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RESUMEN

En la ciudad de San Luis, el archivo conformado a partir de la obra fotografica
de José La Via (1888-1975) se constituye como espacio simbdlico significativo donde
se construye discursivamente la identidad puntana. En la presente Tesis, articulada en
torno a los aportes de los estudios visuales y la sociosemiotica, nos proponemos
comprender la produccion de La Via y su participacion en procesos de elaboracion y

reelaboracion de la identidad, la memoria y el imaginario visual.

El analisis discursivo, como practica de investigacion de caracter
interdisciplinario, esta a la base de la metodologia de nuestro trabajo. Indagamos
distintos recorridos de las fotografias que componen el corpus en pos de reconocer las
modalidades estético visuales que operan en la construccion del espacio, los sujetos y
sus practicas. Los casos abordados se hallan estrechamente entramados con otras
representaciones —visuales y/o textuales- en el marco de proyectos identitarios
hegemonicos y dan cuenta de la relevancia que las imagenes del acervo adquieren en
la cultura visual contemporanea. En este sentido, la utilizacién de determinadas
fotografias de La Via en contextos discursivos asociados a la construccion de la

historia local las torna elementos nucleares de nuestra memaoria colectiva.
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INTRODUCCION

1. Descripcion del problema investigado y fundamentacion de su relevancia

En la ciudad de San Luis, entre los afios 1905 y 1975, José La Via! (JLV)
desarrolla una carrera como fotdgrafo profesional en la que documenta diferentes
aspectos de la vida social. Estas imagenes conforman el cuerpo documental de mayor
relevancia realizado por un fotégrafo activo en la provincia en el siglo XX. Aqui
abordamos la produccion correspondiente al periodo de 1910-1940, afios decisivos de

la modernizacion de la provincia.

La actuacion del fotografo coincide con un periodo, clave en la historia de la
fotografia y la industria grafica, caracterizado por una profusa circulacion de imagenes
fotograficas en objetos y soportes variados, en el marco del proceso de masificacion
de la cultura visual. En este contexto, en paralelo al trabajo de estudio llevado a cabo
en el ambito local, el fotografo realiza envios a diferentes publicaciones de alcance
nacional, trabajando como corresponsal de las revistas PBT, Fray Mocho, Caras y
Caretas y también los diarios La Nacion y La Prensa (Alcaraz, 2011). Asimismo, en
torno al afio 1912, JLV forma parte de una serie de excursiones a través de distintas
localidades del interior de la provincia, recopilando informacién y documentando las
expediciones con imagenes que luego son publicadas en los primeros libros sobre la

historia y la geografia sanluisefia.

A partir de la produccion de JLV, estimada en una cifra cercana a los 40 mil
negativos, se crean posteriormente dos archivos; uno dependiente del Archivo
Histdrico de San Luis y el segundo localizado en la orbita de la Universidad Nacional
de San Luis (UNSL).

Sostenemos que la produccion del fotografo adquiere relevancia en la cultura
visual puntana, a partir de su digitalizacion y puesta en circulacion a través de un

dispositivo web. Actualmente, las fotografias en formato digital desprendidas del

Y Incluimos una sintesis biografica de José La Via (1888-1975) en el Anexo.
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Archivo Histdrico participan y forman parte de procesos de construccion de sentido en
los distintos contextos discursivos que las actualizan, constituyéndose como espacio
simbdlico en el cual se construye discursivamente la identidad puntana en virtud de la

relevancia que el mismo adquiere, al signarse como reservorio cultural provincial.

En este trabajo nos proponemos comprender la produccion fotogréafica de JLV
y su articulacion con los procesos de construccion de sentido vinculados a la
elaboracion y reelaboracion de la memoria, la identidad y el imaginario visual puntano.
Para ello, analizamos las fotografias de JLV en relacion a sus diferentes contextos de
produccion y circulacién, procurando indagar los sentidos producidos en torno al
espacio, los sujetos y las practicas. Definimos dos contextos de circulacion que
adquieren relevancia en distintos momentos histéricos. En primer lugar, analizamos el
grupo de fotografias que son publicadas en las primeras décadas del siglo XX junto a
estudios sobre geografia sanluisefia de Juan W. Gez. Por otra parte, abordamos el
estudio del grupo de imagenes del fotografo que, desde el afio 2013 hasta la actualidad,
conforman la muestra permanente del Museo Historico de San Luis (MUHSAL).
Centramos la atencion en aquellas caracteristicas de las fotografias que pueden ser
entendidas como huellas de sus condiciones productivas. Al mismo tiempo,
consideramos los epigrafes y escritos que acompafian a las imagenes analizadas,
atendiendo a las posibles migraciones de sentidos de un campo discursivo a otro. De
este modo, procuramos avanzar en la comprension de los procesos de significacion
social que implican a la produccidn del fotégrafo y su participacién en la conformacion

de imaginarios visuales a comienzos del siglo XXy en la actualidad.

2. Estado de la cuestion

Respecto al estudio del escenario cultural sanluisefio y de sus fendmenos
estéticos, si bien hallamos obras de caracter recopilatorio, la investigacion sobre el arte
y la cultura visual local se caracteriza por la escasez de produccion tedrica critica que
dé cuenta de su particularidad. Entre ellas podemos consultar la investigacion realizada
por el Profesor Carlos Sanchez Vacca (2006) sobre la historia de la pintura y la

escultura de San Luis. Si bien su investigacion apunta al &mbito artistico; constituye
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un importante antecedente para la investigacion de las condiciones culturales de San

Luis en el siglo XX en las cuales se inserta la produccién fotogréafica de JLV.

Cabe mencionar también una serie de proyectos llevados a cabo en la UNSL
que nuclean diversas lineas de investigacion referidas a la historia, los medios, la
memoria colectiva y la identidad cultural puntana, de cuyas publicaciones hemos
obtenido informacion valiosa para nuestro trabajo. Entre ellas destacamos el proyecto
Patrimonio cultural y did4ctica. Saberes y conocimiento historico de la ciudad de San
Luis, el proyecto El Periodismo en San Luis en el Siglo XX: Avances y desarrollos de
los medios de comunicacion en la provincia de San Luis (PROIPRO 4-0914) y el
proyecto Mediatizaciones del sentido y procesos socioculturales: identidades, cultura,
discursos y poder (PROICO 04-0116).

Consultamos el texto de carécter biogréafico escrito por Miriam Alcaraz (2011),
en el que profundiza sobre la vida de JLV en base a material bibliografico y
documental, fuentes orales y periodisticas. Por otro lado, desde la Fototeca de la
Facultad de Ciencias, Fisicas, Matematicas y Naturales dependiente de la UNSL, se
han elaborado informes sobre los trabajos de preservacion llevados a cabo en sus
instalaciones con la obra de JLV (Gez y Rezzano, 2010).

Desde la historia del arte, en un marco nacional, el proyecto Itinerarios de la imagen.
Historias de las artes visuales en la Argentina (2011) es una obra de capital importancia, dado
el aporte que implica el posicionamiento critico que asumen sus integrantes respecto de lo que
consideran nuevas lecturas de variados objetos visuales que buscan ampliar los relatos sobre
temas-problemas vinculados a una pluralidad de centros geograficos del pais. Siguiendo este
enfoque, resultan pertinentes para nuestro trabajo las investigaciones sobre fotoperiodismo,
cultura gréfica y sobre los usos de la imagen fotografica en Argentina de Sandra Szir (2011,
2013) y Valeria Gonzalez (2011) respectivamente. En esta linea, Verdnica Tell (2008, 2011,
2017) ofrece un valioso analisis de los modos en que la fotografia construyé y difundid relatos
sobre el progreso y la modernizacion en el contexto del Estado Liberal. En torno al estudio de
archivos fotogréaficos nacionales de fines del siglo XIX 'y comienzos del XX debemos destacar
las obras de Luis Priamo (1999), quien analiza los usos de la fotografia en la vida privada.
Igualmente, retomamos los aportes de Oscar Masotta (2005) en su andlisis acerca de la
construccion de la identidad nacional en las postales de gauchos, indios y vistas urbanas y

rurales.
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3. Marco teorico y metodoldgico

El punto de vista tedrico desde el cual procedemos se sitdla en una zona de
cruces entre los estudios visuales y los desarrollos de la sociosemidtica. Atentos a los
desplazamientos tedricos, metodoldgicos y epistemoldgicos ocurridos en el campo de
la teoria del arte en los Gltimos afios, recurrimos a los aportes de los estudios visuales.
La historiadora del arte espafiola Anna Maria Guasch (2003), reconoce que las
cuestiones mas relevantes que conlleva el proyecto de este nuevo campo
transdisciplinar se relacionan con su caracter renovador en el campo de la historia del
arte. Por un lado, al entender la imagen desde un enfoque horizontal, que supone una
aproximacion deconstructiva al dilema adorniano alta / baja cultura y, por otro lado, al
desafiar las tradicionales compartimentaciones y especialidades metodoldgicas y

tematicas dentro de la disciplina de la historia del arte.

En cuanto a los aportes de la sociosemiotica, nuestro abordaje presta atencion
a dos enfoques que consideramos centrales y que nos brindan sélidos marcos
explicativos: la Teoria de los Discursos Sociales postulada por Eliseo Veron (1993,
2013) y la Teoria del Discurso Social, planteada por Marc Angenot (2010). Ambos
enfoques proponen una concepcion constructivista de la comunicacion, al considerar
que “los medios [de comunicacion], lejos de representar un real, lo construyen”
(Valdettaro, 2015, p. 191). Mas alla de las diferencias entre ambos enfoques, el campo
disciplinar de las semidticas discursivas, fundado a partir de la nocién de discurso,
supone un cambio epistemoldgico al plantearse cuestiones vinculadas al poder, lo
ideologico y la constitucion de subjetividades en las sociedades contemporaneas
altamente mediatizadas. En este marco, nuestro trabajo de investigacion aborda la
problematica general de construccién de las identidades en el contexto de las
sociedades mediatizadas, en particular, a partir de la indagacion de discursividades

locales de tipo visual fotografico.

Respecto a la conceptualizacién del archivo fotografico, retomamos las
investigaciones del historiador britdnico John Tagg (2005) para problematizar la
identidad de la fotografia, tradicionalmente considerada como documento objetivo de
la realidad. El autor argumenta que las fotografias nunca son prueba de la historia, sino

que ellas mismas son lo histérico, son eventos historicos. Al considerar la fotografia
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como un sistema convencionalizado de representacion visual que careceria de una
identidad definible, sus funciones - como modo de produccién cultural- estarian
ligadas a su contexto de produccion y, por lo tanto, sus connotaciones e implicancias
estéticas y sociales dependerian de las condiciones en las que estaria siendo actualizada
como imagen. En ese sentido, se puede definir la fotografia como un campo o
manifestacion dispersa y dinamica de tecnologias, practicas e imagenes, donde los
significados de cada imagen individual son contingentes, pues dependerian de su
contexto discursivo. Esto obliga a considerar a la fotografia en cuanto a su relacion
con el ambito general de las producciones culturales, porque su principal caracteristica
estaria entonces en su capacidad de producir y difundir significados que van mas alla

de las imagenes mismas.

En cuanto a las interrelaciones y articulaciones entre fotografia, historia,
memoria e identidad nuestra investigacion se nutre de una serie de desarrollos tedricos
provenientes del campo de estudios de la memoria (Ricoeur, 1999; Huyssen, 2009) y
de los estudios visuales (Didi-Huberman, 2004, 2015). A partir de los mismos,
destacamos el aspecto social de la memoria, considerando a las fotografias como
instrumentos centrales de procesos sociales de construccion de memorias e
identidades. La nocién de identidad que retomamos (Hal, 1996; Cuche, 2002) se
plantea como una concepcidn estratégica y posicional; entendiendo que las identidades
se constituyen en marcos discursivos; producidas en contextos socio-historicos e
institucionales particulares, al interior de formaciones y practicas discursivas
especificas, en modalidades concretas de ejercicio del poder. Ademas, retomamos los
aportes de Margarita Alvarado (2001, 2011, 2016) sobre la fotografia y su relacion con
la construccion de identidades colectivas e imaginarios nacionales o étnicos. La autora
desarrolla una nocion de imaginario visual que es entendido como un encadenamiento
de iméagenes vinculadas tematicamente, que circulan a traves de distintos medios y son

reconocidas como referentes de universos representacionales particulares.

En correspondencia con el punto de vista tedrico, el abordaje metodoldgico
desde el cual llevamos adelante la investigacion es del tipo cualitativo, al adecuarse a
la problematica y los objetivos aqui fijados. De acuerdo con Norman K. Denzin e
Yvonna S. Lincoln (2012) las investigaciones basadas en un paradigma constructivista

se asocian con metodologias cualitativas; en tanto que su propdésito es lograr una
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comprension profunda y cabal de los fendmenos que procura estudiar (Borda,
Dabenigno, Freidin, Guelman, 2017). Asimismo, en concordancia con el enfoque
tedrico elegido, los disefios metodoldgicos cualitativos conciben a la realidad como
subjetiva e intersubjetiva, entendiendo al investigador como actor social interviniente,
que contribuye a producir y reproducir el contexto de interaccion que pretende
investigar (Sautu, Boniolo, Dalle, Elbert, 2005). El analisis discursivo (Verén, 1993;
Angenot, 2010), como préactica de investigacion de caracter interdisciplinario, esta a la
base de la metodologia de nuestro trabajo. Desde el punto de vista de este enfoque, nos
proponemos realizar un analisis de discurso en tanto una practica interpretativa que
atiende a los distintos significantes —mas alla de la palabra- y que puede operar con
perspectivas tedrico-metodoldgicas diversas para comprender y explicar el objeto

sometido a la investigacion.

La estrategia de investigacion empleada para responder a los objetivos
especificos de investigacion es el analisis de casos, que se plantea como un proceso
dindmico que alterna progresivamente distintas fases indisociables entre si. Para esta
instancia se constituyd un corpus compuesto por materiales documentales diversos
(imagen y texto). EI material iconico quedd conformado por las fotografias en soporte
digital recogidas de la pagina web del Archivo Historico de San Luis, una serie de
fotografias de JLV publicadas en los semanarios Caras y Caretas y el diario La
Nacion, asi como aquellas imagenes del fotografo incluidas en la Geografia de la
Provincia de San Luis de Juan W. Gez (1938, 1939a, 1939b).

Nuestra investigacion centra su estudio en la produccion fotogréfica de JLV
correspondiente al periodo comprendido entre 1910 y 1940. EIl recorte temporal
operado sobre el material de archivo esta dado por la fecha de apertura del estudio del
fotdgrafo hacia 1910y la publicacion de sus imagenes a finales de la década del treinta,

con la mencionada obra de Gez.

El corpus de imagenes se organiza en dos conjuntos -con respectivas
subdivisiones- segun su pertenencia a distintos contextos discursivos y su vinculacién
con imaginarios visuales diversos. La tabla 1 expone nuestra propuesta de agrupacion
de las iméagenes de JLV incluidas en la publicacion de Gez que asociamos a la
construccion de imaginarios de progreso y tradicion. Por otro lado, atendemos a la

actualizacién de un conjunto de imagenes extraidas del Archivo Histérico que
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conforman la muestra permanente del MUHSAL. La tabla 2 expone nuestra propuesta
de agrupacion del segundo conjunto de fotografias que vinculamos a la construccién

de un imaginario de postergacion.

El concepto de lo fotografiable propuesto por Bourdieu (2003) nos resulta
productivo para pensar las articulaciones entre la fotografia y sus condicionamientos
socioculturales. El autor argumenta que cada grupo selecciona “una gama finita y
definida de sujetos, géneros y composiciones” (p.43) en funcion de unas normas,
indisociables de su sistema de valores, que ordenan la practica fotografica y su
producto, oponiendo lo fotografiable y lo no-fotografiable. De acuerdo con el autor,
lo fotografiable da cuenta entonces de la participacion simbolica de la fotografia en
una época, clase o grupo. Se plantea como un excedente de significacion, necesario de
ser analizado para una comprension adecuada de la imagen. Siguiendo a Bourdieu
(2003), nos proponemos abordar el corpus fotografico atendiendo al recorte espacio-
temporal planteado por cada imagen, en tanto constituye un “objeto considerado digno
de ser fotografiado, es decir, fijado, conservado, mostrado y admirado” y manifiesta
"el sistema de los esquemas de percepcion, de pensamiento y de apreciacién comdn a

todo un grupo” (p. 44).

Si bien las imagenes fotograficas ocupan el lugar central del material
documental analizado, prestamos atencion a los epigrafes que las acompafan, al
mismo tiempo que consideramos los escritos —discursos cientificos, curatoriales,
periodisticos- que funcionan como contextos discursivos para las iméagenes estudiadas.
De este modo, el material documental reunido en el corpus ha sido abordado a partir

de las siguientes dimensiones analiticas:

1. Imaginario e identidad local. A través de ella buscamos indagar en las
siguientes cuestiones: ¢Qué representaciones de lo local operan en los
contextos discursivos donde circulan las fotografias de JLV? ;Como es
definida y caracterizada la identidad local por los textos vinculados a las
fotografias de JLV? ¢ Qué elementos de las fotografias de JLV se vinculan con

la construccién de imaginarios locales?

2. Historia'y memoria local. A través de ella buscamos indagar en las siguientes

cuestiones: ¢Qué memoria/s construyen los discursos historicos a los que se
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vinculan las fotografias JLV? ¢ Como es caracterizado el pasado local en dichos
relatos histéricos? ¢Qué elementos de las fotografias de JLV se vinculan con

la construccién de la memoria local?

Fotografia y el espacio rural sanluisefio. A través de ella buscamos indagar en
las siguientes cuestiones: ¢Cémo es construido visualmente el espacio rural
sanluisefio en las fotografias de JLV? (Qué motivos predominan en las

selecciones/ recortes espaciales realizados por estas imagenes?

Fotografia y el espacio urbano puntano. A través de ella buscamos indagar en
las siguientes cuestiones: ;Como es construido visualmente el espacio urbano
puntano en las fotografias de JLV? (Qué motivos predominan en las
selecciones/ recortes espaciales realizados por estas imagenes?

Fotografia, sujetos y practicas rurales en San Luis. A través de ella buscamos
indagar en las siguientes cuestiones: ;Como son representados visualmente los
sujetos en el espacio rural sanluisefio? ;Cémo se compone el sistema objetual
vinculado a los sujetos rurales? ;Qué practicas aparecen en vinculacion a los

mismos?

Fotografia, sujetos y practicas urbanas en San Luis. A través de ella buscamos
indagar en las siguientes cuestiones: ¢ Como son representados visualmente los
sujetos en el espacio urbano puntano? ;,Como se compone el sistema objetual
vinculado a los sujetos urbanos? ;Qué practicas aparecen en vinculacion a los

mismos?

A partir de las dimensiones sefialadas elaboramos distintos grupos de

categorias orientadas al analisis del material documental (V. tabla 3). En cuanto al

abordaje de la imagen fotografica, tomamos como referencia la propuesta

metodoldgica de Javier Marzal Felici (2009) que se basa en la distincion de una serie

de niveles? que van desde, la estricta materialidad de la obra y su vinculacion con el

2 El esquema propuesto por Marzal Felici (2009) retne aportes heterogéneos para el andlisis de la
imagen fotografica y comprende los siguientes niveles: (1) El nivel contextual reine informacion sobre
la técnica empleada, el autor, momento historico, etc. (2) El nivel morfologico analiza nociones como
el punto, la linea, el plano, el espacio, la escala, el color. (3) El nivel compositivo considera la relacion
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contexto historico cultural, hasta un nivel interpretativo. Este ultimo nivel se acerca al
planteo de Georges Didi-Huberman (2007), quien afirma que el trabajo con archivos
debe ser abordado a partir de cortes y montajes con otros archivos, a modo de

comprender su funcionamiento como fenémeno complejo configurador de la realidad.

De manera complementaria, relevamos la correspondencia mantenida entre
JLV y Juan W. Gez a los fines de recabar informacién adicional sobre los encargos
realizados por parte del cientifico. Recurrimos ademas a la entrevista con el objeto de
recopilar datos sobre la constitucion de los archivos que resguardan la produccion del
fotografo en la actualidad. En este sentido, entre los afios 2016 y 2018, entrevistamos
a los docentes e investigadores universitarios Javier Garces, Chelco Rezzano, Hugo
Gez y a la titular del Archivo Histdrico de San Luis, Juana Presti de Arnd. Por otra
parte, realizamos un relevamiento en el espacio publico, instituciones museisticas y
diferentes publicaciones que incorporan y actualizan fotografias de JLV en el contexto

local contemporaneo.

4. Organizacion de la tesis

En el Capitulo 1 exponemos una serie de consideraciones tedricas con el fin de
situar nuestra investigacion en una zona de cruces entre los estudios visuales y los
desarrollos de la sociosemiotica. Asimismo, planteamos los principales debates
relativos a la identidad de la fotografia para luego desarrollar el posicionamiento desde
el cuél abordamos el archivo fotografico, entendido desde un enfoque discursivo. Por
otro lado, problematizamos las articulaciones entre fotografia, historia, memoria e
identidad, a partir de una serie de desarrollos tedricos provenientes del campo de los

estudios de la memoria y los estudios visuales.

En el Capitulo 2 realizamos una aproximacion a nuestro objeto de estudio. Para

ello consideramos la constitucion de los archivos que conservan las fotografias de JLV

de los elementos anteriores conformando una estructura interna en la imagen. En este nivel se incluyen
los elementos escalares -perspectiva, profundidad, proporcién- y los elementos dindmicos -tensiones
visuales, ritmo-. (4) El nivel enunciativo examina una serie de conceptos como el punto de vista fisico,
la pose y actitud de los personajes, etc. Vale aclarar que para nuestra investigacion solo consideramos
aquellos elementos que resultan operativos y pertinentes para el examen de las fotografias de JLV, en
concordancia con las principales dimensiones analiticas definidas, tal como queda plasmado en la Tabla
3 del Anexo.
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y su actualizacién en la cultura visual puntana contemporanea. Por otra parte, con el
objeto de avanzar en la comprension del discurso fotografico de JLV situado
histéricamente, aportamos elementos tedricos para el estudio de los procesos histéricos
y culturales del periodo 1910-1940, considerando el &mbito local y el nacional

En los Capitulos 3 y 4 indagamos distintos recorridos de las imagenes de JLV,
atendiendo a los sentidos variados que las mismas adquieren de acuerdo a los contextos
discursivos que las actualizan y su participacion en la construccion de imaginarios
visuales. En el Capitulo 3 abordamos el analisis del grupo de fotografias que son
publicadas en las primeras décadas del siglo XX junto a estudios sobre la geografia
sanluisefia de Juan W. Gez, con el fin de indagar acerca de la construccion de
imaginarios visuales de progreso y tradicion. Por otra parte, en el Capitulo 4
centramos nuestro estudio en el grupo de imagenes que conforman la muestra
permanente del Museo Historico de San Luis con el fin de observar las relaciones entre
memoria, identidad e imaginario visual. Para ello, inscribimos al proyecto museistico
y sus objetivos en el interior de una politica cultural de mayor alcance vinculada al
programa identitario hegeménico, instituido a partir del Gltimo cuarto del siglo XX en
San Luis.

Hacia el final, en las conclusiones, nos interesa poner en tension los hallazgos
que se desprenden del analisis del corpus e introducir una serie de reflexiones e
interrogantes surgidos en el transcurso del trabajo. Incluimos también anexos en los
que ofrecemos informacion complementaria sobre la biografia de JLV y tablas donde

se visualizan categorias y datos obtenidos en la investigacion.
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CAPITULO 1: REFERENCIAS TEORICAS PARA EL ESTUDIO DE LA
PRODUCCION FOTOGRAFICA DE JOSE LA VIA

En este capitulo exponemos una serie de consideraciones tedricas con el fin de
situar nuestra investigacion en una zona de cruces entre los estudios visuales y los
desarrollos de la sociosemioética. Planteamos un recorrido a través de las principales
discusiones teoricas sobre la identidad de la fotografia para luego desarrollar el
posicionamiento desde el cual abordamos la produccién fotogréafica de JLV, entendida
desde un enfoque discursivo. De igual modo, problematizamos las articulaciones entre
fotografia, historia, memoria e identidad, a partir de una serie de desarrollos teéricos

provenientes del campo de los estudios de la memoria y los estudios visuales.

1. Los estudios visuales

Con la intencidn de circunscribir la investigacion en el contexto de la Maestria
de Arte Latinoamericano que nos convoca, resulta necesario atender a los
desplazamientos teodricos, metodoldgicos y epistemoldgicos ocurridos en el campo de
la teoria del arte durante los Gltimos afos. A partir de la década del noventa se ha
consolidado un nuevo campo transdisciplinar denominado como estudios visuales o
estudios de la cultura visual. La tedrica chilena Nelly Richard (2006) resume sus
objetivos haciendo hincapié en la ruptura de barreras que catalogaban a las imagenes
como artisticas o no, ampliando el interes por objetos tan variados como la publicidad,
el disefio, la moda, la television, el video, cine, internet, las camaras de vigilancia, etc.
Siguiendo a la autora, los estudios visuales se proponen analizar el universo de las
imagenes en sus mas variadas formas de tecnologizacion y de mediatizacion, sin
otorgarle mayor sentido a la diferencia entre arte y no-arte en las que se basaban

tradicionalmente la historia y la teoria artistica para demarcar lo estético.

De acuerdo con Keith Moxey (2009), uno de los referentes de los estudios
visuales, el panorama historiografico de la disciplina estaria compuesto por multiples
enfoques metodologicos que, en términos operativos, podrian agruparse en dos

grandes ramas: una perspectiva ontolégica y otra semiotica sobre los objetos visuales.
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Uno de los primeros tedricos en interesarse en el campo de los estudios visuales
fue W. J. T. Mitchell, quien en Picture Theory (1994) formula uno de los conceptos
fundamentales de la disciplina. El autor cuestiona el giro linguistico e incluso el giro
semiotico, al entender que estos modelos de andlisis reducen el estudio del arte y de
las formas culturales y sociales a una cuestion de discurso y lenguaje. En trabajos
posteriores, Mitchell (2011) propone la idea del giro de la imagen —the pictorial turn-
destacando el rol central de la vision y de las imagenes, entendidas en su dimension
sociocultural, como mediadoras de relaciones sociales. Segin esta perspectiva, las
imagenes tienen una presencia que escapa a nuestra competencia para interpretarlas o
describirlas. De este modo, para el autor, la mirada, las practicas de la observacion y
el placer visual unidas a la figura del espectador pueden ser alternativas a las formas
tradicionales de lectura ligadas a procesos de decodificacion o interpretacion. De
acuerdo con Mitchell, las imagenes tienen ahora un lugar central en el debate en las
ciencias humanas semejante al que tuvo el lenguaje en la década del ochenta, es decir,

como un paradigma para pensar otros fenémenos culturales.

Es posible rastrear un interés semejante al del Mitchell en el contexto
intelectual alemén en la propuesta del giro iconico de Gottfried Boehm. En oposicion
al punto de vista logocéntrico tradicional académico, segun el cual lo linguistico
resulta una forma de significacion méas potente que lo visual, el autor plantea una
interpretacion de la imagen como logos y como un acto de creacion de sentido. Boehm
(2011) ubica su propuesta en un contexto en el cual la presencia y el interés por las
imagenes es cada vez mayor, incluso en el ambito de las ciencias duras con el
surgimiento de técnicas generadoras de imagenes que implican procesos cognitivos a
través de medios iconicos. De este modo, las imagenes han cobrado protagonismo en
ambitos que exceden la produccién meramente estética, participando de un proyecto
de amplio alcance cultural y de caracter paradigmatico. Por su parte, Moxey sefiala
que, a diferencia del idioma inglés que distingue entre imagenes en general -image- e
imagenes de naturaleza estética -picture-, en aleman el término Bild —icono- se refiere
a ambas categorias sin establecer distinciones. Por otro lado, al vincularse con la
nocion de presencia divina inmanente del concepto de icono religioso, la concepcion
del giro iconico de Boehm expresaria de manera mas eficaz el sentido ontologico de

vida atribuida a los objetos visuales, que la propuesta de Mitchell.
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La segunda rama de los estudios visuales -que Moxey contrasta con la
perspectiva representada por Mitchell y Boehm y su interés por el estatus de la imagen
como presentacion- desplaza su atencion al andlisis del significado de los objetos
visuales y su potencial ideoldgico, alinedndose asi en la tradicion intelectual de los
Cultural Studies. Nicholas Mirzoeff (2003), exponente de esta corriente, justifica la
existencia de los estudios visuales, en el reconocimiento de que la cultura posmoderna
de la globalizacion capitalista es una cultura de la imagen donde la experiencia humana
es mas visual. En este contexto, las manifestaciones visuales serian algo mas que
meras representaciones de la realidad. Las imagenes que atraviesan la aldea global
representan modelos de comportamiento, creencias y formas de socializacion que, por
su marcado caracter estético, resultan de alto poder persuasivo. De acuerdo con
Mirzoeff (2003), existe una brecha entre la riqueza de la experiencia visual y la
habilidad que poseemos para analizar esa informacion percibida. Tal como sugiere el
autor, pareceria que por el contrario de lo que sucede con la tecnologia visual —es decir,
cualquier aparato disefiado para ser observado o ampliar la vision normal- cuyo
potencial aumenta vertiginosamente, nuestra capacidad de interpretacion critica de

esta informacion visual aparece desfasada, un paso atras.

Entonces, mientras que Mitchell y Boehm tienden a subrayar el estatuto fisico
de los artefactos visuales y la naturaleza de su capacidad para informar y para
conmovernos, Mirzoeff, por otro lado, se interesa por sobre todo en los propdsitos
ideoldgicos de las imégenes en situaciones sociales, haciendo foco en los alcances
politicos de la experiencia visual cotidiana y rastreando las intersecciones entre
visibilidad y poder social. Ahora bien, resulta interesante atender a Keith Moxey

(2009) quien plantea que ambas lineas de estudio podrian ser conciliables:

Una apreciacion de lo “exterior” del objeto visual, sus intervenciones
cambiantes en la vida de la cultura, su vitalidad como representacion, no tiene
por qué considerarse como una alternativa a los intentos de llegar a un acuerdo
con su “interior”, su capacidad para afectarnos, su atractivo estético y poético,
su status como presentacion. Ambos enfoques, sostengo, afiaden poder y
complejidad a nuestra actual comprension de lo visual. (p. 10)
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Para cerrar este apartado rescatamos una serie de desplazamientos y
discusiones relativas al campo de los estudios visuales. En primer lugar, hallamos
productivas para nuestra investigacion las nociones surgidas del debate en torno a las
practicas de representacion, respecto a la imbricacion de formas visuales y verbales, la
incidencia y el control discursivo que supone la distincion entre palabra e imagen
(Mitchell, 2009) y, en definitiva, la incapacidad de un modelo textual de analisis para
dar cuenta de la experiencia visual (Mirzoeff, 2003). Asi, es posible retomar la
preocupacién que Walter Benjamin (2015) formulaba hacia 1931 en su Breve historia
de la fotografia sobre si la fotografia puede funcionar sin un epigrafe o, en términos
barthesianos (Barthes, 1986), en ausencia de un anclaje que ayude a entender ese
registro. En lo referente a nuestro estudio, si bien las imagenes fotograficas ocupan el
lugar central, las hemos puesto en relacion con otras modalidades de la representacion
—pictdricas, escritas-, sin perder de vista su caracter singular e irreductible. De este
modo, prestamos atencion a los epigrafes que acomparian a las fotografias, cuando los
hay, al mismo tiempo que consideramos los escritos que funcionan como contextos
discursivos para las imagenes analizadas, atendiendo a las posibles migraciones de
sentidos de un campo discursivo a otro. Mieke Bal (2016), en la linea de los estudios
visuales, enfatiza la heterogeneidad metodoldgica del andlisis visual y propone la
reunion de varios métodos conformando, junto a sus objetos, nuevos campos de
estudio no delineados de forma estricta. Igualmente, la autora realiza un corrimiento
desde las manifestaciones visuales como objeto del andlisis, poniendo el interés en los
sujetos observadores, las practicas de vision y su vinculacion con poderes establecidos.
Es decir, los objetos de estudio del analisis visual no serian cosas sino eventos de

vision y formas de visibilidad.

2. La sociosemidtica

A continuacion, retomamos una serie de herramientas teérico-metodoldgicas
propias del analisis del discurso para el abordaje de los procesos sociales de
significacién en los que se inserta la produccion fotografica de JLV.

Las semidticas discursivas significaron la expansion del campo de estudio del

lenguaje y de los signos, en cuanto a las limitaciones de la corriente linguistica
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saussureana, hegemaonica hasta la década del sesenta, a partir de la introduccion de los
planteos de Charles Sanders Peirce (1988, 1986) y Mijail Bajtin (1999). La superacién
de un paradigma inmanentista, marcado por la primacia del lenguaje verbal y limitado
a la problematica de la estructura del texto, sera posibilitada por la introduccién de la
concepcion ternaria de la significacion y la idea de semiosis social, junto a los aportes
de la perspectiva material del lenguaje postulada por Bajtin. En el contexto de esta
expansion de significaciones ubicamos a La Teoria de los Discursos Sociales (TDS)
formulada por Eliseo Verdn (1993) y que ocupa un lugar central en los estudios

sociosemioticos.

Veron (1993) desarrolla su teoria a partir de la nocion de discurso, el cual es
entendido como una configuracion espacio-temporal de sentido que puede ser
identificado sobre soportes materiales diversos -texto linglistico, imagen, sistema de
accion corporal, etc.-. El autor define a la TDS como el conjunto de hipotesis que
explican el funcionamiento de la semiosis, es decir, el estudio de los fendbmenos
sociales en tanto procesos de produccion de sentido. De acuerdo a esta perspectiva, los
fendmenos de sentido se presentan bajo la forma de conglomerados de materias
significantes y remiten al funcionamiento de una red semiética infinita que tiene lugar

socialmente en determinadas coordenadas espacio — temporales (Veron, 1993).

La TDS se basa en una doble hipotesis acerca de los modos de funcionamiento
de la semiosis social: por un lado, postula que toda produccién de sentido es social, es
decir, todo proceso significante descansa sobre condiciones sociales de produccion; y,
por otro, todo fendmeno social implica un proceso de produccién de sentido, es decir,
todo funcionamiento social tiene una dimension significante que lo constituye. Por lo
tanto, desde la perspectiva veroniana, lo real de la sociedad es el resultado de una

construccion discursiva producida socialmente:

Si el sentido esta entrelazado de manera inextricable con los comportamientos
sociales, si no hay organizacion material de la sociedad, ni instituciones, ni
relaciones sociales sin produccion de sentido, es porque esta ultima es el
verdadero fundamento de lo que corrientemente se llama las "representaciones
sociales". (Verén, 1993, p. 126)
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Asimismo, el analisis del sentido depende de la hipdtesis que postula que todo
sistema productivo deja huellas en los productos —en forma de propiedades
discursivas- y, por medio de estas, el analista puede avanzar, parcialmente, en la
comprension de los procesos de significacion social. Las condiciones productivas de
los discursos sociales tienen que ver con las determinaciones que restringen su
generacion, las condiciones de produccion y con las determinaciones que limitan su
recepcion, las condiciones de reconocimiento. Entre estos dos conjuntos de
restricciones, que Verdn denomina como gramaticas de produccion y gramaticas de
reconocimiento, circulan los discursos sociales en la red semiética. Es decir, “una
gramatica es un conjunto de reglas de la produccion o del reconocimiento: pone en
relacion condiciones con elementos identificables en la superficie discursiva,

elementos que Ilamamos huellas” (p. 137).

De este modo, en relacion a los dos polos sefialados, la TDS opera sobre dos
niveles de analisis posibles, la dimensién ideoldgica —observable en produccion- y la

dimensidn del poder de los discursos —observable en reconocimiento-:

Llamo ideoldgico al sistema de relaciones de un discurso (o0 de un tipo de
discurso) con sus condiciones de produccion, cuando éstas ponen en juego
mecanismos de base del funcionamiento de una sociedad.

El andlisis de lo-ideol6gico-en-los-discursos es, pues, el analisis de las huellas,
en los discursos, de las condiciones sociales de su produccion. Llamo poder al
sistema de relaciones de un discurso con sus efectos, cuando las condiciones
de reconocimiento conciernen a los mecanismos de base de funcionamiento de
una sociedad. (p. 134)

En suma, Veron propone el analisis del discurso como practica fundamental
para acceder a los mecanismos imaginarios y simboélicos asociados a la accion politica
y su dimension ideoldgica. En consecuencia, el autor precisa que el anélisis de los
discursos sociales, entre ellos el fotogréafico, tiene por objetivo la identificacion y el
estudio de los mecanismos significantes que estructuran el comportamiento social, mas
alla de la mera descripcién de los contenidos —los topicos- presentes en los discursos.
A través del andlisis del discurso, entendido como la descripcion de la configuracion

compleja de condiciones de produccion de sentido que determinan el funcionamiento

32



de un sistema de relaciones sociales en una situacion dada, se avanzaria en la
aprehension, tanto del orden simbolico que se encuentra en la base del comportamiento

social, como de la red compleja de representaciones que estructuran el imaginario.

Por otro lado, el estudioso del discurso Marc Angenot (2010) propone una
perspectiva paralela a los planteos veronianos, compartiendo la concepcién de los
discursos como hechos sociales y como lugar de la produccion social del sentido.

Desde este enfogue, Angenot define al discurso social como:

[...] todo lo que se dice y se escribe en un estado de sociedad, todo lo que se
imprime, todo lo que se habla pablicamente o se representa hoy en los medios
electronicos. Todo lo que se narra y argumenta [...]

O mas bien podemos llamar "discurso social” no a ese todo empirico,
cacofdnico y redundante, sino a los sistemas genéricos, los repertorios topicos.
las reglas de encadenamiento de enunciados que, en una sociedad dada,
organizan lo decible- lo narrable y opinable- y aseguran la division del trabajo
discursivo. (p. 21)

El autor entiende que los géneros y discursos no forman complejos
impermeables, sino que los enunciados deben tratarse como eslabones de cadenas
dialdgicas que se encuentran atravesados por visiones del mundo, tendencias y teorias
de una época. La Teoria del Discurso Social de Angenot se propone identificar, en un
nivel transdiscursivo, una serie de mecanismos reguladores y unificadores de retoricas,

topicas y doxas, que son denominados como hegemonia:

[...] lo que trataremos de hacer es exponer las contradicciones y las funciones,
no para describir un sistema estatico, sino aquello que Ilamaremos una
hegemonia, entendida como un conjunto complejo de reglas prescriptivas de
diversificacion de lo decible y de cohesidn, de coalescencia, de integracion.
(Angenot, 2010, p.24)

Para el autor, esta hegemonia se manifiesta en la organizacion topoldgica de
los campos discursivos y actla sobredeterminando la legibilidad de los textos
particulares que forman el corpus del discurso social al producirse lo que denomina
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entropia hermenéutica. El fendbmeno de entropia hermenéutica provoca que los textos
producidos en un momento determinado - o que se han producido antes- se interpreten
de una manera similar, reduciendo lo nuevo a lo predecible. En este sentido, sefiala la
existencia de un modo de leer los textos que remite a la nocion de alegoresis, segun la
cual los textos se proyectan de manera centripeta en un texto tutor o en un corpus
fetichizado. De este modo, los distintos tipos de enunciados, la verbalizacion de los
topicos y sus modos de estructuracion o de composicion, se hallan marcados por las
maneras de conocer y de representar lo conocido de una época, se inscriben bajo la
esfera de influencia de una doxa particular, manifestando intereses sociales y ocupando

una posicion, dominante o dominada, en la economia de los discursos sociales.

Mas alla de las diferencias entre ambos enfoques referenciados, la TDS de
Verén y la Teoria del Discurso Social de Angenot, el campo disciplinar de las
semioticas discursivas, fundado a partir de la nocién de discurso, supuso un cambio
epistemoldgico al plantearse cuestiones vinculadas al poder, lo ideologico y la
constitucion de subjetividades en las sociedades contemporaneas altamente
mediatizadas. Cabe aclarar que la nocion de discurso aqui trabajada no se restringe a
la materia linguistica, sino que se abre a una multiplicidad de materias significantes de

circulacion social, entre ellas y de nuestro especial interés, las imagenes.

Archivo fotogréafico y proceso de mediatizacion.

El concepto de mediatizacion, propuesto por Eliseo Veron (2001) en el
contexto tedrico de las semioticas discursivas nos sirve para pensar el corpus de la
investigacion, considerando el curso seguido por la produccion del fotografo, desde su
primera existencia fisica a su posterior proceso de digitalizacion y consecuente

distribucion a partir de un dispositivo web.

En el proceso de transformacion de las sociedades industriales que tiene lugar
en el contexto de la revolucidn de las tecnologias de comunicacion, el autor reconoce
dos momentos que dan lugar a dos tipos diferenciados de sociedad. En un primer
momento ubica a la sociedad industrial mediatica que luego daria paso a una sociedad

mediatizada o en vias de mediatizacion.
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La primera fase se vincula con la emergencia, como resultado de la Revolucion
Industrial, de los medios masivos de comunicacién; en primer lugar, el libro y
sucesivamente, la fotografia, el cine, la television, ademas de los medios sonoros —el
fonografo, el teléfono y la radio. De acuerdo con Verdn, una sociedad mediatica es
aquella donde los medios toman la funcién de representar las diferentes facetas de la
vida en la sociedad y a través de los cuales ésta se comunica. De este modo, el
imaginario producido por los medios de comunicacion significaria el limite entre el
orden de lo real de la sociedad — su historia, practicas, instituciones, recursos,
conflictos, cultura- y el orden de la representacion, de la reproduccién, que no se limita
a una discursividad descriptivo referencial, sino que incluye también el universo de la

ficcion.

A este primer momento de la historia del proceso de mediatizacion, entonces,
puede circunscribirse la obra de JLV, en su primera instancia de existencia basada en
su soporte fisico, vinculada a unos contextos de produccion y recepcion que se
desarrollarian, en un sentido amplio, entre 1905 y 1975, en el &mbito local y nacional.
Es decir, aquellas imagenes que el fotografo tomara a lo largo de su carrera en la ciudad
de San Luis, entendidas como representaciones visuales de las diferentes facetas de la
sociedad puntana y que circularon en los medios de comunicacion para los que JLV

trabajara como reportero grafico.

De acuerdo con Carlon (2010), la era de hegemonia de los medios masivos de
comunicacion del primer momento de la historia de la mediatizacion habria entrado en
crisis con la emergencia de un nuevo sistema, caracterizado por la presencia de nuevas
maquinas semidticas. Este nuevo sistema, vinculado al segundo momento clave en el
desarrollo del proceso de mediatizacion, habria emergido desde la revolucién
informética y en consonancia con la consolidacion y la expansion de internet en la vida
social, trayendo como consecuencia transformaciones en las précticas sociales: los
modos de trabajo, de comunicacidn, las practicas politicas, la produccidn artistica, las
transacciones comerciales, el entretenimiento, etc. Al mismo tiempo que se habilita la
construccion de nuevos sujetos, redefiniendo las relaciones entre las esferas de la vida

publica y privada, modificando las formas en que se perciben el tiempo y el espacio.

En este segundo momento, el funcionamiento de las instituciones, de las

practicas, los conflictos y la cultura de la sociedad comienzan a estructurarse
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directamente en relacion a los medios de comunicacion, produciendo un borramiento
entre la frontera de los 6rdenes de realidad y ficcion, colocandose la enunciacion sobre
el enunciado, y, en términos politicos, generando un nuevo espacio simbdlico en
disputa (\Veron, 2001).

Retomando el foco de la investigacion, la digitalizacion del acervo fotografico
y Su puesta en circulacion a través de un dispositivo web supone repensar las
fotografias de JLV en el contexto del nuevo sistema de mediatizacion y, por ende,
atender a las implicancias que su presencia en internet conlleva en torno a sus usos
sociales. A proposito de la mediatizacion en red, Veron (2013) entiende que lo que
define a Internet como dispositivo es la magnitud cuantitativa de su alcance. Es decir,
su campo de aplicacién a nivel mundial, no siendo determinante el concepto de red, el
cual cuenta con distintas materializaciones a diferentes escalas en la mayoria de las

organizaciones naturales y sociales.

Desde el punto de vista de la historia de la mediatizacion, lo que nos interesa
es que la WWW comporta una mutacion en las condiciones de acceso de los
actores individuales a la discursividad mediatica, produciendo
transformaciones inéditas en las condiciones de circulacion. (Veron, 2013 p.
281)

En este nuevo contexto, se produce la convivencia de viejos y nuevos medios
y se desarrollan nuevas modalidades de produccién, recepcion e intercambio, en
términos de lo que José Luis Fernandez (2014) define como la emergencia del
networking en tension con el sistema de los medios masivos o broadcasting.
Asimismo, Fernandez (2016) sefiala que pueden analizarse dos practicas diferentes de
intercambios dentro de la comunicacién masiva: una espectatorial, en la que los
receptores mantienen un lugar relativamente fijo y otra interactiva, propia de las
nuevas mediatizaciones. Esta ultima practica supondria pensar a la red en tanto
configuradora de trayectorias, fendmeno asociado a la nocion de hipertextualidad,
entendida por Veron (2013) como una invariante de la dinamica histérica de los textos
desde el surgimiento de la escritura. En este punto, resulta interesante rescatar la
dimension politica del planteo veroniano que subyace a las mediatizaciones en red;
para el autor, las transformaciones cruciales producidas por Internet se dan en el

vinculo de los actores individuales con los fendmenos mediaticos; en cuanto al acceso
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al conocimiento y a la cultura, a la relacion con el Otro y al vinculo del actor social

con las instituciones.

