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En contraste con el mundo organico™, el ser moderno se enfrenta a una experiencia
discontinua y fragmentada —caracteristica de la modernidad--, que puede observarse en multiples
manifestaciones; las costumbres y relaciones han variado y se ha destruido la aparente estabilidad
del mundo y la concepcion de un orden preestablecido.

Estos cambios fueron paralelos al desarrollo de corrientes filosoficas que replantearon la
condicion del ser humano y su entorno. Desde la perspectiva estética, este nuevo ritmo de vida es
significativo, pues evidencio formas novedosas e inesperadas posibilidades para la percepcion.

Los avances en los conocimientos de la mecanica y la dptica, junto con las indagacicnes
de artistas pintores sobre la forma y funcidn del arte®', abrieron el camino para que la invencion de
la maquina fotografica fuera exitosa. Este artificio influyd notablemente en los procesos de percep-
cion de lo visual; la experiencia mediada por el objeto maquina modifica la relacién del ser humano
con su ritmo, con el paso del tiempo y con fa cotidianidad. Paralelamente, la mecanica fotografica
posibilita la fragmentacion del tiempo y evidencia el caracter fugaz de la realidad en la experiencia
moderna.

Estos fenomenos son facilmente perceptibles en las ciudades; es alli donde con mayor
fuerza se sienten los cambios en lo cotidiano. Con base en las anteriores premisas, proponemos un
acercamiento a estos fendmenos en Bogota de comienzos de siglo XX. Las fotografias son usadas
como pretexto para abordar la relacion entre sujeto y objeto, el consumo, y la mercancia en las
tempranas formas de la modernidad colombiana.

{Cémo se puede percibir la modernidad desde aqui, desde Bogota en el afio 2003, dentro
de un tiempo tan ambiguo y confuso?

La saturacion y simultaneidad de sucesos a los que nos vemos abocados los seres que
vivimos en Bogota, se conectan con eventos que parecen venir de otros tiempos. Nos encontramos
adiario con categorias y formas de vida que nos remiten a épocas premodernas. La condicion de pais
no desarrollado, de cultura hibrida, se une al ya confuso panorama de la modernidad actual. dandole
un caracter todavia mas ambiguo e inquietante.

Estas apreciaciones son las que guiardn el analisis. La observacion de las fotografias
estara acompanada por reflexiones sobre el cambio continuo, la fluidez de los fendmenos, el objeto
como mercancia y la fantasmagoria urbana; éstos, junto al capitalismo, la industrializacion vy el

comercio, transforman y marcan la vida social moderna.



En este grupo de fotografias encuentro elementos que también me llevan a pensar en la
multiplicacion y aparente autonomia de los objetos dentro del mundo moderno. Asi como este
grupo de imagenes me refieren sucesos ausentes, pasados, a lavez no son mas que objetas de papel.
Las cosas desprendidas de su significado crean la vana ilusion de una presencia; la fotografia refuerza
esta sensacion al ser un objeto que representa una realidad.

Tataré de incursionar en estos temas teniendo como guia algunas de las premisas esta-

blecidas desde la filosofia y la sociologia por Georg Simmel, David Frisby, Hans Heinz Holz, Susan
Buck-Morss y Walter Benjamin.
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La afirmacién hecha por Baudelaire en 1857 puede darnos claves para el entendimiento
de la modermidad. Un mundo transformado por el advenimiento de nuevas condiciones sociales, de
nuevas formas de produccion y de pensamiento; de ahi que el poeta defina la modernidad como "lo
transitorio, lo fugitivo, lo contingente, la mitad del arte cuya otra mitad es lo eterno e inmutable”
Asi la esencia misma de la percepcion en la modernidad, mediada ahora por la maquina, es la suma
de lo eterno, lo presente y lo efimero.

La modernidad se vive intensamente en la ciudad. El ambito urbano constituye el espacio
fisico donde se reflejan las nuevas formas. Aproximarnos a Bogota de la primera mitad del siglo XX,
es descubrir en la inmediatez de las relaciones sociales v fisicas las transformaciones que suceden en
ese momento historico.

