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Prélogo

Debo comenzar confesando mi lejania respecto al mundo de la
imagen y de la produccién fotogréfica. También me he mantenido a distancia del mundo de las artes
plasticas, concentrado en el de la arquitectura y sus productos. Esta separacion, a pesar de todo, no
ha implicado rompimiento total. Tan es asi que, con un cierto grado de irresponsabilidad, acepté
convertirme durante casi todo el afio 200! en interlocutor de Margarita (su “tutor” o “director” de
tesis), mientras ella avanzaba el estudio que estoy presentando, y me sorprendia semana a semana
con sus descubrimientos fotograficos y sus escritos.

El programa de maestria en Historia y Teoria del Arte y la Arqui-
tectura de la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Colombia ha permitido una rica colaboracion
entre profesores y estudiantes de muy diversas proveniencias. Con arquitectos, artistas, literatos,
sociélogos, filosofos, historiadores, etc., se ha explorado el impacto de la modernidad y la
posmodernidad sobre la experiencia estética. Este trabajo aborda un aspecto especifico de sus
transformaciones, fundado en lo que nos es coman: la actitud abierta hacia la consistencia de la obra,
a sabiendas de que solo en ella residen los componentes y mecanismos que explican su accionar
sobre nuestra sensibilidad.

Quiero destacar la secuencia de opciones analiticas y discursivas
que toma la autora de este ensayo, que se nutre, primordialmente, de los materiales del archivo del
fotografo profesional Julio Sanchez, quien actué en Bogota a mediados del siglo XX, realizando una
muy grande produccién comercial.

En este mundo empequefiecido por la sobrecogedora profusién de
imagenes, que atiborran nuestra experiencia sensorial con fines comunicativos o publicitarios, no
parece haber lugar para su valoracion estética. Se ha degradado hasta tal punto la capacidad de
detenerse sobre la consistencia propia de la imagen, su soporte, los procedimientos de su produccion,



las decisiones practicas de quien las ha producido, que se las ignora o se las desecha tan pronto se
recibe su mensaje.

Por eso se inicia manifestando el asombro sentido frente a aquellas
pocas imagenes del archivo de Sanchez cuya apariencia més superficial parece ilenar toda expectativa
de comunicacion. Esto mueve a explorar las condiciones generales dentro de las que pudieron ser
producidas. Al situarlas en diferentes sistemas de coordenadas personales y culturales, se produce
la posibilidad de interpretarlas; pasan a ser testimonio de actitudes y aspiraciones de una sociedad
en transito hacia la modernidad. A la vez, sirven de soporte para preguntarse sobre las condiciones
en que se consumen y apropian las imagenes fotograficas en la actualidad.

En la apreciacién de las fotos, se ha buscado volver sobre lo mas
elemental de la experiencia estética: su capacidad de emocionar o conmover, para, acto seguido,
reflexionar sobre los mecanismos y resortes —los procedimientos— que disparan la propia emocion,
en una época tan exigente o refractaria a detenerse en sentimientos. En paralelo, se discurre sobre las
propiedades del medio o soporte que sirve de vehiculo para impresionar al observador: la fotografia.
Y, en contrapunto, se contextualiza a las imagenes dentro de los rasgos mds generales de la Bogota
en la que vivio y trabajo su creador.

El ejercicio de desdoblamiento (personal y de sentido) necesario
para hacer hablar imagenes cuyos referentes y motivaciones nos son ajenos y lejanos, pareciera
guiar este escrito. La eficacia de esta aproximacion es mas contundente en los pasajes que —desde
el interior— exponen las emociones y resonancias mas intimas que encuentra la autora. Sus muy
apretadas descripciones de cada foto ayudan al ojo del observador a comportarse como dedos
que ven, palpando los muchos matices de gris que componen la imagen “en blanco y

negro”.



Por su parte, las reflexiones sobre la fotografia en general van
dando forma a los encuentros entre percepcion, emocton e interpretacion. Al resaltar el caracter
aparentemente casual de cualquier escena capturada en la imagen, se revelan condiciones propias del
medio fotografico: en especial, su intrinseca ambigiiedad respecto al tiempo y a su significacién,
basada en la instantaneidad de la imagen fotografica y su eternizacion por fuera del tiempo propio del
suceso fotografiado.

Como la autora explora con mayor interés los materiales que no
parecen proceder de los encargos comerciales hechos al profesional, se pregunta qué pudo llevarlo a
disparar el obturador en situaciones anodinas o sin rastros claros del encargo. El juego abierto de las
interpretaciones permite entonces ampliar insospechadamente las referencias y conexiones.

En este caso, las imagenes no son producto de un oficiante en
actitud reporteril, que recorta a su antojo fracciones del flujo vital de una ciudad en permanente
transformacion, o que captura los instantes de mayor dramatismo en eventos de cardcter irrepetible.
Son imagenes, en su mayoria, construidas ex profeso para el ojo del fotdgrafo y para la placa sensible
de la camara. Los “modelos” (un automévil, un teatro, un tubo, por ejemplo) posan mayestaticos
ante el lente de la cdmara. El fotografo cuida al extremo el encuadre, la iluminacion y la profundidad
de campo. Obtiene imagenes de una elevada calidad técnica: a la vez, imagenes —y de exaltar esto se
encargard Margarita— de una enigmatica y emotiva condicién “poética”. Pueden leerse como obras
autonomas cuyo valor reside en la composicion, en las relaciones entre sus componentes, en el
balance coloristico, es decir, en las condiciones de su estructura formal, o pueden aludir al mundo en
el que fueron producidas; pueden servir de registro o testimonio de qué y como se valora en una

sociedad particular.



Estas dos ultimas vertientes analiticas han dividido las opciones
metodoldgicas de tedricos de las artes e historiadores a todo lo largo del siglo XX. La pugna entre
dos principios explicativos excluyentes, formulados dentro de la tradicion filosofica germana a
finales del siglo XIX —~la voluntad artistica auténoma (Kunstwollen) y el espiritu de la época (Zeitgeist)—
ha polarizado la valoracion del mismo repertorio de obras y artistas, hasta el punto de construir

sagas y series completamente diferentes.
Quisiera entonces reiterar que este trabajo tiene la virtud de anclarse

en forma directa en el efecto o valoracién de algunas “obras”. Sin compromisos previos, con un cierto
y saludable eclecticismo, elabora cuidadosamente un procedimiento de aproximacion que va abrien-
do un sentido especifico para cada obra; vy, al irlas disponiendo en una secuencia casi narrativa,

adquieren espesor como reflexion sobre una época en la historia de la ciudad.

Rodrigo Cortés Solano
Bogota, octubre de 2003




Prefacio

En mi desempefio como artista y maestra de arte, me pregunto frecuentemente sobre el
significado estético de la llamada «pos-modernidad». Igualmente me inquieta la validez de estas
corrientes en nuestro medio. Pero las preguntas resultan incontestables si no se han aclarado
previamente algunas cuestiones basicas sobre la «<modernidad». La anterior circunstancia me llevo a
interesarme en este tema. De esta forma llegué a los estudios que sobre la condicion moderna ofrece
la maestiia en Teorfa e Historia del Arte y la Arquitectura en la Facultad de Artes de la Universidad
Nacional de Colombia. Alli, desde la teoria y la historia. se hizo posible una reflexion sobre la
vanguardia y la experiencia estética. Dicho estudio me llevd a aventurarme en un analisis sobre la
experiencia moderna en nuestro medio. Con este fin he tenido en cuenta algunas de las condiciones
que, para su entendimiento, propusieron filosofos y socidlogos en el contexto europeo. Al hacer
extensivas estas condiciones a nuestro medio he pensado en la situacién de universalidad que
caracteriza al mundo mecanizado; el caracter automatico del mundo moderno da como resultado
caracteristicas similares en distintas latitudes.

Pero, icudles de estas condiciones son visibles en nuestro medio? ¥ édénde y como las
podemos apreciar?

Para intentar responder a estas preguntas podia optar por dos opciones: la primera
estaba referida al estudio y a la exhaustiva revision de archivos y fuentes bibliogréficas, donde, a
partir de una suma de narraciones, se construyera un consenso.

La segunda opcion, referida a lo visual inmediato, basada en el andlisis de imagenes,
resultd ser la mas apropiada; tendria como punto de partida la imagen fotogréfica. Soy creadora de
imagenes. Este oficio me ha llevado, durante los (ltimos anos, de las tradicionales técnicas del
dibujo, Ia pintura y el grabado a una reflexion visual que actualmente se soporta en la fotografia y su
manipulacién electrénica. Esta circunstancia me ha significado una continua profundizacion en el
caracter moderno de este medio. Por tanto, la decision de soportar mi analisis sobre la imagen
fotogréfica resultaba coherente con mi estudio sobre la modernidad. De esta manera, me apoyaba en

el medio visual «<moderno» y podia avanzar en el analisis con la seguridad de mi oficio.



En mi caso, como creadora de imagenes, el «infinito mar de |a teoria» resultaba suma-
mente atrayente, pero igualmente peligroso; la imagen se constituye en esa «pequenia isla» donde
puedo anclar mi pensamiento. De forma similar, la fotografia, con sus connotaciones, me proporcio-
naba el tiempo y el espacio, me aportaba el contexto histérico. Comencé indagando en la memoria
fotografica de Bogota a principios del siglo XX, y de esta manera llegue al archivo de Julio Alberto
Sanchez Alagarra.

Debo aclarar que este estudio no pretende ser concluyente, se propone como un primer
acercamiento, a partir de un particular método de analisis sobre la imagen, a un tema: Bogota de las
primeras décadas del siglo XX.

