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Introduccion

El presente trabajo tiene como objetivo principal establecer un primer acercamiento
sobre el papel que adquiere la fotografia en la construccion de una identidad nacional
a fines del siglo XIX. Para ello se analizardan un conjunto pequefo de fotografias
concernientes a la coleccién Witcomb. Las fotografias seleccionadas constituyen el
primer relevamiento de un conjunto mayor de imagenes pertenecientes sélo a dos
albumes de la coleccion denominados “Tipos y costumbres”. A partir de la eleccién de
seis fotografias se realizaron tres series. Cada serie comparativa pretende reunir
diferentes maneras de visualizar las formas de representacion de las clases populares,
grupos excluidos y/o emergentes en relacion con la identidad nacional que se intenta
configurar en el marco del proyecto de modernizacion, identidad que se construye a
partir de la diferencia y de la relacién dialéctica entre la cultura dominante y la cultura
popular. El andlisis de las series contienen elementos comunes que giran en torno a
los objetivos planteados, no obstante cada una trabaja en funcion de rasgos tematicos
particulares: grupos familiares (figuras 1 y 2), la representacion del “otro” a partir de
grupos de individuos que son fotografiados en conjunto (figuras 3 y 4) y sujetos que
aparecen solos 0 en pareja pero en donde se destacan las individuales (figuras 5y 6).
De esta manera, a través del andlisis descriptivo de las fotografias se pretende poner
en evidencia el papel significativo que adquiere la fotografia a partir de la creacion de
un repertorio iconografico que deviene en convencién visual: clave del proyecto
economico, politico y social que se lleva a cabo. En este sentido, la eleccién de las
fotografias del archivo Witcomb se basa justamente en la importancia que asume la
galeria en relacién con el desarrollo del dispositivo fotografico, la amplitud de albumes
y colecciones que retratan la vida en Buenos Aires y el entramado de situaciones que
se desencadena en torno a la imagen fotografica, especialmente en relaciéon con el
medio de circulacion de las imagenes como la exhibicién de fotografias en el marco de
un salén de arte.

El funcionamiento de las fotografias seleccionadas se analiza en tres niveles que
estan intimamente ligados con las diferentes modalidades de produccion de sentido.
En un primer nivel se hace hincapié en fotografias que forman parte de los albumes
denominados “tipos y costumbres” del archivo Witcomb, por ende, se encuentran
dentro de un género particular (tipos y costumbres) que, a su vez, esta incluido en un
género mayor (fotografia documental).

En un segundo nivel surge una inclusion mas profunda, la insercion de estas
fotografias en la galeria fotografica Witcomb situada en la ciudad de Buenos Aires méas
precisamente sobre la calle Florida entre Corrientes y la antigua Cuyo.

En un tercer nivel aparecen las fotografias exhibidas en los salones de exposicion
denominados de “arte fotografico” en donde conviven junto a obras pictéricas. Este
dialogo entre las fotografias y las pinturas determina un funcionamiento distinto, ya
que su inclusion en el contexto del discurso artistico modifica su condicién puramente
documental. Por lo tanto, en los tres niveles no podemos dejar de evidenciar los
juegos de imbricacién en que se hallan las fotografias afectando su estatuto semidtico.
Asi podemos entrever lo postulado por Schaeffer considerando las caracteristicas del
dispositivo fotografico, el autor comenta:

“El aspecto mas irritante del signo fotografico, pero también el mas estimulante, reside sin duda
alguna en su fexibilidad pragmatica. Todos sabemos que la imagen fotografica esta al servicio
de estrategias de comunicacién mas diversas. Ahora bien, estas estrategias dan lugar a lo que
me propongo llamar normas comunicacionales y que son capaces de modificar profundamente



su estatuto semidtico (...) Espero demostrar asi que la imagen fotogréfica, lejos de poseer un
estatuto estable, es fundamentalmente cambiante y ml’JItipIe”.1