“La cualidad de ser presente”. de la que nos habla Baudelaire, nos remite a la fotografia
como elemento moderno que tiene un caracter doble: dindmico y estatico. Fs dinamico como técnica,
como artificio y como objeto de miltiples interpretaciones. Es estatico porque produce un detenimiento
en el tiempo y el espacio, porque es registro visual del pasado y tiende a verse como irrefutable. La
camara -lamaquina en general-- como artificio de la modernidad, es muestra del espiritu industrializado,
progresista, positivo y objetivo. La fotografia, ademas de compartir estas cualidades, es un mecanismo
capaz de captar los cambios vertiginosos que se producen en la sociedad, en este complejo proceso.

Por eso, el estudio de Georg Simmel sobre los flujos de |a realidad resulta pertinente. En
su Filosofia del dinero™* propuso que en el andlisis de fragmentos fortuitos de realidad descansa la

posibilidad de encontrar el significado de la vida. A partir del analisis de este socidlogo, que recoge
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Colombia, en contraste con otros paises lati-
noamericanos como Argentina, Uruguay y México,
permanecia a principios del siglo XX alejado
de las corrientes intelectuales, politicas y flo-
séficas de sus contemporaneos europeos.

de forma magistral lo fluido y fragmentario de la condicién moderna, nos acercamos a una de las
caracteristicas esenciales de este periodo: la percepcion del objeto como mercancia.

Por otra parte, Simmel va alin mas lejos en su reflexion. Propone la interaccion entre cada
parte del todo como principio regulador del mundo en la modernidad. El interés esta centrado en las
relaciones entre los fendmenos; y éstos, a diferencia de [o instituido-permanente, tienen un caracter
efimero y sélo pueden percibirse en los fragmentos. Si el presente y el pasado son segmentos, lo es
también el conocimiento. Cada fraccién se convierte en un simbolo que contiene dentro de si la
posibilidad de descubrir el significado del mundo como totalidad; o quizas revela la imposibilidad de
cualquier sintesis totalizadora.

La “cualidad de ser presente” es efimera por naturaleza, nos dice el poeta. Teniendo en
cuenta esta afirmacién, nos proponemos apreciar en las imagenes fragmentarias y discontinuas de
algunas de las fotografias de Julio Sanchez, el testimonio de un pasado, Bogota en los anos treinta
y cuarenta y ver como sus formas estan conformadas por tempranos elementos fugaces, transitorios
y circunstanciales.

El debate entre lo tradicional-permanente y lo cambiante-dinamico de la modernidad se
da en nuestro medio, en Bogotd, mas tarde que en otras partes del mundo. Condiciones como: pais
extenso, de dificil geografia, cerrado en si mismo®, gobernado de forma semi-feudal, donde un
concordato entre la Iglesia y el Estado gobierna y privilegia una reducida elite, son las que retardan
|a entrada del pensamiento moderno en nuestro medio.

La llegada de la modernidad a Colombia esta marcada por la hegemonia conservadora y
sus subsecuentes acercamientos a la ortodoxia en las diferentes areas del pensamiento, [a culturay
el arte. Este es un panorama contradictorio: de aviones y mulas, de liberales y conservadores, de
dandies y campesinos; cobija ademas profundas transformaciones en las artes y los oficios. La
tecnologia va a ser uno de los detonantes del pensamiento moderno en Colombia; la industrializa-

cién trae consigo reformas en el mercado, en el poder y en las corrientes artisticas e intelectuales.
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Et valor social ~y de alli el significado- de las mercancias es el precio; esto no impide que
los consumidores la apropien como imagenes de deseos dentro de los conjuros
emblematicos de sus suehos privados. Para que esto ocurra. el prerrequisito es el extrahamiento
por parte de las mercancias de su significado original como valores de uso

producidos por el trabajo humano.

Susan Bruck Morss, La dialéctica de o mirada.
Ed. La balsa de la Medusa. p. 204
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Desde el

La imagen fotografica nos muestra un automovil aparentemente nuevo. Su presencia es
impactante, ocupa el primer plano de la composicion. La camara ha captado la forma dindmica. los
detalles. las luces y sombras de brillo metdlico. Detrds, al fondo, aparece de forma casual un
caminante y dos figuras que juegan balanceandose. El automovil esta parado sobre el asfalto y la zona
del fondo sugiere un parque.