La presente publicacion ha sido posible gracias al interés de la direccidn del Instituto de
Cultura y Turismo de nuestra ciudad, asi como al apoyo de la direccion de la Facultad de Artes de la
Universidad Nacional de Colombia en su sede de Bogota. De manera similar debo mis reconocimien-
tos al grupo de profesores de la maestria en Teoria e Historia del Arte y la Arquitectura y al CIDAR
(Centro de informacion y documentacion de la Facultad de Artes) por impulsar mi proyecto.

También debo mis reconocimientos al arquitecto Rodrigo Cortés Solano, quien desde el
seminario “La vanguardia y Ia experiencia estética”, guio con certeza mis pasos en el andlisis, y, de
forma muy especial, debo agradecer a Isabel, Pepe y Carlos Sanchez, hijos de Julio A. Sanchez
Alagarra, el haberme permitido conocer la vida del fotégrafo y acceder a su archivo. Sin su ayuda y
amable colaboracion este estudio no habria sido posible. De igual manera debo agradecer la oportu-
na asistencia en la revisién y correccion del manuscrito a la antropéloga Diana Lopez Castaneda, y
por Gltimo, mas no por eso menos importante, debo anotar que, sin el gentil apoyo de Aureliano
Monsalve Fernandez y Magdalena Monsalve Castafio, Juana Schlenker Monsalve y Manuel Iturral
Sanchez, el presente proyecto no hubiera sido posible.

Bogot4, octubre de 2003




Introduccion

La fotografia es una forma privilegiada de registro visual. Conjuga dos realidades, la de
signo y la de significado; es signo de una realidad distante, y a la vez espejo que la contiene en
miniatura significindola. Constituye una nueva mirada mediatizada por la maquina, que detiene el
tiempo, detalla y amplia nuestra capacidad visual.

La invencion de la fotografia ocasion6 una ruptura en el tiempo y el espacio plasticos.
Plasmar la imagen a través de una maquina, de forma permanente, exacta y ademas de ello multi-
plicable, significo para la percepcion humana —y especialmente para las artes visuales— un aconte-
cimiento definitivo que cambid su caracter y su funcion social. La vida cotidiana se transformo
radicalmente en la medida en que la mecanizacién, industrializacién y modernizacién se introdu-
jeron paulatinamente.

Con el nacimiento de la modernidad hubo un cambio radical en la relacién del ser
humano con el medio, influida por la mediacién de la maquina. A un nivel mas profundo, hubo una
escision entre la naturaleza y la sociedad. La fotografia, inmediata, fugaz, sin tiempo, fue la herra-
mienta, creada por la propia modernidad, para mostrar las multiples contradicciones y transforma-
ciones que se producen en la vida diaria a partir de entonces.

En Colombia, la fotografia lleg6 de la mano de otros avances de la ciencia y la tecnologja:
con los ferrocarriles, las comunicaciones, los medios impresos. Mas tarde se desarrollé con la
intelectualidad moderna y la pedagogia. Los inicios del siglo XX en Colombia estuvieron profunda-
mente marcados por la incongruencia del pensamiento conservador en el poder politico y econdmico
y la necesidad de actualizar las rigidas estructuras del pensamiento de acuerdo con el avance de la
industria y de las tendencias intelectuales en el mundo cambiante. Habria que esperar hasta los
gobiernos liberales de los afos treinta para que se diera un cambio en firme: “La revolucion en
marcha” de Lopez Pumarejo, que trajo consigo avances y cambios significativos en la cultura.

En este estudio intento mirar la entrada de la modernidad, en el ambito bogotano de |a
primera mitad del siglo XX, a partir del analisis de parte de la obra fotografica de julio A. Sanchez
(1899-1979 Bogota). Su figura es interesante para analizar el papel del fotdgrafo en ese momento
histérico, ya que él hizo parte del grupo de profesionales que testimoniaron los cambios en las
costumbres sociales y en el entorno urbano, durante las décadas del veinte al cuarenta. Julio A.

Sanchez trabajo en retratos por encargo y en multiples fotografias de estudio, pero también se



especializé en el rea de la industria. registro la monumentalidad de la arquitectura, las hidroeléctri-
casy la apertura de nuevas carreteras y vias de comunicacién. Al salir en biisqueda de lo nuevo, de lo
que representaba el progreso, que en ese momento parecia infinito, lo hizo como un fotégrafo de
caracter claramente creativo, agudo y moderno. Sus registros urbanos, obras publicas, fabricas,
tuberfas y maquinarias resultan excepcionales. Contribuye el fotégrafo, con su especial sensibilidad,
a percibir un tema que podria resultar simple y estéril. Al registrar la maquinaria y las fabricas dejo
un testimonio palpable, visible y creible de un pais en cambio constante, que quiere abrirse a la
industrializacion y modernizacién. Asi pues, la pregunta de esta investigacion es: (Cudl es la repre-
sentacion de la modernidad que queda plasmada en las imagenes que produjo Sanchez?

Al proponerme hacer la interpretacion de una seleccion de fotografias de Julio Sanchez
que ilustraran la dindmica de las transformaciones modernas quiero confrontar algunas de las
caracteristicas de la modernidad en nuestro medio y hacer evidente el caracter moderno de las
imagenes fotograficas. A partir del andlisis de estas imagenes intento mostrar como nuevas ideas
irrumpieron y transformaron un escenario especifico: Bogotd de la primera mitad de siglo XX.

Este es, pues, un trabajo en el que desde el hoy hago una contextualizacion histérica y
teorica de ciertas aseveraciones —propias y de otros autores— sobre el surgimiento de Ja modernidad
en Bogota, a partir de fragmentos visuales de la obra de Julio A. Sanchez.

Pretender hacer un andlisis interpretativo de la modernidad a través de una de sus
representaciones (la fotografia) es un trabajo casi infinito; en primera instancia, por la amplitud del
espectro en que se trabaja, y en segunda instancia, porque existen mdltiples puntos de vista acerca
de un mismo evento. Sin embargo, éste trabajo busca establecer enlaces entre algunos de los
planteamientos que desde diferentes disciplinas (como la filosoffa, |a teoria del arte y la historia) se
han hecho sobre el surgimiento de la modernidad y las imagenes que nos dejé la mirada de un
fotografo: Julio Sanchez.

Con base en lo anterior se hizo necesario hacer una revisién de algunos de los concep-
tos y planteamientos significativos sobre el tema, como son: la vanguardia artistica {principalmente
el trabajo de Peter Biirger); la tecnologia y la creacion en arte (Pierre Francastel); los sistemas de
representacion, la reproductibilidad técnica y la fantasmagoria urbana (Walter Benjamin); las mer-

cancias y el flujo de capital (Georg Simmel) y la transicion de la percepcion en los ambitos urbanos.



Para este fin, se requeria una aproximacion tedrica e historica a la primera mitad del siglo
XX. El propésito: contextualizar algunas de las mas representativas condiciones de la entrada de la
modernidad en Colombia en distintos dmbitos, como la interaccién entre el ser humano y la natura-
leza, la mecanizacion, el arte, la pedagogia, lo urbano y la vida cotidiana.

Por una parte, desde la perspectiva histérica me enfrenté a tres vertientes tematicas: la
historia de la ciudad y el pais en la primera mitad del siglo XX, la historia de |a fotografia colombiana
de laépocay la historia personal del fotografo. Para la primera instancia, el material bibliografico que
encontré fue abundante. En cambio, existen pocas investigaciones sobre la historia de fa fotografia en
Colombia. Me apoyé en los trabajos del Taller la Huella y de Eduardo Serrano sobre ¢l tema. El estudio
sobre Ia historia personal de Julio Sanchez se vio entorpecido por la ausencia de bibliografia al
respecto. Por ello, para documentar mejor la trayectoria, legado e historia de Sdnchez, realicé entre-
vistas con sus familiares con el fin de complementar la informacion existente hasta el momento.

Por otra parte, el estudio de la modernidad en Furopa me llevé al entendimiento de
ciertos conceptos fundamentales para la comprension de este periodo. La modernidad y la industria-
lizacién fueron fendmenos que se presentaron de forma paralela en sus ejes de gestacion. En otras
zonas, este cambio de vida, costumbres y pensamientos sociales llegd de manera tardia y poco
adaptada. Es asi como una aproximacion a la modernidad y sus manifestaciones en nuestro medio
debe estar signada por una perspectiva critica e interpretativa que no sélo presente los hechos, sino
que profundice en el significado de los cambios en este contexto particular.

Busco acercarme a las fotografias de Julio Sinchez y al mundo que estas imagenes
sugiere y anima. Para ello considero que existen dos instancias muy diferenciadas en la
percepcion. La primera podria llamarse visual. En ella estan incluidos el espacio y la forma: el
acercamiento es directo, la imagen nos habla en un lenguaje especifico, inmediato, constitui-
do por su disposicién, estructura, textura, luces y sombras. La segunda instancia, derivada
del discurso, de la palabra y el texto, remonta al contexto mas general en el que se inserta la
imagen. Trataré en este texto de combinar estas dos formas de conocimiento. En esta opera-
cién, cada una de las instancias de la percepcién exige una mirada, un tono y una forma
distinta. La primera mirada, que Ilamaré desde el interior, es intima. resulta de [a inmersion en

las formas visuales, de dejarse tocar por ellas. La segunda mirada, que llamaré desde el



exterior, se refiere al discurso estructurado de la cultura y la historia dentro del cual se
contextualizan de manera mas amplia estas imagenes.

Metodoldgicamente me propuse una estructura de texto en la cual se presentan alterna-
tivamente la percepcion, la interpretacion y el andlisis. Para ello, frente a cada fotografia seleccionada
realicé una descripcion de la imagen y su denotacién. Desde el interior, hice un acercamiento a partir
de la sensibilidad y 1a emocion; reflexioné en un tono intimo hecho por un observador actual. Desde
el exterior, desde la estructura que proveen la culturay el acervo histérico, evidencié las connotacio-
nes de la imagen en su momento. ki discurso, la palabra y el texto elaboran una mirada distinta a la
intimista, y complementaria a la de la percepcién.

