
ser garantidos; por outro, reconhecia a existéncia dos principios politicos,
econdmicos, morais e culturais préprios 2 América Latina, sem impor o
abandono destes em prol do, cada vez mais popular, american-way-of-life.

Na perspectiva do presidente norte-americano, a politica de boa
vontade levaria aos latino-americanos abragarem naturalmente a causa
Americana, defendida pelos Estados Unidos. No entanto, como reforca
Pike, para Roosevelt os latino-americanos deveriam crescer ainda muito,
para se ajustarem aos padrdes culturais dos Estados Unidos.

Em linhas gerais, a solidariedade hemisférica visava garantir a po-
sigao estratégica dos aliados no Cone Sul, a partir do avango das forgas do
eixo no Pacifico. O ataque a Pearl Harbour, em 1941, foi fundamental
para deslanchar de maneira mais agressiva a colabora¢do entre os paises
americanos, obrigando a muitos governantes, dentre os quais Getulio Var-
gas, uma defini¢do politica mais clara e cooperativa.
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Em termos de estruturagio, em todos os paises da América Latina
nos quais o CIAA abriu um escritério de representacao, eram estabelecidas
metas prioritdrias de agio. No Brasil as trés metas eleitas foram: infor-
magcao, satide e alimentagdo. Estes trés setores tinham fungdes definidas de
penetragdo e convencimento ideoldgico através do controle dos meios de
comunicagio, investimento intensivo em publicidade e fomento de uma
estrutura assistencialista para a sadde e educagao principalmente, no nor-
deste, em 4reas onde seriam instaladas as bases norte-americanas

Paralelamente, o CIAA através de acordos com institui¢oes cultu-
rais norte-americanas, como o Museu de Arte Moderna de Nova York,
também sob a dire¢ao de Rockefeller, passa a fomentar o intercAmbio cul-
tural através de diferentes modalidades de incentivo tais como: bolsas de
estudo para artistas latino-americanos irem aos Estados Unidos estudar,
exposigoes arqueoldgicas, de pintura moderna, de arquitetura, além dos
festivais de musica latino-americana, todos realizados dentro do MOMA.”

Em agosto de 1940 Candido Portinari expde seu trabalho no
MOMA cercado de comentdrios sobre a compra dos quadros de Portinari
pela institui¢ao e reportagens sobre o Brasil, em todos os jornais norte-
americanos. A aceitagdo da arte brasileira nos EUA integrava a estratégia
politica de valorizagio da cultura brasileira. Valorizava-se nas salas de ex-
posicio do MOMA, as expressdes culturais que apresentassem aos EUA
um Brasil culto e moderno, em consonéncia com os projetos das fragoes
da classe dominante, detentoras do poder politico e econdmico. Enquanto
na Broadway Carmem Miranda brilhava em Streets of Paris, mas Carmem
era uma face do Brasil que desagradava ao verniz cosmopolita da elite. No
entanto, Carmem e Portinari eram o Brasil para os US Americanos.

Neste sentido, a moeda cultural foi o investimento simbdlico para a
aproximagao dos dois paises. Uma forma de convencer os norte-america-
nos da amizade brasileira e, a0 mesmo tempo, incentivar as autoridades
brasileiras a escolher o lado certo na guerra.

Os articuladores da politica externa norte-americana tinham certe-
za da expansdo do nazismo no Brasil, a ponto de num relatério a Rockefe-
ller, W. Guest, funciondrio oficial da politica externa norte-americana para
o Brasil, afirmar: «Eu considero que o Brasil ¢ a mais importante e a mais

7 Ver a documentagio sobre as exposi¢ées e atividades do MOMA no Archives of Ameri-
can Art, selegio de clippings, microfilme nimeros AAA5069; AAA 5056; AAA 5093;
AAA 5066.
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perigosa de todas as Republicas do Sul e estou convencido que os alemaes
também pensam nisso. Todos os homens de seu governo sio abertamente
pré-nazi, com excegdo do presidente Vargas e de Oswaldo Aranha»®.

Para Guest, Vargas jogava de forma oportunista e se na hora H a
vitéria pendesse para o lado alemao ele nio teria ddvidas em aderir. «Guest
chegou a contatar Décio de Moura, secretdrio particular de Oswaldo Aran-
ha. E anota que o chefe de policia era Filinto Muller, pré-nazi, e Lourival
Fontes, «ministro da propaganda e um estudioso leitor de Goebbels»; além
de Montero (sic, ou seja, Géis Monteiro), ministro de Exército que «tam-
bém admira os alemaes’.

Dentro da perspectiva de Rockefeller, o fundamental seria fomen-
tar no Brasil, e no restante das Américas, a criagao de canais culturais que
permitissem o intercambio efetivo com os EUA. O museu de Arte Moder-
na, do Rio de Janeiro, foi criado nos moldes do seu equivalente norte-
americano, seguindo as determinagoes da 32 reunido de consulta realizada
nesta cidade, em 1940. De acordo com as negociagdes feitas entre Sra.
Lucia Fonseca, representante brasileira, e Nelson Rockefeller, o Museu
deveria coletar e adquirir obras de arte moderna, bem como, de arte popu-
lar brasileira, além de investir no intercambio artistico entre os povos ame-
ricanos. De acordo com o documento de criagio do MAM, a institui¢ao
seria um dos pilares de defesa da civilizagao ameacada, bem como da unido
das Américas.”

O representante norte-americano para a criagao do MAM foi justa-
mente, Misha Reznikoff, companheiro de Genevieve Naylor nas suas pe-
regrinagdes pelo Brasil, e artista pldstico de origem ucraniana que fez su-
cesso, no Brasil, com seus «Monstros da Guerra». Naylor, Reznikof, se-
guidos por Orson Welles e Waldo Frank formam o lado intelectual e sen-
sivel do imperialismo sedutor, para usar a feliz expressao de Pedro Tota'!,
que domina o Brasil nos anos 1940.

Foi neste contexto que os brasileiros aprenderam a substituir os su-
cos de frutas tropicais onipresentes 3 mesa por uma bebida de gosto es-

8 Carlos Guilherme Mota, «Cultura e politica da boa vizinhanga: dois artistas nor te-ame-
ricanos no Brasil,» in Segunda Guerra Mundial: um balanco histérico, org. O. Coggiola
(SP: Xama/FFLCH/USP, 1995), 493.

? Carlos G. Mota, «Cultura e politica,» 493.

1 Carlos G. Mota, «Cultura e politica,» 494.

P, A. Tota, Imperialismo Sedutor (Sio Paulo: Companhia das Letras, 2000).
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tranho e artificial chamada coca-cola. Comegaram também a trocar sorve-
tes feitos em pequenas sorveterias por um sucedaneo industrial chamado
kibon, produzido por uma companhia que se deslocara s pressas da Asia,
por efeito da guerra. Aprenderam a mascar uma goma eldstica chamada
chiclets e incorporaram novas palavras que foram integradas 4 sua lingua
escrita. Passaram a ouvir o fox-trot, o jazz, o boogie-woogie entre outros
ritmos e assistiam agora a muito mais filmes produzidos em Hollywood.
Passaram a voar nas asas da Panair (Pan-American), deixando para trds os
«aeroplanos» da Lati e da Condor."

No entanto, as imagens de Naylor revelam um Brasil aos olhos dos
norte-americanos que mistura essa cultura urbana internacionalizada, com
a outra, atdvica das profundezas do sertdo. Na sua viagem pelo Brasil une
o litoral ao interior, numa sintese inusitada que até hoje causa estranha-
mento em quem olha. Qual a mégica de Genevieve?

Trajetdria de um olhar encantado

Genevieve Hay Naylor, nasceu em 2de fevereiro de 1915, em Sprin-
gfield, Massachussets. Seus pais, Emmett Hay Naylor, um promissor ad-
vogado de Boston, e Ruth Houston Cadwell, pertencente a elite local,
separaram-se quando ela tinha somente 10 anos, em 1925.

Criada nos padroes da alta burguesia do leste, desde cedo, como sua
maie, tentou romper com os padroes estabelecidos; estudando desenho e
pintura numa escola local, apaixona-se pelo professor, Misha Reznikoff.
Em 1933 muda-se para Nova York seguindo o seu amor e o seu instinto
artistico. L4 continua com seus estudos em pintura até que em 1934 de-
pois de assistir a uma exposi¢ao de fotografias que reunia nomes como
Berenice Abott, Eugene Atget e Henri Cartier-Bresson, muda o seu foco
de interesse, passando a dedicar-se a fotografia. Seu destino: a New School
for Social Research, onde nada mais do que Berenice Abbott ensinava.
Iniciava-se entdo uma amizade que s6 iria se interromper com a morte de
Naylor em 1989.

Convivendo com Abott, Genevieve Naylor tem a oportunidade de
entrar em contato com os fotégrafos da Grande Depressao Norte-Ameri-
cana organizados na Farm Security Administration e coordenados por Roy

12 Gerson Moura, Tio Sam Chega ao Busil: a penetragio cultural americana, 5* ed. (Sao
Paulo: Brasiliense, 1988), 7-12.
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Stryker, e com os temas candentes da época: justica social, integracao ra-
cial, anti-facismo e cultura de vanguarda. A fotografia urbana do nova-
iorquino Weegee e as tomadas arriscadas de Robert Capa, passaram inte-
grar o conjunto das suas preferéncias fotogrdficas. Misturando-se a estas
influéncias sua formagao nas artes pldsticas, o resultado foi um olhar sen-
sivel aos temas sociais, mas também treinado na estética visual das formas
pldsticas, dos claros-escuros, das linhas e das composi¢oes.

Em 1937, quando tinha somente 22 anos, foi recomendada pela
liga profissional de fotégrafos para integrar o Work Progress Administra-
tion, institui¢ao governamental criada na época da Grande Depressao para
abrigar o trabalho de artistas. No WPA, Naylor fotografa em diferentes
cidades norte-americanas temas de cardter social, daf para o fotojornalis-
mo ¢ uma questdo de tempo.

Nesta época as revistas ilustradas eram as janelas para o mundo, a
visualiza¢ao do que se ouvia nas rddios. Exercia uma forte influéncia na
cultura urbana de entdo e eram um grande canal para a expressao fotogrd-
fica de profissionais de peso. Em 1939 jd integrava a Associated Press,
como a primeira fotdgrafa norte-americana a assumir fungao numa agén-
cia de noticias. Suas fotos passam a circular em impor tantes revistas inter-
nacionais, dentre as quais: LIFe, TIME e a FORTUNE. Alids, foi nas pdginas
da LirE que Vinicius de Moraes identificou a habilidade de Naylor.

A sua proje¢do no fotojornalismo chamou aten¢ao de Rockefeller,
este sim, um cagador de talentos para implementar o destino manifesto
norte-americano, a unificagao cultural das Américas. E interessante pensar
como Naylor, jovem culta, bem sucedida na sua profissao, integrada numa
Nova York boémia e vanguardista, fosse assumir de forma inquestiondvel a
retérica da unido das Américas, defendida pela agencias governamentais.
Claro que a luta anti-facista unia pontas distintas do pensamento liberal
norte-americano, desde os intelectuais comprometidos com uma tendén-
cia mais socialista, como Aldo Frank, até Walt Disney, um digno represen-
tante da industria cultural, e foi justamente este largo espectro ideolégico
que vai transformar a «invasao» cultural norte-americana em algo tao am-
biguo quanto convincente.

No entanto, ao contrdrio do que apostava a geragao de intelectuais,
formada no ambiente do pluralismo cultural de Franz Boas, cuja referén-
cia mdxima para a América Latina foi Waldo Frank, a uniao das Américas
foi mais uma utopia. Os Estados Unidos ao final da II Guerra Mundial,
como aponta Frederick Pike, voltou a sua trilha familiar, a perseguir o
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progresso pelo progresso, a sua tradicional intolerncia em relagio aos povos
e culturas ditos ‘primitivos’ por nao deificarem os valores do individualis-
mo burgués e crescimento econ6émico a qualquer custo.”

E neste quadro contraditério que podemos entender o fato de Na-
ylor, digna representante de uma tendéncia denominada concerned photo-
graphs™, aceitar o trabalho de fotdgrafa da Boa Vizinhanga.

III. A populagao afro-brasileira pelas lentes da fotégrafa da Boa Vizin-
han¢a

O casal Genevieve Naylor e Peter Reznikoff chega ao Brasil em ou-
tubro de 1940, ela vem como funciondria do Departamento de Estado
norte-americano, e ele como integrante de uma missao artistica para criar
0 Museu de Arte Moderna no Rio. A missao de Naylor era a de fotografar
um Brasil bom vizinho e amigdvel, para ser exibido nos Estados Unidos.

A perspectiva politica adotada pelo OCIAA investia no estreitamento
dos lagos culturais e na consolida¢ao de um mercado de consumo para o
p6s-guerra na América do Sul. Do ponto de vista da cultura politica, a
postura do OCIAA investia na exaltagio dos valores da cultura liberal,
expressos tanto pela cultura erudita, como pela cultura popular de massa.
A primeira vertente investiu na valorizagao da musica erudita de raiz local,
nas artes pldsticas, criagdo do MAM-R]J , na arquitetura modernista; junto
com Naylor veio também o fotégrafo Kidder Smith, responsdvel pelas fo-
tografias que integraram a exposi¢ao principal do MOMA, em 1943, a
«Brazil Builds», totalmente voltada para a arquitetura modernista brasilei-
ra.

Paralelamente, investia-se através da producao de artefatos da cul-
tura popular de massa, na configuragao de uma nova geografia imagindria
para o continente americano. Nessa operagio destacam-se o cinema, atra-

13 Frederick B. Pike, The United States and Latin America: Myths and Stewotypes of Civili-
zation and Nature (Austin: University of Texas Press, 1992), 294.

' Concerned Photographs ¢ o termo que designa a producio de imagens fotojornalisticas,
com forte apelo social, a partir dos anos 1930, com a criagdo das agéncias fotogrdficas,
compostas por fotégrafos independentes, dentre as mais famosas do século XX, estdo a
Dephot, criada por Eric Solomom em 1930; a Magnum, criada por Roberty Capa, em
1947. Para uma informagdo resumida acesse [Em linha] http://www.comciencia.br/re-

por tagens/memoria/12.shtml [Consulta: margo 2011]
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vés dos filmes do ciclo da Boa Vizinhanga e de seus icones: Carmem Mi-
randa e Zé Carioca'; e a fotografia de Naylor, ambos os produtos voltados
para a transformagao do que era préprio a cada formagao social em tipico
de cada pais, numa espécie de folclorizacao da geopolitica interamericana.
Assim cria-se a baiana estilizada, o malandro legal, o gringo simpdtico, o
campongés alegre, enfim, para cada pais um tipo que incorpora uma fungio
politica no mosaico americano.

As imagens de Naylor mais do que compor uma imagem do Outro
através dos protocolos etnogrificos de alteridade, préprios a sua época,
define esse outro por sua condi¢ao humana.

Em seu trabalho Naylor investe na possibilidade de estabelecer lagos
comuns, ao invés de criar diferengas impenetrdveis, acessiveis somente pelo
discurso cientifico da etnografia. A forma como ela compde suas fotos
revela um didlogo estabelecido com as referéncias visuais do seu tempo,
principalmente aquelas associadas 4 produgao artistica da década de 1930,
nas quais os individuos eram valorados pelo papel que desempenhavam
nas relagdes sociais. O resultado da conjugagio dessas multiplas referén-
cias foi a cria¢dao de uma alteridade plural para os brasileiros: jovens, adul-
tos, criangas e velhos, que poderia ser compreendida pela gente comum
dos Estados Unidos, o publico alvo de suas fotos.

Naylor chega ao Brasil em outubro de 1940, onde para realizar seu
trabalho de fotégrafa deve ter um salvo conduto assinado pelo diretor ge-
ral do Departamento de Imprensa e Propaganda, o DIB érgao censor e
repressor das atividades culturais no Brasil. A morosidade da burocracia
faz com que o passe necessdrio sé tenha sido emitido em 1942, como se
registra no documento acompanhado de sua foto: «A senhora Genevieve
Naylor, de nacionalidade norte-americana, trabalhando para o Coordina-
tor of Inter-American Affairs, estd autorizada por este departamento a ti-
rar fotografias de aspectos turisticos de nosso pais. Rio de Janeiro, 7 de
junho de 1942»16.

Levando-se em consideragio que boa parte das fotos de Naylor no
Brasil foram de 1941 e 1942 e que a fotégrafa retorna aos Estados Unidos

!> Ana Maria Mauad, «As trés Américas de Carmem Miranda: cultura politica e cinema no
contexto da politica da boa-vizinhanga,» Tiansit Circle 11, (2002): 52-77.
1 A reprodugio do documento pode ser encontrada no livro publicado por Robert Levine

com a colaboragido de seu filho Peter Reznikoff Robert M. Levine, Brazilian Photographs
of Genevieve Naylor. 1940-1942 (EE.UU.: Duke University Press, 1998).
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em agosto de 1942, boa parte do seu trabalho foi realizada sem este passe.
No entanto, nio foi somente esta a dificuldade encontrada por ela. Nas
cartas que enviou a sua irma reclamava da resisténcia por parte das autori-
dades tanto brasileiras quanto norte-americanas em registrar o que ela que-
ria, além da falta de peliculas, por conta da guerra. Numa de suas cartas
registrou tal escassez: «Film is being rationed to everyone» «I don’t have the
luxury of shooting anything I want. I have to be damn careful, and choose
my images with great care and hope my exposures are correct» .

Instalados no Rio de Janeiro, o casal Naylor e Reznikoff passou a
morar no Leme, bairro litorAneo, préximo a Copacabana, onde Naylor
registrou boas imagens do cotidiano praieiro, nada sem domingos de sol,
num clima muito mais intimista, de quem acaba se perdendo entre as
préprias imagens, misturando-se com a populagao local.

As imagens do Rio compdem um mosaico em movimento de Na-

ylor. Uma cidade cuja cartografia afetiva revela a mistura, a polifonia das
vozes que falam pelas imagens de Naylor, numa intertextualidade que va-
loriza o poder da imagem nas suas multiplas dimensées: poesia, publicida-
de, cinema e fotografia.

17 Carta, Genevieve Naylor para a sua Cynthia, Rio de Janeiro, c. Dezembro 1941, corte-
sia Cynthia Gillipsie, cit. Levine, Brazilian Photographs of Genevieve Naylor; 2.

'8 As fotografias veiculadas nesse artigo integram a colegdo de Peter Reznikoff e foram
publicadas com o seu consentimiento, no entanto, ¢ vetada a sua reprodugdo sem a
autorizagio do detentor dos direitos de imagen.
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A poética visual de Naylor sintonizava com referéncias estéticas do
pluralismo cultural, préprias do ambiente intelectual e artistico de Nova
York dos anos 1930, mas foram, sem ddvida, incrementadas pelos conta-
tos com a intelectualidade carioca com a qual conviveu dentro do ambien-
te de valorizagdo da cultura nacional-popular. Entretanto, dialogava tam-
bém com a pedagogia do olhar prépria a politica implementada pelo CIAA,
e buscava alternativas diante dos protocolos rigidos de representagao defi-
nidos pelo governo brasileiro. Assim, destacam-se duas mediagoes cultu-
rais importantes na produgao das imagens de afro-brasileiros na fotografia
de Genevieve Naylor: a primeira ¢ tributdria da sua experiéncia como foté-
grafa documentarista nos EUA, e a segunda associa-se 2 experiéncia de
viver no Rio de Janeiro e conviver com pessoas de procedéncias variadas,
num ambiente marcado pela censura do Estado Novo, mas repleto de re-
feréncias festivas da cultura nacional-popular que elege o samba, o carna-
val e o futebol como simbolos da nacionalidade.

a) cultura afro americana nos EUA dos anos 1918-1948 Harlem Renais-
sance - Naylor e o Harlem Project

O Harlem ¢ uma subdivisio da cidade de Nova York situada ao
norte de Manhattan que entre os anos 1914 e 1918 foi gradualmente habi-
tada por uma populagao de migrantes do sul rural, na sua grande maioria
de afro-americanos. Desde essa época o Harlem tornou-se referencia da
cultura afro-americana, cujos artifices, dentre eles W.E.B Dubois, defen-
diam o orgulho racial em trabalhos originais sobre a vida da populacio
negra nos EUA.

Nos estudos sobre cultura afro-americana chama-se aten¢io para o
fendmeno cultural denominando de Harlem Renaissence, situado entre os
anos 1918 e 1948, do qual surgiram os icones da cultura afro-americana e
uma ambientagdo sofisticada para seus personagens:

The words «Harlem Renaissance» conjure up vivid images: Duke
Ellington and Cab Calloway at the Cotton Club, flappers in beads
and scarves, Bessie Smiths winsome smile, Langston Hughes loo-
king elegant and solemn at his writing table, Josephine Baker in
feathered dance costumes, W.E.B. Du Bois looking confidently into
the camera lens. But the black renaissance and cultural revolution
that took place in Harlem, New York between the World Wars was
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much more than these images. It was a profound literaty and poli-
tical movement as well."”

Esse movimento de valorizagao cultural da regiao, nao se limitou as
estrelas da musica e do teatro, levou também a realizagao de projetos ba-
seados na comunidade local para incentivar vocagoes e talentos nas artes.
Ao longo da década de 1930, como forma de fazer frente ao desemprego,
o governo dos Estados Unidos promove vérios projetos para empregar ar-
tistas e promover as artes, dentre eles destaca-se para a cidade de Nova
York o Works Progress Administration, um programa cultural abastecido
pela abundante produgao afro-americana no Ambito da literatura, perfor-
mance ¢ expressao visual que permaneceu até o inicio dos anos 1940. O
(re)nascimento de uma cultura afro-americana eminentemente urbana,
sofisticada e internacionalmente reconhecida atraiu vdrios artistas e inte-
lectuais para a regido, inclusive brancos, convivendo numa Nova York dos
anos 1930-40 que valorizava a experiéncia multirracial.

E nesse contexto, como artista comissionada pelo programa cultu-
ral Works Progress Administration, que Genevieve Naylor aos 22 anos, regis-
trou o cotidiano de ensaios e atividades dos esttidios de danca e teatro do
Harlem. Nesse trabalho, Naylor ainda estd em fase de treinamento do seu
olhar para lidar com a relagao entre o sujeito e a situagdo que ela quer
produzir fotograficamente. Na seqiiéncia da folha de contato algumas ima-
gens demonstram esse exercicio de ver, voltar a ver e finalmente conseguir
o registro visual adequado.

Y Informagaes retiradas no site [Em linha] http://www.pbs.org/newshour/forum/februa-
ry98/harlem 2-20.html , [Consulta: maio 2010]. A PBS Newhour é um site de noticias
que promove debates sobre assuntos diversos, o tema do férum em questao era justamente
o renascimento do Harlem e a cultura afro-americana, dele participaram académicos re-
presentativos das ciéncias sociais e das artes, dentre os quais: Jeffrey C. Stewart, professor

de histéria no George Mason University, William Drummond, a jornalista e professor na
University of California at Berkeley, e Richard Powell, professor associado de Artes e His-
téria da Arte no Duke University and co-curator da exposicao, Rhapsodies in Black, orga-
nizada no California Palace of the Legion of Honor in San Francisco para obter infor-
magdes sobre essa exposi¢ao acesse [Em linha] http://www.iniva.org/harlem/index2.html
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Populagio Afro-americana engajada em atividades artisticas no bairro do Harlem, Nova

York, ¢.1939, Genevieve Naylor, cortesia de Peter Reznikof.

b) Brasileiros, afro-brasileiros e bons vizinhos.

Naylor ¢ recebida no Brasil pela fina-flor da intelectualidade boé-
mia, no seu caderninho de enderecos constavam nomes ilustres, como:
Portinari, Murilo Mendes, Heitor Villa Lobos, todos fotografados por ela,
mas também inclufa os que se tornariam ilustres, dentre eles dois interlo-
cutores afetivos — Vinicius de Morais e Anibal Machado® — que apresenta-
ram em cronica a fotégrafa ao puablico carioca. Vinicius a identificava com
personagens das histérias de Hobin Hood, com seu ar de pagem, por con-
ta da pena que usava espetada no chapéu que protegia a pele branca da
fotégrafa do sol tropical:

» Vinicius de Moraes (1913-1980), nascido no Rio de Janeiro, estudou Direito, mas se
consagrou como poeta e compositor. Anibal Machado (1894-1964), nascido em Minas
Gerais, estudou Direito mas se consagou como escritor e teatrélogo. Radicado no Rio de
Janeiro desde 1924, onde foi responsdvel pela montagem de obras teatrais e organizaco
de impor tantes grupos ligados ao teatro experimental.
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‘Lifé ¢é a Unica revista que eu conhego que distrai pela falta de as-
sunto. A gente passa aquilo como crianga passa livro de figuras,
constatando rapidamente a apari¢io de uma curiosidade ou outra:
‘toto’, ‘neném’, ‘fon-fon’, e assim por diante.

Mas é impossivel resistir-lhe a fotografia. Quem por acaso, j4 teve
ocasido de conhecer algum fotdgrafo de ‘Life’, sabe perfeitamente
disso. Sdo criaturas de conto de fadas, capazes de lambuzar de cara-
melo toda uma ‘panzerdivisionem’, verdadeiros génios do instanta-
neo, sabedores de todas as infantilidades da alma grande. Eu j4
conheci dois, sendo que em ambos senti esse mesmo adejamento
endiabrado, uma mesma alegria de vagalume que vai queimando as
suas lAmpadas sobre as coisas surpreendidas. Um deles é uma ame-
ricanazinha adordvel que se acha aqui no Rio. Genevieve se chama,
mulher desse grande Micha que conquistou a nossa pequena cida-
de artistica com a sua simpatia e sua sensibilidade pldstica.
Genevieve parece ter saido de uma histéria de Robin-Hood, com
seu arzinho de jovem pagem, sua elegincia bem colorida, uma pena
sempre atrevidamente espetada no chapéu. Nada escapa, no entan-
to, & maquinazinha dessa enfeiticada. Perto dela nio h4d momento
fotografico que passe sem cair naquela arapuca bem armada. Gene-
vieve d4 um pulinho — e a vida ali ficou batendo asa na sua chapa
impressionada.?!

Machado por sua vez, vizinho da fotdgrafa e de seu marido, todos
moradores do Leme, exaltava a forma realista em que Naylor fotografava:

Via-a saindo pela madrugada ou i noite, indiferente as intempé-
ries, obstinada na realizagdo de seu trabalho [...] Mais que a exce-
léncia técnica, o que ¢ preciso louvar nos trabalhos de Miss Gene-
vieve € o sentido sociolégico com que ela utilizou a objetiva, reve-
lando um espirito corajoso e sincero, e, nio raras vezes, comovido
diante da realidade brasileira [...] Os assuntos populares, humildes,
os tais elementos essenciais que compdem a fisionomia do nosso
povo sio captados, pela fotdgrafa da Boa Vizinhanga. Mas sua ma-
neira de fixar a realidade nada tem de monumental. Nada de ca-
choeiras, de edificios monumentais, de paisagens idilicas. Sua visio
poético-sarcastica por vezes evoca a arte sul-realista. Um pafs — O
Brasil — captado entdo na sua forga real: assim, no carnaval, a ale-

21 (A Ultima Catedral», Vinicius de Moraes, A Manhi, 19 de outubro de 1941.
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gria é antes uma vibragao convulsiva da tristeza que procura ator-
doar-se...como se estivesse procurando o resumo etnografico. Im-
portante o olhar, a percep¢ao das imagens simples, que permite a
recuperagio dos tempos histéricos acomodados no cotidiano, mas
que resgata a vida de cada um em sua profundidade e instensidade.
Nio raro surge uma imagem agdnica, dspera porém silenciosa, sem-
pre densa. Nada de cachoeiras [...] 22

Em outubro de 1940, aos 25 anos de idade, Naylor chegou ao Bra-
sil portanto duas cAmeras, um medidor de luz, e uma surrada maleta de
vime negro. Sua primeira impressio foi registrada em carta a sua irma:

My first striking visual sight was not the bustling energy of the
Copacabana beach or the boulevar ds and slums, but a solitary young
Negro girl sitting cross-legged in the center of a street, intensely
focused on constructing a wooden flute. If there ever was a mo-
ment to have my camera! Unfortunately, the Brazilian authorities
have confiscated my equipment while they scrutinize my back
ground to make sure 'm not some fifth-columnist subversive!??

Assim que chegou ao Rio, Naylor recebeu instrugdes claras do DIP
sobre o que deveria fotografar. O documento indicava que a fotégrafa de-
veria valorizar alguns temas, dentre os quais: arquitetura moderna (princi-
palmente prédios governamentais); casas dos bairros nobres, como Lagoa,
Gdvea e Ipanema; interior de casas importantes e elegantes, no bairro do
Flamengo, os domingos de sol nas praias de Copacabana e Ipanema; as
corridas de cavalo no Jockey Club, os veleiros e iates na bafa de Guanaba-
ra, o comércio exclusivo da rua do Ouvidor e as obras de caridade da
Primeira Dama, D. Darcy Vargas.”

O casal circulou na boemia carioca, como também na alta socieda-
de tendo através dessa experiéncia um contato ampliado com a populagao
carioca. Como o casal chegou antes de outros norte-americanos enviados
pelo Office, acabaram atuando como ponte entre o Brasil e os recém che-
gados dos States. Orson Welles, por exemplo, pediu a Genevieve que lhe

2 Didrio de Noticias, 28 de dezembro de 1941.

% Carta de Naylor para sua irma Cynthia Gillipsie, R, n.d., cortesia de Peter Reznikoff
* DIB Divisao de Turismo, «Assuntos que devem ser fotografados no Rio de Janeiro», c.
1941 cortesia de Peter Reznikoff.
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ajudasse a encontrar locagbes para o documentdrio que iria filmar aqui no
Brasil. Sobre a vinda de Welles, Naylor escreveu a sua irma: «Welles knew
the obvious spots, but he didn’t know that in Praga Onze a separate and
almost exclusive Negro carnival is staged». Tanto Welles como Naylor fica-
ram encantados com a cultura popular brasileira indo contra as recomen-
dagoes oficiais de produzir uma imagem do brasileiro ordeiro e trabalha-
dor. No entanto, ao contrdrio de Welles, Naylor foi mais discreta na sua
desobediéncia, além de evitar a publicidade que Welles tanto gostava.

Dos temas retratados por Naylor jd trabalhados em outro ensaio,
destaquei as imagens do Rio de Janeiro, entdo Capital Federal, como o
espago no qual a experiéncia multicultural brasileira foi visualizada pelo
olhar da fotégrafa. Nesse espago, escolhi as imagens de carnaval que valo-
rizam a presenga negra no espago da cidade e fornece destaque a sua per-
formance cultural, da mesma forma que a cultura negra foi valorizada pelo
movimento Harlem Renaissence.

Associel para interpretar leitura visual feita por Naylor, outros tex-
tos que circulavam na época em que a fotdgrafa estava aqui. Dentre os
quais, destaco duas modalidades que poderiam ter sido familiares a Naylor
quando da sua estadia aqui: primeiro alguns comentdrios e opinides que
Vinicius de Morais publicou em suas crénicas no jornal A Manha, entre
1941 e 1942, quando da vinda de Orson Welles ao Rio; Naylor recebeu
Welles na cidade e conviveram no mesmo espago de sociabilidade, deba-
tendo temas como estes levantados por Vinicius em suas cronicas; e segun-
do dois sambas de fins dos anos 1930% cantados por Carmem Miranda
que exaltavam em suas letras aspectos da cultura negra carioca tais: como o
samba, o corpo bronzeado, o gingado, a alegria; mas também a tradico, a
descendéncia aos povos antigos e a elaboragao de uma musicalidade legiti-
mamente brasileira, com os quais delimitaram os valores para a fusao do
nacional ao popular.

Quando Orson Welles chegou ao Brasil em 1941 o entdo cronista e
critico de cinema Vinicius de Morais, revelou o seu entusiasmo nas pdgi-
nas do periddico no qual escrevia — A Manhi. A excitagio sé6 aumentou

» Gente Bamba, Synval Silva, 20/03/1937 e Quem condena a batucada, Nelson Petersen,
1/08/1938.

26Sobre o debate em torno da problemdtica da defini¢ao da cultura brasileira nos marcos
do processo de mundializagdo do século XX, ver Renato Ortiz, Gultura Busileira e identi-
dade Nacional e Renato Ortiz, A moderna tradicao busileira.
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depois que o futuro poeta conhece o jovem cineasta e revela, «S6 tenho
vontade de pegi-lo e levd-lo a ir comer um tutu com lingiiica na casa da
gente, apresentd-lo a familia, ficar amigo dele. Esquece-se mesmo da gran-
deza da sua missio artistical...]»?”. Um dos destaques da missao artistica de
Welles era o de justamente filmar o carnaval do Rio, como explica na
mesma cronica Vinicius de Morais:

Seu novo filme, onde entra o Carnaval carioca — e eu quero ver o
que vai sair dali para depois crer, pois trata-se de um malfadado
tecnicolor — e em que deposita as maiores esperangas: seu entusias-
mo pelo Brasil, onde ele quase nasceu; suas idéias sobre interpre-
tagdo negra, que ele julga tdo boa como a branca, quica superior,
pois se revela através de uma natureza mais pura, menos manchada
por isso ele chama de XIXth century’s romanticism; seus broad-
casts sobre o Brasil, para os Estados Unidos. E isso tudo faz o ho-
mem.

Em outro momento, comenta o encontro com o pessoal da missio,
numa visita que fez com Welles aos estidios da Cinédia. Nesse encontro
estavam Misha Reznikoff, marido de Naylor, o escritor Anibal Machado,
além de ¢é claro: Orson Welles. A conversa correu animada e a questao
racial brasileira nos anos 1940 foi o ponto alto do debate, como sintetiza
Vinicius de Morais:

Conversou-se muito. Conversa que nao daria para uma cronica,
mas para muitas, algumas das quais nio sei se 1dgicas. Orson We-
lles estd consciente da verdade do seu esforco, e disse-me que se o
filme ndo sair bom a culpa nio terd sido dele. Falar a verdade, ¢
dificil saber o que vai ser exatamente esse filme seu. Mas de qual-
quer modo serd um documentdrio da maior importincia sobre a
nossa verdadeira vida e nossos verdadeiros costumes, que eu acho
nio devem envergonhar ninguém. Nio somos uma raga, ¢ nao de-
vemos pejar disso. O nosso negro é um valor excelente, e de grande
expressao. N4o hd razdo para escondé-lo, criando-se a impressao de
que temos um preconceito que nao nos cabe na nossa natureza de
povo americano. Devemos nos mostrar tal como somos, tal como
fomos feitos. Por que, se alguma coisa de boa deve sair do Brasil,
vird dessa consciéncia de nossa impureza e do nosso provincianis-

Y A Manha, 1942.
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mo. H4 um destino a cumprir em cada povo. O Brasil se apronta
para cumprir o seu. Mas que o faga sem couragas adamantinas, que
nio lhe vao bem no corpo mestigado.?®

Povo mestigo, negro como valor, carnaval como cultura isso tudo
foi retratado por Naylor. A fotégrafa conseguiu realizar o que Welles deixou
sem montar; compds o retrato de um Brasil mestico enquadrado pelas
lentes fraternas da boa-vizinhanga, nio como politica de estado, mas como
poder de seducdo da cultura politica.

De volta aos Estados Unidos, no final de 1942, Naylor organiza a
exposi¢ao «Rostos e lugares do Brasil», tal como foi denominada a sua
exposigio no MOMA-NY, seria inaugurada em 1943. Dentre os sete te-
mas definidos pela curadoria da exposi¢ao, para organizar as 50 imagens
escolhidas, o Carnaval foi um deles”:

7. Carnival. Essa alegre secao mostra o ponto alto do ano no Brasil,
o famoso carnaval (do Rio) do qual toda a na¢io participa. Das
escolas de samba, situadas nos morros onde a populagio pobre da
cidade vive, vém os grupos de criancas que durante meses ensaia-
ram sambas para o carnaval, quando prémios sio atribuidos aos
melhores. As fotografias mostram sambistas trajando fantasias de
cetim e seda especialmente feitos para a ocasido; garotos e garotas
pelas ruas da cidade sambam girando guarda-séis de papel; mulhe-
res de todos os tamanhos, formas e cores carregadas de ornamentos
e flores; até nas vitrines das lojas os manequins estdo fantasiados e
pintados para o Carnaval.®

Assim, apesar de no estar arrolado entre os temas fotografdveis pelo
DIP, o carnaval com festa popular se identificou 2 nagio brasileira nas

B A manha, 1942, 3

» Vale ressaltar que a obra de Naylor compoe um acervo de mais de 1300 fotografias que
recobrem o Brasil dos anos 40 do século XX. Uma pequena parte do acervo, pouco mais
de 200 fotografias, encontra-se na Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos, na se¢io
Photos and Prints, arquivadas na wbrica Hispanic American Culture e identificadas como
pertencentes ao US Szate Depar tment. Entretanto, o conjunto mais completo e significati-
vo desse material permanece sob a guarda de seu filho Peter Reznikoff que publicou
juntamente com o falecido historiador norte-americano Robert Levine, parte do acervo
em 1998, no livro intitulado Bmzilian Photographs of Genevieve Naylor. 1940-1942.

3 The Museum of Moderna Art Achives, NY, CUR 215.
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lentes da Boa Vizinhanca. No entanto, o trabalho intertextual revela as
contradi¢des que orientam as representagoes da cultura negra/afro-brasi-
leira nas musicas, cronicas e imagens fotogréficas na elaboragao no imagi-
ndrio social do Brasil dos anos 1940.

Vale evidenciar essas tensoes textuais numa leitura videogréfica des-
se material.”! Nessa perspectiva, as negocia¢des entre 0 mundo negro e
branco definem as tdticas e estratégias culturais que orientam o cotidiano
da cidade. As duas musicas escolhidas para ilustrar essa relagao intertextual
amplificam a tensdo entre a cultura erudita, com a qual as elites queriam
defender como a marca da identidade brasileira l4 fora®, e cultura popular
de massa.

3" A «escrita videografica» como resultado da pesquisa histdrica implica a elaboragio de
um novo tipo de texto histérico que considere, na sua produgio, a natureza do tipo de
enunciagio das fontes trabalhadas. Assim, para serem objeto de reflexdo historiogrdfica e
comporem o texto histérico, as fontes orais, visuais e sonoras devem ter sua substancia de
expressdo preservadas. As estratégias de elaboragio dessa nova modalidade de escrita da
histéria conta com a ampliacio do didlogo entre conhecimento histérico e produgio au-
diovisual, através do trabalho em parceria de historiadores e profissionais de cinema. Um
trabalho no qual cada um colabora com o seu conhecimento ¢ experiéncia numa produgao
coletiva que congrega as competéncias individuais. Sobre esse conceito ver Ana M. Mauad,
Fernando Dumas e Ana Paula da Rocha Serrano, «Video-Histéria e Histéria Oral: Expe-
riéncias e reflexdes,» in Histdria Oml: Teoria, Educagio e Sociedade, vol. 1, orgs. Cldudia
M. R. Viscardi e Lucilia de A. Delgado (Juiz de Fora : Ed.UFJF/ABHO, 2006), 33-57.
32 Ana Maria Mauad. «As trés Américas de Carmem Miranda,» 52-77.
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Nessa nova elaboragio da cultura popular, a ideia de povo tradicio-
nalmente folclorizado pelas leituras romanticas oitocentistas, incorporou

elementos da presenca negra na cultura urbana e de mercado, principal-
mente o fonogrifico, delimitando um novo lugar social de fala autorizado
para a produgio de representagdes sociais sobre o povo, com cer teza, mais
moreno.®

As musicas escolhidas para compor o entramado com palavras, sons
e imagens da época, sio cantadas por Carmen Miranda e possuem uma

3 Acesso ao c/ip em [Em linha] www.historia.uff.br/labhoi
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raiz eminentemente popular, pois seus autores Synval Silva e Nelson Peter-
sen foram ligados ao circulo do sambista carioca Assis Valente.” O mundo
do samba de entdo era composto por compositores tanto provenientes da
camadas populares de diferentes estados do Brasil, que vinham para o Rio
de Janeiro, entao Capital Federal, tentar a sorte, a fortuna e o estrelado, no
emergente mundo do rddio, como por jovens das camadas médias que se
encantavam pela boemia carioca.” Ambos os compositores foram apre-
sentados por Assis Valente 2 Carmen Miranda, que antes de fazer carreira
internacional, j4 era reconhecida nos meios artisticos nacionais como a
madrinha do samba de raiz popular.

3 Assis Valente (1911- 1958). Nasceu, segundo seu relato, em plena aria quente, no
Caminho de Bom Jardim a Patioba, na Bahia, durante uma viagem de sua mie. Teve uma
infincia conturbada, tendo sido roubado dos pais - José de Assis Valente e Maria Esteves
Valente - e entregue depois a uma familia para ser criado. Em Salvador, trabalhou como
farmacgutico, fez cursos de desenho no Liceu de Artes e Oficios e profissionalizou-se
como especialista em prétese dentdria. Transferiu-se para o Rio de Janeiro, em 1927, e
empregou-se como protético. No inicio dos anos 1930, comegou a compor sambas. Em
1932, conheceu Heitor dos Prazeres, que muito o incentivou. A 13 de maio de 1941, no
apogeu de sua carreira de compositor, o Rio de Janeir foi sacudido com a noticia de que
ele se tinha atirado do Corcovado e, milagrosamente preso a um galho de 4rvore, fora
libertado por uma equipe do Corpo de Bombeiros. Mas, embora salvo, moralmente pros-
seguiu em sua queda do abismo. Nunca mais foi o mesmo. (Apud. Diciondrio Cravo
Albin da Msica [Em linha] hetp://www.dicionariompb.com.br/assis-valente/biografia [
Consulta: margo 2011)

35 A trajetéria de ambos os compositores evidencia procedéncia social dos sambistas: Syn-
val Machado da Silva nasceu em Juiz de Fora, MG, em 14 de margo de 1911, filho de um
clarinetista. Em 1930, mudou-se para o Rio de Janeiro, indo morar no Mormo da Formiga.
Tocou violao na Rddio Mayrink Veiga, onde conheceu Assis Valente que, em 1934, o
apresentou aquela que iria mudar para sempre a sua vida: Carmen Miranda. Synval tor-
nou-se o compositor favorito de Carmen -a primeira cangao gravada por ela foi «Ao Voltar
do Sambay, ainda em 1934, fazendo um grande sucesso-. Carmen prometeu dois contos
de réis (um dinheirao para a época) se Synval lhe fizesse um samba que alcangasse metade
do prestigio conseguido por «Ao Voltar...» o resultado foi «Coragio», sucesso em 1935.
Carmen entio ofereceu trés contos de réis por nova composicio, resultando dessa vez em
«Adeus Batucada». Cf. [Em linha] http://www.samba-choro.com.br/ar tistas/synvalsilva
[Consulta: margo 2011]. Nelson Petersen filho de um medico e dono de uma escolar
tradicional no Rio de Janeir, tinha somente 19 anos quando foi apresentado a Carmem
por Assis. Como seu pai nao concordava com a vida da boemia o obrigou a largar as rodas
de samba e a se tornar professor de ingles em sua prépria escola. Ruy Castro, Carmen: a

vida de Carmen Mimnda, a brasileira mais famosa do século XX (Rio de Janeiro: Compan-
hia das Letras, 2005), 162.
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As letras de ambos os sambas tém como argumento central a valori-
zagao do samba, do morro e da populagao negra, como elementos de iden-
tificagao da cultura brasileira. Ao mesmo tempo em que, deixam evidentes
as tensdes sociais que existem na incorporagio de elementos da cultura

popular a cultura brasileira hegemonica.

Gente Bamba
(Synval Silva, 1937)

Salve, Salve

As nossas escolas de samba
Que no sapateado, meu povo
E um desacato

Um samba ¢é feito

Com gente bamba

Tem tamborim tem cuica
Pandeiro e mulato

Com um pandeiro, uma cuica
Um tamborim

E que se forma um samba

E o mulato sempre foi
Indispensdvel num

Conjunto de cabrocha bamba
No samba se tem alegria

Podes crer

No morm se tem alegria de viver

(Salve, Salve)

Ld no morro da Formiga

Ou do Borel se vé a Casa Branca
Se ouve o gemido da cuica

Dando todos a cana branca

No samba se tem alegria, podes crer
No morm se tem alegria de viver

Quem condena a Batucada

(Nelson Petersen, 1938)

Quem condena a batucada
Dessa gente bwzeada

Nao é brasileiro

E nada mais bonito é

Que um corpo de mulber
A sambar no terreim

Jé falaram que o samba do morro
Nio tem coracio

S6 se fala em navalha e cabrocha
E até Parati

E bem fiicil acabar com essas coisas
Do samba-cancio

E, mas eu s¢ quero ver é acabar
Com os malandros

Que tém por ai

Jd disseram que o samba nascen
Num paldcio real

E depois se criou e cresceu

Em saldo multicolor

Mas nio sabem que o samba nascen
Num cruel barracdo

E que foi educado sambando no chio
Com a gente de cor.
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Nesse sentido, a presenga de representagoes sobre a populagao negra
nos veiculos associados a cultura popular de massa, notadamente, indds-
tria fonogréfica, com os sambas, e na imprensa ilustrada,® acaba por rati-
ficar as diferencia¢oes delimitadas por uma espécie de geografia histérica e
social que caracterizou o espago social da cidade do Rio de Janeiro, até
meados dos anos 1960.” Nesse sentido, o espago dos morros era tradicio-
nalmente habitado pelas camadas pobres da populagio, que necessitava de
morar perto do trabalho, jd que a cidade s6 viria a oferecer transportes
coletivos para o deslocamento didrio entre as dreas suburbanas e centrais
com a eletrificagio da malha ferrovidria, em 1937. Rio de Janeiro, entao
Capital da Republica, foi a primeira cidade brasileira a contar com um
servico de trens urbanos elétricos.®

No entanto, o movimento de suburbaniza¢ao da populagao trabal-
hadora vai construir um conjunto de representagdes culturais diversas da-
quela que fundaram o imagindrio popular das favelas cariocas, como as
letras dos sambas acima expressam. Portanto, as letras das musicas acima
revelam um conjunto de representages pelas quais a populagio afro-bra-
sileira da cidade era, por um lado, identificada com alegria, descontragio e
sensualidade como ingredientes de uma brasilidade renovada pelo proces-
so de incorporagao do popular ao nacional; por outro, marcavam a divisao
de classes e sua condicao de subalternidade.

Vale ressaltar que a Carmen Miranda, a intérprete dos sambas, era
branca, nascida em Portugal, mas batizada brasileira, pela fina-flor do samba
de raiz carioca. Filha de imigrantes portugueses pobres, moradora da Lapa,
regido contigua a drea central da cidade, onde a familia mantinha uma

% O instrumento de pesquisa intitulado «A presenca negra nas revistas ilustradas nas déca-
das de 1930-1950», é um dos resultados do projeto de pesquisa: «Imagens Contempora-
neas: a prética fotogréfica e os sentidos da histéria nas revistas ilustradas, 1930-1960»,
financiado pelo CNPq, bolsa de produtividade 2008-2011.