Siguiendo con las caracteristicas particulares del dispositivo fotografico y la
importancia de integrarlo al andlisis se retoma lo postulado por Schaeffer, en funcion
de evidenciar la especificidad de la imagen fotografica: “...es ella, la que proporciona el
criterio de discriminacion que nos permite distinguir la imagen fotogréfica de la imagen
pictérica. Por criterio de discriminacion, no entiendo un criterio empirico derivado de un analisis
de la materialidad de la imagen sino un criterio que funda su estatuto comunicacional (...)
cualquier aspecto de la materialidad que no sea tomado en cuenta por la construccion
pragmatica de la imagen carece de pertinencia descriptiva en el lugar en que me sitto”™.
Finalmente, llegados a esta instancia no se puede dejar de sefalar en que consiste
“arché” de la fotografia y es justamente la nocién de impresion fisico-quimica y por
anadidura, el caracter reproductor que la diferencia con otros signos visuales, como la
pintura. Estas diferencias son las que se plantean en el tercer nivel de analisis en
donde el contexto influye de manera determinante en las normas comunicacionales de
la imagen fotografica pero, al mismo tiempo, no impide su diferenciacion con la pintura.
Es decir, al incluirse las fotografias presentadas en el contexto discursivo artistico,
especialmente pictorico, cambia el estatuto comunicacional de las imagenes
fotograficas, ya no producen el mismo sentido, pero lo que no cambia es su
consideraciéon como fotografias mas alla de que funcionen como artisticas, no se
confunden con la pintura y esto ocurre, como menciona Schaeffer, por la especificidad
del dispositivo fotografico: la impresion, el caracter reproductor y la indisolubilidad
entre icono e indice.

Ahora bien, a lo planteado por Schaeffer se le puede sumar la nocién de “materia
significante” que propone Verdn para el estudio semidtico y que se encuentra en
profunda relacién con la nocién de dispositivo. Verdn plantea que todas las materias
poseen algun tipo de organizacién en el momento en que las percibimos y aqui es
donde se unen los posicionamientos de ambos autores, en el hecho de que cada
dispositivo, en este caso el fotografico, genera varias materias significantes en
contraposicién de la pintura que solo puede generar una. Por lo tanto, el sentido de los
diversos tipos de materias significantes se modificara en funcion del soporte y del
medio que lo contenga. Es aqui donde radica la mencionada precariedad del
dispositivo fotografico. Sin embargo, a pesar de las coincidencias entre los autores,
Verén propone ciertas reglas que operan en la materia significante®: “imagen
fotografica”: Continuidad (es imposible aislar unidades discretas e invariantes); No
arbitrariedad (hay “motivacién”. Podriamos decir que es figurativo en el sentido que
puedo reconocer los objetos y/o sujetos fotografiados); Similaridad (se asemeja al
referente); Contiglidad (la representacion es cercana, contigua al objeto/sujeto
original, al punto de partida). A partir esta descripcion se pueden inferir dos cosas: la
propuesta de Verén de establecer reglas de la materia significante se contrapone con
la precariedad de la imagen fotografica ya que la determina una Unica via de andlisis,
escapandose de esta manera las diferentes alternativas que puede generar el
dispositivo fotografico, por ejemplo, la imagen digital. Por otro lado, la oposicion que
plantea entre sustitucién/contigliidad, siguiendo a Schaeffer no tendria validez porque
toda imagen sustituye, en la medida, que no se presenta el objeto tal como en la
realidad sino que es una re-presentacion de ese objeto, mas alla de las similitudes con
el original del que parte.

! Schaeffer, Jean- Marie (1990) “El arché de la fotografia”, en La imagen precaria del dispositivo
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Finalmente, con la nociéon de medio completamos la definicion de dispositivo, ya que el
medio incorpora la insercién social y los usos que median la relacién discursiva entre
individuos y sectores sociales. En el caso de la fotografia, Carlén enuncia tres
practicas sociales, de las cuales rescato el acto de fotografiar y la experiencia de ser
fotografiado, ya que es una manera de estar, de ser, de sentir frente a la fotografia que
se evidencia especialmente en la construccion del “otro” y los distintos mecanismos
que permiten la creacion de estereotipos y convenciones sociales gracias a la
objetivacion de los sujetos: “...cuando me descubro en el producto de esta operacion, lo que
veo es que me he convertido en todo imagen, es decir en la muerte en persona, los otros el
otro, me despropian de mi mismo, hacen de mi ferozmente un objeto, me tienen a su merced,
clasificado en un fichero....”