Las imagenes me llevaron a entender formas, comportamientos y actividades de Co-
lombia en la primera mitad del siglo XX, concretamente en el ambito urbano, modificado paulatina-
mente por la instalacion de la industria manufacturera y la reciente urbanizacion.

Este texto esta estructurado en tres capitulos principales y cuatro anexos suplementa-
rios. En el primer capitulo, “La mirada vanguardista”, reviso algunos de los supuestos que se han
hecho sobre la miraday el oficio de los creadores visuales de los afos treinta y cuarenta en Colombia.
Son comunes los juicios que colocan a estos creadores dentro de canones decimondénicos', y se
afirma categdricamente que sus creaciones estaban lejos del entendimiento formal que imperaba en
el mundo occidental a partir del advenimiento de la modernidad. Se ha pensado que la creacion, en
nuestro medio, estaba totalmente ligada a problemas formales de narracion y descripcion de hechos,
y que los creadores de estas generaciones carecfan de talento innovador’. A la luz de algunas
imagenes de Julio Sanchez me propongo demostrar como el gusto por la forma en si misma, desvinculada
de cualquier discurso ajeno a ella misma, también estuvo presente en el ambito cultural de aquellas
épocas en Colombia. De esta manera, quiero mostrar como existio en esta generacién una mirada
innovadora, un gusto por lo que podria llamarse “el arte por el arte”.

En el segundo capitulo, “El tiempo detenido. Fotografia, artificio, representacion y medio”,
pretendo hacer una reflexion sobre la esencia y la condicién del medio fotografico y su capacidad como
signo moderno. Con base en algunas fotografias de julio A. Sanchez, trato de significar la condicién de
fugacidad del tiempo implantado por la maquina y hago un sucinto resumen de las caracteristicas de la

fotografia, su capacidad de hablarnos del pasado y sus posibilidades como registro histérico.

" La critica sobre los creadores colombianos de

las primeras décadas del siglo XX esta basada
en opiniones como la siguiente de Laureano
Gomez: “Porque la Indecente farsa del
expresionismo ha contagiado la América y
empieza a dar sus tristes manifestaciones en
Colombia. Con el pretexto falso e insincero de
buscar mayor intensidad a la expresion, se
quiere disimular la ignoranda en el dibujo, la
carencia del talento de composicion, la pobre-
za de la fantasia..”, en "t expresionismo como
sintoma de pereza e inhabilidad en el arte”,
Revista Colombiana, No. 85, 1937,
Al respecto, Marta Traba escribié sobre 1a ge-
neracion de artistas de los afios treinta: “Es
preciso tener talento, poder de invencion for-
mal, buen gusto... Esto fe faltd a la generacion
a gue estamos aludiendo. Les falté en bloque
sersibilidad, buen gusto, capacidad creado-
ra”. Marta Traba, La pintura nueva, Ed. Libreria
Central, 1961, p. 136.



En el tercer capitulo, “Un Opel Rekord”, tomo como punto de partida la fotografia de un
automovil, realizada por Julio A. Sanchez, para ejemplarizar la discusion moderna entre sujeto y objeto.
Asi mismo quiero sefalar el caracter fantasmagorico de la percepcién y el cambio de la apreciacidon que
se sucede en el entorno urbano, con la introduccién de la méaquina en la vida cotidiana.

En estos tres capitulos, de forma transversal, desarrollo un retrato de la Bogota de la
época basado en los estudios de historiadores como José Antonio Bejarano, Gonzalo Catano, Jaime
Jaramillo, Alvaro Medina, German Mejia, Jorge Orlando Melo, Ivonne Pini, Ricardo Rivadeneira, José
Olinto Rueda, German Pubiano y Alberto Saldarriaga. De esta manera, de forma paralela al analisis de
fas imagenes de Julio A. Sanchez, en cada uno de los capitulos anteriores se presenta brevemente el
contexto histdrico en el que esas imagenes se enmarcan.

El estudio contempla cuatro anexos suplementarios. En primer término. el denominado
Reflexiones, en el cual se hace un marco conceptual sobre el problema tratado pretendiendo senalar
algunas de las condiciones estudiadas por filésofos y socidlogos respecto a la situacién moderna: se
hace referencia a conceptos como: el fluir, la mercancia y la fantasmagoria, la estética en la moderni-
dad, laincidencia de la tecnologia en el arte y la pérdida del aura. Concluye con una sucinta reflexion
sobre la fotografia como objeto de arte moderno en Colombia y la figura de Julio A. Sdnchez.

El segundo anexo lo compone una biografia del fotografo. La informacion ha sido reco-
gida en las entrevistas realizadas a los familiares, y constituye un primer acercamiento al fotégrafo y
a su aporte al medio cultural bogotano de este periodo.

El tercer anexo esta constituido por una seleccion de imagenes del archivo de Julio A.
Sanchez. Esta seleccion se hizo teniendo en cuenta criterios de calidad fotografica, y pretende
ejemplificar las diferentes tematicas trabajadas por el fotografo. A través de la presentacion de estas
imagenes se quiere mostrar el cambio radical que se sucede en nuestro medio entre la tercera y la
cuarta década del siglo XX y que fue documentado por el fotégrafo.

El cuarto anexo, archivos fotograficos, establece una tabla de contenido del archivo. Se
refiere al estado actual del inventario de negativos, en poder de los familiares del fotografo.
El proceso de recopilacion, restauracién y catalogaciéon de este archivo requerira un esfuerzo
continuado, pues por avatares de diferente indole la totalidad de los negativos no han

podido ser recuperada.



El conjunto de fotografias de Julio A.Sanchez presenta una variada gama de tematicas y
visiones. Intentar establecer unidad en ellas es un esfuerzo ingenuo. Resulta mucho mas interesante
ahondar en sus diferencias con el fin de establecer contrastes. Las divergencias entre ellas nos ofrecen
un amplio panorama de los significados y significantes de la modernidad, que se presenta contradic-

toria, fragmentaria, trastocada y efimera en nuestro medio.
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Foto 1L A Sandie,

Existe una torma delicada de lo empirico que se dentifica tan
intimamente con su objetivo que se convierte en feoria

Goethe

Desde el ¢

En el centro del plano visual, ocupando gran parte de la composicién, inclinado a la
derecha, vemos un objeto que por su contextura suponemos pesado y por su relacion con los
demas elementos del plano percibimos de gran tamano. Su forma estd constituida por un fragmen-
to de arco tubular, en el cual la pared externa dobla en tamano la interna. £l orificio, rodeado de un
grueso aro, estd perforado a intervalos regulares (se aprecian los agujeros pequenos y redondos).
Este objeto, que parece estar compuesto de una sola pieza, se levanta sesgado del piso, sobre una
base circular de ancho espesor, similar al aro superior.

En el suelo de tierra irregular, vemos fragmentos de madera, lajas de piedra y pasto.
Detras del objeto, en un segundo plano diferenciamos un poste de madera que se fuga del plano
visual hacia arriba y constituye la Gnica linea “vertical” de la composicién; la cual, al hacer inter-
seccion con la diagonal del piso, establece las dos lineas de tensién mas fuertes.

{De qué me habla este fragmento de mundo? (Qué connota esta imagen? ¥, ipor qué
me inquieta y me lleva a escogerla dentro de un grupo mayor? Creo que al contestarme las dos

primeras preguntas, estaré resolviendo la Gltima inquietud.

Desde el i

Soy coleccionista de iméagenes, grabados, impresos, reproducciones, tarjetas postales,
catdlogos y una gran cantidad de fotografias. Estas dltimas proceden de las mas variadas fuentes.
Algunas son propias (en la medida en que se considere propia una imagen fotografica al ser capta-
da por uno mismo); muchas otras no lo son.

Dentro de este cimulo de fotografias se encuentran imagenes de gran diversidad. De
vez en cuando las miro con detenimiento y me sorprendo ante ellas; trato de clasificarlas por tema,
por autor, por fechas... no resulta. Concluyo por hacer con ellas grupos. Las imagenes responden
—por propositos tnicamente practicos— a un orden inicial: el tamafo. Frente a los pequerios y
livianos soportes de la imagen, todas las clasificaciones resultan postizas y superficiales. La pre-
sencia fisica en su dimension, termina siendo el punto de semejanza.

Muchas de estas imagenes llegaron a mi en diversos momentos y de variadas procedencias.

¢Por qué las guardo? iPor nostalgia? Tal vez no. La gran mayoria de estas fotografias e impresos no son el
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* Peter Blirger en Teoria de fa vanguardia usa

este térming para indicar la actitud de un redu-
cido grupo de creadores que revisa el concep
to mismo del arte. Ellos proponen, mas que
una renovacion estilistica, propia del arte bur-
gués. una nueva forma de conciliacion entre el
arte y la vida practica. Su propésito no liega a
realizarse, perc hace visible la “Institucion Arte”,
e es la forma moderna de intermediacion entre
el artista y sus productos. Para nuestro propo-
sito, el término “vanguardista” esta usado en
general, como “avanzada’, y se refiere a la
capacidad de dertos creadores de proponer
nuevas formas de percepcion.

“ (itado por John Berger en el articulo “El traje y

la fotografia”, en Mirar, Ediciones Hermann Blume,
1987, p. 34.
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recuerdo de momentos por mi vividos. Quiza la razon de mi compulsion por acumular imagenes se
acerque mas a un deseo de guardar el mundo, la vida cerca, al alcance. O quiza se deba a una
aspiracion por apropiarme del tiempo y del espacio: de detener lo fugaz y convertirlo en permanente.