¥ O marco dos anos 1960 ¢ delimitado pelo processo de remogio das favelas de alguns
morros centrais da cidade, como Cantgalo e Humaitd e do entorno da Lagoa Rodrigo de
Freitas: a favela Praia das Dragas e Praia do Pinto, no Leblon. A populagio que habitava
essas regides deram origem a uma nova zona suburbana, dentre essas a internacionalmente
conhecida: Cidade de Deus. Sobre a erradicagao das favelas cariocas nos anos 1960, ver
Mauro Amoroso (2010) [Em linha] http://www.historia.uffbr/primeirosescritos/sites/
www.historia.uff.br.primeirosescritos/files/mauroamormso_primeirosescritos.pdf e 2009,
heep://www.historia.uff.br/cantareira/novacantareira/ [Consulta: 2011]

% Sobre o processo de expansio urbana do Rio de Janciro ver Mauricio Abreu, Evolugio
urbana do Rio de Janeiro, 4* ed. (Rio de Janeir: Editora Instituto Pereira Passos, 2006).
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pensdo diurna que oferecia refei¢oes, desde jovem Carmen trabalhou e
conviveu com diferentes grupos sociais que circulavam pela regido onde
morava. Sempre gostou de cantar até que em 1929, aos 21 anos recém
feitos, estoura no mundo do samba com a cagao de Joubert de Carvalho:
((Taf)), »

Daf para o estrelato em Hollywood foram mais vdrios sucessos no
rddio e no teatro, que imortalizaram Carmen Miranda como a interprete,
por exceléncia, da alma multicultural do Brasil de entdo. Icone do proces-
so de internacionaliza¢io cultural pelo qual o Brasil passaria durante e
depois da Segunda Guerra, Carmen Miranda era branca, europeia, mas
proveniente das camadas populares da cidade, se vestia de baiana e se tor-
nou o simbolo do Brasil que deu certo no estrangeiro, cantando samba, a
musica que veio dos morros.

Nesse sentido, o entramado composto pelos sambas e fotografias
serve para evidenciar o embate entre alteridades e identidades afro-brasi-
leiras, cruzando os olhares e expressando uma experiéncia histérica que
nos permite visualizar os significados atribuidos e as tensdes levantadas
pela politica da Boa vizinhanga, ao resignificar frase fundadora da doutri-
na Monroe: América para os americanos.

III. Conclusao

A fotografias produzidas por Genevieve Naylor, durante a sua esta-
dia no Brasil, foram filtradas pelas mediagoes culturais que concorreram
para a elabora¢io do seu olhar. Assim a sua experiéncia histdrica, tanto por
sua participagao nos projetos comunitdrios do Harlen nos EUA; quanto
pela forma como compartilha os valores humanisticos com a intelectuali-
dade brasileira que discute a presenca da populagio negra na identidade
nacional no Brasil; como, por sua interagio cotidiana com o pais, defini-
ram a sua prdtica fotogréfica. A tradugio visual dessa experiéncia sao as
suas fotografias que revelam o Brasil aos olhos dos brasileiros e america-
nos, o representa visualmente segundo os principios de uma cultura poli-
tica apoiada na nogao de igualdade dos povos.

¥ Ruy Castro, Carmen: a vida de Carmen Mimnda, a busileira mais famosa do século XX,
especialmente os capitulos 1, 2 ¢ 3.
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O Brasil nas lentes de Naylor, nao ¢ o bom vizinho que a politica de
governo dos EUA pregava, mas um pais vibrante, multicultural e pleno de
contradi¢oes. Nesse sentido, a fotografia de Naylor se inscreve no ambito
de uma das modalidades de fotografia publica do século XX. Assim deno-
minada porque retorna ao sujeito do olhar a sua imagem, a0 mesmo tem-
po em que, politiza a imagem fotogrdfica ao langa-la no espago publico
dos museus, arquivos e outras arenas culturais.
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Entre artistas y graficos.
El lugar de la fotografia y de los fotégrafos de
Cérdoba entre 1870 y 1930

Cristina Boixadds*

Entre 1850 y 1930 la fotografia recorrié a nivel mundial un largo
derrotero del cual no tuvo vuelta atrds. La supuesta objetividad de su téc-
nica abrié un panorama muy atractivo al mundo de las ciencias positivis-
tas al ofrecer una pretendida veracidad que hasta ese momento las demds
artes gréficas no habian podido brindar. Junto con esto, se convirtié en el
«espejo» sugestivo de una sociedad que se procuraba inmortalizar y hacer
trascender mds alld de su tiempo y espacio. Los avances en las técnicas de
impresién multiplicaron los efectos nemotécnicos de la fotografia y con-
tribuyeron a acentuar rostros y lugares, encuadrando espacios, seleccio-
nando o reafirmando intencionalidades.

En Cérdoba, las primeras fotografias de la ciudad surgieron en 1852,
a partir de la experiencia inédita del inquieto comerciante Juan Roqué,
quien dejé en calotipos aquellas impresiones.

Veinte afios después, las albiminas de Cesare Rocca conformaron
otras imdgenes de la ciudad y de sus puntos emblemdticos: plaza, catedral,
etc. Estas fotografias salieron a la venta junto a otras, tomadas por el foté-
grafo en ocasion de la Exposicion de las Artes y las Industrias de 1871 -
evento para el cual fue contratado de manera exclusiva por el Gobierno
Nacional-, y se conocen en nuestros dias gracias a la compilacién en dlbu-
mes que el mismo Rocca realizé para obsequiar al por entonces Presidente
Domingo Faustino Sarmiento y a su antecesor, Bartolomé Mitre.

* Doctora en Historia. Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofia y Humanida-
des, Universidad Nacional de Cérdoba. cboixados@gmail.com
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Treinta afios mds tarde, a principios de siglo XX, la industria edito-
rial y la prensa gréfica vehiculizaron otras maneras de divulgacién de las
imdgenes, sujetas a noveles pardmetros de autorfa, critica y premiacién,
dictados por nuevas entidades.

En este espectro diverso de visualidades y avances tecnoldgicos que
enmarcamos entre 1870 y 1930, nos interesa analizar el lugar que ocupa-
ron en la sociedad cordobesa tanto la préctica de la fotograffa como sus
oficiantes, teniendo en cuenta que estos eran inmigrantes recién llegados
de paises europeos, por lo general, sin capital ni pertenencias, e incluso,
algunos de ellos, sin oficio. Aspiramos en definitiva a responder de qué
manera la préctica del oficio fotogrifico influyé en el relacionamiento de
estas personas con la sociedad cordobesa y en qué medida el alto posicio-
namiento social alcanzado en algunos casos repercutié en el desarrollo de
su actividad laboral.

En este sentido, la nocién de trayectoria social de Bourdieu permite
guiar nuestro andlisis al entender que «los individuos no se desplazan al
azar en el espacio social». Existen fuerzas propias de este espacio que se
imponen y otras inherentes a los individuos, a sus propiedades, «que pue-
den existir en estado incorporado, bajo la forma de disposiciones, o en
estado objetivo, en los bienes, titulaciones». A un volumen determinado
de capital heredado corresponde un haz de trayectorias o posibilidades. El
paso de una trayectoria a otra, sigue sefialando Bourdieu, depende a me-
nudo de acontecimientos colectivos (guerras, crisis o migraciones, desta-
camos nosotros) o individuales (ocasiones, amistades) e intervenciones ins-
titucionalizadas (clubes, reuniones familiares, asociaciones).'

Nuestro andlisis pretende, por un lado, abordar las trayectorias de
cuatro inmigrantes marcadas por un acontecimiento colectivo como fue la
migracién europea ocurrida en las décadas previas y posteriores al giro del
siglo XX, y el arraigo en ciudades tan alejadas de sus paises de origen; por
otro, indagar en las propiedades de estas personas y en cémo estas caracte-
risticas les permitieron insertarse en una sociedad con pocas oportunida-
des de inclusién.

Es posible que a fuerza de necesidad y azar se aventuraran en el
negocio fotogrifico, un intersticio distinguido y reconocido por los secto-
res de elite, a través del cual se afianzaron en diferentes grados y de diferen-

' Pierre Bourdieu, La Distincidn. Criterios y bases sociales del gusto (Madrid: Taurus, 1998),
108.
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tes maneras en la pirdmide social. Maneras que caracterizaron los dos sub-
periodos elegidos para nuestro andlisis: 1870- 1910 / 1910-1930.

Partimos de suponer que una mayor insercién en la vida politica y
en el entramado de la sociedad cordobesa brindé a los primeros fotégrafos
una considerable visibilidad y presencia laboral, puesto que quienes actua-
ron entre 1905 y 1930, contando incluso con ciertos rasgos de profesiona-
lizacién -participacién en certdmenes y exposiciones’, no poseyeron en-
cumbramiento politico ni social y sus nombres y actuaciones pasaron mds
desapercibidos en el campo fotogrifico.

Al respecto, cabe aclarar que nuestro andlisis es una aproximacion
cuantitativa que se apoya en un relevamiento de fotografias tanto privadas
como publicas que adn se conservan, asi{ como en informacién provenien-
te de censos, guias, periédicos y en entrevistas a descendientes de cuatro
fotégrafos, que tomamos como casos.

Como veremos mds adelante, los artifices de las primeras fotogra-
fias de Cérdoba no provienen del campo artistico, hecho que si es comin
en otros paises sudamericanos. Sin embargo, otros condicionamientos y
factores que enumera Ana Marfa Mauad al referirse a la prictica fotogréfi-
ca en Rio de Janeiro, si estdn presentes en el circuito social de la fotografia
cordobesa, como son: el acceso a las innovaciones técnicas, opciones esté-
ticas adecuadas a patrones internacionales, localizacién geogréfica del ate-
lier, premiacién en exposiciones, proximidad al poder del estado, clientela
consolidada, contactos comerciales con el mercado internacional de vistas,
postales y retratos.> Estos aspectos serdn analizados para el caso cordobés
en cada uno de los apartados siguientes.

Entre vidrieras e imprentas: adecuacién a patrones internacionales
Desde la actuacién de Cesare Rocca en 1871, a la implementacién

de nuevas técnicas de reproduccién en los albores del siglo XX, distintos
fotégrafos se asentaron en la ciudad adecudndose a los patrones sefialados

2 Estas serfan caracteristicas del campo artistico segin Pierre Bourdieu. Ver Campo de
poder, campo intelectual. Finerario de un concepto (Capital Federal: Montressori Jungla
simbélica, 2002), 31.

’ Ana Marfa Mauad, Poses E Fragmntes. Ensaios sobre histdria e fotognfias (Niteroi: Univer-
sidad Federal Fluminense, 2008), 97 y 114.
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por una visualidad que imponia enmarcar también monumentos, calles,
fachadas y obras publicas en construccién, visibilizando asf la transforma-
cién de las ciudades. Los artistas de la cdmara, ademds de trabajar en sus
estudios satisfaciendo los requerimientos de distincién y representacién de
sus exquisitos clientes que se inmortalizaban mds de una vez en cartes de
visites 0 en portrait cabinet, camplian ahora con esta nueva demanda y se
encaramaban en puntos estratégicos de la ciudad para abarcar los dngulos
mds sugestivos de las transformaciones urbanas.

Entre los primeros radicados en Cérdoba, estuvieron Carlos Wetze-
I, Clemente Correge y los fotdgrafos del Observatorio Astronémico, quie-
nes dejaron improntas visuales de la ciudad en placas de colodién himedo
o seco antes del paso al siglo XX.* La fotograffa se instituyé como herra-
mienta de representacidn, en este caso, no de la sociedad y sus miembros,
sino del espacio urbano, sus usos y progresos. Presentaba el perfil, el paisa-
je, el equipamiento, la monumentalidad de la ciudad y el contraste entre lo
construido y la naturaleza, y permitia que esas imdgenes impresas en papel
denominadas vistas recorrieran el mundo. Estas vistas que generalmente el
autor titulaba y ordenaba en grandes dlbumes empastados en cuero rojo,
con titulo y monograma grabados en letras doradas, se ofrecian por sus-
cripcién y se exhibian en librerfas y en las mismas casas fotogréficas.

Para 1900, otras maneras de exhibicién de ciudades y escenas urba-
nas se instauraron como moda y divertimento. Los salones épticos de an-
tano, transformados en bidgrafos, se convertian en lugar de reunién, de
socializacién de curiosos, intelectuales y miembros de una elite que se re-
creaba contemplando espacios ajenos y lejanos.

La estereoscopia hizo sus primeros avances en 1890, dando un efecto
de tridimensionalidad a la escena. Las empresas norteamericanas fueron
las primeras en comercializar estas imdgenes en placas obtenidas con dos
lentes. También era comdn que mds de una familia de alta sociedad tuviera
su aparato de proyeccién y que un miembro de ella se ocupara de registrar
los intimos acontecimientos vitales, reuniones, viajes, etc. Simultdneamente,

¢ Agradezco a Santiago Paolantonio el haberme hecho conocer una serie de fotografias
urbanas tomadas desde el Observatorio que, aunque no estdn firmadas, son ficilmente
atribuibles a los primeros fotégrafos de esa institucién, entre ellos Juan A. Heard y Carl S.
Sellack. Ver Edgardo Minniti y Santiago Paolantonio, Cérdoba Etelar. Historia del Obser-
vatorio Nacional Argentino (Cérdoba: Editorial de la Universidad. Nacional de Cérdoba
OAC, 2009), 128 y 307.
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la industria de la impresién fotomecdnica inicié un camino de perfeccio-
namientos que revoluciond no sélo el alcance y la circulacién de las imdge-
nes, sino que redundé en la mecanizacién, sobre todo en Capital Federal,
de innumerables talleres graficos. Uno de los tantos ejemplos de esto fue la
gran cantidad de dlbumes que se editaron en 1910 en conmemoracién de
los 100 afos de la Revolucién de Mayo.

En el cambio de siglo surge al compds de la cada vez mds competi-
tiva industria gréfica, la divulgacién de la zarjeta postal. Probablemente,
diversos factores como el sentimiento de desarraigo, el incipiente turismo,
la mayor alfabetizacién y el establecimiento de precios especiales de envio
postal, incidieron en su rdpida y masiva difusién. En un pequefio cartén
de ficil circulacién el remitente manifestaba su extrafneza, sus recuerdos,
sus afectos, retenfa el lugar que visitaba y lo hacfa extensivo al destinatario.
La tarjeta postal fue quizd el objeto mds econémico y popular que acercé
distancias entre millones de migrantes. Asi, las postales romdnticas, con
un delicado trabajo de filigrana en papel, o las erdticas, compitieron con
aquéllas que estamparon motivos urbanos y/o paisajes. Estas dltimas ac-
tuaron como generadoras de emblemas representativos de la geografia na-
cional y acentuaron el rol social y politico de la fotografia como formadora
de una nacién cuya clase dirigente no escatimé esfuerzos en la construc-
cién de una identidad y de un imaginario comudn.’

En este sentido, los fotégrafos de Cérdoba proveyeron de innume-
rables imdgenes al mundo editorial de la postal, tanto a casas extranjeras
como a las asentadas en Buenos Aires, donde estaban las mds perfecciona-
das imprentas.® Estos registros fueron demandados desde la Capital con la
intencién de construir y reafirmar el rol que se le pretendia asignar a la
provincia de Cérdoba en el imaginario nacional: el de sitio turistico de
sierras, arroyos y cascadas; de ambiente hospitalario y curativo; ciudad
docta y tradicional, con sus espacios universitarios e iglesias.

> Carlos M assota, «Representacién e iconografia de dos tipos nacionales,» en Arte y Antro-
pologia en Argentina, VIII Premio de la Fundacién Telefénica a la Investigacién en Histo-
ria de las Artes Pldsticas (Argentina: Fundacién Espigas, 2004), 65-114.

¢ La produccién local de postales recién tendrd lugar, dice Mariana Eguia, a finales de la
década del winte, con la iniciativa de un fotégrafo inglés, Lorenzo Adolfo Squir, quien
con su rtbrica L.A.S marca la combinacién de los tres pasos en su sola empresa. Ver
Mariana Egufa, «Productores de las primeras tarjetas postales de Cérdoba,» en Estudios de
la Historia de Cérdoba en el siglo XX, Tomo I, coords. M. Cristina Boixadds y Ana Soffa
Maizén (Cérdoba: Ferreyra editor, 2010), 81.
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Los cambios en los usos, produccién y circulacién de la fotografia
determinaron su lugar y el de sus oficiantes, por ello podemos entender
que el Censo Nacional de 1895 incluya a los fotégrafos junto con arqui-
tectos, escultores, artistas y dibujantes, dentro de las Actividades artisticas’;
y que el censo de 1906 contabilice a la fotografia dentro de las Arzes grafi-
cas, papel y anexos junto a fabricantes de cartén, de papel, encuadernado-
res, impresores y litdgrafos.® En este sentido, también se puede compren-
der las exquisitas iconografias adosadas a las monturas de las fotos de la
primera etapa, que sefialan esa relacién entre pintura y fotografia.

_.;‘.‘.r ;
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Monturas correspondientes a los estudios de Pablo Barth y de Pedro Sabaris, ubicados en
la ciudad de Cérdoba entre 1890 y 1910 (Coleccién particular).

7 Segundo Genso de la Repiiblica Argentina, mayo de 1895, decretado en la administracién
del Dr. Sédenz Pefia, verificado en la de Uribumu (B uenos Aires, Talleres Tipograficos de la
Penitenciaria Nacio-nal, 1898) (Tabla XXVI d).

8 Censo Geneml de la Poblacién, Edificacién, Comercio, Indus-tria, Ganaderia y Agricultura
de la ciudad de Cérdoba, Capital de la Provincia del mismo nombre (Republica Argenti-
na). Levan-tado en los dias 31 de agosto y 1° de setiembre de 1906, dirigido, compilado y
publicado por Juan Biatet Massé- 1906/7 y Nicolds Agiiero -1907/10-(Cérdoba, Estable-
cimiento Tipogrdfico La Italia, 1910).

? Por ejemplo, Pablo Barth dibuja su nombre en un sello ricamente ilustrado: el grabado
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Fotdgrafos en accién y sus marcas de distincién

Entre 1870 y 1914 la afluencia inmigratoria predominantemente
europea fue el principal factor del incremento demogrifico. La propor-
cién de extranjeros en la ciudad fue del 1, 8 % en 1869, del 11, 5% en
1895, del 14 % en 1906 y del 22,50% en 1914. Este crecimiento sélo se
vio alterado por la crisis de 1890 y posteriormente por el desenlace de la 12
Guerra Mundial."” La poblacién capitalina pasé de 34.000 habitantes en
1869, a 54.000 en 1895 y a2 92.000 en 1906.

En la cada vez mas creciente diversificacion de oficios la fotografia
parecid ser una actividad cautivadora para algunos europeos radicados en
esta ciudad. Fl relevamiento censal de 1869 sefiala que de los cinco foté-
grafos residentes en Cérdoba, dos eran nacidos en Francia y otros dos en
Italia. El otro, argentino proveniente de San Juan, contaba s6lo con 18
afios, por lo que podria haber sido aprendiz o empleado en alguno de estos
estudios.

En 1895, de 14 fotdgrafos, ocho eran de origen extranjero, uno
provenia de Santa Fe y otro de Tucumdn y los cuatro restantes eran nacidos
en Cérdoba. Entre éstos, Jonds Castro, de 34 afios, era el tnico provincia-
no que posefa desde la década del 70 una casa reconocida llamada Forogra-
fia Cordobesa. Por la corta edad del resto de los cordobeses o argentinos,
cuyos nombres no trascendieron, al menos en esta ciudad, es fécil pensar
que se empadronaron con esta ocupacion por ser empleados o aprendices
en casas renombradas. S6lo el espafiol Ramén Ramén Casas, de quince
afnos de edad en 1895, logré mds tarde ser propietario de una importante

de una mujer pintando un cuadro -entre los pliegues de su amplia falda resalta un dlbum
que bien puede ser de fotografias- ocupa todo el reverso acartonado en color marrén y su
tapa tiene inscripto nuevamente el nombre del fotdgrafo. Pedro Sabaris utiliza el mismo
recurso: el grabado de similar estética ilustra una escena donde dos figuras femeninas
aladas pintan en caballete. La mdquina de foto se entromete entre la paleta y las nifias.

1 Esta poblacién ocupé una diversidad de ramas del sector primario, secundario y tercia-
rio que contrasta con la uniformidad de ocupaciones de la poblacién nativa, todavia visi-
ble para la fecha del primer Censo Nacional de 1869. En este relevamiento se contabilizan
256 oficios y servicios, en cambio, en 1895, estos aumentan a 450, es decir, crece la
diversificacién del empleo y la burocracia. Ver M. Cristina Boixadds, «La poblacién de la
Ciudad de Cérdoba segin los datos censales de 1869 (reedicién),» y M. Cristina Boixadds
y Guillermo Poca, «La poblacién de la Ciudad de Cérdoba segtin los datos censales de
1895,» Documento de Tmbfzjo 6, (Cérdoba: Centro de Investigaciones de la Facultad de
Filosoffa y Humanidades, Area Historia, 2005).
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casa fotogrdfica, primero junto a sus hermanos y luego como tnico due-
fio." Vale citar también a Francisco Sappia, de 18 afios de edad, quien se
relaciond posteriormente con el cordobés Jonds Castro.

En el censo municipal de 1906, la presencia extranjera en el rubro
fotogrifico es mayoritaria: son siete extranjeros y un argentino, todos pro-
pietarios que dicen emplear catorce varones y cinco mujeres, sin especifi-
car sus orfgenes. > Este empadronamiento es el tinico documento que men-
ciona el empleo de mujeres en el arte fotogrifico, seguramente desempe-
fidndose en las tareas de iluminacién y retoque de copias, por lo que su
presencia en el rubro ha pasado desapercibida.” En otros paises, en cam-
bio, la mujer ocupé un lugar destacado, llegando en algunos casos a ser
responsable del estudio o protagonista de diversos viajes y aventuras en
busca de imdgenes. 4

En sintesis, los datos censales de 1869, 1895 y 1906 muestran un
paulatino aumento del ndmero de fotégrafos empadronados en la ciudad
capital: cinco en la primera fecha y 14 en la segunda; mientras que en
1906 se contabilizan 19 empleados y 8 establecimientos. Empero, al con-
siderar otras fuentes reconocemos que existieron otras firmas y fotégrafos,
situacién que bien podria aumentar la cifra a mds de cuarenta estudios
abiertos entre 1870 y 1930."

Los «pie de autor» permitieron la identificacién de la autoria e ins-
cribieron ese rol de notoriedad y distincién en el interior mismo del cam-
po fotogrifico.'® En este sentido, los primeros inmigrantes que practica-

" Tengamos en cuenta que fueron tres los hermanos espafioles de apellido Ramén Casas:
Ramén, Antonio, Julio. Comentarios escritos y facilitados por la nieta del primero, Ana
Marfa Martinez, en 2008.

12 Para 1912, el estudio de Troisi tiene como dependientes tres personas, entre ellas un
nombrado fotdgrafo, Ignacio Durdn, posiblemente socio, Martin Luduefia y el menor
Silverio Bustos, segtin reza el expediente judicial, Juzgado de 3@ Nominacién en lo Crimi-
nal, Legajo 14. Exp. 1, Afio 1912. Archivo Histérico de la Provincia de Cérdoba (en
adelante AHPC).

' Entrevista con la familia Agostinelli y descendientes realizada el 16 de mayo del 2006.
' Ver Alejandra Niedermaier, La mujer y la fotografia. Una imagen espejada de autocons-
truccién y construccion de la historia (Buenos Aires: Ed. Leviatdn, 2008).

15 Cristina Boixadds, «Estudios fotogrdficos de la ciudad de Cérdoba existentes hasta 1940,
en Memorias del 9° Congweso de Historia de la Fotografia de la Argentina (Rosario: Santa Fe,
2007), 59-66. Las fuentes consultadas fueron guias comerciales e industriales, publicida-
des, avisos calificados, notas periodisticas, sellos fotogrdficos, comentarios orales que se
especifican en ese trabajo.

¢ A. Marfa Mauad, Poses ¢ fragantes, 97 y 114.
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ron el oficio se empefiaron en remarcar su nacionalidad consignando en su
firma comercial el nombre del pais o regién europea de donde provenian.
Asi, vemos que los primeros estudios se llamaron: «Fotografia Inglesa»,
«Fotografia Alemana», «Fotograffa Catalana», «Fotografia Hispano Ale-
mana», «Fotograffa Cordobesa» y «Fotografia Nacional», y s6lo dos hacian
alarde de su calidad: «Fotografia Artistica» o «Fotograffa Modelo».

Sus sellos, adosados al cartén, presentaban trabajados monogramas
y/o el nombre completo de la firma societaria inscriptos en dorado; con-
signaban la direccién y otros servicios y en algunos casos llevaban dibuja-
das las banderas y/o escudos del pais de procedencia y el de residencia.”

Entre 1910 y 1930, la razén social cambié haciendo alusién al ape-
llido del propietario: «Fotografia Bosch», «Tuysuz», «Papalia», «Martin
Henin», «Antonio Novello», o bien, recurriendo a un nombre alegérico
como «Foto Art Studio» o «Luz y Sombra».

También fue usual que la firma o la razén social se escribiesen en los
bordes de la imagen, como inalterable presencia del autor, por ejemplo
«Foto Art Studio», «Foto Martin Henin», «Foto Santiago Troisi». En el
caso de los dos dltimos, debemos pensar que su ribrica obedecia a la pro-
teccién de sus derechos como autor ya que sus productos se comercializa-
ban en la industria de tarjetas postales y en revistas ilustradas, como vere-
mos mds adelante.

La distincién de los primeros fotégrafos se sustentd, al parecer, en
remarcar su origen fordneo, aunque sus apellidos son de dificil lectura
debido al uso de una tipografia rebuscada. Para el segundo periodo, el
fotégrafo ya no necesité agregar simbologfas y otras caracteristicas a su
sello publicitario, s6lo su apellido y/o razén social eran suficientes para ser
reconocido por su clientela, quién sabfa dénde procurar sus servicios. El
hecho de ser extranjeros debié también crear vinculos mds fuertes entre
coterrdneos. Asi, el italiano Rocca dejé ver sus fotos en la casa de Paganelli
y el inglés Pilcher se asocié en noviembre de 1870 a Alejandro Witcomb.

7 Jorge Briscoe Pilcher imprime su monograma de dificil lectura, junto a las banderas
argentina e inglesa, y siempre escribe «Fotografia Inglesa». Las insignias de José¢ Paganelli
se van recargando a medida que pasa el tiempo, aunque siempre estd presente su nombre
y apellido, impreso con un sello de goma de tinta azul. Jonds Castro, ademds de hacer
alusidn a su origen cordobés, coloca el escudo de la provincia como parte de su sello, que
después perfeccionard en letras doradas. Quien también coloca el escudo de nuestra pro-
vincia, junto al escudo argentino, es Carlos Wetzell, a pesar de su origen alemdn.
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Pero mds alld de que los primeros fotdgrafos resaltaron su extranje-
rfa, tanto éstos como los del segundo periodo, debieron sobresalir y com-
petir con otras artimafias y estrategias para construir su propia trayectoria.
Una de ellas fue demostrar y publicitar su actualizacién a nivel técnico -
como veremos a través de sus ofrecimientos publicitarios-; actualizacién
que estuvo sujeta a modas y cdnones que superaban las fronteras locales.

Publicidades y estrategias comerciales: acceso a innovaciones técnicas

A medida que la técnica fotogréfica se imponfa con fines testimo-
niales, de registro de la obra publica o del movimiento de las ciudades, las
estrategias publicitarias se enriquecfan para llamar la atencién de la clien-
tela. Es esta informacién la que permite inferir el grado de tecnificacién de
los procesos utilizados, asi como la adaptacién a los nuevos regimenes de
visualizacién. En los reversos de las monturas, ademds de sellos y mono-
gramas, se grababa, por lo general, una leyenda que especificaba los servi-
cios que ofertaba la casa. Frases tales como «especialidad para retratar cria-
turas», «con este nimero se consiguen retratos iguales a éste 0 a tamafio
natural al ldpiz o al éleo», «se conservardn los negativos» o «queda archiva-
do el cliché» eran comunes a todos los estudios fotograficos. En el caso de
los cartones de fotografias de Christiano Junior se consignaba ademds su
premiacién en la Exposicién de Cérdoba de 1871.

La prensa grdfica fue la mayor promotora de estas campafias publi-
citarias. Este tipo de anuncios se destacaban del resto gracias al uso de
importantes recuadros de variada tipografia. Entre otras noticias también
era comun encontrar comentarios sobre novedades de una casa de fotogra-
fia. Una relectura de los mismos permite conocer la capacidad técnica de
las firmas, las relaciones con otros lugares e identificar los tipos de anzue-
los publicitarios utilizados. En este sentido, no todos los fotégrafos recu-
rrieron a las mismas artimafas. Algunos publicitaron mds que otros sus
servicios en la prensa local y/o fueron parte de las noticias por sus adelan-
tos en la prictica fotogréfica.

Por ejemplo, las casas fotogrdficas de 1870 ofrecian «retratos de ta-
mafo natural con fondos desvanecidos» y rebajas de precios por cantidad.
Hacfan alarde de las innovaciones -que siempre provenfan de Europa o
Estados Unidos-, que posicionaban sus estudios al nivel de las mejores
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casas de Buenos Aires. Asi se expresaba un periodista del diario £/ Progreso
refiriéndose a la casa de Clemente Correge: «hemos visto las excelentes
mdquinas que ha recibido de Europa y de Buenos Aires, como también las
magnificas vistas y retratos de tamafno natural que ha sacado en estos dfas.
La fotograffa de Correge estd a la altura de las de Buenos Aires».™

Tanto éste como José Paganelli atrafan a su clientela vendiendo re-
tratos de personalidades. Entre ellos, la imagen del presidente Sarmiento
se mezclaba con la de los revolucionarios franceses.

A un mes de la definitiva inauguracién de la Exposicién de 1871, el
diario £/ Progreso promocionaba, como transcribimos a continuacion, las
novedades de la casa Witcomb, por ese entonces asociada con Pilcher: «Se
sacan retratos sencillos hasta los mds modernos, como los notables siste-
mas de Crocat y Rembrandt. Estos sistemas que han hecho tanto furor en
Europa como en los Estados Unidos, por su finura en el brillo, colores y
también por el efecto doble luz. También se hacen retratos sobre porcela-
na, pafuelos de mano». Se ofrecfa también allf la direccién del local, el
horario de atencién, garantia por los trabajos realizados y la venta de viszas
de esta ciudad.”

En los afios 70, las excentricidades de clase inclufan el uso del retra-
to fotografiado sobre tela o porcelana. Debido a su fragilidad, los ejempla-
res realizados con esta técnica no han llegado a nuestros dias. La vistas, en
cambio, fueron objetos muy buscados en los negocios del rubro y su co-
mercializacién tuvo un pablico mds amplio. Algunas de ellas, recopiladas
en dlbumes, se han conservado hasta hoy.

Desde Cesare Rocca hasta Félix Tey, o sea, a lo largo de cuarenta
afos, las vistas conformaron el anzuelo de las publicidades, atin habiendo
variado sus contenidos temdticos, su forma de exhibicién y de promocién,
segin los cambiantes patrones de visualidad.

18 El Progreso, 21 de noviembre de 1870.

19 El Progreso, 8 de setiembre de 1871. Por contrato protocolizado el 23 de diciembre de
1870, conocemos que Pilcher se asocié con Alejandro Witcomb para establecer una casa
de Fotografia en la calle 27 de Abril, por el término de dos afios. El primero pondria el
capital de $3.000 bolivianos y el segundo, su trabajo, bajo sueldo mensual de $ 50 bolivia-
nosy la cuarta parte de las utilidades de la sociedad. Su comercio debid ser un referente en
las calles céntricas, ya que otro aviso del afio 1872, anunciaba los servicios de un cirujano
flebétomo frente a la Fotografia de Witcomb, en calle 27 de Abril N. 12. AHPC, Proto-
colos Notariales, Reg. 3, f. 1739, 23 de diciembre de 1870.
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Rocca, Correge, Pilcher, Sabaris, fueron los cultores de vistas urba-
nas, como afirman sus publicidades y los testimonios conservados, y la
sociedad Tey-Pala, -luego sélo Tey-, fue la que se especializé en testimoniar
y documentar lugares urbanos, eventos sociales, politicos, religiosos, catds-
trofes, etc., con el valor agregado de obtener la imagen en estereoscopia.

Asentados primeramente frente a la plaza San Martin, en 1889 anun-
ciaron su nueva direccién en calle Santa Fe 32 n/n (altos), entre Rivadavia
y San Martin, y promocionaron sus «importantes y notables mejoras, ha-
ciendo retratos timbres-poste, tarjetas visita, finas y abrillantadas, tarjetas
dlbumes, tarjetas promenade y tarjetas imperial». Es posible que las este-
reoscopias obtenidas dfas después de la gran inundacién del arroyo de La
Cafiada, ocurrida el 15 de diciembre de 1890,” fueran las primeras de una
larga serie de registros que el mismo Tey promocioné luego como series
coleccionables.

Largos avisos clasificados dan cuenta del itinerario de sus viajes:
trasladando equipos por Villa Marfa cuando ocurrié la gran inundacién
de 1903, por las fiestas de coronacién de Nuestra Sefiora del Valle de Ca-
tamarca, por Rio Cuarto, Rosario, Santa Fe, Parand, La Paz, Resistencia,
Judrez Celman. El aviso del 19 de abril de 1892 promocionaba «vistas para
estereoscopio a 4 pesos la docena surtida de infinidad de pasajes de las
ricas colonias y bosques del Chaco y pintorescos mdrgenes del Rio Paran4,
vistas de los principales puntos de todas las provincias». Queda saber si los
propios duefios del estudio eran quienes recorrian estos vastos lugares tan
dispares de nuestra geografia. A la par, su firma comercial se perfeccionaba
y especializaba en la estereoscopia, en parte, vendiendo los aparatos de
proyeccién y fabricando placas secas extra rdpidas al gelatino-bromuro de
plata, hacia 1894. Esta noticia fue toda una innovacién ya que no era
comun la fabricacién de placas a nivel nacional, y decfa asi: «Laboratorio e
instalaciones especiales para la fabricacién de placas secas, cuya industria
constituye un paso mas adelantado en la senda del progreso, que las perso-
nas competentes sabrdn apreciar»*.

» Roberto Ferrari ha dedicado un trabajo a este estudio a través de las imdgenes de la
inundacién de 1890, en «Temprano reportaje de Tey y Pala. La inundacién de Cérdoba en
1890,» en Memorias del 9 © Congreso de Historia de la Fotografia (Rosario: Sociedad Ibero-
americana de Historia de la Fotografia, 2007), 121-30.

2 La Patria, 11 de agosto de 1895.
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fotografia Catalana
TEY y PALA
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Publicidad del estudio de Tey y Pald en diario Los Estados, 29 de julio de 1890.

Aln mds, en afios posteriores, Tey publicitd otros servicios de su
casa fotogrdfica, como el anexo a su estudio de una «imprenta propia para
los trabajos que requieran una inscripcién explicativa especial», como dice
la publicidad del diario Los Principios de 1905. Cabe comentar aqui que
Tey se habfa declarado «impresor» en su partida de casamiento de 1887.%
Cinco afios después, una nota periodistica sobre esta razén comercial, se-
fialaba la adquisicién de nuevos modelos de mdquinas y la incorporacién
de un competente operador, y hacia alarde de su «especialidad en retratos
para novios, primera comunién y tarjetas postales».

La técnica fotogréfica segufa ganando espacio y los motivos de re-
gistro se ampliaban: ritos cotidianos y vitales quedaban fijados en distintos

* Agradezco a Antenor Tey Castellano, bisnieto de este fotégrafo, su disposicién y con-
fianza para acercarme informacién de su familia en las entrevistas personales que mantu-
vimos en mayo de 2008, enero de 2011 y el 30 de julio 2012. A través de estos encuentros
tomo conocimiento de que el apellido «Tey» que el cataldn usé en Cérdoba era el de su
madre y que su apellido paterno era «Torrens» —el que indicé con una «T»-. En la dltima
conversacién que mantuvimos, Antenor Tey Castellano comenté que el fotégrafo cuando
residia en Salto, provincia de Buenos Aires, firmaba «Félix Torrens». Sobre su actuacién
escribié Enrique César Virto en «Antiguas fotograffas del Salto Argentino,» en Memorias
del 3er. Congreso de Historia de la Fotografia en la Argentina (Buenos Aires: Sociedad Ibero-
americana de Historia de la Fotografia, 1994), 137-140.
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tamafios de cartdn, casi siempre protegido por una solapa gofrada de color
marrén. La fotografia social se convertia ahora en una veta muy atractiva
en el mercado fotogrdfico, mds cuando las rutinas periodisticas incorpora-
ban una galeria social en la diagramacién de las pdginas, anoticiando fies-
tas de graduacién, casamientos, aniversarios, etc. Por eso, no es casual que
Antonio Novello, foto reportero de la Voz del Interior promocionara este
servicio: «Le interesa!! Si usted desea tener un recuerdo de su enlace o de
una reunién social, solicite con anticipacién los servicios del fotégrafo A.
Novello».

De este modo los fotégrafos se fueron adaptando a las nuevas pau-
tas de comercializacién de sus productos comprando equipos e insumos,
segtin declaraban, en Europa o Estados Unidos, o bien, fabricindolos en
su propio estudio, ajustdndose a los nuevos usos que imponian las modas
y costumbres y desplegando diferentes estrategias de venta para captar al
cliente. Sus habilidades estaban en ganar un publico cada vez mds amplio
haciendo campafias publicitarias en la prensa, en la fachada o medianeras
de su propio local o por medio de carteles que cruzaban de vereda a vereda,
atrayendo tanto al lector de periédicos como al caminante desprevenido.

1

Exterior de la casa fotogrifica de Jorge B. Pilcher en la calle 27 de abril, entre Obispo
Trejo y Vélez Sarsfield. Foto: Pilcher, ca. 1880 (Col. Academia Nacional de Ciencias).

»Revista La Smana, no. 19, 6 de setiembre de 1930. Archivo Histérico Municipal Cér-
doba. Agradezco a Ana Soffa Maizén este aporte.
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La localizacién de los estudios fotogréficos en la ciudad

El poder ocupar un espacio adecuado al oficio, situado en la zona
comercial y céntrica, habla también de sus disposiciones para ganar un
lugar en el medio local, para obtener reconocimiento y éxito.

Debemos reconocer que no debieron ser muchas las edificaciones
existentes en la ciudad capaces de reunir las caracteristicas edilicias necesa-
rias para estos estudios, por lo general de dos plantas, con amplios venta-
nales o techos corredizos que dejaran pasar la luz natural. Esto explica las

reformas que Pilcher hizo en su inmueble alquilado® o la reiterada de-
manda que tuvo una edificacién en la calle San Jerénimo, frente al Banco
Provincial, ocupada por once fotégrafos en el transcurso de 40 afios.”

e
wsh i s

Calle San Jeronimo, ca. 1910, tarjeta postal, s/d. (Coleccién Pablo Albelo).

 Para 1869, las casas de dos plantas alcanzaban a 125 y solo habfa 4 de tres niveles, de un
total de 4.989 edificaciones; para 1895 suman 21 las casas de tres pisos y 332 las de dos,
sobre un total de viviendas 8.156 censadas. Ver Cristina Boixadds, «Poblacién y Hdbitat,
Cérdoba, 1870 /1895» (ponencia presentada en las «II Jornadas Interescuelas y/o D epar-
tamentales de Historia», Universidad Nacional de Rosario, setiembre de 1988). Inédita.

» En 1860, los fotégrafos Villa y Amezaga atendifan a su clientela en San Jerénimo 45; en
los afios 80, los hermanos Gigena tenfan ‘Fotografia Americana’ en el nimero 81; Carlos
Wertzell, Ignacio Durdn y Pablo Barth en afios sucesivos; después Francisco Nix inscribe
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Esta calle, San Jerénimo, y su continuacién, 27 de Abril, parecen
haber sido las mds solicitadas. El estudio de Pilcher en sociedad con Wit-
comb, luego ya el de Pilcher solo, y el de Félix Tey, se ubicaron en las
primeras cuadras de aquella via. Vale remarcar que la sociedad de Pilcher y
Witcomb, que giraria bajo la razén social de «Witcomb y Cia», consignaba
en el reverso de sus fotografias la ubicacién de su estudio «a media cuadra
de la iglesia catedral y otra media del hotel de la Paz». El Banco de Cérdo-
ba recién inaugurado, la plaza principal, la Catedral y el hotel de la Paz,
fueron hitos referentes en la ciudad chica de 1870.

Otra arteria demandada por este oficio fue la Calle 9 de Julio. Allf
estaba ubicado, en la segunda cuadra, Jonds Castro, quien como se sefialé
anteriormente, fue el dnico cordobés que mantuvo su negocio a lo largo de
tres décadas. Segun dice Lépez Cepeda, era una antigua casona de amplio
patio, y «en ambas manos del zagudn habia sendas vitrinas que exhibian
muestras de las fotos de la clientela y un pafuelo blando de seda, en uno de
cuyos dngulos se hallaba impresa la foto de Castro»®.

No nos detendremos aqui a sefalar los cambios que debié experi-
mentar la disposicién de las habitaciones en estas construcciones; los que
inferimos de expedientes periciales sobre incendios. Sélo diremos que para
fines de 1900 otros disefios constructivos facilitados por la incorporacién
del hierro hardn primar el uso de la planta alta, a la que se accedia por
largas escaleras. Pequefias vidrieras adosadas a la puerta, al zagudn y a la
misma escalera, constitufan el exhibidor publicitario, tal como se recuerda
la casa de Ramén Ramén Casas en calle San Martin, la de Tuysuz y la de
Tey en la actual Av. Olmos.” Estas casas competian con la Antonio Ra-

esta numeracion en sus timbres, mientras Santiago Troisi publicita mds tarde su estudio en
la misma direccidén, segtin un comentario del diario de 1905. La casa de Vaudzte también
especifica este domicilio, y luego Antonio Ramén Casas, utiliza estos car tones superpo-
niendo su sello en fotos tomadas en 1904. Afos mds tarde, Antonio Novello tiene su
propio estudio frente al Banco de Cérdoba.

Lamentablemente el cambio de numeracién realizado en 1909, que numerd de 100 en
100 las cuadras y no de 50 en 50, puede haber ocasionado alguna interpretacién errénea
en la lectura de las fuentes que, sumados a errores de tipiado, confunden atin mds la
interpretacién, por lo que no podemos confirmar con exactitud lo arriba expresado; de
todas maneras,, nos referimos a un local existente en la misma cuadra.

% Manuel Lépez Cepeda, Gentes, casas y calles de Cérdoba (Cérdoba: Imprenta Biffignan-
di, 1966), 161.

¥ Con estas palabras recuerda Filloy el estudio de Tey: «Cuando la calle 24 de setiembre (la
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moén Casas, instalada a escasos metros, en un local de planta baja en la
misma calle.

Esto nos indica también que para 1900 el lugar de la fotografia se
habia extendido una cuadra hacia el norte, a la calle Colén, y a su conti-
nuacién, Olmos, en donde pasacalles anunciadores, letras de mamposteria
en los frontis de sus edificios o pintadas en sus medianeras publicitaban el
comercio fotografico.

Calle Colén. Ca. 1910, tarjeta postal s/d, (Coleccién Jorge Bettolli).

Otros fotdgrafos, menos audaces, se asentaron en las calles perpen-
diculares como Rivadavia, San Martin, Alvear, entre las calles Colén y San
Jerénimo. Indudablemente, el mapa de la fotografia se cerraba entre estas
arterias, y aquellos que en las primeras décadas se aventuraron por fuera de
este radio, por la calle Santa Rosa o Entre Rios, se mudaron posteriormen-
te a locales mds céntricos.

actual avenida Olmos) era estrecha y empedrada, estuvo ubicada media cuadra antes de
San Martin, la Fotografia Catalana, de don Félix A. Tey. Tal vez la circunstancia de ir
juntos al Colegio con su hijo Antenor, me hizo observador asiduo de las fotografias en
exhibicién mientras éste bajaba la escalera de madera del local». En Juan Hlloy, Esto fui,
memoria de la infancia (Cérdoba: Secretarfa de Cultura de la Provincia de Cérdoba, Di-

reccién de Patrimonio Cultural. Area de Letras y Publicaciones, Marcos Lerner Editora,
1994), 67.
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El tnico que se instalé fuera de las calles céntricas fue Martin He-
nin, quien lo hizo en el barrio General Paz, donde posiblemente el desa-
rrollo alcanzado en la zona requerfa ya de un comercio como éste. En
todas sus monturas Henin remarca la direccién de su estudio ubicado en el
ndmero 435 de la calle 6 -luego llamada Félix Frias-, en donde ademds
residia con su numerosa familia, como veremos m4s adelante ®

Con esta distribucién geogréfica llama la atencién que la calle Dedn
Funes -o su continuacién, Constitucién (Rosario de Santa Fe, actualmen-
te)-, la arteria de librerfas, imprentas y de articulos de pintura, no fuera
también la de la fotografia. Mds atin, si sabemos que durante un tiempo la
obra fotogrifica se vendia y exhibia en librerfas o en imprentas para suplir
la falta de vidrieras y/o garantizar otras vias de circulacién de las obras.”
Vale aclarar que los insumos del oficio fotogrifico (cartones, dlbumes,
monturas, etc.), provenfan directamente de casas especializadas, como lo
corrobora la publicidad de la Pintureria Artistica.™

# Las cédulas censales de 1895 acusan también que Clemente Correge vive en barrio San
Martin, pero no conocemos por sellos o timbres si tenfa su local comercial en la misma
direccién.

¥ Hay mds de un ejemplo donde la fotografia e imprenta o fotografia y ar te estdn vincula-
dos. Cesare Rocca al finalizar su contrato dejé sus obras primeramente en la casa de su
colega Paganelli y luego sus dlbumes se exhibieron en la librerfa de Pedro Rivas. La im-
prenta del diario £/ Progreso recibié las suscripciones de los interesados para adquirir las
fotos @ vuelo de pdjaro de Cesare Rocca. Ver M. Cristina Boixadés, «Una ciudad en expo-
sicidn, Cérdoba. 1871,» en Argentina en exposicidn, ferias y exhibiciones durante los siglos
XIX y XX, eds. Marfa Silvia Di Liscia y Andrea Lluch (Sevilla: Consejo Superior de Inves-
tigaciones Cientificas, 2009), 147.