3. Principales discusiones tedricas sobre la identidad de la fotografia

Ahora bien, es necesario abordar la problematica de una definicién de la
fotografia en el contexto de esta investigacion. Para ello retomamos a Philippe Dubois
(2015) quien ha descripto las diferentes posiciones sostenidas en el curso de la historia
por criticos y tedricos en cuanto a la cuestion del realismo y el valor documental de la
imagen fotografica. El autor articula el recorrido en tres posiciones epistemoldgicas:
la fotografia como espejo de lo real, la fotografia como transformacion de lo real y la
fotografia como huella de un real.

Las publicaciones ilustradas de principio de siglo como Caras y Caretas, en
donde JLV publica sus fotografias de San Luis, desarrollan una narrativa visual que se
basa en las expectativas de legitimidad documental vinculadas a la fotografia ya desde
el siglo XIX. Es decir, considerando discursivamente a la imagen fotografica como un
modo de acceso al conocimiento de la realidad, en una posicion teorica que Dubois
(2015) denomina como los discursos de la mimesis: la fotografia entendida como una

imitacion objetiva y neutral de la realidad.

El discurso primero y primario sobre la fotografia, planteado a partir de su
surgimiento, considera a la fotografia como una perfecta imitacion de la realidad. Para
esta posicion tedrica la capacidad mimética de la imagen fotografica es una
consecuencia de su propia naturaleza técnica, de su procedimiento mecanico, que
posibilita la obtencion de una imagen de manera automatica sin la intervencién directa
la mano del fotografo. En este sentido, la imagen fotografica es entendida, en oposicién
a la obra de arte, como un simple instrumento para la memoria, como testigo ocular de
lo que fue 0 como una herramienta para las ciencias. A raiz de su funcién instrumental,
la fotografia resulta excluida del campo reservado de la creacién artistica. Al respecto,
el autor sostiene que lo que sustenta esta creencia es una concepcion elitista e idealista

del arte, libre de cualquier funcion social y desvinculada de la realidad social.

Intentando superar las posturas teoricas en torno a una definicion ontoldgica

del medio fotogréfico y su relacion con su referente, el mismo Dubois (2015) realiza
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hacia la década del ochenta una interpretacion que seria de amplia repercusion, en
consonancia con otros planteos de la época que recurrieron a la teoria semidtica; la
concepcion de la fotografia como index (Krauss, 2002; Barthes, 2008). Para el autor
algo subsiste en la imagen fotografica que la diferencia de los otros modos de
representacion visual y, esta distincion, se define por un momento de pura indicialidad.
En éste, la huella luminosa del referente se marca sobre la superficie sensible, en
funcién de las leyes de la fisica y la quimica, dada la naturaleza técnica del

procedimiento fotogréafico. En este sentido:

[...] la imagen fotogréafica aparece ante todo, simple y Unicamente, como una
huella luminosa, mas precisamente como la traza, fijada sobre un soporte
bidimensional sensibilizado por cristales de haluro de plata, de una variacion
de luz emitida o refleja por fuentes situadas a distancia en un espacio de tres
dimensiones. (p.77)

Como consecuencia de su caracter indicial, la fotografia adquiere, para Dubois,
una enorme capacidad de atestiguamiento ya que certifica, ratifica y autentifica; es
decir, que atestigua la existencia de lo que exhibe. De acuerdo a este planteo, toda foto
nos muestra el pasado y esta separacion temporal hace de la fotografia una
representacion siempre diferida, entre el objeto - el cual desaparece en el instante
mismo que se saca la foto - y su imagen. Sin embargo, el autor considera que la nocion
de index tiene una serie de limites al especificar que la fotografia solamente funciona
como huella en el momento de accionar el obturador. Antes y después de ese momento
entran en juego distintos codigos culturales. Por ende, la fotografia no puede explicar
ni interpretar; la relacién de contigiiidad directa con lo real seria muestra de una
afirmacidn de existencia, pero no de sentido. En este sentido, Veron (1997) sefiala que,
si bien la causalidad indicial implicada en la produccién de la imagen fotogréfica

constituye la especificidad técnica de la fotografia, ese registro sera luego socializado:

Hay, en efecto, una especificidad puramente técnica de la fotografia: esa
causalidad indicial implicada en la captacion, en un momento dado y jamas
perdido, de la luz proveniente del objeto. Desde este punto de vista, podemos
decir que una fotografia es lo que queda del objeto o de la escena representada.
Pero ese “resto” se va a socializar e historizar progresivamente, bajo la forma
de una multiplicidad de operaciones destinadas a manejar las articulaciones
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entre espacios privados y espacios publicos, en un momento crucial de la
construccion del individuo de la modernidad. (p.12)

Ahora bien, de acuerdo con Silvia Pérez Fernandez (2011), la integracion de la
fotografia al mundo de las imagenes digitales supuso una crisis de la certeza en la
existencia de un referente real, abriendo una brecha entre las cualidades inherentes de
la fotografia analdgica en contraposicion a las imagenes fotogréaficas digitales. El
planteo puede entenderse en el contexto de la denominada fase post-fotogréafica de la
historia de la imagen, caracterizada por las posibilidades de procesamiento digital y
sintesis directa de imagenes por computadoras y, en consecuencia, marcada por la
pérdida del valor de la imagen como documento. Las transformaciones sefialadas
ponen de manifiesto las limitaciones de la concepcion indicial de la fotografia y han
desatado toda una serie de redefiniciones de caracter ontoldgico. Es decir, la fotografia
digital plantea una inversion que trastoca los discursos de la fotografia como huella:
“lo que era verdaderamente indiscutible (la impresion de la huella por el referente), se
torna incierto; y aquello que se presentaba como componente subjetivo (las multiples
determinaciones sociales) aparece ahora como lo mas asible” (Pérez Fernandez, 2012,
p. 16). Por lo tanto, los enfoques que contemplan la dimensidn social de la practica
fotografica —replegados a partir de las definiciones indiciales hegemdnicas surgidas en
la década del ochenta- cobran actualidad, reposicionando indagaciones sobre sus usos

sociales.

En otros términos, que mientras los usos sociales de la fotografia digital
continlen mas o menos por las mismas sendas que los de la fotografia
analogica, entonces el conocimiento y el vinculo con el mundo no habran
cambiado de modo sustantivo. Desde otro costado de la argumentacién, puede
decirse que los cambios en las relaciones sociales, los imaginarios y la
ideologia son mas lentos que la carrera tecnoldgica, y que por lo tanto estamos
transitando la coexistencia de creencias “analdgicas” en medio de practicas
digitales. (Pérez Fernandez, 2012, p. 18)

Al instalar esta cuestion en el espacio de la investigacion del archivo
fotogréafico puntano, vale preguntarnos si el hecho de haber pasado de un soporte

material a uno inmaterial modifica de manera sustantiva la forma en que las fotografias
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de JLV participan de los procesos de construccion de sentido que aqui interesan. En
busqueda de una posible respuesta resulta necesario repensar los desafios planteados
por esta situacion en un plano politico. En este sentido, retomamos el planteo
propuesto por la autora y acordamos con la necesidad de rescatar la potencialidad
teodrica de abordajes criticos que se ocupen de los usos y la significacion social de la

fotografia.

La Fotografia como préctica discursiva.

En concordancia con las observaciones expuestas y, atendiendo a los usos
ideologicos de la imagen fotografica, recuperamos los desarrollos tedricos del
historiador britanico John Tagg (2005) quien argumenta que las fotografias nunca son
prueba de la historia, sino que ellas mismas son lo histérico, son eventos historicos.
Para el autor britanico, las reflexiones de Michel Foucault (2001) resultan centrales
para desplazar el interés de la fotografia en si al discurso y las instituciones que la
enmarcan. Entendida asi, la fotografia es definida como una préctica discursiva,
sumergida en relaciones de poder-saber cuyos diferentes significados dependen de los
usos y funciones de ciertas instituciones que definen y redefinen su estatus como
prueba, establecen donde y cuando es necesario realizar archivos fotograficos y en que

condiciones éstos pueden servir como prueba de la realidad.

Tanto la fotografia de archivo oficial, como las obras artisticas producidas con
fines principalmente estéticos, son imagenes producidas segin determinadas normas
formales y procedimientos técnicos institucionalizados. En el marco de tales
normativas, las manipulaciones y distorsiones que pueden operar sobre las imagenes
se hallan definidas de antemano, “de modo que, en ciertos contextos, unos intérpretes
mas o menos habiles y adecuadamente formados y autorizados pueden extraer
conclusiones de ellas, sobre la base de convenciones historicamente establecidas”
(Tagg, 2005, p. 10). Por ello, el peso y los significados de la imagen fotogréafica sélo

emergen en un marco institucional, entendido como un sistema discursivo.

El historiador britanico explica que el caracter de evidencia asignado a la

fotografia es el resultado de un complejo proceso histdrico, social y semiotico:
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[...] la combinacion de evidencia y fotografia en la segunda mitad del siglo
XIX estaba estrechamente ligada a la aparicion de nuevas instituciones y
nuevas practicas de observacién y archivo: es decir, esas nuevas técnicas de
representacion y regulacion que tan esenciales fueron para la reestructuracion
del Estado local y nacional de las sociedades industrializadas de aquella época
y para el desarrollo de una red de instituciones disciplinarias —policia,
prisiones, manicomios, hospitales, departamentos de salud publica, escuelas e
incluso el propio sistema fabril moderno. (pp. 12-13)

En el contexto del ultimo cuarto del siglo XIX, en el que sociedades industriales
como Francia, Reino Unido y Estados Unidos en conjunto con otros sectores de la
economia capitalista viven una segunda revolucion técnica — marcada por el dominio
de monopolios empresariales de grandes dimensiones-, se produce una movilizacién
dentro de los aparatos emergentes de una nueva y mas penetrante forma de Estado; lo
que Michel Foucault denomina como una difusa y omnipresente microfisica del poder.
Este poder capilar tiene su sede en una nueva tecnologia, entendida como una
constelacion de instituciones disciplinarias —el hospital, el manicomio, la escuela, la
carcel, la policia- cuyos métodos y técnicas reglamentadas se orientan a la produccion
de una jerarquia de sujetos dociles, necesarios para la division capitalista del trabajo y
el ordenamiento de la vida econdmica y social. En este contexto, los archivos
fotogréficos forman parte de un sistema generalizado de documentacion, implicado en
la vigilancia ejercida por las nuevas instituciones disciplinarias, permitiendo el

conocimiento de los propios subditos y engendrando nuevos efectos de poder.

Se daban las condiciones para un sorprendente encuentro —cuyas consecuencias
todavia estamos viviendo- entre una forma novedosa del Estado y una
tecnologia de conocimiento nueva y en desarrollo. Un elemento clave de esta
tecnologia desde los afios 1870 en adelante fue la fotografia, y es en los
procedimientos del complejo estatal ampliado donde debemos buscarla, si
queremos entender el poder que comenzd a otorgarse a la fotografia en el
ultimo cuarto del siglo XIX. (Tagg, 2005, p. 84)

Desde el punto de vista del autor, al considerar a la fotografia como un sistema
convencionalizado de representacion visual carente de una identidad definible, sus
funciones se encuentran ligadas a su contexto de produccién y, por lo tanto, sus

connotaciones e implicancias estéticas y sociales dependen de las condiciones en las
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que la misma resulta actualizada como imagen. En ese sentido, se puede definir a la
fotografia como un campo o manifestacion dispersa y dindmica de tecnologias,
practicas e imagenes, donde los significados de cada imagen individual son
contingentes, pues dependen de su contexto discursivo.

Esto obliga a considerar a la fotografia en cuanto a su relacion con el ambito
general de las producciones culturales, porque su principal caracteristica se halla
entonces en su capacidad de producir y difundir significados que van mas alla de las
imagenes mismas. Por esta razén, es necesario explicar a la fotografia mediante un
analisis del funcionamiento de ciertos patrones privilegiados dentro de una formacién
social predeterminada y su relacién con la cuestién de la verdad. Para ello, resulta
productiva la referencia a Foucault y sus argumentos en torno al conocimiento y el

poder.

El fildsofo francés ha argumentado que se produce una constante articulacion
del poder sobre el conocimiento y del conocimiento sobre el poder. El ejercicio del
poder produce nuevos objetos de conocimiento y, al mismo tiempo, acumula nuevos
cuerpos de informacion. Por lo tanto, la verdad del conocimiento producido en el seno
de esta relacién no esta al margen del poder ni desprovisto de poder. Tagg (2005)
desarrolla el planteo y explica que no se trata de una lucha por la verdad, sino méas bien
en torno a la posicion de la verdad y a la funcion econdmica y politica que tiene.
Aquello que define y crea verdad en cualquier sociedad es un sistema de
procedimientos mas o menos ordenados para la produccion, regulacion, distribucién y
circulacion de declaraciones. Esta relacion dialéctica de poder y verdad es lo que

Foucault (1977) denomina como régimen de verdad:

Cada sociedad tiene su régimen de verdad, su “politica general” de la verdad:
es decir, los tipos de discurso que alberga y que hace funcionar como
verdaderos; los mecanismos e instancias que nos permiten distinguir las
declaraciones verdaderas de las falsas, el modo en que cada una de ellas es
ratificada; las técnicas y procedimientos que son valorados para obtener la
verdad; la posicidn de los responsables de decir qué cuenta como verdadero.

(p. 13)
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Al retomar la postura foucaultiana en el andlisis ideologico de la fotografia,
Tagg afirma que resulta necesario reinsertar las fotografias, como formas de
conocimiento, dentro de un régimen especifico de verdad y de las instituciones
reguladoras de la formacion que las produjo e interpreté como verdaderas. Por lo tanto,
la verdad de las fotografias depende del cruce de discursos diversos: de las

instituciones de gobierno, del periodismo, el documentalismo, la estética, etc.

Los desarrollos tedricos realizados por el historiador britanico resultan
relevantes en el marco de nuestra investigacion. Su definicién de la fotografia como
practica discursiva nos permite atender a los maltiples sentidos que adquieren las
imagenes del archivo de JLV, marcadas por el paso del ambito de la materialidad fisica
a la virtualidad y su puesta en circulacion, a través de un dispositivo web, en multiples
contextos discursivos. Asimismo, nos habilita para realizar un abordaje en el que
prevalece el tiempo presente, procurando indagar los modos en que las fotografias
operan en la construccion de la realidad social, en estrecha vinculacion con

instituciones hegemonicas.

4. Fotografia, memoria e identidad

La relevancia adquirida por parte del archivo fotografico de JLV en la
actualidad puede inscribirse en un proceso mas amplio y global de intensificacion de

las practicas de memoria, segun desarrolla Enzo Traverso (2007).

La memoria parece hoy invadir el espacio publico de las sociedades
occidentales, gracias a una proliferacion de museos, conmemoraciones,
premios literarios, peliculas, series televisivas y otras manifestaciones
culturales...De esta manera, el pasado acompafa nuestro presente y se instala
en el imaginario colectivo hasta suscitar lo que ciertos comentaristas han
Ilamado una "obsesion conmemorativa" poderosamente amplificada por los
medios de comunicacion. (p. 67)

En este contexto, dentro de la linea de investigaciones desarrolladas en
Argentina a partir de la década del noventa sobre el pasado reciente, Claudia Feld y
Jessica Stites Mor (2009) recalcan el rol cada vez més predominante de las imagenes
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-especialmente las fotogréaficas- en la cultura de la memoria, es decir, las fotografias
entendidas como instrumentos de la memoria social. Siguiendo el planteo de Maurice
Halbwachs, las autoras entienden que la memoria se construye desde el presente, como
reconstruccion de lo vivido en el pasado a partir de las herramientas y materiales
disponibles en la actualidad. Asi, la memoria y sus imagenes, se hallan sujetas a un
doble proceso de continuidad y cambio en el cual el presente reconfigura y moldea las
imagenes del pasado; “(...) les dan sentidos, las borran las reeditan, las configuran,
valorizan unas, rechazan otras, de algin modo las ponen al servicio de sus maltiples
maneras de concebir y evocar los acontecimientos pasados” (Feld y Stites Mor, 20009,
p. 27)

Para Andreas Huyssen (2009), no hay memoria sin imagenes, ni conocimiento
sin la posibilidad de ver, incluso cuando las imagenes no proporcionen un saber
acabado y total. El autor sefiala que las politicas de la memoria estan cargadas de
conflicto y desacuerdo y, por ende, la idea de una memoria colectiva Unica y
totalizadora resulta imposible. De acuerdo a la definicion sociolégica clasica de
Halbwachs (2004), una memoria colectiva aparece como una expresion
frecuentemente ligada a un espacio nacionalmente delimitado. En cambio, el resultado
es un palimpsesto de memorias y representaciones que rechaza la instancia conclusiva,
entonces las historias se niegan a cerrarse, permaneciendo abiertas a la constante
interpretacion. Tanto la memoria social como la individual circulan y se debaten
permanentemente. Esta apertura hacia el futuro es garantizada por los soportes de la

memoria, entre ellos y fundamentalmente, las imagenes.

En este sentido, Paul Ricoeur (1999) afirma que pasado y futuro no se
encuentran separados, sino gque su intercambio se produce en el presente vivo de una

cultura, el cual no equivale a un simple punto en la linea del tiempo.

El caracter retrospectivo de la historia no constituye la ultima palabra acerca
del conocimiento historico. Lo seria si nos atuviéramos a la opinién comun de
que el pasado ya no puede cambiarse y de que, por ese motivo, se encuentra
determinado. Segun esa opinion, solo el futuro puede considerarse incierto,
abierto y, en ese sentido indeterminado. Esto sélo constituye la mitad de la
verdad. En efecto, aunque los hechos son imborrables y ya no podemos
deshacer lo que se ha hecho, ni hacer que no pase lo que pas0, el sentido de lo
que sucedio, por el contrario, no esta fijado de una vez por todas. (p. 98)
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La concepcion de memoria desarrollada por el filosofo puede definirse a partir
de una serie de aporias, entre ellas, la memoria individual versus la memoria colectiva.
Ricoeur (1999) problematiza y cuestiona la legitimidad de ambas nociones al proponer
un modelo més complejo y dindmico. Asi, la memoria constituye por si sola un criterio
de identidad personal, es decir los recuerdos pertenecen a alguien y no pueden
transferirse de un sujeto a otro. En este sentido, sefiala que John Locke veia en la
memoria una extension en el tiempo de la identidad reflexiva que hace que uno sea
igual a si mismo, de este modo, es entendida como modelo del caracter propio de las
experiencias vividas del sujeto. Por otro lado, siguiendo a Edmund Husserl, Ricoeur
afirma que el vinculo original de la conciencia con el pasado reside en la memoria, es
decir, esta ultima es el presente del pasado, garantizando la continuidad temporal de la

persona.

A los planteos referidos a la memoria individual, el filésofo contrapone su
caracter social, ya que uno no recuerda solo, sino con ayuda de los recuerdos de otro -
por ejemplo, los recuerdos muy a menudo se toman prestados de los relatos contados
por otro-. Al mismo tiempo, cada memoria individual puede considerarse como un
punto de vista de una memoria colectiva que la contiene. Es decir, los recuerdos
individuales se encuentran inscriptos en relatos colectivos que son definidos y
reforzados mediante la ritualizacion, por medio de la conmemoracion publica, de
aquellos acontecimientos destacados y entendidos como determinantes para el curso
de su historia.

La memoria colectiva sélo consiste en el conjunto de las huellas dejadas por
los acontecimientos que han afectado al curso de la historia de los grupos
implicados que tienen la capacidad de poner en escena esos recuerdos comunes
con motivo de las fiestas, los ritos y las celebraciones publicas. (Ricoeur, 1999,
p. 19)

En cuanto a las interrelaciones entre identidad, memorias individuales y
memorias colectivas, coincidimos con Reyero (2010) quien afirma que la visualidad
juega un rol significativo en la construccion identitaria de un individuo. “La imagen a
través de la cual cada sujeto se mira y se imagina como parte de un grupo, determina

una dindmica de proyecciones, atribuciones e identificaciones con la cual su existencia
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cobra sentido” (p. 62). Al observar una fotografia se despliega un complejo proceso
que implica particulares formas de ver, aprehender e identificar y, por medio del cual,
una persona puede reconocer hechos de su pasado y vincularse con un conjunto de
representaciones mentales a partir del cual se imaginan y perciben como miembros de
una comunidad. Esta postura reconoce a la memoria como parte constitutiva del
sentimiento de pertenencia que cohesiona, da continuidad y coherencia a la
construccion identitaria de un grupo. Pensadas en una relacion dialéctica, la memoria
y la identidad se imbrican permanentemente y se estructuran en narrativas,

identificaciones y distanciamientos.

En el pensamiento contemporaneo, la problematica de la identidad es un
dominio de creciente interés: coloquios internacionales, simposios, seminarios,
compilaciones, dossiers en revistas especializadas y diversas lineas de investigacion,
dan cuenta de la atencidn puesta sobre esta cuestion en diferentes &mbitos de reflexion.
En el campo intelectual y académico, el debate iniciado en la década del ochenta en
torno del fracaso de los ideales de la llustracion, habia dado lugar a la revision teorica
de los fundamentos del universalismo que comprendia a la politica, a los grandes
sujetos colectivos -el pueblo, la clase, el partido, la revolucion -y también a los grandes
relatos -la ciencia, el arte, la filosofia-. La pérdida de certezas, la relativizacion de las
verdades y de los valores univocos, la clara percepcién de la diversidad de las formas
de vida, aportaron a una revalorizacion de los pequefios relatos, a un desplazamiento
del punto de vista absoluto y ordenador a favor de la pluralidad de las voces (Arfuch;
2003).

En este contexto académico, Stuart Hall (1996) se pregunta qué necesidad
existe aun de continuar debatiendo en torno a la problemaética de la identidad. Ante
esto el autor plantea que se han invalidado los conceptos claves para pensar la cuestion
identitaria pero que, sin embargo, estos insumos tedricos no fueron aun superados
dialécticamente y que por lo tanto no se dispone de otros conceptos enteramente
diferentes que puedan reemplazarlos. Es decir que la nocion tradicional de identidad
fue atacada por la critica deconstructivista, restandole validez, pero que, al no haber
sido reemplazada dialécticamente, resulta todavia necesaria para pensar cuestiones

claves.
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Por su parte, Denys Cuche (2002) sefiala que, en el campo de las ciencias
sociales, la definicién de identidad se caracteriza por su polisemia y fluidez,
debatiéndose entre diferentes posiciones que resultan reduccionistas o parciales. Las
posiciones objetivistas conciben a la identidad como algo dado que define de una vez
y permanentemente al individuo a partir de aspectos determinantes, considerados
objetivos, tales como la lengua, la cultura, la religién, la psicologia colectiva, la
relacion con un territorio, etc. Por otro lado, las posturas subjetivistas entienden a la
identidad como el sentimiento de pertenencia o la identificacidn de los individuos con
un grupo a partir de las representaciones que estos construyen sobre la realidad social
y sus divisiones, tendiendo a remarcar el aspecto efimero y puramente subjetivo de la
identidad. Frente a las posturas antagénicas sefialadas, Cuche (2002) propone una
definicion relacional y situacional que se sustenta en los planteos del antropélogo
Fredrik Barth y busca superar las dicotomias estériles:

Adoptar un enfoque puramente objetivo o puramente subjetivo para abordar
la cuestion de la identidad es encerrarse en un callejon sin salida. Es razonar
haciendo abstraccion del contexto relacional, el Gnico que puede explicar por
qué, por ejemplo, en tal momento, tal identidad se afirmé o, por el contrario,
se reprimio en tal otro momento.

[...] Laconstruccion de la identidad se hace en el interior de los marcos sociales
que determinan la posicion de los agentes y por lo tanto orientan sus
representaciones y sus elecciones. Por otra parte, la construccion identitaria
no es una ilusion pues esta dotada de una eficacia social, produce efectos
sociales reales.

[...]

No hay identidad en si, ni siquiera Unicamente para si. La identidad es
siempre una relacion con el otro. Dicho de otro modo, identidad y alteridad
tienen una parte en comdn y estdn en una relacion dialéctica. La
identificacién se produce junto con la diferenciacién. (pp. 109-10)

En cuanto a las problematicas vinculadas a nuestra investigacion, podemos
sefialar dos vertientes de analisis tedrico de fotografia, memoria e identidad (da Silva
Catela, Giordano y Jelin, 2010). En primer lugar, un cimulo de estudios en diversos
paises latinoamericanos sobre la fotografia popular y su relacion con la construccién

de identidades colectivas e imaginarios nacionales o étnicos (Poole, 2000; Alvarado,
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2001; y Penhos, 2005b; entre otros). En segundo lugar, un grupo de investigaciones y
reflexiones sobre la imagen fotografica en situaciones de opresion catastrofica, el
estudio de las fotografias, sus usos y las luchas por el sentido de lo ocurrido (para la
Shoah; Didi-Huberman, 2004, entre otros). A continuacion, exponemos algunas
nociones tedricas de referentes de ambas lineas que hallamos productivas para la

investigacion.

a. Fotografia y construccion de imaginarios.

Retomamos los aportes de Margarita Alvarado (2001, 2011, 2016) en la linea
de la Etnoestética, cuyo trabajo se centra en temas ligados al arte y culturas indigenas
americanas, imaginarios, imagenes y representacion de los nativos americanos,
fotografia e identidades étnicas americanas. A partir de un corpus de fotografias de
grupos mapuche y fueguinos tomadas por fotografos y etndgrafos en el sur de América
(Argentina y Chile) entre fines del siglo XIX 'y principios del XX, la autora reflexiona
acerca de los procesos de construccién identitaria y la conformacion de un imaginario

y memoria visual local.

Para ello recupera la acepcion antropoldgica de imaginario de Gilbert Durand,
entendiendo al imaginario como encadenamientos de imagenes que se vinculan
tematicamente, circulan a través de distintos medios y son reconocidos como
referentes de universos representacionales particulares. Desde esta perspectiva, tales
encadenamientos constituyen conjuntos de representaciones vinculadas por
modalidades estético visuales que se nutren “[...] a través de diversos procesos de
recuerdos, anclajes historicos y mitos, los cuales van conformando verdaderos
sedimentos, en este caso visuales-fotograficos, que se superponen, cruzan y
entrelazan” (Alvarado, 2016, p.23). Por lo tanto, al interior de un imaginario pueden
distinguirse estratos visuales diferentes en los cuales aparece una imagen,

considerando sus contextos de produccion y circulacion.

Consecuentemente, la autora desarrolla su investigacion a partir de un enfoque
metodoldgico de la arqueologia visual, con el objeto de indagar comparativamente los
distintos recorridos de las imagenes y asi comprender las significaciones variadas que

las mismas adquieren en cada estrato visual. A su vez, aborda las imagenes desde un
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punto de vista sincronico y otro diacronico, es decir, por un lado, considera lo que
ocurre en un mismo periodo historico en sus diferentes estratos visuales y, por otro,
atiende a varios periodos histéricos que implican una superposicion de muchos estratos
visuales. De tal manera que la autora consigue identificar distintas modalidades en los

procesos de reelaboracion de la memoria visual que conciernen a su objeto de estudio.

La idea de alteridad indigena resulta central para sus lecturas de fotografias de
grupos mapuche y fueguinos. De acuerdo con la autora, las fotografias analizadas
representan la alteridad, la experiencia de lo extrafio en el contexto del contacto
intercultural. Entiende la nocion de alteridad “[...] como un tipo particular de
disimilitud — en este caso visual- en la relacion con la experiencia de lo ajeno en el
marco de lo exdtico” (2011, p. 65). En este sentido, al representarse visualmente a un
ser humano en el marco de la alteridad, no se estaria haciendo foco en sus
particularidades individuales, sino en su pertenencia a una cultura ajena a la propia,
que en el caso de las fotografias de indigenas sudamericanos se manifiesta a través de
ciertos indices de etnicidad -indumentaria, vivienda y artefactos culturales, practicas

rituales-.

Ligado al concepto de alteridad, la autora problematiza la nocién de
representacion en el ambito de la fotografia. En su investigacion, Alvarado afirma que
el medio fotogréafico se constituye en factor fundamental para pensar los procesos de
circulacién y consumo de las imagenes analizadas. La fotografia como sistema
convencionalizado de representacion visual, trae al presente un suceso o personaje, un
espacio, un paisaje o ciertos objetos, produciendo un movimiento de desplazamiento
temporal. De este modo, la autora entiende que las imagenes de indigenas americanos
estudiadas connotan o adquieren un caracter de atemporalidad que en primera instancia
condiciona su recepcion. Esta valoracion se basa en la capacidad de la imagen
fotografica de producir y difundir significados mas alla de la imagen misma, siempre
en funcion de las condiciones en que es actualizada. Ademas, en su caracter de sistema
convencionalizado de representacion, cada imagen fotografica es producida de
acuerdo a una serie de convenciones formales que orientan al fotografo dentro un

espectro posible de manipulaciones y distorsiones legitimas.

Alvarado considera en su andlisis una serie de dispositivos visuales y

procedimientos implicados en la produccion de las fotografias de indigenas

49



americanos. Por un lado, el encuadre, el plano y la angulacion de la toma, son
analizados como dispositivos que revelan la mirada del fotografo y condicionan la
recepcion del espectador y, por el otro, la pose y escena étnica, como procedimientos
de organizacién de la situacion fotografiable en donde se pone en escena la alteridad
indigena. Por ultimo, la autora afirma que estas fotografias, que conforman archivos
fotograficos chilenos y extranjeros, ocupan un lugar central en los procesos de
elaboracion y reelaboracion de nuestra memoria visual, dada su utilizacion en
diferentes contextos discursivos asociados a la reconstruccion historica de una

identidad americana propia.

b. Fotografia y legibilidad del pasado.

Cercano al pensamiento de Ricoeur, Georges Didi-Huberman (2004, 2015)
desarrolla sus ideas sobre la legibilidad de la historia, siguiendo a Aby Warburg,
Walter Benjamin y Carlo Ginzburg, a partir de la referencia al fracaso de las
conmemoraciones de la apertura de Auschwitz. El historiador francés plantea la
existencia de una disyuntiva entre las practicas de memoria y su objetivo. A pesar de
las distintas acciones llevadas a cabo para recordar el horror del Holocausto y las
victimas, el hecho historico se hallaria desconectado de la memoria -saturada,
esquematica y cargada de moral- que produjo. Ante esta situacion se pregunta ; COmo
es posible des-saturar la memoria por medio de algo que no sea el olvido? A tal fin
propone la nocion de legibilidad de un hecho histérico. En su planteo ésta depende de
la puesta en relacion de innumerables singularidades que atraviesan al acontecimiento,
sus complejidades y excepciones, evitando las esquematizaciones y los
reduccionismos instantaneos. La legibilidad de la historia se articula con su visibilidad
-concreta, inmanente, singular- y podria alcanzarse con el principio del montaje. En

este sentido, el montaje es definido como:

[...] una puesta en evidencia de las singularidades pensadas en sus relaciones,
en sus movimientos y en sus intervalos... el pasado se vuelve legible, por tanto
cognoscible, cuando las singularidades aparecen y se articulan dindmicamente
las unas con las otras -por montaje, escritura, cinematismo- como imagenes en
movimiento. (Didi-Huberman, 2015, p. 18)
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Para el autor, el conocimiento historico acontece en determinadas condiciones
de la experiencia presente, emergiendo a partir de los archivos - de textos, imagenes o
testimonios- del pasado, como “[...] un momento de memoria y legibilidad que
aparece [...] como un punto critico, un sintoma, un malestar en la tradicién que, hasta
ese momento, ofrecia del pasado un cuadro mas o menos reconocible” (2015, p. 20).
Ese punto critico, que Benjamin (2007) denomina imagen dialéctica, es definido como
la forma en que lo que Ha Sido se une con el Ahora. En el terreno de lo visual, el
filésofo aleman afirma que el indice histérico de las imagenes no sélo indica a qué
tiempo determinado pertenecen, dice sobre todo que sélo en un tiempo determinado
alcanzan legibilidad. Con esto presente, retomando el problema de los registros
visuales de la liberacion de los campos nazis, para Didi-Huberman, la legibilidad
historica de aquellas imagenes fue ofuscada por la manipulacion y los valores de uso
que imprimieron sentidos contrapuestos a esas fotografias y peliculas. Su potencial de
conocimiento historico fue saturado por las paradojas de la voluntad de memoriay la
voluntad de olvido, de culpabilidad y negacion; por voluntades de montaje de la

historia y voluntades que pretendian contar historias en un sentido estético.

Sin embargo, desde este enfoque, las imagenes en general o, en este caso
particular, las fotografias y videos de la liberacidn, no deben ser expulsadas de la
lectura histérica por el mero hecho de haber estado sujetas a algun tipo de
manipulacion. Didi-Huberman insiste que resulta necesario asumir la doble tarea de
hacer legibles aquellas imagenes volviendo visible el modo en que han sido
construidas. Volver a contextualizar esas imagenes en un montaje de otro tipo, con

otra clase de textos®.

Como se desprende de las referencias teodricas hasta aqui presentadas, la triada
fotografia, memoria e identidad se halla estrechamente entramada. A partir de los
desarrollos expuestos afirmamos que las imagenes, en particular las fotografias,
median complejos procesos sociales en los que memoria e identidad se imbrican
dialécticamente y se estructuran en narrativas, identificaciones y distanciamientos.
Desde este punto de vista teorico, es posible considerar a las fotografias del archivo

fotografico de JLV como soportes de la memoria. Sus imagenes, entendidas como

% Por ejemplo, los testimonios de los sobrevivientes narrando lo que significo, desde una
memoria personal, que su campo se abriera.
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superficies de inscripcion, mediatizan acontecimientos histéricos los cuales, al
actualizarse a través de conmemoraciones publicas en contextos institucionales
particulares del presente, son destacados y entendidos como determinantes para el
curso de la historia local, produciendo memorias colectivas en las que se inscriben

recuerdos individuales.

En cuanto a nuestro objeto de investigacion, vale recalcar que la mayor parte
de la produccién fotografica de JLV fue realizada en el &mbito institucional; eventos
gubernamentales, religiosos, escolares, etc. Por otro lado, la produccién del archivo
fotografico, como construccion de la actualidad, se ha dado en coordenadas
eminentemente institucionales -el Archivo Historico de la Provincia y la Fototeca
universitaria-. Por ende, podriamos considerar al acervo como un producto de la
historia oficial, saturado por los intereses de ciertos grupos que detentan la capacidad
de sefalar los limites de la memoria colectiva. En este punto hallamos el potencial de
las consideraciones propuestas por Didi-Huberman, quien plantea que las iméagenes no
deben ser expulsadas de la lectura historica aungue su potencial de conocimiento haya
sido saturado, sino que resulta necesario hacerlas legibles a partir de su
recontextualizacién en nuevos montajes. De este modo, situando los aportes del tedrico
en el contexto de nuestra investigacion, destacamos el potencial del abordaje del

archivo fotogréafico a partir de cortes y montajes con otros archivos.

En cuanto a la identidad, a partir de las consideraciones expuestas, asumimos
para esta investigacion una definicion de identidad estratégica y posicional;
entendiendo que las identidades se constituyen en marcos discursivos; producidas en
contextos socio-histdricos e institucionales particulares, al interior de formaciones y
practicas discursivas especificas, en modalidades concretas de ejercicio del poder.
Asimismo, entendemos que las identidades resultan de la diferenciacion, del contacto
con la alteridad; es decir, las identidades se construyen a través de la diferencia, en
relacion con el Otro. En esta misma direccion, el concepto de alteridad ocupa un lugar
central en las reflexiones de Alvarado (2001, 2011, 2016) acerca de los procesos de
construccion de imaginarios americanos. Desde sus aportes podemos indagar los
procesos de circulacion de las fotografias de JLV y su actualizacion, a partir de
diferentes modalidades estético visuales, en contextos discursivos diversos,
atendiendo a su rol en la conformacién de imaginarios que aparecen vinculados con la

memoria y la identidad local.
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5. Archivo fotogréfico y cultura visual

A continuacidn, recuperamos una serie de discusiones tedricas en torno a la
problematica del archivo, prestando atencion a su vinculacién con la fotografia y la
cultura visual. La nocion de archivo, abordada desde una perspectiva histdrica, estética
y politica, resulta central para avanzar en la conceptualizacion de nuestro objeto de
estudio y su incidencia en procesos socioculturales vinculados a la construccion de la

memoria y la identidad.

Como planteamos con anterioridad, resulta necesario evadir las concepciones
analogistas o miméticas al pensar el material del archivo, a fin de evitar la creencia de
que las series de fotografias que lo conforman son reflejos inmediatos de su contexto.
Esta vision mimética tiene correlato con la ideologia representacional reconocida por
Veron (2001). De acuerdo con el autor, en un primer momento se estudia el rol de los
medios de comunicacion en las sociedades industriales a la luz de una concepcién
funcional-instrumental de la comunicacion. Esta ultima entiende que los medios se
instalan en la sociedad mediatica y representan sus diferentes facetas como un espejo,
mas o menos deformante. La progresiva mediatizacién de la sociedad mediatica
trastoca el limite entre lo real y sus representaciones, poniendo de relieve que “los
medios no son solamente dispositivos de reproduccion de un ‘real’ al que copian mas
0 menos correctamente, sino mas bien dispositivos de produccion de sentido” (Veron,
2001, p. 14-15). Por su parte, Didi-Huberman (2007) afirma que el archivo no es el
reflejo de los acontecimientos, asi como tampoco su certificacion o prueba, si bien
funciona como testimonio, a la vez implica un recorte, un ordenamiento, una
construccion. Es por ello que el trabajo con archivos debe ser abordado a partir de
cortes y montajes con otros archivos a de modo de comprender su funcionamiento

como fendémeno complejo configurador de la realidad.

En este sentido, la definicidon propuesta por Michel Foucault va més alla de la
nocion de archivo como un espacio de reserva de documentos 0 como institucion
encargada de su conservacion, para centrarse en el reconocimiento de reglas que
configuran al archivo, definiendo sus limites y marcando lo decible y conservable por

la memoria:
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El archivo es en primer lugar lo que puede ser dicho, el sistema que rige la
aparicion de los enunciados como acontecimientos singulares. Pero el archivo
es también lo que hace que todas esas cosas dichas no se amontonen
indefinidamente en una multitud amorfa, ni se inscriban tampoco en una
linealidad sin ruptura, y no desaparezcan al azar solo de accidentes externos:
sino que se agrupen en figuras distintas, se compongan las unas con las otras
segun relaciones multiples, se mantengan o se esfumen segun regularidades
especificas. (2001, pp. 219 - 220)

De acuerdo con Ana Maria Guasch (2011), con la Arqueologia del saber
(1969), Foucault inicia la linea actual de la reflexion sobre el archivo, desplazando el
interés de las proposiciones y las frases a los enunciados. Para el anélisis arqueolégico
un enunciado se define como “una proposicién o una frase considerada desde el punto
de vista de sus condiciones de existencia, no como proposicion o como frase” (Castro,
2011, p.110). De este modo, los discursos son descriptos como practicas especificas
dentro del archivo con el objeto de analizar su ordenamiento de acuerdo a sus
regularidades especificas, las diferentes formas de acumulacion y de conexion. Como
forma de conocimiento, el archivo funciona como un sistema que rige la aparicion de

los enunciados como acontecimientos singulares:

Las reglas del archivo definen los limites y las formas de la «decibilidad», de
lo que es posible hablar, de lo que ha sido constituido como dominio discursivo;
los limites y las formas de la «conservacion» (qué enunciados estan destinados
a ingresar en la memoria de los hombres, qué enunciados pueden ser
reutilizados): los limites y las formas de la memoria tal como aparecen en cada
formacion discursiva (qué enunciados reconoce como Vvéalidos, discutibles o
invalidos, qué enunciados reconoce como propios y cuales como extrafios); los
limites y las formas de la «reactivacion» (qué enunciados anteriores o de otra
cultura retiene, valoriza o reconstruye; a qué transformaciones, analisis,
exégesis 0 analisis los somete); los limites y las formas de la «apropiacion», es
decir, como define la relacion del discurso con su autor, qué individuos o
grupos tienen derecho a determinada clase de enunciados, como la lucha por
hacerse cargo de los enunciados se desarrolla entre las clases, las naciones y
las colectividades. (Guasch, 2011: p.48-49)

Asimismo, el proyecto arqueologico-archivistico de Foucault se opone al
hermenéutico-bibliotecario, en tanto este Ultimo se erige como un proyecto
centralizado y unico de ordenacion de la cultura. En contraposicion al espacio

jerarquizado y vertical de la biblioteca, el archivo posee una estructura indistinta y
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descentralizada que define un campo que aparece por regiones, fragmentos y niveles.
En cuanto al método para abordar el archivo, la metafora de la excavacion proporciona
una imagen de lo que supone la investigacion histérica para Foucault. El historiador
debe excavar un archivo no sélo para revelar su interior, sino las condiciones de su

propia existencia, su a priori historico.

La arqueologia no se ocupa de los conocimientos descriptos segin su progreso
hacia una objetividad, que encontraria su expresion en el presente de la ciencia,
sino de la episteme, en la que los conocimientos son abordados sin referirse a
su valor racional o a su objetividad. La arqueologia es una historia de las
condiciones historicas de posibilidad del saber. (Castro, 2011, p.24)

En la década del noventa, el concepto de archivo cobra un nuevo impulso a
partir de los desarrollos tedricos promovidos por Jacques Derrida (1997), en la
busqueda de reelaborar el término, de manera contemporanea y atendiendo a las
consecuencias éticas, politicas, institucionales y juridicas que suponen las nuevas
técnicas digitales de archivacion. Desde la postura de Derrida, el archivo posee una
dimension material que aparece necesariamente ligada a un principio de autoridad; si
bien el archivo se halla depositado en algun lugar, es preciso que exista a su vez un

lugar de autoridad y una técnica de consignacion, es decir, de reunion de signos.

El concepto de archivo abriga en si, por supuesto, esta memoria del nombre
arkhé [...] En cierto modo el vocablo remite, razones tenemos para creerlo, al
arkhé en el sentido fisico, historico y ontologico, es decir a lo originario, a lo
primero, a lo principal, a lo primitivo, o sea, al comienzo. Pero ain mas, y antes
aun “archivo” remite al arkhé en el sentido nomoldgico, al arkhé del mandato.
(Derrida, 1997, p. 10)

El teérico continda con el andlisis etimoldgico del término y puntualiza que su
sentido principal proviene del arkheion griego: traducido como casa, direccion y
también el domicilio de los arcontes — los magistrados superiores, quienes, ademas de
poseer y resguardar los documentos oficiales tienen el poder de interpretarlos-. Asi, en
el archivo se encuentra el principio sobre el cual se sustenta la ley, en tanto es el lugar
de autoridad al que debe acudirse para consultar la normativa a través del poder de
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interpretacion del arconte. El derecho al archivo constituye un privilegio; el de

interpretar los signos para re-conocer.

El archivo, nos dice Derrida, representa el ahora de cualquier tipo de poder
ejercido en cualquier lugar o época. Designa también un principio que es a la
vez comienzo y mandato, y coordina dos principios en uno: el principio segun
la naturaleza o la historia, alli donde las cosas comienzan (principio fisico,
ontoldgico, o historico), pero también el principio segun la ley, alli donde los
hombres y los dioses mandan (principio del mandato), alli donde se ejerce la
autoridad, el orden social, en ese lugar desde el cual el orden es dado (principio
nomoldgico). (Guasch, 2011, p. 166)

Asi como para Foucault el archivo no puede describirse exhaustivamente y
carece de limites, Derrida afirma que los mismos nunca estan completos. Estos no
pueden concebirse como un corpus cerrado y absoluto, sino que responden mas bien a
una figura movil e inestable, propia de un proceso infinito e indefinido. Por lo tanto,
resulta mas apropiado definirlos como una estructura especifica sin significado

completo, asociada a términos como institucion, autoridad, ley, poder y memoria.

En cuanto a la fotografia, como hicimos mencidn previamente desde los aportes
de Tagg (2005), ésta ha estado vinculada al archivo desde su surgimiento, ya sea en el
caso de las instituciones que la emplean para clasificar objetos de diferente caracter —
criminal, colonial, médico, militar, familiar, etc.-, o en el caso de fotdgrafos que
construyen diferentes taxonomias a través de sus imagenes —Eugéne Atget, Agust
Sander-. En este sentido, al referirse a los archivos fotograficos, Guasch (2011) destaca
que la relacion entre fotografia y archivo no se plantea Unicamente a partir del
potencial documental de la imagen analdgica, sino, principalmente, por su capacidad
segmentar y clasificar la realidad visible, acorde con la mentalidad cientifica propia
del siglo XIX:

Con la fotografia, la realidad se hace més fragmentable y se ordena en unidades
de distinta densidad de significacion, pero siempre registral, que posibilita su
minuciosa clasificacion... desde su origen la toma fotogréfica conservo la
apariencia de un «enunciado Unico» o «registro de archivo», en tanto que
imagen anéloga a un hecho real con valor de presente. La cAmara fotografica
se puede considerar, por ello, una «maquina de archivo» y su producto, la
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imagen fotogréafica y en su caso la filmica, como un objeto o un registro de
archivos, documento y testimonio de la existencia de un hecho y, en definitiva
como una persistencia de lo visto. (p.28)

Por su parte, Allan Sekula (1986) es uno de los primeros tedricos en abordar la
problematica del archivo fotografico desde una perspectiva historica, estética y
politica. En la misma direccion que Tagg, el anélisis de Sekula recibe la teoria del
poder de Foucault en relacion con el archivo y la sitla en el contexto del discurso
fotogréfico. Al referirse a los usos que la fotografia adquiere en la sociedad burguesa
del siglo X1X, el autor reconoce que toda practica fotografica se halla atravesada por
los procedimientos y pretensiones del archivo, poniendo de manifiesto el interés por

la clasificacion y el orden social del pensamiento decimononico.