¢Qué mundo capta esta imagen? La fotografia del archivo de Julio Sanchez me lleva a pensar
en la reflexion que me ocupa sobre la mercancia y las formas de la modernidad. Esta imagen, como la
gran mayoria que he encontrado en el archivo del fotografo, no tiene referencias directas: ni un nombre,
niun titulo. Pero, a partir de ella puedo recrear un momento, un lugar. Esta es la razon que me impulsa
a hacer una reflexion sobre el ambito en que se tomé la foto. A través de un juego de imaginacion y
evocacion, trataré de dar coherencia a los multiples fragmentos de realidad que llegan a mi. para
construir un posible retrato de la modernidad de Bogota, época abocada a maltiples transformaciones.

Muy posiblemente la foto fue tomada en Bogotd. Sanchez realizo su trabajo fotografico
en esta ciudad. £l automdvil estd parqueado, cerrado y solo, parece que la intencidn es que nada
distraiga la “cualidad de ser presente” del objeto. El dngulo escogido por el fotografo es el que puede
favorecer definitivamente su grandiosidad. Detras, la naturaleza aparece como telén de fondo, v las
personas son ocasionales transeuntes que, en su insignificancia, no perturban la maquina.

Mirando con detenimiento he concluido que se trata de un automavil construido por la
Opel. Sumodelo es el Rekord v, segtin los catalogos. suanoes 1955, Laimportacion de automoviles
de esta fabrica alemana. fundada por Hitler en 1936, se implementd en nuestro pais en el afo 1945.
La mayoria de los carros producidos por esta factoria estaban dedicados al trabajo, eran camiones 'y
volguetas; solo a partir de los anos cincuenta, empezaron a aparecer en el ambito colombiano
automoviles Opel para el uso familiar. Su costo en el mercado podria ser equivalente al salario de toda
una vida de un obrero de fabrica.

Una imagen como ésta hubiera sido en los primeros aros del siglo veinte imposible de
imaginar en nuestro medio. La fotografia, forma magica y sagrada, estaba reservada para captar los
grandes acontecimientos publicos v privados.

Vemos aqui un objeto de lujo con el cual se adquiere prestigio. Dentro del caracter de la

vida moderna. el objeto ha desplazado al sujeto. Ahora €l es el protagonista: la imagen asi o
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testimonia. En la imagen fotografica del Opel Rekord, el orgullo de poseerlo queda manifiesto. Pero,
como mercancia, el carro tiene una condicién transitoria y temporal, pero a través de la fotografia
adquiere un caracter eterno.

Los nuevos tiempos, industrializados y cambiantes, relucen como |a carroceria de nues-
tro Opel; reflejan el esplendor y el lujo de las posesiones. El poder referido por el automévil, el estatus
casi implicito de su presencia es una muestra mds de las nuevas condiciones sociales en nuestro

medio, en nuestras ciudades.

Desde el

La interaccion entre individuos es el punto de partida de todas las formaciones sociales, y
su objeto simbdlico por excelencia es el dinero puesto que representa la interaccion en su
mas pura forma, hace comprensible el objeto mds abstracto™.

Simmel afirma que la sociedad moderna deja de estar soportada por estructuras tradicio-
nales y permanentes. Ahora éstas no son la base de la experiencia humana. El interés se encuentra en
los flujos, en lo fortuito y arbitrario. Estos flujos estan representados en la economia del dinero y
determinan las relaciones que existen entre la apariencia superficial y las corrientes mas profundas de
la vida individual e historica. Del nivel trivial de los asuntos econémicos se puede tender un hilo que
nos conduce a los valores Gltimos y a los aspectos fundamentales de todo lo que es humano,
deteniéndonos en las formas sociales.

Uno de los rasgos de la modernidad es que la realidad social se siente como un estado
de flujo incesante. El analisis de las estructuras se traslada a los “fragmentos fortuitos de las
interacciones sociales”; en ellos encuentra que lo Gnico que contiene lo tipico y lo fugaz es la esencia.
Para lograr acercarse a los cambios de los nuevos tiempos, al caracter fluido de la circulacién y su
ritmo, es necesario establecer conceptos relacionales. Frente a esta realidad, cualquier intento de
entendimiento totalizador esta condenado al fracaso.