Una vez planteada las restricciones vinculadas al dispositivo fotografico se retomaran
las cuestiones esbozadas en el primer nivel de andlisis que concierne la dimensién
semiolégica, basada especialmente, en los criterios sociales de clasificacion de las
fotografias. Para ello se describen las regularidades presentes en las imagenes
seleccionadas y su organizacion bajo las nociones de género y estilo, de acuerdo con
el trabajo de Steimberg®. En las fotografias que conforman el corpus de andlisis se
incluyen los siguientes géneros: uno de alcance mayor: género fotografia documental
social (coleccion Witcomb en su totalidad) incluido dentro de este mismo género pero
de un alcance menor: género Tipos y costumbres (album seleccionado).

Fotografia documental social:

Rasgos tematicos: Formas de vida y condiciones del medio en donde se desarrolla
un grupo humano.

Rasgos retoricos: Posicion estatica de la camara que se coloca en el “punto
privilegiado para captar el maximo de informacion visual: encuadre tradicional
(centralidad), punto de vista frontal, formato rectangular (predominio del sentido
horizontal del conjunto), sensacion de orientacion fisica y volumen espacial
coherentes, modalidad expositiva (generar una relacion directa entre la imagen y el
esspectador) y modalidad de observacién (similar a la concepcién renacentista de
“ventana al mundo”).

Rasgos enunciativos: No-ficcién. La imagen como dato sobre una cultura, sociedad o
grupo social. Imagen como portadora de significado en si misma: valor otorgado al
documento y testimonio: desdibujamiento de la figura del enunciador. Efecto de
sentido que induce a que el espectador le otorgue mayor impresién de realidad a la
imagen. El contrato con el espectador se basa en la verosimilitud.

Fotografia Tipos y Costumbres:

Rasgos tematicos: Actividades habituales y cotidianas de diferentes grupos sociales.
Escenas de la vida cotidiana.

Rasgos retoricos: Las caracteristicas se mantienen de manera semejante con el
género documental. Sin embargo, podemos inferir que la relacién que se establece
con la pintura “de género o costumbrista” es relativamente cercana dado que la mayor
cantidad de fotografias presentan los mismos mecanismos compositivos, como por
ejemplo, formatos apaisados, predominancia del contexto, encuadres tradicionales,
tamanos de plano de conjunto para los grupos y/o enteros para la representacion
individual... Por esto mismo, este tipo de fotografias son denominadas cominmente
“fotografias de composicién”. Finalmente, es menester mencionar que, en Argentina,
casi de manera simultanea con la aparicion de la fotografia, empiezan a circular por el

”
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pais los pintores viajeros en busqueda de exotismo y singularidad que se visualiza en
pinturas fuertemente descriptivas y con las caracteristicas mencionadas anteriormente.
Rasgos enunciativos: En general, al constituir una ampliacién principalmente
tematica del género de fotografia documental social se mantiene el contrato de lectura
que plantea éste: la imagen fotografica como registro fiel del acontecimiento
fotografiado.

En las fotografias seleccionadas se encuentran los elementos caracteristicos de los
géneros anunciados, sin embargo, se presentan particularidades que provienen de lo
que podemos denominar el “estilo Witcomb”. No obstante, en las seis fotografias que
integran el corpus, se evidencian dos imagenes que se distancian del “estilo Witcomb”
ya que contienen rasgos particulares. Por esto mismo, se formaran dos ejes en torno a
los cuales se incorporaran aquellas fotografias que se emparentan con las
caracteristicas enunciativas del denominado “estilo Witcomb” y aquellas otras que
presentan rasgos enunciativos diferenciados, aproximandose al estilo denominado
“Junior”. La diferencia entre los dos estilos se basa en la distincién que cada uno de
ellos presenta en el nivel enunciativo principalmente aunque resulte imposible dejar de
lado ciertos rasgos retoricos y tematicos que se modifican en relacién a la nueva
mirada que presentan ambos estilos. Para circunscribir las primeras aproximaciones
sobre el “estilo Witcomb” (figuras 1, 2, 3 y 4) nos basamos en la comparaciéon con el
“estilo Junior” (figuras 5 y 6) en especial a partir de la figura 6 que pertenece a dicho
fotégrafo®. De esta manera, podemos plantear dos rasgos enunciativos, uno donde
predomina la imagen concebida “objetivamente” como testimonio y documento y otro
donde la verosimilitud no se pierde pero se pone en evidencia de manera mas
profunda la dimensién estética y la idealizacion de las escenas y los sujetos.
Resumiremos brevemente las caracteristicas que observamos:

-“Estilo Witcomb”’:

Rasgos enunciativos: desdibujamiento de la figura del enunciador y predominancia
de la verosimilitud en la propuesta de lectura. Sin embargo, la fuerte presencia
elementos compositivos en funciéon de producir distintos efectos de sentido en cada
situacion particular (para ampliar la descripcién de los rasgos retoricos ver puntos 1y
2) modifica a las fotografias evidenciando un marcado caracter estético y simbdlico
que convive y en algunos caso trasciende lo meramente testimonial. Y es aqui, en
donde se observa la novedad que aporta la mirada del “estilo Witcomb”.

Rasgos tematicos: los temas que aparecen en el album tipos y costumbres de la
coleccion respetan las temdticas tradicionales del género. En los motivos,
especialmente en las fotografias seleccionadas, encontramos diferencias: lavanderas
en el rio, hombres en la pulperia y grupos familiares de diferentes clases sociales.
-“Estilo Junior”:

Rasgos enunciativos: aparicion del enunciador que ya no genera un efecto
documental. Enunciador que se hace presente a través del trabajo sobre la imagen
como encuadre no aleatorio de un fragmento de la realidad. En el contrato de lectura
con el espectador ya no impera de manera determinante la verosimilitud sino que se

6 José Christiano de Freitas Henriques Junior, conocido como Christiano Junior fue uno de los fotégrafos
mas importantes de la Argentina en el S.XIX, portugués nacido en las Islas Azores en 1832, emigra a
Brasil en 1855 y en 1865 se muda a Buenos Aires. Finalmente fallece en la ciudad de Asuncién
aproximadamente en 1902. La galeria Witcomb en 1878 concreta la compra del fondo de comercio de
Christiano Junior que incluia su archivo fotografico de 1868. La importancia de este acontecimiento marcé
toda la historia posterior de la casa Witcomb que retrotrajo al afio 1868 el punto de arranque de su
actividad y fijo la fecha de su aniversario. La influencia del acervo fotografico de Junior, ya se vislumbraba
a fines de siglo, donde la galeria ofrecia ademéas de &lbumes y colecciones de ldminas con vistas de
edificios y diversos lugares de la ciudad, monumentos y paisajes del pais, tipos populares y escenas de
costumbres, siguiendo la linea abierta por fotdgrafo portugués. Para mas informacién: Pacheco, Marcelo
(2000) Memorias de una Galeria de Arte. Archivo Witcomb 1896-1971.Ensayo de Patricia Artundo, ed.
Fondo Nacional de las Artes, Buenos Aires.



desencadena un vuelo poético que idealiza a los personajes y a las situaciones. Esto
mismo lo relacionamos con la estética romantica y la influencia que ejerce en la
produccién fotografica del “estilo Junior” no sélo a través de la idealizacion sino de la
busqueda de exotismo, particularidad y subjetividad en la caracterizacion de los
personajes y las situaciones. (Para ampliar la descripcion de los rasgos retéricos ver
punto 3).

Rasgos tematicos: son semejantes a los planteados por el género tipos vy
costumbres, sélo podemos mencionar los motivos que se hallan en las fotografias
seleccionadas y que se diferencian de los motivos del “estilo Witcomb”. Ellos son: el
vendedor ambulante de frutos y el sacerdote predicando.

Finalmente, mas alla de la predominancia, en cada unos de los estilos a aspectos
referenciales o estéticos, es importante hacer hincapié en el hecho de que toda
fotografia tiene una dimension estética y simbdlica, dimension que no esta reservada
solo para las fotografias consideradas “artisticas”.