Sekula describe como la fotografia, puntualmente el retrato fotogréafico, ingresa
en el campo de las practicas documentales de tipo judicial, legal o médico, en virtud
de su potencial descriptivo —con precision geométrica- de la realidad. Entonces,
aproximadamente entre 1885 y 1900 la fotografia adquiere un significado institucional
a partir del modelo del archivo, respondiendo a la necesidad de reunir y ordenar
inmensas colecciones instrumentales de imagenes fotograficas. En este sentido, el
autor reconoce un uso especifico de la fotografia, incorporada en el proceso de la
propia institucion disciplinaria que es el de medir, clasificar y controlar el cuerpo, pero
también es el de corregir su conducta convirtiéndolo en una ficha pasible de ser

almacenada. O sea, una informacion incorporada en el gabinete de archivo.

Ademés de la funcion especifica del archivo fotogréafico localizada en
instituciones concretas, el autor reconoce una funcién general. En esta generalizacion
del archivo, el individuo representado, forma parte de un sistema comparativo que
yuxtapone lo civilizado y lo primitivo, lo normal y lo anormal, lo visible y lo invisible.
Es a partir de esta comparacion, que la imagen fotografica promueve la formacion de

tipos generales, tendiendo a la generalizacion del individuo.

Podemos hablar, entonces, de un archivo generalizado e inclusivo, un archivo
de sombras que abarca todo un terreno social mientras se posiciona a los
individuos dentro de ese terreno. Este archivo contiene archivos subordinados
y territorializados: archivos cuya interdependencia semantica suele oscurecerse
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por la"coherencia™ y la "exclusividad mutua™ de los grupos sociales registrados
dentro de cada uno. El archivo general, el que a todos incluye, contiene
necesariamente las huellas de los cuerpos visibles de los héroes, lideres,
ejemplos morales, celebridades y los de los pobres, los enfermos, los locos, los
criminales, los no blancos, las mujeres y todas las demas personificaciones de
lo indigno. (Sékula, 1986, p. 10)

Hallamos de especial interés para nuestra investigacion esta acepcion general
del archivo fotografico. Como desarrollamos en los siguientes capitulos, el archivo
fotogréfico de JLV relne distintas imagenes que, si bien no tuvieron un uso especifico
ligado a instituciones judiciales, legales o médicas, operan bajo la funcion general de

clasificacion del terreno social sanluisefio de las primeras décadas del siglo XX.

Llegados a este punto, resulta productivo vincular las definiciones expuestas
acerca del archivo en el marco de los estudios de la cultura visual. Alineado con el
pensamiento foucaultiano, el concepto de régimen de visualidad (Brea, 2007),
proveniente del campo de los estudios visuales, ha sido propuesto, a partir de la
distincion del aspecto cultural de la vision humana — la visualidad-, con el objeto de
analizar los distintos modos de ver, su constitucion, limites, implicancias y su
particular relacion con lo social. Dichos campos de lo visual, considerados en su
aspecto historico y social, actuarian determinando el campo de lo cognoscible en el

territorio de lo visible:

Bajo tal “régimen escopico” se definen, doblemente, tanto [1] un conjunto de
“condiciones de posibilidad” —determinado técnica, cultural, politica, histérica
y cognitivamente- que afectan a la productividad social de los “actos de ver”,
como [2] un sistema fiduciario de presupuestos y convenciones de valor y
significancia, que definen el régimen particular de creencia que con las
producciones resultantes de dichos actos es posible establecer, para el conjunto
de agentes que intervienen en los procesos de su gestidn publica, ya sea como
receptores, ya como productores activos que disponen sus actos en el universo
I6gico de los enunciados y actuaciones posibles en su contexto (Brea, 2007, pp.
150-151)

Entonces, los regimenes visuales se definen en funcion de un conjunto de
condiciones de posibilidad —técnica, cultural, politica, historica y cognitivamente

determinados- y se concretan en diferentes actos de vision que aparecen ligados a
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sistemas particulares de creencias y valores. Es decir, culturalmente se establecen
multiples relaciones entre lo que vemos o no, lo que vemos y lo que creemos y lo que
podemos conocer a partir de lo que vemos. Desde esta perspectiva el archivo
fotogréfico de JLV puede entenderse como un dispositivo de la memoria local que
funciona de acuerdo a unas reglas, a partir de las cuales se configura y ordena sus
componentes; posee limites definidos y al mismo tiempo, a partir de su naturaleza
marcadamente interactiva, se halla potencialmente abierto a complejos procesos de
construccion y disputa de sentido vinculados a la elaboracion y reelaboracion de la
memoria y la identidad puntana. Tanto el archivo en su totalidad, como sus distintas
fotografias, forman parte de actos de vision histéricamente contextualizadas y pueden
ser entendidos como actividades simbolicas ligadas de manera estrecha a la inscripcion
de las practicas de produccion del imaginario visual puntano en el marco de ciertos

régimenes escopicos.
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CAPITULO 2: APROXIMACION A LA PRODUCCION FOTOGRAFICA DE
JOSE LA VIA

El objetivo de este capitulo es realizar un acercamiento al objeto de nuestra
investigacion. En primer lugar, consideramos la actualizacién de las fotografias de
JLV en el contexto actual puntano, a partir de la constitucion y posterior digitalizacion
de sus acervos. De manera descriptiva, presentamos los principales espacios donde las

imégenes del archivo son actualizadas.

Por otra parte, describimos el marco historico de la produccién fotografica que
analizamos en nuestra pesquisa, correspondiente al periodo 1910-1940, atendiendo al
ambito nacional y provincial. Referimos un conjunto de procesos socioculturales que
resultan fundamentales para avanzar en la comprension del discurso fotogréfico de
JLV situado histéricamente. También caracterizamos la practica fotografica de JLV
durante las primeras décadas del siglo XX, en vinculacién con el desarrollo de la
fotografia en Argentina. Hacemos hincapié en la practica de retrato de estudio y el
fotoperiodismo, como modos claramente diferenciales de produccion fotografica, que

a su vez definen sus propios espacios de circulacién y consumo de la imagen.

1. El archivo fotogréafico de José La Via en la actualidad

A partir de la produccion de JLV, estimada en una cifra cercana a los 40 mil
negativos, se crean dos archivos; uno dependiente del Archivo Histérico de San Luis

y el segundo localizado en la 6rbita de la Universidad Nacional de San Luis.

El primero de los acervos constituidos resulta de la compra directa al fotografo,
por parte del gobierno provincial hacia fines de la década del cincuenta, de un nimero
aproximado de 17 mil negativos que desde entonces se conservan en las instalaciones
del Archivo Historico. La segunda fraccion -semejante en cantidad a la primera- queda,
una vez fallecido el fotégrafo, en posesion de su familia. En base a esta parte de la
coleccion posteriormente se constituye el segundo acervo, adquirido por la Fundacion

Antorchas en 1988 y actualmente conservado, convenio mediante, en la fototeca
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creada para estos fines por la Facultad de Ciencias, Fisicas, Matematicas y Naturales
dependiente de la UNSL (Gez y Rezzano, 2010). Ambas colecciones estan compuestas
en su mayoria por placas negativas soportadas en vidrio* y, en menor proporcion,

celuloide.

Hacia el afio 2010 se realiza el proceso de digitalizacion del patrimonio
fotografico del Archivo Historico mediante convenio con una empresa particular®.
Como resultado de este proyecto, la mayor parte de la coleccion se halla disponible en
un soporte digital de libre acceso a través de la pagina web de la institucion®. Las
imagenes se encuentran catalogadas en distintas series tematicas y cuentan con una
referenciacion acerca de su contenido y fecha de datacion estimada’. La tabla 4 expone

la distribucion de fotografias del Archivo Histdrico segin cada serie tematica.

Si bien el fondo fotografico universitario no ha sido digitalizado en su
totalidad, el equipo a cargo de la Fototeca actualmente lleva adelante un proyecto
similar al del Archivo Histdrico, con vistas a socializar su coleccién por medio de

internet en el futuro.

Las imagenes tomadas por JLV, particularmente aquellas desprendidas del
acervo digitalizado del Archivo Historico, son actualizadas en espacios iconograficos
y textuales diversos. Podemos dar cuenta de su utilizacion en los siguientes contextos

discursivos:

4 A partir de 1878 se generaliza el uso de negativos de produccion industrial en placa de vidrio seco
emulsionado con sales de plata y gelatina como aglutinante. JLV trabajaria con este material a lo largo
de su carrera incluso cuando el uso de la pelicula fotogréfica ya habia desplazado al soporte de vidrio.
5> De acuerdo con Javier Garcés -encargado del proceso de digitalizacion del Archivo Histérico-el
namero total de fotografias escaneadas en la primera etapa fue de aproximadamente 14 mil, restando
una cifra cercana a las 2500 imagenes sin digitalizar. EI procedimiento de digitalizacion se realiz6 de
tal modo que la emulsién no entrara en contacto con otras superficies, previniendo posibles
contaminaciones bacterianas del material. El trabajo posterior a la digitalizacion incluy6 exclusivamente
el nivelado de valores de la imagen, sin otro tipo de procesamiento, guardandose una copia del negativo,
para luego ser positivado digitalmente y almacenado en formatos JPG y TIFF. En cuanto a la
catalogacion del material una vez digitalizado, Garcés inform6 que se emplearon las normas
internacionales de catalogacién ISAD-G, aprobadas y propuestas por el programa Memoria del Mundo
de la UNESCO en una tendencia a integrar los acervos digitales en el mundo. Este protocolo propone
una serie de campos obligatorios que funcionan como componentes de la nomenclatura resultante (J.
Garcés, comunicacion personal, 16 de Julio de 2016).

® http://www.archivohistorico.sanluis.gov.ar

" Hugo Gez informé que ambas partes de la coleccion fueron adquiridas sin una referenciacion realizada
por el fotdgrafo, por lo tanto esta debié hacerse con posterioridad por un equipo multidisciplinar
conformado para tales fines por el Archivo Histérico (H. Gez, comunicacion personal, 29 de Agosto de
2016).
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En el espacio publico, en la gréfica publica municipal (Figs. 1-2) ubicada en
diferentes puntos del microcentro puntano. Se trata de paneles informativos
cuyo disefio incorpora fotografias de JLV — con sus correspondientes epigrafes-
y planos del centro puntano con la localizacién de edificios histéricos
destacados. En términos generales se han incluido iméagenes de construcciones

que datan de las primeras décadas del siglo 20.

En museos y espacios expositivos locales. En el edificio del Archivo Historico
se encuentra la sala denominada espacio visual Los ojos de la Via (Fig. 3)
donde se exponen iméagenes del archivo, al mismo tiempo que se exhiben
muestras temporarias de fotografos contemporaneos. Por otro lado, una de las
salas del Museo Historico de San Luis esta dedicada al fotografo y exhibe una
seleccion de sus obras como parte de su relato curatorial. Otros espacios que
incluyen fotografias de JLV en sus exposiciones permanentes son el Museo
Provincial Dora Ochoa de Masramoén y el museo interactivo de ciencias
Contacto, perteneciente a la Facultad de Ciencias Fisico Matemética y
Naturales de la UNSL.

En medios de comunicacion local. El periddico de mayor tirada y Unico de
alcance provincial, El Diario de la Republica, destina una pagina a las
efemérides donde diariamente publica una fotografia de JLV en su seccién La
ventana al pasado (Fig. 4). Este espacio recoge fotografias de distintas series

del archivo provincial y las publica junto a sus epigrafes correspondientes.

En el ambito académico, principalmente en investigaciones de caracter
historico. Las fotografias de JLV aparecen vinculadas al discurso histérico en
calidad de documento que certifica la veracidad del relato. Entre ellas podemos
citar los trabajos de Néstor Menéndez (Fig. 5), Breve Historia de San Luis
(1994) y Guia historica de San Luis (2013). Asimismo, hallamos fotografias
desprendidas del archivo en publicaciones de investigaciones universitarias
como Las estaciones de ferrocarril de la ciudad capital y su contexto (Rinaldi
etal., 2010) y también en La sociedad sanluisefia en la primera mitad del siglo
XX. San Luis (Quiroga Gil, 2016).
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e En el ambito artistico local. Como exponente de esta modalidad nos referimos
a gala en homenaje al 424° Aniversario de la fundacion de San Luis Los 0jos
del viajero, que tomd como eje central a la figura de JLV. El espectaculo®,
organizado por el Gobierno provincial, abordd una serie de momentos de la
historia de San Luis por medio de audiovisuales, musica y danza en vivo.
Estuvo compuesto por una serie de escenas®, que tomaron como referencia una

serie de fotos del Archivo Histérico (Fig. 6).

BESCUaR

Figura 1. Grafica Municipal, panel con Figura 2. Grafica Municipal, panel con
fotograﬂ'as de JLV en esquina de las calles fOtOgraﬁaS de JLV en Paseo del Padre, sobre Via

Rivadavia y Pringles [Fotografia] Elaboracion Rivadavia [Fotografia] Elaboracion propia.
propia.

8 Evento celebrado el viernes 24 de agosto de 2018, en la Sala Hugo del Carril del Centro Cultural
Puente Blanco, San Luis.

° La lista de cuadros en orden de aparicion es: Presentacion del personaje de José La Via; La Viay los
puntanos del interior de la provincia; La Via y los jovenes de San Luis; La Via y los nifios puntanos;
La Viay la fe de los puntanos; La Viay la alta sociedad puntana; La Via y los puntanos del campo en
el dia de San Luis; La Viay el corso en el Club Social; La Via y los peronistas puntanos; La Via y los
paisanos; Cancién Final; Himno a San Luis.
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La ventana al pasado :

Figura 3. Espacio visual “José La Via” en Archivo
Historico de San Luis. Por Agencia de Noticias de
San Luis (25 de Junio de 2014).

Figura 4. Seccion "La ventana al pasado” (7
de marzo de 2019) El Diario de la Republica.

Esquina de San Martiny Belgrano 11
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Figura 5. Tapa y pagina de “Guia historica de San Luis” con fotografias por J. La Via. En Menéndez,

N. (2013).
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4 VELADA DE GALA
"LOS OJOS DEL VIAJERO"

A

Figura 6. Velada de Gala del 424° aniversario de la fundacion de San Luis, escenario con musicos
y bailarines recreando fotografia de La Via. [Captura de pantalla] Por Agencia de Noticias de San
Luis.

2. Marco histérico para la produccién fotografica de José La Via en el periodo
1910-1940

Como adelantamos en la introduccion, nuestra investigacion centra su estudio
en la produccion fotografica de JLV correspondiente al periodo comprendido entre
1910 y 1940. EI recorte esta delimitado por la apertura del estudio del fotgrafo en
1910 y la publicacion de la Geografia de San Luis de Juan W. Gez entre 1938-1939,

en cuyos tomos aparecen numerosas fotografias de JLV.

Mas alld de los intervalos especificos que, tanto a nivel nacional como
provincial, definen distintos periodos en la historia argentina y sanluisefa

respectivamente, podemos sefialar una serie de caracteristicas generales que nos sirven
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como marco contextual para aproximarnos a las condiciones histéricas de la

produccion fotografica de JLV.

a. Situacion politica.

Los primeros afios de la carrera del fotografo coinciden con una época de
transicion del régimen oligarquico iniciado con la presidencia de Julio A. Roca en
1880, al régimen democratico abierto con el triunfo del radicalismo en las elecciones
de 1916.

El orden conservador argentino se desarrolla en un marco internacional de
ausencia de conflictos beélicos, atravesado por la idea del progreso universal y
denominado como la Belle Epoque. Durante las tres décadas que siguieron a 1880 se
lleva adelante un proyecto nacional que sienta las bases para el desarrollo de la
Argentina moderna. Se trata de un periodo descripto como una época de progreso y
modernizacion, de profundos cambios vinculados a la consolidacion politica e
institucional del Estado argentino, la integracion del pais en los circuitos mundiales de
inversion, produccién y consumo, la redefinicion de las fronteras internas, las

corrientes inmigratorias y el desarrollo de una numerosa clase media.

En el terreno politico, se produce un especial interés en la conduccion del pais
por parte de los terratenientes, asumidos como los principales actores del desarrollo
econdémico nacional. Los politicos liberales luego conocidos como la Generacion del
80 pertenecen o estan vinculados estrechamente a la clase latifundista. A través del
control del ejército y de las elecciones —utilizando estrategias que incluyen el fraude
electoral- los politicos liberales consiguen monopolizar los instrumentos del poder
estatal, desarrollando un sistema politico funcional a los intereses agroexportadores.
En este sentido, la preocupacion principal de la elite dirigente es moldear y organizar
la sociedad en formacion de acuerdo a sus convicciones acerca del “progreso” y

generar el consenso necesario para llevar adelante aquellas transformaciones.

El periodo definido a nivel nacional por el orden conservador, tiene en San
Luis su correlato con el mendocismo, régimen dirigido por los hermanos Toribio y

Eriberto Mendoza, cuyos representantes gobiernan la provincia entre 1878 y 1904. El
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mendocismo, conformado por una minoria reducida vinculada por lazos de sangre e
intereses econdmicos comunes, se caracteriza por su adhesion al régimen oligarquico
y, como éste, representa los intereses de los consignatarios de hacienda en San Luis
ubicados en la zona sudeste. La vida politica y social local es conducida rigidamente
por las clases dirigentes por medio de la despolitizacion y el analfabetismo a los que

someten a la ciudadania.

La caracteristica mas sefialada del régimen conservador, a nivel nacional, es la
concentracion de las fuerzas politicas en un partido unico al mando del presidente de
la republica y la falta de partidos alternativos al gobierno oficial. El Partido
Autonomista Nacional (PAN) opera en ausencia de amplios espacios publicos de
discusion, como una federacion de gobernadores coordinados por el presidente. Este
sistema, que resulta adecuado en la década de 1880 para resolver convicciones
comunes, muestra sus debilidades cuando las diferencias se hacen mas acuciadas a
partir de 1890. De este modo, la oligarquia que detenta el control politico encuentra
sus adversarios a partir del descontento generado en diferentes grupos!® que
concentraron sus fuerzas para crear el Partido Radical. Luego de su fundacién en 1891,
tras una serie de intentos fallidos de levantamientos revolucionarios, la Unién Civica
Radical (UCR), encabezada primero por Leandro Alemy luego por Hipolito Yrigoyen,
comienza a crecer conformando una red de comités e incorporando nuevos sectores
sociales que incursionan en las primeras experiencias politicas, todavia en un contexto

que no posibilita el ejercicio pleno de la ciudadania.

Con la reforma electoral llevada a cabo en la presidencia de Saenz Pefia en
1912, que declara el sufragio universal masculino y el voto secreto obligatorio,
aumenta de forma significativa el electorado en las ciudades, extendiendo el voto a los
sectores medios excluidos de la vida politica. Entonces, los radicales se organizan y
consiguen que su dirigente Hipdlito Yrigoyen sea elegido presidente en 1916, dando
comienzo a un periodo democratico que culmina con el golpe de estado de 1930 y la

restauracion de los gobiernos conservadores.

10 Entre ellos: 1) los latifundistas provenientes de la parte superior del Litoral que habian sido
beneficiados por la expansién posterior a 1880; 2) aquellas familias aristocraticas del interior que no
pudieron sacar provecho de la agroexportacion; y 3) los miembros acomodados de la clase media sin
participacion en el control politico (Skidmore y Smith, 1999).
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Los gobiernos radicales que se siguen hasta 1930 mantienen continuidades y
rupturas con el régimen precedente!!. En el terreno econémico contintian el proceso
de crecimiento basado en la agroexportacion, aunque se proponen modificar los
criterios de distribucion de la riqueza, favoreciendo a las clases medias urbanas. Si
bien la ley Saenz Pefia permite la modificacion del régimen politico, de un Estado
oligarquico a otro democratico, no hay en esta transformacion un cuestionamiento de
la matriz fundamental de la dominacion social. La caracteristica mas notable del
cambio es la continuidad del caracter burgués de la hegemonia. Esta ultima
particularmente apreciable en los campos econdémicos, con la continuidad del modelo
agroexportador, y cultural, de impronta liberal. A lo largo del periodo se pone de
manifiesto la dificultad de la burguesia democratica en la ampliacién de la base social
de su dominacién incorporando mas efectiva y eficazmente a las clases subalternas.
"La solucion a esta situacion de tension fue la recurrencia de la burguesia conservadora
-incapaz de afrontar con éxito la disputa por el gobierno y por el poder mediante los
procedimientos democréaticos- al golpe de Estado militar” (Ansaldi, 2000, p. 25). A
raiz de la crisis econdmica mundial de 1929 el mercado de exportaciones al que
Argentina esta integrada se reduce drasticamente. En este contexto, los sistemas
politicos de varios paises latinoamericanos sufren grandes presiones y se ven afectados
por golpes militares. Asi, el limite de la etapa democratica radical esta dado por la
Revolucion del *30, con el derrocamiento en manos de un golpe civico militar del
segundo gobierno de Yrigoyen (1928-30). El golpe coloca en el poder al Gral. Uriburu
(1930-32) vy, con el veto de los candidatos radicalistas en las elecciones de 1932, el
Gral. Justo obtiene la presidencia (1932-38). De este modo se inicia una etapa en la

que la legitimidad de la democracia se ve nuevamente comprometida.

Respecto al contexto provincial, luego de casi tres décadas, el régimen de los
Mendoza finaliza hacia 1904 con la conformacion de una fuerza opositora conocida

como Unién Provincial'2. Durante este periodo se consolida en la provincia un

11 Una vez en el poder, los gobiernos radicales son atravesados por la discusion acerca del sentido de
las renovaciones que operan en el campo de la politica a partir de la apertura electoral. Deben abordar
la tarea de la construccion de un sistema politico democratico acorde a los principios representativo,
republicano y federal propuestos por la Constitucién. De este modo, la UCR se diferencia del PAN, en
tanto este Gltimo opera como agrupacion de notables provinciales, sin normativas establecidas o
direccion centralizada, marcada por redes de alianzas de las cuales surgian eventualmente los candidatos
a presidente, gobernadores y senadores (Persello, 2000).

12 E] partido de la Unién Provincial, integrado por mitristas, exradicales y exmendocistas, lleva a cabo
un golpe de Estado y asume oficialmente con la eleccién de Benigno Rodriguez Jurado como
gobernador de la provincia (1904-1907). Posteriormente, el candidato radical Esteban P. Adaro gana
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poderoso circulo politico conservador. Es decir, si bien el régimen de los Mendoza
finaliza hacia 1904, los intereses de los sectores conservadores siguen representados
por los gobiernos demoprogresistas (1909-1917) y luego por el Partido Liberal*® a
partir de 1922. En la provincia, el accionar del radicalismo —que accede por segunda
vez al poder a través de la eleccion de Carlos Alric como gobernador en 1917- es
limitado por los sectores conservadores, que gozan de mayoria en la legislatura. Estos
ultimos recurren al fraude electoral y la designacion estratégica de funcionarios afines
a sus inclinaciones politicas para perpetuarse en el poder. Asimismo, emplean
estrategias de represion social a través de las leyes de vagancia que obligan a realizar
trabajos forzados a los hombres y tareas de servidumbre a las mujeres (Menéndez,
1994). Con una actuacion debilitada por las divisiones internas, el radicalismo adopta
en este periodo una actitud abstencionista de la participacion en los comicios. Vuelven
el fraude electoral, “las terribles policias bravas los abusos al peonaje, la cultura
prostibularia y la “calesita’ de cuatro a cinco familias que se turnaban en el gobierno™
(Menéndez, 1994, p. 37).

b. Economia y progreso material.

El despegue del potencial econdmico de la Argentina en este periodo se basa
en la explotacion de sus recursos naturales para la exportacion de bienes agricolas
solicitados por los paises industriales del Atlantico Norte, en especial Inglaterra. En
este esquema, nuestro pais cuenta con dos productos clave, la carne y el trigo. Como
resultado del proyecto roquista de conquista y civilizacion (1878-79), la superficie

nacional es redefinida y ampliada con la anexion de las tierras arrebatadas a los pueblos

las elecciones que siguen al gobierno de Rodriguez Jurado; sin embargo, a causa de problemas con la
oposicion —conformada por un sector que se desprende de la Unidn Provincial y constituye el Partido
Demdcrata Progresista - y las divisiones del propio radicalismo, su gestion es acortada, terminando con
una intervencion federal en 1909. Entonces, los demoprogresistas, encabezados por Juan Daract y
Adolfo “El Pampa” Rodriguez Sad, gobiernan la provincia en los periodos 1909-1913 y 1913-1917.

13 A partir de 1920 los diferentes grupos conservadores se agrupan y forman el Partido Liberal, el cual
llega al poder con Ledn Guillet en 1922. Entre 1926 y el Golpe de Estado de 1930 gobierna la provincia
el representante del Partido Demdcrata Progresista, Alberto Arancibia Rodriguez. La época
conservadora comienza en San Luis con la gobernacién de Laureano Landaburu (1930-1933), seguido
por las gestiones de Ricardo Rodriguez Saa (1934-1938), Toribio Mendoza (1938-1942) y Reynaldo
Pastor (1942-1943).
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indigenas -Patagonia, Chaco-, habilitando grandes extensiones de llanuras aptas para

la produccion agricola ganadera.

Los capitales para la financiacion de la infraestructura necesaria para la
explotacion agricola proceden en su mayoria de Inglaterra. El ferrocarril esta entre las
inversiones mas firmes provenientes de capitales britanicos, pero también la
construccion de muelles, almacenes de embalaje y servicios pablicos. Una serie de
desarrollos tecnoldgicos son introducidos para la explotacion racional de la tierra y
producen una transformacion radical de la fisonomia del campo que Scobie (1963)
denomina como la revolucion de las pampas. Entre ellas destacan las técnicas de
alambrado perimetral, el uso de molinos para la extraccion de agua y las maquinas
sembradoras y cosechadoras a vapor. Con la instalacion de frigorificos y el transporte
mediante barcos a vapor refrigerados, se posibilita la conservacion de la carne de res

y su traslado a lo largo de grandes distancias intercontinentales.

Las transformaciones ocurridas a nivel nacional entre 1880 y 1930, con la
incorporacion del pais a los circuitos del capitalismo mundial y el crecimiento material
resultante de este proceso, operaron de un modo diferencial en el contexto provincial,
“[...] en el mapa nacional productivo que se abrid a partir del liberalismo econémico
impuesto por la Generacion del ’80, San Luis no tuvo relevancia y entrd en
decadencia” (Rinaldi y De Dios, 2010, p.59). En este sentido, Luna (2008) sefiala que
el crecimiento econdmico del periodo depende principalmente de la produccién de la
pampa humeda -cereales, oleaginosos y principalmente carnes-. Asimismo, otras
economias regionales de interés nacional y/o exportador son las de Cuyo con la
produccion vitivinicola y el Noroeste con la produccion de cafia de azlcar. Las
provincias cuya produccién no se corresponde con aquel modelo agroexportador,
como la mineria o las industrias artesanales del norte y del noroeste, quedan excluidas

del desarrollo material y retornan a actividades de subsistencia.

En San Luis, hasta la crisis econdmica de 1929, los ganaderos del Sudeste
provincial logran integrarse al proyecto nacional de produccion primaria. El territorio
provincial es duplicado a partir de la denominada Campafia del Desierto, con la
anexion de las tierras expropiadas a los pueblos indigenas y habilitadas para su
explotacion por parte de la oligarquia cercana al mendocismo. En los campos del sur

de la provincia se practica la cria y la invernada de novillos con destino a los
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frigorificos de Buenos Aires. Este esquema es favorecido por el trazado del ferrocarril
que posibilita a los ganaderos transportar mas rapidamente y con mayor seguridad el

ganado al puerto®,

c. Transformaciones urbanas y socio-culturales.

La mano de obra necesaria para llevar adelante el proyecto nacional de este
periodo es provista por la accion conjunta del crecimiento demografico, las
migraciones internas y principalmente la inmigracién. Los incentivos ofrecidos por la
Argentina®®, la diferencia de salarios y la perspectiva de movilidad social operaron
frente a las malas condiciones de los paises europeos superpoblados para que los
movimientos migratorios tuvieran lugar (Rocchi, 2000). En paralelo con las politicas
promovidas a nivel nacional, se busca en San Luis ocupar los nuevos espacios
habilitados con colonos inmigrantes que supieran trabajar la tierra siguiendo los
nuevos parametros productivos y, de este modo, afianzaran el modelo
agroexportador!®. A partir de 1880, junto con la gran masa inmigratoria que arriba al
pais, los inmigrantes de origen europeo aumentan en la provincia — que hasta entonces
provienen de Chile en su mayoria-, a la par que se produce una migracion interna, del
campo a la ciudad. Como sefialaramos previamente, los grupos de inmigrantes

introducen elementos culturales nuevos que friccionan las tradicionales estructuras

14 A partir del tratado Roca-Runciman, celebrado entre Argentina y Gran Bretafia en 1930, solamente
la oligarquia portefia puede exportar carne, por lo tanto, implica la detencién del crecimiento econémico
de la region Sur provincial (Menéndez, 1994).

15 El fomento de la inmigracion constituye una de las voluntades de Estado que caracterizan al régimen
conservador y se concreta en politicas amplias no discriminatorias, en continuidad con los
requerimientos ya sistematizados por la Ley de Inmigracion y Colonizacion de 1876. La inmigracion
aporta mano de obra barata y, demograficamente, produce un aumento significativo de la poblacién que
era escasa en relacion a la extension territorial del pais. En este periodo, la poblacion nacional aumenta
de 1,7 millones de habitantes en 1869 a 7,9 millones en 1914 (Skidmore y Smith, 1999).

16 Hacia 1880, un porcentaje mayoritario de inmigrantes se declara agricultor al arribar a la Argentina,
esta situacion cambia en las primeras décadas del siglo siguiente, con el aumento del ingreso de
inmigrantes que declaran oficios propios del ambito urbano y aquellos que se definen sin una ocupacion
determinada. Este cambio resulta comprensible si consideramos que no se habian satisfecho las
expectativas de acceso a la propiedad de la tierra, prometidas en la Ley de 1876 y, ademas, dado que la
dindmica econdmica propia del periodo habia generado mejores oportunidades laborales en las
ciudades. En este sentido, la Capital Federal resulta el destino més elegido por los inmigrantes, seguido
por un grupo de provincias del litoral fluvial y de la pampa himeda; el interior de Buenos Aires, Santa
Fé, Entre Rios, Cordoba, Mendoza y La Pampa (Cibotti, 2000).
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sociales dominadas por los sectores criollos, a la vez que su descendencia pasa a

integrar las clases medias en aumento en este periodo.

De este modo, la inmigracion y el ferrocarril son sefialados como factores
decisivos en los cambios — de orden social, cultural y material- ocurridos en la capital
puntana hacia fines del siglo XIX 'y comienzos del XX. Al respecto, Rinaldi y De Dios
(2010) entienden que la Ciudad de San Luis atraviesa un proceso de transformacion,
aunque mas lento y dispar, analogo a los cambios ocurridos en las grandes capitales —
puerto del pais. La capital puntana modifica su fisonomia de ciudad colonial a ciudad
moderna a partir de la extension del eje urbano, la construccion de arquitectura nueva
en estilo italianizante y edificios destacados como el Club Social, la Casa de Gobierno,
el Banco de San Luis, la Catedral, estaciones de ferrocarril, numerosas escuelas y
casonas de calles céntricas. El trazado de la ciudad es delimitado por cuatro avenidas,
relegando las viviendas de barro a los suburbios.

El desarrollo urbanistico!’ y la inmigracion contribuyen a la conformacion de
una estructura social mas dindmica y compleja en la que se construyen nuevos sujetos
sociales que friccionan la tradicional clase patricia predominante en el periodo previo.
Nuevos profesionales surgen y se desarrollan, especialmente aquellos vinculados al
sector comercial. Junto con el crecimiento de la clase media, la clase trabajadora

adquiere un rol protagénico en los conflictos laborales sucedidos en las ciudades.

El proyecto modernizador hasta aqui sefialado tiene su correlato en el &mbito
cultural con la conformacion y consolidacion de un campo artistico argentino de
caracter moderno (Malosetti Costa, 1999, 2001). En términos generales, podemos
considerar que el proceso de institucionalizacion cultural en la Argentina comienza,
ya avanzado el siglo XIX, con la fundacién de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes y
su academia libre en 1876. Los objetivos principales de esta agrupacion giran en torno

..a la organizacién de un sistema organizado de exposicion periddica y

jerarquizacion de valores mediante premios, adquisiciones y rifas” (Malosetti Costa,

17 En relacion al &mbito nacional, Liernur (2000) define las transformaciones vinculadas al proceso de
urbanizacion del periodo como una “revolucion urbana” que comprende dos aspectos principales. Por
un lado, la fundacion de una serie de nuevos pueblos y ciudades en distintas regiones del pais -258
nuevos poblados hacia 1914-, y, por otro, en la transformacion de viejos centros en ciudades modernas,
junto con la metropolizacion de Buenos Aires, Cordoba y Rosario. Los datos obtenidos en los censos
dan cuenta de esta transformacién: “[...] en 1869 sélo el 28,6% de los 1.737.000 argentinos vivia en
ciudades; cuarenta y cinco afios mas tarde estos pasaron a constituir el 52,7% de los 7.885.200
habitantes” (Liernur, 2000, p. 411)
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2001, p.101). Sus iniciativas por modernizar la cultura local —con las sociedades
europeas como referentes- culminan con la creacion del Museo Nacional de Bellas
Artes en 1895, la fundacion de la Academia Nacional de Bellas Artes en 1905 vy el
establecimiento del Salon Nacional de Bellas Artes en 1911. De este modo, comienza
a tomar forma un campo artistico moderno que luego funciona como plataforma de

lanzamiento para las carreras de artistas nacionales en el siglo XX.

En relacion al desarrollo artistico y cultural de la provincia entre fines del siglo
XIX y comienzos del XX, Sanchez Vacca (2006) enumera una lista de nombres
aislados que componen una escena artistica dispersa, en contraposicion a los casos de
Mendoza y San Juan que tienen escenarios mas afianzados*®. En cuanto al proceso de
institucionalizacion cultural de San Luis, si bien existen en este periodo diferentes
iniciativas de difusion artistica'®, éstas son discontinuas y no es sino hasta mediados
del siglo XX que aparecen las primeras instituciones locales, con la creacién de la
Comision Provincial de Cultura en 1950. Este organismo gubernamental, encargado
de promover y difundir la cultura, es el responsable de la inauguracién del Museo
Provincial en 1955 y de la creacion de la Escuela Provincial de Bellas Artes en 1956.
Entre los primeros antecedentes corporativos de la cultura puntana podemos nombrar
al Liceo Artistico (1880-1886) y al Club Social (1872-1971); de este ultimo
encontramos en el archivo numerosas imagenes de reuniones y fiestas fotografiadas
por JLV.

18 Respecto al interior del pais, resulta interesante considerar las relaciones establecidas entre el MNBA
y una serie de museos provinciales en proceso de gestacion en las primeras décadas del siglo XX.
Comenzando por Cordoba, entre 1911 y 1943, se pautan y concretan los préstamos temporarios de obras
a diferentes ciudades del interior del pais para la creacién de museos de arte locales. Intencién ligada al
objetivo pedagdgico de una generacion de intelectuales de la capital, asimismo interesados en formar el
gusto de las provincias y autoafirmarse como modelo cultural a seguir, valiéndose de las imagenes
puestas en circulacion (Herrera, 2012). El caso de San Luis queda excluido de la lista. Rapidamente
podriamos aventurar que, para la fecha de la fundacidn del primer museo puntano en 1955, los préstamos
fundacionales del MNBA ya han finalizado y que, por el contrario, la institucién nacional comienza las
gestiones para recuperar parte de las obras cedidas.

19 Ademas del liceo artistico, Sanchez Vacca (2006) menciona la actuacion de artistas como Rafael
Radogna y su Academia Buonarrotti (hacia 1911), la galeria de arte de Teresa Barroso de Lucero, el
Ateneo Juan C. Lafinur y la revista Ideas (1932-1938).
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3. La produccién fotogréafica de José La Via, entre lo publico y lo privado, en el
periodo 1910-1940

El modelo de base socioldgica propuesto por Nestor Garcia Canclini (2001)
para analizar las artes visuales parte de la necesidad de examinar las practicas artisticas
en el marco de la produccién simbdlica de la sociedad. Para comprender el sentido
social de una produccién estética es necesario entender las relaciones entre los
componentes del campo artistico (Bourdieu, 1990), la insercion de este campo en el
conjunto de la produccion simbolica y de la produccion simbdlica en la totalidad
social. De manera analoga, insistimos en la necesidad de aproximarnos a las imagenes
producidas por JLV sin perder de vista el complejo de agentes e instituciones que las
condicionan y median su vinculo con la sociedad. En este sentido, siguiendo a
Rosalind Krauss (2002), retomamos sus aportes sobre los espacios discursivos de la
fotografia, éstos entendidos como ambitos culturales que presuponen expectativas
diferentes por parte del espectador y transmiten distintos tipos de conocimiento. Como
formaciones discursivas, en un sentido foucaultiano, Krauss plantea que los espacios
discursivos de la fotografia constituyen un conjunto de condiciones segun las cuales
se ejerce la practica fotografica, pudiéndose producir enunciados parcial o totalmente

nuevaos.

Asimismo, rescatamos la observacién planteada por Eliseo Verén (1997) quien
sostiene que la fotografia es un objeto técnico que da lugar a explotaciones diversas 'y,
en consecuencia, a discursividades sociales diferenciadas. En este sentido, el autor
reflexiona que el término fotografia designa un soporte técnico que, por si solo, no
alcanza a sefialar una modalidad de discursividad social. Desde su perspectiva?,
distintos tipos de discursos, soportes, medios y géneros se articulan y asocian a
diferentes précticas sociales que organizan las formas de discursividad de la fotografia,
transformandose en cada contexto los efectos semidticos producidos por la imagen. De

este modo, Verdn afirma que, desde su surgimiento, en torno al objeto técnico de la

20 para avanzar en su reflexion, Verén retoma la propuesta analitica de Christian Metz (en su articulo
de 1970 “Mas alla de la analogia, la imagen”, Comunicaciones. Paris, Seuil, n° 15), distinguiendo
distintos niveles de anélisis: tipos de discursos (por ej. artistico, publicitario, cientifico, politico, de
informacion, etc); soportes tecnoldgicos (por ej. pintura, fotografia, prensa escrita, cine, video, etc.);
medios (por ej. television, cine, prensa escrita) entendidos como un conjunto conformado por una
tecnologia sumada a las préacticas sociales de produccion y apropiacion de la misma en el dmbito
publico; los géneros L (en relacion al origen literario del concepto; por ej. ficcidn, ensayo, entrevista,
etc.); los géneros P ( en relacién al producto, es decir los objetos que se producen y consumen en el
mercado cultual como diarios, noticieros, series).
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fotografia se fueron configurando distintas modalidades de articulacion, mediaticas y
no mediaticas, entre lo publico y lo privado, estrechamente vinculadas a procesos

identitarios de las sociedades modernas.

De este modo, a partir de los aportes de Krauss (2002) y Veron (1997),
realizamos un primer acercamiento a la produccion fotografica de JLV atendiendo a
los distintos espacios donde sus fotografias operan. Si bien, dada la falta de
documentacién disponible sobre el fotdgrafo, nos resulta dificil restituir de manera
exhaustiva cada aspecto del proceso de insercion de su produccion en la cultura visual
de la época; a partir de las diferentes series que conforman el archivo, es posible
distinguir un conjunto de variantes en cuanto a los aspectos —principalmente- formales,
tematicos y estilisticos, que aportan indicios sobre los usos sociales que tienen tales

imagenes en el periodo de 1910-1940.

a. Fotografia y ambito privado.

Luis Priamo (1999) analiza que la relacién entre vida privada y fotografia en
Argentina, entre 1870 y 1930 se articula a través de tres tipos de imagenes. En un
primer grupo se encuentran las fotografias de exterior que documentan la cotidianeidad
de las personas y sus familias en diferentes aspectos. En segundo lugar, las fotos de
tipos y costumbres, que representan, principalmente, escenas cotidianas de familias de
gauchos, indigenas o trabajadores urbanos pobres y antecedieron al entretenimiento
turistico y televisivo. Y, por ultimo, en un tercer grupo ubica a los retratos de estudio,

individuales o grupales, destinados al uso privado, como testimonios de los vinculos y

afectos més cercanos. Siguiendo esta clasificacién podemos aproximarnos al material
del archivo de JLV.

Fotografias familiares.

En cuanto al primer grupo, son numerosas en el archivo las fotografias que
documentan la vida del propio fotégrafo y sus parientes, tal como la imagen que

muestra a Remedios Loureiro, esposa de JLV, junto a su primer hijo en la costanera
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del Rio de La Plata (Fig. 7). Armando Silva (1998) vincula este tipo de imagenes a los
albumes de familia centrandose en su condicidn narrativa. Para el autor colombiano el

album redne:

[...] escenas de la vida familiar o ajenas a ella, pero que, de algin modo, tienen
que relacionarse con algunos de sus miembros, quienes en su disposicion de
autoridad han resuelto no s6lo tomar la foto sino, especialmente, colocarla en
el libro de su propiedad y creacion colectiva. (p. 21)

Si bien las imagenes presentes en el archivo aparecen desvinculadas de un
album familiar, como soporte con determinadas caracteristicas, es posible distinguirlas
de otros grupos de fotografias en tanto habrian ocupado un espacio discursivo
particular. Consideramos la imagen que ha sido referenciada del siguiente modo:
“Junto a un grupo de familiares y amigos durante un dia de campo, JLV posa a la
izquierda con el estuche de su maquina fotogréafica colocado en la cabeza. Hacia 1935”
(Fig. 2). Siguiendo a Pierre Bourdieu, en este ejemplo resulta evidente el uso social de

la fotografia como herramienta de integracion del grupo familiar:

[...] la practica fotogréfica existe -y subsiste- en la mayoria de casos, por su
funcion familiar o, mejor dicho, por la funcion que le atribuye el grupo familiar,
como pueda ser solemnizar y eternizar los grandes momentos de la vida de la
familia, y reforzar, en suma, la integracion del grupo reafirmando el
sentimiento que tiene de si mismo y de su unidad. (Bourdieu, 2003, p.57)

El socidlogo francés define a la fotografia de familia como un rito del culto
doméstico, donde el grupo familiar es a la vez sujeto y objeto, destinado a cumplir las
funciones de solemnizar y eternizar un tiempo importante de la vida colectiva. El autor
puntualiza que las vacaciones —consideracion que podriamos extender a las salidas al
campo, en relacién con el tema de la Fig. 8- al resultar momentos de intensa actividad
familiar, son también dias de intensa actividad fotografica. En estas, la solemnidad —
que Bourdieu vincula a la convencionalidad de los retratos de estudio- disminuye y es
posible reconocer distintas licencias en torno a los codigos de pose y composicion,
dando lugar a imagenes singulares. Esto resulta visible en la fotografia del dia de

campo, en la disposicién corporal y los gestos del grupo de hombres en segundo plano,
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particularmente en la figura de JLV que lleva el estuche de su camara a modo de

sombrero.

Figura 7. Remedios Loureiro, esposa del fotégrafo, con su hijo. Fotografia por J. La Via (1925).
AHSL.

Figura 8. La Via junto a familiares y amigos en dia de campo. Fotografia por J. La Via (1935). AHSL.
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Fotografias de tipos y costumbres.

El archivo se compone de un grupo de imagenes que pueden catalogarse como
fotografias de tipos y costumbres (segundo grupo). De acuerdo con Priamo (1999) las
fotografias decimondnicas de tipos y costumbres halladas, por ejemplo, en albumes de
Benito Panunzi, el archivo Witcomb o en las fotografias nacionales de la Sociedad
Fotografica Argentina de Aficionados, funcionan como documentos de la vida privada
de campesinos y pobres, sin una intencion manifiesta de denuncia social. Este Gltimo
aspecto se pone de relieve en la finalidad comercial que moviliza a los fotdgrafos en
la produccion este tipo de imagenes, que son luego distribuidas por medio de albumes,
cartones, revistas, libros o postales. Carlos Masotta (2004) distingue las imagenes de
gauchos y de indios producidas en nuestro pais de los tipos regionales europeos a partir

del interés etnogréfico que caracteriza a las primeras.

Mientras los tipos regionales europeos procuran representar los atuendos
tradicionales de distintas regiones, las fotografias producidas en nuestro pais se
interesan en sefalar las caracteristicas o actividades de los grupos fotografiados,

funcién acentuada mediante el uso de epigrafes complementarios.