Dentro de este conjunto de fotografias hay un pequefio grupo que proviene de mi
tangencial vinculacion a la investigacién sobre fotografia en Colombia. A ese grupo se han sumado
otras de distintas procedencias. Alli veo, en imagenes, como condensada, parte de la historia de
nuestro pais, fotos que podemos fechar entre 1880y 1950.

Pero, mas alla de los acontecimientos memorables asociados con la historia pablica, me
interesa la memoria anénima. La de personajes comunes que posaron frente a la camara del foté-
grafo con el proposito de dar resonancia a los eventos mas significativos de sus vidas. Tal vez me
interesen los fotografos, aquellos que operaron ese detenimiento en el tiempo e hicieron que yo
esté mirando, muchos anos después, aquello que ellos miraron.

Algunas de estas imagenes pertenecen a fotdgrafos muy conocidos como Benjamin de
la Calle, Melitén Rodriguez y Jorge Obando. De muchas otras desconozco el autor.

La mayoria de estos retratos muestra, ante un fondo escenografico, personajes de la
mas diversa indole: el arriero paisa, con su zurriago, carriel y alpargatas delante de un paisaje
indefinido; o la fina dama de sociedad, sentada junto a un romantico arreglo floral, con fondo de
paisaje y noche estrellada. Abundan los grupos familiares, donde la misma fisonomia parece mul-
tiplicarse: el padre, soporte central, digno y soberano, rodeado de su esposa y herederos con fondo
de cortinas de damasco y finos vitrales. Son fotografias de una sociedad que con el transcurrir de

unos pocos anos desapareceria para dar paso a nuevas formas y conductas.

Desde el

El grupo de imagenes —que ahora me inquietan y cuestionan— las encontré guardadas
en un viejo cajon de madera. Pertenecian a mi abuelo. Estaban acompanadas de otras fotos y de
fragmentos del manuscrito de su libro sobre el café. Alli, guardadas y confundidas con dibujos y
anotaciones, en un sobre de papel milano, amarillo por el paso del tiempo, y marcado con letra
palmer en tinta, se lee: Foto Sanchez.

Estas fotografias me impactan. Son inesperadas vy, a pesar de su evidente antigliedad,
lo que percibo son luces y sombras de briflo metalico. Me sorprende la nitidez de la imagen y esto
me lleva a reflexionar sobre el proceso de su elaboracion, sobre la mecanica del medio. Descubro
que tengo frente a mi{ imagenes en positivos que han sido trasladados a su soporte de papel desde

un negativo que tiene su misma dimension, 18 x 13 cm. Esta manera de proceder en fotografia se



Foto 01 adio & lnches, Dnbo, 1347

denomina contacto®. Sélo un procedimiento de esta indole puede producir tal nitidez. También
puedo concluir, a partir de su tamafo, que se trata de fotos sacadas con una camara Leica de
cajon, instrumento que se hizo muy popular a partir de los afos veinte entre los fotégrafos colom-
bianos, pero que con el avance y desarrollo técnicos ya en los anos cuarenta habia sido remplazada
por la Rollei, con negativos 9 x 9 cm.

Estas fotos son una presencia en mis manos: tienen una dimensién, un peso, un
color, una textura. £l papel es muy blanco y pesado; sus bordes son irregulares y recuerdan proce-
dimientos manuales para su corte. Es evidente la finura de la fibra.

Empiezo a identificar formas y temas. Descubro un mundo diferente al de las fotos del
grupo familiar; no estdn dedicadas a exaltar acontecimientos ni privados, ni publicos; tampoco a
grandes gestas historicas y patrioticas. Hablan de otro asunto, le rinden homenaje a nuevas for-
mas, ya no vemos la falsa pose escenografica, ni la sonrisa de ocasién con que se adornaron las
fotos de estudio. Fotografias como la que encabeza este capitulo, un tubo, se presentan ante mi
vista como representacicnes, fragmentos de otra realidad.

Vuelvo mi mirada al conjunto tratando de encontrar puntos de apoyo, alglin texto que

me dé pistas, pero en vano; la Unica indicacién es un nombre: Julio A. Sanchez.

Desde el =
Hasta ahora sélo he mirado el nivel literal de la imagen. Para ello no he necesitado otro
saber que el que depende de nuestra percepcidn. Quisiera salir de este plano denotativo, y pensar
en el mundo que sugieren estas imagenes.
La fotografia es una copia analogica —reflejo espectral— de la realidad en la medida en que
“muestra lo que se ve”. Pero en realidad es polisémica, contiene multiples significados, puesto que
“lo que se ve” abarca un sinnimero de elementos: la eleccion del fotografo, la composicion de la

toma, todo aquello que "no se ve”. Todo lo anterior es fundamental para entender en qué medida la

fotografia constituye una representacion de la realidad, mas alla de ser un artificio que simplemente
retrata. Ante esta afirmacion, y a falta de textos o anotaciones que acomparien mi escogencia y sirvan
de anclaje, me pregunto: {Como se pueden leer estas imagenes? La respuesta la encontraremos al
indagar sobre la figura del fotdgrafo, su entorno y su época.

La obra de Julio Sdnchez es un producto de la historia: del momento en la cultura, el
pensamiento vy la tecnologia, sumados a su historia particular. Nacidé en Bogota en 1899, y
desde muy joven empezo6 a trabajar como contador. Se inicid en la fotografia por casualidad,

durante un viaje a Girardot. Alli conocid a un fotografo aficionado, quien desinteresadamente le
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" En el contacto, la imagen es del tamafio exacto

del negativo. No requiere la utilizacion de la
ampliadora; por esta razon, las copias en papel
son directas y de gran nitidez.
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* De su paso por este foto-estudio no tenemos
documentacion, puesto que todas las fotos
que alli produle quedaron amparadas por la
propiedad de los Schimmer.

" Eduarde Serranc. Historia de la fotografia en
Colombia, Bogota; Museo de Arte Moderno,
1984, p. 276.

ensend los rudimentos de la prictica. De nuevo en Bogota, se dirigié a donde Emilio y Augusto
Schimmer, padre e hijo de origen aleman, quienes por ese entonces eran propietarios de un estudio
de fotografia. Alli el trabajo se concentraba en fotos de cuestiones arquitectdnicas, de parques y
transformaciones urbanas®.

Una vez establecido como fotografo profesional, Sanchez trabajo retratos por encargo,
mas se especializd en el drea de la industria, registrd la monumentalidad de la arquitectura, de las
estaciones ferroviarias, las hidroeléctricas y la apertura de nuevas carreteras y vias de comunica-
cién. Al respecto, Eduardo Serrano afirma: “Julio Sanchez en particular, fue un fotégrafo ingenioso
y agudo en sus registros de fabricas, de tuberias, de maquinarias, etc., aportdndole a un tema que
podria resultar mondtono vy arido para otros fotégrafos, un caracter claramente artistico y hasta
poético™” . Registrar la maquinaria y las fabricas es dejar un testimonio palpable, visible y creible de
un pais en cambio constante, que quiere abrirse a la modernizacion y a la industrializacién. La
presencia humana al lado de la méquina tiene el proposito de darle una dimension a escala y
mostrar la magnitud de las obras.

Esta época coincidio con la proliferacién de la importacion de equipos fotograficos y
tecnologia europea. Desde entonces la fotografia se separd definitivamente de las bellas artes, y en
especial de la pintura, buscando reflejar la calidad del sujeto, al eliminar los retoques y adornos que

anteriormente se agregaban.

Desde e

Detengo de nuevo mi mirada en la primera fotografia. {Por qué me sorprende tanto?, ipor
qué adviene a mi y me llama a aventurarme y detenerme en su andlisis? Lo que me inquieta es la
intencion del fotégrafo, en cuanto él mismo ha logrado expresarla en su obra y hacérmela aprehensible.

Dentro del conjunto de fotografias de Julio Sanchez que he encontrado en el viejo badil,
esta imagen —la descrita en la primera parte— parece ser en si un elemento discontinuo, heterogé-
neo. Aunque pertenece al mismo mundo, refleja otra actitud frente a los fendmenos visuales y se
aparta, llevandome mas alld de la funcion, de la narracion o del encargo. Pareceria que no se refiere
mas que a ella misma. Puedo pensar que no tiene mas finalidad que captar una especial disposicion
de unas formas.

Hay en esta imagen una potencial fuerza psicolégica que me atrae, y cuando reflexiono
sobre ella encuentro lo paraddjico, lo extrano. Dentro de los canones clasicos podria considerar
esta imagen como un bodegdn o, mejor, como una naturaleza muerta. Pareciera como si su autor

hubiera dispuesto los elementos de una cierta forma dinamica, para luego hacer de ellos esta
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composicion visual. Pero también existe la probabilidad de que haya sido el azar el que dispuso las
formas de esta manera, y la mirada del fotégrafo —su especial percepcion— la que las evidenciara y
las dejara plasmadas en esta composicion.

Las formas redondeadas estan contrapuestas a las rectas; estas Gltimas se fugan del
plano creando amarres y tensiones. Su base en diagonal que inclina el grafico se equilibra por el
arco de tension que, en su redondez, propone el elemento principal. En el primer plano, brillos
fuertes, nitidez en el detalle. El Gitimo plano estd insinuado, casi abstracto, pero a la vez rico en
tonos y en texturas.

iSe trata de un ejercicio de observacion, de construccion de rectas y curvas? (Por qué

escoge y nos deja plasmada esta imagen el fotografo?

bon
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Foto 02_lulio A. Sanchez. Acueducto de Bogota, 1947




Desde el :

No puedo dejar de mirar la imagen comparativamente. En el mismo sobre he encontrado
otras fotografias. Se diria que pertenecen a la misma época y fueron tomadas en circunstancias
similares. En una de ellas encuentro lazos comunes con la primera que observé.