Descripcion

1- Grupos familiares en la linea divisoria

En este primer eje se plantean algunos de los conceptos mas relevantes que
atravesaran el trabajo en su totalidad. Las dos fotografias que componen la serie
tienen la caracteristica de haber tomado como tematica grupos familiares de distintas
clases sociales: una familia de la clase adinerada portefia y una familia de inmigrantes.
La oposicion que se produce de antemano, al comparar las imagenes, nos sirve para
poner en juego las diferentes maneras de representacion de los sectores populares en
relacion con la cultura dominante y sus maneras de representarse. Partiendo de la
idea de que es imposible analizar la construccion de lo subalterno intrinsecamente sin
tener en cuenta como surge en relacién con la cultura dominante.

De esta forma, la comparacion no solo es util para rastrear las diferentes alternativas
de construccion en cada una de las fotografias, sino que se basa fundamentalmente
en la propuesta dialéctica entre lo dominante y lo popular a partir de la cual propongo
visualizar la construccion de una identidad nacional, identidad que se crea a partir del
reconocimiento con aquello que queda afuera. Finalmente las imagenes seleccionadas
para esta serie y las subsiguientes retoman, desde diferentes aspectos, la propuesta
dialéctica en funcién de hacer evidente la linea divisoria entre lo que se debe y lo que
no se debe incorporar a la identidad nacional argentina a fines del siglo XIX.

En la familia inmigrante (figura 1) podemos ver que ante todo domina el desorden y el
caos, a través de la acumulacion de objetos que se superponen unos a otros. La
lectura de la totalidad de la imagen no sigue, aparentemente, una légica
organizacional lo que dificulta su lectura. En este ambiente, la fotografia adquiere una
supuesta espontaneidad y cotidianidad reforzado por los personajes que evaden la
camara. Esta primera aproximacién no sélo nos permite corroborar el uso de la
fotografia en funciéon de la legitimacion de los hechos sino también como medio
privilegiado en la construccién de un imaginario posible, un colectivo social: los
inmigrantes “acriollados”. En contraposicion, la fotografia de la familia portefia (figura
2) muestra claros componentes de escenificacion, de “pose”. Aqui, es donde se
evidencia una primera cuestién que atafie al género “Tipos y costumbres” y en donde
se puede observar las influencias estilisticas, ya que si lo que se deberia registrar en
este tipo de albumes son las diferentes costumbres, dando testimonio de ellas y
exhibiéndolas de manera que sean percibidas como “naturales” y “reales”, la ultima
fotografia mencionada (figura 2) no se inscribiria en los limites de la denominacion
dado que se encuentra sumamente explicita la composicion, la “pose” y la ubicacion
de cada uno de los personajes poniendo en evidencia el juego escenografico. Sin
embargo, esto mismo no quiere decir, de ninguna manera, que en la primer fotografia
(figura 1) no encontremos construccion alguna, claro que la hay, pero esta en funcion
de volver transparente la relacion entre la escena “naturalmente dada”, el dispositivo y
la mirada del fotografo. En este mismo sentido, retomando el analisis de la figura 2, la
construccion espacial y el privilegio otorgado a la centralidad de la imagen y con ello el