Las fotografias costumbristas poseen un caracter impersonal y estdn muchas
veces animadas mediante una accion ejecutada segun sugerencias del fotdgrafo.
Priamo (1999) observa que las personas fotografiadas generalmente se visten con sus
ropas “mas decentes”, tal como era habitual durante las visitas al fotografo profesional,
generando un contraste con la precariedad de su entorno cotidiano. Podemos reconocer
estas observaciones en la fotografia que JLV toma a una familia en las afueras de San
Luis (Fig. 9), cuyos integrantes aparecen pulcramente vestidos —en contraste con la
vivienda austera hacia el fondo- y reunidos en torno al ganado, sugiriendo la tarea de
su ordefio. La puesta en escena se ha construido, por un lado, mediante la figura de la
mujer mayor que posa en cuclillas junto al animal y sus recipientes para la faena, y por
otro, con la figura de una mujer mas joven de perfil sosteniendo un vaso de leche hacia

el centro de la composicion.
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Figura 9. Fotografia costumbrista. Fotografia por J. La Via (c. 1920). AHSL.

Retratos de estudio.

En relacion al tercer grupo de imagenes relativas a la esfera privada, los retratos
de interior, encontramos en el archivo numerosas fotografias resultantes del trabajo de
estudio del fotografo puntano. En cuanto al desarrollo de la fotografia en la provincia,
Gez y Rezzano (2010) ofrecen un breve panorama que nos servira para contextualizar

la practica de JLV:

San Luis no ha sido una provincia rica y por lo tanto no tuvo el desarrollo de
estudios fotograficos como los que se montaron en San Juan, Mendoza o
incluso Rio V. No obstante esto hay noticias de estudios como los de Wetzler,
Lencinas Conil, Enrigue Streich o visitas mas o menos prolongadas a la ciudad
de fotdgrafos viajeros [...]

Entre los numerosos fotografos itinerantes podemaos citar a Christiano Jr. como
uno de los mas destacados- San Luis tiene varias imagenes en el album que
este fotografo realiz6 con tomas de Mendoza y San Juan.

Un estudio muy importante fue el que instalo Alberto Meuriot en Villa
Mercedes y que estuvo activo por méas de 40 afios (entre 1896 y 1936). Esta
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Galeria tuvo diferentes propietarios a lo largo de los afios hasta su cierre
definitivo en 1980, conservando todos lo producidos por sus fotdgrafos,
incluido Meuriot. (parr. 4-6)

El primer estudio fotogréafico de la ciudad de San Luis seria inaugurado en 1876
por Amador Bustos, quien junto a los fotografos Rovere, Gigena, Bertin, Lutseh y
Carolina Poirier constituyen los precursores de la fotografia social en el &mbito local
(Tobares, 1983). De acuerdo a la informacion recabada en su biografia (Alcaraz,
2011), JLV establece su estudio fotografico “Caras y Caretas” hacia 1910 en la zona
céntrica de la capital puntana, publicando su primer aviso publicitario en el diario La
Reforma N° 6195 del 2/9/1911 (Tobares, 1983).

Parte del espacio de trabajo de JLV queda registrado en un retrato de su hijo
mayor (Fig. 10). El exterior del estudio es representado con ayuda de un tercero que
retrata a JLV con su guardapolvo de laboratorio (Fig. 11). “Fotografia La Via” se lee
a ambos lados de la entrada. La misma fachada, esta vez en una vista completa de
alzada, mostrando un cartel de mayor tamafio colocado sobre la balaustrada del balcon,
forma parte del membrete que utiliza el fotdgrafo para encabezar su correspondencia
(Fig. 12). Se trata de una construccion de estilo italianizante, caracteristica del aspecto
moderno que la ciudad de San Luis adquiere hacia las primeras décadas del siglo XX.
El texto del membrete acentla este caracter moderno, “Establecimiento montado a la
moderna, con galeria de primer orden (segin modelo Reutlinger de Paris)”. La
referencia a la firma europea Reutlinger , puede interpretarse como una estrategia
discursiva para legitimar la actividad principal de JLV: el servicio de retratos
fotograficos. “Trabajos Artisticos al platino y bromuro. Especialidad en retratos

tamafo natural”, especifica a continuacion.
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Figura 11. Exterior del estudio Caras y Caretas. Fotografia por J. La Via (c. 1930). AHSL
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ESTABLECIMIENTO MONTADO A LA MODERNA, CON GALERIA DE
PRIMER ORDEN (SEGUN MODELO DE REUTLINGER DE PARIS)

TRABAJOS ARTISTICOS AL PLATINO Y BROMURO. ESPECIALIDAD
EN RETRATOS TAMANO NATURAL

JOSE LA VIA

REPRESENTANTE DE VARIAS CASAS IMPORTANTES DE BUENOS AIRES

/'/
Dan Liiis & %M‘%‘ <4 o7

CALLE COLON n. 850

Figura 12. Membrete en correspondencia de JLV. [Fotografia] Elaboracion propia. Coleccion

privada Hugo Gez
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Figura 13. Retrato de estudio individual Figura 14. Retrato de estudio individual
masculino. Fotografia por J. La Via (c. 1930). femenino. Fotografia por J. La Via (c. 1930).
AHSL. AHSL.

Figura 15. Retrato de estudio grupal; pareja de Figura 16. Retrato de nifia, primera comunion.

nifios. Fotografia por J. La Via (c. 1930). Fotografia por J. La Via (c. 1930). AHSL.
AHSL.
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El género que concentra la mayor demanda de fotografia privada desde la
invencion del medio fue el retrato. De acuerdo con Giséle Freund (2006), el
surgimiento del retrato fotografico se corresponde con el ascenso de amplias capas de
la sociedad hacia un mayor significado politico y social. La autora explica el desarrollo
técnico y la expansion de la fotografia -que en Francia seria de dominio publico en
1839- en estrecha vinculacion al ascenso de las capas burguesas y al incremento de su
bienestar, en un aparato social que antes fuera de base aristocratica. Este proceso se
acentla cuando, hacia mitad del siglo XIX, la fotografia adquiere un marcado caracter
industrial. A principios de 1860 se generaliza la aplicacién de un nuevo sistema
fotografico que utiliza negativos de vidrio emulsionados al colodion humedo y luego
impresionados sobre papeles a la albumina. Hasta entonces las técnicas disponibles —
daguerrotipo, ambrotipo y ferrotipo— sélo permiten obtener una imagen Unica, impresa
sobre soportes de metal o vidrio, de precio relativamente alto. Este nuevo
procedimiento posibilita multiplicar las imagenes obtenidas, abaratando el precio de

los retratos y masificando su uso.

“Todo gran descubrimiento técnico origina siempre crisis y catéstrofes.
Desaparecen los viejos oficios y surgen otros nuevos” (Freund, 2006, p. 35). De esta
manera, los modos tradicionales de produccion de retratos —vinculados al ambito
artistico- destinados a la demanda de la burguesia media quedan casi desbancados por
la imagen analdgica, razon por la cual muchos pintores y grabadores son los primeros

en adoptar la nueva profesion de fotografo.

Priamo (1999) afirma que la fotografia opera como uno de los primeros ritos
sociales de la modernidad; tanto la técnica como los modos de fotografiar fueron
difundidos internacionalmente por fotdgrafos europeos y estadounidenses que
emigraron a otros paises periféricos a los grandes centros. Por esta razon, el autor
explica que los retratos de estudio de fines del siglo XIX y principios del XX fueron
semejantes en distintos lugares del mundo. Si bien, el vestuario, las costumbres o los
rasgos fisicos de los individuos retratados de cada lugar difieren entre si, “[...] tanto
las herramientas utilizadas (cAmaras, placas, papeles, modelos de galeria de pose o de
presentacion de las imagenes, cartones de soporte y albumes) como la forma de
utilizarlas (pose de los retratados, iluminacion, géneros), fueron universales” (Priamo,
1999, p. 272).
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La carta de visita fue el formato méas pequefio y habitual en el que se
comercializan los retratos fotograficos en aquel momento. Estudios como el Atelier
Reutlinger, cuyo modelo es apelado por JLV, las venden de a media y una docena, o
mas. Las cartas de visita son enviadas por los retratados a sus parientes 0 amigos, con
el fin de que estos las coleccionaran en albumes, a modo de recuerdo. En este sentido,
estos retratos funcionan como objetos simbdlicos en la economia de las relaciones
privadas de las personas mas que como documentos de su intimidad; es decir, los
retratos de estudio clasicos —para los cuales las personas posan en vistas a la exposicion
social- informan poco acerca de la intimidad de las personas.

Como es frecuente en esta préactica, el fotografo emplea los cddigos de pose y
composicion, asi como las ambientaciones artificiales ya codificadas por el retrato
pictorico académico decimonoénico. Se trata de fotografias de interior en las que, por
lo general, el retratado aparece junto a alguna pieza de mobiliario y frente a un telén
con representaciones ilusionistas de escenas bucdlicas o urbanas. En lo relativo a la
produccion de JLV, hallamos en el Archivo Histérico distintos retratos de estudio que
responden a esta generalizacién. En el conjunto de imagenes (Figs. 13-16) observamos
los distintos telones y objetos dispuestos por el fotdgrafo de manera mas frecuente para
ambientar sus fotografias. En términos generales los sujetos fotografiados orientan su
cuerpo en un ligero escorzo, con una parte del cuerpo adelantada hacia la camara e

iluminados desde el lado derecho superior de la toma.

Los retratos individuales (Figs. 13-14) centran la atencion en el rostro humano,
utilizando encuadres medios y distancias focales cortas que acentlan el caracter
pictorico de los fondos desde donde se adelanta la figura humana. En las fotografias
de cuerpo completo, la figura humana aparece interactuando con piezas del mobiliario
que componen la puesta en escena, o entre si, en el caso de los retratos grupales. Para
el retrato de dos nifios no identificados (Fig. 15), el fotografo dispone al méas pequefio
de pie sobre un banco y estirando su mano sobre el hombro del otro nifio. En la
fotografia de comunién de una nifia (Fig. 16) el telon de fondo ilusionista adquiere
nitidez y genera un espacio que acentua el efecto de profundidad por medio de la figura

de una ventanay el juego de luces y sombras proyectadas.
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b. Fotografia y ambito publico.

Encargos fotogréaficos para estudios cientificos.

De acuerdo con Peter Burke (2001), la fotografia es valorada como herramienta
auxiliar para la investigacion historica ya desde sus primeros afios de existencia.
Entendida como un testigo ocular objetivo en contraposicion a la narracion subjetiva
propia de las memorias personales. Hasta el siglo XIX, los relatos de los hechos por
escrito son menos cuestionados que el dibujo y la pintura. El arribo de la fotografia
desbanca estas formas de produccion de documentos dado que, desde su emergencia,
es considerada enteramente objetiva y veridica; actia como testimonio fiel de todos
los hechos importantes (Amar, 2005). Es decir, la imagen analdgica es catalogada
como perfecta analogia de la realidad por su naturaleza técnica, la cual implica un
procedimiento mecéanico en el cual no interviene de forma directa la mano del
fotografo. Surge junto a la fotografia, de esta manera, una particular concepcion de la
relacion entre ciencia e imagen, de la mano de la creencia de un documento que
supuestamente suprime las mediaciones y reproduce exacta e instantaneamente la

realidad visible.

En este grupo consideramos aquellas fotografias realizadas por JLV en el
marco de encargos para investigaciones cientificas relativas a la geografia y la historia.
El investigador Juan W. Gez comisiona al fotografo una serie de imagenes que luego
son publicadas en su Historia de la Provincia de San Luis (1916) y su Geografia de
San Luis (1938, 1939a, 1939b). De este modo, las publicaciones de Gez se constituyen
en contextos de circulacion de las imagenes de JLV en el ambito publico. En el
Capitulo 3 de nuestra investigacion analizamos las fotografias incluidas en la

investigacion geogréafica de Gez.

La Via reportero grafico.

Nacida de la interseccion entre ciencia y arte, al momento de su invencién, la
fotografia es considerada disponible para usos variados. En este sentido, Pierre Jean
Amar (2005) afirma que la imagen fotografica se emplea no solo para constituir

documentacion, sino también para ilustrar e informar sobre los grandes sucesos del
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mundo. El autor entiende el desarrollo de la produccién de documentos en funcion de
tres factores. Por un lado, los desarrollos tecnoldgicos; tales como camaras de mayor
desempefio, 6pticas mas luminosas, soportes sensibles mas veloces. En segundo lugar,
el perfeccionamiento de los medios de reproduccion y transmision; del fotograbado a
las imprentas de grandes tiradas o el uso de satélites, por ejemplo. Y, por ultimo, sefiala
como factor al cambio de mentalidades en cuanto al consumo de las noticias; sed de
informacién ligada a una mayor velocidad de los medios de comunicacion y a la

globalizacion de los problemas.

Los campos de aplicacion de la fotografia con funcion informativa engendran
un verdadero oficio cuyo desarrollo histérico es analizado por Amar en distintas fases.
En una primera etapa ubica a los primeros reportajes de guerra, entre 1839 a 1880. La
guerra de Crimea (1853 — 1856) y la guerra de Secesion (1861 -1865) constituyen los
primeros conflictos bélicos en los cuales fotografos como Roger Fenton o Mathew
Brady y su grupo de colaboradores, son enviados para cubrir por medio de imagenes
los principales sucesos. Amar sefiala que, si bien la cobertura mediatica fue importante,
las imégenes que se conservan difieren mucho de las que conocemos maés tarde sobre
conflictos armados con escenas tomadas realmente en vivo. En esta primera etapa las
fotografias constituyen principalmente escenas de campamento y retratos de oficiales.
A partir de este periodo, todos los grandes acontecimientos del mundo son contados
por la imagen: la guerra de Italia en 1859, la expedicion francesa de Roma en 1867, la
de Scherwig-Holstein en 1864 y la guerra franco-prusiana de 1870. Asimismo, durante
la Commune de Paris comienza la explotacion comercial de las imagenes de guerra lo
cual da lugar a la produccion de albumes fotograficos para la venta, aunque se tratara
en gran medida de fotomontajes y falsificaciones. La segunda etapa del desarrollo del
fotoperiodismo ocurre, para Amar, entre 1888 y 1936, en vinculacion con el desarrollo
de la prensa ilustrada. Hasta la aparicion de la fotografia, los medios disponibles de
impresion y difusion de las imagenes, utilizados para ilustrar libros y periddicos,
pertenecen exclusivamente al ambito del arte impreso (grabado en relieve, grabado en

bajo relieve y litografia).

Con la heliografia de Niepce se suceden una serie de técnicas de fotograbado
mas 0 menos complejas, pero no es hasta el desarrollo de la técnica de medio tono -
gue emplea una trama sobre una placa metalica para reproducir la imagen fotografica,

restituyendo los tonos grises por una serie de puntos mas o menos grandes siguiendo
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la densidad del cliché- en 1878 cuando se finalmente se posibilita el inicio del

periodismo ilustrado por la fotografia.

El uso masivo de la fotografia en los diarios puede fijarse en torno de 1910 y
su pleno desarrollo al periodo que sigue a la Primera Guerra Mundial. En
Francia, en 1910, L’Excelsior es el primer diario ilustrado de fotografias; pero
se necesitan dos dias en el mejor de los casos y costoso muy elevados para la
impresion; y a partir de 1919 el Illlustrated Daily News de Nueva York utiliza
realmente la fotografia de manera regular. (Amar, 2005, p.35)

De esta manera, se va configurando en las grandes ciudades de los paises
industrializados un proceso de masificacién de la cultura visual, caracterizada por la

ubicuidad de formas visuales en objetos y soportes variados:

[...] fotografias, impresos ilustrados de distinto caracter y otras formas
culturales se difundian en el espacio urbano y se verificaban en todos los
campos de la vida social, cultural y comercial. Diversos factores economicos,
sociales, técnicos y culturales habian impulsado un paulatino crecimiento de la
edicion ilustrada con imagenes de todo tipo que transitaban del libro al
periddico, al album, al afiche y a todo tipo de soporte de las artes industriales
de uso cotidiano. (Szir, 2011, p.68)

En su investigacion acerca de la conformacion de una cultura visual moderna
en Buenos Aires a comienzos del siglo XX, Sandra Szir destaca el lugar que ocupa la
prensa ilustrada, en especial el semanario Caras y Caretas, fundado en 1898 y activo
por varias décadas. Esta publicacion, considerando el gran despliegue de imagenes que
puso en circulacidn, establece “[...] nuevas pautas de comunicacién visual a través de
la narracién gréfica de los hechos, integrando el uso de las iméagenes de la publicidad
y la actualidad ilustradas” (Szir, 2011, p. 72).

En ese contexto, se organiza el primer plantel de fotografos asociados a la
revista que ademas recibe y adquiere imagenes de todo tipo de asuntos, tanto de
profesionales como aficionados, de todo el pais (Szir, 2013). A este segundo grupo de

fotografos puede vincularse la figura de JLV, quien opera en tanto reportero grafico,

87



remitiendo fotografias, entendidas como relatos visuales, de acontecimientos politicos,

culturales, sociales, ocurridos en el contexto puntano.

De acuerdo con Gez (2011), la carrera de JLV como corresponsal se inicia con
el registro del incendio de una casa comercial en el centro puntano, cuyas fotografias
son publicadas por Caras y Caretas en abril de 1908 (Fig. 17). Entre los
acontecimientos de actualidad fotografiados por JLV destacan los actos
conmemorativos del centenario en San Luis, numerosas festividades religiosas y
civiles, actos politicos destacados como la asuncién de gobernadores -Ricardo Zavala
Ortiz en 1946 y Alberto Domeniconi en 1958-, la visita de presidentes a la ciudad -
Pedro Justo en 1937, Juan Domingo Perén y Eva Peron en 1947-, asi como también la
inauguracion de edificios publicos -escuelas, mercado central, hospitales, instalaciones
militares- (Alcaraz, 2011).

Amar (2005) distingue dos grandes categorias de imagenes con fines
informativos. Por un lado, se refiere a la fotografia documentalista y, por otro, a las
imagenes de prensa. La fotografia documental tiene generalmente un caracter
etnografico, de denuncia social o critica, cuya intencionalidad resulta explicita. En el
contexto argentino, Priamo (1999), precisa que los documentalistas son fotdgrafos
profesionales que acostumbran alternar la préctica de estudio con la fotografia de
exteriores de caracter costumbrista, siendo los antecesores de los reporteros graficos

modernos, que inician su actividad con la revista Caras y Caretas en 1898.

Con respecto a las imagenes de prensa, Freund (2006) sefiala que la historia del
fotoperiodismo moderno cobra su impulso en Alemania, con el trabajo de los primeros
reporteros graficos quienes luego, a raiz de la segunda guerra mundial, emigran y
difunden la préctica a otros paises. El desarrollo del fotoperiodismo se da en un
contexto liberal y de empuje en el terreno cultural, con el surgimiento de revistas
ilustradas en todas las grandes ciudades alemanas. Entre ellas, Berliner Illustrierte y
el Munchner Illurstrierte Presse, en donde prevalecen las fotografias de actualidad
sobre las ilustraciones. En cuanto a la circulacion de las fotografias periodisticas, dado
el aumento creciente de la demanda de imagenes, las agencias de prensa se multiplican
en todos los paises. Estas agencias retinen una nomina de fotdgrafos estables o bien
establecen contratos con fotografos independientes. De este modo, los negociadores,

oficinas de colocacidn, despachos comerciales y otras agencias ocupan rapidamente
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un lugar estratégico en la creacion y circulacion de las imagenes. En el contexto de
capitalismo industrial, el desarrollo del profesionalismo en el ambito de la fotografia
es marcado por la légica comercial, dependiendo de las inversiones decididas por
financistas y de la capacidad de los fotografos para ofrecer imagenes interesantes para
el publico: “Los métodos de promocidn establecidos a mediados del siglo XIX luego
se perpetuaron y estuvieron basados Unicamente en la consideracion de las
perspectivas de venta e inmediatamente instauraron la preponderancia del difusor

respecto del creador de imagenes” (Sorlin, 2004, p.104).

Los fotografos de estas publicaciones disponen de nuevas camaras que
funcionan con exposiciones de corta duracion como la Ermanox y luego la Leica.
Equipos ligeros y de pequefio porte, posibilitan la fotografia sin flash, consiguiendo
imagenes de mayor espontaneidad. El azar comienza a ser entonces un factor
determinante de la imagen. Las personas son fotografiadas sin que lo noten, sin posar

para la camara.

Por el contrario, retomando el caso argentino, la mayoria de las fotografias de
actualidad publicadas en los primeros afios de Caras y Caretas se asemejan en buena
medida a las fotografias de eventos sociales. Los protagonistas de las noticias posan
ordenadamente ante la camara, dirigiendo su mirada hacia el fotografo. Si bien el
semanario construye una narrativa visual que otorga a la imagen fotografica una
amplia capacidad de informacion y evidencia, en muchas ocasiones el interés por la
ilustracion desplaza a la veracidad de la informacion, reponiendo imagenes por otras
similares frente a la falta de la toma exacta. De igual modo, en otros casos, la fidelidad
al acontecimiento es reemplazado por la ilustracién con fotografias de pose (Szir,
2013). Entonces, teniendo en cuenta las limitaciones técnicas impuestas a la situacion
de la toma por el equipo fotografico de JLV, advertimos que la espontaneidad resulta
inhibida. Respecto a los procedimientos técnicos empleados por fotografos a
principios de s. XX y sus condicionantes, Alexander y Priamo (2007) refieren lo

siguiente:

Las camaras eran voluminosas y pesadas, y debian montarse sobre tripode, los
negativos de vidrio usados habitualmente eran grandes (de 13 x 18 y 18 x
24 cm.), costosos, fragiles y de manipulacién delicada, de modo que habia que
cuidar cada disparo. Como consecuencia, siempre que fuera posible las tomas
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se preparaban como si se tratase de un escenario teatral, y se efectuaban con
personas inmoviles en actitud de pose. (p.20)

En este sentido, observamos que las fotografias de JLV publicadas en el
semanario portefio, como aquellas referidas al incendio en la casa Romanella (Fig. 17),
privilegian la convencion al acontecimiento. En el ejemplar N° 648, del 04 de marzo
de 1911, Caras y Caretas utiliza numerosas fotografias remitidas por JLV (Fig. 18-
20) para ilustrar una nota sobre la Conmemoracion del centenario del Natalicio de
Domingo Faustino Sarmiento en San Francisco del Monte de Oro, localidad donde se
encuentra la primera escuela donde trabajo el procer en 1826. En su mayoria se trata
de fotos grupales, que retratan a las comitivas provinciales y nacionales que participan
de la celebracion en sus distintos momentos. En primera instancia observamos a los
funcionarios sobre el palco oficial y una multitud a su alrededor. Esta fotografia es
acompafada en la publicacion con el siguiente epigrafe: “Las delegaciones de Buenos
Aires y de San Luis y el vecindario de San Francisco, en el momento de la colocacion
de la piedra fundamental de la Escuela Modelo”. Una serie de fotografias de los
oradores al momento de pronunciar sus discursos, asi como también una toma grupal
en la que se destacan alumnas y maestras de la escuela de San Francisco, completan la
pagina (Fig. 18). La narrativa sugerida por el conjunto de imagenes se continda en la
pagina siguiente, donde observamos a los representantes del Consejo Nacional de
Educaciéon —entre ellos el profesor Juan W. Gez- quienes posan de pie luego de
depositar una ofrenda en el busto de Sarmiento (Fig. 19). Al observar detenidamente
la fotografia no hallamos registros de la accion referenciada por el texto; el grupo de
funcionarios posan mirando directamente hacia la camara. Es decir, el reporte grafico
del acontecimiento es construido a partir de una fotografia de pose y no de la accion.
Para ello, ademas, se incluye otra fotografia en detalle de la piedra fundacional a la
que hace referencia el epigrafe. La ultima pagina de la nota (Fig. 20) se compone por
distintas fotografias que se centran en los acontecimientos posteriores al acto de
inauguracion: observamos el exterior del edificio inaugurado con los asistentes en su
frente y otras imagenes de los invitados a la recepcion de honor en el salén del mismo.
Como se evidencia en las fotografias analizadas, en contraposicion con el
fotoperiodismo moderno, caracterizado por la busqueda de espontaneidad, evitando el
uso de flashes, poses y composiciones que dieran un sentido de puesta en escena a las
fotografias, las iméagenes de JLV pertenecen a una generacién anterior, limitada por
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tiempos de exposicion mas largos necesitados por las placas de vidrio emulsionado

que utiliza como negativos??.

El aargenta Altamirans, qie

perocid entre Ias llamas,
vietima de so heroismo

EL sefior Pleaboa, en ¢l womonto de sacar los vostos de Los reston do] sargonto Altamicano
tamirang

@ Bibliot Nacional de Espadi

Figura 17. Fotorreportaje "San Luis.- Un gran incendio”, (18 de abril de 1908). En Caras y Caretas,
(498), p. 62.

21 Vale destacar que JLV utilizd a lo largo de su carrera una camara fotografica de la marca francesa
Gaumont Spido. En el Museo Provincial de San Luis Dora Ochoa de Masramon se conserva un ejemplar
de 1912 que pertenecid al fotografo.
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El centenario de Sarmiento

Su conmemeoracién en San Francisce (San Luis)

Las delegaciones de Buenos Aires y de San Lmis y el ve:zindario de San Francisco, en el momento de 1a calocacién
de 1a piedra fundamental de Ia Escuela Modelo

Los oradores.—FEl in- El doctor José Benja- Bl doctor José 8, Do- El ingeniero Modesto La seforita Rosenda
tendente municipal, min Zubiaunr, del minguez, ministro Quiroga, en repre- Quiroga, de la So-
sefior G. Camargo, Consejo Nacional de de hacienda, en nom- sentacion del comi- ciedad pro Sarmien-

que ofrecié el terre- Educacién bre del gobierno té pro centenariode  to, de San Juan
no para levantar la puntane Sarmiento, de San
escnela Tmis

Muagstras ¥ ahunnag de las escuelas de San Francisco gue cantaron el himmno 4 Sarmiento

@ Biblioteca Nacional de Esparia

Figura 18. Fotorreportaje "El Centenario de Sarmiento", (4 de marzo de 1911). En Carasy Caretas,

(648), p. 70.
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La piedra fundamental de la Esclie-
la Modelo Sarmiento

a In memeri
celud en S
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tal de uns

fevanturi donda
A los guince afios ejereid  Sarmien-
ool magisterio, 3 L
Al ncte coneurrieron ol ministee 108 sefiores delegades del Consejo Nacional de Educacidn, doctor Francisco
Tt P. Moreno, doctor José B. Zubiaur y profesor Juan W. Gez. después de ha-

:m‘i]’:,| ﬂ;(;-”rl!;,j'],m_{-‘:l"“i(;",:]1 E:{;‘ ber depositado flores ante el busto del gran ciudadano

weidn ¥ oun llinlmgu'iliu nieloen
de personas.

Figura 19. Fotorreportaje "EI Centenario de Sarmiento”, (4 de marzo de 1911). En Caras
y Caretas, (648), p. 71 (fragmento).

Figura 20. Fotorreportaje "El Centenario de Sarmiento”, (4 de marzo de 1911). En Caras
y Caretas, (648), p. 72. (fragmento)



CAPITULO 3: LA PRODUCCION FOTOGRAFICA DE JOSE LA VIAY LOS
IMAGINARIOS VISUALES DE PROGRESO Y TRADICION

En este capitulo abordamos el estudio de la produccion fotografica de JLV y
su articulacion con procesos de construccion de imaginarios visuales de progreso y
tradicion en las primeras décadas del siglo XX. A tales fines analizamos las fotografias
publicadas en el estudio sobre geografia sanluisefia de Juan W. Gez en 1938-1939.
Atendemos a las dimensiones y categorias analiticas elaboradas (V. tabla 3) en pos de
reconocer las diferentes modalidades estético visuales que operan en el material
empirico para la representacion del espacio, los sujetos y sus practicas. Reunimos las
distintas imagenes en grupos referidos a la representacion del espacio y los sujetos,
distinguiendo lo urbano y lo rural como espacios simbolicos diferenciados que
implican distintos modos de representacion visual (V. tabla 1).

Desde nuestro abordaje discursivo, centramos la atencion en aquellas
caracteristicas de las fotografias que pueden ser entendidas como huellas de las
condiciones productivas. La dimensién simbolica de sus condiciones historicas,
definidas principalmente por el proyecto modernizador argentino y el discurso
criollista, se visualiza en marcas que identificamos en tanto propiedades del discurso
fotografico. De este modo, avanzamos en la comprension de los procesos de
significacion social que implican a la produccion del fotégrafo y su participacién en la

conformacion de imaginarios visuales a comienzos del siglo XX.

A continuacion, compartimos los hallazgos relevantes que nos permiten
avanzar en la interpretacion de la produccién de JLV. En este sentido, el corpus es
trabajado a partir de cortes con el material documental proveniente de otros archivos,
entre ellos, el Archivo Historico, la coleccién de Caras y Caretas de la Biblioteca
Nacional de Espafia y el Alboum de iméagenes escolares del Consejo Nacional de
Educacién. Si bien las imagenes fotograficas ocupan el lugar central del material
documental analizado, atendemos a los epigrafes que las acompafian, al mismo tiempo

que consideramos los escritos donde las mismas aparecen inscriptas.
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1. Fotografia, modernizacién y debates sobre la identidad nacional

Como referimos previamente, el periodo en el cual se inscribe la produccion
fotografica de JLV estd marcado por un vasto proceso de modernizacion que opera en
diferentes niveles, habiendo recibido su impulso decisivo a partir de 1880. La accion
politica del régimen conservador argentino es sustentada por una matriz ideoldgica que
tiene como pilares las ideas de orden y progreso. En un entorno intelectual signado
por las ideas del positivismo cientifico, el par orden y progreso es vinculado
directamente con los avances tecnoldgicos y una concepcion evolucionista de las
sociedades orientadas hacia el porvenir. La sociedad industrializada representa el
futuro al que aspiran los actores politicos de la Ilamada Generacion del 80 y los
continuadores de su proyecto. Asimismo, el dilema planteado con anterioridad por el
pensamiento sarmientino de civilizacién o barbarie es actualizado y vinculado a la
oposicion de modernidad o tradicion propuesta por las concepciones progresistas
finiseculares. De este modo, el pensamiento de la época contrapone dos conjuntos de

conceptos asociados entre si:

e Por un lado, la civilizacion, el progreso, el orden, la ciudad, la evolucion y lo
europeo.

e Por el otro, la tradicion, la barbarie, el caos, el campo, el atraso, lo originario.

Las probleméticas socio-politicas resultantes del répido proceso de
modernizacion son abordadas desde matrices intelectuales diversas, en un periodo
cultural caracterizado por la superposicion de teorias y estéticas. Alli conviven
representaciones intelectuales provenientes del positivismo y el modernismo cultural
—los cuales operan como canones interpretativos centrales para las nuevas
preocupaciones-, con concepciones romanticas, catolicas y las novedades del

socialismo y el anarquismo (Teran, 2000).

Por su parte, Sarlo y Altamirano (1997) ubican en los primeros afios del siglo
XX la progresiva conformacion de un campo intelectual que reacciona de formas
diversas ante la complejizacion del cuerpo social en proceso de transformacion. Una
de las cristalizaciones ideoldgicas mas significativas desarrolladas en aquel contexto,
tanto por la repercusion de sus planteos como por el peso cultural de las figuras que la

difundieron, es aquella que tiene lugar en torno al tema de la identidad nacional. Hacia
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1910, ecos locales de los cuestionamientos a los valores politicos y culturales del
liberalismo que circulan por las capitales europeas desde fines del siglo XIX,
confluyen con el fenémeno del hispanismo?2. En paralelo, la problematica centrada en
la emergencia de una sociedad de masas, en cuyo interior destaca el problema
migratorio y su consiguiente nacionalizacion, es una de las circunstancias historicas
mas influyentes para la elaboracion, por parte de un sector de las elites intelectuales,

de una respuesta denominada como primer nacionalismo.

El movimiento de ideas puestas en juego en pos de un nacionalismo de raiz
hispano-criolla, como alternativa a un cosmopolitismo que se percibe en alto grado
amenazador, tiene su correlato en el escenario artistico de la primera década del siglo
XX. Malosetti Costa (1999) sefiala que el arte de este periodo se halla atravesado por
la busqueda de un caracter nacional. Exponentes como Malharro y los integrantes del
grupo Nexus recogen tales cuestiones en sus producciones, centrandose en la

elaboracion de una identidad nacional a través del paisaje y el costumbrismo:

[...] en el campo de las elecciones iconograficas y formales de los artistas,
puede percibirse una busqueda de rasgos distintivos de una nacionalidad que
parecia diluirse en aquella Babel urbana. El desierto (esto es, el paisaje de la
pampa), el gaucho, mas tarde el indio, seran asimilados, una vez desactivados
como peligro, para integrar una melancélica mirada hacia un pasado mitico que
se convierte en imagen simbolica de las raices de la nacionalidad. EI fenGmeno
del criollismo... opera como aglutinante en el espacio del desarraigo de los
recién llegados. (Malosetti Costa, 1999, p. 166)

El mundo rural y sus habitantes, con la figura del gaucho como protagonista,
son entonces los ejes de un movimiento cultural conocido como criollismo (Prieto,
1988) que vincula literatura, pintura y también fotografia. EI gusto por lo gauchesco
convoca a diferentes sectores socioecondémicos en funcion de la representacion y el
consumo de la imagen de un mundo pasado que desaparece rapidamente. Al respecto,
Masotta (2011) afirma que el criollismo inscribe “formas antiguas de tradicion rustica

y rural en productos urbanos y modernos como el teatro, las publicaciones masivas en

22 Es decir, la reconsideracion de la herencia espafiola, que tuvo auge en toda Hispanoamérica luego de
la guerra espafiola-estadounidense, y que en Argentina cobraria particular relevancia hacia los festejos
del Centenario.
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Verso 0 en prosa, postales y fotografias de estudio e incluso en una incipiente
cinematografia” (p. 7). En este sentido, Roberto Amigo (2004) advierte la relacién
mutua establecida entre pintura y fotografia, al referirse a la pintura costumbrista de
L. Palliere y su influencia en las fotografias de B. Panunzi y E. Gonnet. Por su parte,
Gonzélez (2011) afirma que, cuando las primeras fotografias de género gauchesco
aparecen en 1860, éstas ya cuentan con el referente de la pintura, de donde se
evidencian préstamos en la reiteracion de cddigos de pose y escenificacion. Mas
adelante, estas imagenes son reimpresas en las postales del centenario junto a simbolos
patrios, mostrando al gaucho como representacion de lo local en términos de identidad

nacional.

En este contexto “la fotografia constituyd un sistema apropiado para la
configuracién de un relato verosimil sobre distintos acontecimientos y realidades y
jugé un rol importante en la jerarquizacién y ordenamiento de los procesos de
modernizacion...” (Tell, 2017, p. 12). Respecto a la primera fase del desarrollo de la
fotografia en Argentina, Valeria Gonzalez (2011) afirma que los limites entre las
esferas de relevancia pablica o privada tienden a desdibujarse, mientras que las
mismas, en otras regiones son significativas. No es el Estado el comitente y
responsable de los primeros acervos fotograficos de interés publico, sino que son las
iniciativas privadas las que toman la delantera en su formacion y difusion. Albumes
de edicidn exclusiva con conjuntos de vistas, tipos y costumbres del pais circulan en
primera instancia entre contadas familias de la alta burguesia, para luego abrirse

camino al ambito publico.

Un ejemplo de esto lo constituye la seleccion de imagenes pertenecientes al
acervo de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados, que son reproducidas en
formatos de tarjetas postales por la Direccién de Correos y Telégrafos. La agrupacion
es fundada en 1889 por un grupo de hombres pertenecientes o cercanos a la oligarquia
terrateniente y desvinculados de la actividad comercial de los estudios fotogréaficos.
Sus integrantes se abocan fundamentalmente a la produccion de vistas e imagenes de
tipos y costumbres de diferentes lugares del pais. En cuanto a sus objetivos, la
asociacion busca principalmente “la conformacion de un amplio archivo que pudiera
servir patridticamente a la mejor publicidad del pais [...]” (Tell, 2011, p. 224). El caso
resulta significativo ya que muestra como la vision burguesa de un sector se proyecta

hacia el imaginario nacional por medio de la fotografia. En paralelo a la actividad de
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los aficionados, es posible consignar la accion de fotdgrafos profesionales como
Esteban Gonnet, Benito Panunzi, Christiano Junior, entre otros, quienes realizan
albumes fotogréficos de vistas destacadas del pais, en este caso, con fines comerciales.
Con el desarrollo de la impresién fototipogréafica, este conjunto de imagenes adquiere
una circulacion masiva a través de su inclusion en tarjetas postales. Al respecto,
atendemos a la investigacion de Carlos Masotta (2005), quien estudia el fendmeno de
las tarjetas postales que circulan en las primeras décadas del siglo XX -vinculadas a
practicas de consumo privado como la escritura epistolar y el coleccionismo- y su rol

en la construccion de un relato visual del pais moderno:

En la Argentina, durante las primeras décadas del siglo XX, la tarjeta postal
llevo adelante la creacion del primer y mas completo mapa visual del pais.
Paisajes, calles y edificios, indigenas, gauchos y pobladores rurales fueron los
temas predominantes a través de los cuales, casi imperceptiblemente, la postal
divulgo imagenes de la Argentina en una proporcion hasta entonces inédita.

(p.67)

El autor define como postal nacional al grupo iconografico que toma como
marco de inteligibilidad la referencia nacional, explicitada en sus epigrafes como
“Republica Argentina” o “Recuerdo de la Rep. Arg.” y que se integra en el proceso de
expansion de la iconografia y del discurso sobre la nacién que se construye con
diferentes medios de representacion -pintura, escultura, cine, grafica- en torno a 1910.
La postal nacional involucra tanto a fotdgrafos profesionales como aficionados para la
produccion de un relevamiento visual exhaustivo del territorio nacional, el cual da
como resultado un universo visual diverso, sin un canon claramente establecido. En
cuanto al espacio urbano, las ciudades mas importantes del pais son descriptas a partir
de una cuidada seleccion de sus edificios mas nuevos, “exagerando muchas veces su
modernidad”. En tanto que, los grupos sociales con mayor representacion fueron los
gauchos e indigenas, construidos desde una mirada exotica, como resabios de un

pasado lejano.

Para esta época, también hallamos distintos casos de emprendimientos
fotograficos vinculados al registro de las obras de ingenieria del ferrocarril, obras de
saneamiento e inauguraciones de edificios puablicos. Se trata de encargos
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institucionales, tanto publicos como privados, que recurrieron a la fotografia para la
construccion de documentacion visual con fines variados; de propaganda y de
conformacién de informes para uso interno, entre otros. En suma, retomamos la
afirmacion de Tell (2011), quien postula que entre fines del s. XIX y principios del
XX, la fotografia conform¢ y valido, desde distintas posiciones, una imagen de la

nacion en progreso atravesada por debates acerca de su identidad.

Estas primeras imégenes del pais funcionan como modelos iconogréficos para
los fotdgrafos de comienzos del siglo siguiente, entre ellos JLV. Siguiendo esta
premisa, consideramos que las imagenes tomadas por el fotografo, acerca de las
principales transformaciones del espacio urbano y rural de principio de siglo XX en
San Luis, constituyen representaciones simbolicas de aquel ideal progresista y
conforman un imaginario de progreso a escala local. A partir de esta afirmacion,
procuramos indagar las selecciones y recortes que el fotdgrafo realiza sobre una
realidad, marcada por las transformaciones materiales, atendiendo a los modos en que
esta no sélo fue registrada por el medio fotografico, sino, simultdneamente construida
por éste en relatos visuales. Asimismo, indagamos los modos de representacion de los
sujetos en una serie de escenas protagonizadas por trabajadores rurales que, a nuestro
parecer, introducen la problematica de la identidad nacional en el discurso fotografico
de JLV.

2. Modernidad y espacio rural: El registro fotogréafico del territorio sanluisefio en
los encargos de Juan W. Gez

En torno a 1912, JLV forma parte de una serie de expediciones a través de
numerosas localidades del interior de la provincia, recopilando informacion y
documentando la excursion con un importante nmero de imagenes. La empresa es
iniciativa de Juan W. Gez (1865-1932), docente e investigador sanluisefio,
especializado en historia y geografia®. Hacia 1914 y a instancias de una comision

otorgada por el Instituto Geografico Argentino, Gez comienza a trabajar en su

23 Juan W. Gez nacid en San Luis en 1865, hijo de padre francés y madre puntana. Se formé en la
Escuela Normal de Profesores de la Capital Federal, establecimiento donde luego ocuparia un cargo
docente, asi como también lo haria en escuelas de San Luis, Corrientes y Prov. De Buenos Aires. Al
jubilarse en 1918, continuaria su carrera intelectual hasta 1932, afio en el que falleciera (Gez de Gomez,
1965).
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geografia provincial. En la introduccién, firmada por Gez en 1931, el autor sefiala que
su trabajo se ha concretado a partir de excursiones para observacion y recoleccién de

material de estudio.

La “Geografia de San Luis” su obra postuma, es una enciclopedia
sobre la provincia; abarca su parte fisica, politica y administrativa y dentro de
cada parte va detallando desde antecedentes histdricos, limites, orografia,
hidrografia, clima, geologia, aguas subterraneas, botanica, fauna,
hasta division politica, poblacion, agricultura, suelos, obras de riego, diques,
industria, mineria y finanzas. Abunda en material grafico, mapas, perfiles,
fotografias y una carta general de la provincia. Fue publicada en tres
voluminosos tomos por la editorial Jacobo Peuser S.A. (Gez de Gomez, 1965,

p. 9)

Para nuestra investigacion revisamos la correspondencia que JLV remite entre
1914 y 1919 a Juan W. Gez?, quién, para la época, se encuentra al frente de la
direcciéon de una escuela en la provincia de Corrientes. De aqui relevamos datos
valiosos acerca de los encargos que Gez realiza al fotografo en el marco de las
expediciones referidas. En las cartas se detallan los lugares visitados?, la cantidad de
fotografias entregadas, los formatos de las mismas, la cantidad de placas y copias, asi
como los precios del encargo®®. Asimismo, relevamos las obras de Gez procurando
identificar las fotografias tomadas por JLV#, al tiempo que revisamos el Archivo
Histdrico en busqueda de imagenes correspondientes a tales excursiones. El acervo
fotografico ha sido organizado en distintas series, en funcion de los contenidos
teméaticos de las imagenes. Aqui centramos nuestro interés en las fotografias
pertenecientes a la serie Paisajes \ Rural.

24 Coleccion privada perteneciente a Hugo Gez, sobrino de Juan W. Gez

% Entre ellos podemos nombrar: Durazno, Virorco, Trapiche, Cruz de Piedra, Paso del Rey, Santo
Domingo, Intihuasi, Cafiada Honda, Carolina, Minas San Roman, Cerro Largo, Cerro del Rosario,
Sololosta, Santa Isabel, La Toma, Concaran, Santa Rosa, Merlo, Piedra Blanca, Mogote Bajo,
Cortaderas, Sepultura, Larca, Papagallos, Estanzuela, Manantiales, Renca, Villa Dolores (Cbha), San
Francisco, Lujan, Quines, Region Sud, Tala, Las Barrancas, Cafiitas, Sierra Varela.

% Se trata de placas de vidrio seco de diferentes formatos - 9x12, 13x18 y 18x24 cm- que en uno de los
pedidos de pago ascienden al nimero de 600. En cuanto a las copias al bromuro, estas rondan el nimero
de los 800 ejemplares.

27 La publicacion de Gez incluye fotografias de autoria diversa, estas se presentan en su mayoria
referenciadas. Para nuestra investigacion s6lo hemos considerado aquellas atribuidas a JLV.
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De acuerdo a la informacion recabada en la correspondencia remitida por JLV,
entendemos que las imagenes publicadas en las obras de Gez no se encuentran en el
acervo provincial, dado que el fotografo entrega tanto las placas como las copias. Es
interesante atender a las palabras del propio JLV, quien, al pedir el pago de los

encargos insiste:

Las fotografias que yo le he enviado son todas las que Ud. me ha ordenado
durante el viaje, pues a mi nada me sirven. Solo a Ud. que me ha indicado las
que eran de su agrado y he cumplido con mandarle todas. (J. La Via, Carta
personal, 25 de enero de 1916)

Sin embargo, en la serie Paisajes \ Rural hallamos un grupo de imagenes que
por razones que desconocemos no fueron entregadas a Gez?® y que se desprenden de
sus giras a la campafia. De este grupo destacamos dos imagenes (Figs. 21-22) que se
distinguen de las fotografias que finalmente se publican en la obra de Gez. En la
primera observamos al investigador de perfil, quien es retratado de cuerpo completo a
la sombra de la vegetacion y donde posa realizando anotaciones en su libreta. La
segunda ha sido tomada al pie de las sierras y funciona como un retrato grupal en
donde vemos a JLV, Gez y un ayudante no identificado sosteniendo una bandera

argentina.

A diferencia de las imagenes estudiadas pertenecientes al Archivo Historico,
en las fotografias publicadas en la Geografia de San Luis la figura humana no adquiere
relevancia en términos de escala. En su mayoria se trata de vistas de espacios amplios
y encuadres abiertos, de funcion eminentemente descriptiva, en donde predomina el
entorno por sobre la figura humana que, cuando aparece, resulta dificilmente
identificable. Tal vez por esta razén, las fotografias tomadas en los descansos para
almorzar o los retratos en la campafia, permanecen en la coleccion personal del

fotografo y no son requeridas por Gez.