En esta ocasion el fotografo, sirviéndose del encuadre central del plano visual, captura
la imagen. La disposicion de la camara vy el enfoque introducen al espectador dentro de una fuga
circular, concéntrica, hacia una intensa luz que propone una salida. Los circulos centrados se van
acercando en la lejania. Al fondo, una silueta, en contraluz —figura que alcanzamos a reconocer
como un hombre—, en su pequena dimension y en su insignificancia acent(a el tamano y Ia pro-
fundidad de la construccion que se muestra.

He dicho que encuentro lazos comunes entre esta imagen y la primera que miré. Debo
decir que también hay diferencias. Pensando en los elementos que las hacen similares, podria
hablar del tema y de la materia que las constituye. Ambas son construcciones, estructuras; estan
hechas por el ser humano. Podria decirse que en las dos vemos un encuadre atrevido, alejado de lo
clasico, y que el tono y el manejo de la luz tienen similitudes.

La diferencia, aunque menos aparente, es definitiva: en el caso de la primera fotografia,
por mds que hagamos suposiciones, éstas no encuentran dentro de la imagen su relacién con una
funcion determinada. Podria decirse, incluso, que la funcién no existe. Entiendo como funcién los
lazos que unen la creacion con el mundo y con la vida practica.

Por tanto, la primera imagen se resiste al sentido, porque me proporciona una serie de
signos discontinuos. Es tautologica, se refiere a si misma. Mientras que la segunda fotografia revela un

proposito y una significacién. Es decir, tiene una funcién clara: es una muestra de dominio. Evidencia la

capacidad del hombre de transformar su medio, pese a que €l solo esté alli, como su medida, su escala.

Desde el =
Lo que se mira, 0, mas bien, lo que nos hace visible la mirada del fotografo, son las
nuevas formas que constituiran desde entonces nuestro paisaje cotidiano.
Debemos recordar que desde 1920 el fotografo colombiano estaba en la calle. Con-

quistaba el espacio urbano, con miras a registrar las transformaciones en el ambito arquitectonico
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“ Taller La Huella, Cronica de la fotografia en
Colombia 1841- 1948, 1a. impresion, 1983, Bo-
gotd, Carlos Valencia Editores, 1998, p.12.

y urbanistico, asi como la majestuosidad de parajes campestres y la fuerza de la naturaleza. De esta
forma, el fotografo era el encargado de dar cuenta de los avances de la modernidad en el pais a través
de su registro, que se consideraba privilegiado por ser “objetivo y real”, cualidades que le dieron un
caracter solido a laimagen. “A partir de ese momento [el de la invencion del daguerrotipo] el mundo no
pudo verse de la misma manera (...)Ya existia un medio ‘naturalista’, ‘real” y ‘objetivo’ que ponia la
imagen del mundo sobre la mesa de cualquier persona™ . Asi, la fotografia era la encargada de
“retratar” los vertiginosos cambios de un pais que se aproximaba a la modernidad.

Para abordar esta obra resulta interesante hacer una aproximacion al ambito urbano de
la década del veinte. Situarnos en la Bogota de estas primeras décadas resulta relativamente facil.
Existe numerosa documentacién, como registros fotograficos, pictograficos, escritos, cuadros de
costumbres, reportes de diarios, que dan cuenta de la vida en la ciudad.

El panorama cultural y artistico del pais, en general, estaba alejado de las corrientes de
pensamiento europeo. Existian excepciones como Andrés de Santamaria, Rafael Pombo y José
Asuncién Silva, y una pequena elite que podia viajar al exterior y empaparse del conocimiento
renovado. Como lo ha sefalado Ivonne Pini, en su libro En busca de lo propio, la predominante
tradicién hispanica, sumada al rechazo de la filosofia liberal, representaba una grave contradiccion
en el seno de una sociedad que intentaba modernizarse. Era de esperar que semejante incongruen-
cia tuviera, posteriormente, serias implicaciones en todos los aspectos de la vida del pais. La
educacién estaba ligada al clero gracias al Concordato firmado ante la Santa Sede en 1887. Esta era
una de las principales razones para que la modernidad entrara retrasada y mal entendida. La forma-
cion catdlica en 1920 era basicamente una instruccién en el catecismo y en la elaboracién de
cuentas: la educacion cientifica estaba muy limitada a las clases privilegiadas; la formacion del
magisterio era practicamente inexistente y no se habia introducido el concepto moderno de la
infancia. No existia una propuesta pedagogica coherente con los propositos politicos de la moder-
nidad; la permanente contradiccion entre los deseos de modernizacién y el pensamiento ortodoxo
es la impronta de la temprana modernidad en Colombia.

No obstante, las ciudades se transformaron significativamente puesto que la moviliza-
cion de los intereses econdmicos trajo consigo migraciones a los centros que eran las grandes
ciudades. Esta fue una de las razones por las cuales las capitales empezaron a densificarse a un
ritmo que superd el de otras décadas. Nuevos habitantes, nuevas costumbres, nuevos pensamien-
tos se integraron en el privilegiado espacio de la ciudad, que adn era todavia un poco campo.

Asi, en estos afios se introdujeron unos cambios muy significativos en la mentalidad
politica y econdmica, que produjeron un giro en los poderes dominantes. La tradicional fuerza de

lo agricola se vio afectada por la innovacién tecnoldgica de la industria.
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Ante este panorama cambiante, el oficio del fotdgrafo se concentrd en nuevos intere-
ses: en los anos veinte y treinta, revistas como Cromos y Pan publicaron fotografias y convocaron a
profesionales y aficionados a concursos. Entre 1938y 1939, Luis B. Ramos publicé a manera de Foto-
arte sus imagenes referidas a la condicion humana de una poblacion que hasta entonces habia estado
fuera del interés de los fotdgrafos. También se destacé el trabajo de Erwin Krauss, quien hacia 1940 realizd
fotografias de paisajes que fueron notables por la manera como traté el tema.

El contexto de modernizacion de la industria colombiana, que descubrimos al indagar
el momento historico del autor, nos sirve para entender gran parte de los intereses del fotdgrafo.
Julio Sanchez reflejé en la gran mayoria de sus fotografias el nacimiento de empresas, obras publi-
cas y transformaciones del ambito urbano. De esta forma dio cuenta del propésito transformador y del
espiritu de modernizacion que tuvo su apogeo en la década de los anos treinta en nuestro pais.

En el pensamiento estético, los primeros anos de la década del veinte van a estar
profundamente relacionados con los planteamientos filoséficos legados por la “Regeneracion™ .
Asi, en un comienzo, la plastica estuvo restringida. El arte era considerado como espejo idealizado
de la realidad, al servicio de la belleza, que era equivalente a lo verdadero, de acuerdo con la
tradicion estética cldsica. En textos de la época se evocan estos principios; por ejemplo, el escrito
de Ricardo Acevedo Bernal en el que dice: “... belleza es toda perfeccién cuyo conocimiento admira
y agrada desinteresadamente”'”, “en ciertas obras de arte la fealdad moral consiste en que su
ejecucion, por muy habil que sea, sirve directamente al halago de las pasiones: la obscenidad es
contraria al fin noble y desinteresado del arte”'".

Mas tarde, las obras de Ignacio Gémez Jaramillo, Gonzalo Ariza, Carlos Correa, Ramon
Barba y Pedro Nel Gémez se destacaron en la década de los treinta. Estos artistas intentaron
aproximarse desde la pintura a la realidad social; su trabajo estaba ligado a la denuncia. “Esta
reconocida falta de conformismo ha sido subestimada. con el argumento de que todos estos artis-
tas fueron conformistas en lo plastico. Los que esto afirman, parecen dolidos de que ninguno de
ellos se hubiera dedicado a fabricar segundas versiones del futurismo o del cubismo, realizadas con
150 20 afnos de atraso”"”

Los trabajos de los artistas mencionados —algunos de los cuales se reunieron bajo el
* Plataforma politica conservadora que rigi¢ el
, pais desde 1880.
una concepcion alejada de la vanguardia y, como lo indica la cita de Alvaro Medina, aparentemente “ Ivonne Pini, £n busca de lo propio. Inicios de
la modernidad en el arte de Cuba, Mexico,
Uruguay y Colombia 1920-1930, Bogotd,
propuesto por estos movimientos europeos. Unibiblos, 2000, p. 197.
ibid.
Alvaro Medina, £ arte colombiano de Jos afios
20 y 30, Colcultura, 1995, p. 331

nombre de grupo “Bachue "~ estaban plenos de significacion politica, pero sus formas conservaban

no habia todavia en el ambito cultural bogotano ningdn interés por entender el pensamiento plastico
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Foto 03 _Julio A. Sanchez. Estudio del maestro escultor Pinto Maldonado, amigo personal del fotografo, 1948




Desde el

La discusion sobre la conformidad plastica de nuestros creadores me inquieta. Quieio
plantear que aunque el panorama general proponga esa lectura, si se ahonda en imagenes de otros
creadores, se pueden encontrar caracteristicas de otra indole. Ademas del arte como herramienta
politica, se percibe en algunos creadores una sensibilidad especial hacia la forma como fenomeno
en si mismo. donde el espiritu moderno se manifiesta claramente. He de anotar que estos encuen-
tros de caracter netamente formal no son la regla, pero si existen y es conveniente analizar su
significacion.

Dentro del grupo de imagenes escogidas, similares en formato y afines en técnica,
encuentro una nueva. Esta parece contradecir lo que indicaba la primera fotografia. No se resiste al
sentido; me proporciona una serie de signos claros. No se refiere a si misma. Veamos de que se trata:

Aparece ante mis ojos una tradicional foto de grupo. Por los trajes de las figuras feme-
ninas puedo suponer que la época en que fue tomada esta fotografia se sitGa alrededor de los afos
cincuenta. Luego al fotografo lo que le interesa es la narracion.