Vale resaltar otro vinculo entre fotografia e imprenta manifiesto en los lazos de parentesco
entre Jonds Castro y Angel Sappia. Al morir Castro (duefio como ya dijimos de la Fotogra-
fia Cordobesa en la calle 9 de Julio) sin descendencia, su cufiado, Angel Sappia, propieta-
rio de la tradicional casa artistica Pinturerfa Sappia, erige en el local fotogrdfico de la 9 de
Julio, un salén de exposicién de arte, que se conocié durante décadas como Salén Fasce.
Ver M. Lépez Cepeda, Gente, casas y calles, 161. En el censo de 1895, Castro tiene 34
afios, es viudo, pero declara un hijo de 19 afios, que se registra como «empleado», quedan-
do como interrogante su existencia.

% En Buenos Aires, centro comercial por excelencia donde recalaban todos los productos
de importacién y desde donde se distribufan al pais, un negocio dedicado a las artes grifi-
cas también se especializaba en el rubro de la fotograffa, pintura, dibujo, litografia, pape-
lerfa, etc, como lo atestigua la publicidad de Papeleria Artistica del semanario EL Mosqui-
70, del 6 de setiembre de 1891, que detalla en mds de cincuenta renglones los diferentes
articulos en venta para cada seccidén. Vale senalar que Félix Tey puede haber sido uno de
los pocos fotégrafos que ofrecid a sus clientes la impresién de trabajos, al sumar una
imprenta a su negocio.
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El rubro fotogréfico sélo llegé a la calle Dedn Funes en la segunda
década del siglo XX cuando las casas de éptica anexaron articulos de foto-
graffa e insumos diversos. *'

En una ciudad donde predominaban edificaciones de una sola planta
y por lo tanto, con escasa oferta de casas apropiadas para el funcionamien-
to del rubro, la demanda se incrementé siempre en los mismos puntos
estratégicos: frente a bancos, a la plaza principal, etc.

Hasta aqui vimos como las estrategias comerciales y técnicas de los
fotégrafos locales parecen haber sido similares. Queda por ver cudl fue la
insercidn de éstos en la sociedad cordobesa -en donde apellidos y titulos
constitufan los resortes de integracién- y en cudnto incidieron sus redes
parentales, sociales y politicas, para escalar en la pirdmide social.

Nos detendremos a continuacién en cuatro estudios de caso que
hemos reconstruido, como dijimos, a través de recopilacién documental e
historia oral y por medio de entrevistas realizadas a sus descendientes.
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Localizacién de las principales casas fotogrdficas de la ciudad de Cérdoba ubicadas en un
fragmento del plano de Santiago J. Albarracin (1889). Digitalizacién realizada por la Arq.
Mariana A. Egufa.

31 Asi la firma de Pedernera y Cia. promocionaba su negocio como Instituto Optico y
Fotogréfico La Estrella, ubicado en la esquina de Dedn Funes y Rivera Indarte. Ademds de
ofrecer anteojos y lentes, revelaba y ampliaba material fotogrifico. Luego la Casa Amu-
chastegui ocupé el mismo inmueble publicitando en sus sobres la wnta de la nueva y

exclusiva coleccion de Postales de la Sierm y agregando al dorso la promocién de /as siluetas
recortadas en madera e iluminadas a todo color.
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Trayectorias sociales y politicas

El caso del fotégrafo Jorge B. Pilcher es quizd el mds emblemdtico
en cuanto a su trayectoria, enormemente favorecida por pertenecer al cir-
culo politico de los anos 1880. Nacido en Liverpool el 28 de junio de
1841, hijo legitimo de Eduardo Pilcher y de Sara Herfeld, se radicé en
Cérdoba en 1870, al ano del primer censo de 1869, por lo que su nombre
no se encuentra dentro de los 28 britdnicos alli registrados. Tampoco entre
los 183 ingleses del segundo Censo, porque entonces vivia en el D eparta-
mento Totoral, donde se empadrond, ya viudo, junto a sus hijas.

Su casamiento en 1873 con Josefa Fleurguin, proveniente del Uru-
guay,” le debe haber provisto de algin capital econémico y social que él
supo incrementar. En este sentido, recibié como consorte derechos de un
amplio campo en el norte cordobés, entre Santa Catalina y Ascochinga,
donde emplazé hacia finales de 1880, un enorme establecimiento hotelero
de catorce pabellones que denominé San Jorge.” La conformacién de la

32 Son varias las formas en que se escribe el apellido de su esposa en los distintos documen-
tos y actas: Fleurquin, Flurquin, Flurguin, Heurguin, Heuhuein. Este dltimo corresponde
a lo que se lee en la ldpida de la tumba de los Pilcher en el cementerio El Salvador de
Cérdoba. Fue hija de Juan Deseré Fleurguin y Gregoria Barboza. Nacié en 1845 y murié
en 1901. En Cristina Boixadds, «Las Fotograffas casi perdidas de un inglés radicado en
Cérdoba entre 1870 y 1900,» en 39 Encuentw La problemdtica del viaje y los viajeros.
América Latina y sus minmdas. Imdgenes, representaciones ¢ identidades (Tandil: Centro de
Estudios Sociales de América Latina e Investigaciones Socio Histdricas Regionales, agosto
de 2008).

Conocemos la actuacién de un fotégrafo en Montevideo entre 1870 y 1890, Anselmo
Fleurquin, francés, que bien puede tratarse de un familiar. En Broquetas M agdalena, Fo-
tografia en Uruguay. Historia y Usos sociales, 1840-1930(M ontevideo: Cento de Fotogra-
fia, Intendencia de Montevideo, 2011).

¥ Guia General de Céndoba. Aio 1899 (Cérdoba: Editada por los Sres. Aveta, Padilla y
Cia.), 37. La agudeza comercial que ya habfa manifestado como socio capitalista de una
casa fotogréfica se pone en juego nuevamente al tratar de salvar de ejecuciones y embargos
al hotel, propiedad que finalmente fue rmatada en 1905, cuatro afios antes de su falleci-
miento.

Una larga secuencia de escrituras y expedientes judiciales, sistematizados en un trabajo de
mi autorfa, pone de manifiesto pricticas comunes de enriquecimiento y financiacién.
Pilcher, al igual que tantos otros, recibié créditos bancarios e invirtié en tierras, en los afios
finales de 1880. Luego de la crisis de 1890 debié responder a estas obligaciones a costa de
sus bienes, a pesar de los mecanismos que desplegé para salvarlas. Ver Cristina Boixadds,

«El derrotero de un fotégrafo inglés en el norte cordobés» (conferencia presentada en las
XXIX Jornadas de Historia del Norte de Cérdoba, Estacién Judrez Celman 28 y 29 de
octubre 2011).
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sociedad con Alejandro Witcomb en diciembre de 1870, pone de mani-
fiesto la mentalidad empresarial de Pilcher, al asociarse como capitalista a
un reconocido fotégrafo de Buenos Aires, en momentos previos a la aper-
tura de la gran «muestra del progreso» de 1871, bajo la razén social de
«Witcomb y Cia». En esa oportunidad, desembolsé el alquiler de una casa
ubicada a escasos metros de la plaza principal y los costos de un construc-
tor que la refaccioné incorporando una galerfa en planta alta.* Indudable-
mente él no conocia el oficio porque era Witcomb, o su reemplazante en
caso de viajar éste, quien atendia el negocio bajo apercibimiento de un
sueldo y una parte de las ganancias. A los dos afios de finalizado el contra-
to fue Pilcher quien mantuvo el negocio, seguramente ya formado en el
oficio después de las instrucciones recibidas de su «socio industrial».”

Entre 1885 y 1886 participé en la fundacién del Club Inglés, des-
empefidndose como vicepresidente y secretario en una primera comisién.
En los mismos afios también fue vocal del Centro Industrial de Cérdoba.*
Como tantos extranjeros, Pilcher formd parte de la masoneria lo que, ade-
mds del idioma, lo llevé a estar muy cerca de los cientificos del primer
Observatorio Nacional inaugurado en Cérdoba en 1871. Si bien no pare-
ce haber conformado el plantel de sus fotégrafos, debi6é haber habido una
relacién fuerte con Benjamin A. Gould, director del Observatorio entre
los afios 1871 y 1885.7

¥ AHPC, Protocolos Notariales, Registio de Escribanos, No 3. Afio 1871, 3 de mayo, £
621.

% AHPC, Protocolos Notariales, Registro de Escribanos No 3. Afio 1870, 23 de diciem-
br, f. 1730.

% Ricardo A Marlatto, «La inmigracién britdnica en la ciudad de Cérdoba (1869-1895)»
(tesis de licenciatura, Escuela de Historia, Universidad Nacional de Cérdoba, 2002), 81.
El Club Inglés fijé su domicilio en la misma calle de su estudio, sobre San Jerénimo 79,
numeracién que bien podria haber sido la su propio local, sin embargo, no podemos
corroborar esta situacién debido a los cambios sufridos en la época. El Club Industrial
conformado por politicos e industriales figura con domicilio en San Jerénimo 39, lo que
puede ser un error tipografico de la fuente consultada. Guia Industrial y Comercial de
Cédoba y Tucumdn para el afio 1886, Cérdoba, editada por Isafas Villafafie, 1885, 89 y
95

¥ E. Minniti y S. Paolantonio. Cémdoba estelar, 78 y 164. No es casual que algunos retratos
obtenidos por €l se encuentren entre la coleccién de fotografias formada por la hija de
Gould, Alice Bache Gould, en Boston, Massachusetts. Agradezco esta informacién bajada
de Internet a Mariana Egufa, extraida del Massachusetts Historical Society. [En linea]

http://www.masshist.org/findingaids/doc.cfm?fa=fap042 [Consulta: febrero de 2011]
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En diciembre de 1880 fue designado miembro de la Comisién de
Obras Pablicas de la Municipalidad cuyo presidente era Gregorio Gavier y
vicepresidente, José Echenique. Estos hombres pertenecientes al circulo
del gobernador Miguel Judrez Celman fueron a posteriori nombrados go-
bernadores. Desde este lugar es posible que Pilcher obtuviera una serie de
beneficios relacionados a su préctica: fue el responsable de fotografiar el
trabajo catastral relevado por Angel Machado entre los afios 1883 y 1888;
sus fotografias ilustran el texto propagandistico de los hombres del 80,
firmado por Santiago Albarracin; y ademds siguié con su cdmara las obras
del mayor emprendimiento hidrdulico de Latinoamérica del momento,
como lo fue la construccién del Dique San Roque y los canales de riego.

Sin lugar a dudas, Pilcher habia ganado prestigio con su oficio, pero
fue su posicionamiento en el sector dirigente lo que determiné que este
enorme encargo recayera en él. Encargo que supo cumplir con profesiona-
lidad, segtin atestigua la calidad del registro. Quizd la compensacién eco-
némica que tendria que haber recibido nunca llegé a materializarse debi-
do, seguramente, a la situacién financiera de la provincia al momento de
terminar las obras y a las peripecias judiciales que debieron enfrentar los
directores del emprendimiento, las que no cabe resenar aqui.

En este sentido, es posible que el registro quedara en manos de su
autor y que hayan sido sus descendientes, después de muchos afios, quie-
nes buscaron una remuneracién econémica. Las notas dirigidas al Minis-
tro de Obras Publicas en 1924, firmadas por su hija y su yerno, manifies-
tan tal intencién que debid ser en algiin momento atendida, pues este
exquisito registro se resguarda en un repositorio oficial hasta el dfa de hoy.”

% En una de estas cartas dirigidas al Ministro de Obras Publicas, su hija M. Leticia auto-
rizaba a su cufiado, Rodriguez de la Torre, a vender al gobierno tres dlbumes «de mi pro-
piedad conteniendo una coleccién completa de fotografias de las obras de irrigaciéon que
fue formado por mi sefior padre, Jorge B. Pilcher a medida que las obras se realizaban». En
la otra, Rodriguez de la Torre se dirigfa al Ministro de Obras Publicas, Daniel Gavier,
diciendo: «Poseo una coleccién fotografica completa de las obras de irrigacién del Dique
San Roque, que comprende desde la excavacién para los cimientos del murallén, diversos
estados de las obras; campamentos generales de obreros; canales del norte y del sud; obras
de arte, trabajos del Dique Mal Paso. Considero esta coleccién es la mds completa que
existe y a merito del interés histdrico que ella tiene para la provincia, me permito ofrecerla
en venta al gobierno por la suma de 2.000 p. nacionales». Las notas pasaron por la Oficina
General de Riego, cuyo director hace un inventario de las piezas, contenidas en tres dlbu-
mes, que comprende tres secuencias numéricas diferentes, y concluye: «El valor de estas
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La intromisién de Pilcher en ciertos escenarios habla de su relacién
con los hombres del poder, por ejemplo: fotografia de escenas campestres
en las estancias del politico y futuro gobernador Ramén Cércano; reunio-
nes en la estancia La Paz del presidente de la Republica Julio Argentino
Roca; o bien, la casa ubicada en la ciudad de Cérdoba del gobernador José
Echenique. Su registro fotogréfico alude a los cambios que experimenta la
ciudad en la década del 80 y senala quiénes son sus protagonistas. El mis-
mo, fotégrafo, inmigrante inglés, se sintié incluido en ese elenco. Esto
explica su retiro al norte provincial después de 1890 -luego de la dimisién
del Gobernador Marcos N. Judrez y la crisis financiera- donde veraneaban
las mds conspicuas familias de Buenos Aires y de Cérdoba y se tejian las
relaciones de poder de la clase politica nacional y provincial.

Proveniente de Inglaterra, el derrotero inmigratorio de este fotégra-
fo responde a las pautas generales de la comunidad britdnica. Como parte
de su itinerario, es posible que haya pasado por Uruguay, donde creemos,
conocié a su esposa. Ya en Cérdoba, participé en actividades sociales pro-
pias de la comunidad: fue miembro de clubes y testigo de actas de bautis-
mos de coterrdneos, adn sin ser miembro de la iglesia Anglicana.”” Para
fines de 1880 ya habia escalado un lugar encumbrado en la sociedad, aun-
que su posicién se elevé ain mds cuando sus hijas se casaron por Iglesia
Catélica con hombres pertenecientes a familias distinguidas del entorno

local y nacional.® Su nombre habfa integrado instituciones y comisiones

fotografias no puede apreciarse, pues depende de muchos factores, no tienen ningun inte-
rés téenico y solo puede tener un valor histérico que es imposible justipreciar. Un cdlculo
material del trabajo darfa a razén de $ 5.00 (valor que tienen hoy las fotografias de ese
género) siendo su nimero 170 harfan un total de $ 850.00». Archivo de Gobierno- M.O.P-
Tomo 4, f. 274/275 y 282. Lamentablemente, este material se encuentra en deplorable
estado de preservacién en una reparticién provincial.

¥ El matrimonio de Pilcher y su esposa uruguaya tuvo cinco hijos: los dos primeros,
varones, mueren a muy temprana edad, las tres mujeres siguientes conformaron el nicleo
familiar de Pilcher hasta 1909, fecha en que fallece. Datos extraidos de la ldpida de su
tumba localizada en el cementerio de disidentes ‘El Salvador’ de la ciudad de Cérdoba, el
18 de febrero de 2008.

“ Habfan sido bautizadas en la Iglesia Catedral apenas nacidas. Delia, casada con el te-
niente coronel Leandro Artigas, vivié primeramente en Uruguay y en 1912, junto a sus
dos hermanas, en la calle Comercio, hoy Figueroa Alcorta, sobre la margen oeste del
arroyo de la Cafiada. Luego se trasladaron a Buenos Aires. Estela se casa con Julio Rodri-
guez de laTorre, viudo, 20 afios mayor que ella, diferencia de edad que ocasiona un gran
descontento entre los primeros hijos de aquel. El nuevo matrimonio y Leticia se trasladan
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que consolidaron sus redes sociales y politicas, mientras su descendencia
supo estrechar esos lazos entre la prosapia cordobesa.

Pilcher cierra su taller afectado financieramente por la crisis de 1890,
la misma que llevé al alejamiento del poder de los hermanos Judrez, frac-
cién politica con la que él parece haber comulgado. En los primeros afios
de 1900 también su hotel entra en bancarrota. Las relaciones y amistades
que supo tejer, quizd le permitieron obtener un puesto en el Banco Provin-
cial, pero no le sirvieron para salvar esta propiedad.

Otro caso es el de Félix T. Tey, fotégrafo entre 1890 y 1910, quien
cubrié con otros pardmetros visuales los espacios que Pilcher habia dejado
de recorrer. No es nuestra intencién hablar ahora de los aspectos figurati-
vos y formales de los registros de estos profesionales, pero reconocemos
que es Tey, junto con Juan Pala, su socio, quienes iniciaron en Cérdoba la
modalidad de una fotografia que documenta acontecimientos, catdstrofes,
festividades. Ellos plasmaron estas imdgenes en albiminas estereoscSpicas
y las ofrecieron en llamativos avisos en la prensa local y en Guias Comer-
ciales e Industriales.

El derrotero inmigratorio de Tey es conocido en parte gracias a los
datos aportados por su bisnieto, como ya hemos dicho. Nacié en Barcelo-
na en 1852 y llegé a esta ciudad entre 1887 y 1889. La primera de estas
fechas corresponde a su partida de casamiento, obtenida en la localidad de
Salto, provincia de Buenos Aires; la segunda, es la de la primera publicidad
de su casa fotogréfica en la prensa local.

Como sucede con otros fotdgrafos, desconocemos su formacidn:
sabemos que se desempenié como fotdgrafo en Salto pero se declara ‘im-
presor’ al contraer matrimonio. Indudablemente debié tener algo de capi-
tal para instalar su comercio desde el primer momento en la vereda del
costado sur de la plaza principal, emplazamiento mds que estratégico, al
estar ubicado a una cuadra del Banco Provincial en linea recta por la calle
San Jerénimo. Pasado un afio Tey se traslad6, como dijimos, a una calle
algo mds alejada -la actual Av. Olmos- que comenzaba a distinguirse con
comercios y residencias modernas. All{ continué hasta su fallecimiento

a una casa de dos pisos de la calle Duarte Quirds al 100 y disfrutan el verano en la residen-
cia de Rodriguez de la Torre en el Kilémetro 14 del E C. A. del Norte, en Arguello. Ver
Anuario Echenique, 1912 (Cérdoba: La Industrial Establecimiento Grdfico), 238 y re-
construccién oral.
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que debié ser aproximadamente en 1912, momento en que la casa foto-
grdfica figura ya a nombre de su esposa.”!

Su riqueza y estrategia debi6 haber consistido en proveerse de los
mds sofisticados avances técnicos para la obtencién de fotografias, en montar
una fdbrica de placas, en innovar por medio de la estereoscopia y en contar
con una imprenta en su propio negocio. Si bien no parece haber estado
préximo al poder ni haber actuado como el fotdgrafo oficial de la obra
publica, sus registros y publicidades senalan el interés documentario de su
obra realizada en placas de vidrios. Acontecimientos oficiales, religiosos,
naturales, etc., se ofertaron cotidianamente en la prensa local.

En el mismo afo de su llegada a Cérdoba, en 1889, se vincula con
la Sociedad Espafola de Socorros Mutuos, aunque sus clientes excedieron
este circulo segin atestiguan las innumerables fotografias que hoy se con-
servan. Su actividad y recorrido, que en un principio compartié con su
socio, también cataldn, trascendid los limites provinciales al documentar
procesiones, inundaciones y las excentricidades del territorio chaquefio.
Pudo darles a sus hijos varones la educacién de la elite cordobesa y ellos
constituyeron ese grupo de hijos de inmigrantes que se laurearon como
médicos de esta «doctar ciudad. La fotografia y las estrategias que desplegé
Tey en este campo le facilitaron contraer lazos sociales que sus descendien-
tes supieron estrechar adn mds.

Hemos reseiado hasta aqui dos trayectorias: la de un inglés y la de
un cataldn, quienes actuaron en tiempos distintos en la ciudad, pero cuyos
nombres perduran en las monturas de infinitas fotograffas que han llegado
hasta nosotros.

La trayectoria del italiano Santiago Troisi resulta menos conocida,
as{ como también es menos visible su actuacién en el campo fotogrifico,
quizd por nuevos patrones de visualidad que provocaron que su nombre se

“'La viuda, Ventura Ferro, figura con domicilio en la calle Rioja 735, donde vivia con sus
tres hijos. Su descendiente recuerda haber escuchado, en cambio, que vivian en la calle
Duarte Quirds, entre Independencia y Trejo. Ventura muere aproximadamente en 1930.
La hija mujer hereda una propiedad en la zona turistica de Carlos Paz. Los dos varones,
Antenor y Juan, estudiaron en el Colegio del Monserrat e ingresaron a la Facultad de
Medicina donde se destacaron en sus respectivas especialidades, tisiologfa y bacteriologfa.
Fueron ampliamente reconocidos en el medio local hasta mediados del siglo XX, ocupan-
do cargos académicos y publicos. Sus lugares de residencia corroboran el espacio social que
supieron abrirse: Antenor, a pocas cuadras de la plaza principal, sobre la calle Rivera In-
darte; Juan, a pocos metros de la Av. Coldn, sobre la calle Sucre.
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desdibujara en las imdgenes reproducidas en revistas o en postales. En este
sentido, nos sorprende también la poca publicidad de su atelier en la pren-
sa y en las gufas comerciales, situacién que hizo pasar desapercibido su
nombre en un primer relevamiento, ademds de haber encontrado s6lo una
o dos fotografias firmadas por ¢l en aquella instancia.

No conocemos la fecha precisa de su llegada a esta ciudad y tampo-
co si recibié estudios especificos sobre fotografia; mds atin, parece haberse
dedicado a la actividad mercantil primeramente, después a la fotografia.
En 1913, luego del incendio sufrido en su estudio, no dudé en solicitar el
titulo de Martillero. En este acto de certificacidn, las palabras de los testi-
gos nos informan mds de su derrotero: declaran conocer a Troisi desde
hace 20 afios, y agregan que «ha ejercido el comercio por cuenta propia en
la compra y venta de mercaderfas generales durante muchos afios y con
posterioridad en el ramo de la fotografia hasta hace un afios mas o menos,
radicado siempre en esta ciudad, en sus negocios, con algunos intervalos
en que se ausentaba por razén de los mismos» .

Con esta diversidad de oficios y actividades, Troisi fue el fotégrafo
mds requerido por instituciones académicas e intelectuales del medio local
y por las editoriales que rastrillaron el territorio nacional buscando el suce-
so social y el paisaje serrano para ilustrar las pdginas de las tantas revistas
de moda impresas en la Capital Federal o en el exterior. Efectivamente, su
firma apenas legible se descifra en las reproducciones de la Revista Athenas,
publicacién de la intelectualidad cordobesa, cuyo ejemplar de 1903 se de-
dicé exclusivamente a cubrir el emplazamiento de la estatua del Obispo de
Trejo y Sanabria en el centro del patio universitario.

De igual manera se lee su rdbrica en algunas de las imdgenes que
acompafian al Atlas de la Provincia de Cérdoba que edité la Provincia bajo
la responsabilidad del ingeniero Manuel Rio y su colega Luis Achaval,
ambos catedrdticos de la misma universidad. Manuel Rio se convirtié ade-
mds en un destacado personaje de la intelectualidad cordobesa al confor-
mar y dirigir una conocida asociacién de intelectuales, periodistas, médi-
cos y artistas de Cérdoba que tuvo vigencia en los anos interseculares,
llamada El Ateneo.” Fotos de Troisi acompafan el escrito publicado por

“ AHPC, Juzgado lera. Comercial, 1913, 11-19.

% Para conocer esta asociacién intelectual de Cérdoba ver M. Victoria Lépez, «Institucio-
nes, asociaciones y formaciones de «alta cultura» en el giro de siglo cordobés: entre univer-
salismo y especializacién,» en Culturas interiores. Crdoba en la geografia nacional e inter-
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Manuel Rio para el diario La Nacién, con motivo del Centenario; también
le pertenecen las imdgenes reproducidas por La Voz del Interior en la mis-
ma fecha y las que ilustran los sucesos cordobeses de la Revista Caras y
Caretas. ™

La busqueda de imdgenes obtenidas por fotdgrafos locales permitié
que éstos se catapultaran y fueran reconocidos fuera de su provincia, en los
casos en que se respetaron los derechos de autor. Estas imdgenes se estam-
paron luego en postales y en otras publicaciones, seguramente bajo estric-
to contrato comercial. El es uno de los pocos fotégrafos que conocemos
que haya consignado su rtbrica, «S. Troish, en el reverso de una postal. Su
especialidad, ademds de retratos, era la fotografia de exteriores e interiores
del mundo empresarial, industrial y de comercio. Los propietarios le abrian
sus puertas para dejarse fotografiar junto con empleados. Salones, escrito-
rios, fachadas, maquinarias, podian verse en estas imdgenes. Muchos de
estos registros fueron vendidos a los necesitados editorialistas de grandes
dlbumes y catdlogos, quienes pretendfan representar en miles de pdginas la
estampa de una Nacién que se debfa mostrar infinita en cuanto a riqueza y
territorios.

Los acontecimientos sociales fueron entonces los temas que engro-
saron las pdginas de las revistas, y también la fotografia paisajistica, con la
cual Troisi parece haber expuesto y competido en el extranjero.

En el diario La Voz del Interior, al producirse el citado incendio de
su estudio, bajo el titulo «Pérdida sensible. El arte y el fuego» se lee : «Es
Troisi el primero y el mds eficaz propagandista de las bellezas incompara-
bles de nuestras serranias cordobesas y tal vez no halla coleccién universal,
revista grafica, 4lbum alguno en que se registre los paisajes y encantos de
nuestras sierras, en que no haya puesto Troisi, la colaboracién descollante,
la mejor».® La nota concluye remarcando sus exposiciones en Buenos Ai-
res y en Francia.

nacional de la cultura, eds. Ana Clarisa Agiiero y Diego Garcfa (Cérdoba: Ediciones al
Margen, 2010), 29-51.

“ Para mds informacién de esta Revista quincenal ver: Verénica Tell, «Reproduccién foto-
gréfica e impresién fotomecdnica: materialidad y apropiacién de imdgenes a fines del siglo
XIX,» en Impresiones portefias, Imagen y palabra en la historia cultural de Buenos Aires,
comps. Laura Malosetti Costa y Marcela Gené (Buenos Aires: Ensayo Edhasa, 2009),
141-64.

® La Voz del Interior, 12 de abril de 1912. Al respecto, otro fotdgrafo, Arturo Francisco,
con actividad en la provincia de Santa Fe y en Cérdoba, expuso en varias ocasiones.
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Hacia 1900, ya es reconocido como fotdgrafo por académicos uni-
versitarios. En 1905 instala su estudio frente al Banco Provincial, ubicado
en la arteria mas cotizada y requerida para este oficio.” En 1912 se produ-
ce el incendio que arrasa con sus registros y aparatos, pero del que pudo
salir airoso judicialmente y al parecer, también econémicamente, ya que su
actividad, respaldada por una importante péliza de seguros, continud has-
ta su trdgica muerte en 1921.” Aunque pudo entonces recuperarse del
incendio parece haber buscado otras actividades y otros recursos al certifi-
car su titulo de Martillero.

Sabemos por su nieta de su inscripcién en la Sociedad Italiana Unione
y Benevolenza, asociacién que, como sefiala M. Teresa Monterisi, congre-
g6 a lo largo de su historia al sector medio e intelectual vinculado a la
masoneria o al naciente socialismo.*® Asimismo, su hermano Eugenio, en-
cumbrado miembro de circulos intelectuales, periodisticos y culturales, le
debié allanar mds de un camino, tanto en esta ciudad como en Buenos
Aires y en el exterior. En este sentido, la proximidad ideoldgica de su her-
mano con el anarquismo no inteirié en su relacionamiento con el circulo
catdlico, al mismo tiempo que le abrié otras redes sociales y emprendi-
mientos inmobiliarios que al parecer no tuvieron éxito. Su nieta recuerda
que entre los amigos de su abuelo se contaban ricos comerciantes y politi-
cos, como Benjamin Galindez, Rogelio Martinez, los hermanos Minetti y
Garcia Faure.

“ El diario Los Principios decfa San Jerénimo 82 pero debié decir 81. Esto fue producto
de un error involuntario del tipiado litogrdfico. La gufa de 1912 registra a Troisi con
comercio -sin especificar rubro- en San Jerénimo 166, y aunque sabemos que continué
ocupando ese sitio hasta su muerte en 1921, la Gufa de este tltimo afio tampoco lo regis-
tra como fotdgrafo. En ese afio morfa trdgicamente en su estudio y vivienda, donde residia
ya separado de Emilia Leal Ordéfiez, con sus tres hijas, educadas en colegios catélicos.

# El inmueble incendiado era de dos plantas y contaba de dos patios y dos zaguanes, el
laboratorio ocupaba una habitacién del segundo zagudn, entre una «pieza toilet» y el cuar-
to de impresiones, desde donde se originé el incendio, debido a una complicada instalacién
eléctrica segin determina el peritaje de Adolfo D oering, cuyo informe libera a Troisi de
culpay cargo segun el juez Carlos Tagle. Juzgado de 32 Nominacién en lo criminal, A.H.P.C
, Legajo 14. Exp. 1, Afo 1912.

% M. Teresa Monterisi, «El asociacionismo catélico de los inmigrantes italianos en la
ciudad de Cérdoba desde fines del siglo XIX hasta 1914,» en Por la seial de la cruz, estudios
sobre la iglesia catdlica y sociedad en Cérdoba, s. XVII -XX, comp. Gardenia Vidal y Pablo
Vagliente (Cérdoba: Ed.Ferreyra, 2002), 209-37.
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En este caso observamos estrategias propias del campo fotogréfico:
contratos comerciales con el mercado de postales y vistas para edicién de
revistas y periédicos nacionales y extranjeros; exposiciones en salones na-
cionales e internacionales; localizacién de su atelier en un lugar estratégi-
co. En cambio, no parece haber utilizado la publicidad y avisos comercia-
les para ganar clientela.

Todo indica que son sus redes con intelectuales las que le abren el
camino para sobresalir y destacarse en el campo fotogrdfico. Sin embargo,
el éxito de su actividad no fue suficiente para resguardarlo del olvido. Quizd
la tragedia del incendio ayudé en ese sentido.

Otra es la trayectoria del belga Martin Henin quien, aunque tuvo
contactos comerciales con el mercado editorial de revistas y de postales, no
parece haber desplegado un espectro de redes sociales que le facilitaran el
camino hacia un mejor pasar econémico y social. Tampoco le conocemos
estudios o algtin tipo de oficio previo que lo llevara mds tarde a ocuparse
de este métier y a empadronarse como fotdgrafo en el Registro Civico
Municipal de 1922.%

La particularidad de Henin fue radicar su estudio y vivienda en un
barrio donde si bien sus habitantes podian requerir y hacer un uso social
de la fotografia, la afluencia de vecinos no era tan alta como para obtener
los beneficios que le hubiera dado una mds amplia y diversa clientela. Fue
el fotdgrafo de retratos y sucesos del propio barrio. Efectivamente, sus
registros incursionan en cierta actividad documentalista de las actividades
barriales: la instalacién de un circo, actos escolares, la llegada del Principe
de Saboya, etc.

Llegé a la Argentina en 1889, a la edad de 17 afos. Se radicé con su
familia -padres y cuatro hermanos- en una pequefa localidad provincial,
Villa Concepcién del Tio, y fue la trigica muerte de su padre lo que provo-
¢6 el desmembramiento familiar y la llegada de nuestro fotégrafo a la capi-
tal cordobesa.” No fue posible determinar cudles fueron sus oficios o estu-

# Dato extraido del Registro Civico Municipal de 1922, serie Documentos 1922, Archi-
vo Histérico. Municipal. Agradezco este aporte a Ana Soffa Maizén.

* Cuando en 1894 Martin Henin, de origen belga, declara el asesinato de su padre, Mar-
tin Henin, de 62 afios —también belga (quien no ha testado, dice la partida) y viudo de
Desideria Baquete-, contaba con 22 afos de edad y domicilio en Villa Concepcién del
Tio. Segin declaraciones del vice cénsul belga, se conocid que los bienes fueron distribui-
dos entre sus cuatro hijos, dos de los cuales vivian en casa de Juan Vencenat, en Departa-
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dios, si los tuvo. Sus primeros registros datan de 1905 y; como ya se sefiald,
siempre consignd su ribrica y direccién exacta, con tinta blanca. Segin
palabras de su nieta era un profesante de la religién catélica y asiduo asis-
tente a la Sociedad Francesa de Socorros Mutuos en donde habia conocido
a su esposa, Marfa Lambandt, con quien tuvo siete hijos.”!

Las necesidades econémicas que la nieta confiesa, lo habrian lleva-
do a impulsar la proyeccién de cintas y viszas en el bidgrafo Paris-Londres
que funcionaba en el bar de la esquina de la actual Ovidio Lagos y 24 de
Setiembre. Los recuerdos de su hija, relatados por la nieta, rememoran las
vacaciones de los anos 30 y 40 en la localidad de Tanti, alojados en el hotel
de Villa Garcfa o el Hotel Castafio, cuando el fotdgrafo se trasladaba para
trabajar en la temporada veraniega obteniendo la imagen del turista en el
paisaje serrano. De alli se explica que la mayorfa de las postales cordobesas
editadas por Kapelusz y Rosauer lleven la firma de Henin. Otra manera de
obtener reconocimiento y quizd algtin rédito econédmico era exponer sus
fotos en las vidrieras de la Casa Mufioz con motivo de los concursos orga-
nizados para el aniversario de la fundacién de la ciudad.

Henin se adapté a los requerimientos del campo fotogrifico como
proveedor de imdgenes del mercado grifico; fue reconocido en su barrio y
requerido por la Iglesia Catélica para perpetuar eventos singulares. Su des-
cendencia no cruzé la frontera de su propia trayectoria. >

mento San Justo, y dos en la casa de Carlos Bracke, de esta ciudad. Este tltimo era propie-
tario de una fdbrica de carruajes, donde seguramente se formé como armador su hermano
Arturo, quien afios mas tarde llegd a ser propietario de una fibrica de carros. AHPC,
Juzgado de 3era. en lo Civil, 1907, f. 34 -15.

Seguramente quienes se quedaron en la primera vivienda fueron sus dos hijas, Natalia y
Julia, las que sabemos que regresaron a Furopa y murieron en la 2da. Guerra Mundial.

> Allf pudo haber estrechado vinculos con la familia Despontin y Chammds, empresarios
y comerciantes de larga data en la historia cordobesa. Entrevistas realizadas el 31 de agos-
to, el 15 de setiembre de 2006 y el 11 de diciembre de 2007 a su nieta, Alicia Binetti
Henin.

De sus dos hijas, Julia se radicé en un barrio alejado, en Los Bulevares. All, ella y su
marido francés cultivaban flores para vender en la ciudad, trasladadas por su marido en
una jardinera. La mds pequefia, Natalia, a quien alcancé a conocer en 2007, cuidada por
su hija, ocupaba una casita precaria de un barrio popular de Cérdoba. Ninguno de los
siete hijos continué con el oficio del padre, y menos adn resguardaron la coleccién de
negativos. Sus nietos desmantelaron la casa quemando todo rastmo, solo parecen haberse
salvando los negativos de vidrio, que podrian haber sido resguardados si el Archivo Provin-
cial hubiera aceptado el importe solicitado, en los afios ‘80. Hasta ahora no he logrado
saber de su paradero. Entrevista a Alicia Binetti Henin, 31 de julio 2012.
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Algunas reflexiones

En comparacién con otras ciudades americanas, la profesionaliza-
cién de las artes en el territorio argentino tuvo un desarrollo m4s tardio.
Esta aseveracion es entendible si comprendemos las diferentes formas en
que se fueron insertando los paises en el mundo colonial, formas que con-
llevaron también experiencias y manifestaciones de representaciones di-
versas.

Como explica Graciela Silvestri, la escasa importancia simbdlica de
estas lejanas tierras para la Corona Espafiola permiten entender y sintetizar
estas diferencias que llevaron a que en el resto de Latinoamérica y en Bra-
sil, por distintos motivos, hubiera una temprana institucionalizacién de
los saberes y de las artes.”® En esos paises fueron muchos los nativos que
descollaron en el campo fotogréfico a base de formacién y de premiacio-
nes. Por ejemplo, en Arequipa, Emilio Dfaz y Max T. Vargas competian
por ganarse la clientela de elite con sus retratos. Ambos formados en el
campo de la pldstica conformaron el Centro Artistico fundado en 1890. El
segundo, con sagacidad empresarial, llegé a otras ciudades de Perd y Boli-
via exponiendo en diferentes salones sin dejar de lado la venta de sus im4-
genes en revistas, publicaciones ilustradas y postales. * Otro es el caso de
Carlos Endara Andrade, ecuatoriano, radicado en Panam4 en 1886, quien
después de haber estudiado dibujo y pintura en la Academia de Bellas
Artes y en la escuela de Pintura de su pais de origen, anclé en Panamd su
trayectoria, diversificada entre la fotografia y la pintura®

En Cérdoba, a fines del siglo XIX -como analiza Victoria Lépez- ,
el Ateneo congregd a una elite de universitarios, ingenieros, médicos, artis-
tas, entre los que no habrian estado presente nuestros fotégrafos. En Bue-
nos Aires, la Sociedad Fotogréfica Argentina de Aficionados, en 1898, pudo
haber sido la base de alguna forma de institucionalizacién, al compartir

% Graciela Silvestri, £l Lugar comiin. Una historia de las figums de paisaje en el Rio de la
Plata (Buenos Aires: Edhasa, 2011), 69.

* AANVV., Max T. Vargas y Emilio Diaz, Dos figuras fundacionales de la fotografia del Sur
Andino Peruano (1896-1926) (Pert, Instituto Peruano de Arte y Disefio, 2007).

55 Mario Lewis Morgan, 100 Afios Panamd, 100 Portadas de Epocas, vida y Obra de Carlos
Endam Andrade (1865-1954) (Panamd: Edit. Panamericana Formas e Impresos S.A. 2009).
Agradezco a Tomas Bondone el obsequio de este libro.
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sus miembros, derroteros, prestigio, premios e intercambio de informa-
cién. *

Los cuatro fotégrafos que hemos presentado aqui fueron parte de
esta legién de inmigrantes que bien pudieron hacerse de un oficio sin apren-
dizaje previo ni estudios.” Ni artistas ni gréficos, obtuvieron un lugar y
reconocimiento en la sociedad cordobesa. Conformaron ese espectro de
individualidades que se inscriben en la gran movilidad social que caracte-
rizé el desarrollo aluvional de Argentina; desarrollo que también llevé
implicita la fuerza de las relaciones sociales y politicas, facilitadoras de
logros y espacios. La gran movilidad social de los fotégrafos locales con-
trasta con su escasa movilidad geografica, tan caracteristica en los ofician-
tes andinos. Estos, con empresas familiares, podian dejar a su socio y tras-
ladarse a ciudades como La Paz, Santiago de Chile, etc. En algunos casos,
estas empresas continuaron entre sus descendientes: varones o mujeres que
conocieron el oficio y sobre todo, cémo salvaguardar del olvido los innu-
merables registros fotograficos.

En Cérdoba, y por esta movilidad social, los hijos varones de Tey se
destacaron en la medicina. Los hijos de Henin parecen haber desechado la
opcién de continuar con el oficio de su padre quien, aparentemente, no
pudo brindarles la posibilidad de cursar estudios o alcanzar profesiones
«destacadas». Las hijas de Pilcher, dos de ellas «bien casadas» y otra soltera,
no fueron las «sefialadas» para continuar con el oficio del padre, quien, en
1892, debié rematar todo su equipamiento debido a deudas contraidas.

¢Y las hijas de Troisi y de Henin? Al parecer, la fotografia no era atin
un oficio comun entre mujeres en una sociedad conservadora donde la
distincién se media en titulos de doctor, en habilidades para relacionarse y
contraer matrimonio, o bien, en el hecho de ser un extranjero excéntrico.

Aunque marcados por un acontecimiento colectivo como fue la
migracién, fueron distintas disposiciones las que llevaron a los oficiantes
del primer subperiodo a cruzar la frontera de sus propiedades. Fotégrafos
sin premios ni titulaciones, supieron ganarse un lugar en el oficio y hoy sus

> Laura Malosetti Costa, «Las artes pldsticas entre el ochenta y el Centenario,» en Nuew
Historia Argentina. Arte, sociedad y politica, tomo 11, coord. José Emilio Buructia (Buenos
Aires: Editorial Sudamericana. 2010), 195.

%7 No conocemos sus maestros, salvo el de Ramén Ramén Casas quien recibié instruccién
en el oficio del alemdn O tto Graenitz, siendo todavia muy joven, en la ciudad de Rosario,
seglin cuenta su nieta.
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testimonios estdn presentes en archivos y colecciones privadas y sus apelli-
dos se entremezclaron con la elite cordobesa y nacional. En este sentido, si
bien reconocemos que los fotégrafos de los dos subperiodos actuaron en
épocas con posibilidades de movilidad social diferentes, el circuito social
de las imdgenes también fue otro, al presentar distintas dindmicas de pro-
duccidn, circulacién y consumo de las mismas y al existir nuevos patrones
de visualidad. Esta situacién podria haber incidido en el ocultamiento de
la autorfa de los ultimos fotégrafos.

Ni artistas, ni gréficos, son parte de esa legion de trayectorias inser-
tas en la pirdmide social con sus intrincadas redes no tan inclusivas. Hoy
sus miradas nos devuelven los cédigos de visualidad imperantes durante
siete décadas, ademds de fragmentos de una ciudad que ha conservado
muy poco su memoria fotogrdfica.
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Entre vigias y representaciones.
Vistas panordmicas postales de la ciudad de Cérdoba

(1898-1914)

Mariana Amanda Egufa*

Introduccién

Este trabajo pretende dar cuenta de los origenes de la circulacién
masiva de imdgenes panordmicas de la ciudad de Cérdoba, Argentina, en-
tre los afios 1898 y 1914, al tiempo que plantea una singular propuesta de
andlisis sobre las caracteristicas de esta circulacién. La intencién aqui es
demostrar que los motivos panordmicos postales son portadores de infor-
macién acerca de las representaciones de una determinada sociedad; infor-
macién que algunas veces se presenta de forma clara y expresa, y otras, de
manera sutil y cifrada. Particularmente, entre los afios 1899 y 1914, per-
siste en Cérdoba un mismo imaginario vehiculizado a través de las posta-
les panordmicas y constituido en base a una fusién de elementos locales y
fordneos, provenientes de la cultura occidental decimondnica.

¢Cudles fueron los motivos para que una gran cantidad de postales
panordmicas de Cérdoba coincidan en el mismo rumbo de observacién?
:Qué visibilidades y visualidades se promueven desde esa orientacién? y
finalmente ;Qué relacién se establece entre el contexto histérico de Cér-
doba y el imaginario de ese momento?

Con estas preguntas como guias, el articulo se estructura en dos
partes: una, donde se presenta el contexto general; otra, referida al andlisis
especifico de las imdgenes, tanto de lo visual como de lo visible. Aqui se
busca observar el grado de similitud entre tarjetas postales y registros foto-

* Amquitecta. Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosoffa y Humanidades, Uni-
versidad Nacional de Cérdoba. marianaeguia@gmail.com
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grificos; indagar en la informacién que va mds alld del contenido visual; y
examinar el modo en que es captado un paisaje en tanto referencia de un
lugar en particular, en este caso, de la ciudad de Cérdoba.

Dentro de una pequefa coleccién de tarjetas postales que guardo
desde hace mucho tiempo, existe un grupo de temdtica particular que me
provoca una inmensa curiosidad y que los especialistas en cartofilia deno-
minan «postales topogrdficas».' Entre ellas hay un conjunto popularizado
como «vistas panordmicas» o «generales»” que presentan capturas fotogrd-
ficas de la ciudad obtenidas desde un punto distante y elevado, y donde la
amplitud del dngulo de toma es considerable. Sin embargo, en los casos en
que estas fotografias fueron utilizadas en postales, el encuadre original de
la imagen apareci6 recortado. Es curioso que hayan circulado por el mun-
do de esta manera, sesgadas, hacia fines del siglo XIX e inicios del XX.

Vale como ejemplo la secuencia perteneciente al fotégrafo Carlos
Enrique Moody -ca. 1896-, y la postal editada por Roberto Rosauer -
ca.1905-, donde resultan evidentes las filiaciones a pesar de los re-encua-
dres.

«Vista General Cérdoba», albiminas en ensamble, N° 250-252, Buenos Aires: Moody,
ca. 1895, extraida de la Casa B.G.W.

" En el Diccionario de Tarjetas Postales publicado en forma virtual por Hector Pezzimenti
del Centro de Estudio e Investigacion de laTarjeta Postal en Argentina (CEITPA) relacio-
na este término topografico con las postales que muestran en su frente a ciudades, regiones
o paisajes.

?Desde un punto de vista fotogrdfico, resulta mds apropiado encontrar epigrafes referidos
a la vista, que al paisaje, ya que en las primeras no existe cometido estético sino, mds bien,
de registro cientifico. Es importante tener en cuenta que lasvues pittoresques y las coutumes
constituyeron parte esencial de la tradicién iconogréfica del S. XIX, trasladada luego a la
fotograffa. En el campo del coleccionismo, la diferencia entre «vista» y «paisaje» en la
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Recuerdo de la Republica Argentina

2]

Vista General de Cordoba

214 Editor R. Rosauer, Rivadavia 532. E. €. Moody, Fotoge.

«Vista General de Cérdobay, tarjeta postal, N° 214, Buenos Airws: Ed. R. Rosauer (E. C.
Moody Fotog.), ca. 1900.

El original fotogrdfico y el recorte postal que alcanzara mayor circulacién dentro de las
vistas de Cérdoba.

Como éstas, he reunido quince tarjetas postales de Cérdoba, edita-
das entre 1898 y 1914 -algunas de ellas han retornado desde rincones muy
lejanos-, en cuyos frentes se visibilizan los tradicionales componentes ur-
banos. Entre ellos, los campanarios dejan su impronta, sobresaliendo mds
que cualquier otro elemento, quizds porque desde un siglo antes de nues-
tro recorte temporal ya se institufan como recurso literario de viajeros:
desde mediados del siglo XIX fue ésta la representacién de la ciudad de
Cérdoba.

La primera vista encontrada, tomada desde un punto distante del
oriente, fue hecha hacia 1715 para una publicacién de la Real Audiencia
de Charcas, por un autor anénimo. La imagen hace hincapié en las altas
torres eclesiales y en algunos espacios abiertos de la ciudad. Pasado un
siglo, esta tradicién se mantuvo en otra vista bosquejada hacia el oriente

tarjeta postal, resulta meramente temdtica. «Vista» se adapta en este ramo al registro urba-
no y «paisaje» a lo ral, montafioso, lacustre o de abiertos con una minima expresion de
lo urbano.
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del territorio por el militar D’Hastrelen, durante un viaje exploratorio
realizado por el Rio de la Plata —ca.1830-.