28 Suponemos que el fotografo no entregaba toda su produccion. Por ejemplo, en una nota al margen de
la carta de 19/02/1916 le ofrece a Gez fotografias de otros lugares distintas a las enviadas y que pueden
resultar de interés para su coleccion.
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Figura 22. Retrato grupal de Juan W. Gez, José La Via y sujeto no identificado en expedicion al
interior de San Luis. Fotografia por J. La Via (c. 1920). AHSL.
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En este punto resulta necesario problematizar la categoria de paisaje, segun la
cual aparecen catalogadas en el archivo digital tales imagenes. Rosalind Krauss (2002)
realiza una critica al empleo de categorias derivadas de la estética -tales como autor,
obra o, en particular, el género del paisaje- para el andlisis de ciertos tipos de
fotografias. En este sentido se refiere al uso del término vista en lugar de paisaje por
parte de los fotografos del siglo XIX. La autora recalca las caracteristicas perceptivas
de la vista en contraste con las del paisaje pictérico romantico; las fotografias de vistas
enfatizan la profundidad espacial y la definicién de los detalles produciendo un
aislamiento del objeto; aquel fendmeno natural notable, singular y que se presenta

como centro de atencion.

[...] la palabra "vista" remite a una concepcion del autor en la que el fendmeno
natural, el punto de interés, se presenta al espectador aparentemente sin la
mediacion de un individuo especifico que registra la huella, o de un artista
particular, dejando la "paternidad” de las vistas a los editores mas que a los
operadores -tal como se les llamaba entonces- que habian tomado las
fotografias. (Krauss, 2002, p. 47)

De esta manera, el término implica un desplazamiento de la idea de imagen
producida a partir de una proyeccién de la subjetividad de un autor a la singularidad
de un punto focal “...como un momento particular en el seno de una representacion
compleja del mundo, una especie de atlas topogréafico total” (p. 48). Al considerar la
funcién instrumental de las fotografias tomadas por JLV en el contexto del estudio
geografico de Juan W. Gez, éstas parecen ajustarse mejor a la categoria de la vista que
a la de paisaje. Asimismo, el hecho de que la figura del propio fotografo se halle
inscripta en numerosas de sus fotografias, plantea problemas para extrapolar del
ambito artistico la nocion de autor, dado que habrian sido tomadas por un colaborador.
El registro final puede pensarse entonces en el cruce de la accién concreta de un
operario, las indicaciones técnicas —encuadre, angulacién, punto de vista, exposicion,

etc.- de JLV y los requerimientos de Gez en vistas a su proyecto cientifico.

Respecto al estudio del territorio provincial, Gez (1938) distingue una serie de
regiones naturales con rasgos comunes, haciendo hincapié en las potencialidades de
cada zona para su desarrollo y explotacion econémica. En este sentido, “la Region
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serrana de los grandes valles y altiplanicies”, ocupada por la Sierra de San Luis y sus
ramificaciones es descripta como una zona con “ventajosas condiciones naturales para
la vida, el trabajo y las industrias del porvenir” (p. 102) y entendida como la principal
region minera “por la variedad y abundancia de sus productos minerales” (p. 102). De
acuerdo con el autor “esta llamada a tener un gran incremento econdémico con los
embalses de las aguas para el riego, que ya ha comenzado y la posibilidad de utilizar

la fuerza motriz de sus caidas de agua” (p. 102).

Desde esta perspectiva, el investigador recalca la eminencia de la “Regién de
[lanura”, ubicada hacia el Sur y Sureste provincial, “a causa de la facilidad y vigor con
que se produce y dura la alfalfa, debido a la blandura del suefio, a la humedad del
subsuelo y a la abundancia de las particulas de hierro que se mezclan a sus tierras”
(Gez, 1938, p. 103). El terreno posee “todos los caracteres de la gran llanura argentina”
y “cuyos productos son ya considerados en los grandes mercados de la ganaderia

argentina” (p. 103).

A las anteriores, Gez contrapone la Region del Norte y de las Salinas y la
Regidn occidental, en tanto estas ultimas presentan caracteristicas del monte, con
escasas lluvias y suelos salitrosos, menos propicias para el desarrollo de la agricultura.
No obstante, el autor sefiala que sus tierras son aptas para la crianza de ganado: “Sera
por mucho tiempo, zona de ganaderia criolla, hasta que el paulatino mejoramiento de
los campos permita los cultivos extensivos de alfalfa y de otras forrajeras” (p. 105).
Asimismo, afirma que los grupos de gauchos ndmades y los “temerarios laguneros”
que en el pasado acecharon los campos de la region ya no son un peligro para el
desarrollo econdémico: “En el presente se desenvuelven con todas las seguridades de
la vida y las garantias de sus intereses, los pobladores y sus establecimientos
ganaderos” (p. 104). Lo mismo asegura respecto a las poblaciones indigenas que

habitaron con anterioridad el territorio provincial:

La Travesia Puntana era peligrosa cuando se luchaba en la frontera para
contener a los feroces ranqueles. Los salvajes moradores del desierto traian sus
invasiones por los lugares mas inhospitalarios y por estos desiertos sin agua era
dificil y no exenta de verdaderos sacrificios.
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Actualmente las estancias, las vias férreas, los caminos transitados y los
recursos de la civilizacién han comenzado a transformar, en algunas partes el
paisaje edlico de las grandes travesias. (pp. 105-6)

Esta particular concepcion del terreno sanluisefio implica diferentes estrategias
para la toma de fotografias en el contexto de estas expediciones. Los accidentes
geograficos y formaciones rocosas dominan el campo visual en unas y, en otras, las
composiciones se cierran en torno a espejos de agua y/o construcciones rurales para
asi evitar la monotonia del horizonte pampeano. De este modo, los fendmenos
naturales adquieren un valor positivo en las imagenes de la zona central, mientras que
en las fotografias del Sur la naturaleza es percibida como un espacio negativo y vacio,

gue se ocupa con el avance de la civilizacion y la industria.

a. Vistas de la zona central

Analizamos diferentes vistas de la Sierra de San Luis y sus valles (Figs. 23-25)
incluidas en el capitulo dedicado a la orografia local de la Geografia de Gez (1938).
En estas fotografias, los encuadres panordmicos tomados desde puntos de vista
elevados dominan el conjunto de imagenes que representan la region central del
territorio. Las formaciones ocupan casi por completo el espacio visual y la figura
humana ha sido excluida de la composicion. Tampoco se observan construcciones
arquitectonicas de ningln tipo y, particularmente en la fig. 25, la percepcion de
profundidad espacial esta dada por los contornos del arroyo que atraviesa el valle y los
juegos de luces y sombras que marcan las ondulaciones del terreno. Por otro lado, la
fig. 26 es una vista del cerro Sololosta, el cual se ubica en las cercanias de la localidad
de La Carolina, al Norte de la ciudad de San Luis. Las enormes proporciones —
dimensionadas por la inclusién de un grupo de figuras humanas casi imperceptible,
situadas en la parte inferior de la imagen - y las cualidades formales del cerro enfatizan
el caracter de vista de la fotografia —en el sentido sefialado por Krauss (2002)-; como
un fendmeno natural interesante de ver por si solo, independiente de la presencia

humana o el acontecimiento de la investigacion.

105



Figura 23. Sierra de San Luis; Vista general de los primeros contrafuertes. Fotografia por J. La Via.
En Gez, J. W. (1938).

Figura 24. Valle en la Sierra de San Luis; Camino del Durazno al arroyo las Aguilas. Fotografia por
J. La Via. En Gez, J. W. (1938).

Figura 25. Valle longitudinal del arroyo del Molle. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1938).
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Figura 26. Cerro Sololosta. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1938).

El espacio rural de la region central es representado también a través de
numerosas imagenes referidas a las obras de riego, cuya voluntad de construccion por
parte de la administracion publica fue “intensificandose con las necesidades crecientes
del progreso” (Gez, 1938, p. 73). Uno de los principales embalses, del cual hallamos
numerosas iméagenes tanto en la publicacion de Gez, como en el Archivo Historico, es
el Dique Potrero de los Funes. Inaugurado en 1875 para el riego en la ciudad de San
Luis, es ampliado y mejorado con posterioridad. La fig. 27 es una toma panoramica
del lago visto desde la presa. Hacia el fondo observamos las elevaciones de las Sierras
de San Luis, de donde recoge las aguas de numerosos arroyos que forman la cuenca
serrana. Por su composicion, la imagen se asemeja a las vistas que describimos
previamente. Sin embargo, las siguientes fotografias incluidas en el estudio de Gez, se
distinguen de las anteriores al centrarse en los trabajos de ingenieria y las obras de
riego como canales y acueductos, corriendo el interés de los fendmenos naturales a la
accion humana. Entre ellas, destacan las fotografias de las compuertas del viejo dique
(figs. 28-30), tomadas en orientacion vertical, donde observamos chorros de agua que
caen a través de las compuertas, formando un canal entre el terreno rocoso. En la fig.
28, una persona de pie sobre la presa resulta escasamente visible y suponemos que,
como en las fotografias anteriores, ha sido incluida para dimensionar el tamafio de la
construccion. Una imagen de la presa reconstruida luego de una inundacién completa

la secuencia (fig. 30). Asimismo, se han sumado fotografias (fig. 31) de un acueducto
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en la localidad de San Roque, que conecta con el embalse y forma parte del sistema de

riego de la ciudad de San Luis.

Las fotografias de las obras del embalse Cruz de Piedra (Figs. 32-33), en vias
de construccion para la época de la publicacion de Gez, muestran un espacio rural
totalmente intervenido por la accién humana. En estas imagenes las grandes
estructuras y los blogues de material dominan el espacio visual, contrastando sus
formas geométricas con las irregularidades del terreno. En el Archivo Historico
hallamos una serie referida a la construccion del embalse, en la ocasion de una visita
de autoridades provinciales (Figs. 34-35). El grupo de figuras que conforma la
comitiva, entre las cuales se ha identificado al Gobernador de la provincia Toribio
Mendoza (1933-1934 y 1938-1942), aparece de pie, dirigiendo la mirada hacia la obra
en proceso Yy se distingue por su vestimenta formal.

Figura 27. Embalse Potrero de los Funes. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939b).
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Figura 28. Vista aguas abajo de la antigua presa. Figura 29. Vista aguas abajo de la antigua presa
Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939b).  durante una crecida. Fotografia por J. La Via.
En Gez, J. W. (1939b).

Figura 30. Presa luego de su reconstruccion.
Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939b).
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Figura 31. Acueducto sobre el rio Las Chacras y obras de construccion. Fotografia por J. La Via.
En Gez, J. W. (1939b).

Figura 32. Obras del Embalse Cruz de Piedra. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939b).
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Figura 33. Obras del Embalse Cruz de Piedra, vista desde margen izquierdo. Fotografia por J. La
Via. En Gez, J. W. (1939b).

Figura 34. Visita de autoridades a obras de construccion Embalse Cruz de Piedra. Fotografia por J.
La Via (c. 1930). AHSL
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Figura 35. Visita de autoridades a obras de construccion Embalse Cruz de Piedra. Fotografia por J.
La Via (c. 1930). AHSL.

b. La llanura colonizada.

Entre las fotografias que representan a la region de llanura, que se extiende
hacia el sur y sureste de la provincia, hallamos principalmente imagenes de lagunas y
estancias agricolas. Vale destacar que tales territorios habian sido recientemente
anexados a los limites provinciales, luego de finalizada la Camparfia del Desierto,
dirigida por Julio A. Roca en la década del ochenta. Desde su fundacion en el siglo
XVI, la ciudad de San Luis es blanco de los ataques protagonizados por las poblaciones
ranqueles habitantes del sur de la provincia. A comienzos del siglo XV1I1 se establece
una primera linea de fronteras que se extiende desde el rio Desaguadero hasta Achiras
en Cordoba, coincidiendo aproximadamente con el camino Real que une Mendoza y
Buenos Aires, atravesando la provincia de Oeste a Este (Canid, s.f.). Entendida como
condicion necesaria para el ingreso de la Argentina al esquema de la division
internacional del trabajo, la Campaiia del Desierto es fuertemente apoyada por la
oligarquia local. Menéndez (1994) sefiala que una de las columnas participantes de la
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expedicion organizada por Roca en 1879 esta integrada por muchos sanluisefios que
parten de Villa Mercedes para batir el centro ranquel de Leubucd. Como resultado del
proyecto roquista de conquista y civilizacion, la superficie provincial practicamente se
duplica con la anexion de las tierras arrebatadas a los pueblos indigenas, consolidando
el eje este-oeste del transporte comercial y habilitando grandes extensiones de llanuras
aptas para la produccion agricola ganadera. En este contexto, el autor ubica el
desarrollo del régimen politico denominado como Mendocismo, constituido por un
grupo reducido de la oligarquia puntana, unido por relaciones familiares e intereses

econdmicos, encabezado por los hermanos Mendoza.

Un caso paradigmatico de la clase dominante puntana lo constituyeron los
criadores de ganado que se ubicaron en las tierras del sureste provincial. Luego
de la denominada “Camparia del Desierto”, el mendocismo (nombre con el que
se conocid al regimen politico encabezado por los Hermanos Mendoza y sus
partidarios sucesores al gobierno) se beneficié a si mismo y a sus seguidores -
provenientes de los sectores dominantes- con el reparto latifundista de las
tierras ganadas al indio. Estas tierras duplicaron la superficie total del territorio
y, finalmente, constituyeron el sur de la provincia. Las mismas fueron sorteadas
entre latifundistas extranjeros, nacionales y representantes de la oligarquia
provincial [...]

La mayoria de los terratenientes fueron a su vez: amigos, parientes o ellos
mismos gobernadores de la provincia de San Luis [...] De esta manera quienes
detentaban la tenencia de la tierra, también detentado en la tenencia del poder
politico, configurando verdaderas redes politicas y sociales. (Boso, 2010, p.
255)

En paralelo con las politicas promovidas a nivel nacional, se busca en San Luis
ocupar los espacios con colonos inmigrantes que sepan trabajar la tierra siguiendo los
nuevos parametros productivos y, de este modo, afianzaran el modelo agroexportador.
De acuerdo con Menéndez (1994), una serie de pueblos se fundan en el interior de los
extensos latifundios con el propésito de colonizar el territorio®. Por su parte, Gez
(1939a) destaca la colonizacion de region Sur llevada a cabo hacia 1905,
especialmente aquellas colonias que prosperan al encontrarse dentro de la influencia

de los ramales ferroviarios. Encontramos en la publicacion una serie de imagenes que

29 Menéndez (1994) hace referencia a localidades como Anzorena, Fortuna, Arizona, Unién, Nueva
Escocia, Nueva Galia y Buena Esperanza.
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responden al interés del investigador representando los establecimientos de campo mas
notorios de la zona. EI mundo rural al que pertenecen las colonias del Sur fotografiadas
por JLV se diferencia -a partir del desarrollo de procesos de transformacién productiva
vinculados a nuevas practicas y mayores inversiones- del mundo rural de décadas
anteriores. En este sentido podemos afirmar que las estancias Nassau, Las Isletas, La
Holanda y Cochéneloé (Figs. 36-39) son fotografiadas segun unos criterios de
seleccidn que priorizan el registro de los avances de la civilizacién sobre la Ilanura
conquistada por el Estado Nacional décadas antes. Asimismo, puede interpretarse
como el registro de la politica latifundista llevada a cabo a nivel local.

Figura 36. Estancia Nassau - Region Sur. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

En términos generales, el espacio visual de este grupo de imagenes es definido
por encuadres abiertos que muestran las construcciones centrales de las estancias y
parte del terreno lindante. La estancia Nassau (fig. 36) es fotografiada a la distancia,
tal como notamos por las dimensiones reducidas de los sujetos que aparecen en la

entrada de la vivienda, la cual se ubica levemente desplazada del centro de la imagen,
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por delante de una laguna. La horizontalidad de la llanura, que se visualiza fuera de
foco junto al espejo de agua, es interrumpida por el blogue geométrico que representa
al establecimiento y la estructura vertical de un molino de viento. En la fotografia de
Las Isletas (Fig. 37), el horizonte vacio de la llanura desaparece practicamente. El
fotografo elige un punto de vista elevado que resulta en una angulacion levemente en
picado, mostrando un mayor espacio del terreno ocupado por las construcciones
rodeadas de vegetacion y un campo con frutales; asimismo, un grupo de colonos se

distingue en el centro.

Por otra parte, en las imagenes de las estancias La Holanda y Cochénelod, el
encuadre se cierra ain mas sobre las viviendas y la figura humana. Respecto a los
sujetos fotografiados en La Holanda (Fig. 38), observamos que posan de pie vistiendo
ropas de campo y portando herramientas de trabajo. En contraposicion, en la estancia
Cochénelod (Fig. 39), los sujetos posan sentados en torno a una mesa de jardin, con
ropas elegantes de vestir, en una situacion mas vinculada al ocio que al trabajo, por lo
cual suponemos que se trata de los duefios de la estancia. Ademas, la fotografia es
tomada a menor distancia, por lo cual es posible distinguir los rasgos individuales de
los sujetos, a diferencia de las anteriores imagenes en las que los colonos aparecen
como figuras anonimas. En este sentido, destacamos la forma diferencial de

representar visualmente a los habitantes de las haciendas de acuerdo a su estilo de vida:

Unos pocos representantes de la poblacion rural gozaban de las ventajas de una
existencia civilizada —el terrateniente o el ganadero ricos. La cabeza de estancia
habia cambiado de sencillo puesto fronterizo a chalet del Mediterraneo, castillo
francés o casa de campo inglesa con remates triangulares, rodeado por
arboledas de eucaliptus, céspedes cortados, rosedales y canchas de tenis.
(Scobie, 1963, p.32)
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Figura 37. Estancia "Las Isletas"- Regidn Sur. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Figura 38. Estancia "La Holanda" - Regién Sur. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Figura 39. Estancia "Cochéneloo" - Region Sur. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a)
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Por ultimo, nos detenemos en una fotografia que condensa otro factor
fundamental en las estrategias llevadas adelante en el contexto del proyecto
modernizador y queda registrado por las imagenes del Sur tomadas por JLV: el
desarrollo del ferrocarril.

La construccidn de las lineas férreas en nuestro pais, se realizd siguiendo el
esquema de exportacion-importacién, y el eje de este esquema estaba en el
puerto (puertos de Buenos Aires y de Rosario): hasta alli llegaban las materias
primas del Interior, y desde alli partian hacia Europa. Por esta razén el mapa
ferroviario argentino se observa como una mano que, desde Buenos Aires, se
hunde en el interior para traer desde alli lo necesario a la economia exportadora.
Los ferrocarriles acortan distancias y abaratan costos. (Rinaldi y De Dios, 2010,
p.66)

La estacion de Nueva Galia (Fig. 40), surge con la construccién de un ramal
del Ferrocarril Oeste que conecta Buenos Aires con General Alvear en la provincia de
Mendoza. El tendido funciona como colector de ganado para las estancias que lo crian
en la Region Sur, que a su vez determinan los lugares donde se levantan las estaciones.
Gez (1939a) sefala que la localidad de Nueva Galia se constituye en 1910 a partir de
una colonia del mismo nombre y se desarrolla como una de las poblaciones mas

prosperas del departamento Fortuna.

En esta toma, las construcciones quedan relegadas al horizonte, habilitando un
espacio que ocupa mas de la mitad de la imagen para poner el foco de interés en las
vias del tren que trazan diagonales sobre el terreno. A diferencia de las imagenes de
estancias que tienden a mostrar una vision frontal y centralizada, aqui se ha enfatizado
el uso de la perspectiva con un punto de fuga desplazado, a de modo de acentuar el
trazado férreo como elemento significativo central de la fotografia.
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Figura 40. Estacion Nueva Galia F.C.O. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

3. Representaciones del sujeto rural: La figura del gaucho y la tradicion

Una serie de escenas protagonizadas por trabajadores rurales de las estancias
de la region Sur es incluida en la publicacion de Gez (1939a). En ella reconocemos
ciertas caracteristicas de la fotografia del género gauchesco, con la marcada presencia
del gaucho, en tanto figura emblematica del discurso sobre la nacién que se construyd
con diferentes medios hacia comienzos del siglo XX. En este sentido, es posible
inscribir las imagenes de JLV dentro de una tradicion iconografica que hacia 1860
surge en el terreno de la fotografia, en donde se evidencian préstamos de la pintura

romantica decimononica.

Masotta (2004), quien analiza las representaciones de aborigenes y gauchos en
las fotografias impresas en las tarjetas postales de aquel contexto, afirma que su
incorporacion siguid las pautas del género iconogréafico de tipos regionales aplicado
en paises europeos a la representacion de grupos rurales. En estos, el principal interés
estd puesto en la reproduccion de atuendos tradicionales. Desde esta perspectiva, los
antecedentes de la iconografia gauchesca de la tarjeta postal fotografica se hallan en la
pintura, antes que en la fotografia. No solamente por su abordaje temprano de la

tematica, sino ademas porque esas representaciones se involucraron con el discurso de
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lo tipico. El autor sefiala que las primeras pinturas que incorporan representaciones
gauchescas son realizadas a partir de la copia de modelos del original. Luego, el
criollismo encuentra en aquella obra pictérica a sus modelos. De este modo, en
términos generales, las fotografias de gauchos de fines del siglo XIX recrean escenas

y composiciones ya establecidas en la pintura del periodo anterior.

Desde el siglo XVII1 y con mayor frecuencia en el siglo siguiente, numerosos
artistas itinerantes llegan a América desde Europa; en primera instancia como parte de
expediciones cientificas enviadas para estudiar la naturaleza, los habitantes
americanos y, con posterioridad al proceso independentista, atraidos por las nuevas
posibilidades laborales abiertas para artistas europeos de menor renombre. De acuerdo
con Munilla Lacasa (1999) uno de los tdpicos comunes a varios artistas itinerantes,
tanto de los que permanecen en el pais como de aquellos que regresan a Europa, son
las colecciones de estampas costumbristas, descriptivas de los oficios, vestimentas y
paisajes tanto urbanos como rurales. Al respecto, Masotta (2004) entiende que estas
representaciones no operan aisladamente, sino como expresiones de un sistema que
retne la percepcidn y experiencia del viajero con el aparato escritural y pictérico. Asi,
el autor concibe a las representaciones gauchescas al interior de un proceso identitario

orientado por la percepcion de la diferencia y la construccion de la otredad:

La perspectiva metropolitana y eurocéntrica sobre el mundo rural argentino en
la primera mitad del siglo xix se presenta tan unificada que parece responder a
un acuerdo tacito entre pintores y litografos acerca de qué mostrar y como
hacerlo, independientemente de su origen [...]. (p. 87)

Con la intencion de analizar las representaciones pictoricas gauchescas®, el
autor propone una sistematizacion iconogréafica basada en la reiteracion de motivos y
situaciones. El ordenamiento propuesto vincula las escenas y objetos a través de los
cuales se construye la imagen del gaucho en este periodo. Como primer aspecto
relevante destaca la representacion de las actividades del gaucho en dos espacios bien

delimitados: el trabajo y el ocio. Entre las escenas mas frecuentes de trabajo rural se

30 para su realizacién Masotta (2004) ha consultado la obra pictérica de diversos exponentes de la
pintura decimononica activos en el ambito nacional. Entre ellos, M. Rugendas, L. Palliere, C. Pellegrini,
C. Morel, A. Isola, G. Ibarra, E.E. Vidal.
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encuentra la caceria de fiandu y tareas de marcacion o arreo de vacunos (Fig. 41).
Respecto al ocio del gaucho, este es recreado por medio de escenas de juego, baile,
canto con guitarra, reunion en la pulperia y la coccion de la carne, asada
frecuentemente, centrada en el grupo familiar o entre hombres (Fig. 42).

‘ “.cm M ’_ : Estmfde:rundo ;’- / . /ﬂ ey

Figura 41. Republica Argentina - Estancia -Marcando [Tarjeta postal] (s/f) Reproducido en
Masotta, C. (2011).

Figura 42. Republica Argentina — Churrasqueando [Tarjeta postal] (s/f) Reproducido en Masotta, C.
(2011).

En cuanto a las imagenes tomadas por JLV, uno de los espacios de trabajo del
gaucho es representado en la fotografia que muestra el interior de un corral en la
estancia La Holanda (Fig. 43). La hilera de postes de madera divide y organiza el

espacio compositivo; sus lados funcionan como indicadores de profundidad generando
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la ilusidn de un espacio vacio gracias a las diagonales que fugan hacia el centro. Alli
se ubica un grupo de peones que posan, algunos sentados, otros parados, en torno a las
tranqueras del corral y a la sombra de un arbol autoctono. Si bien no distinguimos sus
facciones, por la distancia a la que se ubican y las sombras proyectadas, notamos que
las figuras se disponen frontalmente mirando hacia la cdmara, dando cuenta de que la
toma es premeditada. Otra fotografia incluida en esta serie da cuenta del espacio de
trabajo en la estancia Nassau (Fig. 44). Se trata de un encuadre general, donde un cerco
alambrado divide el espacio en dos franjas horizontales. Un par de toros son exhibidos
de perfil por dos hombres —el cuerpo de uno de ellos queda practicamente fuera del
campo visual- y hacia atras observamos a tres jinetes montados a caballo que posan de

frente a distintas distancias.

Figura 43. Corral en estancia "La Holanda". Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Figura 44. Toros en la estancia "Nassau". Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).
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Figura 45. Escena campestre en estancia "La Holanda". Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W.
(1939a).

En la fotografia que ha sido referenciada como “Motivos tipicos puntanos”
(Fig. 45) visualizamos una escena campestre de la que participa un grupo de hombres
ataviados con vestimenta tipica rural en el exterior de una sencilla edificacion de la
estancia “La Holanda”. La imagen se organiza espacialmente en torno a un eje
horizontal sobre el cual se dispone la serie de figuras humanas. Las lineas diagonales
de los lados de la construccion generan la ilusion de un espacio poco profundo en el
que se desarrolla la escena; en general, la mayor parte de la fotografia se observa
nitidamente a excepcion de las ramas que se muestran de manera borrosa en la parte
superior. Suponemos que a pedido del fotdgrafo, los sujetos posan recreando diferentes
actividades vinculadas al ocio del gaucho: tomando mate, afilando un cuchillo, asando
carne y tocando la guitarra. La puesta en escena se evidencia en la mirada del sujeto
inclinado sobre la parrilla que mira directo a la camara, diferenciandose de los demas,

gue mantienen sus poses con la vista orientada hacia diferentes direcciones.

Como se desprende del anélisis de estas 3 imagenes, resulta evidente que el
fotografo indica a los sujetos como posar y donde ubicarse para la toma, en funcién de
la composicion general de la escena. En este sentido, podemos considerar que los
trabajadores rurales de las estancias del Sur de San Luis son fotografiados recreando
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escenas gauchescas, de acuerdo a los modos de representacion ya elaborados por
referentes artisticos previos. Algunas fotografias, como las figs. 43 y 44, si bien
resultan menos teatrales, como la fig. 43, no dejan de ser escenograficas. En relacion
con lo expuesto, resulta elocuente la fotografia tomada por otro fotégrafo a JLV
preparando una escena en el entorno rural (Fig. 46). En ella visualizamos a JLV
agachado frente un sujeto que posa montado en un burro. El animal es arriado por un
nifio, visible hacia la izquierda, de procedencia rural por su vestimenta. A la derecha
de la imagen, otro sujeto no identificado, posiblemente un asistente del fotdgrafo, se
ubica frente a una cdmara de gran porte dispuesta sobre un tripode. La situacion tiene
el aspecto de ser la preparacion de una puesta en escena de caracteristicas
costumbristas para retratar al sujeto montado en el burro. La accion es captada por una

segunda camara y forma parte del Archivo Historico.

Figura 46. Preparacion de escena costumbrista por La Via. Fotografia por J. La Via (c. 1928).
AHSL.

En términos generales, en esta serie de imagenes -principalmente en fig. 45-

destaca la preeminencia de la representacion de cuerpo entero del trabajador rural. Este
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es caracterizado por una serie de objetos, entre los cuales la vestimenta es el punto

central de su sistema de representacion:

[...] desde su sistema de objetos, la representacion gauchesca es
fundamentalmente la representacion de la vestimenta del gaucho. Es su
expresion minima. Notese asimismo, el facon y el rebenque y/o boleadoras
aparecen casi ineludiblemente incorporados al atuendo. El gaucho es portador
de un equipo de subsistencia minimo: con el cuchillo almuerza, con las
boleadoras caza, con el lazo trabaja con la hacienda. (Masotta, 2004, p.89)

Si bien los gauchos puntanos que protagonizan estas imagenes de JLV no
poseen todos los atributos tradicionales del gaucho recreado en las fotografias del
género, estos portan los elementos basicos que los caracterizan como tal: sombrero de
ala corta, camisa de mangas anchas, pafiuelo atado al cuello, faja, bombacha y botas
de cuero. Una imagen mas completa de la vestimenta del gaucho es visible en el retrato
grupal de tres hombres en el contexto en una doma (Fig. 47). A la vestimenta ya
descripta aqui se suma el chiripa y cinturén de gaucho —en el sujeto de la izquierda-,
lazos y rebenques. El sujeto central lleva en una de sus manos un bozal, que estaria
vinculado con la situacion de la doma equina. Hacia el fondo de la escena vemos dos
caballos en un corral que completan la escena y una serie de sujetos que parecen
dispuestos a observar la faena —algunos sobre un techo y otros sobre un alambrado a

la derecha.

Como observamos en la fig. 44, el caballo se presenta como uno de los
principales elementos escenograficos de las escenas gauchescas. De acuerdo con
Masotta (2004), el caballo opera como connotador central en la caracterizacion de la
figura del gaucho, como organizador de la relacion naturaleza-cultura, donde el
hombre es presentado como domesticador de un medio que domina con sus saberes:
“con su caballo caza pequefios animales, domina la hacienda, se traslada por el

territorio, con elementos naturales hace su vivienda, cocina sus alimentos, etc.” (p. 90).
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Figura 47. Doma gaucha. Fotografia por J. La Via (c. 1930). AHSL.

Entre las numerosas imagenes de sujetos rurales que conforman el Archivo
Histdrico, hallamos una fotografia que, si bien no se encuentra incluida en la
publicacion de Gez, es contextualizada en una de sus expediciones al interior de la
provincia (Fig. 48). Aqui también resulta significativa la presencia del caballo:
observamos un importante grupo de jinetes que escoltan el auto en el que viajan el
investigador y el fotografo. De acuerdo al epigrafe, la toma habria sido realizada en

alguna fecha patria importante dada la presencia de banderas.

En una imagen que remite a la iconografia de las entradas triunfales del arte
occidental, los sujetos rurales son representados de acuerdo al imaginario criollista: a
caballo y con ropas gauchas. Ademas, las banderas que portan enfatizan el aspecto
patriético con que se recred la figura del gaucho en la literatura gauchesca. En
contraposicion, la fotografia muestra el escenario tradicional del gaucho, la llanura
pampeana, atravesada por dos simbolos de progreso y modernizacién; por un lado, el
automovil y, por el otro, el camino, como exponente de las obras de vialidad que, de
acuerdo con Gez (1939a), habian contribuido a transformar el territorio provincial. De

este modo, signos de tradicién y progreso son reunidos y conciliados en la fotografia.
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Figura 48. Grupo de gauchos a caballo escoltan automovil de Juan W. Gez. La Via (c. 1925).
AHSL.

4. Modernidad y espacio urbano

Ademas de las imagenes referidas al mundo rural, la Geografia de Gez incluye
un numero de laminas que representan los principales desarrollos urbanisticos llevados
adelante en el ambito local; principalmente en las ciudades de San Luis y Villa
Mercedes, pero también en centros de menor tamafio al interior de la provincia. Las
representaciones visuales del espacio urbano sanluisefio producidas por JLV se
caracterizan por la recurrencia de motivos y modos compositivos que nos permiten
vincularlas con las fotografias de vistas urbanas realizadas hacia fines del siglo XIX'y
principios del XX a lo largo del pais por diferentes operadores fotograficos —Gonnet,
Panunzi, Junior y miembros de la SFAA, entre otros-. Estas presentan un repertorio
tematico comun, buscando dar cuenta de una cultura urbana moderna “a la vez original
y cosmopolita. Asi, produjeron imagenes de grandes edificios oficiales [...] de bancos,
templos, hospitales y teatros, de estaciones de ferrocarril, mercados y colegios, de
parques plazas y avenidas, de monumentos y obras de arte” (Alexander y Priamo,
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2007, p. 17). Las vistas constituyen registros de las reformas urbanisticas puestas en
marcha a partir de 1880 por el proyecto politico Liberal Conservador a nivel nacional,
en consonancia con lo acontecido en otras capitales del mundo, con la finalidad de
responder a nuevas necesidades objetivas. Los centros urbanos debieron adaptarse a
una poblacion en crecimiento y un nuevo concepto de higienismo, llevando adelante
obras de infraestructura de servicios, apertura de espacios verdes, reformas en la trama
urbana para los nuevos medios de transporte, etc. En cuanto a Buenos Aires, las
fotografias de vistas urbanas, primero reunidas en albumes y luego difundidas en
postales, son concebidas como modos de promocionar el pais y atraer atencion de
capitales extranjeros, mostrando a la ciudad como un escenario disponible y

caracterizado por sus progresos materiales y culturales (Tell, 2017)

En lo referente al &mbito local, podemos citar la seleccion de fotografias de
San Luis incluidas en la publicacion especial del diario La Nacidn, en ocasion del
Primer Centenario del 25 de Mayo de 1910. La edicion retne distintos fotomontajes
compuestos por las vistas mas relevantes de cada provincia argentina, acompafados
de articulos sobre su historia entre 1810 y 1910, siendo Juan W. Gez (1910) el autor
del escrito sobre San Luis®!. EIl fotomontaje (Fig. 49) referido a la provincia reproduce
vistas de los edificios oficiales principales, muchos de ellos recientemente construidos;
la Casa de Gobierno y la Policia, Tribunales de Justicia, el Juzgado Nacional, la
Legislatura, el Consejo de Educacion, la Iglesia Matriz, el Teatro - Club Social, el
Observatorio Astronémico y una serie de edificios escolares. También incluye vistas
en perspectiva de las principales vias del centro puntano —Calle San Martin y

Rivadavia- asi como un plano general de la Plaza Pringles.

3L Si bien sospechamos que las imagenes que La Nacion incluyera sobre nuestra provincia fueron
tomadas por JLV, no nos resulta posible atribuirselas ya que la publicacién no sefiala su autoria y no
hemos hallado en el archivo sus equivalentes.
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SANMARTIN

Figura 49. Fotomontaje de vistas de San Luis, (25 de Mayo de 1910). La Nacion.
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En su Geografia, al abordar la division politica provincial, Gez (1939a) da

cuenta de las transformaciones ocurridas en la capital puntana de la siguiente manera:

Las modestas viviendas del solar tradicional con sus amplios patios y su parral
contiguo, con las extensas huertas y la acequia interior bordada de fresca
alameda, aquellas viviendas de los abuelos van modificandose, dividiéndose y
cediendo a las exigencias de las construcciones modernas; ahora cuenta la
ciudad con hermosos edificios y sus calles centrales estdn pavimentadas de
asfalto [...] Los principales paseos son: la Plaza Independencia, donde se
levanta la estatua del General San Martin... Rodeanla la Casa de Gobierno, un
palacio que contrasta con la modesta edificacion general; la Legislatura, la
Policia, los Tribunales, la antigua iglesia de Santo Domingo y la nueva,
recientemente inaugurada. La Plaza o Parque Pringles es el sitio predilecto de
la sociedad puntana. En su centro se destaca la estatua ecuestre del Cnel.
Pringles [...] Rodean la plaza el hermoso edificio de la Iglesia Matriz, el de la
Escuela Normal de Maestras y el del Colegio Nacional. (p. 140)

Una vista de la Plaza Independencia es seleccionada para representar la nueva
fisonomia urbana de San Luis (Fig. 50). Desde la época colonial, la manzana funciona
como plaza mayor y centro politico de la ciudad, con el cabildo y las residencias del
gobierno ubicados en sus adyacencias en distintos momentos histéricos. Menéndez
(2013) sefala que hacia fines del siglo XIX la misma tenia un “aspecto deplorable” en
contraste con la plaza Pringles, por aquel entonces creada, a la cual Gez sefiala como

el lugar preferido por la sociedad puntana en la cita transcripta.

Es recién hacia las primeras décadas del siglo XX, con la inauguracion del
nuevo edificio de gobierno (1912-17) por su lateral norte y la ejecucion de una serie
de mejoras realizadas por las autoridades municipales, que la plaza adquiere distincion.
“Las bandas de la Policia o el Ejército ofrecian sus conciertos y los visitantes daban
vuelta a la misma en sentido contrario, intercambiando ceremoniosos saludos al
cruzarse entre conocidos” (Menéndez. 2013, p. 24). En 1916, hacia el Centenario de
la Independencia, se levanta una estatua de San Martin en el centro de la plaza. El
espacio es fotografiado por JLV desde un punto de vista elevado, abarcandolo
practicamente por completo. La imagen es dinamizada por los senderos diagonales que
Ilevan hacia el centro de la misma, donde se erige la estatua ecuestre del procer. Por
detras de los arboles de la plaza, se distingue una serie de construcciones bajas por

debajo de la linea de horizonte. Como ésta, muchas fotografias de JLV incluidas en el
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capitulo sefialado son tomadas desde puntos elevados, ofreciendo vistas amplias y
novedosas de la ciudad. Entre ellas, el edificio de la Iglesia Nuestra Sefiora del Rosario
(Fig. 51), localizado frente a la Plaza Independencia, es fotografiado mostrando su
frente y parte de un lateral. En lo relativo a las iméagenes de otros centros urbanos del
interior de la provincia, reconocemos que el fotografo recurre a un esquema similar
para la construccion de sus vistas. Se trata de panordmicas que muestran a partir de
tomas oblicuas, un lado de la plaza principal y, hacia atras, la iglesia local (Figs. 52-
53).

Figura 50. Plaza Independencia, San Luis. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Figura 51. Iglesia Nuestra Sefiora del Rosario, San Luis. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W.
(1939a).
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Figura 52. Dolores de Concaran, plaza e iglesia. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Figura 53. Santa Rosa, plaza e iglesia. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Entre numerosos graficos y anexos, la obra de Gez incluye un plano catastral y
de irrigacién de la ciudad de San Luis fechado en el afio 1903 que da cuenta de la
configuracién urbanistica de la capital de aquella época. De acuerdo con el autor, la
planta urbana ocupa una superficie de 365 hectéreas y la poblacion se concentra en un
espacio, de 12 manzanas de norte a sur por 14 de este a oeste. El centro de la ciudad
queda delimitado por 4 avenidas que lo separan de la zona de huertas, quintas y
potreros. Se distinguen, de este modo, dos espacios; uno céntrico en el que se levantan
los edificios oficiales y viviendas de clases altas y medias, y otro, en los suburbios,

donde se ubican las viviendas rururbanas® de clases populares, principalmente

32 Retomamos el concepto de “vivienda rururbana”, empleado por Mazzina (s.f.) para referirse a las
viviendas que relinen caracteristicas arquitectonicas del rancho rural y caracteristicas constructivas
propias del ambito urbano.
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conformadas por familias pobres que habian migrado del campo a la ciudad (Mazzina,
s.f.).

Uno de los factores determinantes de la configuracion urbana es el trazado
ferreo y la ubicacion de las estaciones de trenes. En un primer momento, hacia 1882-
1883 la estacion Terminal del Ferrocarril Andino se ubica en el extremo norte del
centro; sin embargo, hacia 1908 esta deja de utilizarse como tal y una nueva estacion
es emplazada en 1912 en el lado oeste de la ciudad. EI nuevo edificio, construido por
la compafiia de Buenos Aires al Pacifico, conlleva la extension del eje urbano en el
sentido este-oeste a partir del trazado de la Avenida Quintana, que une en linea
diagonal la zona ferroviaria con la Plaza Pringles. La avenida de doble mano, a cuyos
lados se van construyendo grandes casas con fachadas destacadas, responde a la
necesidad de abrir vias de circulacién para los nuevos medios de transporte. La
fotografia tomada por JLV desde una esquina de la Plaza Pringles muestra el aspecto
moderno de la avenida y ha sido fechada hacia 1925 en el Archivo Histérico (Fig. 54).
Por detras de un automdvil vemos la calle asfaltada que se extiende en perspectiva
hacia la linea de horizonte; a la izquierda se observa una chimenea que pertenece a la

usina de la ciudad y un grupo de mujeres caminando en diferentes direcciones.

Figura 54. Vista de la avenida de la Av. Quintana desde Plaza Pringles. Fotografia por J. La Via (c.
1925). AHSL
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Figura 55. Villa Mercedes, Calle Pedernera. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

En la ciudad de Villa Mercedes, el trazado de las vias principales sigue la
misma ldgica, uniendo el centro con la zona ferroviaria. Al referirse a la ciudad
mercedina, Gez (1939a) destaca su aspecto moderno y su potencial de desarrollo; ésta
cobra relevancia a partir de la llegada en 1886 de la linea férrea que la conecta

directamente con Buenos Aires.

[Villa Mercedes] Tiene mayor poblacion que la capital de la provincia, se
calcula en 35.930 habitantes. Este nlcleo tan importante se debe a su ventajosa
posicion, a la fertilidad de sus tierras y al desarrollo comercial [...] Ha sido
muy rapido el desarrollo que ha tenido esta poblacion debido a la convergencia
de lineas férreas, a las obras de riego y a la facilidad con la que se produce la
alfalfa en todos los campos del sur, circunstancia que ha fomentado grandes
establecimientos ganaderos.

La planta urbana ocupa unas 37 x 52 manzanas. Sus calles son amplias,
muchas estan arboladas, las plazas estan bien cuidadas y la edificacion le da
el aspecto de una ciudad moderna y préspera. (p. 186)

Entre las imégenes del centro mercedino incluidas en la publicacion,

destacamos las vistas de las principales vias que atraviesan la ciudad y conducen hacia
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la zona ferroviaria, conectando con la plaza principal. El espacio visual de las
fotografias de la Avenida Mitre y la calle Pedernera (Fig. 55) ha sido construido a
partir del procedimiento de la perspectiva central, posibilitando la vision de los
edificios ubicados a ambos lados de las calles, como fuera recurrente en las vistas de
este tipo. La linea de horizonte baja permite destacar la verticalidad de las

construcciones.

Por otra parte, la seccion sobre Instruccion publica de la Geografia de Gez
incluye numerosas imagenes referidas a escuelas de distintas categorias, ubicadas tanto
en San Luis como en Villa Mercedes. Entre ellas destaca la fotografia de la Escuela
Normal de Maestras Paula Dominguez de Bazan (Fig. 56), ampliada por el arquitecto
suizo Carlos Deluigi®® entre 1904 y 1907. La imagen corresponde a la fachada
principal sobre calle Rivadavia y muestra la galeria exterior que resuelve el ingreso a

través de dos rampas laterales.

Figura 56. Escuela Normal de Maestras "Paula Dominguez de Bazan", San Luis. Fotografia por J.
La Via. En Gez, J. W. (1939a).

3 La figura del arquitecto Carlos Deluigi (1853-1923) se halla en vinculacién con el cambio de
fisonomia de la ciudad de San Luis. EI mismo es sefialado como autor de numerosos edificios publicos
y privados de estilo neorrenacentista italianizante entre 1880 y 1920, tanto en San Luis como en Villa
Mercedes, siendo la Iglesia Catedral el mas destacado de sus trabajos (Sanchez Vacca, 1996).
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A nivel nacional, el interés por la instruccién pablica cobra relevancia en el
contexto de las transformaciones sociales vinculadas al fendmeno de la inmigracién
masiva. La educacion primaria —obligatoria, gratuita y laica desde 1884- es concebida
como un éarea clave para la consolidacion de la nacionalidad; debian formarse
ciudadanos argentinos a través de la ensefianza del idioma y la puesta en comdn de
determinados valores. En este sentido, el Consejo Nacional de Educacion, creado en
aquel contexto, tiene como objetivo principal la elaboracién de un proyecto educativo
nacional y es el responsable de gestionar la construccion de nuevos edificios escolares
en todo el pais. Respecto a la problematica de la educacion en San Luis, Menéndez
(1994) observa que la Ley Lainez (4874), que compromete a la nacién a la apertura de
escuelas en el interior, produce mejoras en los indices de escolaridad de la provincia,
segun se relevo en el Censo de 1914. Ademas, el autor sefiala que numerosos edificios
escolares se construyen hacia el final del mendocismo (1878-1904), pero que su

construccién decae entre 1910-1916.

Entre las iniciativas llevadas adelante por el Consejo Nacional de Educacion,
destacamos la creacion de un album con vistas exteriores de los nuevos edificios
escolares construidos de acuerdo a su programa edilicio. Las imagenes, comisionadas
al fotografo Samuel Boote, son enviadas a la Exposicion Universal de Paris de 1889,
como representacion oficial de la cultura y el progreso de la nacion (Tell, 2017). Estas,
en términos generales, se asemejan a las vistas escolares que produce JLV. Respecto
a las imagenes de exteriores de Boote (Fig. 57), observamos tomas en perspectiva que
remarcan con claridad el desarrollo horizontal de los frentes, con una sucesion ritmica
y ordenada de aberturas y elementos arquitectonicos. Jorge F. Liernur (2000) sefiala
que la arquitectura escolar de finales de siglo XI1X debe responder a ciertas necesidades
puntuales, entre otras, la iluminacién y ventilacion, la circulacion de una gran masa de
estudiantes y la maleabilidad de las aulas especializadas o integrables de acuerdo a
principios de eficiencia. Dado que el Consejo Nacional de Educacion debe proveer
construcciones a escala nacional, los modelos deben adaptarse a las variedades de
climas y condiciones constructivas de todo el pais. Asimismo, el autor remarca que,
por parte del Estado, existe el interés de recordar su presencia e inspirar “respeto y

cierta devocion” por medio de sus edificios.