En el centro, de espaldas al rectangulo oscuro de una puerta y apoyada sobre un atril
de escultor se yergue un busto. Su color y textura me llevan a pensar que ha sido elaborado en
arcilla. A su derecha, un hombre de mediana edad vestido con bata de trabajo observa fa creacion
atentamente. Por su expresion podemos deducir que se siente orgulloso y que la escultura es obra

suya. Alrededor. sonriendo a fa cdmara. un grupo de mujeres posa para la fotografia.

Entre los mas allegados amigos del fotdgrafo se encontraba el pintor y escultor Pinto
Maldonado, aqui retratado. Como se puede apreciar, la creacion de este escultor, igual que la gran
mayoria de los encargos oficiales. se enmarca dentro de la tradicion de! siglo XIX. En esta imagen se
observa el tipo de estética que rodeaba a Julio Sanchez v, a través de ella, se puede considerar el gusto
general de la época. Aparentemente, pues, la imagen justifica los predicadas teoricos que sostiene |a
critica citada; puesto que tiene una funcion definida: es el registro de un evento y una prueba de
amistad y carifno hacia su amigo; ademas, se ajusta a los canones de la estética clasica: es una

composicion central y armonica que resalta virtudes humanas. Pero, debe tenerse en cuenta que esta

imagen solo es una parte del trabajo del artista.

Desde el
El acercamiento a las tres imdgenes ha dado como resultado emociones y conocimien-
tos distintos: la dltima imagen, de carcter tradicional y una tematica familiar —el escultor y sus

alumnas- no problematiza nuestra lectura; tiene claras su funcion y sus connotaciones.
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En este caso es Util para nuestro estudio. Nos muestra el contraste entre las viejas

formas de concebir el arte y la nueva estética, que abordamos en la primera imagen analizada.

Volviendo a la segunda imagen —el gran tubo—, puedo entender por qué Julio Sanchez,
con su camara de cajon Leica, se adentré en uno de los tubos madres del acueducto, que se
encontraba en construccion a mediados de los afos treinta. El fotografo con su destreza y “buen
0jo” capté la dimensién de la obra que por el bien comun se desarrolla en ese momento en la
capital. Su imagen es testimonio, tiene un uso social y una funcién. A partir de ella se puede dar
crédito ala administracién de la gran empresa que llevo adelante, en aquel momento, las obras del
nuevo acueducto de la ciudad.

Me detengo ahora frente a la primera imagen. Aqui la recepcion se hace problematica.
Estoy abocada a otra lectura. No encuentro ninguna explicacion de tipo social, ninguna razon que
me lleve a entender el interés del autor por registrar este conjunto de elementos; la imagen no
habla de un orden, no contiene un mensaje ejemplarizante, no descubro un propésito, y en ella

aparentemente la funcién no existe convirtiéndose en un signo discontinuo.

Me inquieta saber ante qué estoy; trato de descubrir dentro del campo del conocimien-
to y de la cultura elementos de analisis que me sirvan para despejar la incognita.

Es indudable que el autor, en el momento de tomar la primera fotografia que he anali-
zado, no tenia como proposito cumplir un encargo. Puedo suponer que al preparar su equipo de
trabajo colocd, en el momento de salir de su estudio, dentro de su caja porta-chasis, donde repo-
san uno a uno los negativos de acetato, al resguardo de la luz y listos para ser usados, unas placas
de mas, con la idea de captar esas imagenes que, como la que tenemos ante nosotros, van mas alla
de la narracion y no tienen trazada una trayectoria. En ellas hay una ausencia de intencién, no
cumplen una funcién exterior a ellas mismas, no quieren narrar nada mas alla de lo que las compo-
ne. Si existe en ellas una funcion, ésta es la falta de funcion.

Imagenes como ésta causan al espectador una percepcion que se aleja de la tradicional
manera de ver el mundo. Estan compuestas por residuos o fragmentos, en ellas ha intervenido el
azar, y con su registro lo que pretende el creador no va mas alla del placer estético, del goce por las
formas, las luces, los tonos, las texturas.

Este tipo de imagenes es el que puede sefalar los verdaderos cambios que se produci-
rian en la concepcién y la percepcion artistica a partir de los primeros afios del siglo XX en Colom-
bia. A través de ella —la primera imagen-, se alcanza a captar una profunda intuicion frente a las
nuevas corrientes vanguardistas y a los sentimientos estéticos que influenciaron los primeros
avances de la modernidad. Frente a ella es imposible pensar que el aislamiento y la condicion de

periferia de nuestros creadores los hicieron inmunes al sentimiento que impregnaba la época.
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Desde =
He tomado al azar algunas imagenes fotograficas de Julio Sanchez. Encontré al mirarlas

) y a manera de

aparentes similitudes y grandes diferencias. Ahondar en estas diferencias puede llevarme a enten-
der cuestiones inherentes a la percepcion, la imagen fotografica, el oficio del fotografo en la Bogota
de principios del siglo XX, y su relacién con el mundo.

Con esta experiencia me he percatado de la ambigiiedad del objeto de mi analisis. ¥ he
recordado que esta constituido por algo tan intangible y abstracto como son la luz y el tiempo. Por
eso, considero que seria muy atrevido concluir, a partir de este corto estudio, con afirmaciones
categoricas. Posiblemente, poco a poco un acercamiento cuidadoso pueda darme rastros para

desentranar, en algo, el enigma de la imagen.
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Foto 04_lulio A. Sanchez. Manifestacion Plaza de Bolivar. Detalle, sin fecha
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Lo que caracteriza a las sociedades Hamadas avanzadas es que
tales sociedades consumen en la actualidad imdgenes v ya no

como tas de antano, creencias

Desde el

¢Qué me dicen las imagenes? (Por qué entre multiples posibilidades son so6lo algunas las
que captan mi atencion?

La fotografia, objeto y representacion, me rodea y es parte de mi vida cotidiana. Con
ella adquiero el don de la ubicuidad en el tiempo vy el espacio. Expande mi universo. La imagen fotografica
como desplazamiento del mundo visible me ileva a conocer tiempos y formas ajenas o distantes.

Una manifestacion publica en la plaza de Bolivar. Alli, para aclamar o para protestar se
han reunido una multitud de personas. En este fragmento de espacio y tiempo el protagonista de
la imagen es la multitud aglomerada. Abajo, en una zona semi-ocupada, los transelintes se detie-
nen, observan y prosiguen su camino. Las personas que circulan dejan un rastro de su detenimiento
y de su movimiento; los manifestantes al desplazarse se asemejan a fantasmas que no logran
materializar su corporeidad en la imagen.

Al observar este extracto del pasado que tengo ante mis 0jos, pienso que ejerce una
especie de encanto en el ahora; “parecen fantasmas” pero sé que es el movimiento del personaje
durante una larga exposicion ante la pelicula fotogréfica, necesaria en su primitivo mecanismo.
{Coémo entender estos fragmentos de mundo? (Qué es lo que realmente sucede en esta imagen? Y,
{por qué me inquieta y me lleva a escogerla dentro de un grupo mayor? Trataré de entenderla en su

contexto,y en lo que denota. Para ello me involucro en la imagen. Yo también soy protagonista.

Desde el

En el anterior capitulo, “La mirada vanguardista”, me referi a los cambios que las con-

diciones y formas modernas generaron en la percepcién del mundo y la funcion del arte, el fotogra-

fo a través de su camara fue el protagonista. En el presente capitulo, que he denominado “un

detenimiento en el tiempo: fotografia, artificio representacion y medio”, he desplazado mi interés

de la mirada del fotégrafo a las condiciones del hecho fotografico. Exploraré la relacién entre la

realidad y la percepcién, la condicion ambigua de la fotografia en el tiempo, las posibilidades de Ia
interpretacion a través de imagenes, la disyuntiva entre la pintura y la fotografia.

Este proposito me exige dos miradas similares a las del primer capitulo; la primera de

ellas, desde el interior, debe situarme, a partir de las imagenes, en la reflexién sobre el caracter

UN DETENIMIENTO £N

* Roland Barthes, La cdmara lucida, notas sobre
la fotografia, Barcelona, Paidés Comunicacion,
1990, p. 199,
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ambiguo del medio fotografico. De manera complementaria, una mirada desde el exterior, desde el
discurso constituido por la historia, me llevara al encuentro de lo que la imagen connota. en un
tiempo y un espacio fisico especificos.

Propongo una interpretacion desde el presente de las fotografias de Julio Sanchez y me
pregunto: (Cémo estas imagenes me conducen a una representacion de la realidad susceptible de
ser “leida”? iComo estas iméagenes me remiten a la entrada de la modernidad en Colombia, y mas
especificamente en Bogota?

Para ello seguiré los planteamientos de Walter Benjamin y Georg Simmel, y los analisis
posteriores de autores como Susan Sontag, Susan Buck-Morss, Roland Barthes, John Berger y Jean
Mohr. Estos autores se ocupan en sus analisis, desde distintos campos del conocimiento, de
algunas de las caracteristicas que conforman la percepcién moderna. Para aclarar la situacion local,
situarla en el contexto histérico colombiano, se haran referencias a los trabajos de Jorge Orlando
Melo, Jestis Antonio Bejarano, German Rubiano y Jaime Jaramillo Uribe, quienes desde el analisis
social, politico y econdmico se ocupan de esta etapa de la historia colombiana.

La exploracion busca dar respuesta a las siguientes preguntas: ¢Como se constituye la
fotografia en un objeto de interpretacion? iQué tipo de funciones cumple la fotografia en la socie-
dad moderna? (Constituye la fotografia un lenguaje visual? ¥ si es asi, iqué caracter tiene ese
lenguaje? iEs la fotografia parte del arte? (Qué la diferencia de la pintura? {Cémo se relaciona con la
historia?