A mediados del siglo XIX se verificd, sin embargo, un cambio de
orientacion en estos registros, pues el cuadrante mds representado pasa a
ser el norte, incluso a nivel fotogrifico. Este hecho provoca una creciente
difusién de las imdgenes de Cérdoba a través de la prensa y las artes gréfi-
cas:

Cada ciudad se parece a sus creadores, y éstos son hechos por la
ciudad. (...) Lo que hace diferente a una ciudad y otra, no es tanto
su capacidad arquitecténica (...) cuanto mds bien los simbolos que
construyen sus propios moradores. Y el simbolo cambia como cam-
bian las fantasias que una colectividad despliega para hacer suya la
urbanizacién de la ciudad.’

Sabemos que la orientacién de la mirada de las postales respondié
mds al recorte subjetivo del editor postal que a la del propio fotdgrafo;
ambos fueron participes de la construccién de una trama -virtual- de arrai-
go, en tanto inmigrantes o hijos de inmigrantes europeos que adquirieron
el oficio en Argentina: muchos de ellos se radicaron en el Gran Buenos
Aires, algunos mantuvieron el accionar itinerante y recorrieron el interior
del pafs,* mientras que sélo unos pocos tuvieron domicilio real en Cérdo-
ba.

La informacién transmitida en aquella postal fotogrdfica resulta in-
separable de la eleccién realizada por Moody y Rosauer conforme a moti-

% Armando Silva, Imaginarios Urbanos, 5* ed. (Bogotd: Arango Editores, 2006), 13.

4 Por ejemplo, Roberto Rosauer, emigrante del imperio austrohingaro, radicado en Bue-
nos Aires, resultd ser el editor ejemplar en el rubro postal, cimentado a partir del comercio
filatélico. Desde 1901 renové actividades al aprovechar la estrecha relacién con la Socie-
dad Fotogrdfica Argentina de Aficionados, grupo que le abriera las puertas al imaginario
de todo el pafs, e incluso de Cérdoba. Los asiduos viajes de Rosauer al exterior, por asuntos
filatélicos, le facilitar on realizar impresos postales de calidad, incluso a color. Hacia 1909,
el éxito comercial alcanzado le permitié su radicacién definitiva en la Patagonia, y la fina-
lizacién de actividades para un viraje a lo agricola-forestal. Carlos E. Moody, hijo de ingle-
ses, inicié labores junto a su tio, el reconocido fotégrafo Arturo Boote, de Buenos Aires.
En 1893 recorrié de forma independiente el pais en busqueda de las cldsicas Vistas. La
interrupcién de las importaciones de insumos fotograficos hacia 1914, concluye la obra
prolifica de Moody, quien se dedicé entonces de lleno a las enmarcaciones y venta de
cuadros.
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vaciones y a coordenadas espacio-temporales que terminaron delimitando
un fragmento de Cérdoba, como un verdadero filtro entre realidad y re-
presentacién.

Pero el imaginario no se conforma sélo de la propia imagen de Cér-
doba -vista panordmica-, sino de la relacién de ésta con su uso como ad-
junto epistolar: una significacién -inmanencia- y un efecto en la concien-
cia colectiva -trascendencia-. Por eso, el imaginario se asocia a una signifi-
cacién subjetiva y mental, suscitada desde la faceta tangible de las imdge-
nes, para formar un «vinculo temdtico susceptible de ser analizado como
corpus documental en unidad semdntica precisa».’

Desde fines del siglo XIX y hasta la primera gran ofensiva mundial,
resulta innegable la cercania existente entre imaginarios e ideologia liberal.
El énfasis de las vistas urbanas, tanto a un lado como al otro del mar,
estuvo puesto en ponderar un estilo de vida basado en la pluralidad cultu-
ral -al menos en apariencias- donde se decfa aceptar, reconocer y tolerar la
existencia de diferentes pensamientos y realidades. La meta fue posicionar
a la sociedad clasista y destituir a la estamental. Para ello la burguesia cer-
cana al poder se envolvié en discursos que promocionaron los didlogos y
debates, ademds del cultivo de las diferencias determinadas por la subjeti-
vidad y la identidad individual.

De panépticos y paisajes

Con la mirada puesta en alcanzar una auténtica objetividad surgié
durante el positivismo la experimentacién con lentes, proyectores, telesco-
pios, microscopios y cdmaras oscuras.® Los estudiosos pensaron que esta
tecnologfa podia ayudar principalmente a restringir los condicionamien-
tos culturales, al aumentar la capacidad de descripcién y andlisis del mun-
do circundante:

> Miguel Rojas Mix, El imaginario. Civilizacidn y cultum del siglo XXI (Buenos Aires: Pro-
meteo, 20006).

®La cdmara oscura es un instrumento $ptico que permite obtener una proyeccién plana de
una imagen externa sobre la zona interior de su superficie. Fue inventada en Bagdad por
Alhacén nacido hacia el 965. La frase «camera obscura» fue acufiada por Johannes Kepler
en su tratado «Ad Vitellionem Paralipomena» (1604), donde se expone el funcionamiento

que sewvird para desarrollar posteriormente el invento del telescopio. [En linea] hetp://
es.wikipedia.org/wiki/C%C3%A1mara oscura [Consulta: octubre de 2012]
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La visién se convierte en el principio canalizador a través del cual la
razén intelectual y el orden del mundo de los sentidos se pueden
interrelacionar, al tratar la mente y el cuerpo como aspectos inequi-
vocos del ser. El ojo se representa como la ventana hacia el alma
racional (...)7

La invencién del registro fotogrdfico en 1839 y su posterior divul-
gacion publica impulsaron las representaciones mds disimiles del mundo
moderno y revelaron de forma subyacente los conflictos existentes entre el
hombre y su medio. En este sentido, el modo de ver moderno es compara-
ble al régimen escépico® que Bentahm’ describe como panéptico', asimi-
lable al reflejo intimidante de un espejo: hacia las puertas mismas del siglo
XIX" emergen «pequefios teatros como celdas, en los que cada actor estd
solo, perfectamente individualizado y constantemente visible.»'?

7 Denis Cosgrove, «Observando la naturaleza: el paisaje y el sentido europeo de la vista,»
Boletin de la Asociacion de Gedgrafos Espaioles (AGE), no. 34 (2002): 65.

8 Escdpico/a, es una palabra fuera de diccionario, originada en el campo del psicoandlisis
y rescatada por los estudios interdisciplinarios de cultura visual. Desde el dmbito ar tistico,
la utilizacién de «régimen escdpicon» es utilizada de forma similar al de «cultura visual» y
alude a la existencia de un cierto modo de ver en cada época, determinado por un conjun-
to de aspectos histéricos, culturales y epistémicos. Un régimen escépico supone entonces
un modo de mirar caracteristico en una determinada temporalidad. Este tema ha sido
varias veces abordado por diversos autores como: John Berger, Modos de Ver (Barcelona:
Gustavo Gili, 2010); Michael Baxandall, Pintura y Vida Cotidiana en el Renacimiento
Barcelona: Gustavo Gili, 1978); Martin Jay, «Scopic Regimes of Modernity,» en Vision
and Visuality, ed. Hal Foster (Seattle: Bay Press, 1988).

? Jeremy Benthlam (1748-1832), filésofo y jurista inglés, fue el fundador de la teorfa
moderna de la utilidad. En 1791 disefid el panéptico, un prototipo edilicio disefiado para
modificar, encauzar y reeducar los comportamientos de presidiarios, enfermos, alienados,
obreros y hasta nifios aprendices, a partir de un hipotético control exhaustivo por parte de
la autoridad.

1 Panédptico deriva de panoptismo, de «pan»: todo; «opt»: visién e «ismo»: sistema. Fue
una doctrina de inicios del siglo XIX que combinaba la aplicacién de tres elementos: la
vigilancia, el control y la correccién (moral) social.

" Michel Foucault aborda este tema en su libro Las palabras y las cosas (B uenos Aires: Siglo
XXI, 1968) donde revela la aparicién del personaje moderno y sus caracteristicas desde
«Las Meninas», la conocida pintura de Diego de Veldsquez y Silva, pintor de la corte
espafiola de mediados del siglo XVII.

12 Michel Foucault, Vigilar y Castigar: Nacimiento de la prisién (Buenos Aires: Siglo XXI,
2002), 204.
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El registro fotogrdfico aparece como un instrumento que vehiculiza
esta representacién centralizada, este poder moral universal que representa
la floreciente figura del estado-nacién dentro de la sociedad en formacién.
Particularmente, la utilidad de la fotografia panordmica parece surgir ga-
rantizada desde el propio ambiente positivista, como una postrera repre-
sentacién racional «donde las nuevas naciones deseaban reconocerse en
una visién optimista del teatro universal, desde una mirada exclusivamen-
te occidental.»”

La esencia manifiesta en la panordmica remite a una fuente de sen-
tido centrada en la accién del productor/fotégrafo y en la pasividad del
receptor, como cémplice necesario. Esto es, mientras el observador/ciuda-
dano queda enmaranado en la trivialidad de una pseudo-realidad presen-
tada en la panordmica, el autor acciona valores relacionados al devenir de
la civilizacién. «La ideologia propulsora de las panordmicas busca legiti-
mar asf el paradigma cultural occidental por encima de cualquier otro.»"

El paisajismo decimonénico es otro emergente de la episteme mo-
derna®, diferente de la visién pandptica. Sus origenes se remontan a los
inicios del pensamiento moderno, donde el artificio de la perspectiva re-
dundé en una posicién supletoria de la naturaleza al acomodarla al punto
de vista del observador y bajo una estrategia de orden y dominio."

' Ramén Gutiérrez y Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, América y Bparia, imdgenes para una
historia. Independencias e identidad (1805-1925)(Madrid: Fundacién Mapfre, 2006), 42.
' Boris Kossoy, Fotografia e historia (Buenos Aires: La Marca, 2001), 94.

15 La episteme es el conjunto de conocimientos que condicionan las formas de entender e
interpretar el mundo en determinadas épocas. Particularmente, la episteme moderna es
un cuerpo de saberes que se inicia, en una primera etapa, junto al desarrollo cientifico
racional, un poco antes del Renacimiento. Es retomada luego en la racionalidad cientifica
del siglo XVIII y XIX, cuando el positivismo combina la observacién experimental y la
precision matemdtica. Justamente, es en el siglo XIX cuando por primera vez la pintura
del paisaje es considerada como un género pictérico independiente, relacionada con esa
visién racional.

1 «La «otrizacién» de la naturaleza se origind en el Renacimiento, entre los siglos XIV y
XV. La pintura renacentista se centrd en la indagacién cognitiva y espacial en torno al ser
humano y su lugar en la naturaleza y en la historia, a través de la perspectiva: el «ver a
través». El medio fue entonces un universo alterno cuantificable, tridimensional y apro-
piado y/o intervenido por el universo humano (...)». G. Pélsson, «Relaciones Humano
Ambientales,» en Naturaleza y sociedad: perpectivas antmwpoldgicas, coord. T. Ingold y G.
Pdlsson (México: Siglo XXI editores, 2001), 83.
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Luego del viraje empirista de la naturaleza a la esfera cientifica, los
positivistas vieron una dualidad de elementos naturales y culturales recrea-
dos en las aptitudes ttiles y objetivas de la geometria descriptiva y la pers-
pectiva.”” Ambas situaciones suscitaron un modelo descriptivo del paisaje
que luego fue puesto en duda por un reflejo mds apropiado y subjetivo.
Ese cambio fue provocado por el movimiento romdntico, hacia el final del
siglo XVIII y principio del siglo XIX."® Uno de los temas mds consagrados
de esta tendencia fue justamente el paisajismo pictérico, donde la natura-
leza adquirié relevancia en la visién subjetiva del autor. Una estética basa-
da en la circunstancia del Yo que tradicionalmente identificé a algunos
colectivos sociales:

El paisaje representa la manera en que ciertos grupos sociales se
han concebido y significado a s{ mismos y a su mundo a través de
su relacién imaginada con la naturaleza y mediante la idea del pai-
saje, han subrayado y comunicado su propio rol social y el de los
otros con respecto a la naturaleza externa.?

Si el paisaje romdntico materializaba los preceptos de los grupos
acomodados fue porque un paisaje ordenado y bello se constitufa en causa
-y también consecuencia- de un adecuado orden moral y de una sociedad
«civilizada». Esta inspiracién subyacia en las ilustraciones de literaturas de
viajeros, en los registros cientificos y hasta en articulos periodisticos, «en
los cambios luminicos dependientes del clima, las estaciones y horas del

7' «Aunque la pintura con sus derivados menores (grabado, dibujo, acuarela) se aventura
yaen la liberacién de los propésitos utiles, durante los primeros afios del siglo XIX perma-
necerd en la préctica corriente mds cerca de la amquitectura y de la topografia, de la ciencia
y de la técnica, de lo que puede imaginarse hoy.» Graciela Silvestre, E/ lugar comiin (Bue-
nos Aires: Edhasa, 2011), 50.

'8 «Una vertiente significativa, de este pensamiento dominado por la observacién objetiva,
serd la observacién de la naturaleza entendida como disposicidn cientifica, no ya centrada
en la imaginacién, aunque de todas formas muy contributivas al forjado de la estética
sublime del Romanticismo(...).» Roberto Ferndndez, «Paisaje de Paisajes. Panorama de
tendencias,» Revista X, no.2 (otofio 2009):2. [En linea] http://www.salvador.edu.ar/vrid/
imae/a_lat-05.pdf [Consulta: septiembre 2012]

1 Marfa I'sabel Martinez Paradas, «El paisaje romdntico,» Revista I+E 111, no. 26 (agosto
20006). [En linea] http://www.csi-csif.es/andalucia/modules/mod_sevilla/archivos/revistaen-
$e/n26/26060129.pdf [consulta: octubre de 2012]

» Denis Cosgrove, Social Formation and Simbolics Landscapes (Madison: The University
of Wisconsin Press, 1998), 15. Traduccién propia.
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dfa, que evocaron el color, atin en lo monocromo, con el objetivo de alcan-
zar la impresién.»?!

El siguiente grabado de Cérdoba de mediados de siglo XIX, de ori-
gen francés, ejemplificé estos aspectos del devenir de la civilizacién y del
adecuado orden moral, y result6 un paradigma para futuros registros de la

ciudad.

«Vista de la ciudad de Cérdoba/ tomada desde los altos del camino al Tucumdn», Litogra-
fia, (autor: T. Miiller s/dibujo: Charles de Chapearouge). Paris: Lemercier, 1863. Fuente:
Archivo del Museo Histérico Nacional. Este dibujo inspiré a los panoramas fotograficos
desde el norte de Cérdoba a fines del XIX. Muestra claramente los edificios religiosos, el
Paseo Sobremonte, las defensas, y el imponente cordén montafioso oeste.

La vista desde Los Altos de 1863 resultd ser una representacion uni-
forme de Cérdoba a pesar de la variedad de componentes urbanos. Aqui el
autor adopté el cuadrante norte -por vez primera en las imdgenes de Cér-
doba- y tomé recaudos desde una pauta cultural occidental: era el hombre
moderno quien se alzaba por encima de la naturaleza y no al revés, tal
como ocurrfa en otras orientaciones, donde lo rural parece debilitar la
presencia urbana y jerarquizar los remates de iglesias.

Hay un sentido pragmdtico en la actitud del sujeto a la izquierda,
en su dedo alzado, en su docencia, y en la nivelacién de los edificios reli-

2 Graciela Silvestri, £/ lugar comiin. Una historia de las figuras de paisaje en el Rio de la
Plata, 12ed. (Buenos Aires: Edhasa, 2011), 52.
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giosos dentro de la homogeneidad del tejido urbano, desde donde emerge
el espiritu laico. La fuerte presencia del cauce fluvial y el imponente cor-
dén montafoso occidental de la estampa, fija las coordenadas de un preci-
so asentamiento mediterrdneo. Fl hecho de no mostrar puentes deja ver
cierto retraimiento material en Cérdoba. La fila de mujeres con cestos/
cdntaros en la cabeza sefiala un cruce natural de rio e indica sus tradiciona-
les usos en el bajo -como lavanderia, abastecimiento de agua, higiene per-
sonal-, y también la precariedad.

A pesar de las limitaciones técnicas de la litografia, este paisaje de
Cérdoba, si bien no goza de relevancia artistica, es altamente descriptivo:
transmite un saber -tal vez, fruto de la consustanciacién del artista con el
paisaje-; una visién integral que resalta igualdades -por ejemplo, las ctipu-
las y torres géticas-; y alteridades -los hdbitos de los personajes en primer y
segundo plano-. Es decir, presenta lo necesario para alcanzar una represen-
tacién identitaria.

La fotografia del paisaje urbano

No pasé mucho tiempo entre el anuncio de la Révolution dans les
arts du dessin de los periédicos franceses” y el inicio, hacia 1839, de una
busqueda de los fotégrafos que iba mds alld de los limites del imaginario
tradicional.” Las cdmaras encontraron inspiracién en la estética romdnti-
ca, en toda estrategia funcional a la ideologfa dominante, en el adveni-
miento de las metrépolis y, sobre todo, en los denominados «panoramas».”

# Citado por Anne McCauley, «Arago, I'invention de la photographie et le politique,»
Etudes photographiques, no.2 (Mai 1997). [En linea] http://etudesphotographiques.
revues.org/index125.html [Consulta: diciembre 2012]

» Martin Jay en su tesis Downcast Eyes asevera que la fotografia desde sus inicios era vista
como un «espejo de la realidad», logro de la aventura filoséfica cartesiana y triunfo de la
razén instrumental: como si la fotografia validase el régimen escépico perspectivista que se
habia identificado con la visién misma después del Q uattrocentro.

* La fotograffa panordmica y el interés por una representacién mds alld del limite del
cuadro fotogréfico se remontan a los inicios de la misma. Varios autores destacan el desa-
rrollo del «Diorama» -la imagen continua y sin fragmentar- de Daguerre y los experimen-
tos de Fox Talbot -patentados luego como «Myriorama»-, ambos destinados a componer
imdgenes a partir de la yuxtaposicion de copias de negativos, como inicio de la concepcién
panordmica en fotograffa. El primer intento de una verdadera cdmara panordmica fue la
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Para Mauad, un nuevo registro de visualidad se originaba a partir de dos
dialécticas o patrones:

(...) el primero asociado a lo pintoresco que tiende a verse mds
como ideal imaginado de lo que exactamente estd siendo visto. El
segundo que buscaria representar el espacio modernizado y civili-
zado [y que] tendrd como icono de la modernidad al paisaje urba-
no.”

Efectivamente, las representaciones del nuevo paradigma visual fue-
ron consolidadas en base a dos aspectos fotogréficos, uno «cuasi» docu-
mental y otro civico. El primero se ejemplificé en los daguerrotipos pano-
rdmicos de Paris anteriores a 1850, los que nos acercan puentes y bordes
del Sena, en una instancia previa a las transformaciones y la consagracién
de los grandes monumentos.” El otro aspecto, el civico, se dio inspirado
en nuevos contextos del ejercicio de la ciudadanfa, en el ver y ser vistos de
peatones y vehiculos en los boulevares, avenidas, espacios verdes y en la
exhibicién universal de las principales capitales europeas: «...en el mo-
mento preciso en que las sociedades industriales occidentales estdn inva-
diendo y colonizando la totalidad del globo.»”

Megaskop, constuida por Friedrich von Martens en 1844. La cimara tenfa muchas piezas
méviles constituidas por placas curvadas de cristal. Era dificil de operar y de elevado valor
monetario. Las primeras cdmaras panordmicas pricticas de gran angular fijo estuvieron
disponibles hacia el final del siglo XIX. Kodak y otros popularizaron la fotografia panord-
mica en el siglo XX, con una serie de fdcil uso. Esto puede profundizarse en Michael
Zajac, A Landscape database integrating photographic virtual reality (University of Mani-
toba, 1998). [En linea] http://hdlhandle.net/1993/1486 [Consulta: octubre de 2012]

% Ana Marfa Mauad, «A inscri¢do na cidade: paisagem urbana nas fotografias de Marc
Ferrez e Augusto Malta,» en Poses ¢ Flagrantes: ensaios sobre histéria e fotografias (Nitemi:
Editora da UFF, 2008), 117-8. Traduccién propia.

% Charles Marville fue contratado para fotografiar Parfs entre 1852 y 1870 y documentar
cémo era la ciudad antes de la reforma propuesta por el barén Haussmann. En ese mo-
mento, Parfs sufrié el gran cambio estructural: aparecieron los amplios boulevares y el
sistema de alcantarillado, entre otras cosas. En el proceso, muchas de las pequeas calles y
callejones que definen al Paris del siglo XIX fueron destruidos. Como resultado, cerca de
900 fotografias en el archivo de la ciudad de Paris dan cuenta de esquinas que ya no
existen y edificios medievales bajo escombros.

% Pere Freixa, «La visién panordmica,» La Vanguandia, no. 454 (2003) [En linea] heep://

www.lavanguardia.com/cultura/20110301/54121736565/la-vision-panoramica.html
[Consulta: mayo de 2011]
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En este sentido, desde 1870 y hasta el conflicto armado iniciado en
1914, derivado del pujante nacionalismo econémico, se avalaron acciones
imperialistas con el fin de afianzar un nuevo sistema econémico, a partir
de los avances de la segunda revolucién industrial.?® No al azar las fotogra-
fias de las grandes urbes industriales y las pequefias ciudades nacientes
dejaban traslucir loas al petrdleo, la electricidad y el ferrocarril. Fueron
escasas las imdgenes que reflejaron la profunda crisis ambiental experi-
mentada en las grandes metrépolis, como consecuencia este desarrollo.

Las siguientes tres fotografias de Cérdoba reflejan lo anterior: la
transformacidn de la periferia cordobesa, el pasaje de lo rural a lo urbano,
el tendido de la energfa eléctrica y el ferrocarril, la apertura de calles y
puentes y la incorporacién de nuevos espacios, siguiendo un modelo de
transformacién de dependencia occidental. Un nuevo espacio civico que,
paraddjicamente, parece carecer de ciudadanos.

Sin titulo (Panordmica con viaducto en construccién), albimina, Autor: H. Sellack, Cér-
doba: 1873. Fuente: Coleccién Lic. Santiago Paolantonio, OAC. ~UNC. La construccién
del paso del ffcc en los bordes rurales de la ciudad.

# A finales del siglo XIX, surgen los pan-nacionalismos, en los que las naciones se definen
por la creacién de un estado y la extension del territorio. Se pretende con ello anexar
nuevos espacios y asimilar una poblacién. Las naciones europeas afianzardn el poder del
Estado conquistando territorios de forma militar, con la intermediacién de las sociedades
geogréficas y desde lo ideolégico-econémico. El impacto fue enorme. Cambiaron radical-
mente la sociedad, la geografia y la cultura de estos territorios, gracias a las transformacio-
nes tecnoldgicas de las comunicaciones.
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Sin titulo (Puente metdlico de 1881 a la altura de la Calle Ancha), albiimina, atribuida a
Jorge Pilcher, ca. 1880. Fuente: Diario Clarin, Bs. As. H nuevo puente que reemplazard el
antiguo cruce a pie de orillas (a la der.) y el tendido eléctrico que llega al medio casi rural.

Albimina, «N° 39», Autor: J. B. Pilcher, Cérdoba: ca. 1887. Fuente: Dra. Cristina Boixa-
dés. Parque Elisa cerrado con rejas perimetrales, ingreso principal y dos secundarios. Gru-

po escultérico, glorieta, puente sobre lagunilla, pafiol de herramientas.
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La primera vista panordmica fotogréfica fue capturada por un aca-
démico germano con el fin de difundir el espacio fisico donde ¢jercia. Se
observa aqui un desdoblamiento: por un lado, la trama urbana -las torres
eclesiales brillan al mediodia-, por otro, los yermos bordes periféricos. En
primer plano se divisa un terraplén y la construccién de un paso a nivel
que permitird la circulacién del Ferrocarril Central Cérdoba. Un asenta-
miento precario se extiende mds alld. Aquf resulta inminente la transfor-
macién y un nuevo orden de usos urbanos reflejado en la extensién de
servicios a la periferia.

La segunda vista panordmica fotogréfica fue obtenida por un reco-
nocido fotégrafo, Jorge B. Pilcher, cercano al poder de los hermanos Jud-
rez y a las obras promovidas por este gobierno. El puente metdlico que se
retrata, construido en 1881 en el lugar de un antiguo cruce a pie, extiende
el alcance de la Calle Ancha, la principal de la ciudad, a la periferia, donde
algunos pocos ranchos ya senalan la transformacién que se anticipaba en la
anterior fotografia, con la extensién del tendido eléctrico en el drea.

La tltima de las vistas panordmicas, obtenida por el mismo fotégra-
fo, Jorge B. Pilcher, con una diferencia aproximada de seis aos, mantiene
el perfil propagandistico de la anterior. El Parque Elisa, que llevé el nom-
bre de la esposa de Judrez Celman, aparece aqui ya inaugurado y emplaza-
do en el terreno vacante de las rancherfas. En la imagen se observa el par-
que cercado por rejas perimetrales, un ingreso principal y dos secundarios
y algunas callejuelas que delimitan los parterres sin drboles. Hacia el inte-
rior puede verse un grupo escultérico y glorieta, lagunilla y puente, pafiol
de herramientas y sala de bombeo. Unas mujeres recorren su borde todavia
sin definir, aunque no se observa una marcada presencia de usuarios. Este
registro responde a la nueva conciencia social de modernidad, donde no se
debia prescindir de estos espacios publicos como nucleos higienistas de la
ciudad industrial. Pozzamai los menciona como soportes aptos para la
formacién y vehiculizacién del imaginario social de la sociedad burgue-
sa.”

Los espacios abiertos urbanos sobrellevaron en la llamada
«légica de la modernidad»®, una retérica de visibilidades® y visualida-

¥ Zita R. Possamai, «Fotografia e cidade,» ArtCultum 10, no.16 (2008). [En linea] http:/
[www.seer.ufu.br/index.php/artcultura/article/view/1497/2752 [Consulta: febrero de
2011]

% Ana Marfa Mauad, «A inscrigdo na cidade», 117-8. [traduccién propia]

3! Visibilidad es el contenido -el qué- del discurso visual. En las primeras formas de socie-
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des.”” Las primeras, como experiencias que distinguen al habitante de la
ciudad, al sentar y hacer notar su presencia en el imaginario. Las segundas,
como evocadoras de principios precedentes y de cardcter evidentemente
ideolégico, materializados como expresién urbanistica:

Estas visualidades se hacen presentes y palpables en las visibilidades
panordmicas decimondnicas, tan accesibles al puiblico masivo des-
de los diversos medios de comunicacién —prensa, revistas de ilus-
tracién, dlbumes conmemorativos, cartes de visite’, tarjetas posta-
les- como efectivos para los procesos sociales y colectivos de identi-
ficacién, que confirmaran «el orden de la civilizacién (...) y afir-

man la diferencia mediante la comparacién.. 2

De forma particular, el intercambio global de postales promovido
desde Europa central hacia 1878 penetré en lo mds intimo y cotidiano de
las costumbres de la época. Asi, todo lo que merecié la pena ser visto o
conocido del mundo aparecié en postales producidas por profesionales y
aficionados, en carrera para lograr primicias fotogréficas que atrajeran a
los editores. «Un paisaje real y una educacién novedosa que llevard en
poco tiempo a la destruccién de los cdnones cldsicos»” -en referencia al
paradigma romdntico que entraba en vigor-.

dad, la visibilidad de los individuos, acciones y eventos estaba intrinsecamente unida al
hecho de compartir un lugar comun. Ante el desarwllo de los medios de comunicacién, la
visibilidad resultard independiente de las circunstancias y los eventos pasardn a ser visibles
aun encontréndose en contextos distintos y distantes.

*2Visualidad es la eleccién -el por qué- del discurso visual. Hablar de visualidad significa
ahondar en los posibles pardmetros de significados que ofrece la imagen en un contexto
espacio-temporal, en relacidn a las estructuras sociales, politicas y culturales. La visualidad
es lo objetivo y lo subjetivo, en sumatoria.

¥ Desde 1858, se impone en Europa la carte de visite, un peculiar formato 6 x 9 cm.,
obtenido mediante una cdmara dotada de seis objetivos que podfa obtener hasta media
docena de fotografias en cada toma, lo que unido a su bajo coste y facilidad de reproduc-
cién, motivé su utilizacién por parte de aficionados. Esta variante anticipa el nacimiento
de los dlbumes fotogrdficos.

3 Olivier Debroise, «Del paisaje,» Luna Cérnea, no. 6 (1995). [En linea] http://
centrodelaimagen.conaculta.gob.mx/lunacornea/numero6/olivier debroise.html [Consul-
ta: julio de 2012]

¥ Graciela Silvestre, «Postales argentinas,» en La Argentina en el Siglo XX, ed. Carlos Alta-
mirano ( Buenos Aires: Ariel/Universidad Nacional de Quilmes, 1999), 114.
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Albdmina, sin titulo, atribuida a J. B. Pilcher, (1883). Fuente: Archivo Histérico de la
Municipalidad de Cérdoba. Coincide con la perspectiva de calle Alvear. No se muestran
obras ni espacios publicos desde éste dngulo, sélo un amplio cauce de bordes marginales.
Una publicacién en Madrid del mismo afio, basado en ésta y sucesivas vistas de Cérdoba,
confirman pertenecer a la misma licitacién, a pesar de los agregados imaginarios (toros,
peregrinos alineados, costanera, trenes, chimeneas y fumarolas).

Cierto es que esta légica surgié a fines del siglo XX, con anteriori-
dad a las innovaciones técnicas, las impresiones a color y a los formatos
multiples.* Las postales panordmicas cuentan con una larga linea de as-
cendientes que recrearon esta ilusion en la que el hombre se para ante el
mundo y lo hace «coleccionable», prefiriendo claramente los temas urba-
nos.

% Multiple a partir del pliegue de la medida estdndar postal: doble, triple, cuddruple y
hasta de seis cuerpos en linea horizontal.
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Cérdoba en foco

La primera panordmica oficial de la ciudad de Cérdoba de la que se
tiene conocimiento fue obtenida por medio de una licitacién -alegando
importancia y utilidad- hacia el verano de 1883, durante la intendencia
del Dr. Juan Manuel La Serna” y en los siguientes términos:

(...) Desde el punto que sea mds conveniente frente a la casilla del
kilémetro tres del FC.N.C.N4, [y] comprenderd toda la ciudad,
desde el Cementerio hasta San Vicente. Se remitird un ejemplar de
dicha vista con un suscinto [sic] resumen histérico y estadistico 4
las Municipalidades de las capitales argentinas y 4 los periédicos
ilustrados(...).*°

El hecho no resultaba ajeno a lo que venia aconteciendo en el resto
del pais. Las formas «6ptimas» de divulgacién y representaciéon de la Na-
cién Argentina habian comenzado a desplegarse. «La forografia cobraba un
1ol fundamental como registro tecnolédgico para legitimar lo obrado por la

¥ La Serna fue diputado provincial cordobés por el departamento Unién durante dos
periodos. Luego integrd el Concejo Comunal Ejecutor -entidad que junto con el Concejo
Comunal Deliberativo ejercia el gobierno de la ciudad de Cérdoba- y fue su presidente a
partir del 1° de abril de 1882. En 1883 se reforma la Constitucién Provincial, credndose
el cargo de intendente municipal. El gobernador Miguel Judrez Celman lo designé en este
cargo el 1° de febrero -asume el 13 de marzo de ese mismo afio- por tres afios, al cabo de
los cuales seria designado para otmws tres.

% Gracias al especialista en temdticas ferroviarias cordobesas, el St. Rodrigo Respini, se
confirma que corresponde al Ramal CC7 de la Estacién Alta Cérdoba en direccién a la
Estacién Mitre. La sigla «F.C.N.C.N.», era del Ferrocarril Nacional Central Norte, que
inicié sus actividades hacia 1880/1881, privatizado luego como «EC.C.A», o Central Ar-
gentino. Segun Respini, el Km. 0 se ubicarfa a la altura del empalme de las dos estaciones,
cercano a una garita ubicada en las puertas de la Estacién de Los Altos -en Alta Cérdo-
ba-. Si el apeadero de la Bajada Roque Sdenz Pefia se indica en el km. 2.5, es probable que
la garita del km.3 haya estado ubicada en las inmediaciones de la Bajada Alvear, cuyo
puente fue inaugurado con posteridad al 1899.

¥ Archivo Histérico Municipal. Documentos del Departamento Ejecutivo, 2/11/1883, £
38, ratificados por el Libro de Sesiones del Concejo Deliberante, 2/11/1883, . 171. No
hemos dado con el dato acerca del ganador de la licitacién, debido a la ausencia de los
libros correspondientes en el Tribunal de Cuentas. Si hemos corroborado el monto de
pago méximo estipulado para la licitacién: $ 500,00 nacionales, una buena cantidad,
teniendo en cuenta que resulta equiparable a dos mensualidades del St. Intendente, segin
el presupuesto aprobado en el afio 1884.
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élite dirigente argentina (...)»*, de proyeccién casi simultdnea a la de lina-
je cordobés.”

Antes del tendido ferroviario, nunca habfa resultado tan viable la
puesta en escena de las ciudades del interior. La licitacién del intendente
Juan Manuel La Serna nos lo confirma, pues aquella toma se realizé en un
punto panordmico precisamente mensurado por la via férrea, entendida
como cordén pujante entre ciudad y provincia, como ligazén a la organi-
zacién politico-nacional. Ahora bien, aunque habia pasado una década
desde que Sarmiento senalara a Cérdoba para la radicacién de dos impor-
tantes instituciones nacionales y para la realizacién de una exposicién, no
hay informacién directa referida a estas cuestiones en la vista norte, sino
de forma externa. Los protagonistas de la panordmica de 1883 resultan ser
la ciudad y el rio, en igual proporcién. A la distancia se ve la urbe plena de
campanarios y torres civicas y el horizonte que se recorta en la hondonada
cordobesa. En los primeros planos, el cauce amplio del rio, de bordes irre-
gulares, sin lineamientos, sin cruces ni trabajos riberefios, visibilizan mds
ausencias que presencias: la gesta del gran dique, rio arriba, necesario para
el desarrollo urbano de Cérdoba.”

e e

«Cérdoban, autor anénimo. Fuente: Muestra «Ciudad Imaginaria», curada porT. Bondo-
ne, 2012. (Coleccién St. Daniel Sale) Esta fotografia fue base para el éleo: «Vista norte de
Cérdoba en 1895», del maestro Onorio Mossi para un comitente oficial. Permite realizar
comparaciones acerca de los agregados en la pintura: la tupidez del follaje, el paso de un
tranvia, el tratamiento paisajistico del parque, la preeminencia de algunas instituciones
sobre otras, etc.

0 Carlos Mascota, Paisajes en las primeras postales fotogrdficas argentinas del S. XX (Buenos
Aires: La Marca Editora, 2007), 23.

' Hay que tener en cuenta que la dirigencia municipal y provincial, entre 1880-1883,
estaba aliada a los hermanos Judrez, uno de los cuales llega a la presidencia entre los afios
1886-1890. Su administracién cae luego en una profunda crisis econémica, coletazo de
otra a nivel mundial.

2 Fl original paredén del Dique San Roque se levantd en 27 meses, entre octubre de 1886
y fines de 1888, motorizado por los intereses politicos del «juarismo» gobernante en la
provincia y la presidencia nacional.
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La contraposicién entre centro y periferia resulta explicita en la an-
terior fotograffa. Ambos buscan ajustarse y coexistir en pos del posiciona-
miento en el escenario nacional y provincial, a instancias de un proceso de
expansién y transformacién devenido en modernizacién. La élite cercana
al poder®® jugé un importante rol en este asunto y las fotografias permiten
sondear su in-visibilidad a través de la celeridad de los cambios sociales y
econémicos iniciados:

La ciudad se animé a salir del céncavo de su valle (...), con la
incorporacién de incipientes urbanizaciones cercanas y el nacimiento
de otras. El trazado de la cuadricula se expande en distintas orien-
taciones facilitada por puentes y vias ferroviarias que permiten sor-
tear los accidentes naturales en una configuracién irregular (...).*

Uno de los espacios cuya imagen tradicional se vio mds alterada
desde lo fotogrdfico fue el filo del propio casco histérico. Allf las imdgenes
reflejan la incesante labor registrada en el tendido de redes que permitie-
ron la extensién urbana a la periferia y que favorecié una mixtura de usos
entre lo residencial y lo industrial. Nuevos patrones de asentamiento al-
canzaron visibilidad debido a la expansién y el surgimiento de los pueblos
-hoy barrios- anexados a la Ciudad:

Hasta 1870, la urbanizacién respondié a la necesidad de nuevos
espacios, mientras que la de la década de los ochenta, improvisada
y coyuntural, estuvo determinada en gran medida por la euforia
econdmica de esos afios (...) la urbanizacién de Cérdoba dependié
del crecimiento demogréfico, del movimiento de capitales y de las
posibilidades del fraccionamiento de la tierra urbana.®

% Un grupo de hombres, a través de la funcién publica y de sus respectivas ocupaciones,
intervino de forma activa en la construccién de la ciudad. Sobre esta temdtica puede pro-
fundizarse en M. Cristina Boixadds, Las tramas de una ciudad, Cérdoba entwe 1870y 1895.
Elite urbanizadora, infraestructura, poblamiento...(Cérdoba: Ferreyra, 2000).

“ Ana Beatriz Ammann, E/ discontinuo tejido urbano. Intervenciones urbanas y estrategias
discursivas en la transformacién de Cérdoba: Barrio Giiemes de un fin de siglo a otro (Cérdo-
ba: Direccién General de Publicaciones — U.N.C., 1997), 32.

® M. Cristina Boixadés, Expansién y Subdivisién del Espacio Urbano / Cérdoba a fines del
siglo XIX, 1989. Trabajo inédito.
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Primeramente, la cuadricula fundacional fue trazada en la prolon-
gacién hacia los bordes. Nuevas tramas surgieron por el cambio de orien-
taciones y magnitudes y por la incorporacién de un modelo importado de
Paris, el disefio a la Haussmann, cuya influencia favorecié la puesta en
valor de la Calle Ancha, con el puente metélico en su cabecera, hacia 1881.
El ferrocarril resulté de capital importancia -sélo visible a través de via-
ductos, rieles, y sefiales- en la desavenencia del claustro urbano: la amplia-
cién del su drea de influencia y cierta conformacién industrial a lo largo de
las vias contribuyeron con eso.

Cabe sefalar que el afianzamiento de todas estas transformaciones
encontré en los inmigrantes una mano de obra decisiva®, alentada por las
proyecciones de la llamada Genemcién del 37.7

Ante la proximidad del Centenario Patrio, la elite dirigente supo
imbuir ideolégicamente a la sociedad para forjar un imaginario que, en los
inicios del siglo XX, fuera «mds alld de lo hegeménico y homogéneo, diri-
gido a la diversidad de los simbolos y héroes patrios, la tradicién gaucha,
los mansos salvajes»® y -sobre todo- las vistas multiples del pafs.

En este contexto, bos fotégrafos que durante las décadas del 1870 y
1880 retrataron a Cérdoba y a otras ciudades, pudieron sacar rédito de las
tomas realizadas -mucho antes del agotamiento del mecenazgo estatal y
del desgaste politico de 1890- durante un incipiente surgimiento de edito-
res nacionales con dependencia externa.”

Cierto es que hacia inicios de siglo pudo haberse visualizado poca
renovacién de temas desde las fotografias, aunque éstos parecen haber sido
mds que eficientes, segin los intereses del mercado editorial concentrado

% Cierto es que sin este factor social producto de distintos oleajes -uno anterior a 1888 y
otro anterior a 1914- de nacionalidades diversas y con una pluralidad de oficios -incluido
el fotogrifico-, dificilmente hubieran acontecido los cambios que se fueron generando en
Cérdoba.

¥ Una generacién que buscaba: «Construir a partir de cero una cultura, romper con la
tradicién colonial y fundar en el desierto(...)», cita extraida de Carlos Altamirano y Bea-
triz Sarlo, Ensayos Argentinos. De Sarmiento a la Vanguandia (Buenos Aires: Ariel, 1997),
23.

“ Puede profundizarse en Mariana Giordano, «Nacién e identidad en los imaginarios
visuales de la Argentina. Siglos XIX y XX,» Arbor CLXXXV, no. 740 (2009): 1283-98.
® Puede profundizarse en Mariana Egufa, «La produccién de las primeras postales en la
ciudad de Cérdoba,» en Estudios de Historia de Cérdoba en el siglo XX, coords. M. Cristina
Boixadés y Ana Soffa Maizén (Cérdoba: Ferreyra Editor, 2010), 53-88.
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por entonces en Buenos Aires, desde donde se distribufa al resto del pais y
al mundo. Los mds diversos dmbitos de la vida social, cultural y educativa
de Cérdoba se encontraron plasmados -junto al de otras provincias- en los
formatos mds disimiles, incluso en las series postales.

La postales, a diferencia de las fotografias, constitufan un medio
mds civico que -pseudo- documental. En las vistas de las postales se pre-
sentd, en Argentina, gracias a la edicién, un predominio urbano: edificios
publicos, calles y arterias centrales, sectores industrializados y hasta espa-
cios abiertos de mdgica grandeza. En estos recursos que resultaban indis-
pensables para alcanzar una civilizacidén, podemos verificar aquella visuali-
dad de orden y progreso que en las fotografias no resulta tan claramente
inducida. Aun asi, la variedad de vistas, en postales, impide establecer un
cardcter definido para identificar una ciudad en particular.

Graciela Silvestri sefiala como tnica perspectiva urbana de canon
paisajistico romdntico, al puerto de Buenos Aires, lograda a partir de un
formato multiple panordmico. Para el caso de Cérdoba, esto bien pudo
haberse dado en las vistas capturadas desde los bordes de la ciudad, sélo
que el formato postal multiple resulté excepcional o comercialmente adap-
tado a formato simple: vale como ejemplo la composicién de postales or-
ganizadas por cuadrantes de captura sobre una trama urbana cordobesa
del siglo XIX.

Los editores postales pusieron en circulacién la naturaleza que cir-
cundaba a Cérdoba desde una u otra orientacién, pero representando una
presencia urbana plana y homogénea, donde los remates de iglesias y de-
mds instituciones -exhibidas o no de forma deliberada- evocaron -una y
otra vez- a la ciudad colonial. De manera que no es casual que Boixadds
ensayase para Cérdoba una representacién visual similar, y con un agrega-
do: «...entre la Sevilla Americana y la Docta, [donde] no es menor el acen-
to en mostrar la topografia rodeada de barrancas y ranchos.»*

Ahora bien, cuando se analizan detenidamente las tarjetas postales
recolectadas, estas revelan ciertas variantes promovidas a partir de los re-
cortes fotogrdficos. Desde la postal panordmica mds antigua -que circulé
en el afio 1898-, hasta la dltima de nuestro periodo -editada en 1914-, el
centio histdrico cordobés se configuré a partir de una contienda espacial y

% M. Cristina Boixadds, «Las imdgenes de Cérdoba publicadas en los Albumes del Cente-
nario,» en Estudios sobre la historia de Cérdoba, S. XX, coords. M. Cristina Boixadés y Ana
Soffa Maizén (Cérdoba: Ferreyra Editor, 2010), 50.
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a instancia de los limites topogrificos dados por el rio, el arroyo o las
barrancas. En las primeras postales de nuestro periodo de andlisis prevale-
cen las principales entidades coloniales e instituciones de la Republica tan-
to como los espacios abiertos publicos, dentro de un mar de construccio-
nes planas. Se observa también la timida presencia de tinglados industria-
les y chimeneas. Con respecto a la existencia de ranchos, se da una situa-
cién un tanto paraddjica, ya que alcanzan mayor visibilidad en las postales
desde el oeste de la ciudad. Puede haber sucedido que en ocasién de otras
orientaciones los editores las hayan recortado buscando nuevos encuadres.>
Resulta curiosa también la discontinua presencia del corddén serrano de
Cérdoba, més alld de la calidad o resolucién de la imagen. Por lo general la
serranfa se encuentra atenuada o desdibujada, tanto en las vistas orientales
como en las demds orientaciones, cuando podria presentarse como telén
de fondo. Sin embargo, se la excluye.

La coleccién de postales de vistas panordmicas de Cérdoba, ubicadas en su correspondien-
te orientacién y barreras topogrdficas. Es evidente en éste, la reiteracién de la vista norte.

5! Si bien las postales testimoniadas tienen casi el mismo motivo de los dlbumes centena-
rios, estas tomas fueron capturadas un poco antes de 1890 por los miembros de la Socie-
dad Fotogrdfica de Aficionados de Buenos Aires, con una genuina voluntad de realizar
registros etnogréficos. N o hemos hallado otras imdgenes que publiciten este aspecto rusti-
co de Cérdoba -si presente en las Sierras-, que se esconde, recorta o desdibuja, tal como
sucede en los grabados producidos desde el Observatorio Astronémico.
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A partir de aqui, profundizaremos la mirada en las vistas panordmi-
cas capturadas desde el norte de la ciudad, por ser éstas las mds reiteradas
dentro del periodo establecido. Su abundancia quizds se deba a la perma-
nencia de aquel paradigma cultural insinuado en el grabado francés de

1863.”

Cordoba

Desde el norte: «Cérdoba» (Tarjeta postal), Hamburgo: V. Albert (atribuido a J. Pilcher),
ca. 1883, sin circular.

Desde el sur: «Recuerdo de Cérdoba, Argentina. Panorama» (Tarjeta Postal) , Buenos
Aires: R & J. Barbieri (autor desconocido), circulada 1907.

52 En el anexo fotogrifico de este trabajo se adjunta la linea de tiempo y grilla cronolégica,
donde vemos claramente esta reiteracién.
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Desde el oeste: «Vista general de Cérdoba, Rep. Argentina» (Tarjeta Postal), Buenos Aires:
R. Rosauer. Neg. S.EA.A. (atribuido a Hoobs, ca 1890) circulado en 1910.

Cordoba. Panorama de la Ciudad

Desde el este: «Cérdoba. Panorama de la Ciudad» (Tarjeta Postal), Buenos Aires: EK.L.

(autor desconocido), circulada en 1924.
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Desde el norte, todas las tarjetas postales, con excepcién de la pro-
ducida en la licitacién municipal de 1883, coinciden con la cldsica com-
posicién panordmica de la pintura de Mossi, Cérdoba en 1895, que da
cuenta de un particular momento politico-cultural y que corresponde al
ocaso del centralismo politico de los Judrez. Se desconoce con certeza el
nombre del fotdgrafo y la fecha del registro que inspiré esta pintura, rubri-
cada en 1895, pero si podemos afirmar que esta vista panordmica fue rei-
teradamente emulada desde el imaginario cordobés durante el periodo que
abarcamos. En todas las postales del cuadrante norte de Cérdoba se pre-
sienten orillas elevadas y rehundidas, sélo visibles a partir de otros elemen-
tos que las visibilizan: el propio cauce del rio, debajo de un denso follaje;
las barrancas, detrds del tejido urbano y los remates arquitectdnicos; los
desniveles, tras la continuidad de la cinta pétrea de las calles y los puentes.
La elite cercana al poder también resulta visible, aunque de forma subya-
cente, en el «aparato» que impulsa la extensién urbana y la actividad in-

dustrial de Cérdoba.