equilibrio y la simetria, legados claros de la tradicién pictérica, se re-articulan,
adquiriendo nuevos sentidos, si lo consideramos en oposicion a la figura 1. Las reglas
y los elementos compositivos configuran una antitesis entre caos —orden, estabilidad-
inestabilidad que no solo atraviesa lo meramente formal sino que aluden a otro nivel
de significado que potencia la linea divisoria entre lo correcto y lo incorrecto, lo bueno
y lo malo. De esta manera, podemos visualizar en la fotografia de la familia portefna
(figura 2) la importancia del eje vertical que atraviesa la imagen y la divide en dos
segmentos semejantes. La ventana ubicada en el fondo colabora en la separacion de
los segmentos acentuando la simetria que se mantiene en la ubicacién de los
personajes: la pareja ubicada en el nivel superior, las mujeres sentadas en un nivel
intermedio y los tres nifilos en un nivel inferior. La lectura vertical dada por los tres
niveles se enlaza con diferentes acentos que acentlan la horizontalidad, exhibiendo
no sélo el orden y la calidad estética y compositiva de la fotografia sino también el rol
que se le otorga a cada miembro de la familia, por ejemplo, las seforas sentadas al
lado de la mesa, los padres por atras sosteniendo y protegiendo a las ancianas y
finalmente los ninos en el suelo libres para comenzar su juego. Luego de la primer
entrada a la fotografia, llegamos a ver a los ocho personajes restantes, distribuidos en
cada cuadrante. En ambos lados encontramos la misma cantidad de personajes
respetando la ubicacién y el género: dos hombres sentados y dos mujeres una de ellas
sentada y la otra parada detrds de la otra mujer. Las dos mujeres que se hallan
paradas contienen una bandeja con alguna bebida o mate y una de ellas porta un
delantal por lo que inferimos muy claramente su actividad de criadas y el hecho de
estar en funcién de servir, a la orden de los sefiores y seforas. La posicion sumisa y
atenta que manifiestan ante cualquier requerimiento se refuerza con las bandejas, en
un desplazamiento que potencia su actividad y por consiguiente su clase social y las
de los amos. Finalmente la distancia entre la camara y los fotografiados genera un
espacio antecesor que actia como frontera selectiva del encuadre. Esta zona en
blanco que permite la entrada a la imagen, enriquece la puesta en escena y reafirma el
foco de atencion asemejandose a la disposicién espacial teatral en donde se efectla la
presentacion del elenco en su conjunto, los personajes y su protagonismo en la
historia. En la figura 1 se observa también el mismo espacio, que funciona como
distancia o entrada a la lectura total de la imagen pero mientras que en la figura 2 se
realiza a partir de una zona marcada estrictamente y “matematicamente” a partir de las
divisiones de los ladrillos del piso en la figura 1, la tierra y las diferentes ondulaciones,
generan como punto de partida una organizacion de la imagen menos consistente y
exacta. Por lo tanto, la base sobre la que se apoyan los sujetos no es estable sino que
varia irregularmente siguiendo las arbitrarias ondulaciones de la tierra. La aparicién del
suelo y la tierra indican una relacién mas proxima con la naturaleza. La cercania con el
ambiente que avanza sobre los personajes, nos posiciona de manera distinta,
abriendo otras lecturas y mas aln si comparamos con la imagen descripta
anteriormente la oposicidon se acentla enormemente, ya que en la figura 2 los
personajes dominan el ambiente y éste queda subsumido a la pobre representacién
que ocupa solo el angulo superior izquierdo. Siguiendo con la imagen 1 podemos
observar que la composicion, al igual que en la figura 2, se construye sobre un eje
central vertical que marca la bifurcacién de dos sectores semejantes. No obstante, la
simetria y la claridad de la lectura propia de la figura 2, se disuelve. Esto mismo lo
podemos observar en la notoria desproporcién de figuras que se hallan en cada lado
del cuadrante, donde se encuentran nueve en el lado izquierdo y so6lo una del lado
derecho. En relacién a las nueve figuras, éstas se distribuyen concéntricamente
alejadas del lugar donde se halla la camara, al parecer hablando entre ellos y tomando
mate. Los niflos a diferencia de los de la figura 2 no siguen una logica de
ordenamiento comun sino que se encuentran distribuidos disparejamente. Todo
parece connotar la arbitrariedad y la desprolijidad de un grupo familiar que representa
a un sector social nuevo que emerge en el marco de las nuevas politicas de
modernizacién. Esto mismo se profundiza con la madre con el nifio, en el sector



derecho, encontrdndose sola y sin relacién alguna con el grupo anteriormente
descripto. Por ultimo, es menester mencionar la importancia que se le otorga al
ambiente, a tal punto que las figuras se confunden con el fondo y éste adquiere un
predominio que sobrepasa la mera funcién de contener la figura, es asi como el fondo,
especialmente, el rancho acentla la relaciéon de procedencia. Aqui podemos incluir la
operatoria metonimica no sélo por la cantidad de elementos que se hallan sino por el
poder que adquiere el rancho en la construccion de la imagen, ampliando el sentido de
procedencia y las implicancias que genera el contexto en el que se hallan inmersos los
personajes. Los significados se abren dentro del mismo universo para continuar
caracterizando al “otro” a partir de una riqueza de elementos visuales que ponen en
juego la linea divisoria y la construccion de estereotipos visuales que seran facilmente
reconocidos e identificables. Asi, las fotografias contribuyen a visibilizar la emergencia
de un nuevo grupo social: los inmigrantes.