Las vistas escolares fotografiadas por JLV en San Luis dan cuenta de estos
aspectos (Figs. 58-59). Una caracteristica destacada y compartida por la serie es la
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ausencia casi total de figuras humanas. En la imagen de la fachada de la Escuela
Normal de Maestras Paula Dominguez de Bazan el rastro de movimiento humano ha
sido evitado por completo, por lo cual presumimos que las tomas de este tipo son
realizadas en dias y horarios de escasa circulacion. Los espacios se presentan
semivacios, a excepcion de contadas figuras que dificilmente se distinguen y posan
estaticamente. De este modo, las estructuras arquitectonicas son fotografiadas
detallada y nitidamente, aportando un sentido de solidez a las instituciones escolares

representadas.

Figura 57. Escuela Elemental de nifias, Buenos Aires. Fotografia por S. Boote. En Vistas Escolares
[Album] Consejo Nacional de Educacion (1889).
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Figura 58. Escuela Mauricio P. Daract, San Luis. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1939a).

Figura 59. Escuela Provincial Juan Esteban Pedernera, Villa Mercedes. Fotografia por J. La Via. En
Gez, J. W. (1939a).
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El album de Boote también incluye fotografias del interior de las aulas en
presencia de docentes y estudiantes (Fig. 60). En este sentido, si bien la publicacién
de Gez se centra solamente en la representacion de fachadas y vistas exteriores, en el
Archivo Historico hallamos numerosos registros de la vida escolar en sus distintos
espacios internos. La serie del archivo denominada Educacion estd compuesta por un
nimero de 1371 fotografias, fechadas entre 1910 y 1950, que en su mayoria
corresponden a retratos grupales de estudiantes, actos y festejos patridticos, o registros
de distintos eventos escolares. Siguiendo a Inés Dussel (2015, 2014) y Ana
Abramowski (2010) podemos pensar las fotografias de la serie a partir de los vinculos
entre imagenes y pedagogia, como construcciones histéricas mediadas por regimenes
visuales, tecnologias, medios y discursos pedagdgicos. Desde el surgimiento de la
escuela moderna, las imagenes estan presentes de una u otra forma en la ensefianza;
como simbolos patrios, ilustraciones de objetos o fendmenos naturales y sociales, o
como forma de expresion y creacion. Abramowski (2010) sefiala que las bases de la
inclusion pedagdgica de las imagenes se encuentran en las ideas del pedagogo moravo
Juan Amos Comenio, en Orbis Pictus (1658). Esta obra marca el inicio de una cultura
de la imagen en el ambito de lo pedagdgico, justificando su empleo al rescatar su

potencial para motivar, atraer y estimular la memoria de los estudiantes.

En la fotografia que corresponde a una clase de geografia en la Escuela Paula
Dominguez de Bazéan hacia 1940 (Fig. 61), observamos distintas formas de lo visual
que ingresan en el aula para promover procesos de ensefianza-aprendizaje. Gréficos
dibujados en la pizarra, diferentes registros y modelos cartograficos bidimensionales
y tridimensionales, dan cuenta de la promocion de ciertos tipos de imagenes en la
escuela como forma destacada de acceso al conocimiento. Asimismo, en esta
fotografia es posible analizar algunos aspectos propios del aprendizaje visual que
supone la educacion en este contexto. La mirada al frente, el aprendizaje de una cierta
jerarquia de iméagenes, la ensefianza de maneras correctas o incorrectas de mirar, son
todos aprendizajes vinculados al espacio aulico moderno (Dussel, 2015). Desde la
perspectiva de los estudios visuales, retomando el concepto de régimen de visualidad
(Mirzoeff, 2011; Jay, 2009; Brea, 2007) podemos concebir a la escuela como un
espacio visual, integrada por distintas tecnologias visuales, en donde suceden actos de
vision. La visibilidad de los cuerpos y los procesos de ensefianza-aprendizaje cobra

especial relevancia en el dispositivo escolar, para su control y revision en distintos
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niveles. Los cuadernos, pizarrones, informes, etc. constituyen formas adecuadas para
visibilizar y registrar procesos, para luego ser supervisados por figuras de la autoridad
escolar. Como puede observarse en la fotografia de una formacion de alumnas de la
Escuela Paula Dominguez de Bazéan hacia 1940 (Fig. 62), la escuela en tanto espacio
visual puede analizarse en la configuracion de la disposicidn arquitectonica y de su
mobiliario, asi como también en la disposicién publica de los cuerpos de alumnos y

docentes.

Figura 60. Clase funcionando de 3° grado de una escuela de nifias, Buenos Aires. Fotografia por S.
Boote. En Vistas Escolares [Album] Consejo Nacional de Educacion (1889).
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Figura 61. Alumnas en clase de geografia, en la Escuela “Paula Dominguez de Bazan", San Luis.
Fotografia por J. La Via (c. 1940). AHSL.

Figura 62. Alumnas en formacién, patio exterior de la Escuela “Paula Dominguez de Bazan", San
Luis. Fotografia por J. La Via (c. 1940). AHSL.
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Figura 63. Estacion Sanitaria Nacional en San Luis. Fotografia por J. La Via. En Gez, J. W. (1938).

Otra de las vistas urbanas de JLV que destacamos en la publicacion geogréafica
corresponde a la Estacion Sanitaria Nacional (Fig. 63). Esta, segin informa Gez
(1939a), junto con la Asistencia Publica Provincial y el Hospital Rawson, conforman
el conjunto de instituciones oficiales de asistencia de salud de la capital puntana. Se
suma, también, el Hospital Mixto sostenido por la Sociedad de Damas de
Beneficencia. Respecto al estado sanitario de San Luis, el autor subraya la existencia
de condiciones favorables para la salubridad, tanto por las caracteristicas climaticas y
geogréficas del territorio, como asi también por las obras de saneamiento, provision
de agua y profilaxis —vacunacién, desinfecciones, desratizaciones-, entre otras,
Ilevados adelante en la provincia. Por otra parte, son enumeradas las distintas medidas
preventivas realizadas puntualmente ante una serie de enfermedades como el
paludismo, la fiebre tifoidea, la tuberculosis, gripe, difteria, escarlatina, sarampion,

etc. sefialando la baja incidencia de las mismas en el &mbito local.

La preocupacion por las enfermedades en el discurso de Gez responde a los
nuevos ideales de higiene instalados en la modernidad. Al respecto, Diego Armus
(2000) afirma que “el descubrimiento de la enfermedad como problema social fue

parte de una suerte de ideologia urbana articulada en torno a los temas del progreso,
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la multitud, el orden, la higiene y el bienestar” (p. 510). A raiz de los ciclos de
epidemias que azotan la vida en las ciudades en el siglo X1X, amenazando los procesos
vinculados a la produccidn de riquezas, las enfermedades devienen una problematica
social. El crecimiento fisico y demogréfico de las ciudades hace emerger distintos
problemas sociales que constituyen el nucleo de preocupaciones del denominado
movimiento higienista. Las politicas orientadas a responder a la problematica sanitaria
son impulsadas en Argentina por un grupo heterogéneo de médicos, intelectuales y
politicos vinculados al surgimiento de agencias estatales y de la propia institucion
médica. Se presta atencion a las obras de saneamiento, el aire puro, los espacios verdes,
la atencion medica. Su programa de accion se articula con un discurso que hace foco
en la importancia del saneamiento del espacio urbano para el progreso de la sociedad.
Otro aspecto del discurso higienista, ya anticipado por Sarmiento, es la consideracién
de la educacion publica como herramienta fundamental para difundir el valor de la
higiene por sobre las diferencias sociales, funcionando asi como un instrumento de
cambio y homogeneidad social. Armus (2000) sefiala que la agenda del grupo cambia
con el tiempo; “Cuando la construccion de las obras de salubridad facilité el control
de los ciclos epidémicos, la higiene destacd mas directamente la problematica de la

pobreza y la necesidad de levantar una red de instituciones de asistencia” (p. 513).

Al contextualizar estas ideas en el material de analisis de nuestra investigacion,
reconocemos caracteristicas del discurso higienista en el texto de Gez (1939a), en su
referencia al Estado Sanitario provincial, donde puntualiza las funciones de la

delegacion sanitaria fotografiada por JLV:

Casi todos los males que mas nos afligen, desde el punto de vista de la salud
publica, emanan de la pobreza y de la ignorancia. Son las principales causas
de la mortalidad infantil. En la capital de la provincia funciona la Estacion
Sanitaria Nacional con un dispensario de lactancia, donde se da a los nifios
pobres el alimento sano y adecuado a su edad y se le prestan auxilios médicos.
Ultimamente se ha anunciado el propésito de extender este beneficio a las
poblaciones de campafia. donde hace mas falta porque hay lugares y épocas
calamitosas en que los nifios pagan su principal tributo a la falta de estos
auxilios. (p. 418)

En cuanto a la fotografia de JLV, en ella observamos una serie de cualidades

visuales que dan cuenta de las preocupaciones del higienismo. De acuerdo a un modelo
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claustral, motivado por la creencia del contagio de las infecciones por el aire y la
consecuente necesidad de aislamiento de los grupos de enfermos, la Estacion Sanitaria
Nacional se conforma por varias construcciones semejantes con techos inclinados y
cubierta de tejas coloniales. Un murete con pilares y rejas delimita el claustro y unifica
el conjunto edilicio. La importancia otorgada a los espacios abiertos en la construccion
sanitaria es visible en la fotografia de JLV. La imagen es tomada desde un punto de
vista elevado, con una toma levemente inclinada, permitiendo distinguir, parcialmente,
las diferentes estructuras que componen el conjunto edilicio. En cuanto a las
cualidades visuales de su arquitectura, resulta interesante atender a su aspecto externo
de sobriedad que concuerda con la imagen de asepsia impulsada por el movimiento

higienista®*.

5. Imaginarios visuales de progreso y tradicion

Una de las premisas que guia nuestra investigacion afirma que los significados
de la imagen fotogréafica s6lo emergen en un marco institucional, éste entendido como
el sistema discursivo donde se inscriben los enunciados particulares. Por lo tanto, a fin
de restituir el peso de los condicionamientos impuestos para la construccion de las
fotografias analizadas, resulta productivo vincularlas al discurso del propio Gez. La
orientacion liberal del autor se pone de manifiesto en su articulo sobre San Luis, que
fuera incluido en el anuario del diario La Nacion publicado en ocasion del Centenario
de la Republica Argentina en 1910. El discurso de Gez se halla atravesado por la
nocion de progreso, en relacién a una concepcién del futuro como tiempo promisorio

para la provincia en el escenario nacional:

[...] de todos los antecedentes y hechos expuestos, se deduce que la provincia
de San Luis esta llamada a un gran Porvenir cercano y a ser un factor moral y
econdmico decisivo en los altos destinos del pais.

34 Jorge F. Liernur (2000) afirma que el higienismo promueve el desarrollo de una arquitectura “austera,
determinada por requerimientos “exactos", perfectamente saludable, sistematizada, blanca y luminosa”
(p. 450), sentando las bases para una estética “de lavabilidad” acorde a las nuevas condiciones
demograficas. Asimismo, la ingenieria hospitalaria higienista impulsa avances en la utilizacién de
nuevos materiales, el control climatico y la regulacion de la ventilacién, la adecuacion de las técnicas
constructivas y optimizacion del mobiliario.
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Pueblo afanoso por asimilar el progreso de los grandes centros, despierta ahora
su espiritu de empresa estimulado por las faciles comunicaciones, la
valorizacion de sus campos y de sus riquezas naturales, tan multiples y variadas
como pocas regiones el territorio argentino, pues a su prospera ganaderia se
deben agregar el gran incremento que toma la agricultura, la explotacion de sus
minas y la naciente industria, afanosa por elaborar su materia prima inagotable.
(Gez, 1910, p. 348)

En este contexto discursivo, cobra significado la particular representacion
visual del territorio provincial en las fotografias de JLV, dejando al descubierto sobre
su superficie, huellas del discurso progresista. En un sentido simbélico, la marcada
representacion de edificios oficiales, escuelas, plazas, avenidas, obras de riego,
colonias agricolas y vias férreas que llenan las iméagenes del territorio provincial bien
pueden pensarse como registros de progreso material en el contexto local a principios
del siglo XX. De este modo, afirmamos que las fotografias referidas a las
transformaciones materiales y organizacionales del espacio urbano y rural de la
provincia, conforman un corpus que opera en la construcciéon de un imaginario de

progreso a escala local.

Las imagenes de las expediciones al interior provincial pueden considerarse
como representaciones de la ocupacion real y simbdlica del territorio sanluisefio a
partir de su conocimiento geografico y su registro visual. El vinculo entre poder,
conocimiento y visualidad® se pone de manifiesto en las fotografias del espacio
sanluisefio, en su mayoria tomadas desde puntos de vista elevados, un modelo de
representacion “siempre asociado al dominio simbolico del territorio que se observa”
(Penhos, 2005a, p. 356). De acuerdo con Tell (2017), el proyecto liberal impulsado
entre 1880 y 1916 por el régimen oligarquico, supuso una serie de movimientos en
relacion al territorio nacional: su dominacion efectiva, la anexion de tierras para la
produccion agricola-ganadera y el avance en su conocimiento. En tal sentido, destaca
la creacion de una serie de instituciones geogréaficas, entre ellas el Instituto Geografico

Argentino, que en 1914 comisiona la investigacion de Gez.

35 Al respecto, son interesantes los trabajos de Martha Penhos (2005a, 2012) que analizan las relaciones
entre modos de visualidad, conocimiento y dominio politico en el marco de una serie de expediciones
espafiolas al actual territorio argentino a fines del periodo colonial.
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Asimismo, el discurso del investigador actualiza una vision del espacio
nacional y sus habitantes, histéricamente arraigada en el imaginario literario y
artistico, que aparece fuertemente tensionada por la polarizacion entre ciudad y

desierto, civilizacion y barbarie:

En la masa general de la poblacion el elemento indigena ha dejado escasa
huellas. El tipo fisico de la raza aborigen ha desaparecido casi y de una manera
absoluta sus dialectos. Tanto en las ciudades como en la vasta campafia
predominan los caracteres del europeo. Los puntanos son, en general, de buena
estatura, blancos, vivaces y la mujer conserva la belleza y la gracia de la espafiola. La
poblacidn de la provincia toma incremento desde los Gltimos afios con la inmigracion
las importantes obras de higiene realizadas y la prosperidad que inicia la fecunda labor
de sus riquezas naturales. (Gez, 1910, p. 348)

La “vasta” llanura, representada en el siglo XIX como el espacio de la otredad,
donde se produce el enfrentamiento entre dos culturas por la posesion de la tierra, se
visualiza en las fotografias de JLV como un espacio ya conquistado y colonizado en
el marco del modelo de explotacién latifundista. Como apuntamos con anterioridad,
en consonancia con las politicas nacionales de inmigracion, los territorios arrebatados
a los pueblos indigenas al Sur de la provincia fueron ocupados con colonos
inmigrantes. De este modo, las imagenes de JLV de las estancias de la Regién Sud y
sus habitantes dan cuenta de este proceso de poblacion del desierto llevado adelante a

escala local.

En este punto cabe realizar una distincion. Como se desprende del analisis,
observamos que la llanura ha sido representada de manera diferencial, en dos
modalidades estético visuales. Por un lado, una modalidad cuya representacion
espacial es definida a partir de los progresos en el sector agropecuario y su
productividad. Y, por otra parte, una modalidad vinculada a la tradicion iconografica
del costumbrismo que representa al campo como valor cultural, con la figura del
gaucho como representante de los viejos modos de lo rural. Asi, las imagenes de
obreros rurales de las estancias del Sur, fotografiados recreando escenas gauchescas,
aparecen disruptivas en el corpus de imagenes que, en su mayoria, asociamos a un
imaginario de progreso. Por lo tanto, resulta mas adecuado vincular estas fotografias a

un imaginario de la tradicion.

145



En este sentido realizamos una serie de consideraciones. Entre 1900 y 1930, a
raiz de las transformaciones provocadas por los movimientos migratorios “el proceso
de construccion del Estado-nacion argentino no sélo implicd la extension efectiva de
la autoridad sobre un territorio y un pueblo, sino también la constitucion de los sujetos
como seres ‘nacionales’ [...]” (Archetti, 2003, p. 1). Al referirse a los inmigrantes que
conformaron la poblacién de San Luis, Gez (1939a) destaca los beneficios de su
influencia para el progreso de la provincia, al mismo tiempo que sefiala la necesidad

de llevar adelante acciones que promuevan su arraigo:

La inmigracion europea, de estos Ultimos afios, es otro factor étnico de notoria
influencia en la poblacién nativa, sobre todo en los centros urbanos y en la
regién agricola. [...] Grande es el beneficio que aporta a nuestra poblacion el
elemento extranjero, seleccionado por sus habitos de trabajo y economia, por
su espiritu de empresa y sus aspiraciones generales. EI Progreso local reclama
el brazo y la sangre, la inteligencia y la voluntad de estos nuevos factores
étnicos para neutralizar las deficiencias del elemento nativo, con poco apego al
trabajo y mas aficion al empleo vegetativo, al azar de la posicion politica 'y a
las profesiones improductivas. Esto es lo que debe modificarse por la educacion
y la influencia de una inmigracion seleccionada. La cruza de razas y de sangre,
servida por otros ideales educativos, ha de tener una saludable trascendental
influencia en nuestra sociabilidad. (pp. 388-9)

[..]

Es indispensable gue se encaren préctica y patriéticamente los problemas del
arraigo del elemento trabajador y la manera de atraer al inmigrante europeo,
haciéndolo propietario de las tierras que ocupa y procurando algunos estimulos
a muchas pequefias industrias como base de bienestar econdémico. (p. 394)

El proyecto de construccion de una identidad nacional precisa de modelos
eficaces y estratégicos de depuracion, homogeneizando forzosamente la multiplicidad
étnica y cultural que se habia conformado a partir de la inmigracién masiva. Siendo
Argentina un pais nuevo, con una historia en desarrollo, su tradicion debe ser
producida y, en oposicion a un presente que se manifiesta conflictivo, recuperada de
un pasado idealizado. Si, durante el siglo XIX, como afirman Malosseti Costa y Martha
Penhos (1991), el desierto pampeano es percibido como un problema para la Nacion,
hacia fines de siglo se produce una inversion: “la barbarie ya no estaba en los campos

sino en la ciudad, en la amenaza de los anarquistas. La calma, el refugio de la
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civilizacion queda en el interior” (p. 202). La iconografia de la pampa® da cuenta de
esta reconversion, ofreciendo imagenes bucdlicas del campo como reservorio de las

tradiciones criollas.

Los simbolos nacionales son entonces encontrados en “el pasado, en el campo,
en el suelo pampeano y en la reconstruccion imaginaria de una cultura rural, en una
literatura gauchesca, con sus figuras masculinas épicas” (Archetti, 2003, p. 4).
Paraddjicamente, en el discurso criollista, la imagen del gaucho es presentada como
signo de la nacion al mismo tiempo que este deja de existir, por causa de la
modernizacion y los movimientos migratorios. Vale sefialar que su elaboraciéon como
figura literaria aparece tensionada por dos tradiciones. Por un lado, aquella que,
derivada del pensamiento sarmientino, lo asimila a la barbarie, como una amenaza para
la civilizacién y el progreso de la sociedad, caracterizdndolo como rebelde e
indisciplinado, propenso a la vagancia y la violencia. Por otro lado, desde la literatura
gauchesca, se lo vincula al patriotismo, los conocimientos de la tierra y su trabajo, el
canto, la valentia y la generosidad. En torno al centenario, cuando el modelo de
civilizacion o barbarie es actualizado en relacion al par de modernidad o tradicion, la
figura del gaucho es emplazada en una escena civilizadora, a partir de su reelaboracion
artistica que sustituye, a partir de virtudes, la carga negativa con que las elites
intelectuales lo habian caracterizado en el siglo anterior De este modo, la figura del
gaucho, resultante de un proceso de idealizacion y asepsia, se ofrece como insumo
para la elaboracion de un imaginario de tradicion nacional (Masotta, 2004),

interviniendo asi en la formacién de una identidad cultural argentina.

La nocidn de imaginario visual desarrollada en el Cap. 1, a partir de los aportes
de Alvarado (2016), resulta productiva para considerar el corpus de fotografias de JLV
aqui analizado como un encadenamiento de imagenes que se relacionan tematicamente
en el ambito de universos representacionales particulares. Al referirse a la

conformacién de imaginarios de Nacién en las artes visuales de Argentina, entre los

% Malosetti Costa y Penhos (1991) analizan el desarrollo iconogréafico de las representaciones de la
pampa en el arte argentino del siglo X1X. Para las autoras, el paisaje pampeano da cuenta de dos aspectos
centrales de la relacion hombre-naturaleza en el territorio americano. En las imagenes de Emeric Essex
Vidal, Ledén Palliére y Prilidiano Pueyrredon -entre otros- se representa “la epopeya cotidiana de
atravesar y poblar el desierto” (p. 197). Por otra parte, en las pinturas de Johan Moritz Rugendas, Juan
Manuel Blanes y Angel Della Valle, se aborda el conflicto con el indio y el enfrentamiento por la tierra.
En el siglo XX, a la par del criollismo y sus escenas camperas, autores como Eduardo Sivori se apropian
del paisaje pampeano e inauguran una nueva tradicion iconogréafica que prescinde de la figura humana
y los rastros de su ocupacion, abordando el tema de la inmensidad del desierto.
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siglos XIX y XX, Mariana Giordano (2009) reconoce diversas vertientes que
configuran itinerarios simbdlicos y suponen un extenso proceso de bdsquedas y
transformaciones en torno a la representacion de una identidad nacional®’. De este
modo, la cuestion identitaria se elabora a través de una red de iméagenes producidas en
distintos lenguajes -principalmente el pictérico y escultérico, pero también fotografico
y cinematogréafico- que operan como referentes de nacionalidad y se reactualizan en
contextos diversos. Si, como afirma la autora, “dichos imaginarios dejan sus huellas
en paquetes visuales y textuales que en ocasiones abarcan flujos mas amplios” (p.
1284) cabe preguntarnos, en el contexto de nuestra investigacion, por los modos en
que las imagenes de JLV se articulan con aquellas representaciones de la identidad
nacional producidas y consagradas desde posiciones hegemonicas, principalmente, en

Buenos Aires.

En este sentido, a lo largo del presente Capitulo vinculamos las fotografias del
corpus con distintas manifestaciones —fotograficas, pictoricas, textuales- de los
imaginarios de la identidad hegemonica argentina de aquel periodo. Para ello,
analizamos el conjunto de fotografias de JLV incluidas en la obra de Gez (1938, 19393,
1939b) en pos de reconocer las diferentes modalidades estético visuales de la
representacion del espacio, los sujetos y sus practicas. Ahora bien, nos interesa poner
en tension los significados diversos que la produccién fotografica de JLV adquiere de
acuerdo a sus distintos espacios discursivos. A tales fines, en el préximo Capitulo
avanzamos en el analisis del conjunto de fotografias del Archivo Histérico que
actualmente se exponen en el ambito museistico provincial. Su estudio nos permite
indagar los sentidos que tales imagenes adquieren en un marco institucional particular

del contexto actual puntano.

37 Giordano (2009) sefiala que la bisqueda de identidad nacional en las producciones artisticas se
evidencia en dos planos: por un lado, un "nacionalismo oficial" orientado a la representacién
conmemorativa de personajes y hechos histéricos que el discurso historicista y positivista asigna como
hitos de origen de la Nacion. Por otra parte, un "nacionalismo no oficial" constituido por la produccién
paisajistica y costumbrista iniciada con los artistas viajeros y los primeros artistas locales. Asimismo,
la autora advierte que las dialécticas campo-ciudad y tradicion-modernidad tensionan numerosos
discursos visuales relativos al imaginario nacional.
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CAPITULO 4: LA PRODUCCION FOTOGRAFICA DE JOSE LA VIAY
EL IMAGINARIO VISUAL DE POSTERGACION DEL VIEJO SAN LUIS

En este capitulo centramos nuestro estudio en el grupo de imagenes de JLV
que conforman la muestra permanente del Museo Historico de San Luis (MUHSAL)
con el fin de observar las relaciones entre memoria, identidad e imaginario visual que
el caso plantea. Para ello inscribimos el proyecto museistico y sus objetivos en el
interior de una politica cultural de mayor alcance vinculada al programa identitario
hegemaonico, instituido a partir del Gltimo cuarto del siglo XX en San Luis. Asimismo,
analizamos la serie fotografica atendiendo a las dimensiones y categorias analiticas
elaboradas a tales fines (V. tabla 3) en pos de indagar los diferentes sentidos que son

construidos en este contexto discursivo particular.

1. El archivo como mediador de la memoria local: el caso del MUHSAL

El MUHSAL (Fig. 64) es inaugurado en el afio 2013, por parte del Ministerio
de Turismo y Las Culturas de la provincia de San Luis. Se trata de un museo tematico
que incorpora recursos tecnoldgicos e instalaciones interactivas que apelan a la
multisensorialidad y prescinde de la centralidad de los objetos de exposicion a
diferencia de un museo tradicional. Se halla ubicado en el edificio del microcentro
puntano donde originalmente funcionaran las oficinas de Correos y Telégrafos de la
Nacion Argentina a principios del siglo XX. EI mismo seria luego una sede de la
Policia provincial y, segun se desprendio del primer juicio por delitos de Lesa
Humanidad realizado en nuestra provincia, en el espacio funcion6 un Centro
Clandestino de Detencién durante la dltima dictadura militar. Posteriormente, ya en

democracia, es utilizado como centro cultural.

El texto del catdlogo de la muestra permanente indica que el objetivo del
MUHSAL es “constituir un espacio para recuperar, transmitir y mantener viva la
memoria del Pueblo de San Luis” (MUHSAL, 2013, p. 5). Respecto a los contenidos,

la exposicion esta integrada por una serie de salas tematicas que abordan distintos
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Figura 64. Frente Museo Historico de San Luis. Fotografia por Programa Cultura, Gobierno de San
Luis.

momentos de la historia provincial a través de instalaciones multimediales e
interactivas, trazando un recorrido desde la época de las culturas originarias hasta el

retorno de la democracia en 1983.

a. EIl MUHSAL vy el programa identitario rodriguezsaaista.

Con el fin de avanzar en la comprension del recorte operado sobre el material
del archivo fotogréafico y su actualizacion en el contexto discursivo del museo historico
hacemos referencia a aspectos relevantes del relato curatorial del mismo, para asi
vincularlo al programa identitario instituido a partir de la primera década del siglo XXI
en San Luis con Alberto Rodriguez Saa como principal protagonista. Si bien el
MUHSAL es inaugurado en el afio 2013, durante la gestién de Claudio Poggi (2011-
2015), el catalogo del mismo sefiala claramente que “la idea original se gesto en el afio
2010, bajo mandato y por iniciativa del Dr. Alberto Rodriguez Saa (2003-2011)” (p.
5). Por lo tanto, ubicamos al proyecto del espacio como continuacion de las politicas

culturales llevadas adelante por Alberto Rodriguez Saa®.

En primera instancia, resulta interesante atender a las palabras del ex

gobernador Claudio Poggi incluidas en el catalogo de la exposicion que inscriben al

% Ambos mandatarios, provenientes de un mismo proyecto politico, luego de finalizada la gestion de
Claudio Poggi en 2015 se distancian y enfrentan como adversarios.
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proyecto museistico y sus objetivos al interior de una politica cultural de mayor

alcance:

El MUHSAL se inscribe en el Plan Maestro de las Culturas como un modo de
conocer y valorar nuestra historia.

[...]el MUHSAL a través de modernos recursos escenicos y audiovisuales,
recorre los periodos de la historia de San Luis desde el comienzo de los tiempos
hasta casi nuestros dias.

De modo didactico, entretenido y emotivo el Museo viene a acercarnos a los
sanluisefios nuestro pasado, nuestros héroes, nuestros martires, nuestras
batallas, para fortalecer asi la identidad puntana. Para que conozcamos y
comprendamos a todas las personas y hechos que forjaron la historia sanluisefia
en el contexto nacional y latinoamericano. (p. 6)

En el texto citado emergen dos cuestiones que nos interesa desarrollar, por un
lado, la inscripcion del proyecto de creacién del museo en la érbita del Plan Maestro
de las Culturas, y, por otro, el concepto de puntanidad como topico en torno al cual se

construye la identidad local en este contexto discursivo.

Respecto al Plan Maestro de las Culturas, aprobado por la Ley N° 11-0872-
2013, cabe sefialar que se trata de un documento desarrollado para orientar las politicas
culturales de la provincia hasta el afio 2023. EI mismo es presentado y sancionado
durante la gestion de Poggi en el afio 2013 con la mision de “Fomentar el desarrollo
cultural de todos los habitantes de la provincia de San Luis mediante la ampliacion de
la democracia en la cultura y el impulso de un sector cultural dindmico” (Rodriguez
Saa, Sosa y Rojo, 2013, p. 27). El documento se organiza a traves de cuatro ejes
transversales: Identidad y diversidad; Industrias creativas; Creadores y audiencias;
Gestion, infraestructura y Participacion ciudadana. De su lectura destacamos el
énfasis puesto en el primer objetivo macro que apunta a contribuir al fortalecimiento
de una “identidad puntana inclusiva y diversa”, mediante el reconocimiento, el
desarrollo y la preservacion de los repertorios culturales especificos de la provincia.

Aqui, la cuestién identitaria aparece estrechamente ligada a la politica patrimonial:
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La identidad es, de esta manera, el lado subjetivo o intersubjetivo de la cultura,
se construye precisamente a partir de la apropiacion, por parte de los actores
sociales, de determinados repertorios culturales considerados simultdneamente
como diferenciadores (hacia afuera) y definidores de la propia unidad y
especificidad.

[...]

Mientras que las fronteras de nuestra identidad puntana estdn marcadas por la
decision de elegir a la provincia de San Luis como nuestro destino, como el
lugar donde decidimos ejercer nuestros derechos, los repertorios culturales que
la distinguen y la hacen Unica en la actualidad son los siguientes: Nuestra
cultura tradicional, folkldrica y popular; La cultura de nuestros pueblos
originarios; La cultura medioambiental; La cultura digital y tecnoldgica; La
cultura joven. (p. 33-4)

Al preguntarnos por el alcance de la nocion de identidad que conlleva el Plan
Maestro de las Culturas, si bien ésta es entendida desde una perspectiva amplia que
pone el acento en la diversidad cultural, resulta significativo, por otro lado, el énfasis
puesto en el concepto de puntanidad. EI mismo, como es definido por el tedrico
sanluisefio Jesus Liberato Tobares, se encuentra directamente ligado con el folklore y

las formas culturales tradicionales:

En efecto, la puntanidad supone fidelidad a un estilo de vida, a una filosofia de
la existencia, a un plexo de valores.

Frente a la materialidad obsesiva y excluyente, el puntano prioriz6 las prendas
espirituales que se traducen en la solidaridad, la hospitalidad, la sociabilidad y
la buena vecindad.

La puntanidad implica conocer y valorar saberes tradicionales como el rastreo
(cuyo origen lo encuentra Sarmiento en la cultura Huarpe), los secretos de la
medicina popular, las destrezas manuales con sentido estético que esplenden
en las artesanias del cuero, del tejido, de la plata; conocer y valorar la filosofia
ancestral que vive de la copla andnima, la leyenda, la relacion, el romance, la
tonada; conocer y valorar la fe implicita en la novena, la solidaridad de la
minga, la alegria de la serenata.

No es ajeno por cierto a estos atributos de la puntanidad, el amor por las cosas
y los seres de nuestra tierra. [...] La puntanidad importa, asimismo, compartir
un modo de expresién que tiene concreta manifestacion en la tonada, es decir
una forma particular de utilizar la lengua con determinadas y caracteristicas
inflexiones fonéticas [...] (Tobares, 1999, p. 35)
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En cuanto a la figura de Tobares, Marcela Navarrete (2012) afirma que el autor
ocupa un lugar hegemédnico en el campo cultural sanluisefio, legitimado por
instituciones que poseen visibilidad y prestigio —la Sociedad Argentina de Escritores,
el Fondo Nacional de las Artes, entre otros —, actuando como referente principal del
ambito literario y de los estudios del folklore regional. A partir de la década del sesenta,
Tobares participa del Centro de Investigaciones Folkléricas Dr. Dalmiro S. Adaro, el
cual procura la produccion de conocimientos sobre practicas y saberes populares,
recursos naturales de la zona, etc. Sus escritos Folklore Sanluisefio (1972), Folklore
Puntano (1997) y La Puntanidad (1999), responden a este objetivo de difusion y
preservacion de practicas culturales tradicionales consideradas como propias de la
identidad local. Al analizar su produccion, Navarrete comprende que la misma se
enmarca en el paradigma clasico del Folklore, en tanto campo de produccion
discursiva instituida como lugar de estudio cientifico de las maneras expresivas

ponderadas como auténticas y propias de la cultura popular de una regién dada.

Por su parte, Lobo (2014) reconoce que a partir de Tobares se construye un
dispositivo enunciativo, legitimado por soportes institucionales y referenciales, que
“opera como regulador de los sentidos que circulan en la discursividad local en torno
a lo decible y narrable de lo puntano” (p. 336). Como analogo del concepto de
argentinidad el sentido que emana del término puntanidad refiere tanto a una
condicion de pertenencia a un territorio - geografico y simbélico-, como asi también a
las cualidades que serian propias de los puntanos. En tanto enunciador legitimado de
la discursividad historica, Tobares propone una nocion, la puntanidad, que forma parte
de un corpus fetichizado, al decir de Angenot (2010), en torno al cual se organiza el

campo discursivo local:

La nocion de “‘puntanidad’ no se reduce a una significacion que se deja decir
plenamente en la palabra puntanidad, tampoco refiere a una ‘cosa’, sensible,
del orden del mundo natural o extradiscursivo, creemos que la puntanidad, tal
como la formula Tobares y que vemos, que el autor retoma, pero también es
retomada a partir de él, se constituye como un ‘objeto’ a la manera
foucaultiana. Un objeto que se construye de manera discontinua en diferentes
series discursivas a lo largo de los siglos XIX, XXy XXI. Una puntanidad que
opera como un cohesionador del habitante, pero no solo asociado a una
territorialidad geogréfica, sino simbolica, en tanto que en torno a esta nocién
se construyen campos concomitantes y que irradian esa puntanidad y
configuran subjetividades: la nocion de gesta y la creencia de los continuos
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aportes del pueblo de San Luis a las gestas de la independencia, la gesta
sanmartiniana, la contribucion a la consolidacion de la nacién argentina, etc.;
actoressociales construidos desde la figura del héroe en articulacion con esta
otra nocién de gesta. La ‘puntanidad’ emerge en Tobares en el s. XX como un
discurso ordenador y al mismo tiempo regulador de todo lo que se venia
sosteniendo en diferentes discursos: historicos, juridicos, culturales, literarios,
folcloricos, politicos, educativos, etc (Lobo, 2014, p. 339)

Junto a la definicion de Tobares, el Plan Maestro de las Culturas hace referencia
a otras figuras ponderadas en el campo cultural local que habrian contribuido al
“definir e identificar las particularidades de la identidad puntana”. Entre ellas se
menciona a Victor Sad, Urbano J. NUfez, Berta Elena Vidal de Battini, Dora Ochoa
de Masramon, Maria Delia Gatica de Montiveros, Hugo Fourcade, Juan W. Gez, etc.
Desde una perspectiva sociosemiotica entendemos que este conjunto de voces y

discursos conforma una hegemonia discursiva local.

Nos interesa particularmente referirnos a este contexto discursivo hegemaonico,
dado que en él se insertan el Plan Maestro de las Culturas y, entre sus corolarios, la
digitalizacion del archivo fotografico del Archivo Historico y la creacion del
MUHSAL. En este sentido, resulta productivo atender a las investigaciones de Gloria
Trocello (2008) y Claudio Lobo (2011, 2014) quienes coinciden al reconocer la
emergencia y el desarrollo, a partir del retorno de la democracia en 1983, de una
hegemonia discursiva que denominan como rodriguezsaaista. Esta hegemonia puede
percibirse, siguiendo a Angenot (2010), como un proceso que tiene efecto bola de
nieve, que extiende tematicas y saberes, migrando pardmetros narrativos Yy
argumentativos a otros campos de la discursividad local. De este modo, el discurso
politico rodriguezsaaista “constituye una condicién de posibilidad de otras zonas de la
discursividad social, trazando asi un cartografiado de otros discursos como el historico

y el educativo que se ha mantenido en las Gltimas décadas” (Lobo, 2011, par. 10).

Lobo analiza la construccion de una identidad de lo puntano en el discurso
politico local a lo largo de la primera década del siglo XXI, indagando particularmente
en la produccion discursiva de Alberto Rodriguez Saad (ARS) gobernador de la
provincia de San Luis, durante el periodo 2003-2010. Define una serie de topicos
instituidos en la doxa en torno a la identidad puntana, a la vez que advierte la

emergencia, a partir de su segundo mandato (2007 — 2011), de la nocion de
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comunidades/culturas originarias como eje sobre el cual se construye en los ultimos
afios la identidad local. La tematica de las culturas originarias se contrasta con otra
serie de tdpicos ya instituidos en la doxa en torno a la identidad local, vinculados al
discurso politico de su antecesor, Adolfo Rodriguez Saa (AdRS).

Para el analista, durante el primer mandato de ARS (2003 — 2007) la cuestion
identitaria se enmarca basicamente en los marcos interpretativos construidos durante
los dieciocho afios de gestion de su hermano Adolfo. En este sentido, Trocello (2008)
afirma que el dispositivo de enunciacion construido por AdRS tiene como nucleo
discursivo central a “[...] ‘la nueva identidad puntana’ basada en la idea de progreso
que ha cambiado la vida de los sanluisefios, y cuyo claro hacedor es el lider” (p. 281).
Para la autora, AdRS emplea diversas estrategias discursivas tendientes a generar a los
sujetos el orgullo de pertenecer a la Provincia de San Luis, afianzando el sentido de
pertenencia a El Nuevo San Luis, una provincia que ha cambiado —que ha progresado-
y- “gracias a la accion de AdRS, ha dejado de ser una provincia pobre y olvidada [El
Viejo San Luis] para pasar a ser reconocida en el resto del pais” (p. 283). Por su parte,
Lobo (2014) advierte en el discurso de AdRS la emergencia de un eje axioldgico el
pasado es olvido y el futuro esperanza. Es decir, el tiempo pasado entendido como un
estado disforico que debe ser olvidado, en contraposicion al tiempo futuro, un estado

eufdrico, necesario para la concrecion del proyecto de unidad provincial.

Asimismo, Lobo identifica la presencia del tdpico de la postergacion de San
Luis por parte de Buenos Aires como pilar para la construccion de la identidad local;
postergacion que también se relaciona con las ideas de heroismo y humildad,
concretado en el topico del héroe puntano -Juan Pascual Pringles y los soldados
puntanos de la gesta sanmartiniana-. Posteriormente, ARS en sus discursos, retoma y
reafirma el tdpico de la postergacion, actualizando la dicotomia Provincia / Nacion,
proponiendo como nuevo heroe local a la figura del primer gobernador constitucional
de San Luis, José Santos Ortiz. Otro de los topicos retomados es el del progreso, que
aparece ahora vinculado con la idea del futuro como tiempo promisorio, en
articulacion con los tépicos de la educacién y la tecnologia. Lobo reconoce que, en el
nuevo programa de gobierno propuesto por ARS, la cuestion de refundacion de San
Luis aparece como un topico recurrente; entendida en términos de refundacién a partir

de la nocién de inclusion social.
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El topico de la inclusion social cobra relevancia durante el primer afio de
mandato de ARS a partir de la creacién del Plan de Inclusion Social Trabajo por San
Luis. EI mismo es instituido mediante la Ley 5.373 en el afio 2003, tras declarar el
estado de emergencia social en toda la Provincia de San Luis. El proyecto corresponde
al conjunto de politicas publicas puestas en marcha a nivel nacional, a través de planes
sociales, en respuesta a la crisis que estalla el 20 y 21 de diciembre de 2001 en
Argentina. Por nuestra parte®®, al analizar los discursos brindados por ARS entre los
afios 2004 y 2011, observamos que el tdpico inclusion cambia en su dimensién
significante, desde una primera acepcion referida casi exclusivamente al dmbito
laboral y econdémico, hacia un significado mas amplio. Este proceso de redefinicion
del topico de la inclusion, se cristaliza con la Enmienda de la Constitucion Provincial
del afio 2011, con la consideracion de la Inclusion Social, la Inclusion de las Culturas
Originarias y la Inclusion Digital como nuevos derechos humanos. De este modo, la
nocion de inclusion, como eje central del discurso hegemonico local, es entendida,
luego de un proceso de redefinicién, como inclusién laboral, econémica, cultural,

étnica y digital.

b. El relato historico hegemdnico local y el guion curatorial del MUHSAL.

El programa identitario instaurado a partir del dGltimo cuarto del siglo XX por
AdRS y luego continuado por ARS en la primera década del siglo XXI construy6 un
relato historico, no exento de contradicciones, pero eficaz en sostener la hegemonia
rodriguezsaaista, basado en la activacion de una sucesion de memorias selectivas,
instituyendo algunos tdpicos e invisibilizando otros. Es posible observar algunos
aspectos centrales de este relato historico hegemdnico en la estructuracion del guién
curatorial del MUSHAL.

La exposicion propone un recorrido a traves de distintos momentos historicos

de San Luis:

%9 Investigacion realizada en el marco del Curso de Posgrado “Perspectivas semiéticas para un abordaje
del discurso politico”, dictado por el Dr. Claudio Tomas Lobo, UNSL, 2016. Nuestro corpus de analisis
estuvo constituido por los discursos brindados por ARS en el acto de apertura de las sesiones ordinarias
de la Camara de Diputados de la provincia de San Luis entre los afios 2004 y 2011. El recorte temporal
responde a los dos primeros mandatos de Rodriguez Saé (2003-2007, y 2007- 2011).
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e Sala 2: Los pueblos originarios.

e Sala 3: La colonizacion espafiola.

e Sala 4: El periodo de independencia (1810-1822).

e Sala 5: El enfrentamiento entre federales y unitarios.

e Sala 6: La Constitucion Nacional.

e Sala 7: El proceso migratorio en Argentina entre fines del s. XIX y principios
del s. XX.

e Sala 8: Los gobiernos democraticos y las dictaduras en Argentina del s. XX.

e Sala 9: El desarrollo de San Luis después del retorno a la democracia.

e Sala 10: Por ultimo, se incluye el reconocimiento a una seleccion figuras

puntanas destacadas en diferentes disciplinas.

A lo largo de la muestra, una linea del tiempo que recoge acontecimientos
ocurridos en el &mbito local, nacional e internacional, acompafia al visitante y pone de
manifiesto una concepcion historica lineal y progresista que comienza en tiempos

prehistoricos y llega hasta 1983.

El recorrido histérico propuesto culmina entonces en la Sala 9 titulada
Autopistas al porvenir y que “representa los avances de la provincia desde la vuelta a
la democracia con el ingreso de la provincia a la Era Industrial y afios después a la Era
del Conocimiento”. Alli, el espectador se encuentra con una instalaciéon multimedial
(Fig. 65) compuesta por un mapa fisico de San Luis suspendido en el medio de la
habitacion, sobre el cual se proyecta una serie de imagenes referidas a un texto que se

reproduce sincrénicamente:

Amanece, los primeros rayos del sol iluminan el filoso perfil de las sierras. Un
pequefio pueblo permanece en silencio. De pronto, un pincel invisible pinta una
pequefia mancha blanca, y luego otra y otra y otra. Como todos los dias, miles
de nifios con sus blancos delantales iluminan la mafiana. La escuela los recibe
y en una mansa batalla derrotan la ignorancia, transforman la oscuridad en luz,
la duda en certeza. Esos nifios son los protagonistas de un capitulo
trascendental en la historia de San Luis. En 1983, toda la capacidad creadora
de San Luis se puso en marcha; habia que superar mas de un siglo de atraso y
pobreza. San Luis era una provincia postergada y olvidada. Con el esfuerzo y
el talento de sus hombres y mujeres, con politicas de estado que impulsaron el
desarrollo y la inclusion social, San Luis ingresa en la Era Industrial y en cada
rincén de su territorio toda la realidad de San Luis se pone en movimiento. Las
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obras publicas, la vivienda, la industria, la salud, las nuevas ciudades, la
educacion, la inclusién digital, la agricultura'y la ganaderia, el medio ambiente,
el turismo, el arte y la cultura, el deporte, la inclusién social, la restitucion de
sus derechos a los pueblos originarios. Dia tras dia San Luis suefia y construye
su destino. Protagonista de una transformacion sin precedentes, respaldada por
la solidez de sus instituciones. San Luis avanza con la esperanza brillando en
las miradas de los que estudian, de los que crean, producen y trabajan. San Luis
avanza. Porque la historia no se detiene, porque tal vez en algun apartado
rincén de la provincia un nifio esté naciendo en este instante. Por ese nifio y
para ese nifio, San Luis renueva su compromiso con el futuro, pero no se
detiene. Ya en la era del conocimiento, continta avanzando por la luminosa
autopista del progreso con rumbo al porvenir. (Autopistas al porvenir,
MUHSAL, 2018)

Figura 65. Instalacion audiovisual en Sala 9 “Autopistas del porvenir”, Museo Histérico de San Luis.
Fotografia por Proyecciones Digitales, Soluciones Audiovisuales.