«Recuerdo de Cérdoba - Rep. Argentina» (Tarjeta postal multiple), Ed. Tamburini, ca.
1900. Sin circular. Analizando los componentes materiales es factible aseverar que la toma
fotogréfica de Cérdoba fuera capturada pasado 1890, y de factible autoria de la firma

local, «S. Troisi, foto».

En el caso de la tnica postal boreal de Cérdoba de formato multiple
panordmico -varias veces editada en formatos menores y que encontramos
con mucho esfuerzo-, observamos cémo el primer plano del cuadrante
destaca la parquizacién en tanto se deja ver el follaje que ocupa los espacios
vacantes. Resulta innegable el cuidado puesto por los editores al momento
de establecer la seleccién del motivo central -y su posterior recorte- que
luego pusieron en circulacién. Muchos eludieron la fortuita presencia de

%3 La obra fue realizada por el maestro italiano Honorio Mossi -seguramente unos afios
antes de lo que indica su titulo: hacia 1890 y antes de la crisis de mediados de afio-,
basdndose sin dudas en la toma fotografica que se adjunta en la pdgina 105 de este trabajo.
No podria ser sino un cometido oficial el destino de este cuadro, obviamente.
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los ranchos -al este de la vista original-, o esquivaron los bordes yermos
paralelos al ferrocarril -al este y oeste de la vista-. No obstante, es impor-
tante resaltar aqui que los recortes fotogrificos encontrados tampoco al-
canzaron a privilegiar la extensién del parque.*

Otro dato que resulta evidente en las postales boreales es la jerarqui-
zacién del corredor N-S de Cérdoba, la avenida General Paz, para maqui-
llar el origen colonial de la ciudad. Fue en esta antigua Calle Ancha de
Santo Domingo” donde se alzaron las estatuas de los préceres cordobeses -
la del caudillo General Paz, en 1887, y la del codificador Dr. Vélez Sdrs-
field, en 1897- que impulsaron el cambio de nombre. En dicha arteria,
hacia 1889, fue emplazado el mencionado Parque Elisa, conectado a la
calle por un puente metdlico que luego fue reemplazado por otro, en 1910,
con la intencién de erradicar toda alusién a la obra del juarismo. Con
mucho detenimiento, puede verse en las panordmicas la presencia de este
puente metdlico. Podria pensarse que la avenida General Paz se visibilizé
como un ingreso jerarquizado a la ciudad®, teniendo en cuenta el poten-
cial desarrollo urbano del cuadrante norte, en direccién a los Altos y a la
tradicional estacién de ferrocarril.” Sin embargo, el foco de esta vista es
coincidente con la de otros panoramas del mundo y responde a una tradi-
cién motivada por los monumentales cruces urbanos.”®

Los puentes, en tanto obra publica, resultaron importantisimos y
esenciales para cualquier ciudad mediterrdnea, pero atin mds para Cérdo-
ba, si tenemos en cuenta las barreras topogrificas que restringieron su cre-

> Gracias al legado de un familiar, guardo una copia fotogréfica de los tres motivos centra-
les de la panordmica, apuntadas con alguna ribrica que hace suponer su pertenencia al
4mbito oficial. Requirié mucho tiempo ubicar la postal panordmica completa -6 médulos
en total-.

% Este nombre se repite en la trama urbana de varias ciudades espafiolas.

% No al azar, algunas resefias literarias provenientes de viajeros durante el presente perfo-
do, sefialaban a esta misma arteria como la de ingreso principal a la ciudad. La recopila-
cién de relatos realizada por Segreti y algunos otros aportados por C. Boixadds y S. Mai-
z6n, me permiten detenerme en este punto que, por cuestiones de espacio, serd retomado
en un siguiente trabajo.

57 Hacia el norte de la ciudad, en el barrio de Alta Cérdoba, se encuentra la estacién del
Central Cérdoba -hoy Gral. Belgrano- con destino a Tucumdn y todo el noroeste del pais.
Al este del centro de la ciudad, se encuentra la estacién del Central Argentino — hoy Gral.
Mitre-, con conexién al puerto de Buenos Aires.

%8 Desde Paris a Lima, y desde Santiago de Chile a Londres. Buenos Aires, no presenta esta
caracteristica, evidentemente por su geografia litoral.
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cimiento durante buena parte de su historia.” He aquf{ otro aspecto de las
visualidades de Cérdoba: una obra de arte ingenieril que incide en el trans-
porte, las inversiones, las expansiones urbanas; una elite urbanizadora que
hasta la crisis de 1890 aproveché su cercania con el poder de los Judrez.

A diferencia de la toma licitada de 1883, la intervencién del cauce
del rio expondria el dominio del hombre, al igual que la existencia de un
caudal presumiblemente manso gracias a la habilitacién del primer dique,
hacia 1891. No hay referencia al entorno serrano desde la ciudad, pero si
una timida presencia en las barrancas linderas.

Las barrancas del sur aparecen como parte de un gran telén de fon-
do que impide jerarquizaciones eclesiales en las postales, salvo la linterna
de la Catedral distinguida fécilmente por su altura, pero no por su im-
pronta. Pocos componentes alcanzan a distinguirse por encima de las ba-
rrancas. Algunas veces se encuentra presente el perfil del chalet de Don
Miguel Crisol -urbanizador de los Altos del Sur y gestor del primer disefio
paisajistico de Carlos Thays en Argentina- cuyo parque incipiente es casi
inapreciable desde este punto de vista panordmico. Tampoco hay noveda-
des de la Escuela de Agricultura, cuyo primer edificio se inauguré en 1902,
en proximidades al Chalet Crisol. Ambos hechos —el parque y la escuela
sin inaugurar- y la continuidad del puente metdlico que se indica arriba,
demuestran que las vistas fotogréficas utilizadas en este cuadrante hasta
1914 inclusive, fueron poco innovadoras, pues se detuvieron en el tiempo,
antes del 1900. Los motivos de esta situacién se desconocen. Quizds se
debié a una carestia econémica —como la crisis de 1890- que impidié las
renovaciones a nivel técnico, logistico y hasta humano. Probablemente sea
por eso que la referencia a la Cérdoba industrial tampoco merecié una
fuerte visualidad en las postales. Las chimeneas, si bien aparecen dispersas
como unicos hitos verticales en contraposicién a las lejanas torres eclesia-
les, se muestran dormidas, sin energfa, ni humos constantes.

En conclusidn, las referencias a la higiene y a las nuevas formas de
sociabilizacién son las que mds se fomentan desde el tinico formato muldi-
ple postal norte: cuestiones que, como dijimos anteriormente, resultan un
tanto anacrénicas.

% La tnica postal que no corresponde a esta perspectiva de alineacién -la 1° de la p4gina
105- es la toma mds antigua de todas, la de la licitacién de 1883. No posee ningtin tipo de
cruce vial, quizds por esto fue poco difundida como postal.
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Por otro lado, la parquizacién del rio, la costanera, el parque, las
veredas anchas de la avenida, los canteros de los boulevares, son resaltados
en esta toma, como también un delicado sentido ornamental: la prolifera-
cién de grupos escultéricos, rejas, pérgolas, ldmparas, barandas de fundi-
cién, etc. Esto podria explicar la nueva visibilidad de todos los cuadrantes,
pues hay un esfuerzo politico manifiesto de sostener a la imagen como
medio narrativo, vehiculizadora de los valores cfvicos de la ciudad. Pero el
registro mds popularizado no es éste, sino otro, recortado.

La persona que llevé adelante el recorte bien pudo pertenecer al
entorno oficial apenas posterior a la caida de los Judrez en 1890. Esta idea
se reitera cuando se observa desde la distancia al casco de Cérdoba: se
vuelven a disolver discordias y jerarquizaciones de simbolos eclesiales y
académicos, como ocurriera a mediados del XIX. En el caso de las postales
simples también parece haberse evitado la exaltacién politica, omitiendo
cualquier referencia a la obra publica del gobierno saliente: el puente pare-
ce lejano o recortado, el parque y su equipamiento parecen negados y hasta
poco valorados. La ciudad en general se presenta taciturna.

La temdtica panordmica en la postal de Cérdoba podria leerse en
términos de un discurso visual coherente con el canon paisajistico decimo-
nénico, que a diferencia del caso Buenos Aires, fue popularizado desde un
formato reiteradamente acotado y sometido. Las miradas fueron re-encua-
dradas para reafirmar un discurso hegemdénico que buscé mostrar el con-
trol prudente del hdbitat como forma de transmitir visos de urbanidad. En
las miradas totales resulta dificil separar sujeto y objeto -segin la cultura
visual romdntica-, es decir, ambos se presentan como aspectos indisolubles
de la realidad de Cérdoba. En oposicién a esto, las lecturas parciales se
perciben como integradas a un guién mayor, como capitulos de un mismo
libreto.

Sabemos que es en la visualidad donde redundan los ideales tales
como libertad, igualdad y justicia. En nuestro caso, estos fueron promovi-
dos por una elite que luego de la crisis de 1890 se encontré en ruinas a
nivel financiero, ain cuando Cérdoba - dentro de nuestro periodo de and-
lisis- gozaba de una posicién acomodada respecto del pais. Esta situacién
se reflejé de manera sutil en la falta de renovacién de las condiciones urba-
nas necesarias para el ejercicio de la ciudadania, como lo demuestran los
recortados espacios de sociabilidad existentes en las imdgenes que circula-
ron masivamente, o la neutralizacién de las instituciones y demds emble-
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mas que habfan puesto en jaque la promesa de una «civilizacién» més pro-
ba.

Una vez mds, la mirada optimista que legitima a Cérdoba en el
elenco teatral occidental.
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Las instituciones en el papel:
el plano del municipio cordobés de 1894

Ana Soffa Maizén*

Introduccién

La necesidad de hacer inteligible en un solo plano de lectura las
diferentes formas del mundo -lo que a nivel empirico implicaba un uni-
verso de percepciones (formas, colores, cortes, continuidades, etc.)- pro-
vocé que lo que comtiinmente llamamos cartografia se fuese desaprendien-
do del conjunto de creaciones del hombre para pasar a adquirir un estatu-
to de espejo de lo real.

Si bien la prdctica de representar la Tierra pudo estar ligada en un
comienzo a la necesidad de ubicarse y relacionar «lo conocido» con lo
«nuevo por conocer», fue también, por lo menos en el caso europeo, una
estrategia reclamada por el Estado moderno del siglo XIX para (re)presentar
y (re)crear imaginarios. A través del mapa se podian proponer encubierta-
mente los deseos y aspiraciones que los estadistas deseaban forjar en sus
poblaciones, por ejemplo, podia mapearse una supuesta tradicién unifica-

da.!

* Licenciada en Historia. CIECS- CONICET/ CIFFyH —Universidad Nacional de Cér-
doba. asofi72@hotmail.com

Parte del siguiente trabajo fue puesto en consideracién en las Primeras Jornadas de Visua-
lidad y Espacio: Imdgenes y narrativas (Universidad Auténoma de Entre Rios, 3 y 4 de
octubre de 2011) y a posteriori fue fortalecido con los comentarios enriquecedores de los
allf presentes mds los de la Dra. Carla Lois.

! De acuerdo a Benedict Anderson, el mapa, junto al censo y el museo, fueron tres institu-
ciones del poder que sirvieron a los Estados coloniales del siglo XIX para implantar la
gramdtica del nacionalismo. Benedict Anderson, «H censo, el mapa y el museo,» en Co-
munidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo (México:

Fondo de Cultura Econémica, 1993), 228-59.
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De esta manera la cartografia se legitimé con un estatuto cientifico
especifico por el cual comenzé a ser apoyatura de las investigaciones, pero
no en el sentido de «fuentes para», sino en el cardcter de anclar lo que era
real por fuera del discurso, por ende, sin necesidad de discusién o trata-
miento metodoldgico.

A partir del giro lingiifstico, ciertas prdcticas culturales fueron dis-
cutidas por su supuesto cardcter impersonal para introducir en sus andlisis
preguntas que van desde el momento de la elaboracién misma a la recep-
cién: cémo se construye en ellas la significacién y bajo qué intencionalida-
des, en qué medida se reflejan las reglas institucionales en las cuales estdn
inscriptas y por qué dan lugar a una pluralidad de lecturas.

Como consecuencia, aquellas imdgenes que se decodificaban como
mimesis de lo real, la fotografia por ejemplo, también fueron motivo de
discusién en el llamado giro visual o visual turn, ahora repensadas como
partes del inagotable mundo de las representaciones y pudiendo ser leidas
como documentos, al igual que un texto escrito. Ello llevé a considerar
coémo en ellas se coagula una manera especifica de concebir el mundo so-
cial, pero bajo pretensiones de semejanza.

Al hacer un repaso por el quiebre que produjo el giro visual o picté-
rico sobre los estudios culturales, Martin Jay recuerda las palabras que Hal
Foster escribié en Vision and Visuality, libro que reunié las discusiones
surgidas en el seno de la Dia Art Foundation de New York al finalizar los
ochenta:

Although vision suggests sight /as a physical operation, and visua-
lity sight as a social fact, the two are not opposed as nature is to
culture: vision is social and historical too, and visuality involves the
body and the psyche. Yet neither are they identical: here, the diffe-
rence between the terms signals a difference within the visual
—between the mechanisms of sight and its historical techniques,
between the datum of vision and its discursive determinations— a
difference, many differences, among how we see, how we are able,
allowed, or made to see, and how we see this seeing or the unseen
therein.?

> Nétese que la distincién entre las categorfas visién y visualidad para Foster no es compa-
rable al binomio naturaleza-cultura. Tampoco son homogéneas en si mismas. H. Foster,
Vision and Visuality (Seattle: Bay Press, 1988), ix. Citado en Martin Jay, «Cultural relati-
vism and the visual turn,» journal of Visual Culture 1, afio 2002: 268. [En linea] htep://
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A pesar de que podamos suponer que la cartografia, por su aproxi-
macién al mundo de las imdgenes, pudo haber sufrido ciertos cuestiona-
mientos, atin la misma se reserva en los imaginarios el vinculo de reflejar
en sf misma lo que es real afuera; en este sentido, todavia existe una distan-
cia entre «ver el mapa» y «ver a través del mapa»’; por lo que resta conocer
cudl es el funcionamiento social de los mismos.

Adherimos a las teorfas que encuentran en la cartografia un signo
en si mismo y por ende, plausible de ser analizado como un conjunto
textual, es decir, como una modalidad especifica de representacién de la

realidad:

[...] construido segtin categorfas, esquemas de percepcién y de apre-
ciacidn, reglas de funcionamiento que nos llevan a las condiciones
mismas de produccién. La relacién del texto con la realidad (que
tal vez podamos definir como aquello que el texto mismo plantea
como real al constituirlo en un referente fuera de sf mismo) se cons-
truye segin modelos discursivos y divisiones intelectuales propias a
cada situacién de escritura®.

Se trata pues de identificar, a partir de las operaciones discursivas,
las huellas que dejan en el texto las condiciones de producciérn’. Asi, un
conjunto textual responde a sus condiciones de produccién, circulacién y
recepcidn, y es esto lo que se analizard a lo largo del articulo.

Si nos sumergimos en el contexto general de las producciones car-
togréficas, en el marco temporal que el presente articulo abarca, no es
posible reconocer una imagen oficial del territorio del Estado argentino. Si
bien existian distintos mapas, estos eran muy diferentes entre si. Esta falta
de precision a la hora de cartografiar preocupaba a los gobernantes y a los
intereses que eran puestos en juego. Recién a fines de la década del "30 del
siglo XX llegarifa el marco regulatorio que legislé y normalizé la construc-
cién de mapas del territorio argentino.®

veu.sagepub.com/cgi/content/abstract/1/3/267 [Consulta: marzo de 2012]

?Carla Lois, «Imagen cartogréfica e imaginarios geograficos. Los lugares y las formas de los
mapas en nuestra cultura visual,» Seripta Nova X111, no. 298, 1° de septiembre de 2009.
[En linea] http://www.ub.edu/geocrit/sn/sn-298.htm [Consulta: diciembre de 2011]

* Roger Chartier, £/ mundo como representacion. H istoria cultural: entre prdctica y represen-
tacién (Barcelona: Gedisa, 1992), 40.

> Eliseo Verén, La semiosis social (Barcelona: Gedisa, 1996).

¢ Las resoluciones y decretos dictados entre 1935 y 1940 establecen el control de las
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Bajo ese contexto, esta investigacion tuvo como disparador el plano
catastral del municipio de la ciudad de Cérdoba elaborado en 1894 por el
ingeniero civil Belisario A. Caraffa, el cual tuvo la particularidad de haber
sido ofrecido en venta por su autor a la misma comuna. Esta oferta de la
imagen cartogrdfica nos lleva a pensar mds alld del plano catastral como
producto, y nos inserta en otro interrogante: ;Cémo era el contexto insti-
tucional de aquellos que producian visual y cartogrdficamente a Cérdoba?

A través de la deconstruccién de las 1égicas internas y externas al
plano de Belisario A. Caraffa, se propone como objetivo general comenzar
a indagar sobre la posibilidad de existencia de una cultura visual cartogrd-
fica de y para la ciudad de Cérdoba.

Los propésitos puntuales de este articulo girardn en torno a la rela-
cién entre el plano y las circunstancias histéricas especificas. Nos pregun-
taremos también por la lectura y uso que propone el municipio a partir de
la compra del plano catastral.

A nivel metodolégico, se recurrié a deconstruir el plano a partir de
sus conexiones con un contexto especifico de produccién, circulacién y
recepcién. Con ello pudo desentrafiarse cudles eran las dindmicas genera-
les que regulaban la produccién de imdgenes cartogréficas provinciales,
cudles eran las instituciones de informacidn territorial y quiénes participa-
ban en ellas.

Espacios de la cartografia

Una de las cuestiones inherentes a la hora de pensar en cémo se
organizaron los Estados Modernos es la referida a la administracién y or-
ganizacién del recurso de la tierra:

(...) el territorio y la propiedad fueron componentes fundamenta-
les de los estados nacionales que se formaron en el siglo XIX; sélo
en la medida en que encontramos pruebas de la progresiva defini-

imdgenes cartogrdficas por parte del Instituto Geogrifico Militar. Ver Malena Mazzitelli
Mastricchio y Carla Lois, «Pensar y representar el territorio: dispositivos legales que mol-
dearon la representacién oficial del territorio del Estado argentino en la primera mitad del
siglo XX,» 4to. Congreso Virtual de Antropologia y Arqueologia, 2004. [En linea] hetp://

www.nava.org.ar/congreso2004/ponencias/carla lois.htm [Consulta: marzo de 2011].
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cién de la propiedad y el territorio nacional sabemos del avance en
la construccién estatal.”

De este modo, las imdgenes cartogréficas debfan su relevancia a su
capacidad de concentrar una informacién sumamente valiosa: la espacial o
territorial. Por ello, mds que planos o mapas eran, potencialmente, el po-
der y el control sobre las tierras mismas, tanto publicas como privadas.

Partiendo de la premisa fundamental por la cual la medicién del
territorio y el producto consecuente, como el levantamiento de planos
catastrales, no es sélo una mera cuestion técnica, sino que atafie también al
saber que pone en juego poder y control, el siguiente apartado tiene como
objetivo adentrarse en las primeras capas de las estructuras politicas para
observar el lugar reservado a la confeccién de planos. Es decir, se intentard
deconstruir las redes establecidas entre un saber especifico y la administra-
cién publica provincial y municipal. ;Qué marco institucional encontra-
ron en Cérdoba aquellos que sabfan representar cartogréficamente el espa-
cio?

El Departamento Topogrifico

A nivel nacional podemos observar que la tierra no fue un recurso
menor, sino que el dinero proveniente de su venta y locacién integraba el
Tesoro nacional: asi quedé establecido en la Constitucién Nacional de
1853. De ello podemos inferir que igual de importantes eran aquellos sa-
beres-lenguajes que permitian conocer y controlar este recurso.

En el caso del gobierno provincial, la preocupacién por una politica
de manejo de tierras tuvo su puntapié inicial en la Ley sobre Tierras san-
cionada en octubre de 18622 El ordenamiento de este recurso que se sor-
teaba entre lo publico y lo privado fue responsabilidad de una Comisién
de Agrimensores designada por el Poder Ejecutivo. Sus principales funcio-
nes fueron la mensura, amojonamiento y trazado de planos topogrificos
de aquellas tierras fiscales designadas por el Ejecutivo para la venta.

7Juan Carlos Garavaglia y Pierre Gautreau, eds., Mensurar la tierm, controlar el territorio.
América Latina, siglos XVIII-XIX (Rosario: Prohistoria, 2011), 13.

8 Compilacidn de leyes, decrwetos, acuerdos de la Eccma. Cdmara de Justicia y demds disposicio-
nes de cardcter piiblico dictadas en la Provincia de Cérdoba desde 1810 a 1870, Tomo 11
(Cérdoba: Imprenta del Estado, 1870), 223.
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No podemos entender esta politica de tierras publicas abierta en la
década del sesenta si no la vinculamos al desarrollo de la colonizacién
oficial y al proyecto ferroviario que vinculé Rosario con Cérdoba. El in-
greso de la via férrea al suelo cordobés (trayecto Bell Ville-Villa Maria)
implicé obligaciones y compromisos que debfa asumir el gobierno provin-
cial para con la empresa constructora. No sélo fueron responsabilidades
en su presente -se cedfa una legua de tierra a cada lado de la via-, sino que
también se avizoraron oportunidades para un futuro, ya que con el paso
del ferrocarril se inici el juego de valorizacién de esa tierra.

La Comisién de Agrimensores derivé en diciembre de 1862 en la
creacién de una oficina publica: el Departamento Topogréfico’ (en ade-
lante DT'). Compuesto por un presidente y dos vocales, su primera obliga-
cién fue levantar el plano Catastral General de la Provincia con la corres-
pondiente identificacién de los terrenos de propiedad publica y el agrega-
do de notas sobre calidad de pastos, montes y aguadas. Se reflejaba de esta
manera la importancia de la tierra fiscal.

Con respecto a los planos de mensuras, se establecia en el articulo
cuarto que debfan extenderse en hojas de papel que tuvieran trazada una
escala igual y un sello del DT. Los precios variaban de acuerdo a la super-
ficie representada.'

En esta ley de creacién del DT se establecieron los cuidados esen-
ciales para el resguardo de la informacién que se levantaba, ya que se ins-
taurd un archivo de planos con todas las mensuras que practicaba y apro-
baba el D epartamento.

> Compilacidn de leyes, decretos, acuerdos, Tomo 11, 236.

10 Se establecfa de una cuadra de superficie a cien, un peso plata; de ciento una a quinien-
tas, dos pesos; de quinientas una a mil seiscientas, cinco pesos; de mil seiscientas una a dos
leguas, diez pesos; de dos leguas una cuadra a cuatwo leguas, quince pesos; de cuatro leguas
arriba, veinticinco pesos. Ibid.
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Mapa de la provincia de Cérdoba, Mapa de la provincia de Cérdoba,
Departamento Topogréfico, 1866 Departamento Topogrifico, 1871.

Fuente: Archivo central de cartograffa histérica, biblioteca y musco.

Ambas fueron las primeras representaciones cartograficas surgidas de la oficina provincial
topografica fundada en 1862. En el primer mapa, firmado por el Agrimensor Santiago
Echenique (vocal) se observa el detalle de los lotes adyacentes a la via del Ferrocarril
Central. H segundo mapa (1871) fue firmado por Thompson C. E. (Presidente), Dr.
Santos Nuifiez y Dr. Rafael Soria (vocales). En la leyenda destacan sus autores que la parte
sudeste, norwste y oeste son aproximativas en tanto no se han explorado todavfa. Si bien se
observa poca precisidn en la representacién de las fronteras, la imagen es rica en detalles

hidrogréficos y orograficos.

Las mensuras fueron reglamentadas a partir de las I nstrucciones para
agrimensores sancionadas entre abril y agosto de 1863. Estas reconocian
explicitamente, como modelo a seguir, las ya existentes en la provincia de
Buenos Alires, incluso algunos articulos fueron copias textuales de las mis-
mas''. Este tipo de norma deja en claro que no existfa un dnico modo de

'"'Tal es el caso de los articulos referidos a calibracién de instrumentos, prohibicién del
uso de cuerda de cdfiamo, etc.
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mensurar y cartografiar el espacio y por ello el Estado debia asegurarse la
uniformidad de la prictica y de la informacién catastral. Las instrucciones
normalizaban las operaciones técnicas, como asi también, advertian sobre
aquellas situaciones -no siempre técnicas- con las cuales hubiera podido
encontrarse el agrimensor una vez en el campo; por ejemplo, que parte del
terreno no fuese accesible o que alguno de los objetos topogrificos no
hubiese sido atn denominado por sus pobladores.

Segin las Instrucciones de 1863, tanto el plano como los instru-
mentos debfan cumplir con los requisitos de exactitud y precisién. En el
caso del plano, realizado en papel sellado, el agrimensor debia consignar
los objetos topogréficos (tanto los accesibles como los no accesibles), la
escala utilizada y los cursos de agua (rios, arroyos, caiadas y lagunas per-
manentes), con sus respectivos nombres (en el caso de no tenerlos, ellos
serfan nombrados en comun acuerdo entre el agrimensor y el interesa-
do)."” También se inclufa la escala y la firma del agrimensor, lo que indica
una relacién de propiedad-responsabilidad del mismo sobre su plano.

Los instrumentos de medicién eran supervisados por el Departa-
mento Topogrifico que en caso de hallarlos defectuosos prohibia su uso.
Se obligé a utilizar la cadena metdlica -se abandona la cuerda de cdfiamo-
y a emplear instrumentos para medir dngulos con minutos de grado.

También se establecia en estas Instrucciones que cada expediente de
mensura debfa ser presentado con duplicado de las diligencias y plano
exacto del terreno para ser resguardado en el archivo del DT.B

En lo que respecta al papel de planos, estos fueron normalizados
por un decreto promulgado en agosto de 1863. Alli se establecia que el
DT debia pasar al Ministerio de Hacienda el nimero de hojas que crefa
necesarias para la venta estampando en cada una de ellas su sello en tinta

12 No es llamativo encontrar esta preocupacion por los cursos de agua si pensamos en el
modelo econémico agroexportador dominante, y en que hasta no hacia poco -década de
los ’50-, se proyectaba un circuito de rios interiores navegables.

Este proyecto de rfos interiores navegables y comunicados al Parand tuvo una larga vida.
En la memoria del Departamento Topogréfico de 1889 se menciona como obra publica
nacional necesaria en la provincia a los estudios sobre el Rio Tercero, con el fin de hacer
navegable el rio en toda su extensién. Eso motivé ademds el proyecto del Ing. Huergo,
referido a un canal de navegacién directo desde la ciudad de Cérdoba hasta el Rio Parand.
Archivo Histérico Provincial de Cérdoba (en adelante AHPC); G obierno; Tomo 6 (Afio
1890), . 36

1 Compilacion de leyes, decretos, acuendos, Tomo 11, 251-257.
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azul, mientras que a su vez, el Ministerio debia contrasellar con los sellos
correspondientes al precio de cada hoja. La venta del papel de planos era
responsabilidad del DT.

Junto al nacimiento de este Departamento se dio la apertura de los
siguientes libros: libro de agrimensores publicos, libro de antecedentes e
instrucciones para mensuras, libro de denuncias del DT como tribunal
topografico, catdlogo o registro general catastral, registros catastrales por
departamento, libro de copias de notas o informes que el DT elevaba a
otras autoridades, libro de contabilidad (por venta de papel sellado), y
libro de operaciones y cdlculos que se practicaban para levantar el plano de
la provincia."

Recién en 1877 se procedié a la redaccién del primer Reglamento
Interno de esta oficina publica. La importancia de la documentacién que
allf se producia y la necesidad de su control no fue un detalle menor, ya
que a la citada obligacién de archivar la informacidn se agregé la de elabo-
rar memorias e inventarios. Se establecié como responsable del archivo al
secretario, y los tnicos autorizados a consultarlo eran el presidente del
departamento y el ler. vocal, éste dltimo era el encargado de inspeccionar-
lo, pero haciéndolo siempre en presencia del secretario. El archivo se nu-
trfa permanentemente, en tanto era obligacidn presentar cada expediente
con su correspondiente plano original y copia.

El control sobre la documentacién existente también estaba regula-
do: se permitié la consulta de planos pero prohibiendo su salida de la
oficina. Esta norma al parecer fue flexible, ya que en el afio 1886 el Ing.
Carlos Casaffousth comunica que ha devuelto al Departamento los planos
de obras de riego, los cuales habfan sido retirados, bajo autorizacién, para
sacarles copias destinadas a la empresa constructora.” Sin embargo, al afio
siguiente, el mismo ingeniero pidié planos y documentos que se refiriesen
a los estudios practicados por el Ing. D. Jorge Thompson en el rio Anisaca-
te y Rio Segundo. Esta nota es contestada por el entonces director del
Departamento Topogrifico, B. Julio Bergman, quien recuerda que existia
la conveniencia «(...) que los planos originales del Departamento Topogrd-

“Decreto aprobado el 27 de agosto de 1863, Compilacidn de leyes, decretos, acuerdos, 239.
> AHPC, Gobierno, Tomo 8, Afio 1886, f. 68. Cabe recordar que en julio de 1885 el
gobierno firmé un contrato con la sociedad integrada por el Ing. D. Carlos A. Casaffousth
y Estevan Dumesnil para la direccién y construccién de las obras de irrigacién de los altos
de esta ciudad.
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fico jamds salgan de él. Es aconsejado por la prictica (...)»."* Alternativa-
mente se lo autorizé a sacar copias pero en la misma oficina.

La necesidad de aumentar el nimero de funcionarios que trabaja-
ban para esta oficina fue reflejada en la Ley N° 1032, sancionada en agosto
de 1886, que dividié al Departamento Topogrifico en dos secciones: Geo-
desia y Obras Publicas. Fue la primera de estas reparticiones la que se
relacioné con la tutela y control de las tierras fiscales, sus mensuras y le-
vantamiento de planos, y con la cooperacién para el perfeccionamiento de
la carta geogréfica de la provincia.

En la citada ley se repiten las disposiciones referidas al resguardo de
la documentacidn, ya que se establecid la organizacidn, en cada una de las
secciones, de un archivo que guardase todos los originales de los expedien-
tes. Con respecto a las copias o duplicados de toda pieza, incluidas mensu-
ras y planos, éstas se debfan asentar en un libro especial y el secretario
aparecfa como responsable. En lo que hace al control de los funcionarios
que trabajaban para el DT -cuyo niimero habfa aumentado a 20-, se dis-
puso que cada uno de ellos, al momento de abandonar su puesto, entrega-
se a su sucesor un inventario de todos los documentos y enceres del servi-
cio a su cargo.

Desde la sancién de esta ley N© 1032 pasé un afio hasta la redaccién
de un nuevo reglamento interno cuyos responsables fueron Belisario A.
Caraffa y Sebastidn Tessi. Las consecuencias por el retraso en la elabora-
cién de este documento fueron motivo de denuncia por quien era en ese
momento director en reemplazo, B. Julio Bergman?. En una nota del 9 de
diciembre de 1886 elevada al Ministro de Gobierno, Bergman denuncié
irregularidades en las comunicaciones entre el Poder Ejecutivo y el D epar-
tamento Topogréfico, ya que las mismas no eran supervisadas por el direc-
tor del D epartamento sino que se producian directamente con el presiden-
te de cada seccién. De esta manera advierte que si el director no supervisa-
ba estas comunicaciones, «[...] se rebajarfan de ese modo la disciplina y la

16 AHPC, Gobierno, Tomo 15, Afio 1887, f. 129r.

7' B. Julio Bergman era vice-director del Departamento Topogréfico y presidente de la
seccién de Obras Publicas pero al estar ausente el director del D'T- Santos Nufiez- debe
asumir temporalmente el puesto mdximo ya que la ley N© 1032 en su articulo 10 estable-
cfa como obligaciones del vice-director reemplazar al director en caso de ausencia o impe-
dimento.
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moral administrativa y sus puestos quedarfan reducidos a mi humilde jui-
cio a las proporciones de una quimera.»'

La informacién inédita que el DT, a partir de su creacién, comenzd
a producir, gener6 una mecdnica peligrosa, ya que se volvié de consulta
obligada por otras oficinas y fue inevitable la reproduccién de copias. En
este nuevo reglamento interno del afio 1887 se manifestd esta preocupa-
cién y se fijé como obligacién llevar registro de las copias fieles que las
secciones expedian.

El reglamento incluyé la instalacién de un nuevo espacio fisico,
necesario para su funcionamiento tanto como para garantizar la legitimi-
dad del saber producido, pues de esta manera podia ser caracterizado como
autorizado y actualizado: se trataba de la biblioteca. Su organizacién era
responsabilidad del secretario, mientras que el director, junto a los jefes de
las dos secciones, determinaban cudles debian ser las nuevas adquisiciones
bibliogréficas.

En el siguiente cuadro pueden verse sintetizados los sucesivos mar-
cos regulatorios que fueron organizando al Departamento Topogréfico
desde su creacién.

BRSPS IR 1A féh taciones relacionadhs al

Mesfiftionamiento del DepartadifepiooTEoeIsfico (1862-1894)

Octubre de 1862

Leysobre Tierras: Comision de Agrimensores

Diciembre de 1862

Creacion del Departamento Topografico

Agosto de 1863

Instrucciones para agrimensores

Junio de 1877

Reglamento Interno

Agosto de 1886

Division del Dpto. Topografico: seccion de
Geodesia y Obras Publicas

Febrero de 1888

Reglamento Interno

Octubre de 1894

Instrucciones para agrimensores

Fuente: elaboracién propia en base a las compilaciones de leyes, decretos y demds disposi-
ciones publicas dictadas en la provincia de Cérdoba entre 1862 y 1894.

8 AHPC, Gobierno, Tomo 8, Ano 1886, f. 66r.
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Hasta aqui hemos descripto brevemente cudl fue el marco institu-
cional provincial que rodeé a las producciones cartograficas del territorio
cordobés. Si observamos esta actividad en el terreno municipal reconoce-
mos cierta coincidencia temporal, ya que también fue 1862 la fecha de
creacién del puesto de Ingeniero municipal, cargo que tenfa entre sus acti-
vidades la confeccién de planos de la ciudad a escala grande.

El Ingeniero municipal

El establecimiento de este cargo publico no estuvo libre de inconve-
nientes. En un primer momento su creacién conflictué puntualmente los
limites, ya establecidos por el sistema representativo, entre el Municipio y
la Legislatura provincial. Erréneamente fue creado por el Concejo Delibe-
rante puesto que correspondia al Poder Legislativo la creacién y supresién
de puestos.

Sobre la figura del Ingeniero municipal recafan las siguientes fun-
ciones: delineacién de calles, construccién de edificios publicos o su repa-
racién, construccién de puentes, empedrados y modificacién de cafos,
tasaciones, presupuestos, nivelacién y distribucién de aguas, aprovecha-
miento de las corrientes, desagiies de pantanos y el levantamientos de pla-
nos de la ciudad en escala grande.”

El ingeniero Félix Revol fue el primero en desempenarse en esta
drea y el primero también en denunciar de manera explicita otro de los
inconvenientes que rodearon por largo tiempo a esta funcién: la incompa-
tibilidad entre la envergadura de las obligaciones establecidas para el inge-
niero municipal y su bajo reconocimiento salarial. Revol, al poco tiempo
de haber sido designado pidi6é un aumento de sueldo, argumentando que
el tipo de actividades que debia realizar, tales como el levantamiento del
plano de la ciudad, la nivelacién y delineacién de calles, absorbia una gran
cantidad de tiempo y «(...) que ni en parte se hallan compenzadas [sic]».”
Con la creacién de este puesto se establecié un sueldo de setecientos pesos

1 Las notas emitidas entre el gobierno provincial y municipal referidas a este conflicto
pueden consultarse en Archivo Histérico Municipal de la Ciudad (en adelante AHMC),
Documentos, A 2-3, f. 301-302, £314, f. 336-340

20 AHMC, Actas, A 1- 1, . 306

2l AHMC, Documentos, A 2-3, f. 294
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anuales; salvando las diferencias, en cuanto a las magnitudes territoriales
que manejaban, al crearse en 1862 el Departamento Topogrifico provin-
cial se establecié un sueldo anual de dos mil cuatrocientos pesos para el
presidente, mientras que los vocales recibfan mil doscientos pesos al afio.

Factores como un presupuesto municipal reducido, sueldo insufi-
ciente y atraso en las tareas que debian realizarse llevaron a la supresién del
puesto de Ingeniero municipal en 1866. Recién hacia 1869 la municipali-
dad retomard su preocupacién y urgencia de dotar a esta ciudad en expan-
sién de un funcionario con habilidades y conocimientos en materia de
planificacién y ordenamiento urbano.

Otro de los problemas fue la escasa existencia de ingenieros diplo-
mados en Cérdoba, ya que la carrera recién ingresé a la oferta universitaria
en 1879 con el establecimiento de la Escuela de Ingenierfa para la forma-
cién de arquitectos, ingenieros civiles y agrimensores.

Como no es el objetivo de este articulo realizar un inventario de los
funcionarios publicos que se desempenaron en esta drea, sino el de desen-
trafiar a la cartografia como prictica emergente de determinadas dindmi-
cas politicas y sociales es que observamos, a lo largo de este periodo, cémo
el Municipio fue incapaz de contratar uno de los saberes mds urgentes -la
ingenierfa-, en tanto el sueldo que ofrecia era inferior a lo que se esperaba.
Ello explicaria la renovacién permanente de los funcionarios que ocupa-
ban este puesto, advirtiendo que para estos profesionales era tal vez mds
conveniente trabajar como contratistas de obras publicas necesarias para el
municipio (alumbrado, adoquinado, etc.), que como funcionarios muni-
cipales.

Ademds, las condiciones para desempefiar las tareas de planifica-
cién urbana eran desfavorables, ya que no existia la apoyatura de material
cartogréfico que sentara antecedentes. El motivo de denuncia mds repeti-
do fue la imposibilidad de verificar lineas de edificacién en el contexto de
una ciudad en expansién. Asi lo expresa en el afio 1874 Pedro Serrano,
presidente del Concejo Comunal Ejecutor:

Se ha tocado hasta el presente con innumerables dificultades en lo
relativo a los trabajos topogréficos del Ingeniero Municipal por la
falta absoluta de planos 4 que debiera sujetarse, teniendo que to-
mar por base en sus operaciones, trabajos aislados, y sin importan-
cia alguna; haciéndose imposible de esta suerte el arreglo de las
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calles de la ciudad y quintas, por no existir, como llevo dicho, pun-
to alguno de partida fijo, para tales operaciones.?

De esta manera, la elaboracién de planos topogréficos, y mds atin
catastrales, fue un objetivo repetido, constante, inconcluso para los fun-
cionarios de esta drea municipal. Cabe advertir que los planos topogréfi-
cos mantienen una ligazén con cuestiones que hacen a la infraestructura
de una ciudad (condiciones fisicas del terreno), mientras que los catastra-
les se relacionan a las preocupaciones administrativas y contributivas del
municipio.

Si bien existieron planos previos de la ciudad de Cérdoba, el primer
trabajo catastral fue el realizado por el agrimensor Angel Machado.” Este
ofrecié a la municipalidad, junto al agrimensor Eleazar Garzén, la ejecu-
cién de un catastro parcelario; propuesta que fue aceptada hacia fines de
1884. Por otra parte, el gobierno provincial, obligado por ley, contribuyé
con veinte mil pesos nacionales para la ejecucién de esa obra.

La realizacién demord varios afios. Una vez comenzado el trabajo,
se present un dlbum de copias fotograficas de los planos de detalle titula-
do Catastw de la Ciudad de Cérdoba, 1885 -1888, donde su contratista y
director, Angel Machado, aclaraba que contenfa las labores realizadas has-
ta el 1° de noviembre de 1888 y que estimaba la conclusién de la tarea en
1889.

Los resultados de este trabajo, conocido por la posteridad como
Catastro Machado, sélo se sujetan a la delimitacién territorial que el Mu-
nicipio sufrfa en ese momento, es decir, 4 leguas de superficie.?

2 AHMC, Documentos, afio 1874, A 2-12, f.61

» Angel Machado fue aprobado como agrimensor piiblico por el Departamento Topogri-
fico el 15 de diciembre de 1875. Posteriormente y en el afio 1888 obtuvo el titulo univer-
sitario de agrimensor nacional. Archivo Central de Cartografia Histérica, Biblioteca y
Museo [en adelante ACCHBM], Acuerdos y Disidencias 1863-1925 y Archivo Histérico
de la Universidad Nacional de Cérdoba [en adelante AGHU], Libro de gmdos, N°2, afio
1806-1893.

2 Fl radio definitivo de doce Km. para el municipio de la ciudad de Cérdoba recién se
establecerd en el afio 1893 y por Ley provincial N°1295. Leyes de la provincia de Cérdoba,
leyes No 1211 a 1352, asios 1891 a 1894, Tomo X (Cérdoba: Establecimiento gréfico Los
Principios, 1917)
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Tapa y primer hoja del Album fotogrifico de los planos de detalle del Catastro de la ciudad
de Cérdoba, afio 1885-1888, director y contratista Angel Machado. Fuente: Archivo His-
térico de la Municipalidad de Cérdoba.

Competencias en la legitimacién del saber: la Universidad

Si relacionamos a la cartografia con instituciones encargadas de pro-
veer saberes que irfan construyendo un territorio, debemos mencionar como
primer antecedente en Cérdoba a la Academia de Ciencias creada por de-
creto presidencial en 1869. Desde su origen serd una institucién para la
formacién de profesionales locales articulada también con el horizonte
cientifico-cultural que planteaba el Estado.”

La Academia funcioné como academia-facultad hasta que en octu-
bre de 1876 se originé en el interior de la UNC la Facultad de Ciencias
Fisico-Matemdticas. Ante esta institucién la Academia Nacional de Cien-
cias se reorganizé por medio de un reglamento interno aprobado en el ano
1878, en el cual se definfa como auxiliar cientifico a disposicién del poder
politico y bajo los objetivos de exploraciéon del territorio y difusién de
resultados.

La autonomia y separacién fue un hecho y fue la Facultad la que
quedd como encargada de la educacién de los cientificos locales. Su pri-

» Con ello nos referimos a la relacién que muchas veces tejié el Estado con los hombres de
ciencia en tanto fueron contratados en expediciones, campaiias, etc., para ir cubriendo
una determinada imagen acorde al «progreso», «<modernizacién», abundancia de recursos
naturales, etc.
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mer plan de estudios, aprobado en 1878, se orientd a la formacidn e ins-
truccién de médicos, boticarios nacionales, agrimensores e ingenieros na-
cionales, profesores de ciencias naturales y profesores para la ensefanza
universitaria superior 6 técnica.?

Asi en las tltimas décadas del siglo XIX la Ingenierfa fue considera-
da como la ciencia troncal de los demds saberes, en tanto hacia 1892 en-
contramos la oferta de carreras diversificada entre ingeniero civil, ingenie-
ro-arquitecto, ingeniero geégrafo y maestro de obras.

Es justamente la figura del agrimensor la que mds originé roces y
distinciones institucionales ya que podia ser, desde 1863, una habilitacién
examinada y otorgada por el Departamento Topogrifico (agrimensor pu-
blico) o, a partir del afio 1878, un titulo de grado universitario (agrimen-
sor nacional).

El titulo de agrimensor publico obtenido por la via provincial exi-
gfa tener mds de 20 afios y conocer el idioma del pais. Esto dltimo deja en
evidencia tal vez un filtro a los extranjeros residentes en la ciudad que
manejaban estas dreas de conocimiento y quienes que por medio de estos
puestos podian insertarse en los engranajes de la vida politica. Ademds de
estos dos requisitos formales, se valoraban sus condiciones de idoneidad
por medio de un examen que contenia dos partes: ejercicios de aritmética
y el dibujo de un plano topogrifico.

A diferencia de lo anterior, el titulo de agrimensor nacional que la
universidad comenzé a emitir, segtin el plan de estudios de 1878, implica-
ba una formacién de dos anos de duracién con el manejo de las siguientes
dreas: matemdticas aplicadas a la agrimensura, teorfa de los instrumentos,
ejercicios prdcticos de mensuras y nivelaciones, dibujo topogréfico, agri-
mensura superior y medio afio de elementos de geologia mecdnica y éptica
de la fisica experimental.”

El contraste entre la formacién de los agrimensores publicos y agri-
mensores nacionales quedé de manifiesto en una nota elevada en noviem-
bre de 1884 al decano de la facultad, D. Oscar Doering, emitida por José
R. Figueroa, Félix de Sarria -ambos funcionarios del DT- Luis Revol y A.
Galindez. A través de dicha carta solicitaban el titulo de agrimensor nacio-

% Archivo Central e Histérico de la Facultad de Ciencias Exactas, Fisicas y Naturales [en
adelante AFCEF yN], Archivo de la Facultad de Ciencias Fisico M atemdticas,1874-1877,
£5.389-396

¥ AFCEFyN, «Archivo de la Facultad de Ciencias Fisico Matemdticas»,1874-1877, £.390
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nal, ya que éste era requisito para poder trabajar en otras provincias. Am-
paraban su pedido en sus largas trayectorias como agrimensores publicos
en un contexto de no existencia de la Facultad de Ciencias Fisico Matem4-
ticas en la ciudad:

[...] y ser insuficiente el nimero de agrimensores que satisficiesen
las crecientes necesidades del trabajo y poder abrir nuevos horizon-
tes a la inteligencia y actividad de la juventud para quien hasta
entonces no habfa mds carrera que la del foro [...]**

Estas incompatibilidades de titulos deben leerse o incluirse en un
contexto de larga duracién por el que venia atravesando la Universidad de
Cérdoba: el proceso de secularizacién iniciado a fines del siglo XVIII y
arraigado en el XIX.? Su oferta de saberes se diversificd, y en el caso de la
facultad que aqui compete, fue el poder estatal el que gestiond su creaciéon
por medio de un decreto presidencial. Es por ello que en algunos campos
se producird un progresivo traspaso de legitimidades en la produccién de
capitales culturales, desde la esfera estatal a la universitaria, quedando lue-
go la casa de altos estudios como la institucién por excelencia. Ello termi-
nard de madurar con el decreto firmado en el afio 1881 por el cual el
gobierno provincial cordobés reconocia los titulos universitarios haciendo
innecesario cualquier otro tipo de examen de idoneidad. Asi, en las /ns-
trucciones para agrimensores de 1894 se establecié que podian ejercer la
profesién de agrimensor en el territorio de la provincia los que poseyeran
titulo legal.