2- Los “otros”, pluralidad en la imagen fotografica

En este eje se encuentran dos fotografias en donde se construye la alteridad en
conjunto, en ambas podemos observar la predominancia del ambiente en relaciéon con
las figuras que se hallan distribuidas en la inmensidad del contexto. Si bien existen
diferencias notables entre las dos fotografias, se asemejan en la construccién espacial
y la relacibon mimética que se establece entre figura y fondo. Dicha mimesis
obstaculiza la visualizacién de las caracteristicas de los personajes fotografiados. De
este modo, vemos que en la figura 3, en una primera aproximacion, no podemos llegar
a observar claramente a los sujetos que se encuentran agrupados en el lado izquierdo
de la imagen en torno a la pulperia. Lo primero que se percibe es la amplitud espacial
que domina la imagen, los arboles que ocupan el nivel superior y el suelo que ocupa
casi la mitad de la imagen. Todo esto se suma a la ausencia de personajes en el
centro de la fotografia. Sin embargo la elipsis del centro se compensa con la pulperia
que se ubica en el lado izquierdo y la carreta en el lado opuesto y en un plano més
cercano al espectador. Alrededor de la pulperia se disponen siete personajes en
diferentes planos: en un primer plano, el personaje mira a la camara, con su guitarra
pareciendo tocar en el momento mismo de la toma, le siguen dos personajes en un
plano mas lejano que estan tomando mate y realizando alguna actividad, al parecer
afilar un cuchillo. Finalmente cierra este primer grupo de personajes, uno que se halla
por detras de los Ultimos descriptos, sosteniendo una red. El siguiente grupo esta
conformado por tres personajes que sélo posan mirando a la camara. Asi, se pueden
observar dos propuestas compositivas que producen distintos efectos de sentido: el
grupo mas visible es el que efectivamente intenta dar sensaciéon de espontaneidad y
cotidianeidad a través de la “ruptura momentanea” de las actividades. En
contraposicién el grupo mas lejano evidencia el juego escenografico planteado de
antemano. Por ultimo podemos decir que todos estos aspectos y los elementos
(guitarra, cuchillo, red, vasos en el suelo) refuerzan el ambito de la pulperia, el
alejamiento del trabajo y la cotidianeidad de las actividades. “El descanso y el ocio” se
ubican en oposicién al “trabajo” (carretas, caballo, zapallos). Siguiendo con la
caracterizacion de los “otros” y la oposicién entre trabajo-ocio. La siguiente fotografia
(figura 4) las lavanderas en el rio se enlaza con la imagen anterior, a partir de la
diferencia de género, de actividad y de contexto. El ambiente, al igual que en la figura
3, abarca de casi la totalidad de la imagen. El sentido horizontal de la imagen se
produce debido a las diferentes posiciones en las que se ubican las lavanderas
conformando una linea horizontal que acentia la division entre el rio y la tierra. A
comparacion con la figura 3, el centro de la imagen esta ocupado por dos personajes:
una mujer y una nifia sentadas en posicion lateral a la camara. Si bien la mayoria de
las mujeres se encuentran en “pose”, es decir, todas han dejado de realizar su
actividad para inmovilizarse ante la cadmara, la “ruptura” de la actividad que aparece en
las figuras centrales sefala, aparentemente, que no han dejado de la lado su quehacer
por la toma sino que lo han interrumpido a corto plazo. Esto mismo esta dado por la
posicién (lateral o frontal) que asumen las lavanderas. De este modo, en las figuras (3



y 4) la imagen se compone por dos modos de estar, de ser frente a la camara:
aquellos que interrumpen de lleno la actividad para inmovilizarse ante la mirada del
aparato y aquellos que interrumpen medianamente la actividad, “sorprendidos” por la
aparicion de la camara fotogréfica.