Desde el

Quizd tenpamos una resistencia mvencible a creer en of pasado oo la historia como no se:

en forma de mito. La fotografia, hace cesar tal resistencia ef pasado es decde entonces tan

seguro como el presente, 1o que se ve en el papel

£s tan seguro como o que se toca,

El primer fotografo que trabajé comercialmente en Colombia fue un francés transednte,
el senor F. Goni, que el 14 de junio de 1843 insert6 en diversos periddicos un anuncio ofreciendo
“retratos por el (ltimo método del daguerrotipo perfeccionado”, cuyo precio oscilaba entre 8 y 10
pesos y garantizando que la “semejanza y perfeccion seran completos”.

Para mediados del siglo XIX, la fotografia ya estaba emplazada en las ciudades. La
gente acudia frecuentemente a solicitar “retratos”: comerciantes pudientes, seforas bien, grupos
de nifios, militares en gloria y recién fallecidos eran algunos de los personajes que afloraban en las

galerias de daguerrotipia.

&l
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La técnica fue avanzando conforme a la época, y asi mismo se propagé el nimero de
personas dedicadas al oficio.

Rapdamente se fueron perfeccionando los modelos de camaras v haciz el decenio del veni

la industia estadounidense v la alemana se repartian alegremente ¢f mercado mund

medio de fas diferentes camaras Kodak, AGFA v Rollel. a fas que se sumaren los modelos o

musatura que portaban la pelicula de cine de 3% mm. como la Ermanox v fa Leica. mtroducicas
I Y

ert el mercado en 1975y muchas otras marcas (..) hoy absorbidas por la industria japoncsa

La fotografia en Colombia se extendio rapidamente, pero su desarrollo en la técnica
estuvo limitado por la lejania de los centros y la carencia de una base econémica que promoviera el
consumo a gran escala. Sin embargo, esta situacion cambid hacia la década del treinta del sigio XX.

En esa década se destaca la inclusién de fotografias en los medios impresos, sobre
todo en revistas como Pan y Cromos, que tenian un alto contenido grafico. Posteriormente, los
periddicos empezarian a contratar los servicios de fotégrafos independientes para el cubrimiento
de los acontecimientos mas importantes. Solo desde finales de la década del cuarenta montarian
laboratorios propios.

En la década del cuarenta, la fotografia era de uso comuan en cierlos sectores de la
poblacion. De esta misma forma aumentaron el nimero de profesionales, laboratorios y agencias
de distribucion de insumos. Paradojicamente, en esa época se redujeron parte de las importaciones

de material y equipos puesto que tanto Alemania como Estados Unidos se encontraban en guerra.

Desde el s

Solo es posible pormenarizar las cosas vistas, porque si llegan al corazon. lo hacen esencialmerte

& traves de la mirada™

Si las imagenes fotograficas proponen una lectura analdgica de la realidad, que solo el
reflejo del espejo habia logrado dar, icomo debo entender este cambio radical que propone la
maquina fotografica? El advenimiento de la maquina y el aceleramiento que ésta produce cambian
la relacion tiempo y espacio, introducen una nueva medida sobre el transcurrir en el mundo; la vida
humana a partir de entonces resulto ser corta, adquirid otra dimensién. Desde entonces el tiempo
se alejo del ritmo natural; a partir de ese momento nos medimos con la maquina; nuestro tiempo
real, el fisiologico, ha sido desplazado, y se nos ha vuelto costumbre establecer ritmos en compa-

racion al ritmo potencial de este artificio. *Taller La Huella, op. cit, p. 22.

" Joho Berger y lean Mohr, Ofra manera de con-
tar, la. impresion, 1982, Murdia, Esparia, Mes-
velocidad: la cdmara fotogréfica. Para un mundo en continuo cambio es necesario crear la herramienta tizo AL, 1998, p. 109

El desarrollo de la mecénica aporta a la vez el instrumento para registrar ese cambio de
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idonea para su registro, para su memoria. Pero la mdquina lotogréfica registra sélo la apariencia de
fas cosas; por tanto, resulta conveniente acercarme al entendimiento del caracter de realidad que se
puede descubrir en la apariencia.

Este proposito me lleva por dos caminos: inicialmente, debo entender cémo el caracter
de la mirada y la percepcién de la naturaleza se han transformado en la historia. En segunda
instancia, debo detenerme en la forma en que la narracién de los hechos, la historia, se relaciona
con la produccion de imagenes fotogréficas.

Imagen y realidad. ¢Es la imagen s6lo una proyeccion de la realidad, un reflejo de la
apariencia?

Es coman el pensamiento que separa lo real de la imagen y presupone que lo real es
estable y que las imagenes son lo que cambia. Esta tendencia conlleva una contradiccion, puesto
que, un cambio en la realidad produce un cambio en la nocion de imagen. La concepcién primitiva
de la imagen ha sufrido mutaciones definitivas en el transcurso de la historia. Estas estn ligadas a
lo que cada sociedad en su tiempo considera como realidad e imagen, y a los mecanismos que tiene

para representar esa relacién. La nocién clasica de realidad se ha debilitado a partir de la critica a la
realidad como fachada, como apariencia.

Desde el =:i::

Berger y Mohr plantean que antes de la revolucién cartesiana las apariencias se conside-
raban coherentes de dos maneras: en principio, mediante un sistema natural y general de afinidades
entre los fendmenos, basado en leyes comunes; y en segunda instancia, mediante la organizacién
impuesta por las percepciones que, a través de analogias, proponen un orden en la naturaleza. En este
sentido, 1a vision ejercid como norma para un inicial ordenamiento del mundo.

Posterior a la revolucion cartesiana, la comin apariencia de las cosas dejé de tener una
importancia preponderante, para cederla a la especificidad y a la diferencia estructural y organizativa.
Lo racional desplaza a lo visual y alo sensitivo. A partir de este momento, la diferencia entre realidad
y apariencia se hace mas evidente. Asi, 1a percepcion de las apariencias qued6 reducida a la contingen-
cia, cuyo significado es puramente personal. Lo visible se vio reducido al area de la estética.

Desde el
No puedo desconocer el valor didactico de la visién, pero tampoco debo olvidar que

existe un desarrollo histérico de la mirada y del cerebro que condiciona la percepcion. A lo anterior
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se suma la reflexion sobre el acto de mirar; éste incluye, necesariamente, una expectativa de signifi-
cados. Se espera que la apariencia de las cosas revele algo. Asi, lo visto, lo revelado, nace tanto de las
apariencias como de la blsqueda.

La exploracién de nuevas formas y contenidos visuales esta condicionada por las cir-
cunstancias histéricas del contexto del observador. Por esto, una indagacion hecha desde el ahora
tiene contenidos distintos a los del pasado que complementan el significado inicial y lo hacen
actual. La mirada cambia asi como las formas de exploracion. En ese sentido, el observador se halla
inmerso en la misma dindmica de la fotografia, en la circunstancia privilegiada de poder acercarse a
los objetos y circunstancias fotografiadas por fuera del tiempo.

La fotografia da la sensacién de un acceso instantdneo a lo real, pero ésta es otra manera
de crear distancia. Poseer un mundo en forma de imagenes es volver a experimentar la irrealidad de
lo real. Al detener el tiempo y captar el exterior, la fotografia nos puede dar significados aparentes y
fragmentarios sobre los sucesos; por tanto, si queremos entenderlos plenamente, debemos recurrir
a lo que la imagen connota, a la memoria, al discurso historico, al texto. La imagen es una accion
detenida. La vida es una sucesion de acciones que en su conjunto adquieren un significado. De la
misma manera, la mirada al conjunto de fotografias que me ocupan debe ser complementada con la

narrativa historica.

Desde el «

Las gentes del pueblo miraban la operacion de los retratos como una cosa misteriosa, v se

confirmaban en su creencia cuando veian que el retratista cubria la maguina con un pano

negro. v que luego cuidaba siempre de ocultarse en un cuarto oscuro, de donde salia. a poco
rato. con el retrato ya formado’”

El contexto histérico del fin del siglo XIX en Colombia es muy complejo. Las luchas entre
liberales y conservadores fueron agudas después del gobierno conservador de N(fez, quien implemento
la “Regeneracién” como un programa gubernamental para contener los avances que los gobiernos
liberales radicales de mitad de siglo habian impuesto.

Este conflicto condujo, como ocurre con frecuencia en estos casos, al reforzamiento de los

elementos tradicionalistas. que lograron obtener un gran apoyo entre los sectores populares del ¥ José Joaguin Gardia, Cronicas de Bucaramanga,
Bogota, Imprenta vy Libreria de Medardo Rivas,
1896, p. 101,

socializacion dominados por la lglesia y la familia. De este modo, durante la Regeneracion e * Jorge Orlando Melo, “Algunas consideraciones
sobre modernidad y ‘modernizacion™, en (o-
lombia, el despertar de la modernidad, Bogota,
algunos sectores asociados con la modernizacion econdmica. social. politica y cultural del pais™ . Ediciones Foro Nacional por Colombia, 1991,

pais, vinculados todavia a las estructuras productivas no capitalistas y formados en procesos de

estableaid un ordenamiento politico v cultural autoritario v tradicionalista, bastante hostil a
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Este marco institucional. con el que se inaugurd un nuevo siglo, contrasta ampliamente
con las transformaciones que a nivel mundial se daban en campos como el arte, las ciencias naturales
y humanas, y en las estructuras de poder. En Colombia, los gobiernos conservadores de las primeras
décadas del siglo se embarcaron en una “modernizacion tradicionalista”, gradual, lenta, amparada en
el legado seriorial hispanico. El fin Gltimo de este proposito era avanzar en el camino del progreso
social y econdmico, sin modificar las bases sociales y econémicas que sustentaban la sociedad. Sin
embargo, la gran falla de este proyecto radicaba en la negacién implicita a las raices del “atraso”, que
eran la desigualdad de oportunidades y la exclusion de las masas de los programas politicos.
“Mientras se apoyaba el crecimiento econdémico. y en particular el comercio internacional, el incre-
mento de |a escolaridad, vista como importante para la produccion, y ciertas formas de conocimiento
tecnoldgico, se rechazaban elementos centrales del pensamiento cientifico y se trataba de mantener
el pais aislado de las formas de pensamiento laico y liberal™'? .