Estas Instrucciones vinieron a reemplazar a las que existfan desde
hacfa ya 30 afios.” La fundamentacién de esta nueva reglamentacién estu-
vo bajo la responsabilidad del director del departamento, Benjamin Do-
minguez, y en sus palabras estd la explicaciéon de cudles fueron las l6gicas
que gobernaron las pricticas topograficas hasta entonces: las tolerancias de
ayer son las negligencias de hoy:

» AFCEFyN, «Solicitudes y certificados, 1885-1891», f. 245

» Para mds informacién ver Ana Clarisa Agiiero, Local/nacional. Cérdoba: cultura urbana,
contacto con Buenos Aires y lugares relativos en el mapa cultural argentino (1880-1918) (Te-
sis doctoral, FFyH, Cérdoba, 2010), Capitulo II.

% Las anteriores instrucciones para agrimensores habfan sido aprobadas por decreto el 4 de

agosto de 1863. ACCHBM, Acuerdos y Disidencias 1863-1925, f.2r.
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[...] este Departamento ha modificado en mucho, entre otras dis-
posiciones, aquellas tolerancias que tuvieron razdén de ser, cuando
se empleaba la cuerda de cdfiamo para medir y la aguja para tomar
los dngulos, pero que no son adoptables con los elementos de que
se dispone en la actualidad; conservar esas tolerancias, serfa mds
bien encubrir un proceder negligente, que doblegarse 4 los defectos
inevitables en la prictica de las operaciones.’!

De esta manera observamos cémo hacia fines del siglo XIX saber
mensurar el territorio y representarlo no sélo implicé una supervisién es-
tatal, sino también una legitimidad académica universitaria.

La actuacién de Belisario Caraffa en el Departamento Topogrifico

Una vez repasados los lugares oficiales que existian en Cérdoba para
mensurar y representar gréficamente el territorio, podemos dedicarnos a
nuestro objetivo especifico: desentrafiar la venta al municipio del plano
catastral de la capital realizado por el ing. Belisario A. Caraffa. No es la
venta en si nuestro objetivo, sino tratar de comprender cémo puede verse
en el plano un emergente de prdcticas y dindmicas propias del momento
histérico. ;Por qué ese documento provino de las manos de Belisario Cara-
ffa? ;Por qué decidié venderlo? ;Qué fue lo que cargé de legitimidad al
mismo?

Belisario A. Caraffa, nacido en la provincia de Catamarca en 1867,
egresé como ingeniero civil de la Facultad de Ciencias Fisico Matemdticas
(UNCQC) un 3 de diciembre de 1892, a la edad de 25 afos.?

Un dato no menor ha sido que la insercién de Caraffa al Departa-
mento Topogrifico se produjo a los 18 afios, cuando atin no habfa obteni-
do su titulo profesional. Ese primer cargo fue el de vocal de 22 clase. Se
advierte que quien ocupaba este puesto era, segin lo establecido en el Re-
glamento interno de 1877, el responsable de compilar los datos gréficos
para confeccionar la carta geogrifica de la provincia.”

' Compilacion de leyes, decretos y demds disposiciones de cardcter piiblico dictadas en la pro-
vincia de Cérdoba el ano 1894. Tomo XXI (Cérdoba: Edicién oficial, 1895), 286

32 Asf encontramos registrado su titulo y diploma en AGHU, Libro de Grados, N°2, £.119
3 Compilacidn de leyes, decretos y demds disposiciones de cardcter piiblico dictadas en la Pro-
vincia de Cérdoba en el asio 1885, (Cérdoba: Imprenta de «El Interior», 1886), 158.
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A fines de noviembre de 1886 otro decreto nombré a Caraffa ahora
presidente de la seccién de Geodesia lo que le otorgé acceso y responsabi-
lidad sobre la tnica oficina publica encargada de operaciones de mensura
(por orden judicial o administrativa), levantamientos de planos y coopera-
cién con la carta geogréfica de la provincia. En otras palabras, se ubicé al
frente de la dependencia que ejercié el control sobre las tierras, incluyendo
el archivo interno que resguardé expedientes y copias practicadas desde
1862. En este cargo Caraffa estard de manera ininterrumpida desde 1886
hasta 1892.

En el afo 1892 renuncié el vicedirector del Departamento Topo-
gréfico y director de la seccién de Obras Publicas, Carlos S. Cuadros, quien
a posteriori fue recordado como el primer ingeniero cordobés. Ese puesto
vacante fue ocupado en el mes de julio del citado afo por B. Caraffa,
aunque su desempefo fue muy breve pues renuncié en noviembre de ese
mismo afio. No obstante, volvié a desempefiar este cargo recibido de inge-
niero civil a partir de marzo de 1893 hasta enero del afio siguiente, mo-
mento en que un decreto lo nombré director de la Oficina de Riego.

Un dato que no se puede dejar de mencionar es que hacia junio de
1892 Caraffa fue designado, junto a Ponciano Vivanco y Genaro Pérez,
miembro de la comisién encargada de levantar el inventario de todos los
bienes inmuebles que pertenecian a la Provincia y estuviesen situados en el
Departamento Capital. Su principal cometido era investigar y constatar la
forma y extensién de cada propiedad, su destino y el origen de su adquisi-
cién. Para ello eran dotados de una facultad especial, en tanto podian revi-
sar los archivos de las oficinas publicas, practicar investigaciones y recabar
informes de todos los empleados de la administracidn, los cuales debfan
prestar también cooperacién en todo lo que se les indicase. Nada se esta-
bleci6 con respecto a la remuneracién, es mds, el censo, una vez presenta-
do, fue aprobado por decreto en diciembre del citado afo y en su articulo
segundo se dan las gracias por el trabajo «(...) que desinteresadamente han
confeccionado con laboriosidad, inteligencia y celo».*

En 1894, Belisario Caraffa no sélo segufa en las dependencias pu-
blicas como director de la Oficina de Riego sino que también se inserté en
el dmbito universitario como profesor suplente de la cdtedra de Trigono-

¥ Compilacion de leyes, decretos y demds disposiciones de cardcter piiblico dictadas en la pro-

vincia de Céndoba el ano 1894, 546
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metrfa y Dibujo.” Es justamente ese afio en el que se produce el amojona-
miento y la venta del plano al municipio de la capital, el cual habfa sido
delimitado con un radio de 12Km en la ley orgdnica de municipalidades
sancionada a fines de 1893.

La llegada del plano al municipio

Plano General del Nuevo Municipio de la Capital, segtin ley 2 de enero de 1894. Confec-
cionado por el ing. Civil Belisario A. Caraffa. Fuente: Archivo Central de Cartografia

Histérica, Biblioteca y Museo.

» En el 4mbito universitario Belisario Caraffa se desempefié también como docente en las
cdtedras de Proyectos, planos y presupuestos (1896), Trigonometrfa y Dibujo (1893/1897),
Geodesia (1904). Ademis fue delegado de la Facultad de Ciencias Exactas, Fisicas y Natu-
rales ante el Honorable Concejo Superior (1908) y decano de la misma facultad desde
1919 y hasta su jubilacién en 1921. AGHU. Serie Documentos.
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Un decreto del 26 de enero de 1894 ordené al Departamento Topo-
gréfico el trazado del perimetro del municipio o departamento de la Capi-
tal en tanto éste era el tinico en toda la provincia que se habia ensanchado
hasta doce kilémetros en cada rumbo.

Con este fin encontramos una nota de Rey D ominguez, presidente
del DT; elevada a principios de marzo de 1894 al ministro de Gobierno
Astrada, expresando que para proceder a la delineacién del perimetro del
municipio se hacfa necesario construir cuarenta y ocho mojones a colocar-
se cada dos kilémetros®

El 14 de mayo, Dominguez comunica que se terminé el deslinde
del municipio y «(...) determind las poblaciones comprendidas en él».
Realiza también una salvedad en esta nota al advertir que no puede infor-
mar sobre las operaciones técnicas «[...] por cuanto los planos y demds
trabajos no se han podido presentar a estudio por terminarse recién la
operacién.»”

De esta manera los documentos nos llevan al 17 de agosto de 1894,
cuando Belisario A. Caraffa ofrece en 5.000 pesos nacionales el Plano Ge-
neral del Nuevo Municipio de la Capital con dimensiones de 1,40 mts. de
alto por 1,20 mts. de ancho. Recordemos que al momento del ofrecimien-
to B. Caraffa ya no estaba en el Departamento Topogrifico pero si habia
sido durante casi nueve afios interrumpidos funcionario de esta depen-
dencia.

Por la argumentacién de fondo de la nota de venta, el plano no es
s6lo un instrumento sino también un bien de distincién, ya que luego de
reconocer que serd de utilidad para los intereses comunales, Caraffa afir-
ma: «[...] es un obsequio de estos que me permito presentarle a su consi-
deracién esperando de su ilustrado criterio una resolucién favorable.»®
Para el Ingeniero, la idoneidad del Concejo Municipal hacfa innecesario
seguir con argumentos que justificaran la compra del plano.

sPor qué para Caraffa el municipio tenfa que comprarle ese plano?
La primera razén que éste menciona es que comprende todas las propieda-
des encerradas en el radio determinado por la Ley Orgdnica de Municipa-
lidades: las mismas estdn individualizadas o identificadas con el nombre

36 AHPC, Gobierno, afio 1894, tomo 11, f. 192
37 AHPC. Gobierno, Afio 1894, Tomo 11, f. 195
3% AHMC, Documentos afio 1894, Tomo A 2-21, f. 313.
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de sus propietarios, superficie y dimensiones lineales; se agrega al plano la
situacién de la ciudad y villas formadas a su alrededor, el trazado de cami-
nos generales y vecinales, canales maestros y secundarios de las obras de
riego de los Altos de Cérdoba.

Luego de estos breves pero fundamentales argumentos, Caraffa aclara
que el plano ha sido terminado en esos dias, y que serd el original el que va
a entregarse al municipio. Ademds, con el plano, transfiere sus derechos de
autor a la comuna, aclarando la inexistencia de copias del mismo.

Agrega que no hay una actividad especulativa en tanto «[...] si se
toma en consideracion los gastos que me he visto precisado a hacer apenas
si llega a cubrirlos dejéndome una utilidad bien exigua.»” Los sueldos que
recibié Caraffa en el Departamento Topografico no superaron los tres mil
pesos anuales, recién en el cargo de director de Obras de Riego alcanzard la
retribucién de 3.600 pesos anuales.

La pregunta que nos surge es cémo accedié a esta informacién si ya
para 1894 no era funcionario del Departamento Topogrifico. ;Acaso fue
producto de sus trabajos en afios anteriores con acceso a archivos, expe-
dientes de mensuras y demds documentos de cardcter reservado?

Luego de la nota de ofrecimiento del plano, el expediente fue some-
tido a estudio en la comisién de Obras Pablicas municipal integrada por
Juan Bialet Massé, M. Amuchéstegui y Angel Machado. Este tiltimo fue el
responsable del anterior catastro del municipio y al ocupar cargos directi-
vos en la Facultad de Ciencias Fisico Matemdticas conocié a Caraffa, no
s6lo como alumno, sino también como colega.

En noviembre de 1894 esta comisién autorizé la compra del plano
y en el proyecto de ordenanza que la misma formulé se agregé como obli-
gacién no sélo ceder los derechos de autor, sino también entregar una
copia en tela del mencionado plano. Con respecto al pago, se establecié
por mensualidades de mil pesos cada una. También la comisién fijé la
impresién de dos mil ejemplares, via licitacién publica, colocdndolos a la
venta en la ciudad y fuera de ella, buscando de esta manera compensar el
dinero gastado.”

El dictamen fue tratado en la sesién del 20 de noviembre del citado
afo y el informante frente al resto del concejo fue el Dr. Bialet Massé. Se

*» AHMC, Documentos, 1894, f. 314.
“© AHMC, Documentos, 1894, f. 311-312.
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aconsejé la compra por ser un instrumento necesario y actualizado para
los fines fiscales y recaudadores. Otro de los argumentos expuestos en la
sesion fue el de haber sido evaluado favorablemente por el ing. Angel Ma-
chado desde el punto de vista técnico y cartogréfico.

En la discusién, en particular, fueron modificados algunos articulos
del proyecto proveniente de la comisién de Obras Puablicas. Con respecto
a la cantidad de ejemplares a imprimir, se redujeron de dos mil a mil las
impresiones, en tanto para el concejal Pablo Cottenot, también docente de
la Facultad de Ciencias Exactas, no muchos propietarios estarfan interesa-
dos en su compra. Este mismo concejal amplia el articulo y advierte que
debe incluirse en el aviso de licitacién que las piedras litogréficas quedardn
como propiedad municipal para evitar que otros hagan impresiones «[...]
defraudando asf los intereses municipales.»*!

Finalmente la ordenanza N° 260 decretd la compra del plano gene-
ral del municipio confeccionado por Belisario A. Caraffa.

Repercusiones

Los diarios a los que se pudo acceder reconocen el exhaustivo traba-
jo de Caraffa en la elaboracién del plano y la conveniencia de su compra
por parte del municipio®.

El diario Los Principios, afin al cuerpo catdlico de Cérdoba, sélo
informé sobre la sesién y transcribié la ordenanza. Para el diario La Liber-
tad, vinculado al club Unién Civica de la Juventud, el plano era valioso
por dos dimensiones, que al parecer, debian leerse de manera separada: la
técnicalcartogréfica y la informacional. Ademds, que el plano fuera oferta-
do ahorraba esfuerzos burocrdticos y monetarios ya que «[...] la confec-
cién, ordenada administrativamente, costarfa al tesoro una suma muchisi-
mo mayor de la que el autor del trabajo pide como remuneracién de su
obra.»®

A AHMC, Actas de Sesiones, Ao 1894, £.139r.

“ Debido a tareas de conservacién la consulta de fuentes periodisticas en algunos reservo-
rios ha sido dificultosa. Sélo han podido consultarse los diarios Los Principios y La Liber-
tad.

® La Libertad, 18 de agosto de 1894, 1
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En marzo de 1895 el entonces director del D epartamento Topogrd-
fico, Rey Dominguez, propuso la modificacién del reglamento interno.
Consideramos que una de las reformas que éste sugirid, el cuidado en el
manejo de los archivos, estuvo vinculada a estas ventas informales de pla-
nos. El archivo del DT estaba desentendido del director ya que se encon-
traba bajo la direccién de las secciones con autonomia propia:

Un archivo de la importancia del que tiene este Departamento fuente
en muchos casos para resolver grandes cuestiones de interés publi-
coy privado debe merecer una reglamentacién especial en el modo
de llevarlos, ser confiados a los empleados con responsabilidades
determinadas, y sin embargo el reglamento no contiene nada al
respecto, como tampoco relativo al registro de propiedades, sala de
catastracién ni sobre las relaciones de estas tres ramas tan {ntima-
mente ligadas en sus tareas.*t

Conclusiones

Si consideramos al material cartogrdfico como emergente de ciertas
pricticas politico-sociales, la venta del plano del municipio en 1894 por
parte de Belisario A. Caraffa nos permite realizar algunas observaciones.

Desde mediados del siglo XIX la agrimensura se constituy$ en uno
de los saberes urgentes para el Estado que tuvo que esperar unas décadas
mds para ver a esta disciplina ingresar a la oferta educativa universitaria.
Como solucién paliativa, el Estado provincial sélo exigié condiciones mi-
nimas para habilitar a aquellos que podian mensurar el territorio.

Los distintos cargos que por decreto fue ocupando Caraffa lo ubi-
caron en la puerta de acceso a una informacién mds que valiosa para el
momento histdrico: aquella referida al espacio que se iba configurando
como territorio provincial. Su bagaje de informacién cartogréfica y su ca-
pacidad de estar atento ante el nacimiento de un municipio explican el por
qué de la elaboracidn del plano catastral sin encargo oficial. Los principa-
les atractivos de esta imagen fueron, por un lado, el de presentar de manera
ordenada la situacién de la propiedad, y por otro, el de determinar a los
propietarios, ante el fisco, en su condicién de contribuyentes.

“4 AHPC. Serie Gobierno, Afio 1895, Tomo 11, f. 102r-103
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Consideramos que esta trayectoria de Caraffa en el D epartamento
Topogrifico dio mds legitimidad a su plano que su titulo universitario,
mds adn si tenemos en cuenta que en 1894 Caraffa sélo tenfa un afio y
medio de egresado como ingeniero civil.

Podemos concluir que hacia fines del siglo XIX la cartografia en
Cérdoba estuvo fuertemente relacionada a las voluntades politicas, tanto
provincial como municipal, siendo considerada herramienta fundamental
para visualizar la situacién de la tierra. Una vez que el gobierno provincial
conocié cudles eran sus propiedades (1892-93), la Legislatura procedié a
delimitar el ejido municipal de la capital (1893). Si bien su extensién era
de doce kilémetros segin la imagen catastral de Caraffa, puede observarse
que las propiedades que finalmente terminaron integrando el municipio,
en su mayoria, llevan nombres y apellidos de la esfera privada. Sila provin-
cia hizo extender el municipio de la capital -espacialmente- fue cediendo
las propiedades privadas, no las publicas.

El vacio informacional municipal fue llenado con la imagen catas-
tral de Caraffa que se convirtié en un instrumento fiscal mds que primor-
dial y necesario.
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Entre vergiienzas, peligros y audacias. ..
Moralidades e imdgenes en tomo al delincuente desde las
perspectivas de los foto-reporteros (Cérdoba, 1920-1950)

Natalia V. Bermudez*

«Adolescentes cambian sexo por drogas. En el barrio Marqués de
Sobremonte Anexo, una chica de 16 afios quedé embarazada por conse-
guir una bolsita de fana»'; «Flagelo. El paco hace estragos en Villa El Liber-
tador. Aumenta el delito y la marginalidad».”

Estos titulares de La Voz del Interior de los tltimos afos, elegidos al
azar, ponen en escena una serie de cuestiones nodales para el problema que
pretendo tratar en este articulo. Las formas discursivas alli expuestas nos
remiten a asociaciones directas entre violencia, delito y sectores populares
(sobre todo jévenes). Cuando aparecen en los relatos de los periodistas, en
el sentido comin, en nuestras propias creencias y prdcticas y mds atin en la
base de las politicas publicas, usualmente se enumeran distintas causas
vinculadas a la falta de educacién, a las patologfas del individuo, a su irra-
cionalidad e incivilidad. Puede advertirse de este modo que al culpabilizar
de alguna manera a los «violentos» o «delincuentes», despojdndolos de los
atributos propios de una persona, estos fundamentos obturan cualquier
posibilidad de andlisis y silencian procesos econémicos y politicos particu-
lares y estructurales, e histéricamente conformados.

* Doctora en Ciencias Sociales. CONICET, IDACOR-Museo de Antropologfa, Facultad
de Filosoffa y Humanidades, Universidad Nacional de Cérdoba.
natibermudez@yahoo.com.ar

' La Voz On Line, 12 de julio de 2008. [En linea] http://archivo.lavoz.com.ar/08/07/12/
secciones/sucesos/nota.asp?nota_id=221285 [Consulta: octubre de 2010]

? La Voz On Line, 14 de enero de 2008. [En linea] http://archivo.lavoz.com.ar/08/01/14/
secciones/sucesos/nota.asp?nota_id=152678 [Consulta: octubre de 2010]

’> Rosana Guber analiza particularmente estos procesos histéricos en Argentina. Rosana
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Ahora bien, podemos encontrar que la gran mayorfa de las investi-
gaciones académicas de nuestros dias que abordan temdticas vinculadas a
las violencias y delito en Argentina* -en la que incluyo mi propio trabajo’-
, no se detienen especialmente a profundizar en aquellas formaciones his-
téricas que permiten comprender y complejizar estas representaciones en
el presente, mds alld del reconocimiento de una «relacién bastante directa
entre la aplicacién del modelo econémico neoliberal y el desarrollo de la
violencia urbana que experimenté la Argentina en la tltima década»®.

Si observamos los diarios de Cérdoba de comienzos del siglo pasa-
do, encontraremos que las noticias y sus titulares no distan significativa-
mente de aquellas mencionadas al comienzo de este articulo. En el marco
de un proceso de modernizacién de la ciudad al que los mismos periodis-
tas hacen referencia en los diarios, se asocia al delito con los sectores popu-
lares’, cuyos hdbitos y costumbres resultan contrapuestos a una Cérdoba
culta® y en expansién. Los estudios dedicados a este perfodo convergen en

Guber, «El cabecita negra o las categorias de la investigacién etnogrdfica en la Argentina,»
en Historia y estilos de tmbajo de campo en Argentina, comps. R. Guber. y Visakovsky
(Buenos Aires: Editorial Antropofagia, 2002).

* Me refiero, entre otros, a los trabajos de Alejandro Isla y Daniel Miguez, Heridas Urba-
nas. Violencia delictiva y transformaciones sociales en los noventa (Buenos Aires: Editorial de
las Ciencias/FLACSO, 2003); Gabriel Kessler, Sociologia del delito Amateur (Buenos Ai-
res: Paidds, 2004) y Sofia Tiscornia, Burocrcias y violencia. Estudios de antropologia juridi-
ca (Buenos Aires: Editorial Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad de Buenos
Aires, 2004).

> Mi tesis de doctorado «Entre tmiciones, ajuste de cuentas y muer tes injustas Una etnografia
sobre las clasificaciones, los valores morales y las pricticas en torno a las muertes violentas
(Cuidad de Cérdoba, Argentina)» aborda cuestiones como éstas en el presente.

¢Isla y Miguez, Heridas Urbanas 303.

7 Paulina Brunetti se preocupa por analizar el inicio del proceso modernizador en Cérdoba
a partir de la crénica policial roja de los diarios de 1900-1914. Al respecto, la investigado-
ra sostiene que en estas historias de la prensa escrita se «descubre los juicios y valoraciones
éticas sobre el sector social que potagonizaba tales sucesos», es decir, sobre los sectores
populares, dejando por fuera a los estratos sociales mds altos. Paulina Brunetti, Relatos de
prensa. La crénica policial en los diarios comdobeses de comienzos del siglo XX (1900-1914)
(Cérdoba: Editorial de la Facultad de Filosofia y Humanidades, 2006), 15. De modo
similar Lila Caimari advierte que en Buenos Aires la prensa escrita aborda al delincuente
comun en tanto «masculino, adulto, urbano, de clase baja», Lila Caimari, Apenas un delin-
cuente. Crimen, castigo y cultum en la Argentina, 1880-1955 (Buenos Aires: Siglo Veintiu-
no editores 2004), 167.

8 De ahora en adelante, el empleo de las cursivas remite a categorias nativas, por lo que el
uso de esas u otras palabras sin cursivas da cuenta de un trabajo propio del investigador de
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esbozar asimismo la aparicién de cierta «sensibilidad civilizada»’ desde fi-
nes de siglo XIX que exige el ordenamiento de las costumbres de una ciu-
dad en movimiento, por lo que la sociabilidad cordobesa ideal es enuncia-
da en la prensa en relacién a las llamadas buenas costumbres, 1a civilidad y la
tranquilidad."”

Cabe considerar a partir de lo expuesto el iluminador trabajo de
Norbert Elias que se preocupa por analizar los procesos vinculados a las
violencias en una larga duracién para desnaturalizarlos, e invertir la pre-
gunta que se suele generar en el presente: «;cdmo es posible que tantas
personas convivan de manera relativamente pacifica, tal como ocurre en
nuestra época en las grandes sociedades [...]?»". Segtin el autor, se ha pro-
ducido una especie de pacificacién de los individuos por la transforma-

transformarlas en categorfas analiticas, usualmente mds amplias o abarcativas que las ante-
riores. El uso de las comillas simples, por su parte, procura resaltar una palabra, o bien
marcar cierta ambigiiedad o ironfa, tanto con términos nativos como con los de uso acadé-
mico.

9 Cristina Boixadds, Las tramas de una ciudad. Elite urbanizadora, infraestructura,
doblamiento... Condoba entre 1870 y 1895 (Cérdoba: Ferryra Editor, 2000). Coincido
con aquellos autores que dan cuenta de la dificultad de concebir la modernidad en térmi-
nos homogéneos para Cérdoba, «las caracteristicas de originalidad frente a la despersona-
lizacidn, de elitismo frente al avance democratizador, e incluso de cosmopolitismo como
una realizacién radicalizada del universal moderno son ideas que pueden aplicarse con
énfasis variado». Ver Gardenia Vidal, «Introduccién» y «La retérica y los repertorios de
accién colectiva en la Reforma de 1918,» en La politica y la gente. Estudios sobre moderni-
dad y espacio piiblico, Cérdoba, 1880-1960, comp. Gardenia Vidal (Cérdoba: Ferreyra
Editor, 2007), 10. Mds especificamente en Cérdoba, la tensién entre lo moderno y el
conservadurismo, y entre los grupos laicistas y la Iglesia Catdlica tienen un papel impor-
tante en la construccién de esa modernidad. En este sentido, los historiadores la adjetivan
de diferentes maneras, como «modernidad resistida y ficticia» [Ver Cristina Boixadés, Las
tmmas de una ciudad...]; «<modernidad catdlica» [Ver: Pablo Vagliente, «Asociativismo ca-
télico inmigrante: el caso de la Sociedad Catélica Popular Italiana de Socoros Mutuos de
Cérdoba en la primera mitad de la década del veinte,» en La politica y la gente, comp.
Gardenia Vidal]; «modernidad conservadora» [Ver: Jessica Blanco, «Religién y espacio
publico en la Argentina moderna. H caso de la A ccién Catélica Argentina (1931-1941)»,
en La politica y la gente comp. Gardenia Vidal]; «<modernidad provinciana» [Ver: Waldo
Ansaldi, «Una modernizacién provinciana: Cérdoba 1880-1914», Estudios 7 y 8, (junio
1996-junio 1997): 51-80.]

"Natalia Bermudez, «Representaciones e imdgenes de las violencias y el delito en el diario
(Cérdoba, Argentina, 1920),» Justica ¢ Histdria 14 (2007).

" Norbert Elias, «Civilizacién y Violencia,» Reis, Revista espaiola de Investigaciones sociold-
gicas (enero-marzo 1994): 141-51.
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cién civilizadora tan fuertemente arraigada en la estructura interna de la
personalidad, como auto-coaccién. De hecho, que el tabu contra los «vio-
lentos» esté inculcado de tal manera en las personas de las sociedades-
Estado, «tiene que ver con la creciente eficacia del monopolio estatal de la
fuerza»". Junto con la interiorizacién de las coacciones sociales en las con-
ciencias individuales, se formulan ideales que definen formas adecuadas o
correctas de comportamiento individual para legitimar determinado or-
den social, y por medio de los miedos y de las vergiienzas, el individuo
trata de evitar las acciones no permitidas, lo socialmente no aceptado para
cada clase. Estos procesos descriptos por Elias pueden echar luz sobre el
problema planteado aqui, esto es sobre la relacién establecida entre las
tendencias hacia una modernizacién de Cérdoba y la puesta en escena de
aquellas moralidades propias de las buenas costumbres -y por tanto de todo
aquello y de todos aquellos que quedan por fuera de esta clasificacién so-
cial-. Ciertos actores y hdbitos que conllevarian a la violencia y al delito,
merecen ser visibilizados y controlados por el diario a través de foto-repor-
teros y periodistas, que de algiin modo se erigen como «emprendedores
morales».

Repararemos en este trabajo entonces en la nocién de vergiienza
como andamiaje para comprender los sentidos atribuidos por los foto-
reporteros a las moralidades que pretendian defender en una ciudad que se
transforma en términos positivos, pero que al mismo tiempo debe conser-
var ciertos valores'. Por un lado, en ese contexto y de acuerdo a las pers-

> Norbert Elias, E/ proceso de civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas
(México: Fondo de Cultura Econdémica), 163. Traduccién propia.

' Desde una perspectiva relacional Becker advierte que para comprender las conductas
«desviadas» deben considerarse también a quienes se posicionan como «emprendedores
morales», al pretender crear y hacer cumplir las normas. Howard Becker, Los extraios.
Sociologia de la desviacion (Buenos Aires: Tiempo Contempordneo, 1971).

' Se hace necesario afirmar que los valores deben entenderse como productos de la accién
social, no como algo puramente ético, sino valores cognitivos, conceptos cuya ética se
construye en ellos mediante una serie de luchas. De modo que los valores intervienen en
la organizacién y produccién de comportamiento, a la vez que son medios de expresién de
puntos de vista parciales e interesados que los actores mantienen en relacién a lo que
conciben como «bueno» o «malo», «correcto» o «incorrecto» y mds o menos legitimo e
ilegitimo, de acuerdo a los contextos y a los recursos que se puedan movilizar. Fernando
Balbi, De leales, desleales y traidows. Valor moml y concepcidn de politica en el peronismo
(Buenos Aires: Editorial Antropofagia, 2007). Por otra parte, serfa inconducente dar por
sentado las vinculaciones establecidas entre las moralidades y las clasificaciones sociales
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pectivas de los periodistas, ciertas personas le provocan vergiienza a la po-
blacién en general, dadas sus précticas no legitimadas de acuerdo a la ciu-
dad culta que se pretende defender. Por otro lado, los periodistas le adjudi-
can desvergiienza tanto a delincuentes como curiosamente a policias. Des-
vergiienza que implica incapacidad para demostrar vergiienza en tanto re-
conocimiento de los actos cometidos, lo que provoca irritacién en el pe-
riodista que plasma esta sensacién tanto en las imdgenes como en las pala-
bras. Desvergonzados que terminan resultando peligrosos porque se des-
vian de las normas que no reconocen, o no respetan.

Ahora bien, estos personajes no aparecen como personas pasivas en
la prensa, puesto que también adquiere relevancia el costado peligroso pero
fascinante del delincuente. Los periodistas resaltan continuamente la au-
dacia de quienes terminan ridiculizando la funcién policial, de modo que
estos matices le otorgan a la crénica condimentos para entretener al lector.
La audacia viene a sehalar entonces la falta de auto-coaccion de los delin-
cuentes frente a los uniformados y la ineficacia de estos para combatir el
delito.

Una vez expuesto esto, conviene resaltar los imbricados objetivos
que persigue este trabajo. Por un lado, pretendo comenzar a indagar sobre
las clasificaciones sociales y las moralidades puestas en juego por foto-
reporteros en torno al delincuente, en el periodo de 1920 a 1950, a través
de las imdgenes de la prensa escrita cordobesa en el marco de cierto mode-
lo civilizador que se pretende erigir como principio de legitimacién de un
orden social. Y por otro, y a tono con la temdtica de este libro, este texto
procura contribuir a la discusién sobre el uso de las imdgenes en el queha-
cer antropoldgico, por lo que algunas consideraciones serdn desmenuza-
das en esta direccién mds adelante.

sobre los delincuentes, atribuyéndolas mecdnicamente a sistemas o valores culturales, reli-
giosos, politicos, judiciales. Tales generalizaciones terminan desembocando en andlisis
aprioristicos, que reproducen el sentido comun sobre estos temas, o bien, en determina-
ciones ahistdricas y esencialistas. Sostener una mirada etnogréfica situada y procesual no
significa, sin embargo, exponer que tales influencias y marcos de significacién no existan,
cayendo en un reduccionismo analitico. Se trata en todo caso de atender a una serie de
recaudos metodolégicos para tratar de remitir los valores a factores sociales menos abstrac-
tos tales como instituciones, entramados de relaciones y procesos sociales especificos, ape-
gdndonos en definitiva a los descubrimientos propiamente etnograficos. Fernando Balbi,
De leales, desleales y traidores.
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Construyendo el enfoque
El uso reflexivo de la imagen

Particularmente, los usos de la fotografia en la investigacién antro-
poldgica nos insertan en una discusién que ciertamente atravesé a todas
las ciencias sociales. La imagen ha contribuido a la documentacién de as-
pectos visuales de la cultura cuyas caracteristicas «trascienden la capacidad
de representacién del lenguaje escrito»®. Dada esta fuerza de representa-
cién, el uso dominante de la imagen se centr$ en el aspecto meramente
documental de la realidad social, en tanto ejemplo de lo escrito que viene
a otorgar veracidad y realismo. Sumado a esto, la fotografia fue usada es-
tratégicamente para legitimar la «autoridad etnogréfica» del antropédlogo,
ya que autentifica la presencia del investigador en el campo'® (el «<haber
estado alli») como bien sefialan las criticas de la antropologia posmoder-
na."

Ahora bien, para nuestro propdsito conviene sefialar que no era sélo
en el campo académico donde se le otorgaba a la fotografia tal cardcter
realista, sino que los propios fotégrafos y lectores la concebian -y ain
muchos lo siguen haciendo- en términos objetivos, como reflejo de lo real,
oscureciendo asf la intervencién del fotdgrafo y del medio en la produc-
cién de la imagen. De tal modo que para comprender los sentidos cons-
truidos en torno a las imdgenes, no podemos soslayar el contexto socio-
histérico, tanto del productor de la fotografia como de sus lectores, que se
manifiesta en reglas y en convenciones de interpretacién y lectura colecti-
vas'®. Precisamente, es en relacién a ello que la dicotomia a la que nos
hemos enfrentado en las Gltimas décadas, entre realismo y no realismo,

' Luciana Aguiar Bittencourt, «Algumas consideragoes sobre o uso da imagem fotografica
na pesquisa antropoldgica,» en Desafios da imagem. Fotogmfia, iconografia e video nas cién-
cias sociais, orgs. Bela Feldman-Bianco y Miriam Moreira Leite (Brasil: Papirus Editora,
2004), 198.

16 Esto mismo puede pensarse para el periodista ya que la legitimacion social dependia
significativamente de la creencia en que sus autores habian presenciado in situ los hechos
que narraban.

7 Entre otros, George Marcus y Dick Cushman «Las etnografias como textos,» en £/
surgimiento de la antropologia posmoder na, comp. Carlos Reynoso (Barcelona: Gedisa, 1998).
'8 Roland Barthes, La cdmara licida. Nota sobre la fotografia (Buenos Aires: Ediciones
Paidés, 1994).
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puede conducirnos a obviar estos marcos culturales de produccién e inter-
pretacién propios de cada periodo.

El presente trabajo se inscribe entonces dentro de aquellas investi-
gaciones que problematizan tanto una perspectiva documental como re-
flexiva de la fotografia®, dado que ambas maneras resultan constitutivas
del trabajo etnogrifico, pero también de las diversas interpretaciones del
productor de la imagen y del lector de la misma.

Los foto-reporteros

Este texto plantea asimismo una preocupacién que nos remite una
antropologfa que se define en relacién a la etnografia®, tradicionalmente
mds ligada al trabajo de campo en donde se cohabita con grupos o comu-
nidades, que a la investigacién en archivos. No obstante, en los dltimos
afos cada vez mds estudios se llevan adelante en el marco del andlisis de
documentos desde esta perspectiva”, procurando interpelar los archivos y
documentos™ con preguntas, problemas y teorfas cldsicas de la disciplina
antropolégica. De modo que si asumimos a la etnografia como «un tipo

1 Tal como Aguiar Bittencourt, se «considera a la fotograffa como un medio para elucidar
las representaciones creadas por el sujeto cognoscible [...] y las estrategias discursivas usa-
das en la construccién de un conocimiento sobre ‘otro’ «, Aguiar Bittencourt, «Algumas
consideragdes sobre o uso da imagem fotogrdfica», 200-201.

% Guber, «El cabecita negra o las categorfas».

?! Para una discusién sobre los presupuestos epistemoldgicos que sustentan estas investiga-
ciones ver el trabajo de Fraya Frehse, «Os informantes que jornais e fotografias revelam:
para uma etnografia da civilidade nas ruas do pasado,» Estudos Histdricos36 ( julho-dez-
embro de 2005): 131-56.

2 Esta investigacién se realizé a partir de la Coleccidn de la Hemeroteca de la Legislatura
de la Provincia de Cérdoba, ubicada en el Cabildo Histérico de esta ciudad. Tanto los
archivos en si mismos como el trabajo en ellos, forman parte de una interesante reflexién
que une el pasado con el presente. Mds alld de que excede el objetivo de este trabajo,
conviene siempre problematizar sobre los diversos usos de los archivos y de los documen-
tos alli organizados, lo cual nos remite a instituciones especializadas e interesadas, a clasi-
ficaciones sociales, culturales y politicas de la informacidn, a sistemas de relaciones de
poder. «El paso del tiempo otorga a los documentos un valor y poder diferente a los de su
origen. Les otorga valor histérico» e identitario. Ludmila da Silva Catela, «El mundo de
los archivos,» en Los archivos de la wepresién: documentos, memoria y verdad, comps. Ludmi-
la da Silva Catela y Hizabeth Jelin (Madrid: Siglo veintiuno editores, 2002), 202. Como
sostiene la antropdloga, los archivos son en definitiva, activos gestores de memorias.
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de andlisis que da por supuesto la diversidad de lo real»” y que tiene por
objetivo aprehender la perspectiva de los actores desde una postura lo me-
nos etnocéntrica posible, la misma se convierte en una clave de acceso
fértil para abordar también «papeles».

En este caso, nuestros «nativos» se encarnan en los foto-reporteros
de la época, en tanto muestran una particular forma de construir a un
«otro» en relacién con la defensa de determinados valores dentro de los
procesos de modernizacién de Cérdoba ya mencionados. Comprender las
perspectivas de estos periodistas implica abordar tanto las imdgenes toma-
das como las palabras que las acompafan, que dan cuenta de una prdctica
profesional que excede el momento de la toma fotogrifica. Asi concebido
el rol, nos puede ofrecer pistas tanto sobre las relaciones fortuitas entre
fotégrafo y fotografiado, es decir, con victimas, victimarios y testigos del
delito, asi como también revelarnos los vinculos establecidos con funcio-
narios policiales y judiciales que terminan siendo muchas veces fuentes
centrales de las crénicas. El abordaje planteado aqui persigue el propésito
de interpretar las perspectivas de nuestros «nativos» advirtiendo todas es-
tas dimensiones posibles en los contextos mismos de produccién de una
fotografia.

Por su parte, el perfodo abordado en este texto responde especifica-
mente a la trayectoria laboral de Antonio Novello®, quien se incorporé al
diario La Voz del Interior en los afios veinte contratado como «jefe de
fotégrafos». Novello desarrolla su actividad junto a otios, considerados sus
«colaboradores», hasta mediados de la década del 50.%

% Fernando Balbi y Ana Rosato, «Introduccién. Representaciones sociales y procesos po-
liticos», en Representaciones sociales y pwcesos politicos. Estudios desde la antropologia social
(Buenos Aires: Editorial Antropofagia, 2003), 16.

# Antonio Novello, aficionado a la fotograffa, nacié en Italia en 1886 y llegé a la Argen-
tina en los primeros afios del siglo XX. Luego de su paso por Entre Rios, se afincé en
Cérdoba en 1904. Murié el 22 de septiembre de 1964. Cristina Boixadds, Marta Palacios
y Silvia Romano, Fragmentos de una historia, Cérdoba, 1920-1955, fotografias periodisticas
de la Coleccion Antonio Novello (Cérdoba: Editorial de la Facultad de Flosofia y Centro de
Documentacién Audiovisual, 2005), 7.

» Entre los que se encontraban Oscar Natale, los hermanos Rafael y J osé Ramirez, Miguel
Osuma, José Caruso; y en los afios treinta se incorporaron sus hijos Juan y Carlos. Una vez
que Novello se jubila en 1958, su hijo Carlos Novello se hace cargo del drea de fotografia
de La Voz del Interior. Ver: Boixadds, Palacios y Romano, Fragmentos de una historia,

Cérdoba, 1920-1955.
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Tanto Novello como gran parte de los fotdgrafos de la época eran
extranjeros y se legitimaban en cuanto tales. Ademds de desempenarse en
el diario, ocupaba un importante lugar en el mercado fotogrifico de ese
periodo. Ubicado en un punto estratégico de la ciudad de Cérdoba, su
estudio ofrecfa servicios para eventos sociales diversos como compromi-
sos, casamientos, aniversarios, fiestas. Lo interesante es que algunas de es-
tas fotografias eran publicadas en la seccidn «Galerfa social» del mismo
diario en el que se desempefiaba.” Funerales, actos politicos, monumen-
tos y paisajes de la vida cotidiana eran también parte del fecundo reperto-
rio de temdticas que aparece en su acervo y que excedian los requerimien-
tos del diario.”

Ahora bien, ya en la época fue discutida la consideracién de los
fotégrafos de prensa o foto-reporteros como «periodistas profesionales»™,
de lo cual resultan algunos puntos fundamentales.

En primer lugar, el trabajo tanto de un fotégrafo o foto-reportero
como el de un periodista, tiene las mismas implicancias a efectos de este
trabajo. Esta mirada no intenta desconocer las especificidades y prdcticas
laborales de cada oficio-profesién, sino mds bien pretende otorgarle un
mismo estatus en la produccién de sentidos sobre el delito y sus protago-
nistas.

En segundo lugar, estudiar discursos y fotografias de prensa, descri-
birlos e interpretarlos®, conforma una tarea que no comienza ni acaba en

% Cristina Boixadés, «El fotoperiodismo en las imdgenes de Antonio Novello, reportero
gréfico del diario La Voz del Interior de Cérdoba,» en Memorias del 8° Congreso de Historia
de la Forografia (Buenos Aires: Sociedad Iber oamericana de Historia de la Fotografia, 20006),
73-8.

7 El archivo de Antonio Novello se encuentra en el Centro de Conservacién y Documen-
tacion Audiovisual (CDA) dependiente de la Universidad Nacional de Cérdoba, donde
han sido recuperadas alrededor de 8000 placas de su acervo fotografico.

# Silvia Romano da cuenta de c6mo fue discutida la inclusién de los fotégrafos y dibujan-
tes como periodistas profesionales en el anteproyecto de ley de contrato colectivo de traba-
jo rdactado durante el primer congreso de la Federacién de Periodistas en 1938. Silvia
Romano, «Los fotdgrafos y la fotografia en la prensa, 1920-1955,» en Fragmentos de una
historia, Cordoba 1920-1955, 15.

» Asimismo, los factores expuestos hacen necesaria la descripcién de la fotografia contex-
tualizada en un espacio fisico concreto. Asi, la fotografia de prensa se ubica en una publi-
cacién de manera «relacional»: aparece «en relacién» con un texto que la condiciona, la
describe, la explica, la fija o la complementa; se publica diagramada en una seccién y en
un espacio especificos, con un tamaio particular, que incide en la relevancia que el diario
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las imdgenes mismas, sino que requiere, como se advirtid, la consideracion
de su contexto de produccién. Siguiendo esta légica se abordardn también
los relatos que intentan anclar el sentido de la imagen® y orientar su inter-
pretacién’. Se ha tenido en cuenta para ello el andlisis de los siguientes
pardmetros: las caracteristicas propias de la prensa escrita; el diario y su
pertenencia ideoldgica; la propia prictica periodistica que determina la
concepcién de los discursos, su seleccién y publicacidn; la subjetividad de
los periodistas puesta en la seleccién y combinacién de imdgenes™, en la
eleccién de los protagonistas de las mismas y en la relacién entre el texto y
las fotos. Ademds cabe advertir que en casi todos los diarios, los periodistas
y fotdégrafos de la época eran exclusivamente varones.

Se parte, en tercer lugar, de la consideracién de los periodistas y de
los medios de comunicacién —y dentro de ellos, de la prensa escrita- en
tanto actores sociales, por lo cual resulta necesario abordarlos dentro de los
procesos politicos y culturales en los que se encuadran. En tanto actores
politicos influyentes, los periodistas y fotégrafos fueron parte activa en la
construccién de las definiciones de los problemas sociales™ al ponerles
palabras e imdgenes. Los medios guardan para si el poder de decir y signi-
ficar y es en este proceso que se convierten en transmisores de orientacio-
nes y modelos «hegeménicos»*. En este sentido, «el reportero grifico, to-

le da al tema y a la nota, con un grado determinado de frecuencia y de secuenciacién en el
tiempo, puede estar vinculada ademds, a otras noticias, propagandas e imdgenes.

30 Barthes, La cdmara licida.

3! Se ha analizado un corpus de unas 150 fotografias para el periodo abordado, y a partir de
las mismas se ha indagado en el contexto de su publicacién: los epigrafes, la crénica que la
contiene, los titulares, las secciones mds habituales, etc.

%2 Boltanski sefiala que las fotografias pueden ser consideradas como obra de la cultura,
elaboradas en base a un sistema de normas del periédico o de una «cultura» especifica.
Pierre Bourdie, Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia (Barcelona:
Editorial Gustavo Gili, 2003). A partir de que las fotografias de prensa manifiestan una
construccién subjetiva con caracteristicas distintivas, debe tenerse en cuenta que la pers-
pectiva fotogréfica es «periodistica», pero entrelazada a su vez con las trayectorias de los
propios fotdgrafos. Ver en este libro el articulo de Cristina Boixadds, «Entre artistas y
grdficos. El lugar de la fotograffa y de los fotégrafos de Cérdoba entre 1870 y 1930».

% Siguiendo lo planteado por Remi Lenoir «Objeto socioldgico y problema social,» en
Iniciacidn a la prdctica socioldgica, P. Champagne, R. Lenoir, D. Merllié y L. Pinto (M¢ji-
co: Siglo XXI, 1998).

% Es necesario advertir que este trabajo no pretende de modo alguno introducirse en las
discusiones sobre la recepcién de los medios, ni tampoco atravesar el andlisis de las teorfas
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davia no reconocido por su oficio, fue un entusiasta de los nuevos mo-
mentos de la vida politica»”. Tal como advierte Brunetti, la aparicién en
1904 del diario La Voz del Interior se enmarcé en un periodo de cambio
de un periodismo de opinién y partidista hacia otro que se podria llamar
de informacién, ligado a las 16gicas comerciales y masivas, e independiza-
do econémicamente de los partidos.* De todos modos, La Voz del Inte-
rior, integrante de la élite intelectual laicista, fue asociado al Partido Radi-
cal de la época?, por lo que sus periodistas y fotdgrafos respondian en
mayor o menor medida a estos entramados politicos.

De crénicas policiales

Tal como sostienen numerosos autores, la violencia y el delito son
asuntos altamente «noticiables», puesto que conjugan cierta espectaculari-
dad con una escenificacién de los miedos sociales, por lo que resultan
narrativamente atractivos para la légica medidtica. Esto parece consonante
con la intencién de la prensa, a comienzos de siglo, de captar nuevos lecto-
res. Brunetti, al analizar la crénica policial de la prensa cordobesa (1900-
1914), reconoce una narrativa «hiperbdlica y desmesurada»®® en la cober-
tura de homicidios, suicidios y uxoricidios.

Asimismo, la crénica policial tuvo su génesis en una matriz narrati-
va, toda vez que apeld a la ficcién; tipico de la prosa literaria o los versos
costumbristas con tonos picarescos.” Es por esto que no era comun la

de la comunicacién que, con distintos matices y grados, abordan las influencias de los
medios de comunicacién masiva a la hora de imponer representaciones sobre la realidad.
No podremos explicar por ello, los impactos sobre diferentes sectores sociales siguiendo
las nociones de delito y de violencias propuestas por los medios.

¥ Cristina Boixadds, «Rostros y rastros de la politica», en Fragmentos de una historia.