La abundante produccién material, la secularizacién del lujo. el caracter efimero y
rapido de la interaccion, la disociacion en el trato con los otros seres humanos crean un estado
psicologico de alteracion y aceleracion de la vida nerviosa. Lo anterior, sumado a los cambios
introducidos por el ritmo de las maquinas en la industria, los medios de transporte masivos, la
exhibicién y proliferacion de bienes de consumo, conllevan cambios en el ritmo de vida y en la
concepcion del orden.

En este punto es importante sefalar los cambios en la concepcion de la ciudad en la

¢ Frishy cita a Simmel, op. cit. p. 71. antigliedad —enlazada con el pensamiento religioso— que con la secularizacion da un giro radical.
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Hasta el siglo XVIIl imperaba la idea religiosa de la ciudad celeste, plena de bendiciones. Opuesta a
ella estaba la ciudad terrena, antiguo simbolo de pecado, sufrimiento y mortificacidn. La revolucion
industrial hizo posible el cambio en la concepcidn de la vida urbana; el lujo y la abundancia habian
existido historicamente, pero no eran caracteristicos de lo pablico y secular. A partir de entonces
aparece la ciudad como paraiso terrenal, espacio para el placer, el esparcimiento, el consumo vy la
realizacion material.

Dentro de la cultura metropolitana es donde mejor se aprecia la extension de la econo-
mia monetaria. El dinero, que reduce todas las cosas —incluso al ser humano— a un valor abstracto,
a un precio; posee una doble condicion: es efimero como posesién, como objeto de intercambio; y a
la vez, es permanente como balanza en el mercado mundial, en las relaciones politicas entre paises,
y a escala personal, como medida de estatus. Su funcién dentro del intercambio crea conexiones
establecidas por los flujos en la sociedad.

La mercancia, producto del dinero, se ha convertido en una abstraccién y su precioes la
medida arbitraria de su significado. Una vez escapa de las manos de sus productores y se ha liberado
de su particular real, deja de ser un producto controlado por los seres humanos.

Con base en lo anterior nos preguntamos écomo la presencialidad y el caracter fluido del
mundo moderno se registra en la fotografia? (Qué contenidos especiales tienen estas imagenes? La
lectura de algunos ejemplos de Julio Sanchez, en la década del 40 serd nuestro soporte en la siguiente

indagacion.
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Desde el

“Todo el universo sensible no es mas que una tienda de imdgenes y signos™

En estas fotografias el objeto es el protagonista, pero la mercancia no existe como
unidad: sélo en la multiplicacion y exhibicién adquiere su verdadero caracter. El vidrio, la iluminacion,
los reflejos y 1a especial distribucion de las vitrinas hacen de ellas un espectaculo. Su objetivo es
seducir; para ello siempre deben estar a la moda y ser inesperadas.

La fotografia de Atget es de 1846. En ella la mercancia se muestra en la vitrina pero
también se toma la calle, invade el andén. Los objetos se acumulan y dan la sensacién de abundancia.
La vitrina esta llena de munecas, representaciones humanas en serie y miniatura, objetos que simbo-
lizan lo humano en una forma estatica y permanente. Sonrien y su expresion se eterniza como en una
fotografia. La fantasmagoria de la vitrina se hace adn mas evidente en el juego de luces y reflejos que
contrasta con la oscuridad de la calle. Es un espacio donde la abundancia reclama la atencion y
compacta los objetos en el centro de la imagen.

Casi cien aflos mas tarde, en las calles bogotanas del centro, las vitrinas lucen sus galas.
La mercancia entronizada en los escaparates provoca al consumidor. Nuestro fotografo capta esa
nueva fantasmagoria urbana. La fotografia es tomada de noche, lo cual resalta los objetos bafiados de
luz eléctrica que seduce al caminante. La innovacion de la moda se muestra como en una caja magica,
llena de mensajes y objetos de deseo.

{Qué nos quiere decir Baudelaire cuando nos habla del universo como una tienda de
imagenes y signos? (Podran ser las imagenes y los signos mercancia para la venta?

La idea de imagen esta concebida por el poeta como la construccién de una segunda
naturaleza, desprendida de su referente. La imagen es figura, representacion, semejanza y apariencia
de una cosa. No es la cosa. El signo a la vez nos indica también una sustitucion por naturaleza o por
convencion. Bl signo es una representacion, indicio o sefal de algo.