En el texto reconocemos los topicos sedimentados del discurso
rodriguezsaaista que expusimos en el apartado anterior, principalmente la idea de la
refundacion de San Luis en 1983 -de mano de AdRS-, marcando un corte con el tiempo
pasado de postergacion y dando comienzo al futuro como tiempo del progreso. En este
sentido es posible vincular el discurso de la instalacion con el programa narrativo
construido por AdRS, basado en la transformacion de la provincia de un estado inicial
disférico a un estado eufdrico. De este modo, la instalacion otorga un sentido nuevo al
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recorrido previo; el espectador que avanza a través de las diferentes salas por un
particular relato histérico local, simplificado y ordenado cronologicamente, llega
ahora a un punto de inflexion en el que se anuncia la apertura de ese pasado transitado

hacia el tiempo futuro.

~ POSTALES DEIUN SIGLO QUE COMIENZA

Figura 66. Pieza gréafica, muestra “Postales de un siglo que comienza” Museo Histérico de San Luis.
[Fotografia] Elaboracién propia.

2. Andlisis de las fotografias de José La Via en el MUHSAL.

Ahora bien, resulta necesario preguntarnos por el lugar que ocupa la seleccion
de fotografias del Archivo Historico en el relato histérico construido por el MUHSAL.
Las imégenes de JLV se encuentran en la sala 8, en un espacio diferenciado y sefialado
por una pieza grafica que emula un cartel original del estudio del fotografo y lleva el
titulo de la muestra “Postales de un siglo que comienza” (Fig. 66). El ordenamiento de
las fotografias continda la logica lineal de la exposicion, disponiéndose

consecutivamente a intervalos regulares y a una misma altura sobre el plano vertical.

Las tablas 5y 6 resumen las teméticas de las fotografias expuestas en la muestra
y publicadas en su catélogo, respectivamente. A continuacion, desarrollamos el
analisis del conjunto de iméagenes del Archivo Histérico seleccionadas por el

MUHSAL, tanto para su exposicion, como asi también aquellas publicadas en su
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catalogo. Por razones operativas, agrupamos las fotografias de acuerdo a los elementos

principales que presentan, como se visualiza en la tabla 2.

a. Grupo 1: Tipos y costumbres del Viejo San Luis.

Este grupo reune el mayor numero de fotografias, tanto de la muestra como de
aquellas incluidas en el catalogo. Las imagenes exhiben rasgos caracteristicos de la
fotografia costumbrista, de acuerdo a lo expuesto en el Capitulo 2. Distinguimos dos

subgrupos segun remitan al espacio urbano o rural.

Tipos y costumbres en el espacio urbano.

Entre las imagenes tomadas en la capital puntana, destaca la repeticion de
motivos de vendedores ambulantes que posan en la calle frente a la camara con los
atributos que los identifican por su actividad comercial (Figs. 67-75). Para la
produccion de imagenes de caracter costumbrista, JLV emplea los cddigos visuales
popularizados por las tarjetas postales etnogréaficas, en donde los sujetos subalternos
son definidos, en tanto tipo, por una serie de atributos o acciones. De este modo, los
sujetos son identificados en los epigrafes como “burreros”, “lecherito”, “vendedor
ambulante de pavos”, “humilde vendedor ambulante”, etc. En su mayoria, por los
productos que ofrecen, su vestimenta y al aparecer vinculados a la presencia de
animales como burros o caballos, interpretamos que pertenecen a sectores populares
provenientes del &mbito rural. A continuacion, abordamos los aspectos més relevantes

hallados en estas fotografias.

La fotografia que muestra la figura de cuerpo completo de un nifio (Fig. 67),
ha sido referenciada con el siguiente epigrafe: “Un pequefio vendedor ambulante, lleva
en su canasto peperina y otros yuyos, en San Luis hacia 1935”. Observamos que JLV
emplea un plano entero con una angulacion levemente en picado, suponemos que para
dirigir la camara al sujeto de menor estatura que el fotdgrafo. Hacia el fondo de la
imagen, la presencia de motivos como automdviles, la calle pavimentada, un farol y el
boulevard, asi como los frentes de comercios de los que pueden distinguirse sus

carteles, dan la pauta de que la escena esté localizada en el exterior del espacio urbano.
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La orientacion vertical del encuadre enfatiza el eje central sobre el cual se
dispone el cuerpo del vendedor ambulante. El sujeto posa de pie frente a la camara
sosteniendo un cesto de mimbre con hierbas secas y mirando fijamente a la cdmara.
No pueden verse sus brazos dado el tamafio del cesto. La disposicion corporal,
puntualmente la posicion de sus hombros y piernas paralelas, sugiere que el nifio poso
inmovil para la fotografia y que la situacion fue premeditada. La posicién frontal del
sujeto, constituido principalmente por ejes ortogonales, junto con la nitidez de sus
contornos se vinculan con una cualidad de estaticidad. Como contrapunto, las
diagonales que reconocemos en el fondo, junto a las figuras poco definidas que lo
componen, otorgan dinamismo a la imagen. La disposicion de los automoviles y los
contornos del boulevard hacia el fondo generan una lectura en perspectiva con la linea
de horizonte por encima de la cabeza del nifio y un punto de fuga desplazado de los
limites de la imagen a su izquierda. Tal efecto de profundidad espacial es reforzado
por el contraste visible entre los contornos nitidos de la figura del sujeto y los objetos

que aparecen hacia atras, menos definidos.

En la imagen, el cesto de mimbre con hierbas cumple un rol principal en la
atribucion de sentido. Por medio de este objeto es posible identificar al personaje como
un vendedor ambulante proveniente del campo, como ha sido anclado por su epigrafe.
La centralidad de este objeto -el cesto- otorga a la imagen un caracter impersonal,
dirigiendo la atencion sobre la actividad que realiza el sujeto -en tanto tipo vendedor
ambulante- por sobre su identidad, que permanece desconocida para nosotros.

Los rasgos sefialados en esta fotografia se presentan como constantes que se
repiten en las demas imagenes reunidas en este conjunto. En las figs. 69-73
observamos que los sujetos aparecen fotografiados junto a animales de carga como
caballos o burros. Notamos la presencia mayoritaria de nifios; a excepcion de las figs.
72, 74 y 75 que representan a sujetos de mayor edad. Por otro lado, el anciano
fotografiado en el patio interno de una casa sosteniendo folletos en sus manos, se
diferencia resto al llevar vestimenta que podria atribuirse a un habitante de la ciudad
(Fig. 75).
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Figura 67. Seleccion de fotografias MUHSAL ; Vendedor ambulante (peperina). Fotografia por J. La
Via (c. 1935). AHSL.

Figura 68. Seleccion de fotografias Figura 69. Seleccion de fotografias MUHSAL; Vendedor
MUHSAL; Vendedor ambulante ambulante (lechero). Fotografia por J. La Via (c. 1920).
(pavos). Fotografia por J. La Via (c. AHSL.

1930). AHSL
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Figura 70. Seleccion de fotografias Figura 71. Seleccion de fotografias MUHSAL,;
MUHSAL; Burrero. Fotografia por J. La Vendedor ambulante (lefia). Fotografia por J. La Via (c.
Via (c. 1932). AHSL. 1930). AHSL.

Figura 72. Seleccion de fotografias Figura 73. Seleccion de fotografias MUHSAL;
MUHSAL; Vendedor ambulante montado  Burreros. Fotografia por J. La Via (c. 1925). AHSL.

en burro. Fotografia por J. La Via (c.

1930). AHSL.
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S

Figura 74. Seleccién de fotografias MUHSAL; Figura 75. Seleccion de fotografias

Vendedor ambulante (alfalfa). Fotografia por J. La Via MUHSAL; Vendedor ambulante

(c. 1930). AHSL. (folletos). Fotografia por J. La Via (1930).
AHSL.

En general, es posible vincular estas tomas con la ubicacion del estudio
fotografico en el centro puntano, frente al Mercado“’, adonde se dirigen los vendedores
ambulantes a ofrecer sus productos: leche, lefia, pavos, yerbas, entre los aqui
expuestos. En torno al Mercado se constituye una zona de intensa actividad comercial,
en donde diariamente se relacionan distintos grupos sociales de la ciudad y sus
alrededores. Alli se establecen vinculos entre inmigrantes, miembros de familias
puntanas tradicionales y sujetos provenientes de los suburbios o el campo que se
acercan a ofrecer sus productos. La venta ambulante, en tanto modalidad de

intercambio de bienes, utilizada comiUnmente en los afos de la Colonia, continlda

40 Primero conocido como Mercado Publico, fue inaugurado en 1879 en el espacio que actualmente
ocupa el Paseo del Padre y funcion6 hasta 1927, afio en que seria demolido para la construccion de un
nuevo edificio. Este Gltimo, conocido como Mercado Municipal, respondia a los condicionamientos de
la corriente higienista, se inaugur6 en 1929 y tuvo su auge en la primera mitad del siglo XX hasta su
cierre y demolicion en 1966 (Lartigue y Yafiez, 2012). El estudio de JLV se ubicaba en frente a uno de
sus ingresos principales, por calle Colén, donde se extendia una playa abierta destinada a la carga y
descarga de mercaderia y que fuera ocupada por numerosos vendedores ambulantes. En el archivo
fotogréfico hallamos numerosas imagenes de ambos edificios donde funcionara el Mercado y de sus
alrededores, incluyendo fotografias del incendio y la demolicién del primero y la construccion e
inauguracion del ultimo.
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teniendo vigencia en aquel contexto incluso con la aparicion de formas modernas de

comercio (Lartigue y Yafiez, 2012).

Como sefialamos previamente, el conjunto de objetos vinculados a la mayoria
de los sujetos -la vestimenta, los animales de carga y los productos que venden- ponen
de relieve su origen pobre y rural, contrastando de este modo con el entorno urbano en
el que son fotografiados. Cabe sefialar que, a comienzos del siglo XX, en el periodo
en gue se produjeron las mayores transformaciones de la capital puntana en términos
de modernizacién y desarrollo material, ocurre un proceso migratorio interno en el que
los habitantes de las zonas rurales se movilizan hacia la ciudad. De acuerdo con Boso
(2010) este desplazamiento coincide con el ocurrido en otras provincias del pais hacia
la misma época, puntualmente en aquellas regiones donde no existe una actividad
econémica protegida y los circuitos comerciales quiebran por causa del arribo de
productos importados -del extranjero o de otras regiones econdmicamente mas fuertes-
por medio del ferrocarril. Retomamos la denominacion empleada por la autora para
referirse a los migrantes serranos como sujetos rururbanos, en virtud de su capacidad
para transitar por distintos espacios, éstos definidos no solo desde un punto de vista

geogréfico sino también por su uso:

Es en este panorama que el gaucho serrano, nuestro criollo puntano llega a la
ciudad. Tal vez huyendo de la pobreza en que se hallaba en un campo
devastado. Tal vez atraido por la promesa de la ciudad, que ofrecia una aparente
seguridad en lo econdmico y lo social...

[...]

La busqueda de trabajo o un refugio en la ciudad es vana. Esta, lejos de
ampararlo, lo relega a los lugares mas inhdspitos y desfavorecidos, ubicandolo
no solo en la periferia geogréafica sino también en la periferia social. Lejos del
centro de la ciudad, los migrantes rurales comienzan a edificar pequefias
viviendas de barro y paja, fiel reflejo del rancho rural. Pero no solo realizan un
“transplante” del campo a la ciudad a través de este tipo de construccion, sino
que con ellos vienen costumbres y usos distintos del espacio. (Boso, 2010, p.
274 - 275)

Los migrantes serranos son portadores de costumbres y saberes relativos al
campo Y, en cuanto a sus practicas laborales, realizan actividades rurales en terrenos

que no les eran propios 0 que, siendo propios, resultan muy reducidos para obtener
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producciones significativas en términos de acumulacion de capital. Un caso particular
relativo a este grupo social es registrado por JLV en la fotografia que muestra a dos
carreros junto a una carga de lefia (Fig. 76). La fotografia es incorporada en la muestra
del museo histérico como “Numerosos carros tirados por mulas, cargados con lefia,
Ilegan a la estacion del ferrocarril en la ciudad de San Luis hacia 1920”. De acuerdo
con Funes (2010) los carreros provienen de zonas rurales, desde donde se movilizan
en grupos de carros cargados, principalmente, de lefia y carbdn para su venta. Luego,
el cargamento de productos forestales se descarga en las “planchadas”, espacios
asignados para al comercio en el predio de la Estacion, que son fotografiadas por JLV
en la imagen referida. Para esta toma el fotografo utiliza un encuadre panoramico
desde un punto de vista elevado, suponemos que con el objetivo de abarcar el espacio

ocupado por el gran cargamento de lefia.

Figura 76. Seleccion de fotografias MUHSAL; carros con lefia. Fotografia por J. La Via (1920).
AHSL.
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De este modo, los sujetos rururbanos fotografiados por JLV, representan el
desarrollo de una cultura rural tradicional en el espacio moderno de la ciudad. Asi, es
posible reconocer en estas imagenes dos ejes de significados: lo moderno, lo nuevo,
representado por el entorno arquitectonico urbano; y lo tradicional, lo viejo,
representado por los sujetos rururbanos y sus practicas. Este sentido de lo tradicional,
aparece acentuado por los rasgos costumbristas de las fotografias aqui reunidas y, en
el contexto discursivo de la exposicion, adquiere relevancia al contribuir con la
construccion discursiva de una memoria del Viejo San Luis, en términos de pobreza y

atraso.

Tipos y costumbres en el espacio rural.

Dos imagenes de mujeres completan el grupo de fotografias de caracteristicas
costumbristas dentro de la seleccion* realizada por el museo histérico. Las
diferenciamos del grupo anterior, en tanto estas ultimas son contextualizadas en el
entorno rural. Afirmamos que, en el contexto del MUHSAL, los sujetos visualizados
en estas imagenes representan, mas alla de un tipo rural y sus costumbres, figuras de
la puntanidad al decir de Liberato Tobares: “Mistica de puntanidad llevaban en el alma
las tejedoras, pelloneras, hilanderas, charqueadores y rezanderas que prepararon ropas
y alimentos y que cuando los hombres partian rumbo a las tierras irredentas, elevaban

su humilde oracion al Creador” (1999, p. 36).

En cuanto a la primera fotografia del grupo (Fig. 77), esta es referenciada en el
Archivo Historico como: “Una mujer anciana prepara los hilos para luego trabajar en
el telar, en las afueras de San Luis hacia 1920”. Se trata de un plano entero de
orientacion vertical en el que visualizamos la figura de una anciana de cuerpo
completo, sentada y en el centro de la imagen. La vegetacion, entre la cual se observan
utensilios de cocina, asi como la iluminacion y el juego de luces y sombras
proyectadas, nos dan la pauta de que la escena es tomada en el exterior del entorno
rural serrano. En cuanto a la organizacidn espacial, no se observan indicadores que den

cuenta del uso de la perspectiva. En cambio, el espacio se presenta como una serie de

41 Debemos recalcar que estas fotografias solamente son incluidas en el catalogo del museo, pero no
forman parte de la exposicién permanente del mismo.
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planos paralelos al soporte que generan una ilusion espacial de poca profundidad. En
general, la mayor parte de la fotografia se observa nitidamente; en este sentido,
destacan las diferentes texturas — en la piel y la ropa de la mujer, asi como la tierra 'y
la vegetacion de su entorno- que dan un aspecto agreste al conjunto de la imagen. Las
ramas que se observan de manera borrosa en la parte superior, se distinguen de las
figuras ubicadas en los primeros planos cuyos contornos aparecen claramente

definidos.

Suponemos que a pedido del fotdgrafo, el sujeto posa inmovil simulando la
accion de hilar unas fibras de manera artesanal con un huso de mano. La anciana tiene
enrolladas las fibras naturales en una mufieca, las cuales trabaja manualmente con los
brazos elevados. Su mirada se concentra en la tarea realizada, como si ignorara que

esta siendo fotografiada, evidenciando asi la puesta en escena de la toma.

Figura 77. Seleccion de fotografias MUHSAL; Hilandera. Fotografia por J. La Via (1920). AHSL.
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Figura 78. Seleccién de fotografias MUHSAL; Tejedoras. Fotografia por J. La Via (1925). AHSL.

La segunda fotografia es referenciada como: “Dos mujeres empleando un telar,
tejen una manta, en San Luis hacia 1925 (Fig. 78). En este caso visualizamos un
mayor desarrollo espacial de la escena donde se ubican las figuras de las tejedoras.
Una mujer y una nifia posan frontalmente, mirando a la cdmara, en torno a un telar
criollo. Las partes del mismo, realizadas con grandes ramas de arboles, organizan el
campo visual y enmarcan la figura de la tejedora de mayor edad, que se ubica
ligeramente desplazada del centro geométrico de la imagen. En la composicién se
contraponen la figura de la anciana que aparece inmdvil exhibiendo su trabajo
terminado y la de la nifia que simula la accion de hilar las fibras con un huso de mano;
aunque en este caso mirando fijamente a la camara. Tampoco hallamos aqui
indicadores espaciales relevantes que otorguen profundidad espacial a la escena; s6lo
las figuras que se ven levemente desenfocadas en los planos posteriores operan en este
sentido. Los objetos que se distinguen hacia el fondo, entre la vegetacion, remiten al
exterior de una vivienda rural de la cual vemos uno de sus muros, una escalera de pie

y otras estructuras de maderas cubiertas de pieles secandose al sol.

Como observamos en el Cap. 3, entre fines del siglo XIX 'y comienzos del XX,

las fotografias costumbristas tienen una marcada finalidad comercial; son producidas
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por los fotografos principalmente para su distribucion por medio de albumes, cartones,
revistas, libros o postales. Podemos suponer, por lo tanto, que los usos que
originariamente tienen estas imagenes, de las cuales hallamos un nimero importante

en el archivo de JLV, se orientan hacia este fin.

TIPS POPNLARES DE SAN INIS

© Biblioteca Nacional de Espaiia

Figura 79. Fotorreportaje "Tipos populares de San Luis", (20 de noviembre de 1926). En Caras y
Caretas, (1468), p. 72.

De acuerdo con Alcaraz, “estas vistas de tipo costumbristas las tomaba La Via
para remitir a las revistas de Buenos Aires donde las publicaban como curiosidades
pues eran las mismas escenas que ya habian desaparecido en la Capital (...)” (2011,
p.98). Al remitirnos al archivo del semanario Caras y Caretas, hallamos una serie de
fotografias semejantes, probablemente remitidas por el fotografo cuando ejerce como

corresponsal del semanario. Reunidas en una pagina completa con el titulo “Tipos
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populares de San Luis”, visualizamos 4 fotografias costumbristas de vendedores
ambulantes, probablemente tomadas en la zona del Mercado, ofreciendo sus productos
(Fig. 79). Més alld de las semejanzas estilisticas y técnicas, es posible reconocer
algunos de estos sujetos entre las imagenes del archivo de JLV, por lo cual suponemos

que son de su autoria.

En el N° 1347, Caras y Caretas dedica un articulo a las Sierras de San Luis 'y
sus habitantes (Fig. 80). Entre las imagenes, de marcado caracter costumbrista, se
incluyen vistas de un “tipico corral de cabras en el Trapiche”, “un criollo con su
pingo...” y “una tendida de cafizos para secar la pasa de higo y de moscatel” atendida
por una “aldeana”*?. Resulta interesante atender a la vision que presenta el articulista

del semanario sobre las sierras puntanas:

[...] Los campos de San Luis tienen tesoros que nadie ha estimado todavia.
Estan desiertos, a solas con los pilares de la leyenda, y las vertientes que pare
la serrania. Hacen falta millones de seres que vengan a convertir estas tierras
donde crece el nogal y se cosechan los higos tan dulces como los que dieron
fama a Corinto. La tierra en su seno atesora mucho oro. EIl wolfram esta ahi
nomas, a la mano de pequefios mercaderes que lo cambian por vituallas en los
comercios de las ciudades. El onix, como cristaleria verdirroja extendida en
amplios blogues, forma murallas. Crece por las rendijas de la pedreria el
arbusto saludable, la mejorana, la ruda, cien mas que tonifican. El aire corre
llevando emanaciones de perfume, y las aguas que rompen su brote entre las
grietosas quebradas, descienden como perleria que se licua muy luego para
llevar fertilidad a los sembrados. Es otro pedazo de suelo criollo que espera el
impulso de la iniciativa, el empuje de la industria, de la decision de nuestras
energias que se capaz de darle toda la propulsién que tanta riqueza merece.
(Fuster Castresoy, 26 de Julio de 1924, p. 148)

El campo al que se refiere este articulo se distingue claramente de los territorios
del sureste de la provincia, cuyas imagenes analizamos en el Capitulo 3. A diferencia
de los latifundios del sur que son incorporados al mapa productivo nacional por el
trazado férreo, el espacio serrano no es de interés del proyecto liberal y de sus politicas

econdmicas. Por ende, el minifundio que se extiende por el borde de las sierras entra

42 Hallamos una copia de la fotografia referida a la produccién de pasas de uva en el AHSL —con la
denominacion ARAHSL-1-1-3-03960- por lo que es posible atribuir esta serie de imagenes a JLV.
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en crisis y se produce el desplazamiento de un importante porcentaje*® de la poblacion

rural hacia las ciudades.

ursién por las Sierras de San Luis

Caretas'’ en jira por la Reptblica

“Caras vy

.....

Figura 80. Fotorreportaje "Caras y Caretas de jira [sic] por la Republica: Excursion por las Sierras de
San Luis", (26 de julio de 1924). En Caras y Caretas, (1347), p. 147-148.

Nos detenemos en esta caracterizacion del campo serrano publicada por Caras
y Caretas ya que se trata del mismo espacio que habitaron las tejedoras e hilanderas
fotografiadas por JLV. Asimismo, suponemos que de esas tierras posiblemente
emigraron los vendedores ambulantes del mercado central que completan el conjunto
de imagenes. De este modo, desde un punto de vista sincrénico, observamos que el
conjunto de fotografias se vincula con las representaciones visuales y textuales que
circularon a nivel nacional en la década de 1920, a través del semanario portefio, que
conllevan sentidos de “lo provinciano”, “lo popular”, “lo tradicional”, lo que *“espera
el impulso” del progreso.

43 De acuerdo con Menéndez (2004), entre 1895 y 1914, se produjo un desplazamiento del 12% de la
poblacién rural a la ciudad. El autor toma como referencia las cifras censadas a nivel nacional en
aquellos afios.
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b. Grupo 2: Trabajadores del Viejo San Luis.

Este grupo, segundo en orden decreciente por numero de iméagenes, se
conforma por las fotografias que representan escenas vinculadas a la vida laboral en
San Luis de principio de siglo XX. En cuanto a su contenido, en términos generales,
se trata de fotografias provenientes en su mayoria de la serie Culturas\Trabajo del
Archivo Histdrico, que representan a sujetos de sectores populares vinculados a

distintas actividades u oficios.

La primera imagen de este conjunto (Fig. 81) es acompaiiada por el siguiente
epigrafe “En la zona de La Carolina, depto. Pringles, provincia de San Luis, hacia
1930. Un grupo de mineros hace un alto en las tareas. La boca del tanel muestra los
avances de la obra gque se realiza con pico y pala”. Se trata de un encuadre general que
abarca al conjunto de obreros, quienes posan de pie con sus instrumentos de trabajo
mirando a la camara, en torno al ingreso de la mina. La elevacion del terreno ocupa
practicamente todo el campo visual, solo dando lugar a un pequefio fragmento de cielo
en la esquina superior derecha del encuadre. Hacia el centro de la imagen, en la parte
superior de la mina, observamos un grupo reducido de hombres, que se distingue del
resto por su vestimenta, estando tal vez al mando de la excavacién. Asimismo, llama
la atencidn la presencia de dos nifios que acompafian a los trabajadores en la ocasion

de la toma fotografica.

Figura 81. Seleccion de fotografias MUHSAL ; Mineros. Fotografia por J. La Via (1930). AHSL.
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La historia de la mineria en la provincia se remonta al siglo XVIII, durante la
colonia, con los hallazgos de yacimientos de oro en San Antonio de las Invernadas y
La Carolina. Al respecto, Gez (1939b) sefiala que hacia 1930 en los cerros de La
Carolina se hallaban mas de 200 minas que habian sido trabajados desde la época
colonial, pero que luego son paralizadas, ya sea por escasez de mineral en unos casos
0 por requerir mucho capital para su explotacion en otros. Hacia 1904, Caras y Caretas
da cuenta del renombre de esta localidad y sus yacimientos, al incluir una serie de
imagenes que hacen referencia a la industria minera local (Fig. 82). La primera imagen
muestra a un grupo de "Pesquineras. Buscadoras de oro en el arroyo de La Carolina".
En la segunda, de marcado caracter costumbrista, visualizamos un "Pedn de minas" de
pie con su ropa y herramientas de trabajo. Mientras que la tercera es una vista de la
"Boca de la mina Esperanza™, frente a la que posan un grupo de peones cerca de un

carro minero.

Figura 82. Fotorreportaje "San Luis", (1 de enero de 1904). En Caras y Caretas, (274), p. 54.

A grandes rasgos, encontramos semejanza entre esta Gltima imagen y la
fotografia de JLV. Si bien no es posible atribuir su autoria al fotografo estudiado —para
la fecha, JLV no inicia ain su carrera profesional- ambas imagenes recurren a un
esquema compositivo semejante, fijando el ingreso de la mina en el centro de laimagen

y disponiendo las figuras de los peones en torno a la misma. Retomando la imagen de
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JLV, cabe sefialar el protagonismo otorgado a los sujetos trabajadores de la mina. Estos
ocupan la mayor parte de la escena alternando distintas poses, algunas mas rigidas —
como los sujetos de adelante, semejantes a la fotografia costumbrista del pedn de
Caras y Caretas- y otras més relajadas —obsérvese las figuras reclinadas o sentadas
sobre las piedras-. Asimismo, por la presencia de los sujetos vestidos mas
formalmente, suponemos que se trata de un retrato grupal del personal implicado en la

explotacion de la mina, incluyendo también a encargados de la empresa.

En cuanto al desarrollo de las industrias extractivas en la provincia, Gez (1910)
afirma que en los primeros tiempos se explotan exclusivamente los minerales de oro y
plata; posteriormente el cobre y el plomo y que, a partir del comienzo del siglo XX,
cobra relevancia la explotacién del tungsteno y el marmol énix. Luego, hacia la década
del treinta resulta significativa la explotacion de la sal, entre otros materiales como la
cal, mica, yeso, fedelspato y cuarzo. La explotacion salinera en San Luis cobra impulso
a partir de la 1° Guerra Mundial, dada la dificultad para importar sal del exterior,

alcanzando en pocos afios a proveer a todo el pais y a paises vecinos.

Realizamos esta referencia a fin de contextualizar la siguiente fotografia
incluida en el conjunto (Fig. 83). Vinculada a la industria extractiva, la imagen
representa a un trabajador de las Salinas y lleva la siguiente descripcion: “En las
Salinas del Bebedero, un trabajador acarrea sal en una carretilla, luego de haber sido
recogida a pala. Estas parvas de sal son transportadas en montacargas. Cada tren lleva
de 200 a 300 toneladas diarias, en San Luis, hacia 1920”.

Para la toma, el fotografo emplea un plano entero, ubicando la figura del sujeto
en el centro del campo visual. La vista en escorzo de la carretilla y la disposicion
corporal del pedn, sujetando los largueros con un pie adelantado sobre el otro, otorgan
cierto sentido de dinamismo a la imagen. Por la posicion de la pala y la nitidez de las
figuras, suponemos que se trata de una puesta en escena acordada con el fotografo. En
este sentido la fotografia remite a las imagenes de tipos y costumbres, que son
animadas mediante una accién sugerida por el fotografo. En este caso, el caracter
impersonal de las fotografias costumbristas es acentuado por las sombras que impiden
distinguir los rasgos del sujeto, quien aparece como una figura anénima. La cual, a su
vez, contrasta con las zonas lisas y de altos valores de luminosidad del fondo,

constituido por la salina y el cielo despejado.
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Figura 83. Seleccion de fotografias MUHSAL; Trabajador de las Salinas del Bebedero. Fotografia
por J. La Via (1925). AHSL.

Por otro lado, la imagen del conjunto (Fig. 84) es referida en la muestra del
MUHSAL como: “Grupo de inmigrante italianos en San Luis, hacia 19377, mientras
que en el Archivo Historico lleva la siguiente referencia: "Ahora en el exterior de un
establecimiento industrial un grupo de trabajadores y de visitas son fotografiadas por
Don José La Via, en San Luis hacia 1915. Obsérvese la corta edad de algunos de los
trabajadores".

Se trata de un retrato de un grupo de hombres y una nifia. Del conjunto,
distinguimos un grupo de operarios identificados por su ropa de trabajo y otros sujetos
vestidos formalmente que, de acuerdo al epigrafe, se encuentran visitando las
instalaciones. Hacia atras, observamos el ingreso abierto de un edificio de chapa, que
suponemos funciona como taller o establecimiento industrial. En este sentido,

encontramos en el Archivo Historico otra imagen del mismo grupo fotografiado en el
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interior del edificio (Fig. 85) que confirma la interpretacion. Al comparar ambas,
observamos que, mientras en la fotografia expuesta en el MUHSAL los sujetos ocupan
la parte central de la imagen y destacan por sobre el edificio, el cual no resulta
visualmente distintivo. En la vista fotografiada en el interior del galpon, las estructuras

y la maquinaria cobran relevancia en la toma.

Figura 84. Seleccion de fotografias MUHSAL,; Establecimiento industrial. Fotografia por J. La Via
(1915). AHSL.

Figura 85. Interior de un establecimiento industrial. Fotografia por J. La Via (c. 1915). AHSL.
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A raiz del crecimiento poblacional que trae aparejada la inmigracion, la
consolidaciéon de wun circuito productivo interno, la mayor fluidez en las
comunicaciones e intercambios entre las regiones, entre otros factores, se produce en
la provincia una mayor demanda de productos manufacturados. De este modo, se
desarrollan una serie de industrias fabriles y manufactureras, més alla de las industrias
extractivas, que, si bien estan principalmente orientadas al mercado interno, consiguen
también comerciar sus productos en la regién de Cuyo. Hacia 1910, Gez da cuenta de

este desarrollo en el articulo publicado en La Nacion:

El reciente censo industrial constata la existencia de 188 fabricas y talleres
diversos [...] En estos Gltimos tiempos han tomado gran incremento la industria
molinera [...] Le siguen el aserradero y la fabricacion de envases, carroceria y
muebles. La vinicultura comienza a tener cierta importancia, asi como la
fabricacion de cerveza y licores. Son ramas de consideracién la curtiduria,
talabarteriay tejidos de lana, la jaboneria, el almidon, las frutas secas y los
dulces, que pueden representar un renglén no despreciable en el comercio
interprovincial. (Gez, 1910, p. 347)

La altima imagen del conjunto referido a la vida laboral en San Luis, resulta
Ilamativa por la situacion fotografiada. Se trata de un grupo de operarios que posan
suspendidos a distintas alturas de un poste telefénico, algunos de ellos saludando a la
camara (Fig. 86). El epigrafe que acompafia a la misma refiere: “Empleados de la
Compafiia Argentina de Teléfonos, trepados en un poste de los utilizados para sostener
los cables para teléfonos, responsables de la realizacion de obras, en San Luis hacia
1930".

La toma, segun hallamos en el Archivo Historico, se desprende de una serie de
fotografias que retratan al grupo de empleados telefénicos en diferentes lugares. La
primera es semejante a la analizada, con los sujetos posando sobre un poste (Fig. 87),
mientras que la segunda muestra a los operarios de pie en el ingreso de una
construccion y en torno a un cartel en el que se lee “Compafiia argentina de teléfonos.
Obras” (Fig. 88).
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Figura 86. Seleccién de fotografias MUHSAL; Figura 87. Empleados de la Compafiia Argentina
Empleados de la Compafila Argentina de de Teléfonos. Fotografia por J. La Via (c. 1930).
Teléfonos. Fotografia por J. La Via (1930). AHSL.

AHSL.

Figura 88. Empleados de la Compafiia Argentina de Teléfonos. Fotografia por J. La Via (c. 1930).
AHSL.
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c. Grupo 3: Noticias del Viejo San Luis.

En este grupo reunimos dos imagenes relacionadas con la carrera de reportero
grafico de JLV. La primera es referenciada en la muestra como “*Empleados de la
Municipalidad de San Luis distribuyen agua potable entre los pobladores de la ciudad”
(Fig. 89). Vinculada a esta, hallamos en el Archivo Historico una serie de fotografias
del mismo evento (Figs. 90-92), donde se observa a vecinos y empleados municipales
junto al camion cisterna en distintos lugares de la ciudad. Por nuestra parte
encontramos una mencion en el semanario Caras y Caretas, en la seccion La vida en
provincias sobre una sequia acontecida en 1938, que es ilustrada con una fotografia de
esta serie (Fig. 93). La misma es referenciado como “SAN LUIS.- Aspecto de la sequia
en esta ciudad. El carro-tanque municipal repartiendo agua entre los vecinos que

concurren a su paso” (Caras y Caretas, 29 de enero de 1938).

Como rasgo constante observamos al coche bomba — o parte del mismo-
ubicado hacia un lado de la imagen y, sobre el vehiculo, uno o dos sujetos que
reconocemos como empleados municipales. En el centro de la escena, uno de estos
con una manguera en la mano, posa de perfil simulando la accién de llenar uno de los
numerosos tanques que se distribuyen a su alrededor. Hacia el fondo de la escena,
posan ordenadamente de frente y mirando a la camara, personas de distintas edades
gue reconocemos como vecinos. Esta descripcion pone de relieve el caracter de puesta
en escena de la situacion, como resulta habitual en el fotoperiodismo del semanario
(V. cap. 2), en el que la mayoria de las fotografias de actualidad se asemejan en buena

medida a las fotografias de eventos sociales.

Por su parte, comparte estas caracteristicas, la fotografia que en la exposicion
es referenciada como “mitin politico” (Fig. 94), mientras que en el Archivo Histérico
es contextualizada en la crisis de 1929 y representa a “hombres de distintas edades,
posiblemente en busca de trabajo o a punto de recibir algun tipo de prestacion o ayuda,

en momentos en el que el pais estaba sumergido en la crisis mundial”.
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Figura 89. Seleccion de fotografias MUHSAL; Distribucion de agua. Fotografia por J. La Via (1938).
AHSL.

Figuras 90-91. Empleados municipales distribuyen agua durante sequia en San Luis. Fotografia por
J. La Via (1938). AHSL.

SAN LUIS. — Aspecto de la sequia en esta ciudad. El
carro-tanqgue municipal repartiendo agua entre los veci-
nos gue concurren a su paso.

Figura 92. Empleados municipales distribuyen

agua durante sequia en San Luis. Fotografia Figura 93. Fotorreportaje sobre sequia de 1938 en

por J. La Via (1938). AHSL. San Luis seccion "La vida en provincias", (29 de
enero de 1938). En Caras y Caretas, (2052), p. 128.
(fragmento).
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Figura 94. Seleccion de fotografias MUHSAL,; Mitin politico. Fotografia por J. La Via (1929).
AHSL.

d. Grupo 4: Practicas de la alta sociedad del Viejo San Luis.

En este conjunto*, reunimos dos fotografias que representan a sujetos
pertenecientes a la clase alta puntana: la primera retrata a un grupo de amazonas
montadas a caballo por las calles de la ciudad y, la segunda, es tomada en el interior

de una peluqueria masculina tradicional.

De acuerdo con Boso (2010), la sociedad puntana, a fines del siglo X1X y mas
alla de mediados del XX, se caracteriza por una marcada division social que se sustenta
en diferencias materiales, pero principalmente en la posibilidad de establecer
relaciones y distinciones sociales en virtud de la autoridad o el prestigio derivado de
la pertenencia a una familia de viejo cufio y heredad. Por su parte, Martinez (2002) da

cuenta de esta fuerte polarizacion® en aquella sociedad elitista puntana:

4 Debemos recalcar que estas fotografias solamente son incluidas en el catdlogo del museo, pero no
forman parte de la exposicién permanente del mismo.

4 Asimismo, cabe sefialar la presencia de otros dos grupos sociales; los inmigrantes y un sector
intermedio constituido por empleados de la administracion pablica (empleados de gobierno, policias,
docentes).
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San Luis y su gente viven aun comarcanas costumbres, tradicion de leyenda
americana, reminiscencia de esquemas castellanos. En estamento “masa de
pueblo”, en general, anota marcada tendencia por solo subsistir, trabajar para
el pan diario, disposicion a la holganza, falta de aspiracion, quizas, resistencia
a mejorar condicion laboral de dependencia.

En contrario, estamento social, diriase “superior”, vive con holgada
abundancia, atento al progreso, cambio, explotacion de tierra, transaccion
comercial, ejercicio redituable de una profesion liberal, con mayor o menor
participacion en el juego politico, educacion. Sociabilidad, mayor o menor
grado de cultura, de posibilidad y concreto de educar al “sefiorito” y “nifia” con
la siempre alternativa de “conocer el mundo”: (Martinez, 2002, p.10)

En la imagen que funciona como un retrato colectivo de un grupo de mujeres
(Fig. 95), visualizamos una costumbre frecuente —los paseos a caballo por la ciudad-
entre los sujetos pertenecientes a los estamentos sociales superiores puntanos. La
practica de equitacion en la ciudad queda registrada en numerosas fotografias del
Archivo Historico (Figs. 96-97), en donde, si bien se observan figuras masculinas en
algunas tomas, predominan las femeninas en el conjunto. De esta serie, la imagen
seleccionada por el MUHSAL es referida como “Un grupo de sefioritas montadas a
caballo que recorre las arterias de San Luis se ha detenido en calle San Martin frente a
la Plaza Independencia, al fondo puede verse el antiguo templo de Santo Domingo.
Hacia 1920”. El encuadre abarca al conjunto de figuras que posan frente a la cAmara
con los caballos detenidos sobre la calle, dejando ver, a su vez, el entorno urbano

sugerido por la arboleda de una plaza y partes de un edificio hacia el fondo.

El semanario Caras y Caretas (11 de enero de 1936) incluye una de las
fotografias que hallamos en el Archivo Historico de aquellos paseos a caballo junto a
otras imagenes referidas a practicas culturales de las “familias méas distinguidas de San
Luis” con el titulo “Un domingo en San Luis” (Fig. 98). Semejante a la imagen
analizada, observamos aqui a dos amazonas y un jinete sobre sus caballos detenidos
en el centro puntano, en este caso por la noche. Ademas, la publicacion exhibe una
serie de vistas tomadas en la Plaza Pringles, con diferentes sujetos paseando en grupos
0 sentados en las mesas de una confiteria. Vale sefialar que cada fotografia ha sido
acompafada de un epigrafe donde se identifica por sus apellidos a los fotografiados.
Ademas, se ha incluido la fotografia de la Comision de Damas de la Sociedad de

Beneficencia reunidas en la casa de su presidenta.
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Figura 95. Seleccion de fotografias MUHSAL; Paseo a caballo. Fotografia por J. La Via (1920).
AHSL.

Figura 96. Paseo a caballo frente a Plaza Figura 97. Paseo a caballo frente a Estudio Caras
Pringles. Fotografia por J. La Via (c. 1920). y Caretas. Fotografia por J. La Via (c. 1940).
AHSL. AHSL.
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Un domingo | @ lo cudad de

N S AN LU

Figura 98. Fotorreportaje "Un domingo en la ciudad de San Luis", (11 de Enero de 1936). En Caras
y Caretas, (1945), p. 84-85.

Como mencionamos, resulta notable la presencia femenina en estas imégenes.
En este sentido, Martinez (2002) refiere que la mujer puntana de abolengo desarrolla
su accionar circunscripto en una serie de escenarios sociales. En primer lugar, en su
nucleo familiar y de amistades de igual condicion social. En segundo, en el entorno de
su formacion educativo-cultural, principalmente en colegios privados religiosos y en
el &mbito del culto religioso. Por otro lado, destaca su protagonismo y participacion
en el Club Social, especialmente en la organizacion recepciones, bailes de diferentes
motivos y acciones de beneficencia. Desde una perspectiva bourdieauana, Martinez
remarca el rol de las practicas culturales que realiza este grupo, muchas de ellas

nucleadas en torno al Club Social, como resorte de la diferenciacion:

Esta clase social se encuentra en el mapa social donde se intersecciona una gran
cantidad de capital econémico con una no menos importante de capital cultural.
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Suele identificarse esta clase social por el hecho de recurrir frecuentemente en
aquel tipo de ocio y consumo propios de “la clase ociosa” de Veblen, a saber,
el ocio y consumo ostensible. Este tipo de actividades suponen una importante
inversion en capital social y cultural por parte de este tipo de clases, y por tanto,
proporcionan elementos distintivos de habitus que reproducen la cultura
legitima en contraposicion a otros habitus de clase. Es la clase dominante la
que quiere poseer y posee la “cultura legitima” y esto es lo que les confiere el
mas alto grado de habitus distinguido. (Martinez, 2005, p.7-8)

En lo relativo a nuestro objeto de estudio, observamos que muchas de estas
practicas culturales, de ocio y consumo ostensible con valor distintivo, quedan
registradas por JLV y conforman actualmente las series del Archivo Histérico.
Respecto a la fotografia, en tanto practica enclasada y enclasante, Bourdieu (2003)
afirma que éste brinda una oportunidad destacada para analizar las ldgicas sociales de
la “busqueda de la diferencia por la diferencia’, es decir, “del esnobismo que consiste
en vivir las actividades culturales no en si mismas y por si mismas, sino como una
forma de relacion con los grupos que se dedican a ella” (p. 88). Si, por un lado, la
fotografia aparece asociada a practicas de distincion de habitus de una determinada
clase, por otro lado, la funcion social del medio se pone de relieve al objetivar una
imagen de la integracion del grupo. Desde esta perspectiva, antes que visualizar la
singularidad de los individuos, estas fotografias concretan una representacion visual
de los personajes sociales y sus relaciones. Este hecho es puesto en relieve por la
presencia del fotografo profesional para la produccion de la imagen y, en los casos de
las imégenes publicadas en Caras y Caretas, por la mediatizacion de las tomas. En este
sentido, las mujeres son identificadas en los epigrafes como “Sefiora de...”,

“Sefiorita...” 0 en calidad de integrantes de la Sociedad de Beneficencia.

Siguiendo el planteo del socidlogo francés, podemos afirmar que las fotografias
referidas a las practicas culturales de la alta sociedad puntana —por ejemplo, el retrato
grupal de las amazonas- visibilizan las conductas socialmente aprobadas y reguladas
por el grupo seguln su sistema de valores. Respecto a las practicas deportivas, Bourdieu
(1998) sefiala que el gusto dominante percibe y aprecia las caracteristicas de deportes
como la equitacion —entre otros-, en tanto no se contradice con su esquema corporal,

entendido como expresion simbolica de la posicion de clase.

186



Por otro lado, el autor distingue tres estructuras de consumos caracteristicas del
estilo de vida de las clases dominantes, identificadas con las siguientes categorias:
“alimentacion, cultura y gastos de presentacion de si mismo y de representacion
(vestidos, cuidados de belleza, articulos de tocador, personal de servicio)” (Bourdieu,
1998, p. 182). En este sentido, en referencia a la tercera categoria, visualizamos en las
fotografias propuestas la importancia otorgada al cuidado de la imagen corporal, tanto
por la pose de los sujetos como por su vestimenta. Asimismo, la fotografia referenciada
como “Fotografia de profesionales peluqueros en el interior de la Peluqueria Paris,
ubicada en la calle Rivadavia frente a lo que hoy es el "Paseo del Padre", en San Luis,
hacia 1930” (Fig. 99) constituye un ejemplo de este consumo distintivo.

Figura 99. Seleccion de fotografias MUHSAL ; Pelugueria Paris en el centro puntano. Fotografia por
J. La Via (1930). AHSL.

e. Excepcion.

Por Gltimo, como excepcion a todas las imagenes referenciadas que son

tomadas en San Luis, ya sea en la ciudad o el campo, se incluye en la seleccion del
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MUHSAL el retrato de un maquinista en las calles de Buenos Aires (Fig. 100),

probablemente tomada en el periodo en que el fotografo reside en la capital argentina.

Figura 100. Seleccion de fotografias MUHSAL; "Motorman" en Buenos Aires. Fotografia por J. La
Via (1929). AHSL.