3- El “otro”, singularidad e idealizacion en la imagen fotografica

En las dos fotografias que integran esta serie se pueden describir aspectos similares y
recurrentes entre ellos: la utilizaciébn del centro como punto de atencién; la
construccion de una “escena” a partir de los elementos dados en el ambiente natural
(figura 5) o artificial (figura 6); la importancia otorgada a dichos elementos,
significativos dentro del contexto en el que se desarrolla la imagen y la busqueda de
estabilidad a través de la simetria explicitamente marcada. En este sentido es
importante caracterizar este par, en el hecho que a diferencia de las anteriores, la
imagen visual y su cuidado “estético” pormenorizado evidencian otro tipo de blsqueda
en la construccién del “otro”. En la figura 5, el orden y la estabilidad compositiva se
visualiza a través de la disposicién sumamente cuidadosa de los elementos del rancho
acompanados de la simpleza del gesto del sacerdote y del paisaje pampeano. La
fuerza y la direccién del gesto, acompanado por el tronco del arbol, divide la imagen
en dos fragmentos semejantes construyendo una antitesis visual, una oposicion entre
los dos personajes reforzada por la posicion en la que se halla cada uno (parado —
sentado). Otros de los rasgos importantes de la imagen es el hecho de exhibir una
accién y no solamente una descripcion de habitos. Aqui surgen dos cosas: el
enunciador no sélo se hace presente, en mayor medida, a través del trabajo sobre la
imagen (como ocurre en las demas fotografias pero en menor medida) sino que la
relacion enunciador- enunciatario queda claramente “borrada” en la superficialidad de
la imagen a través de la relacion que establecen los dos personajes entre si y la
ausencia de miradas a la cdmara. Finalmente es importante mencionar la influencia
de componentes metonimicos en los diversos elementos que abren el sentido en el
desplazamiento del mismo universo (perros- fidelidad, caballo- lejania del lugar,
rancho, cabeza de vaca, escasa vegetacion- ausencia de recursos, desproteccion,
desamparo...) En la figura 2 encontramos como rasgo predominante la idealizacién en
la figura del vendedor ambulante que aparece sumamente idealizado y en
consonancia con la estética pictérica romantica (caracterizacién de la subjetividad,
blsqueda exotismo...). La composicion de la imagen esta, al igual que en las
anteriores, atravesada por un eje en este caso vertical que la divide en dos fracciones
semejantes en las que se encuentran los cestos de fruta. La postura del vendedor,
fuertemente antinatural, se complementa con la pérdida de importancia del ambiente
natural y del contexto de origen para profundizar la singularidad del sujeto, su mirada y
sus gestos, que ocupan la centralidad de la imagen y una enorme proporcién de
espacio con respecto a la totalidad. Por otra parte, el ambiente recreado para la
fotografia influye de manera determinante en la produccion de sentido ya que el fondo
pintado y la alfombra que simula ser pasto conducen a la ruptura con la verosimilitud
quebrando la relaciéon que se planteaba en la figura 5. Aqui se hace evidente la figura
del enunciador. De este modo, ésta fotografia constituye la Gnica de la serie en la que
hallamos el privilegio que se le asigna a la dimensién poética por sobre el referente al
que se quiere testimoniar.

Conclusiones

Al analizar el conjunto de imagenes seleccionadas, se observan dos lugares de
conjuncion de la fotografia: lo testimonial y lo estético. De esta manera, las fotografias
costumbristas de la coleccién Witcomb plantean un funcionamiento distinto que se
evidencia no sélo en construccion de la imagen sino también en el lugar donde han
sido exhibidas. Asi, la galeria de “arte fotografico” y la convivencia con obras pictéricas
produce distintos efectos de sentido que amplian las fronteras categoriales de las
fotografias “testimoniales costumbristas”. Esta ampliacién implica una revisién del
caracter documental de dichas fotografias reconsiderando la dimension simbdlica a
partir de la cual se ponen en juego las decisiones estéticas y estilisticas en funcién de



la puesta en imagenes de convenciones visuales que formaron parte de la conciencia
comun de una época.
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