Las primeras décadas del siglo XX van a estar marcadas por esa disyuntiva entre las
corrientes politicas preponderantes en el mundo entero y el “lastre” de la Regeneracion. Sin embar-
go, una fuerte participacion politica de los conservadores antioquefios abrié espacios importantes
para el desarrollo industrial, el mejoramiento de la infraestructura de transportes, la educacion y
sobre todo el comercio exterior. Es asi como la economia agricola de Colombia se vuelca a la
exportacion de productos como el café y el banano. Este paso, fundamental en la economia colom-
biana. trajo consigo gran inversién extranjera, que infortunadamente fue en detrimento de las
ganancias econdémicas del pais y el atropello de los trabajadores. No obstante, el aumento de
capital en la provincia hizo que la industria manufacturera {(de pequefa escala) floreciera y entrara
a remplazar la importacion masiva de productos extranjeros.

La prosperidad que representaba nuevas actividades econémicas dio lugar a transforma-
ciones en la demografia del pais: de un lado, los centros tendieron a hacerse cada vez mas densos; de
otro lado, los campesinos migraron hacia zonas de crecimiento agricola. “Este desplazamiento
regional del cultivo del café durante los primeros 30 afios del siglo XX traerfa aparejados cambios
fundamentales en la organizacién econémica de la produccién y seria el resultado de modalidades
que habia adoptado la colonizacion antioquefa sobre la region occidental del pais”™”.

El desarrollo técnico y cientifico de Colombia iba en ascenso, pero a pasos lentos. Es
indudable que la pelea partidista terminaba por anular buena parte de las propuestas de moderni-
zacién. Politicos liberales con tendencias de izquierda, denunciaban el “atraso” en que vivia la

mayoria de la poblacién rural y vastos sectores urbanos de emigrantes campesinos. * Ibid, p. 235.

* lests A. Bejarano, “La economia” en t. i, Manua/
de HMistoria de Colombia, Bogota, Procultura S.A,

comienzo del siglo pasado en Bogota, puesto que los sistemas existentes no tenian el alcance 1984, p. 27.

Al parecer, el problema del abastecimiento de agua potable era el mas importante en el
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“Jaime laramidllo, "Bl proceso de la educacion,
del veirreinato a la época contemporanea”, en
t. il Manual de Historia de Colombia, Bogotd,
Procutura SA., 1984, p. 328

“Sobre la ambigiiedad de la fotografia en el
tiempo, vease Barthes, La camara fucida, op.
at, p. 31

necesario para abarcar la poblacién. Por otro lado, las campanas de higienizacion, la publicidad de
regaderas y tinas, y la creciente cosmética, aumentaron de manera considerable el consumo de agua
en la capital durante las primeras décadas.

En un principio la compania de acueducto era privada, propiedad de Ramén Jimeno.
Prestaba un mal servicio, el agua no era apta para el consumo v, adicionalmente, el contrato de
prestacion de servicios estaba amarrado a las politicas clientelistas. Paralelamente, los rios que
abastecian la ciudad se veian diezmados por la tala de bosques en los cerros orientales.

El matadero era otro de los problemas graves de la capital. El lugar de sacrificio de reses y
cerdos era insalubre, no contaba con sistemas de evacuacion de desperdicios y representaba una seria
amenaza para la salubridad publica. Adicionalmente, las especies menores eran sacrificadas en su mayoria
en los lugares de habitacion, condicién que empeoraba la calidad de la carne y no la hacia apta para el
consumo. La mala calidad del matadero y de los servicios de acueducto y alcantarillado es patente en los
indices de mortalidad de las primeras décadas, causados por enfermedades gastrointestinales.

El Estado operaba a través de los enclaves de poder locales que sorteaban de manera muy
regular las obligaciones con los ciudadanos. La politica y la economia eran las areas que concentra-
ban la mayor atencién de los gobiernos, razén por la cual, las lfamadas areas sociales (salud,
educacién, cultura) quedaban en manos privadas. Mas tarde los gobernantes e intelectuales se darian
cuanta del profundo efecto que esto causaria en la construccion de un Estado-nacién, como el que
proponia la Regeneracién.

El matrimonio Iglesia-Estado, amparado por la Constitucién Politica de 1886, y regla-
mentado a través del Concordato celebrado con la Santa Sede, era el que normatizaba casi todos
los 6rdenes sociales, y ademas tuvo una amplia intervencién en la educacién publica.

Bl cambio politico de 1886 afectd directamente la politica educativa v la organizacion de la

universidad. Nunez v Caro. las figuras centrales del movimiento de la Regeneracion. esta-

banr convencidos de que las onentaciones que el sistema educativo habia tenido durante
los gobrernos radicales eran una de las causas directas de la inestabilidad politica v 1a
desazon social que el pais habia vivido en las décadas antenores () La universidad regreso al

control directo del Estado. perdiendo no solo su imitada autonomia smo su unidad acadermica

Desde el
Lo que la fotografia reproduce al mbinito umcamente ha tenido lugar una sola vez -
iSe parece el recuerdo, la memoria, a la narracion histoérica? iEs posible hacer una historia

que contenga la emocién de lo vivido, o hacer una historia en imagenes, en fotografias? Tomar una



Folo 0% Jube A waneher Gl o UN DETENIMIENTO FRTE TIEMPO

i

seleccion de fotografias del pasado e intentar darles coherencia constituye un acto similar a recordar
lo que de manera fragmentaria, anonima e individual ha sucedido tiempo atras.

Aungue pretendamos hacer una historia “objetiva”, ésta es siempre una narrativa
sobre el tiempo que habla de éste de acuerdo con los valores preponderantes en cada momento,
habla de nuestros intereses, de los del narrador; generalmente es un acercamiento a la realidad
distante y mediado por un discurso. Tradicionalmente la historia se ha referido a las grandes gestas,
los acontecimientos memorables y la version de los triunfadores. Este positivismo historico es
relativista —da estatuto de realidad sélo a los hechos—, ha estado encaminado a construir una
version lineal del pasado, en la que los eventos (debidamente concatenados) producian un discur-
5o sobre el transcurso del tiempo. Este excluye —y en ese sentido no tiene en cuenta-— las pequerias
causas, los acontecimientos cotidianos o las versiones que contradicen lo oficial.

De manera paralela, tanto individuos como grupos tienen su “propia version” de la
historia, la cual queda inscrita en la memoria. La memoria no es lineal, pues la naturaleza del
recuerdo registra los acontecimientos sin orden ni prioridad racional. El recuerdo es personal, emo-
tivo, fragmentario y emerge de acuerdo con la situacion presente. En la memoria es posible encon-
trar [azos que unen lo cotidiano con lo memorable segin la valoracion que cada individuo le da a los

acontecimientos de la vida.

Desde el =i
Hasta el siglo XVIII, la idea de tiempo no se habia constituido como historia hegeménica:
Antes de gue el tiempo v 1a histona fueran fusionados, el ritmo del cambio histérco era o

Bastante lento para que la conciencia indmadual del paso del tiempo fuera bien distinta <

la conciencia del cambio hustorico. La conhinwdad de una vida individual estaba rodead:

fo relativamente mmutable. v fo relativamente mmutable (la histona) estaba a la ve

rodeada por o intemporal’

A partir de entonces, el discurso oficial ha tomado el monopolio de |a historia, en la que
lo intimo no tiene expresion social ni recordacién en la narracion de los hechos; se han fundido la
nocién de tiempo y la historia.

La imaginacién humana particular, que unifica y contiene el tiempo, tiene la misma
capacidad de anularlo en la memoria. Esta anulacién se realiza en el recuerdo, pues alli también
quedan grabados los momentos cruciales que desafian el paso del tiempo: son momentos signifi-
cativos, poco frecuentes pero existentes. Estos momentos cruciales son intrinsecos a la relacién

imaginacion-tiempo, y con el mecanismo fotografico y su practica popular e individual ha sido “Berger y Morh, op. dit, p. 106,
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posible rescatar de la historia oficial momentos e imagenes que nos hablan del transcurso de un
tiempo que queremos fijar en nuestra memoria.

La vida de la gente, su experiencia cotidiana, se opone a la idea de historia en cuanto a
que ésta tiene el monopolio del tiempo. Esta concepciéon del tiempo histérico hegeménico ha
unido el tiempo y la historia y los ha tornado indivisibles. Todo este panorama ha dado como
resultado que el individuo moderno desee preservar la experiencia, darle intemporalidad e insistir
sobre lo permanente.

Es alli donde la fotografia es el instrumento més idoneo en este afan de preservacion, al
tratar de recoger lo que el tiempo histoérico no puede destruir. “La fotografia privada es tratada y
valorada hoy como si fuera la materializacion de esa mirada desde la ventana, a través de la histo-

ria, hacia aquello que estaba afuera del tiempo™?*.

“ ibid. p.108,



UN DETENIMIENTO EN EL TiE

La Historia es histéricar solo se constituye si se la mira, y para mirarla
es necesario estar excluido de ella.

Roland Barthes, La cdmara lucida, notas sobre la folografia,
td Paidds Comumicaadn. p 18,


















































