3 Otros diarios editados en Cérdoba pero de menor continuidad en el tiempo, fueron Los
Principios, La Opinidn, el diario El Puis, y el Céndoba. Romano, «Los fotégrafos y la foto-
graffa en la prensa,» en Fragmentos de una historia. Resulta curioso advertir cémo LaVoz
del Interior defiende esta modernizacién de forma mds conservadora incluso que el diario
Los Principios, asociado a los sectores catélicos.

7 Vidal, Introduccién» y «La retérica y los repertorios,» en La politica y la gente.

* Brunetti, Relatos de prensa, 12.

*La crénica policial fue uno de los primeros géneros periodisticos que se puede rastrear
hasta hoy y que se consolidé como tal en el siglo XX. Segtin Martini, el delito en los
medios se mostré como producto de la barbarie, lugar de anclaje de todo tipo de desvios,
un enemigo del orden social en una sociedad intercultural constituida por el aporte nati-
vo, criollo e inmigratorio. Stella Martini. «<Memorias, crénicas y testimonios: la violencia,
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preocupacion periodistica por conservar la «objetividad» en estos escritos,
antes bien, los textos se fusionaron con la fantasia, el sentimentalismo, la
narracién dramdtica y el «deber ser», «las operaciones discursivas genera-
doras de estas no se referirdn, entonces, principalmente a hechos o concep-
tos sino sobre todo a sus resonancias afectivas, a una légica pdtica o de la
participacién emotiva. Pero, al mismo tiempo, la crénica policial encuen-
tra sus condiciones de posibilidad en las rupturas y desviaciones de las
normas propias de una comunidad, en esa distancia denominada ‘desco-
hesién social” que cada época define diferente» . Por ello, conviene sehalar
la importancia de este tipo de construccién narrativa para encarar la pro-
mocién de determinados valores morales, y también para clasificar a quie-
nes no los encarnan. En este género, las fotografias cobran una especial
importancia ya que permiten enriquecer con una buena dosis de detalles y
«realidad» las pdginas del diario. Durante la década de 1910, pero sobre
todo desde los afos 20, y condicionada tanto por el avance tecnoldgico
como por los vaivenes politicos, la fotograffa fue ampliando su participa-
cién en temas policiales, deportivos y politicos en La Voz del Interior,
asemejdndose al diario portefio Critica en cuanto al uso de la imagen para
la denuncia.®

Desvergonzados: delincuentes y policias en los anos ‘20

En un trabajo anterior” he mostrado cémo en la prensa escrita de
los afios 20 conflufa una interesante complejidad histérica que ponia en
juego una diversidad de actores y disputas sociales: los mismos periodistas,
la institucién policial®, conflictos politicos y tensiones por la reforma

el orden y la ley en la prensa grdfica nacional» (ponencia presentada en las «Jornadas
Espacio, Memoria, Identidad», Universidad Nacional de Rosario, septiembre, 2004). D esde
este enfoque, las representaciones de los delincuentes se fundaron sobre sujetos pobres y
patologizados del 1900 —esto es, el homicida pasional, la mujer que defiende su honor, el
inmigrante que mata a la concubina en el conventillo-. Desde principios de siglo, la créni-
ca combina influencias de la literatura naturalista y la criminologfa positivista, Caimari,
Apenas un delincuente.

“ Brunetti, Relatos de prensa, 10-11.

4 Romano, «Los fotégrafos y la fotograffa en la prensa, 1920-1955,» en Fragmentos de una
bistoria.

# Bermudez «Representaciones e imdgenes de las violencias,» en Revista Justica e Histdria.
# Segun las fuentes consultadas, la policfa de Cérdoba depende del Ejecutivo provincial
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universitaria de Cérdoba. Estas disputas se venfan produciendo desde la
década anterior por la revuelta de los universitarios y la Reforma de 1918
-la universidad posteriormente intervenida en abril del 23-, las luchas gre-
miales, el enfrentamiento de las facciones del partido gobernante. Sumado
a esto, los problemas dentro del radicalismo —que se encuentran relevados
en el diario- referidos a sus abstenciones electorales y a la sucesién de inter-
ventores en la provincia durante la década del 20, también fueron centra-
les en esta época.”

desde 1860 (La Voz del Interior, 10 de septiembre de 1928, 12). Hasta mitad de la década
del 30, momento en que Sabattini -gobernador radical que asume en 1936- y el Ministro
de Gobierno, Santiago del Castillo, realizaron una «reorganizacién y profesionalizacién de
la policfa provincial, la policfa cordobesa no estaba formalmente unificada. Existfa, por un
lado, la policia de la capital que actuaba en la ciudad de Cérdoba y su radio de influencia.
Por otro lado, los policfas del interior de la provincia eran denominados “policfa de Cam-
pafid... Sélo la policia de la capital habfa sido parcialmente rorganizada durante la go-
bernacién de Ramén J. Cdrcano en 1927". Remodelando los edificios e identificando «los
temas que los policias debfan combatir: juego clandestino, ‘vagancia infantil’ y venta de
armas... Aun asi, no mejoraron la calidad de las fuerzas», segiin Barreneche. Como se
advertird en lo que sigue, en nuestro texto, «la policfa cordobesa era muy mal vista por la
poblacién en general y por la oposicién politica en particular. Es que los gobernantes
conservadores previos a Sabattini la utilizaron, como ocurrid en otras jurisdicciones, para
perseguir y encarcelar a los disidentes». Muchas veces los policias eran los vecinos «de
mayor representacion social», y aunque desde comienzos del siglo XX se intenté profesio-
nalizar y formalizar la estructura policial con las Escuelas de Policfas, escalafones y ascen-
sos, nunca terminé de depender de los contactos politicos con el ejecutivo provincial.
Osvaldo Barreneche, «La reorganizacion de las policias en las provincias de Buenos Aires y
Cérdoba, 1936-1940,» en Procesos amplios, experiencias y construccidn de las identidades
sociales. Céndoba y Buenos Aires, siglos XVIII-XX, coords. Beatriz Moreyra y Silvia Mallo
(Cérdoba: Publicacién del centro de Estudios Histéricos «Prof. Carlos Segreti» y Univer-
sidad Nacional de Cérdoba, 2007) 12-3.

“ Durante los anos veinte el diario La Voz del Interior se dedicé a informar los temas
vinculados a la universidad. Segin Gabriela Schenone «se convirtié en el medio de difu-
sién exclusivo que utilizaron los agentes promotores de la Reforma, los estudiantes, para
convocar a la opinién publica y expresar los fundamentos y acciones del movimiento. El
diario recibia de ‘los rebeldes’ la informacién sobre lo que acontecia y a la vez presenciaba
todas las instancias del conflicto....convirtiéndose en un dispositivo fundamental de la
protesta. La politizacion de la prensa cordobesa en torno al conflicto se venia desarrollan-
do desde antes de 1918. Cuando llegamos a 1923 el clima de los enfrentamientos en la
universidad se reflejaba en sus editoriales», Gabriela Schenone, «La protesta universitaria
de la década del veinte: Cérdoba, 1923, en La politica y la gente, 145.

% Gardenia Vidal, Radicalismo de Cérdoba 1912-1930 (Cérdoba: Universidad Nacional
de Cérdoba, 1994).
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Mds especificamente, los articulos en relacién al delito podrian re-
conocerse como noticias, crénicas y «notas de color», usualmente publica-
das con imdgenes fotogréficas y caracterizadas por su estilo narrativo car-
gado de valoraciones y subjetivemas. La mayoria de ellas se encuentran en
las secciones del diario llamadas «Crénica del delito», «Notas de policia» y
«Los sucesos del dia».

Durante estos afios tanto redactores como fotégrafos vincularon la
vergiienza a los delincuentes -como dijimos, s6lo eran visibilizados asf aque-
llos que pertenecian a las clases populares- y a la policia. Las crénicas fue-
ron tefiidas por constantes reclamos en torno a las acciones policiales, ya
que al mismo tiempo que se los denunciaba por la ineficacia para tratar y
resolver ciertos delitos, se ponfa en escena el posicionamiento politico de
los uniformados que implicaba un tratamiento discrecional hacia los ciu-
dadanos. Veamos mds profundamente la combinacién de estas caracteris-
ticas particulares.

enelbarriode“la Macha” |
ne0 en completo eatado dn beoddr, dv wne||
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«Un crimen cobarde en el barrio de ‘La Hilacha’», La Voz del Interior, 3 de mayo de 1923.
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En estas fotografias se muestran a tres varones: a la izquierda estd el
victimario y a la derecha, su cémplice, ambos de barrio La Hilacha. Suges-
tivamente la imagen del policia ha sido ubicada entre los delincuentes,
como mediando entre ambos, pero a la vez, en un mismo campo visual,
dado que los periodistas en esta época no distinguian moralmente unifor-
mados de delincuentes. Es bajo esas imdgenes que se presenta a la victima,
en plano horizontal, tomada de costado, de modo que su cara aparece pero
el fotdgrafo evita el plano de frente. La disposicién de este conjunto de
fotos otorga un contraste notorio y dindmico que dispara diferentes inter-
pretaciones en el lector.

Por su parte, las descripciones resaltan el estado de beodez que expli-
ca la violencia de estos individuos: «la victima fue asesinada estando en un
completo estado de beodez, de una feroz pufialada por la espalda, que le
atraves6 pulmén e importantes heridas. Se comprobé que otro sujeto sos-
tenfa a la victima para facilitar la agresién»®. Como en este caso, en la
mayorfa de las crénicas policiales de la época pueden observarse varias
imdgenes relacionadas entre si a través de las cuales el foto-reportero relata
una historia con diversos involucrados. Esta seleccién fotogrifica narra
una crénica con peso propio, casi independientemente del texto, al mismo
tiempo que la enriquece con un efecto realistico-emotivo-dramdtico. Si-
guiendo esta légica, a partir de la lectura de la noticia se pueden localizar
geogrdficamente las escenas delictivas de la ciudad y referenciarlas al inte-
rior de la historia leida, o bien proyectarla hacia todos los habitantes de los
espacios populares mencionados. El tipo de composicién de cuerpos y
rostros que realizaron los foto- reporteros en las imdgenes que se publica-
ron en el diario resulté configuradora de una estética marginal/delictiva.
En esta direccién puede sostenerse entonces que se produce cierta territo-
rializacién del delito”, y por tanto, de quienes le provocan vergiienza a la

% La Voz del Interior, 3 de mayo de 1923, 10.

7 Puex advierte cémo a los sectores populares se les adjudican diversas «funcionalidades»
en diferentes contextos histdricos. Estas no son inmdviles, sino que se van redefiniendo a
lo largo del tiempo, de acuerdo a las luchas de poder, los intereses politicos, inmobilia-
rios... La autora se centra en el periodo que va desde la tltima dictadura militar argentina
hasta la actualidad para analizar los procesos de territorializacién de las villas en Buenos
Aires, y las nociones y supuestos que nominan y clasifican a sus pobladores sostenidos
desde la perspectiva de la marginalidad; cabe inquirir entonces cémo fue concibiéndose
este proceso que termina asociando delito/pobreza en la etapa previa a la descripta por
Puex. Este llamado proceso de territorializacién que tomo aqui, se refiere entonces a un
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ciudad. La adjudicacién de la vergiienza a los protagonistas de estas imdge-
nes, como categoria clasificatoria, construye fronteras entre quienes res-
ponden a los pardmetros morales deseables para la ciudad y quienes no lo
hacen.

En aquellas crénicas en las que los periodistas clasifican ciertas prdc-
ticas como vergonzosas pueden marcarse diferenciales en torno al espacio
urbano donde las mismas se producen.

«Carteristas en plena Avenida General Paz a una sefiora le arrebatan
la cartera en plena Avenida General Paz, hecho que es una vergiienza para
una ciudad culta y adelantada como la nuestra»®. Tanto el robo como las
rifias callejeras y los asesinatos consecuentes de estas peleas no deberfan
ocurrir en algunos sectores de la ciudad culta y adelantada, precisamente
porque se oponen a la cultura y al progreso. En cambio, en otros sectores
de la ciudad, sobre todo en algunos barrios y periferias, ciertos comporta-
mientos son deducibles y esperables del elemento popular, y explican tanto
el presente como un fin predestinado. A diferencia del ejido central asocia-
do a la cultura, en los barrios nombrados, en lo que sigue, se ponen en
relacién una serie de escenas fotogréficas, actores, compor tamientos y pre-
ferencias politicas tales como elemento popular/demdcratas/alcohol.

«San Vicente, bate el récord de sucesos sangrientos en la ciudad.
Anoche se produjo una batalla campal, resultando herido grave a balazos y
otro de un botellazo en la cabeza. La policia no toma las medidas conve-
nientes para que el elemento popular no se entregue a los desmanes que se
suscitan por los excesos del alcohol que se ofrece con demasiada prodigali-
dad». Y un poco mds abajo: «hacen presagiar dfas de sangre. El sébado por
la noche hubo tiroteos por San Vicente, todos eran demdcratas, la policia
no los molesté para nada».”

Las perspectivas de los foto-reporteros en torno a la vergiienza pue-
den hallarse en los indicios que nos brindan no sélo quiénes aparecen re-
tratados, sino también las poses que captan de los delincuentes.

proceso de identificacidn y estigmatizacion violenta de un territorio particular dentro del
espacio urbano, por parte no sélo de las autoridades publicas, sino también del conjunto
de la sociedad, que imparte fronteras tanto reales como imaginarias, Nathalie Puex, «Las
formas de la violencia en tiempos de crisis: una villa miseria del conourbano bonaerense,»
en Heridas Urbanas comps. Alejandro Ila y Miguez (Buenos Aires: Editorial de las Cien-
cias, 2003).

8 La Voz del Interior, 22 de enero de 1925, 12.

© LaVoz del Interior, 2 de febrero de 1925, 12.
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UN ROBO COMPLETAMENTE ESCLARFCIN0

Una casera que desbalija una casa — Después de una larga bisqueda, el oficial
Tundidor, de la tercera, secuestra todo lo robado
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«Un robo completamente esclarecido», La Voz del Interior, 12 de febrero de 1925.

«Un robo completamente esclarecido. Una casera que desvalija una
casa. En los tiempos que corremos hay que tener cuidado con las personas
que se toman para el servicio, pues, en la mayoria de los casos, resultan
malas y llenas de cualidades nada recomendables».”

En esta imagen aparece la mujer delincuente con la mirada hacia
abajo, sosteniendo sus manos, rodeada por los objetos que supuestamente
ha robado como sefiala el epigrafe: «ropas que fueron encontradas en el
rancho de Barrio La Gloria y la autora del robo»”'. Resultan de esta combi-
nacién de actitudes y elementos retratados, una serie de estrategias visuales
para enlazar ciertos valores morales -0 antes bien, la falta de ellos- a perso-
nas y oficios concretos. Estos valores suelen ser reforzados en los epigrafes
y notas que acompanan las fotos. Ahora bien, en el ejemplo, por un lado,

3 La Voz del Interior, 12 de febrero de 1925, 12.
o1 Tbid.
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se trata de una delincuente mujer, hecho poco frecuente en las crénicas de
la época™, por otro lado, la postura en la que ha sido fotografiada denota
‘vergiienza’ por lo acontecido. En la construccién de la escena se resalta
una especie de reconocimiento ante la cdmara y ante el ojo del fotégrafo de
sus «malos actos». La demostracién de «haber estado alli» por parte del
periodista se vuelve central para comprender las interacciones que se esta-
blecian entre todos los actores involucrados en una escena. La mujer delin-
cuente aparece ante la cimara -y ante la presencia del foto reportero- cier-
tamente intimidada. Y esa es la imagen publicada por el medio.

Como se muestra en la nota que sigue, la policia también aparece
vinculada a la vergiienza que le ocasionan a la poblacién. Los periodistas
denuncian la administracién selectiva del delito que se fundamentaria en
la inclinacién politica de los uniformados.” Es en este sentido que los
reporteros, en tanto guardianes morales, dan a conocer a qué tipo de delin-
cuentes se deberfan detener: «mientras se pasean orondos los ladrones, los
caftens y los «macroff, la policia de investigaciones se limita a requisar de
armas y detener mujeres de existencia airada».”

%2 Cabe sefalar que las mujeres aparecfan frecuentemente en vinculacién con crimenes
pasionales, sin embargo, no eran mostradas como victimarias, sino que se justificaban sus
homicidios porque eran relatados como consecuencia del sufrimiento y de las penas de
amor.

% Del mismo modo, Caimari sefiala que para Buenos Aires «el diario Critica no era el
tnico diario popular que trataba a las instituciones represivas y punitivas con severidad.
Las denuncias de abusos y mala infraestructura siempre fueron frecuentes en la prensa, y
en los afios veinte lo segufan siendo en muchos diarios de gran tirada», Caimari Apenas un
delincuente, 214.

% La Voz del Interior, 5 de febrero de 1925, 12.
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«Durante las horas de la noche se perpetraron tres robos en pleno centro», La Voz del
Interior, 24 de enero de 1925.

En estas imdgenes se observa: «1. Ventana que da a la sastrerfa de
Soto, rota por los ladrones. 2. Interior de la casa Mancini que también fue
visitada por los ladrones», y el cuerpo de la nota sefiala: «<no sabemos hasta
donde puede llegar la imposibilidad del ejecutivo... empefiado como lo
estd, en sostener a empleados tercos que contra la opinién general, se han
aferrado a una situacién hecha para hombres mds capaces y con un con-
cepto mds decente de lo que significa la custodia de los intereses de la
poblacién...hasta que el pueblo cansado de soportar la desvergiienza, em-
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piece a hacer justicia por sus propios medios. Comisaria, vergonzoso refu-
gio de ladrones y cémplices.”

Podria decirse entonces que los periodistas, a la vez que sefialan la
desvergiienza de algunos, le adjudican la capacidad de sentir vergiienza a
otros, esto es, a quienes son capaces de reconocer lo ‘equivocado’, lo ‘erré-
neo, el ‘mal que ciertos sujetos encarnan. En la categoria de pueblo, se
ubican a aquellos capaces de reconocer y respetar las reglas, entre los que se
sitian los mismos periodistas —autodenominados como la «voz» de la po-
blacién, en consonancia con el papel que les otorga el nombre del dia-
rio-. De modo que quienes demuestran a través de sus actos no poseer
vergiienza, aparecen acusados por los periodistas en las crénicas. Dentro de
este contexto de enunciacién las imdgenes muestran a quienes se acusa,
exponiendo todos los significantes de pertenencia de clase. La policia apa-
rece retratada en el mismo plano visual que el delincuente, o bien, simbé-
licamente, en su ausencia, toda vez que la victima es captada solitaria e
indefensa en el lugar donde sufrié el hecho.

Individualizacién del peligro en las décadas ‘30 y ‘40

Si bien en los diarios cordobeses sobresalen ciertas ambigiiedades
respecto a este proceso de modernizacidn, aparece de una u otra forma la
necesidad de resguardar el orden y las buenas costumbres, fundamental-
mente, de las personas que usan el espacio publico.* Recordemos que Ar-
gentina recibfa por entonces la constante llegada de extranjeros al pais,
«el flujo de inmigrantes que adquirié vértigo en la década del ’80, dismi-
nuy6 hacia 1890 y a partir de 1905 se recuperaron los niveles favorables
anteriores. La primera guerra mundial también interrumpié el proceso, ya
que entre 1915y 1919 hubo saldos migratorios internacionales negativos.
Pero una vez finalizado el conflicto, comienza un nuevo periodo de inmi-
gracion hacia el pais que duré hasta aproximadamente 1930"”. Cierta-

5 La Voz del Interior, 24 de enero de 1925.

% Natalia Bermudez y Graciela Tedesco, «Retretas, festejos, paseos. Imdgenes de la socia-
bilidad en plazas y parques de la Ciudad de Cérdoba, 1910-1930,» en Ciadernos de His-
toria. Serie Economia y Sociedad (Cérdoba: CIFFyH- Universidad Nacional de Cérdoba,
2009).

%7 Ana Soffa Maizén, «La problemdtica de la vivienda popular en la Ciudad de Cérdoba
(1898-1930)» (tesis de licenciatura, Escuela de Historia, FFyH, UNC, 20006), 2.
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mente estos procesos conllevaron impactos significativos sobre la estructu-
ra urbana® y las formas de sociabilidad deseables. Particularmente se ob-
serva una tension en los articulos periodisticos de la época entre el modelo
de civilizacién que conlleva la modernidad®, y la aparicién de una hetero-
geneidad de publicos que ponen en peligro la moral y la pacificacién.

Dentro de este contexto, a lo largo de las décadas del treinta y del
cuarenta, se puede observar ciertas transformaciones en la manera en que
el foto-reportero capta a los protagonistas de las crénicas policiales.

En los afos treinta, la seccién «Ioliciales» no aparece en todas las
ediciones del diario, pero pueden relevarse breves notas en «Actividades
por los Tribunales de Justicia», o en «Edictos Judiciales», aunque no se
estilaba acompanarlas de fotografias. En la década del cuarenta, la seccién
Policiales, también usualmente ubicada en la ultima pdgina del diario, no
adquiere la relevancia de los afios anteriores: las notas se reducen de tama-
fio y las fotograffas escasean® Algunas notas sobre delitos pueden encon-
trarse en otras secciones tales como «Sucesos Varios», « Tribunales», o « Hur-
tos», pero alli tampoco se encuentran acompanadas de imdgenes.

Observemos las siguientes pdginas:

Pl wm £A YO8 DEX ENTREIOY = Dowiers W4 e Miye 8 1883

El Matador de Abel Ayerza Fué Detemdo

i ENCUERTR N |Emel 4 d-hpﬂhmlmn”u laBandera [Jifﬁ LI'I.MH,JE[
Se Reactualiza Asi gyg oz = : Y

gl Barharo Bnmenvﬂmﬂﬁmu
tlg la Temida “Haﬁ;a” G

b =T
[T Matd + Com

En ocetto G |nnortancia Dice que Fue
- | JP, 1 Herida del Seor Bernaola:

«El matador de Abel Ayerza fue detenido», La Voz del Interior, 14 de mayo de 1933.

>% Segtin el Censo Nacional de poblacién realizado en el afio 1914, los habitantes de la
ciudad de Cérdoba ascendian a 134.857, de los cuales 104.587 eran argentinos, y 30.270
extranjeros. Como sefiala Maizdn, la estructura agro exportadora de la época resintié du-
rante buena parte de la década el poder adquisitivo de los sectores populares, debido a la
dependencia de las fluctuaciones internacionales de los precios. Ibid.

> Vidal «Introduccién» y «La retédrica y los repertorios de accidn colectiva en la Reforma
de 1918,» en La politica y la gente.

® Las ausencias de imdgenes venfan acompafiadas del impacto de las guerras mundiales en
el acceso a elementos de impresién, mdquinas y repuestos.
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«El matador de Abel Ayerza fue detenido. Se reactualiza asi el cri-
men de la temida ‘maffia’...El siniestro personaje que lleva por nombre
Juan Vinti, es uno de los detenidos.... Sobre él pesan las mds graves acusa-
ciones y a juzgar por las referencias hechas por su hermano Carmelo y
otros detenidos por complicidad en el crimen, es quien ultimé cobarde-
mente al joven Ayerza».”

Las fotos de los delincuentes aparecen en primer plano en desmedro
de la composicién de la escena, tal como era caracteristico en la década
anterior. El centro de la atencidn recae en el delincuente individualizado,
separado de un contexto. Mds alld de lo legal y del actuar de la policia, el
foto-reportero a la vez que advierte a los pobladores de una ciudad en
expansién de quiénes se tienen que cuidar, expone al delincuente a la con-
dena social, legitimando su posicién a través de la imagen que rememora
la toma policial. Resulta sugestivo advertir que esta prictica que intenté
evitar el anonimato del ‘peligroso’ se sostuvo precisamente en ese marco de
crecimiento de la ciudad de Cérdoba, como si el periodista pretendiera
preservar las légicas vecinales de contol y condena moral de quienes se
conocen entre sf.

Otra de las significativas diferencias que pueden encontrarse con
respecto al periodo anterior reside en que el periodista no se encuentra
especialmente preocupado por destacar la procedencia del que delinque,
ni su condicién social. Este proceso de territorializacidn del delito y de su
asociacién a una clase social particular aparece ya ciertamente naturaliza-
da, como telén de fondo de las crénicas y fotografias.

o' La Voz del Interior, 14 de mayo de 1933.
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«Dejaron de existir dos de las victimas del sangriento suceso ocurrido en San Francisco»,
La Voz del Interior, 22 de septiembre de 1942.

En este caso, se produce un efecto visual de contraposicién de imd-
genes. Mientras las mujeres victimas son mostradas de cuerpo entero en
un mismo cuadro visual, el hombre clasificado como criminal nato apare-
ce mds abajo en una postura relajada, de cierta sorna, enfrentando con su
mirada a la cdmara y por tanto al fotégrafo. Tal comportamiento resulta
controvertido sélo si se lee la imagen en relacién con los titulares que nos
advierten sobre el asesinato. La estrategia narrativa de quien intenta anclar
la interpretacidn de la fotografia se dirige a asociar esta desvergiienza con
la animalidad del asesino: «el criminal demuestra tranquilidad». Y mds
abajo: «criminal nato. El galponero Arsenio Ndnez es el tipo caracteristico
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de criminal nato. Individuo carente de toda sensibilidad humana, podria
clasificdrselo como a una bestia. Impulsivo y despiadado hasta con los que
llevaban su propia sangre...».®

En consonancia con lo que se viene analizando cabe considerar aqui
que poseer ‘vergiienza’ implicarfa la asuncién de otra actitud y postura
corporal por parte del criminal frente a la mirada del fotdgrafo, lo cual
atenuarfa el juicio que se vierte sobre él. La vergiienza lo convertirfa en
persona, con cierta sensibilidad y conciencia por el acto cometido. Tal
sensibilidad y conciencia referirfan al orden de lo humano. Pero la caren-
cia de estos atributos, fundamentada por el periodista, no sélo en el acto
cometido, sino también en su mirada desafiante, en su tranquilidad y por-
te, lo aleja de lo humano y lo acerca a la animalidad. Si bien el uso de
ciertos supuestos de la criminologfa positivista® conformaba una prictica
de época, aqui podemos observar también que lo moral sigue operando
para clasificar a las personas y emitir juicios sobre ellas.

El rol de denuncia que se adjudican los foto-reporteros mantiene
ciertas regularidades con la década anterior respecto a la descripcién de la
fuerza policial. Las fotos destacan aqui el cardcter investigativo de los pe-
riodistas, quienes compiten por la primicia y los descubrimientos de prue-
bas e indicios. Observemos:

% La Voz del Interior, 22 de septiembre de 1942.

6 Caimari realiza un interesante andlisis sobre las teorfas de la degeneracién, la criminolo-
gfa -fundamentalmente lombrosiana- y la literatura, como marcos culturales para com-
prender el discurso periodistico. En su libro la autora reconoce la presencia en las crénicas
de la época de cierto «sentido comun criminoldgico» que no necesariamente iba acompa-
sado con los consensos académicos. Caimari, Apenas un delincuente.
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«Ayer por la mariana», La Voz de Interior, 8 de junio de 1933.

En la cobertura de un robo en el centro de la ciudad, se destaca que
«los ladrones operaron con una audacia digna de la negligencia policial».
«Un audaz robo fue cometido en la manana de ayer. La audacia puesta en
juego con tanto éxito por los ladrones es realmente sorprendente, no que-
dando dudas que para dar el golpe han venido estudiando desde tiempo
atrds el momento oportuno, para llevar a cabo sus propésitos sin despertar
las sospechas del representante policial apostado a unos metros y del sere-
no particular».”

Significativamente la audacia de los delincuentes aparece en la ma-
yoria de estas crénicas en términos relacionales, esto es en directa vincula-
cién con la negligencia de la policia. No se pone énfasis en las capacidades
de los maleantes ni en sus hazafias. La audacia destacada en unos busca
reforzar discursivamente la ineficacia y desvergiienza de otros. Cuando no
se encuentran los delincuentes a mano para ser acusados por la imagen, el
foto-reportero toma el barrio, el local y en todo caso a la victima. La au-
sencia de una cara visible atrapada por el ojo del fotégrafo dirige la aten-
cién a denunciar la inaccién judicial.

% La Voz de Interior, 8 de junio de 1933.
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Audacia que entretiene. Imdgenes y palabras en los afios ‘50.

Al comenzar a indagar en el diario informaciones vinculadas al de-
lincuente en la década del 509, puede percibirse que la seccién policial
aparece compartiendo espacio, o bien con informacién general, o bien con
deportes. Es decir que las secciones relativamente fijas a lo largo de la
década que abordan estos temas son denominadas «Sociales-Informacién»,
«Comentarios», «Deportes-Policia», o bien «Informacién Policial». Esto se
diferenciarfa de décadas anteriores donde en general a esta seccién se le
dedicaba mayor espacio, presentando mayor cantidad de noticias e imdge-
nes. Sin embargo, debe considerarse que al incluirla junto a «deportes», se
hace hincapié en las cualidades narrativas de este género periodistico. De
la mano del afianzamiento de otros medios de comunicacién, el diario
incluye progresivamente otros elementos que colaboran con el entreteni-
miento de su lector.

De modo similar a la década anterior, en los afios ‘50, las fotografias
tienden a individualizar los rostros de los delincuentes. En las pdginas de
los diarios de esta época se escatiman las imdgenes, probablemente pro-
ducto del contexto mundial de posguerra. Por ello es que puede llamar la
atencion del lector, la frecuente aparicién de las siguientes fotografias, en
las que se muestran contrapuestas varias personas, dispuestas unas al lado
de otras.

% Cabe recordar que los procesos politicos de la provincia y del pafs en esta década estuvie-
ron cargados de conflictos y tensiones. El mando de la provincia de Cérdoba fue disputa-
do por gobernadores e interventores, cabe rcordar a: Juan Ignacio San Martin (1949-
1951), Atilio Antinucci (1951-1952), Radl Felipe Lucini (1952-1955), Dalmiro Videla
Balaguer como interventor (1955-1956), Medardo Gallardo Valdez, interventor (1956-
1958), Arturo Zanichelli (1958-1960) y Juan Francisco de Larrechea (1960-1961) tam-
bién como interventor. Efrain Bischoff, Historia de Cérdoba (Buenos Aires: Editorial Plus
Ultra 1979), 702. También aqui puede observarse que los registros fotogréficos evidencia-
ban la postura del diario, ya que se le daba may or publicidad a los actos electorales radica-
les, frente a la cobertura del partido peronista.
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«Punguistas detenidos en Leones», «Notas de la vida social. Galerfa de novias»,
La Voz del Interior, 13 de mazo de 1958.  La Voz del Interior, 13 de marzo de 1958.

La mayoria de las fotos que muestran a varones hacen referencia a
delincuentes, mientras que las mujeres de la alta sociedad son las que preva-
lecen en las notas de la vida social, y mds especificamente en la galeria de
novias. Los rostros femeninos son tomados siempre en pose, con miradas
fijas en direccién lateral, y sus peinados armados y ropas finas denotan
cierto arreglo para la ocasién®. La mayorfa de estos varones, en cambio,
resultan fotografiados mirando hacia el frente, en una toma tipicamente
policial, siguiendo el tono acusatorio con que se los retrata. Aquellos que
osan mirar al fotégrafo en forma desafiante, suelen constituirse en foco de
critica en los textos que acompanan las imdgenes. Contraposicién de esce-
nas, entonces, de una juventud femenina delicada, entusiasta por formar
un hogar, y varones delincuentes, en este caso punguistas” , que actuaban
en la localidad de Leones y que son enunciados al final de la nota por su
nombres de pila. Las fotos aparecen publicadas, en un caso, resaltando lo
que es considerado como una virtud de la mujer de la época, y en otro,
para salvaguardar a los lectores. Personas delincuentes ante los cuales el
periodista sigue situdndose como en la década anterior desde la funcién
social de develar los rostros de los mismos y sus actividades. Podemos decir
entonces que en esta década se prolonga aquel ol moralizante que los
foto-reporteros se adjudican, incluso estableciendo una mayor complici-
dad con el lector. La frecuencia de este conjunto de imdgenes, sumado a la
toma del rostro del delincuente -tipicamente policial-, otorga al fotégrafo
la capacidad de recortar la polisemia de las imdgenes y circunscribirlas a la
acusacién para la condena moral y social del delincuente.

% La Voz del Interior, 13 de marzo de 1958.
7 La Voz del Interior, 13 de marzo de 1958.
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Por otra parte, las composiciones fotograficas se enriquecen de esce-
nas y detalles. La audacia de los delincuentes también forma parte de los
relatos e imdgenes de esta década.
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«La detencién de un precoz ladonzuelo, permitié aprehender a una gavilla de muchacho-
nes que robaban automéviles para pasearse», La Voz del Interior, 21 de abril de 1950.

«El hobby...no era otro que pasear y tener en jaque a los sabuesos
de esta docta y agitada urbe mediterrdnea»®, dice esta crénica, donde se
relata en detalle el accionar policial y las précticas ligadas al robo de auto-
méviles. La fotografia, sin embargo, no muestra las caras de los muchacho-
nes en primer plano, sino que aparecen en conjunto, con actitud relajada,
posando en la comisarfa de la ciudad. En este caso, no se resalta la desver-
giienza de quienes posan en la foto. Por el contrario, tanto las palabras
como la fotografia dan cuenta de cierta picardia de los muchachones, si-
guiendo el argumento de que esos vehiculos eran abandonados luego de
un paseo y «s6lo en contadas ocasiones llegaron a apropiarse de efectos que
encontraron en los vehiculos y que les fue fécil llevarse consigo»®. Es decir

% La Voz del Interior, 21 de abril de 1950.
@ Tbid.
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que en este caso, la intencionalidad tanto de las palabras como de las poses
captadas por la fotografia se dirige a atemperar la situacién, enfocindose
mds que en el delito mismo, en las «proezas» de los detenidos. Sin embar-
go, como puede observarse en lo que sigue, los sentidos construidos en
torno a laaudacia de delincuentes no refieren necesariamente a su cardcter
positivo, aunque tampoco evitan la posible empatia del lector con alguno
de ellos. Hl foco de las crénicas sigue reposando en los delincuentes mds
que en el delito mismo.
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«Un audaz asalto se perpetrd en pleno dia en San Vicenter, La Voz del Interior, 1° de abril
de 1958.
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En estas imdgenes se muestra el acontecimiento en tres etapas. Cabe
resaltar que en las dos dltimas fotografias, la toma de diversos protagonis-
tas involucra a otros actores en la nota, mds alld de la victima o del victima-
rio. La foto que capta el movimiento denota la accién de los militares y
civiles que formaban comisiones para buscar el escenario del crimen. Pero
también da cuentas de la actuacién del foto-reportero quien comparte la
preocupacién por investigar junto a los demds, convirtiéndose, al igual
que aquellos, en protagonistas de la crénica.

Este espacio aparece como convertido por la violencia y tiene como
victimas de malos tratos perpetrados por malhechores, a una familia de
barrio San Vicente. La audacia es vinculada al modo de operacién de estos
delincuentes: «en pleno dfa y por espacio de dos horas, lo que da idea de la
extraordinaria audacia de los delincuentes, tres desconocidos asaltaron un
domicilio en un populoso sector de San Vicente».”

La audacia condimenta asi la narrativa de quienes con su desver-
gilienza o ingenio popular enfrentan a la fuerza policial. M4s alld de los
contextos politicos y de la profesionalizacién de la policfa que incidfan
sobre la mirada de los periodistas, podemos decir que el foto-reportero se
ha sedimentado en su funcién moralizante y pedagégica, y el entreteni-
miento del lector se convierte en uno de los principales objetivos de este
periodo para el que se reservan diversos personajes, escenas y peligros.

Comentarios Finales

Lila Caimari sefiala que la prensa portefia entre 1880 y 1910 puede
comprenderse en el marco de una cultura criminoldgica que dio fértiles
fundamentos a las crénicas del periodismo dvido de lo sensacional, centra-
do por esos afos en el delincuente mds que en el delito.”” Para las décadas
posteriores, Caimari observa una preocupacién creciente por el delito y el
crimen en diarios de circulacién nacional como La Nacién, la Prensa, Ca-
ras y Caretas, entre otros, apartando el interés por la historia del delin-
cuente y sus circunstancias.

A diferencia de esto, el énfasis en el delincuente se mantiene en el
diario La Voz del Interior y si bien el discurso criminolégico y policial

7 La Voz, 21 de abril de 1950.

7\ Caimari, Apenas un delincuente.
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encuentra también viabilidad en estas crénicas, interesa resaltar por un
lado, la confluencia del interés por la persona que delinque y el cardcter
moral y pedagdgico de las pricticas fotograficas y periodisticas; y por otro
lado, que la defensa de ciertos valores se efectia desde argumentos y 16gi-
cas predominantemente vecinales, mds que criminolégicas. Tanto las fotos
como las crénicas, durante este periodo, en La Voz del Interior, hallan su
fundamento en la defensa de una moralidad que se ve amenazada, que es
puesta en peligro por personas, sus hdbitos y comportamientos.

La vergiienza, el peligro y la audacia resultan categorfas nodales para
comprender de qué modo en la prensa se vinculan ciertos valores morales
con el proceso de modernizacién de Cérdoba. Cierto ‘orden moral’ a res-
guardar en la época abordada demarca asi una serie de pardmetros norma-
tivos en torno a lo «bueno» y a lo «malo», y por ende, a clasificaciones
sociales sobre el delincuente y sobre las personas que encarnan esas desvia-
ciones.

La vergiienza resulta marcada en imdgenes y sobre todo en palabras,
como pardmetro para dar cuenta de quiénes van a tono con la Cérdoba
culta y moderna descripta, y quiénes quedan por fuera de tales exigencias.
Desde la perspectiva de los foto-reporteros, la vergiienza aparece como
aquello que deberfan manifestar los delincuentes tras el acto cometido,
como supuesto reconocimiento de lo que estarfa mal y en tanto senal de
un posible arrepentimiento. Quienes consiguen manifestar vergiienza re-
sultan consecuentemente capaces de reconocer cudles constituyen los com-
portamientos adecuados. En este sentido, son los periodistas quienes le
adjudican tal capacidad a la poblacién en general -y a si mismos-, porque
la vergiienza aparece frente a lo que el «otro peligroso» le ocasiona, general-
mente delincuentes de sectores populares. Y mds aun, se atribuyen la capa-
cidad de sefialarlo y de plasmarlo a través de la cdmara.

Pero también la policia es sefialada como desvergonzada. Las expec-
tativas de los periodistas se orientan a sefialar que es el ‘Estado’, es decir, la
institucién policial y por extensién el gobierno, quienes deberfan presen-
tarse como los guardianes morales, y quienes deben personificar el bien y
las cualidades que se les exige. Y, en este reclamo, el diario mismo se con-
vierte en aquello que pretende instituir, también protegiendo la moral co-
mun. Es decir que los periodistas pretenden que sea el Estado —y no la
iglesia- quien encarne el eje moral y normativo de la sociedad, por lo que
se resalta la vulneracién de la moral comun de los propios uniformados,
que termina por desdibujar este papel.
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Al comienzo de nuestro andlisis las imdgenes aparecen territoriali-
zando al delito y a los delincuentes. Las imdgenes anclan a los protagonis-
tas de las crénicas en sectores especificos de la ciudad, mostrando cierto
interior de la provincia asi como las periferias y barrios de la ciudad como
caracteristicos de la delincuencia. En cambio, en el ejido central, si bien el
delito ocurre, no es ‘natural’, por lo que resulta criticado porque no va a
tono con la cultura y el progreso defendidos.

A medida que la ciudad se va expandiendo hacia los barrios y au-
mentando su poblacién, los foto-reporteros procuran individualizar al
delincuente y evitar su anonimato a través de la publicacién no sélo de sus
rostros sino también de los nombres y apellidos. En estos perfodos la foto-
grafia adquiere la capacidad de acusar al delincuente -y mostrarlo en su
desvergiienza y desfachatez- apelando a las 16gicas vecinales de condena
social, desde un posicionamiento doble: por un lado, legitimando la prdc-
tica a partir de las imdgenes con tomas tipicamente policiales, y por otro,
apelando a valores asociados a las buenas costumbres.

La audacia de los que delinquen no sélo demarca la ineficacia poli-
cial sino que agrega condimento a la crénica en un tono picaresco, burles-
co e irénico, que otorga sustento al rol moralizante que los periodistas
pretenden adjudicarse en disputa con otros actores sociales, especialmente
con la policia y los gobiernos de turno. Como se ha visto, al apelar a los
lectores desde sus «discursos englobantes», los foto-reporteros instalan su
autoridad moral y legitimidad en defensa del «bien comtny, en tanto re-
presentantes de la sociedad en general -en frases tales como «lo que todos
piensan» «lo que la gente ve»-, posiciondndose como un vecino mds. Al
mismo tiempo, los periodistas se ubican como actores sociales y politicos
al introducir en las noticias sus experiencias personales y su participacién
en los eventos de la época, mostrdndose como victimas o centros de perse-
cucién policial o bien como investigadores privilegiados de los delitos.

Finalmente, puede decirse que la perspectiva de los foto-reporteros
consagra aquellos valores contrarios a la violencia, ya sea en relacién a los
robos, a los asesinatos o a las rifias callejeras. De esta manera, los periodis-
tas denuncian a quienes no han incorporado en las conciencias individua-
les aquellas coacciones sociales necesarias para el progreso, la cultura y las
buenas costumbres. Tanto unos como otros se convierten asi en los princi-
pios de legitimacién de la modernidad, con tonada conservadora y clésica.
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Fabricando autos y distincién... Imégenes de industria y
ciudad en la Cérdoba de los afios 50 y “60

Graciela Marfa Tedesco*

Situado en las afueras de la ciudad de Cérdoba y creado a inicios de
los afios cincuenta, barrio Residencial Santa Isabel fue el lugar donde por
enero de 1955 se instald la primera fébrica automotriz de produccién en
serie del pais: Industrias Kaiser Argentina (IKA). El nacimiento de esta
empresa a partir de un convenio entre Henry J. Kaiser Company de Esta-
dos Unidos, el Estado nacional presidido por Juan Domingo Perén e in-
versores privados, se vinculé al impulso de la industria metal mecdnica
brindado por la Ley de Promocién Industrial de 1951, que beneficiaba
con exenciones impositivas a las firmas industriales que se establecieran en
Cérdoba.! Asimismo, otras politicas estatales posteriores enmarcadas en el
desarrollismo de la década del sesenta® dieron continuidad a este apoyo a
la industria extranjera y facilitaron la permanencia de dichas empresas en

7o 3
nuestro pais.

* Doctora en Ciencias Sociales. Museo de Antropologia, Facultad de Filosoffa y Humani-
dades, Universidad Nacional de Cérdoba. gramtedesco@gmail.com

! Por ese entonces llega también a Cérdoba la firma FIAT, a partir de un acuerdo con
IAME y SEVITAR, para producir tractores y maquinaria agricola (Fiat Someca Construc-
ciones Cérdoba, mds tarde Fiat Concord). Posteriormente, esta firma levanta la planta de
Grandes Motores Diesel y, al ganar en 1956 una licitacién para la produccién de 300
locomotoras Diesel y sus remolques, sienta las bases para la constitucién de Fiat Materfer,
destinada a la produccién de material rodante ferroviario.

? Arturo Frondizi (presidente entre 1958 y 1962) aplicé una politica desarrollista disefiada
por su asesor Rogelio Frigerio, que puso énfasis en el desarrollo econédmico impulsado por
el capital extranjem, al que se le dio facilidades para su instalacién y para el envio de
ganancias hacia los pafses de origen del capital.

> Empresas como IKA estuvieron ligadas al proceso de expansién del modelo de produc-
cién fordista (entre las décadas de 1940 y 1970), con producciones a gran escala, alta
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Hacia finales de 1960 en Industrias Kaiser Argentina (IKA) trabaja-
ban alrededor de 10.000 empleados, mientras que otro nlimero importan-
te lo hacia en talleres, comercios, pensiones, comedores, empresas de trans-
porte vinculados al movimiento de la fibrica. A este respecto Cristina Rocca
sefala que «en pocos afios miles de personas se vieron involucradas con la
empresa. Es por eso que «la Kaiser» como decfan los cordobeses, se ligé a la
expansién industrial y a su imaginario de modernizacién y progreso. *

La firma Kaiser dirigi6 la empresa a lo largo de doce afos. En 1967
vendié buena parte de sus acciones a la Régie Nationale des Usines Ren-
ault y se constituyd la firma IKA-Renault, incorporando directivos france-
ses. En 1975 Renault compré las acciones restantes de Kaiser y ésta se
retir6 definitivamente del pais. De este modo la fdbrica toma el nombre
Renault mantenido hasta el presente, con excepcién del lapso comprendi-
do entre 1992 y 1997 cuando se llamé CIADEA (Compaififa Interameri-
cana de Automéviles S.A.).

Mi interés por barrio Santa Isabel, donde realicé trabajo de campo
etnogrdfico entre los afios 2008 y 2009, se vinculé al intento de compren-
der la manera en que sus vecinos construyen memorias sobre la vida coti-
diana y los eventos de violencia politica ocurridos en el pasado reciente de
Cérdoba, en los que la empresa ocupa un importante lugar’ En este senti-
do los vecinos mds antiguos de Santa Isabel se referfan en primer lugar al
tiempo de «los norteamericanos», «cuando la fébrica era una fébrica» y
«ayudaba al barrio». Esta imagen vinculada a Industrias Kaiser Argentina
se diferenciaba del relato construido acerca de Renault, en el que segtin los
vecinos «los franceses dejaron de dar» y «cambiaron las politicas de la em-
presa». Esto me permitié observar algunas temporalidades que atraviesan
la trayectoria barrial, donde los recuerdos sobre la fibrica cumplen un
importante 1ol en tanto ayudan a los vecinos a construir una imagen sobre
sf mismos. ;En qué se apoyan estos recuerdos?, ;qué lugar ocupan las foto-
graffas?

divisién del trabajo, cadenas de montaje, innovacion tecnoldgica y el crecimiento de la
demanda masiva para el consumo.

# Marfa Cristina Rocca, Arte, modernizacién y guerra fria. Las bienales de Cérdoba en los
sesenta (Cérdoba: Universidad Nacional de Cérdoba, 2009), 54.