3. El imaginario de postergacion del Viejo San Luis: Sentidos en torno a las
fotografias de Jose La Via en el MUHSAL.

En esta instancia resulta productivo retomar la investigacion de Trocello (2008)
sobre el régimen politico instituido en San Luis a partir de 1983. En su analisis, la
autora introduce la nocion de Régimen Neopatrimonialista para caracterizar al caso
puntano: el modelo neopatrimonialista®® supone practicas autoritarias por parte del
lider politico y las elites gubernamentales que, tras permanecer en el gobierno por
tiempo prolongado, concentran los recursos materiales y simbolicos del Estado. La

patrimonializacion estatal posiciona al lider en un lugar dominante en el campo del

4 Trocello (2008) sefiala que la principal diferencia de los neopatrimonialismos con los tipos de
patrimonialismos weberianos es que los primeros son formalmente democraticos, por lo tanto, deben
contar con legitimidad electoral y convivir con las instituciones formales exigidas por el sistema
juridico.
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poder, incluso condicionando el funcionamiento estructural de otros campos sociales.
En paralelo a la formalidad representativa y republicana, el Régimen
Neopatrimonialista desarrolla una institucionalidad informal -concretada en précticas
particularistas y acciones politicas decisionistas- que llega a ser dominante y cuenta
con un eficaz sistema de sostén simbolico. Tales discursos legitimantes, de formato
populista, recurren oportunamente a sistemas significantes diversos -miticos,

religiosos, ideoldgicos-, en pos de asegurar el consenso popular y el triunfo electoral.

Desde la perspectiva discursiva desarrollada por Trocello (2008), el discurso
populista*’ construye la hegemonia por medio de estrategias discursivas que
dicotomizan la sociedad en posiciones antagonicas. Estas asumen respectivamente
valores positivos o negativos —lo popular vs. lo antipopular- y, al mismo tiempo,
articulan posiciones de sujeto originalmente dispersas en torno a una identidad
colectiva. En este sentido, la autora advierte que el concepto de pueblo resulta central
como presupuesto sobre el cual se construye y sostiene el discurso rodriguezsaaista,
operando mediante préacticas e interpelaciones orientadas a constituir una cultura
politica, caracterizada por procesos de identificacion colectiva. La masa representa lo
popular, el pueblo, en contraposicion a las elites intermedias, las fuerzas politicas

opositoras, que representan al antipueblo.

De esta manera, como observamos en el andlisis del caso del MUHSAL, el
relato histérico construido por el discurso rodriguezsaaista procura configurar el
campo social a partir de la antinomia el Viejo San Luis y el Nuevo San Luis. El eje que
organiza este relato, retomando el anélisis de Lobo (2011, 2014), supone el cambio
social de un estado disférico —asociado al atraso y la postergacion- a un estado euférico

—vinculado al progreso y la modernizacién-.

Al analizar las imagenes de JLV que componen la seleccion fotogréafica del
MUHSAL, observamos que, en suma, resulta notable la repeticion de motivos y

situaciones representadas vinculadas con los tdpicos de postergacion recurrentes en el

47 La corriente tedrica que enfoca la problematica del populismo desde una perspectiva discursiva resulta
productiva para la investigacion de Trocello. Su abordaje presta atencion, entre otras, a la propuesta de
Ernesto Laclau y Chantall Mouffe (1989), quienes consideran al populismo, en tanto fenémeno
discursivo, como un nuevo modo de entender la construccion de la hegemonia y explicar el caracter
dinamico de las identidades sociales. Asi, el populismo no es un contenido sino una forma de articular
contenidos. Como consecuencia, Trocello (2008) destaca que “no es factible realizar a priori una
valoracion ética del populismo, sino que su caracter ético dependera en cada contextualizacion histdrica
del orden social que ayude a legitimar” (p. 199).
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plan narrativo rodriguezsaaista y centrales en la construccion discursiva de una

memoria del Viejo San Luis.

En este aspecto, contribuyen principalmente las numerosas fotografias de tipo
costumbrista, vinculadas a formas tradicionales que remiten a una temporalidad
anterior al San Luis moderno de principios de siglo XX. Afirmamos que estas
fotografias mediatizan una particular construccién discursiva de lo puntano. Por un
lado, desde un punto de vista sincrénico, observamos que se vinculan con las
representaciones visuales y textuales que circularon a nivel nacional en la década del
veinte, a través del semanario Caras y Caretas, que conllevan sentidos de lo
provinciano, lo popular, lo tradicional, lo que “espera el impulso” del progreso. Por
otro lado, desde un punto de vista diacronico, en el contexto del MUHSAL, al
insertarse en el relato histérico construido por la muestra, se ponen de relieve los
significados de atraso, pobreza y postergacion con que el relato rodriguezsaaista
caracteriza al pasado local. Podemos afirmar entonces que, en el contexto del museo
historico, las fotografias de JLV representan visualmente aquel estado disférico que
seria luego superado a partir de 1983 de la mano de AdRS (Lobo, 2011, 2014).

La figura humana, sola o en grupos, resulta central en la mayoria de las
fotografias analizadas. Al respecto, la nocion de habitus de Bourdieu (1998) posibilita
atender el modo diferencial en que la figura humana es construida en los diferentes
conjuntos, de acuerdo a su pertenencia de clase. Asimismo, en este sentido resultan
interesantes las consideraciones que Hans Belting (2007) realiza en cuanto a las ideas
de cuerpo, ser humano, imagen y representacion. El autor afirma que "[...] la historia
de la representacion humana ha sido la de la representacion del cuerpo, y al cuerpo se
le ha asignado un juego de roles, en tanto portador de un ser social” (p. 111). De este
modo, persona -ser social-, cuerpo -bioldgico- e imagen -representacion- se encuentran
necesariamente relacionados, son elementos inseparables entre si y al mismo tiempo
estan atravesados por relaciones de dominacion ideoldgica y politica. Esta Gltima
afirmacion resulta visible en los casos del grupo de fotografias costumbristas, en tanto
imagenes estereotipadas que reafirman la superioridad de un grupo sobre los cuerpos
alternos. Es decir, la mirada metropolitana —en el caso de los lectores de las revistas
portefias- sobre los otros, del interior, representados de manera idealizada por lo rural.
Pero también la mirada de nosotros, los puntanos del Nuevo San Luis -como

interlocutores a los que interpela el discurso rodriguezsaaista y sus derivaciones, en
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este caso particular, el relato curatorial del museo- sobre nuestro pasado, aquellos
puntanos del Viejo San Luis, representados por una tradicion conformada a partir de

lo rural y lo popular.

Siguiendo los aportes de Alvarado (2011), podemos afirmar entonces que las
fotografias de tipos y costumbres analizadas representan la alteridad, la experiencia de
lo extrafio en el contexto del contacto intercultural. Entendiendo alteridad “como un
tipo particular de disimilitud — en este caso visual- en la relacidn con la experiencia de
lo ajeno en el marco de lo ex6tico” (p. 65). En este sentido, al representar visualmente
a un ser humano en el marco de la alteridad, no se hace foco en sus particularidades
individuales sino en su pertenencia a una cultura ajena a la propia, que, en el caso de
las fotografias de sujetos rururbanos o rurales sanluisefios, se manifiesta a través de
ciertos indices -indumentaria, vivienda y artefactos culturales, practicas rurales, etc.-.
En suma, las fotografias del conjunto operan como una modalidad estético visual de
la representacion del pasado local, tendiente a reforzar los sentidos de postergacion,
como estrategia discursiva rodriguezsaaista de legitimacion del Régimen

Neopatrimonialista Puntano.
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CONCLUSIONES

Nuestra investigacion partio del interés por dar cuenta de un fenémeno
destacado de la cultura visual puntana, atendiendo a la necesidad de producir
conocimientos situados sobre las realidades latinoamericanas y sus singularidades.
Con el proposito de comprender la produccion fotografica de JLV y su articulacién
con procesos de construccion de sentido vinculados a la elaboracion y reelaboracion
de la memoria, la identidad y el imaginario visual, hemos analizado las fotografias que
componen el corpus en relacion a sus diferentes contextos de produccion y circulacion.
A continuacién, formulamos una serie de conclusiones, de caracter provisorio, que

surgen de la pesquisa en vista a los objetivos fijados.

El trabajo se articuld en torno a los aportes de los estudios visuales y los
desarrollos de la sociosemiotica. Al considerar a la fotografia como un campo o
manifestacion dispersa y dinamica de tecnologias, practicas e imagenes, donde los
significados de cada imagen individual son contingentes, pudimos indagar
comparativamente los sentidos que la produccién fotografica de JLV adquiere en los
distintos contextos discursivos que la actualizan. Pensar las fotografias a partir de la
nocion de discurso, nos permitid plantear cuestiones vinculadas al poder, lo ideoldgico

y la configuracién de imaginarios.

A partir de la indagacion bibliografica hemos caracterizado el momento
sociohistorico comprendido entre 1910 y 1940, prestando atencion a las
transformaciones culturales que se produjeron de manera articulada con procesos
sociales, politicos y economicos. Se trata de procesos que se desarrollan en niveles
macro y micro, permeando toda la vida social y, en este sentido, es posible inscribir la
produccion del fotografo en una época de transicion del régimen oligarquico al
régimen democratico abierto con el triunfo del radicalismo en las elecciones de 1916.
En términos generales, es un periodo descripto como una época de progreso y
modernizacion, de profundos cambios vinculados a la consolidacion politica e

institucional del Estado argentino, la integracion del pais en los circuitos mundiales de
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inversion, produccion y consumo, la redefinicion de las fronteras internas, las

corrientes inmigratorias y el desarrollo de una numerosa clase media.

El proyecto modernizador argentino es sustentado por una matriz ideoldgica
que tiene como pilares los conceptos de orden y progreso, en un campo intelectual
signado por las ideas del positivismo cientifico y una concepcion evolucionista de las
sociedades. Asimismo, la problematica de la identidad nacional resulta significativa,
concretandose en el movimiento cultural conocido como criollismo (Prieto, 1988).
Como respuesta a la multiplicidad étnica y cultural que se habia conformado a partir
de la inmigracion masiva, el campo y las tradiciones criollas son propuestas como

modelo para la construccion de una identidad nacional libre de conflictos.

El proceso de masificacion de la cultura visual de las capitales argentinas (Szir,
2011, 2013), caracterizado por la ubicuidad de formas visuales en objetos y soportes
variados, resulta central para acercarnos a las condiciones en las que se produce la obra
de JLV. Los primeros afios de carrera del fotografo coinciden con una importante
revolucion en la historia de la fotografia y la industria grafica, con la creacion de la
impresion fotomecanica de semitonos y la impresion fototipogréafica. En ese contexto,
JLV opera como una suerte de mediador cultural entre lo local y lo metropolitano,
desempefiandose como reportero grafico de publicaciones portefias, para las cuales
remite fotografias de acontecimientos ocurridos en la capital puntana. A raiz de su
estancia en Buenos Aires y su labor fotoperiodistica, es posible pensar que la obra del

fotografo plantea cruces entre ambas zonas culturales.

En el periodo abordado, el &mbito de la fotografia se encuentra tensionado por
distintas logicas que definen diversos modos de produccion, adquiriendo asi un
cardcter complejo. Su desarrollo comprende tanto emprendimientos comerciales de
fotografos profesionales, como también practicas de aficionados, debatiéndose entre
finalidades artisticas, documentales y/o cientificas. En este campo, JLV desarrolla su
labor principalmente en instancias ligadas a la actividad profesional y comercial de

estudio, abarcando la fotografia de retrato y el registro documental.

Entre las series del Archivo Histérico hemos distinguido un conjunto de
variantes que aportan indicios sobre los usos sociales que tienen sus iméagenes en el

periodo de 1910-1940. De este modo hemos reconocido distintas modalidades de
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articulacion, mediaticas y no mediaticas, entre lo publico y lo privado. Respecto a las
imagenes relativas al ambito privado identificamos diferentes grupos conformados por
fotografias de tipos y costumbres, fotografias familiares y retratos de estudio. Por otro
lado, entre las imagenes vinculadas al &mbito pablico identificamos los conjuntos

integrados por fotografias para reportajes y encargos para estudios cientificos.

De la vasta produccion del fotografo, hemos focalizado nuestra atencion en dos
series vinculadas, respectivamente, a contextos de circulacion que toman relevancia
en distintos momentos histéricos. En primer lugar, analizamos el grupo de fotografias
que son publicadas en las primeras décadas del siglo XX junto a estudios sobre
geografia sanluisefia de Juan W. Gez. Por otra parte, abordamos el estudio de la
agrupacién de iméagenes del fotografo que, desde el afio 2013 hasta la actualidad,
conforman la muestra permanente del Museo Histérico de San Luis (MUHSAL). Al
poner en tension los significados diversos que cada grupo del corpus adquiere, en la
articulacion de las imagenes fotograficas y sus respectivos contextos discursivos,
advertimos una serie de desplazamientos y resignificaciones que exponemos

resumidamente a continuacion.

1. Las fotografias de José La Via en la Geografia de San Luis de Juan W.
Gez

En primer lugar, notamos que la construccion visual del espacio resulta central
en las fotografias tomadas por JLV e incluidas en la Geografia de la Provincia de San
Luis de Juan W. Gez (1938, 1939a, 1939b). El eje espacial vertebra la serie y destaca
asi su dimension simbolica, al reafirmar la configuracion y el ordenamiento moderno

del territorio provincial, urbano y rural.

En este conjunto, el espacio rural es construido de acuerdo a los requerimientos
del proyecto cientifico de Gez, implicando diferentes estrategias para la toma de
fotografias en el marco de las expediciones al interior provincial. En su mayoria se
trata de vistas de espacios amplios y encuadres abiertos, de funcién eminentemente

descriptiva.
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Destacamos el modo diferencial en que se ha construido el espacio rural en la
zona central y sur de la provincia. Los encuadres panoramicos, tomados desde puntos
de vista elevados, prevalecen en el conjunto de imégenes que representan la region
central del territorio sanluisefio. Los accidentes geogréficos y formaciones rocosas
dominan el campo visual, mientras que la figura humana ha sido practicamente
excluida de la composicién. Asimismo, el espacio rural de la region central es
representado a través de numerosas imagenes referidas a las obras de irrigacion,

desplazando el interés de los fendbmenos naturales a la accion humana sobre el paisaje.

En contraposicion con las imégenes de la zona central, donde los fenémenos
naturales adquieren un valor positivo, en las fotografias del Sur la naturaleza es
percibida como un espacio negativo y vacio, actualizando modelos iconogréaficos del
paisaje pictorico decimondnico. En la seleccion, el desierto pampeano se ocupa con el
avance de la civilizacidn y la industria. En términos generales, el espacio visual de este
grupo de fotografias es definido por encuadres abiertos que muestran las
construcciones centrales de las estancias agricolas y parte del terreno lindante.
Ademaés, hallamos registros del avance del ferrocarril y las obras de vialidad en la

region.

Por otro lado, las imagenes del espacio urbano sanluisefio se caracterizan por
la recurrencia de motivos y modos compositivos que destacan los desarrollos
urbanisticos llevados adelante en el ambito local, principalmente en las ciudades de
San Luis y Villa Mercedes, pero también en centros de menor tamafio del interior de

la provincia.

Las fotografias, en su mayoria, son tomadas desde puntos elevados, ofreciendo
vistas amplias y novedosas de las nuevas edificaciones y el crecimiento urbanistico.
Destacan las vistas en perspectiva de las principales vias que atraviesan la ciudad y
conducen hacia la zona ferroviaria. Una caracteristica compartida por la serie es la
ausencia casi total de figuras humanas, evitando completamente el rastro de
movimiento y asi exaltando las estructuras arquitectonicas. Los edificios son
fotografiados detallada y nitidamente, aportando un sentido de solidez a las

instituciones.
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La marcada representacion de edificios oficiales, escuelas, plazas, avenidas,
obras de infraestructura, colonias agricolas y vias férreas que integran las imagenes de
la geografia sanluisefia, bien pueden pensarse como registros del progreso material en
el contexto local a principios del siglo XX. Desde nuestro posicionamiento tedrico
entendemos que tales fotografias, mas alla de su caracter documental, tienen una clara
funcién ideoldgica dado que conforman discursos orientados a reafirmar los procesos
de modernizacion, mostrando la aptitud del territorio provincial para la insercién en la
economia capitalista. La manifiesta postura liberal de Gez y su respaldo al proyecto
moderno resultan claves para comprender esta particular construccion visual del
territorio. El escrito del autor, en tanto contexto discursivo de las imagenes analizadas,
se halla atravesado por la nocion de progreso y supone una concepcion del futuro como
tiempo promisorio para la provincia de San Luis en el escenario nacional, participando
del proyecto de la construccion de una Argentina moderna. De este modo, partir de
nuestro analisis, afirmamos que las fotografias del conjunto, referidas a las
transformaciones materiales y organizacionales del espacio urbano y rural de la
provincia conforman un corpus que opera en la construccion de un imaginario de

progreso a escala local.

La representacion de los sujetos no adquiere relevancia en las fotografias
publicadas en la Geografia de San Luis. El entorno, rural o urbano, predomina por
sobre la figura humana que, cuando aparece, resulta dificilmente identificable.
Excepcionalmente, en las imagenes de las estancias de la Regién Sur, el encuadre se
cierra sobre las viviendas y es posible observar la presencia de los habitantes de las
haciendas. Estos son representados visualmente de acuerdo a su estilo de vida, ya sea
en situaciones de trabajo rural, o bien vinculados al ocio. Los trabajadores rurales de
las estancias son fotografiados recreando escenas gauchescas, de acuerdo a los modos
de representacion elaborados por referentes artisticos y fotograficos previos. En
términos generales, en esta serie de imagenes destaca la preeminencia de la
representacion de cuerpo entero del trabajador rural, caracterizado por una serie de
objetos, entre los cuales la vestimenta es el punto central de su sistema de

representacion.

Las composiciones de trabajadores rurales fotografiados recreando escenas
gauchescas, aparecen disruptivas en el corpus de imagenes que, en su mayoria, hemos

asociado a un imaginario de progreso. Estas fotografias son construidas de acuerdo a
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una modalidad vinculada a la tradicion iconogréafica del costumbrismo, que representa
al campo como valor cultural, con la figura idealizada del gaucho como representante
de los viejos modos de lo rural. Por lo tanto, resulta mas adecuado vincularlas a un
imaginario de tradicidon, desarrollado en torno al movimiento criollista y su proyecto
de construccién de una nacionalidad argentina. La marcada puesta en escena,
caracteristica de las fotografias de gauchos de las estancias del sur provincial, contrasta
con la pretendida transparencia enunciativa de las vistas del territorio puntano tomadas
por JLV. De este modo, visualizamos el limite de dos imaginarios complementarios

que atraviesan y conviven, a partir de la imagen fotografica, en la obra de Gez.

2. Las fotografias de José La Via en el MUHSAL

La selecciéon fotogréafica del MUHSAL implica un desplazamiento en relacion
al ideologema del progreso. Estas iméagenes se inscriben en un eje temporal, definido
por el relato curatorial de la muestra, que ubica al progreso en una temporalidad
posterior, especificamente en la etapa inaugurada por el primer acceso al poder de
AdRS en 1983. Las escenas, que en la Geografia de Gez referian al progreso y la
modernizacion, dan lugar a otras, protagonizadas por sujetos populares que,

mayoritariamente, construyen sentidos de atraso.

A partir de los aportes retomados de los trabajos de Trocello (2008) y Lobo
(2011, 2014) pudimos avanzar en la comprension del proyecto del museo historico en
el marco politico local contemporaneo. En el contexto discursivo del MUHSAL, la
identidad local es construida de acuerdo al programa identitario rodriguezsaaista,
instaurado a partir del dltimo cuarto del siglo XX por AdRS y luego continuado por
ARS en la primera década del siglo XXI. Este programa apela a procesos de
identificacion colectiva y supone el cambio social de un estado disférico —asociado al
atraso y la postergacion- a un estado euforico — vinculado al progreso y la
modernizacion-. Asimismo, la nocion de puntanidad, referida a précticas culturales
tradicionales consideradas como propias de la identidad local, “opera como regulador
de los sentidos que circulan en la discursividad local en torno a lo decible y narrable
de lo puntano” (Lobo, 2014, p. 336) y resulta central para pensar la cuestion identitaria

en este contexto.
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Al considerar la seleccion fotografica del MUHSAL, en el marco del relato
historico propuesto por el guion curatorial de la muestra, observamos que los tépicos
de atraso, pobreza y postergacion, empleados por el discurso rodriguezsaaista para
caracterizar al pasado local, adquieren relevancia y operan como clave interpretativa

de las imagenes expuestas.

En el conjunto de fotografias analizadas, la figura humana aparece en estrecha
vinculacion con la representacion del espacio. Este se presenta en funcion de los
sujetos y se define como contingente de sus practicas y objetos asociados. A grandes
rasgos, es definido por encuadres generales que muestran a los sujetos en diferentes
entornos exteriores de mayor o menor desarrollo espacial —por medio de indicadores,
tales como el uso de la perspectiva geométrica, el contraste de nitidez, la profundidad
de campo, etc.- ya sea en lugares destacados de la ciudad como el Mercado, la zona

ferroviaria o plazas, o bien, en lugares no definidos del &mbito rural.

La figura humana, sola o en grupos, resulta central en la mayoria de las
fotografias analizadas. Observamos que los sujetos son representados de modo
diferencial, de acuerdo a su clase social de pertenencia. Los sujetos de clases altas son
representados en vinculacion a précticas que remiten al ocio, como la equitacién o el
cuidado estético, mientras que los sujetos de clases populares aparecen vinculados a
actividades laborales de distintos ambitos -la industria, la venta ambulante o précticas
artesanales-. Este grupo también es representado en situaciones adversas, aguardando
ayuda social, en el contexto de una sequia o0 una crisis econdmica. Destaca la repeticion
de iméagenes de caracter costumbrista que representan a vendedores ambulantes en los
alrededores del Mercado Municipal. En estas fotografias, los sujetos an6nimos son
definidos, en tanto tipo, por una serie de atributos, principalmente los productos que
ofrecen y los animales que utilizan como medio de transporte. Vinculamos a estos
sujetos al proceso de migracion interna producido en la provincia, a partir del quiebre
de las economias locales del minifundio serrano. Los migrantes serranos representan
el desarrollo de una cultura rural tradicional en el espacio moderno de la ciudad. Asi,
es posible reconocer en estas imagenes dos ejes de significados: lo moderno, lo nuevo,
representado por el entorno arquitectonico urbano; y lo tradicional, lo viegjo,

representado por los sujetos rururbanos y sus practicas.
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En el caso referido del MUHSAL observamos que se elabora y reelabora una
memoria visual apoyada en lo que Alvarado (2011) denomina como un acto
patrimonializante donde, a través del uso de las imagenes en el discurso patrimonial,
se busca fijar en nuestra memoria un pasado que puede y debe ser exhibido en el
ambito museologico. En este contexto, el pasado es rememorado de manera idealizada
y funcional al relato histérico hegemonico, sin atender a las complejidades de un
entramado social altamente dindmico como es aquel de las primeras décadas del siglo
XX. Afirmamos que las numerosas fotografias de tipo costumbrista mediatizan una
particular construccion discursiva de lo puntano y conllevan sentidos de lo
provinciano, lo popular, lo tradicional, lo que “espera el impulso” del progreso. De
este modo, el grupo de fotografias de JLV actualizadas en el contexto del museo
histérico, conforma un imaginario de postergacion que opera en la construccién
discursiva de una memoria visual del Viejo San Luis y funciona como estrategia de

legitimacion del Régimen Neopatrimonialista Puntano.

3. Reflexiones e interrogantes finales

El invento de la fotografia tarda poco tiempo en llegar desde Europa a
Sudamérica. En 1839, el dbate Louis Compte, instruido en el manejo de la nueva
técnica por el propio Daguerre, arriba a Brasil y produce las primeras vistas de Rio de
Janeiro. Afios mas tarde, en 1843, John Elliot publica en La gaceta mercantil un aviso
anunciado sus servicios de daguerrotipista en Buenos Aires (Gonzalez, 2011). Estos
hitos sefialan el inicio del proceso de difusion de la fotografia en nuestro continente,
marcado por el recorrido de fotégrafos europeos y estadounidenses que exportan la
técnica y sus formas de comercializacion a paises periféricos desde los grandes
centros. Luego, fotografos nativos aprenden el oficio trabajando como asistentes de

esta primera generacion de fotografos inmigrantes.

En cuanto al curso historico de la fotografia en San Luis, Gez y Rezzano (2010)
afirman que, si bien se tienen noticias de fotografos itinerantes que eventualmente
recorren la provincia entre fines del siglo XIX y principios del XX, no hay un

desarrollo local de estudios fotograficos como los que se montan en otras ciudades de
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la region®®. En este panorama resulta notable la coleccion de JLV, como caso
excepcional de conservacion de la memoria grafica local en un inusitado volumen de

imagenes producidas por un unico fotografo.

La escasa informacion acerca de la trayectoria profesional de JLV ha sido uno
de los mayores desafios hallados en nuestra investigacion. Orientados por indicios
hemos recorrido las imagenes del archivo y otras colecciones documentales
complementarias para comprender de manera integral el acervo del fotografo. Si bien
no contamos con datos precisos acerca de su formacion, las relaciones que pudimos
establecer con la obra de referentes del campo fotografico nos permiten reafirmar el
lugar destacado de JLV como exponente del desarrollo de la fotografia en el ambito
local. En este sentido, nuestro fotdgrafo integra un grupo de hombres y mujeres
dedicados a la produccidn de imagenes que, con su actuacion, contribuyen a dar forma

a una cultura visual moderna en la primera mitad del siglo XX.

Como hemos afirmado a lo largo de la investigacion, las fotografias de JLV
hacen visible la particular configuracion gue los procesos de modernizacion adquieren
en el espacio provincial. En este sentido, la modernidad, entendida como un conjunto
de instituciones y procesos que dan forma a la vida econémica y politica de muchos
pueblos del mundo, asi como el modernismo en el plano artistico, son nociones
propiamente occidentales que histéricamente se han convertido en aspectos globales
de la experiencia humana (Moxey, 2016). Desde posturas eurocéntricas, la modernidad
es caracterizada como una formacidn social donde predomina la razon, instrumentada
para la optimizacién de los recursos economicos, el ordenamiento politico y la
emancipacién del individuo. Ahora bien, ante tales lecturas, el filésofo
latinoamericano Enrique Dussel (2001) cuestiona los supuestos que subyacen al mito
de la modernidad, problematizando el fendbmeno de la globalizacion en nuestros
territorios. El autor denuncia la violencia implicita en la expansion del Sistema-Mundo
moderno y el proyecto colonial, asi como también la pretension de universalidad de la
cultura occidental y cristiana. A partir del siglo XV Europa se constituye como centro
del sistema mundial con la invasion a América y su consiguiente explotacion

econdmica estructural. Posteriormente, las potencias occidentales amplian su dominio

8 Los autores sefialan como excepcion el caso del estudio instalado en 1896 por Alberto Meuriot en
Villa Mercedes y que estuviera activo hasta 1980. Sin embargo, todo el material producido a lo largo
de casi un siglo seria desechado al fallecer el dltimo de sus duefios.
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militar y su hegemonia cultural sobre otros territorios del mundo, ya constituidos como
periféricos. En este esquema, el dominio global depende de la negacion de las
alternativas, de la alteridad, es decir, sélo a las potencias occidentales les es posible
aspirar a controlar al resto de las culturas si a éstas se las caracteriza como
espacialmente exdticas y temporalmente retrasadas. De este modo, para Dussel (2001)
la modernidad es la justificacion de una praxis irracional de violencia que genera
victimas de las méas variadas maneras: el indio colonizado, el esclavo africano, la

mujer, la cultura popular alienada, la destruccion ecolégica de la tierra, etc.

Desde esta perspectiva, al observar la coleccion de JLV descubrimos las huellas
de las contradicciones inherentes al proyecto moderno y su concrecion en San Luis.
En el campo: las vistas de los territorios arrebatados a los pueblos indigenas, ocupados
con colonias agricolas y ya incorporados a un nuevo imaginario. En la ciudad: las
tomas del espacio urbano con su nueva arquitectura, como constatacion del nivel de
civilizacion alcanzado por la provincia. Una ciudad que es el ambito donde personajes
destacados y miembros de familias distinguidas desarrollan sus practicas elitistas y
son fotografiados apropiandose de los imperativos que conforman el ethos cultural de
las grandes capitales de la modernidad. Pero también es el escenario de las fotografias
costumbristas de miembros de clases populares, los migrantes serranos que llegan a la
ciudad escapando del otro campo, el minifundio empobrecido por el nuevo circuito
econdmico que desplaza la actividad de las sierras a la Ilanura. Aquellos sujetos
incluidos asimétricamente en el sistema moderno, quienes deben vestir otras ropas y

posar anénimamente para la cAmara.

De esta manera, JLV registra la expansion de la modernidad y al mismo tiempo
se hace parte de ella, por medio de un soporte técnico, fruto de la racionalidad
cientifica, que da lugar a préacticas visuales caracteristicas de la experiencia moderna.
Asi entendidas, sus imagenes forman parte de un régimen visual (Mirzoeff, 2011; Jay,
2009; Brea, 2007) propio de la modernidad donde se concretan actos de vision y se
formalizan habitos y conductas a través de la creacion de convenciones que rigen la
vida social. El orden visual impuesto por el acto fotografico y la representacion del
espacio, los sujetos y sus practicas producen un reordenamiento de la realidad
observada a través del lente de la camara, promoviendo asi nuevos modos de ver y
conocer. Segun hemos observado a partir de Sekula (1986) y Tagg (2005), quienes

contextualizan los aportes foucaultianos en el ambito fotografico, la imagen
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fotomecanica tiene un uso disciplinante por parte de las instituciones de las sociedades
industrializadas, integrando un conjunto de dispositivos de control social, de saber-
poder. La fotografia hace visible los margenes de lo aceptado socialmente, asi como
también indica coémo deben verse los aprobados por la norma. En cuanto al archivo
fotografico de JLV, este reune distintas imagenes que, si bien no tuvieron un uso
especifico ligado a instituciones judiciales, legales 0 médicas, operan bajo la funcién
general de clasificacion del terreno social sanluisefio. Fotografias de campesinos y
vendedores ambulantes andnimos, trabajadores y vecinos de la ciudad, estudiantes
escolares de diferentes edades, retratos de sujetos no identificados, inmigrantes y
familias de tradicion, representantes de la oligarquia y politicos distinguidos, etc. Se
trata de representaciones visuales de distintos grupos sociales, cuya construccién sigue
ciertas regularidades observables en las distintas modalidades de exhibir los cuerpos,
sus atributos y las précticas asociadas a ellos.

Con la digitalizacion del acervo fotografico y su puesta en circulacion a traves
de un dispositivo web, las imagenes de JLV ingresan en un nuevo régimen visual, en
el contexto de las nuevas mediatizaciones (Verdn, 2001, 2013; Carlon, 2010). En el
ambito de la virtualidad la coleccion asume las caracteristicas propias de la imagen
electronica (Brea, 2007b) cuyo sentido antropoldégico se define por su caracter
desvinculado del espacio fisico, pudiendo habitar simultaneamente en una infinidad
de pantallas. La magnitud cuantitativa del alcance de la red supone transformaciones
inéditas en las condiciones de circulacion del archivo fotografico. Es asi que la
utilizacion de ciertas fotografias de JLV en contextos discursivos asociados a la
construccion de la historia local las instala como elementos nucleares del imaginario
social, transformandolas en referentes imprescindibles en los procesos de construccion
de nuestra memoria colectiva. De este modo, el estudio de los casos que expusimos
refuerza nuestro supuesto de partida, acerca de la vigencia de la produccion de JLV y
la relevancia que sus imagenes adquieren actualmente en la cultura visual

contemporanea.

Como pudimos constatar, los casos abordados se hallan estrechamente
entramados con otras representaciones —visuales y/o textuales- en el marco de
proyectos identitarios y politicos hegemonicos. Por un lado, las fotografias de la
Geografia de San Luis de Juan W. Gez, vinculadas al proyecto identitario del periodo
de consolidacion del Estado argentino y los imaginarios de progreso y tradicion. Por
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otro lado, la seleccion fotografica del MUHSAL, inscripta en el proyecto identitario
rodriguezsaaista y articulada con el imaginario de postergacion del Viejo San Luis.
Ambos casos, mas alla de sus diferencias, parecen confirmar la afirmacién de Cuche
(2002) sobre las relaciones entre identidad y Estado: con el desarrollo de las naciones
modernas, la identidad se torn6 un *“asunto de Estado”. Es decir, el Estado actua como
administrador de la identidad de referencia, Unica y verdaderamente legitima. En este
sentido, retomando el planteo bourdieuano (2006), es posible pensar los procesos de
conformacién de imaginarios visuales estudiados, en el marco de ejercicios de poder
simbolico para la definicion y clasificacion de la realidad social. Las fotografias de los
trabajadores rurales de las estancias del Sur, los vendedores ambulantes del Mercado,
los mineros y trabajadores de establecimientos industriales, los vecinos aguardando
asistencia social y las mujeres tejedoras de las sierras puntanas, constituyen una
iconografia de la identidad local, fundada en la representacion esquematica de sujetos
y préacticas en el marco de la alteridad. En particular, el corpus fotografico del
MUHSAL pone de manifiesto el uso politico de las imagenes del pueblo y lo popular,
como herramientas vinculadas a procesos de construccion de hegemoniay constitucion

de identidades colectivas.

Al considerar el factor de dominacion que opera en los procesos de
identificacion y asignacion de identidades, resulta necesario cuestionar esquemas
interpretativos deterministas, centrados en la dualidad cultura dominante versus
cultura dominada. En este sentido, insistimos en la necesidad de abordar el estudio de
las dinamicas culturales en el plano simbolico, segun plantean Claude Grignon y Jean-
Claude Passeron (1991), en un espacio definido por el conflicto y/o negociacién de
sentidos culturales que otorgan significado y valor a las practicas sociales. En esta
linea, Oscar Zalazar (2015) entiende que la cultura popular define un espacio de
produccion, circulacion 'y consumo, propio de aquellos sujetos situados
conflictivamente ante los hegemonicos “no siempre bajo la forma del enfrentamiento
[...] sino también bajo la forma de la negociacion, del engafio, la parodia, el chiste
grosero y las précticas decididamente opuestas a la norma y lo perfecto” (p. 140).
Entonces, podemos pensar que, mas alla del uso que se haga de las formas propias de
la cultura popular, este conjunto de fendmenos se plantea como un espacio simbdlico
de cierta forma auténomo, desde donde se construye y modifica la realidad en

constante interaccion reciproca con las culturas dominantes.
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Se abre entonces un horizonte de nuevas busquedas, orientadas a desenterrar
las imagenes que den cuenta de aquellas identidades contradictorias y/o
complementarias, ubicadas en los limites del archivo y lo fotografiable. En este
sentido, resta por conocer la fraccion del Archivo Historico que todavia no ha sido
digitalizada y la coleccion resguardada en la Fototeca universitaria, aun en proceso de
digitalizacion. Estas imagenes tal vez podrian aportar informacion valiosa para
comprender las fotografias ya analizadas, completando sus series o planteando nuevas
modalidades de construccion estético visual que exijan ampliar las categorias
propuestas para pensar el archivo.

Por altimo, en cuanto a las condiciones actuales de circulacion del archivo
fotografico digitalizado y la magnitud de su alcance, se torna fundamental repensar los
modos de apropiacion de la coleccion por parte de la comunidad. ;Cémo dar cuenta
del carécter histérico de los sujetos fotografiados, sus diferencias e identidades, la
riqueza y diversidad de sus practicas y tradiciones? En suma, ¢como hacer emerger la
dimensidn singular de las fotografias a partir de las memorias individuales en ellas
inscriptas? Retomando la propuesta de Didi-Huberman (2015), insistimos en que
resulta imprescindible llevar adelante acciones que vuelvan legibles las fotografias del
archivo, articulando dinamicamente las singularidades de los acontecimientos
historicos por ellas mediatizados. En este sentido, permanece abierta la posibilidad de
seguir problematizando las interpretaciones asignadas a las imagenes del acervo
fotogréfico a partir de nuevas investigaciones que reiinan materiales heterogéneos en
nuevos montajes, aportando sentidos renovados a la historia del pasado desde la

vivencia del presente.
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FUENTES

1. Referencias de documentos del corpus citados

Fuster Castresoy, S. (26 de Julio de 1924). Caras y Caretas de jira [sic] por la
Republica:  Excursion por las Sierras de San Luis. En Caras y Caretas,
(1347), pp. 147-148.

Gez, J. W. (1910). San Luis. En La Nacion, pp. 342-348.

Gez, J. W. (1938). Geografia de San Luis (Vol. 1). Buenos Aires: Peuser.
Gez, J. W. (1939a). Geografia de San Luis (Vol. 2). Buenos Aires: Peuser.
Gez, J. W. (1939b). Geografia de San Luis (Vol. 3). Buenos Aires: Peuser.

Pastor, R. (1938). Prologo. En J. W. Gez. Geografia de San Luis. Vol. 1 (pp. 25-32)
Buenos Aires: Peuser.

Rodriguez Saé, F., Sosa M. y Rojo C. (2013). Plan maestro de las culturas 2013-2023.
San Luis; Gobierno de San Luis.

Tobares, L. (1999). La Puntanidad. San Luis, Argentina: SLL. Recuperado de:
http://biblioteca.sanluis.gov.ar:8383/greenstone3/sites/localsite/collect/literatu
/index/assoc/HASHO0189.dir/doc.pdf

2. Catélogos
Espacio Visual “Los ojos de José La Via”. Folleto. San Luis; Gobierno de San Luis.

Museo Historico de San Luis (2013). Catalogo. San Luis; Gobierno de San Luis.

3. Archivos y Bibliotecas consultadas

Archivo Fotografico de José La Via; Archivo Historico de la Provincia de San Luis.
Biblioteca Nacional del Maestro; Biblioteca Digital.

Biblioteca Provincial Juan Criséstomo Lafinur.

Coleccion Privada Hugo Gez.

Fototeca José La Via; Fondo Fotografico - Facultad de Ciencias Fisico, Matematicas
y Naturales — Universidad Nacional de San Luis.
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Hemeroteca digital; Biblioteca Nacional de Espafia.

Hemeroteca; Biblioteca Nacional de la Republica Argentina Mariano Moreno.

4. Referencias de entrevistas realizadas
Garceés, Javier, 2016, San Luis (inédita)
Rezzano, José Luis, 2016, San Luis (inédita)
Gez, Hugo, 2017, San Luis, (inédita)

Presti de Arno, Juana, 2016, San Luis (inédita).
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1. Tablas

Tabla 1

ANEXO

Propuesta de agrupacion para las Fotografias de José La Via en “Geografia de la
Provincia San Luis” de Juan W. Gez

Grupo

Numero de fotografias

Modernidad y espacio
rural; Vistas de la zona
central

Modernidad y espacio
rural: La llanura
colonizada

Representaciones  del
sujeto rural: La figura del
gaucho y la tradicion

Modernidad y espacio
urbano

13

Tabla 1. Propuesta de agrupacion para la seleccion de fotografias de José La Via, presentes en Geografia
de la Provincia de San Luis de Juan W. Gez (1938-9).
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Tabla 2

Propuesta de agrupacién para las Fotografias de José La Via en el MUHSAL

Grupo Numero de fotografias
Tipos y Costumbres del 10
Viejo San Luis

Trabajadores del Viejo 4
San Luis

Noticias del Viejo San 2
Luis

Tradiciones de la alta 2

sociedad puntana del
Viejo San Luis

Tabla 2. Propuesta de agrupacion para la seleccion de fotografias de José La Via, desprendidas del
AHSL presentes en el catalogo y en la muestra permanente del MUHSAL.
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Tabla 3

Categorias para el analisis del material documental

Categorias analiticas

1. Imaginario e ldentidad local

1.1. Representaciones de lo puntano/sanluisefio.

1.2. Caracteristicas identitarias de lo local.

1.3. Elementos fotogréaficos referidos a la identidad local.
2. Historia y memoria local

2.1. Representaciones del pasado local.

2.2. Caracteristicas del pasado local.

2.3. Elementos fotograficos referidos a la memoria local.
3. Representacion visual del espacio

3.1. Encuadre.

3.2. Perspectiva.

3.3. Campo/ fuera de campo.

3.4. Profundidad.

3.5. Estaticidad/ dinamicidad.

3.6. Interioridad/ exterioridad.

3.7. Habitabilidad.

3.8. Puesta en escena.

3.9. Punto de vista fisico.

4. Representacion visual de los sujetos

4.1. Pose/Actitud de los personajes.

4.2. Miradas de los personajes.

4.3. Principales objetos asociados.

4.5. Actividades/ situaciones.

5. Representaciones de lo rural/ lo urbano

5.1. Elementos fotograficos referidos al espacio rural.
5.2. Elementos fotogréficos referidos al espacio urbano.
5.3. Elementos fotogréficos referidos a los sujetos rurales.
5.4. Elementos fotograficos referidos a los sujetos urbanos.

Tabla 3. Grupos de categorias para el analisis del material documental, a partir de las principales
dimensiones analiticas elaboradas para la investigacion.
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Tabla 4

Series del Archivo Historico de la Provincia de San Luis

Serie

Numero de fotografias

Culturas\Economia
Educacion
Institucional
Miscelaneas
Paisaje\urbano
Policiales
Politica
Paisaje\Rural
Culturas\Religion
Culturas\Trabajo
Culturas\Sociales
Deportes

Total

201

1371

3566

569

342

58

663

402

1152

335

4527

786

13972

Tabla 4. Ordenamiento y distribucion de las fotografias del AHSL en series tematicas.
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Tabla 5

Fotografias de La Via en muestra permanente del MUHSAL

Cadigo AHSL

Contenido tematico

ARAHSL-1-1-3-09290

ARAHSL-1-1-3-14522

ARAHSL-1-1-1-11070

ARAHSL-1-1-4-07750

ARAHSL-1-1-3-07744

ARAHSL-1-1-3-07747

ARAHSL-1-1-3-07940

ARAHSL-1-1-3-13635

ARAHSL-1-1-3-09370

ARAHSL-1-1-3-14366

ARAHSL-1-1-3-14673

ARAHSL-1-1-3-13757

Trabajador de las salinas
Vendedor ambulante (lechero)
Vendedor ambulante (folletos)
Vendedor ambulante (lefia)
Vendedor ambulante (peperina)
Vendedores ambulantes (Burreros)
Carros de lefia

Mineros en La Carolina
Sectores populares
Establecimiento industrial
Distribucion de agua

Empleados telefonicos

Tabla 5. Seleccién de fotografias desprendidas del AHSL presentes en la muestra permanente del

MUHSAL (sala 8).
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Tabla 6

Fotografias de La Via en el catalogo del MUHSAL

Cadigo AHSL

Contenido tematico

ARAHSL-1-5-09155

ARAHSL-1-1-4-07749

ARAHSL-1-1-4-14535

ARAHSL-1-1-3-11082

ARAHSL-1-1-3-07744

ARAHSL-1-1-3-06929

ARAHSL-1-1-3-08413

ARAHSL-1-5-11996

ARAHSL-1-1-3-09370

ARAHSL-1-1-3-14366

ARAHSL-1-1-3-14673

ARAHSL-1-1-3-14536

ARAHSL-1-1-3-14851

Motorman

Vendedor ambulante (pavos)
Vendedor ambulante (alfalfa)
Vendedor ambulante en burro
Vendedor ambulante (hierbas)
Burrero

Peluqueria Paris

Amazonas

Sectores populares
Establecimiento industrial
Distribucion de agua
Hilandera

Tejedoras

Tabla 6. Seleccion de fotografias desprendidas del AHSL presentes en el catadlogo del MUHSAL.
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2. Sintesis biografica de José La Via

[...] Fue corresponsal de diarios y revistas de Buenos Aires y reportero grafico
ocasional y excepcional en distintos medios [...] Su trabajo documenta mas de
sesenta afios de historia puntana desde la obtencion de su carné profesional
como reportero de la revista PBT. Por su objetivo pasaron lugares, ceremonias,
costumbres, gente del comun y hasta personalidades como Umberto de Saboya,
el principe de Gales y los politicos argentinos Juan B. Justo, Lisandro de la
Torre, Juan Domingo Peron y Eva Duarte. (Cicerchia, 2006)

1888- Nace el 29 de noviembre en Nicosia, Sicilia, Italia.
1894- Se instala en la ciudad de San Luis junto a sus padres y hermana.

1905- Inicia su carrera como reportero grafico y corresponsal de publicaciones

periddicas —diarios La Nacion y La Prensa; revistas Caras y Caretas, PBT, entre otros-
1910- Abre el estudio “Caras y Caretas” en el centro de la capital puntana.

1912- Participa de una serie de expediciones por el interior de San Luis junto a Juan
W. Gez registrando con numerosas fotografias el estudio geografico de la provincia.

1918- Es premiado por el Touring Club por sus paisajes de San Luis.

1922- Se establece en Buenos Aires por cuestiones laborales. Alli conoce a su esposa

y contraen matrimonio.
1926- Regresa a San Luis y retoma el trabajo en el estudio Caras y Caretas.

1938-Se publica el primer tomo de la Geografia de la Provincia de San Luis que
incluye imagenes tomadas por La Via. Al afio siguiente se completa la publicacion de

la obra con los tomos 2 y 3.

1950- Es distinguido como “Decano de los fotdgrafos argentinos”. Hacia finales de la

década del cincuenta el gobierno provincial compra parte de su archivo fotogréafico.

1975- Fallece el 29 de abril en la ciudad de San Luis.
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