Cuando el poeta afirma que “el universo sensible es una tienda”, le da a cada una de las
formas pertenecientes a la naturaleza o creadas por el hombre el valor de mercancias. {Como es
posible que el mundo de los objetos se haya convertido en imagenes y signos que a la vez son

mercancia’?

Baudelaire, op. it p. 49-50,
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Walter Benjamin llamo “fantasmagoria® de la cultura” a la nueva percepcion de la vida
y las transformaciones modernas, donde se han multiplicado las imagenes y los signos desprendidos
de su origen. El avance de la economia de consumo y del capital especulativo ha llevado a la
superproduccion. El abuso y la abundancia del mundo material han conducido a la fantasmagoria del
espacio y del tiempo. Se han perdido los referentes; las nuevas formas de produccion han separado el
objeto de su origen y cambiado su significado.

Los répidos cambios que produce la tecnologia logran que lo reciente aparezca como
viejo y crean una experiencia del tiempo acelerado que pretende un progreso, pero termina por no ser
més que una repeticion infernal de lo nuevo como siempre lo viejo. De estos conceptos parte
Benjamin para proponer que el progreso es otra forma de fantasmagoria® .

En la ciudad se vive la fantasmagoria como una experiencia ligada a la admiracion, la
exhibicién y el consumo. La multiplicidad de opciones de compra, asi como de compradores, esta
ligada al caracter moderno de la produccion. Producir para vender, exhibir para vender, impactar
visualmente para crear la necesidad de consumo, son actividades desarrolladas en el espacio de la
ciudad; éstas responden a la estética preponderante del momento y crean esa “fantasmagoria”
moderna del escaparate. {Quién mira —o compra— lo que se muestra en la vitrina?

Las mercancias expuestas provocan al ser moderno, son objetos de su deseo. Mas alla del
objeto en si, esta lo que representa y la imagen que daré de su duefio. A la vez el caracter fugaz de la
mercancia se torna permanente a través de la imagen fotografica; la imagen plasmada de forma
permanente permite la multiplicacion y reproduccién de ese “objeto de deseo”. La camara fotografica
va a ser la aliada del escaparate para anunciar y publicitar el mundo de mercancias, todas a disposi-
cién de quien tenga el dinero para adquirirlas.

La belleza de la modernidad viene del sello que el tiempo imprime a nuestras sensacio-
nes, dice Benjamin. La ciudad con los nuevos materiales, el cristal, el espejo y la nueva iluminacion
publica eléctrica, deslumbra a la vez que engafa a la masa y se constituye en un especticulo. La
multitud en las calles —posibles consumidores— observan expectantes las vitrinas.

*% Fantasmagoria es entendida como ilusion de La exhibicion y el espectaculo, alejados del valor de los productos y apreciados en |a
los sentidos o figuracién vana de la inteligen-
cia, desprovista de todo fundamento; también . o
se puede pensar en ella como el arte de repre- magorico” que se da al contemplar una vitrina.
sentar figuras por medio de una ilusidn dptica.

? Este término viene de £/ Capital de Marx, quien
lo utiliza para referirse a la apariencia enga- que eran a la vez senderos publicos; alli se exhibian mercancias en sus vitrinas y aparadores como
fiosa de fas mercancias como fetiches. Estos
conceptos son centrales en el entendimiento

general de este capitulo. atracciones gastronomicas.

actualidad como una representaciéon de lo material, es lo que refuerza la sensacion de vacio “fantas-

Aparece ante nuestros ojos la imagen del pasaje comercial, zonas de propiedad privada

iconos en nichos. Se llenan los locales de venta y exhibicion de objetos con cosas de placer y
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En los pasajes conviven dialécticamente lo perecedero y lo eterno. Como en la foto que
congela el tiempo y permite que hoy observemos la vitrina de Atget, o una vieja vitrina bogotana de
Julio Sanchez, con la admiracion de quien contempla la novedad.