> Graciela Tedesco, «Aqui hay toda gente tnibajadora... Experiencias cotidianas y memorias

sobre el pasado reciente en un barrio de la ciudad de Cérdoba» (tesis de doctorado, IDES/
UNGS. 2010).
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En este articulo me centraré en un conjunto de imdgenes que for-
maron parte de algunas publicaciones producidas por IKA en el periodo
en el que la empresa fue conducida por «los norteamericanos». Dichas
fotografias son consideradas, al decir de Mauad, construcciones de memo-
rias en s{ mismas que contienen un conjunto de reglas visuales que mol-
dean nuestras experiencias.® En este sentido ellas pueden ser pensadas como
«documentos» que guardan indices del pasado e informan sobre hechos y
formas de vida del mismo; y como «monumentos» que conforman una
determinada visién de mundo, imdgenes que en el pasado la sociedad esta-
blecié para ser recordada en el futuro.’A partir de esto, elijo analizar un
conjunto de fotografias que aparecen en distintos niimeros de la revista
Gacetika y en el libro IKA 10 anos, publicaciones editadas por la empresa
entre fines de los cincuenta y mediados de los sesenta.® Estos registros vi-
suales captados por el equipo fotogrifico de IKA, nos aproximan al traba-
jo de produccién de una imagen sobre la empresa y sobre su relacién con
la comunidad cordobesa. En esta direccién, las imdgenes contribuyen a la
transmisién de ciertos significados y anulan otros, al mismo tiempo que
dignifican y jerarquizan lo fotografiado, torndndolo memorable.” Esto se
vincula a una visibilidad que, como indica Ulpiano Meneses!, supone
atender a las prescripciones culturales y sociales, y a los criterios normati-
vos sobre lo que es visible y lo que no, en un determinado momento. De
esta manera, qué eligié mostrar la empresa en su paso por Cérdoba y por
qué esto se tornd visible y memorable entre el piblico cordobés, constitu-
yen el foco de andlisis de este trabajo.

A partir de estas cuestiones, se indagan a continuacién los sentidos
que atraviesan las imdgenes fotogréficas de la empresa IKA en el marco del

¢ Ana Marfa Mauad, Poses ¢ flagrantes: Ensaios sobre histérica e fotografias (Niter6i: Editora
de Universidade Federal Fluminense, 2008), 63.

7Jacques Le Goff, «<Documento/Monumento,» en E/ orden de la memoria. El tiempo como
imaginario (Barcelona: Ediciones Paidés, 1991).

8 Si bien produjeron otras publicaciones, como por ejemplo el periédico Promocidn edita-
do por la Divisién de publicidad de IKA y destinado a los Concesionarios IKA, y el Bole-
tika, destinado al personal de la Planta, no se lograron encontrar ejemplares de los mismos
para este trabajo.

?Philippe Dubois, El Acto Fotogrdfico. De la representacidn a la weepcidn (Barcelona: Pai-
dés, 1994).

1 Ulpiano Bezerra de Meneses, «<Rumo a uma ‘histéria visual’,» en O imagindrio e o poético
nas Ciéncias Sociais, org. J.S. Martins; C. Eckert y S.C. Novaes (Bauru: EDUSC, 2005),
33-56.
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proceso de desarrollo industrial de los afios cincuenta y sesenta, intentan-
do mostrar que asf como fue importante para esta empresa fabricar autos
con alta tecnologfa industrial y posicionarse en el mercado latinoamerica-
no, lo fue también el producir una imagen cercana a valores de tradicién y
distincién para captar el apoyo del ptblico cordobés. D e este modo, sugie-
ro que dicho trabajo de visibilidad se afirmé en claves de novedad y pro-
greso, pero también de pasado y prestigio; coincidiendo ademds con un
momento (década del sesenta) en el que la fuerza de esos valores tradicio-
nales en Cérdoba comenzé a ser cuestionada.

Imégenes publicas, sentidos ocultos

La tarea de dar a conocer a IKA y tejer lazos con instituciones, me-
dios de comunicacién y diferentes sectores de la sociedad cordobesa estu-
vo a cargo de su oficina de Relaciones Publicas, la cual desempefié una
actividad novedosa y con un alto nivel de profesionalizacién para ese en-
tonces en Cérdoba. Como relaté uno de los vecinos de Santa Isabel que
trabajé en dicha oficina desde 1963 hasta que se jubilé, en la época de
IKA: «...trabajaba mucha gente en Relaciones Publicas. Los jefes eran es-
pecialistas, vivian subiendo y bajando del avién»." Entre sus diversas ocu-
paciones, la oficina se encargaba de la publicidad y las actividades de pren-
sa; elaboraba para ello revistas, gacetillas, folletos, libros conmemorativos,
organizaba eventos, festejos comunitarios, donaciones, visitas a la planta,
etc. En relacién a esto, Rocca sefiala:

[...]lograr persuadir al publico de que habia una solidaridad de
destino entre empresa y comunidad, fue el objetivo de logro méxi-
mo de Relaciones Publicas. Al respecto, Kaiser propuso conver tirse
en vanguardia social. Actué desde el primer momento con la con-
viccién de aquella solidaridad, lo que le otorgd potencia y eficacia
capaces de generar supremacia frente a la limitacién conservadora
de la vieja manera empresarial. Se comportaba como una vanguar-
dia industrial y ponfa en juego estrategias audaces para insertarse
en la naciente sociedad de consumo cordobesa, argentina y latinoa-
mericana. '?

" Entrevista personal a Sebastidn realizada en julio de 2009.
12 Rocca, Arte, modernizacion y guerra fria, 57.
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Las fotografias cubrian un amplio espacio en las publicaciones pro-
ducidas por la oficina de Relaciones Publicas. El <Equipo Fotogréfico IKA»,
cuyo sello divisé detrds de las fotografias guardadas en dos cajas de archivo
en la Academia Argiiello®, se encargaba de registrar los eventos relaciona-
dos con la empresa. Cuando visité dicha escuela pude consultar materiales
gréficos que me resultaron de utilidad para contextualizar las publicacio-
nes analizadas (Gacetikay libro IKA 10 afos). Encontré aqui también dos
carpetas tamafio oficio en las que se habfan pegado tiras de negativos en
blanco y negro con niimeros correlativos escritos a mano. Los mismos
contenfan el registro de actividades escolares patrocinadas por la empresa
(actos, fiestas escolares y bailes realizados en el golf de Villa Allende, activi-
dades deportivas y de ensefianza formal), tomados por el Equipo Fotogrd-
fico IKA y destinados a formar parte de las publicaciones de la empresa.

La revista Gacetika" comenzé a publicarse en el afio 1957 y tuvo
frecuencia mensual hasta inicios de los sesenta. Luego pasé a ser bimen-
sual. En sus ediciones podemos encontrar articulos escritos por especialis-
tas y textos relacionados con la temdtica industrial. Si bien el tema de la
industria ocupé un lugar central, aparecié también en sus pdginas infor-
macion ligada a la historia, la arquitectura, los desarrollos técnicos y el
esparcimiento; lo cual indica la pretensién de una circulacién mds amplia.

El libro IKA 10 aios 1955-1965" producido por la empresa para
conmemorar sus primeros 10 afios en Cérdoba, recurre a un gran ndmero
de fotografias (algunas a pdgina entera o doble pdgina) para mostrar el
vertiginoso desarrollo de Kaiser en su primera década en Cérdoba. Edita-
do para esa fecha particular, su difusién estuvo dirigida principalmente a
instituciones, organismos gubernamentales, empresas privadas y personas
vinculadas a la rama industrial. En sus pdginas realiza un recorrido por
diferentes sectores de la empresa, retratando sus trabajadores y espacios de

'3 A esta escuela concurrfan en sus inicios los hijos del personal extranjero de IKA y era
subsidiada por la misma. Luego pasé a ser apoyada por Renault y actualmente es un cole-
gio privado. La institucién guarda algunos materiales ligados al tiempo de IKA. Agradezco
al personal de esta institucion su generosa colaboracién durante mis visitas.

ncontré algunos nimeros de esta revista en la hemeroteca de la Facultad de Filosofia
“E tré al de est taenlah teca de la Facultad de Flosof;
Humanidades- UNC. Otros ejemplares me fueron facilitados por la Dra. Cristina Boixa-
dés, de su coleccién personal.
5 Dos vecinos de barrio Santa Isabel que trabajaron en la fibrica me mostraron este libro,
que guardaban en las bibliotecas de sus casas.
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produccién. Hacia el final del libro, se ilustran las actividades recreativas,
eventos y tareas educativas impulsadas por IKA.

Como pude advertir, el recurso visual ocupé un lugar relevante en
las publicaciones y en la difusién de las actividades fabriles. Estos registros
coincidian en estilo y provenfan del mismo archivo fotogrifico utilizado
por la oficina de relaciones publicas.® A continuacién se analizardn los
sentidos que atraviesan las imdgenes publicadas por la empresa en ese
momento. Esta indagacién implica, como sugiere Kossoy, «descifrar la rea-
lidad interior de las representaciones fotogrificas, sus significados ocultos,
las finalidades para las cuales fueron producidas».” En este sentido, lo
visible y lo oculto se complementan y nos ayudan a penetrar en la narrati-
va visual de la empresa, para lo cual recorro aqui tres ejes que considero
fundamentales en la produccién de dicha narrativa. El primer ejese vincu-
la al encuentro entre la industria moderna y la ciudad tradicional que su-
pone un relato de confluencias, donde presente y pasado conviven en el
espacio urbano. El segundo eje se centra en las fotografias que la empresa
escoge para mostrar a sus trabajadores como personal calificado, especiali-
zado y con cierta distincién social. El zerer eje explicita los sentidos vincu-
lados a una empresa comprometida con la comunidad, impulsora de la
cultura y ligada al saber académico. De este modo, realizaremos un reco-
rrido por el contenido visual de las imdgenes, buscando reflexionar sobre
las visibilidades y sentidos que las atraviesan.

I. La industria en la ciudad

Una f4brica precursora y Unica en su tipo: esa es la manera en que
IKA se muestra en las imdgenes y textos abordados. Asi, en las primeras

pdginas del libro de los 10 anos de IKA en Cérdoba, senala:

(...) al descubrir el déficit automotor que registraba el pais, Henry
Kaiser propuso al gobierno argentino la radicacién del equipo de
kaiser de los Estados Unidos como una solucién prictica, rdpida y

1 Ademds de las imdgenes, encontré que algunos textos eran también coincidentes en
ambas publicaciones.

"7 Boris Kossoy, «Estética, memoria e ideologfa fotogréficas. Decifrando a realidade inte-
rior das imagens do pasado,» Acervo 6, no. 01/02 (Janeiro/dezembro 1993): 22.
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fAcilmente viable para los problemas configurados por el desequili-
brio existente entre el abastecimiento y las necesidades locales de
automotores (...)La creacidn de la primera y mds grande fbrica de
manufactura en serie de automdviles de la Argentina también fue
la respuesta a una necesidad. '

Se afirma aqui que IKA viene a llenar un «vacfo» existente en la
rama automotriz, introduciendo técnicas inéditas y aportando al desarro-
llo del pais. En este sentido, IKA no constituye s6lo una empresa sino la
solucién para un problema local, logrando una rdpida insercién en el me-
dio. Prestemos atencién a los registros que ayudan a construir esta idea. En
las primeras pdginas del libro IKA 10 afios, encontramos una fotografia de
la planta automotriz en una toma aérea del afio 1965. La fébrica ocupa el
foco del retrato pero también se le da un lugar importante al paisaje llano
de los alrededores de la fibrica que se extiende hasta el horizonte.

=== UNA

—=2= RESPUESTA
"\ LI\
NECESIDAD
DE
DESARROLLO

Libro /KA 10 arios, 1965

La fotografia intenta presentar las dimensiones materiales alcanza-

das en el transcurso de ese tiempo, apoydndose en la expansién de su infra-
estructura edilicia y en el efecto brindado por la imagen captada desde

BIKA 10 afios, 1955-1965 (Cérdoba: IKA- Departamento de Publicaciones, 1965), 8.
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arriba. Dicha foto aparecerd de forma reiterada en diferentes soportes grd-
ficos y audiovisuales (folletos, cartillas, revistas, libros, documentales) pro-
ducidos por la empresa, asumiendo el rol de imagen simbolo: se la encuen-
tra también en el libro institucional de los 50 anos de la fébrica en Cérdo-
ba (2005) o en el libro fotogrifico editado en el afio 2010. Asimismo, la
toma ayuda a construir la idea de un «vacio» existente antes de la llegada de
la fibrica, en tanto se apoya en el contraste entre la materialidad edilicia de
la Planta y sus alrededores pricticamente desiertos. Asi, la revista Gacetika
Ne 71 ¥ muestra un paisaje de campo llano y sin drboles, sobre el que
aparecen varios pilares alineados y algunos obreros trabajando para la cons-
truccion de la fébrica. Al girar la pdgina se observa una vista aérea de los
edificios de la Planta en 1964, acompanada de la leyenda «9 afios des-
pués», evidencidndose el contraste. Una composicién similar aparece en la
revista Gacetika N°© 79 % donde se observan primero las excavaciones ini-
ciales de la Planta en 1955, en la pdgina siguiente se ven las instalaciones
industriales ya levantadas pero vacfas, y a continuacién en la tercera hoja,
una imagen de una linea de produccién en pleno funcionamiento. El libro
IKA 10 arios del ano 1965 presenta también en sus primeras pdginas foto-
grafias de los cimientos de la fibrica, para mostrar luego las construcciones
industriales edificadas. De este modo, la contraposicidn entre «un antes y
un después» de la fébrica intenta subrayar el crecimiento y la expansién
logrado por la industria durante esos afios en ese sector de la ciudad:

Evolucién. Hace diez afos, Santa Isabel -en los alrededores de la
ciudad de Cérdoba- era un gran espacio vacfo. Hoy es un fabuloso
taller lleno de vida. En los trece meses que mediaron entre la colo-
cacién de la piedra fundamental y la salida del primer jeep argenti-
no, el 27 de abril de 1956, se construyeron 73.381 metros cuadra-
dos de edificios y llegaron desde Estados Unidos 9.000 toneladas
de equipos. Se emplearon, entre otros materiales, 4.900.000 kilos
de acero, 2.000.000 de ladrillos y 9.800.000 kilos de cemento.*

El relato sobre el paso de un espacio «vacio» a uno «leno» como
indica este texto, dio un lugar central a la fdbrica y supuso invisibilizar

Y Gacetika, Ano VII ( julio-agosto de 1964).
2 Gacetika, Afo VIII (noviembre- diciembre de 1965).
2 Gacetika, Ano VIII.
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aquello que existia en la zona de forma previa a su llegada. De este modo,
barrio Santa Isabel aparece como un lugar deshabitado y desierto antes de
la llegada de la empresa, a pesar de que habia comenzado a ser loteado por
el ano 1950 y ya era habitado por varias familias en 1955. La imagen dada
por IKA fue coincidente con los recuerdos de muchos de los vecinos que
durante mi trabajo de campo sefialaron que el barrio surgié a partir de la
instalacién de la fibrica. Sélo aquellas personas de mayor edad que com-
praron lotes previos al afio 1955, relataron que el barrio se habia iniciado
antes de esa instalacién. Asimismo, otra cuestién que se invisibilizé fue el
hecho de que Santa Isabel se encontraba junto a un 4rea con un crecimien-
to sostenido desde su creacién en la década del “30: Villa Forestieri (rebau-
tizado en 1950 como Villa El Libertador). De este modo, centrar la mira-
da en la empresa y no en su contexto fue uno de los caminos elegidos por
la oficina de relaciones publicas de IKA para incrementar su relevancia.

La industria llega a la ciudad y en este contexto IKA intenta cons-
truir un imaginario de pertenencia y encuentro con Cérdoba. La ciudad
aparece asi en las imdgenes de IKA como un lugar de confluencia entre
matices modernos y tradicionales que se enriquecen y retroalimentan mu-
tuamente. El uso de fotografias en forma de collage o retratando algin
espacio urbano donde se advierten superposiciones pretende mostrar esa
coexistencia.

Visién

de

B Cérdoba

ST iy iy ?ff‘:
LT e el

L LT

Imdgenes de la ciudad. Gacetika N° 54, julio de 1962
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Cérdoba es exhibida como un lugar en el que la industria no des-
plaza a las tradiciones, sino que mds bien las refuerza e impulsa: «En ape-
nas diez afos se ha modificado esencialmente el rostro de la ciudad, se lo
ha revestido de ese cardcter singular y de ese dinamismo extrafio que sur-
gen de la coexistencia entre lo muy viejo y lo moderno». ** De este modo,
la tradicién parece revitalizarse en esta mirada sobre la ciudad industrial.
Como se observa en el collage fotogrifico que aparece mds arriba («Visién
de Cérdobav), las cipulas de las iglesias, los transetntes en el centro y la
fachada de un edificio moderno se combinan y conviven en Cérdoba. La
imagen es acompafada por el siguiente texto:

La caracteristica de Cérdoba es un conflicto. Porque Cérdoba es
fundamentalmente el conflicto entre la vieja ciudad de provincia y
la moderna ciudad industrial. Y esto lo vemos en su arquitectura y
en las multiples manifestaciones de sus gentes. Sila casa es lo que el
hombre es, nada mejor para conocerlo que una vista a vuelo de
pdjaro de la ciudad: lo nuevo y lo viejo entrelazado, lo viejo que se
abate, o resiste o se transforma; lo nuevo que irrumpe hacia el cielo,
cuadrangular y matemdtico.

Una industria que se integra y dinamiza una ciudad conocida por
su arraigada historia y tradicién aparece en reiteradas oportunidades en las
publicaciones de IKA. La industria es de este modo factor de novedad y
desarrollo, y al mismo tiempo respetuosa de la tradicién y las costumbres
locales. En este sentido, se sugiere que asi como IKA involucra un conjun-
to de cambios, implica también permanencias y continuidades con el pa-
sado.

Visibilizando esta cuestion, aparece en distintos ndmeros una sec-
cién llamada «Eco de Cérdoba» que reproduce avisos clasificados y noti-
cias del 1800, rememorando el vocabulario y la cotidianeidad local.”* La

2 Gacetika, Ano VIII, 22.

B Gacetika, N° 54 (julio de 1962).

% Asf por ejemplo, en la revista Gacetika N° 54 aparece la seccién «Eco de Cérdoba de
1862», agradeciendo al «Instituto de estudios americanistas». En la Gacetika N° 66 (no-
viembre 1963, 28- 29), aparece «Eco de Cérdoba. Noviembre de 1863», sefialando: «re-
produccién obtenida por gentileza del Dr. Alberto Vélez de su coleccidn particular». En la
Gacetika N° 71 (julio-agosto de 1964) expresa: «Agosto Eco de Cérdoba 1864». Este
retorno en una centuria, mostraba lo noticiable en ese momento e indicaba la importancia

que IKA daba al pasado.
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edicién N° 54 de Gacetika reproduce asimismo en su contratapa el acta de
fundacién de la ciudad de Cérdoba del 6 de julio de 1573, firmada por
Gerénimo Luis de Cabrera y por el escribano de su majestad. En relacién
al pasado que se muestra, hay una época que adopta mayor protagonismo
en las publicaciones: el periodo colonial. De este modo la revista Gacetika
N° 72 * publica un articulo titulado «Cémo se vivia en la Cérdoba histé-
rica» que brinda una semblanza de la vida cotidiana colonial acompafnada
con ilustraciones de damas antiguas, caballeros y religiosos conversando
entre iglesias y conventos. En la contratapa del N° 79 de Gacetika* apare-
ce una fotografia de las puertas enrejadas de la Catedral. En la Gacetika N°
54 ¥ se muestra asimismo una imagen de la galerfa del Cabildo, y en una
nota titulada: «La memoria de la ciudad» aparecen en la Gacetika N° 76
fotos del museo Sobremonte (ex casa del virrey).” Aqui se sefiala: «la in-
dustria se halla presente en la mayor parte de la vida del hombre actual.
Pero es singularmente importante descubrir los médulos culturales de aque-
llas comunidades donde la industria surge y se desarrolla. Sumergirse en
las diversas salas del Museo Histérico Colonial ‘Marqués de Sobremonte’
es una manera de redescubrir Cérdobay.

Se torna relevante sefialar en relacién a esto, que Eco de Cérdoba fue el nombre de un
diario perteneciente a la familia Vélez, publicado entre 1862 y 1886. Dicho diario se
encargaba de difundir el pensamiento de la Iglesia Catdlica y recibia aportes del obispado
para su sostenimiento. En él escribfan miembros de la jerarquia eclesidstica e intelectuales
universitarios afines que tuvieron un lugar importante en la politica de Cérdoba. Gastén
San Clemente, «La prensa y la politica facciosa: Cérdoba 1879-1886,» en La politica y la
gente. Estudios sobre modernidad y espacio piiblico, Cérdoba, 1880-1960, comp. Gardenia
Vidal (Cérdoba: Ferreyra Editor, 2007).

® Gacetika, Ano VII (septiembre-octubre de 1964): 24.

2 Gacetika, Afio VIII (noviembre-diciembre de 1965).

7 Gacetika (julio 1962): 12-15.

8 Gacetika, Afio VIII (mayo-junio de 1965): 24-27.

» Gobernador Intendente de Cérdoba del Tucumdn (1783-1797) y Virrey del Virreinato
del Rio de la Plata (1804-1807).
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Museo Sobremonte. Gacetika N° 76, 1965

De este modo, las notas e imdgenes acuden a construir una memo-
ria de Cérdoba ligada a la etapa colonial que se apoya particularmente en
referencias a las iglesias y edificios gubernamentales de ese periodo que
persisten en la ciudad. La arquitectura urbana tiene entonces un lugar rele-
vante en los registros visuales, en tanto permite advertir cémo distintos
estilos y épocas se superponen. Asi, mostrar en paralelo ctipulas de iglesias
y edificios de departamentos en altura se convertird en un recurso frecuen-
te en la narrativa visual de IKA.
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Imdgenes en Libro /KA 10 afios, 1965

Las marcas de un pasado y la aparicién de construcciones modernas
ubican la tensién en la arquitectura de la ciudad. Esto coincide con un
despertar de los estudios que se ocupan del «problema» de la expansién
urbana e industrial, y que ganardn también un lugar de interés en las pu-
blicaciones de IKA. En consecuencia, un articulo escrito por miembros
del Instituto Interuniversitario de Historia de la Arquitectura en Cérdoba
y publicado en el Ntmero 71 de Gacetika®, recorre diferentes momentos
arquitecténicos en Cérdoba (época colonial, dltimas décadas del siglo XIX,
primeras del XX, hasta llegar a mediados del XX) sefialando: «el vuelco
que ha tenido la economia de la provincia por la instalacién de las nuevas
industrias, por la alta concentracién de actividades administrativas, co-
merciales, culturales y turisticas, lo expresa claramente el extraordinario
desarrollo que ha alcanzado la arquitectura en estos tltimos afios.» La nota

% Raul Halac, Noem{ Goytfa, Nilda de Silvestre y Rodolfo Gallardo, «La arquitectura en
Cérdoba,» Gacetika, no. 71, aiio VII (julio-agosto de 1964): 11-18. Cabe resaltar que los
autores de la nota eran ar quitectos del Instituto Interuniversitario de Historia de la Arqui-
tectura en Cérdoba.
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culmina con una imagen fotogrifica en la que desde una ventana de rejas
coloniales se advier te un edificio antiguo (de inicios del XX) y uno moder-
no. Un texto a modo de epigrafe de la imagen indica: «y asi, uno comprue-
ba cémo la vieja ciudad se ha enriquecido y cémo pueden convivir, sin
excluirse, sin anularse, todas las épocas de la arquitectura, conformando
poco a poco el expresivo rostro de una ciudad.»

Y asi, uno comprueba cémeo lo
jasiudad se. ha ennqueudu y
pueden convivir, sin,exclulrse, s

Guacetika, N° 71, 1964
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De esta manera, se observa que en esta relacién entre la industria y
la ciudad no fue una impronta en la innovacién, sino mds bien la cons-
truccién de un imaginario en el que la empresa se encontraba en sintonfa
con la légica local y las tradiciones, lo que caracterizé la visibilidad cons-

truida por IKA.

II. Un «saber hacer» especializado y local

Otro aspecto que adopta una presencia central en las publicaciones
es el de la técenica y los avances en la industria. Aqui los textos e imdgenes
intentan transmitir el optimismo industrial que se contagia en diferentes
puntos del pais y que presentan gran potencial de crecimiento.”

En las pdginas de las revistas Gacetikay del libro IKA 10 asos se
observan abundantes fotografias de hombres trabajando y manejando
mdquinas en pleno proceso industrial. Los operarios adquieren en estas
imdgenes pleno protagonismo: son retratados durante su labor, de cuerpo
entero o de la cintura hacia arriba y vestidos con ropa de trabajo. Se capta
asi el movimiento del cuerpo y sus manos al trabajar, mostrando un saber
especializado y una alta capacitacién.

31 Asi, por ejemplo, un articulo sobre la fibrica de acero Somisa en Buenos Aires aparece
en Gacetika no. 66, Afio VI (noviembre de 1963): 20-3. Un articulo llamado «Zapla. La
dimensién desconocida» hace un repaso por la historia de Altos Hornos de Zapla como
industria sidertrgica creada en 1943. Guacetika, no. 76. Afio VIII (mayo-junio de 1965):
20-3. Otra nota titulada «La industria del Mar» muestra los distintos astilleros y puertos
de nuestro pafs en la Gacetika, no. 79, afio VIII (noviembre-diciembre de 1965):14-5. De
manera coincidente, al explorar algunas ediciones de diarios de Cérdoba de esa época
encontré que las noticias sobr la industria tenfan una aparicién casi cotidiana. Los avan-
ces téenicos, la firma de convenios, las visitas a las fébricas, las notas sobre los conflictos y
acuerdos gremiales, formaban parte de una informacién frecuente en los periédicos.
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Trabajadores en linea de produccién. Libro /KA 10 afios, 1965

Particularmente el libro de los 10 afios de IKA muestra un desplie-
gue de imdgenes vinculadas a los operarios en distintas secciones de la
Planta. Los mismos son retratados en las lineas de produccién, manejando
mdquinas, cargando materiales, caminando, etc. En relacién a esto, segin
me expresaron varios vecinos de Santa I'sabel, la mano de obra calificada o
especializada fue una caracteristica de las empresas automotrices, y «una
cualidad propia del trabajador argentino» o mds especificamente del «cor-
dobés».” En relacién a esto, este «saber hacer» calificado adoptaba un ca-
rdcter local y era resaltado por la empresa IKA en las imdgenes que elegia
publicar, ayudando a construir asi su propio prestigio. Asimismo, apare-
cen en diversas notas y fotografias sobre los ensayos y proyectos que per-
miten mejorar los productos de la empresa y fortalecer el saber técnico.”

32 Esto lo vinculaban al hecho de que la empresa estatal IAME (Industrias Aeronduticas y
Mecdnicas del Estado), creada en 1952, en el predio de la Fébrica Militar de Aviones en
Cérdoba, habfa ayudado a formar a gran nimero de trabajadores. Este ente estatal tuvo la
misidn de promocionar el material acrondutico: la investigacidn, proyectos, construccién
y reparacién de aviones; y desarrollar la industria automotriz.

» Los articulos mostraban especializacién, conocimiento y organizacién moderna en las
diferentes ramas de la empresa. As{ por ejemplo: «Poliestireno expandido. Telgopor mejo-
ra la técnica de fundicidny, Gacetika 72. Afio VII (septiembre-octubre de 1964): 9.»Inge-
nierfa y construcciones Kaiser S.A.» y «Aluminio Anodizado» Galvanotecnia, Gacetika 79.
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Se ligan a esto los registros que retratan el apoyo de IKA a la formacién
técnica y educacién de los jévenes del instituto IKA. Esta escuela, creada
en 1962, se encontraba en predios de la fibrica y dependia de la misma.
Asistian a ella jévenes de distintas partes del pais que luego de un riguroso
examen de ingreso obtenfan una beca de estudio.* Una nota publicada en
el No 71 de Gacetika senala:

la educacién técnica adquiere en nuestro tiempo una importancia
fundamental. La demanda de personal especializado va en aumen-
to. Y ello requiere una preparacién adecuada. (...) Ha sido tenien-
do en cuenta estos factores que Industrias Kaiser Argentina ha pro-
piciado la creacién del Instituto IKA, en el que se impar te ensefian-
za dentro de los planes de estudios aprobados por el consejo nacio-
nal de Educacién Técnica.

En la nota aparecen fotografias de las instalaciones del colegio, de
los estudiantes tomando clases en aulas, en las canchas, y con mamelucos
en algtn taller. De este modo, una empresa vinculada a la formacién y al
futuro forma parte de la imagen que la misma intenta transmitir.

Por otra parte, si en relacién a las imdgenes de los operarios y em-
pleados de la Planta el foco se ubica principalmente en sus cuerpos y ma-
nos, en el caso de los ejecutivos y directivos ocurre algo diferente. En las
pdginas finales de la revista Gacetika solian anunciarse los nombramientos
de los cargos jerdrquicos de la empresa. Aqui aparecian retratados los ros-
tros de los nuevos ejecutivos y se los individualizaba en su especialidad y
conocimiento. Los mismos estdn casi siempre mirando hacia el lente de la
cdmara, visten de manera formal (camisa, saco y corbata) y estdn sentados;
se indica el cargo al que serdn destinados, su nombre completo, y su for-
macion o trayectoria laboral, para expresar el grado de capacitacién para la
tarea asignada.

Afo VIII (noviembre-diciembre de 1965): 9-13 y 16-9.»Control de calidad. El camino de
la superacién industrialy, Gacetika 66. Afio VI (noviembre de 1963): 5-15, donde se ob-
servan imdgenes de técnicos controlando piezas, maquinarias e instrumentos de medicidn.
3 Kaiser brindaba becas para asistir a este secundario técnico en el que se estudiaban
oficios vinculados a la fibrica. En la mayoria de los casos, los estudiantes que egresaban del
instituto IKA entraban a trabajar a la Planta.

% Gacetika, Afio VII (julio-agosto de 1964).
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«Nuevas designaciones». Gacetika, N° 76, 1965

Las caracteristicas compositivas de estas imdgenes permiten presen-
tar a los empleados de jerarquia y diferenciarlos. En este sentido es intere-
sante recordar que, como indica Simmel, «en el marco del cuerpo humano
el rostro posee la mds extrema medida de esta unidad interna (...) para la
vista entrenada a este respecto los cuerpos se diferencian, ciertamente, de
igual modo que los rostros; pero no explican esta diferencia como lo hace
el semblante.»® Retratar el rostro de estos empleados jerdrquicos y marcar
caracteristicas distintivas de su persona, va en direccién de conferirles dis-
tincién.”

Algunas de las personas que entrevisté en Santa Isabel y que trabaja-
ron en la fibrica manifestaron que la mayor parte de los cargos de jerar-
quia se encontraron ocupados por ejecutivos de procedencia norteameri-

% George Simmel, «La significacién estética del rostro,» en El individuo y la libertad.
Ensayos de critica de la cultura (Barcelona: Ediciones Peninsula, 2001), 284 y 287.

% Como Halbwachs sefiala, estos rasgos «le distinguen de todos los que le rodean e incluso
entre sus pares y le confieren un rango que sélo él puede ocupar». Halbwachs, Los marcos
sociales de la memoria, 270.
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cana y luego francesa, pero también por profesionales locales provenientes
de familias tradicionales y sectores de elite de Cérdoba. En relacién a esto,
al leer algunos registros de comisiones directivas, se advierte rdpidamente
la presencia de apellidos conocidos en el medio local, buscados quizd por
la empresa para asegurar una cierta posicion.

Vemos entonces que las notas e imdgenes elegidas para hablar de las
personas que trabajaban en IKA hacen hincapié en su habilidad, conoci-
miento y distincién. De este modo, tanto los operarios como el personal
jerdrquico fueron mostrados como personas con un «saber hacer» y una
formacién que se manifestaba a través de sus movimientos corporales en el
caso de los primeros, y de su rostro e individualidad en el caso de los
segundos.

III. De industria y cultura

El tercer eje alrededor del cual la oficina de relaciones publicas de
IKA mostré la empresa y la vincul6 a la comunidad cordobesa, se encuen-
tra ligado a las actividades recreativas y culturales auspiciadas por la firma.
En este sentido, en los distintos ndmeros de Gacetika y del libro de los 10
afos se plasman fotografias sobre los eventos culturales, educativos y de-
portivos realizados en el predio de la Planta y en otros lugares de la ciudad,
aludiendo a lazos «gratuitos» que se tejian con la comunidad y que abarca-
ban la beneficencia, la recreacidn, el deporte, la cultura.® En relacién a
esto, durante el trabajo de campo en Santa Isabel los vecinos me relataron
en varias oportunidades que «en el tiempo de los norteamericanos la fibri-
ca dabay, es decir, brindaba ayuda mediante donaciones de materiales, mano
de obra, herramientas y alimentos, a algunas instituciones y escuelas de la
provincia (como por ejemplo el Cottolengo Don Orione); y que también
realizaba actividades gratuitas en el predio de la planta abiertas a la comu-
nidad. Estas «actividades internas» consistian en la realizacién de talleres
culturales (teatro, fotoclub, pintura), labores manuales (tejido, cerdmica,
costura, guitarra, cocina), précticas deportivas (fitbol, bdsquet, handball,
judo, buceo, pin pon) dictadas por los mismos empleados y auspiciadas

% Halbwachs advierte en este sentido que la sociedad respeta la riqueza porque ella respeta
a las personas acaudaladas, y ella respeta a las personas ricas en razon de las cualidades
morales que se suponen en ellas. Halbwachs, Los maros sociales de la memoria,. 300-01.
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por la empresa. En relacién a esto, uno de los recuerdos que surgieron en
las entrevistas fue el de los recitales y fiestas que IKA organizaba periddica-
mente en su salén comedor.

«Tardes culturales y deportivas». Gacetika, N° 54, 1962

Las imdgenes de la revista Gacetika o del libro de los 10 afios mues-
tran un publico asistente numeroso y familiar. Estas actividades eran desa-
rrolladas los fines de semana en las instalaciones de la Planta (comedor,
canchas) y en el salén del instituto IKA, presentando una fdbrica preocu-
pada por brindar a sus empleados y familias espacios recreativos. En rela-
cién a esto, Rocca llama la atencién sobre el contexto politico e histérico
en el que la empresa ofrecié lugar a estas actividades recreativas: el periodo
de Guerra Fria:

La oficina de relaciones puiblicas de la empresa canalizé la politica
exterior norteamericana de posguerra, llamada Guerra Fria, basada
en una lucha ideoldgica contra la Unién Soviética, en todos los
campos de la vida, pero especialmente en el espacio educativo y
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cultural, en este caso latinoamericano, con el objetivo declarado de
impedir el avance del comunismo y de captar voluntades para el
«mundo libre», es decir, «el mundo occidental y cristiano.»*

Esta cuestién nos invita a considerar las vinculaciones entre el con-
texto cordobés y el internacional a inicios de los sesenta, donde pueden
hallarse muchos de los sentidos comunitarios presentes en las acciones de
la oficina de relaciones publicas.

Entre las actividades culturales impulsadas por IKA, las Bienales
Americanas de Arte ocuparon un lugar especial. Siendo originalmente una
muestra de pintura sudamericana organizada por la escuela de Artes de la
Universidad Nacional de Cérdoba, la misma se convierte en Bienales
Americanas de Arte a partir del apoyo econémico y organizativo de IKA.
Estas bienales se desarrollan en 1962, 1964 y 1966, brindando la posibili-
dad a la empresa de generar vinculos con un publico mds amplio, y de

relacionarse con diferentes instituciones y actores. Como se sefiala en Ga-
cetika N° 544:

el acontecimiento celebrado en Cérdoba se irradié hacia el émbito
americano y mundial. Muchos lo vivieron de cerca. El publico de
la ciudad, el personal de IKA y las empresas asociadas —directos
gestores de la realizacién, las autoridades de la nacién y de la pro-
vincia, los representantes diplomdticos de las naciones amigas, las
personalidades artisticas, intelectuales, de la industrial y del comer-
cio, los hombres de prensa, toda la comunidad.

En dicha nota se muestran también las pinturas premiadas en la
Primera Bienal Americana. A partir de la Segunda Bienal, el Pabellén Ar-
gentina de la Universidad Nacional de Cérdoba se convierte en la sede
central de la muestra.

¥ Rocca, Arte, modernizacidn y guerm fria, 23.
“© Gacetika (julio 1962): 12-5.
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MAS ALLA DE LA INDUSTRIA

BIENAL AMERICANA DE ARTE

Pabellén Argentina (UNC) durante la 22 Bienal Americana de Arte.
Libro IKA 10 aros, 1965

Las muestras se constituyen en un nexo importante entre la empre-
say la Universidad, y un evento del que ambas se benefician: IKA al aso-
ciarse al prestigio académico y la alta cultura; la Universidad al coorgani-
zar una muestra de nivel internacional* De este modo, IKA busca empa-
rentarse con la larga trayectoria y prestigio educativo de la Universidad.
Cristina Rocca sugiere en relacién a esto que las Bienales Americanas de
Arte «resultan ilustrativas de la manera en que la empresa patrocinante,
Industrias Kaiser Argentina (IKA) concebia e invertia en el arte, en la me-
dida en que el prestigio y valor simbélico del mismo podia sumar y au-
mentar su propio prestigio industrial.» > Es por ello que las imdgenes y
notas que aparecen en algunas ediciones Gacetika registran también las
disertaciones y clases magistrales que los artistas y especialistas invitados a

# Una nota sobre la 2da. Bienal Americana de Arte expresa: «Cérdoba. Tradicién y mo-
dernismo. También se la conoce en América como ‘la docta’, poseedora de una Universi-
dad con tres siglos de civilizacién y cultura». Gacetika, no. 72, Ano VII (septiembre-
octubre de 1964): 4.

“ Rocca, Arte, modernizacion y guerra fria, 23.
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las bienales daban en la UNC.® También resulta impor tante reparar en la
presencia en esta revista de articulos cientificos escritos por profesores e
investigadores universitarios.” Pueden encontrarse asi numerosas notas
referidas a estudios e investigaciones que indican el interés de la empresa
por el campo académico en coincidencia con la modernizacién y profesio-
nalizacién cientifica producida en el medio nacional y local hacia la déca-

da del ‘60.
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Articulo sobre arqueologfa en GacetikaN® 79,1965

% Un articulo escrito por Radl Bulgheroni (director de la escuela de arte de la UNC)
titulado «La ensefianza artistica en la Universidad» es ilustrativo de esta cuestién. Gacetika,
no. 71, afio VII (julio-agosto de 1964): 7-10.

“ Algunas notas de este estilo son: «El Centro atémico de Bariloche» por Dr. Jorge M arti-
corena, Gacetika no. 72 ano VII (septiembre-octubre de 1964): 12-5. «Arqueologfa. Las
pinturas indigenas de cerro colorado» por Dr. Alberto Rex Gonzdlez, Gacetika no. 79, afio
VIII (noviembre-diciembre de 1965): 20-25. «La cerdmica de Mina Clavero. Un curioso

ejemplo de arte popular cordobés» por Ana Elsa Montes de Gonzdlez, Gacetika no. 71,
afio VII (julio-agosto de 1964): 39-42.
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Recapitulando: Mostrar una fibrica modema, tradicional y prestigiosa

En su andlisis sobre las clases sociales y sus tradiciones, Halbwachs
sugiere que las nuevas instituciones no logran imponerse sin que se les
otorgue el mismo prestigio que las instituciones antiguas.® En este senti-
do, se requiere que por algin tiempo y hasta que se hayan consolidado, las
primeras se encuentren de cierta forma ocultas por las segundas. Esta cues-
tién vino a iluminar el andlisis acerca del modo en que IKA construyé una
narrativa visual en base a notas de continuidad entre la fébrica y el pasado
cordobés, y a los vinculos existentes entre la misma y ciertos grupos e
instituciones de nuestro medio. En este sentido, se identificaron tres ejes
organizadores principales de la narrativa a partir de la cual la empresa bus-
c6 visibilizarse y ganar aceptacién en el espacio local. El primer eje implicé
mostrar los cambios traidos por la industria a la ciudad y a la sociedad
cordobesa en términos de continuidad con las costumbres y la historia
local, donde si bien se mostraba la modernidad industrial, se lo hacfa en
armonfa con el pasado. De este modo las imdgenes retrataban la superpo-
sicién entre construcciones nuevas y antiguas, valorizando en particular
aquellas que recordaban el periodo colonial, como las iglesias y los edifi-
cios administrativos. En este sentido, los retratos elegidos por IKA hacian
evidente la preferencia por marcar el encuentro entre una industria y una
ciudad vinculada a la época colonial y a los valores cristianos que inspira-
ba. El segundo eje implicé observar el lugar otorgado al «saber hacer» de
quienes trabajaban en la fibrica, a través de imdgenes que evidenciaban el
conocimiento especializado de los operarios y personal jerdrquico. En este
sentido, los retratos de los operarios en plena faena y manejando maquina-
rias especializadas fueron una de las maneras de mostrar una alta capacita-
cién en la industria metalmecdnica. Por su parte, el uso de la imagen tam-
bién indicé la singularidad del personal ejecutivo de la empresa, quienes
aparecfan mostrando su rostro y con una actitud distinguida. De este modo,
la presentacién del cuerpo de sus empleados fue utilizada para producir
sentidos ligados al trabajo y a una fdbrica especializada, quedando invisibi-
lizadas otras cuestiones como las condiciones laborales precarias al interior
de las instalaciones fabriles, la contaminacién producida por la empresa,
los conflictos gremiales. Finalmente, el zercer eje supuso evidenciar imdge-

% Halbwachs, Los marcos sociales de la memoria.
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nes que reflejaban una empresa preocupada por el tiempo libre de sus
empleados y por elevar el nivel cultural de la comunidad cordobesa. En
este sentido, las fotografias registraban las actividades deportivas y cultura-
les desarrolladas en el predio de la fébrica, y las Bienales Americanas de
Arte auspiciadas por IKA. Brindar actividades de cardcter gratuito y re-
creativo para los empleados que implicaran un «progreso» cultural, posibi-
lité a la empresa construir prestigio mientras alejaba al comunismo del
entorno industrial. Asimismo, la eleccién de la Universidad Nacional de
Cérdoba como sede de las Bienales y su vinculo con profesores e investiga-
dores de dicha institucién, brind$ a la empresa cercanfa con este saber
superior y de tradicién en Cérdoba.

De este modo, las imdgenes escogidas por IKA implicaron claves de
novedad y modernidad, pero también de tradicién, distincién y prestigio;
siendo éstas partes de una estrategia de visibilidad mediante la cual la -
brica gand rdpida aceptacién en el contexto local. Las fotografias aporta-
ron su efecto de realidad® y muchas de estas imdgenes se tornaron simbolo
del desarrollo industrial metal mecdnico de mediados del siglo XX en Cér-
doba.

Como senalé Halbwachs, toda actividad técnica ademds de produ-
cir bienes, venderlos y hacer valer la riqueza, debe inspirarse en las costum-
bres y tradiciones de una sociedad.” En tal sentido, IKA no hizo valer sélo
su saber técnico o industrial, sino que apel$ a representaciones mds am-
plias y vinculadas a otros grupos sociales y en particular a las de cierto
sector social de poder con el que entablé una alianza estratégica. Este, un
sector empresario y liberal, de familias tradicionales de elite, religioso y
respetuoso de las costumbres.

Reparar en esta cuestién nos posibilita comprender los sentidos ge-
nerados por su relato. IKA se presenté entonces como una «vanguardia» y
una industria moderna que pretendia producir un desarrollo vinculado a
la comunidad, pero también con un discurso atravesado por un intenso
conservadurismo que buscé la aceptacién de aquellos grupos con poder
local, quienes le brindaron seguridad y la convirtieron en su aliada.

% Annateresa Fabris, «Discutindo a imagen fotogrdfica,» Dominios da Imagen. Ano I, N. 1,
Londrina (Noviembre 2007): 31-41.
47 Halbwachs, Los marcos sociales de la memoria.

205



Caminos abiertos, palabras finales

Las fotografias, afirma Mauad, constituyen en si mismas una cons-
truccién de memoria y contienen reglas visuales que moldean nuestras
experiencias.® A lo largo de este trabajo las imdgenes fotogrdficas nos per-
mitieron observar el modo en que una empresa llegada a Cérdoba a me-
diados de la década del 50, construyé durante el decenio siguiente claves
de visibilidad que implicaron sentidos y memorias sociales mds amplias,
varias de ellas ligadas a cierto sector de elite y poder en Cérdoba. De esta
manera, ademds de mostrar un saber técnico e industrial, otros saberes
fueron puestos en juego y ayudaron a construir una imagen que, como
pude advertir, también se vislumbra en los relatos de antiguos vecinos de
Santa Isabel identificados con ese periodo.

No obstante, una cuestién complejiza este panorama, si bien su tra-
tamiento excede los limites de este texto. A partir de los afios ‘60 comien-
zan a actuar en la escena publica de Cérdoba, grupos y actores que con-
trastan con los valores tradicionales resguardados por ese sector en el que
se inscribié IKA. Estos grupos que emergen se encuentran préximos a
sectores de menores recursos (movimientos villeros, sacerdotes tercermun-
distas, etc.), se inclinan por una ideologfa de izquierda (agrupaciones estu-
diantiles y politicas, algunas de las cuales comenzaban a incursionar en
acciones armadas), o son parte de movimientos obreros sindicalizados que
encuentran su fuerza en la accién colectiva y la movilizacién (el movi-
miento obrero cordobés comenzarfa a tomar relevancia por esta época).®
Estos sectores presentan una mirada diferente a la mantenida por los gru-

® Mauad, Poses e flagrantes.

# La década del ‘60 es atravesada politicamente por la proscripcién del peronismo y por
continuos golpes militares que interrumpen periodos de gobiernos radicales. En este con-
texto, los sindicatos se convierten en un actor politico importante. En 1969 el movimien-
to sindical protagoniza una protesta (a la que se suma el sector estudiantil) sin precedentes
en el pafs, el «Cordobazo», al oponerse a las politicas econémicas y gubernamentales del
presidente de facto Ongania. Asimismo, el contexto politico internacional y el local van a
producir la aparicién de numerosas agrupaciones juveniles de tendencia revolucionaria
(Fuerzas Armadas de Liberacién (FAL), Partido Comunista Rewolucionario (PCR), Van-
guardia Comunista (VC), Partido Revolucionario de los Trabajadores (PRT), Ejército
Revolucionario del Pueblo (ERP), Montoneros, entre otras). Toman también relevancia
por esa época los movimientos de base territorial, con preocupaciones sociales y politicas
cercanas al campo popular.
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pos dominantes hasta ese momento. En este sentido, una posible deriva-
cién implicarfa indagar el lugar que estas agrupaciones comenzaron a ocu-
par en Cérdoba y la manera que interpelaron al sector empresarial y de
elite cordobés. Por otra parte, otro itinerario a seguir supondria preguntar
cémo estos grupos influyeron en la visualidad de esa época y modificaron
el discurso de ciertos sectores acomodados de Cérdoba. O bien, se podria
inquirir en los puntos de contacto (o no), entre sus narrativas visuales y las
de la elite local. Si bien podrfamos seguir incorporando otros caminos
probables, considero igualmente importante indagar en los modos de re-
correrlos. Como se observd, las imdgenes, publicaciones y relatos, el andli-
sis de espacios y materialidades, pueden ser herramientas importantes en
esta exploracién, al ayudarnos a trazar puentes entre presente y pasado, y
entre lo visible y lo invisibilizado en un determinado momento.
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