Desde el exiciior
Para acercarnos a la ciudad de Bogota en las primeras décadas del siglo XX, es importan-
te observar el panorama colombiano para un mejor entendimiento. Durante estos primeros anos,
Colombia vivio la pobreza y la inestabilidad de una prolongada guerra. La consecuencia fue devastadora:
la pérdida de Panama, el deterioro de la economia y la crisis politica; todo lo anterior hizo de ese
momento uno de los mas criticos para el pais. Sin embargo, gracias al pago del Canal de Panama, la
economia colombiana se encontraba en una posicion bastante holgada, que le permitié unificar la
banca, invertir en infraestructura ferroviaria® vy vial, poner en firme el inicio de la aeronautica y
mejorar notablemente los medios de comunicacion (telefonia y telegrafia).
De alguna forma habia un clima de optimismo y confianza en el porvenir y en los
adelantos que ofrecia lo moderno. Como lo afirma Ivonne Pini, “Para Colombia esta década (1920-
1930) se caracterizd por ser una etapa en la que se concretaron significativas transformaciones en
diversos aspectos de su organizacion econdmica y social”'. En Colombia se introducen unos
cambios significativos en la mentalidad politica y econémica, que van a producir un giro en los
poderes dominantes y en la alta burguesia; sin embargo, la tradicional fuerza de lo agricola va a verse
apenas afectada por la innovacion tecnoldgica de la industria y, por tanto, persistiran en la cultura
formas tradicionales. No obstante, ante este panorama desigual, el oficio del fotdgrafo va a concen-
trarse en los nuevos intereses, como registrar la puesta en marcha de la moderna infraestructura, y
los cambios que se observan en la vida cotidiana de la ciudad.

¢ Bl ferrocarril llega a Colombia en 1850, pero

La llegada de la modernidad esta relacionada con la tendencia al consumo de productos infortunadamente se retrasa su entrada en fir-
me debido a dos factores determinantes en el

importados. Por esto el comercio aumenta notablemente en el centro de Bogota: San Victorino, desarrollo de esta empresa: de un lado no se

donde se habian establecido desde el siglo XIX los primeros bancos, serd el espacio en el que durante contaba con una industria sidertrgica que
( . . . . . . proveyera la materia prima para el levantamien-

la década del veinte se construyan edificios especiales para albergar los pasajes comerciales: “De 1918 to ferroviario y de otro lado, la carencia de
es el edificio del Pasaje Hernandez. donde se ubicé el Almacén ‘Un centavo a un peso’, y en el mismo mano de obra calfficada para hacer las obras de
o R ' ) ingenierfa necesarias. Habria de esperar la lle-

sector el Almacén del Dia, que distribuyé en 1922 un plano de Bogotd acompafiado de diversos avisos gada del ingeniero cubano Francisco lavier

Cisneros en 1887 para dar un inicio firme.
** Ivonne Pini, op. cit., 2000, p. 187.
comercio introduce ritmos distintos de cambio que terminan por dominar la vida cotidiana. &7 Ricardo Rivadeneira, “De Santafé a Bogotd, el
crecimiento de la ciudad en sus mapas e image-
nes”, en Credencial. Historia. Atlas Historico
entre el pasado y las formas modernas. Aunque el inicio de siglo estuvo marcado por una sociedad de Bogota, No. 119, Bogotd, p. 10.

que le hacian publicidad a las ventas...”*? . El panorama de la ciudad lentamente se transforma; el

Si miramos nuestra ciudad a partir de sus manifestaciones culturales, vemos el debate
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wdad. Colombia, de pais rural a
urhane”, en (redencial Historia, No. 119, Bo-

qota,

‘A Osorio Lizarazo (1926}, "Mansiones de

Pobreria” en Novelas y cror . Bogota, Bi-
Blioteca Basica Colomblana, Institute Colom-
biano de Cultura, pp. 301-303.

preponderantemente rural, hacia la década del cuarenta diversos factores influyeron en la consolida-
cién de una sociedad urbana fuerte. Al respecto, José Olinto Rueda sefnala que: “La crisis agraria, los
desequilibrios regionales, la incipiente industrializacion, el auge del comercio y los servicios, la
presion demogréfica en el campo y la violencia politica configuraron las condiciones para esta
acelerada reubicacion de la poblacion™®® .

Dentro de este panorama, la ciudad asume un mayor protagonismo. La metropoli es un
escenario por el que desfila lo nuevo, lo popular, lo tradicional y lo aparentemente establecido. Junto
con los edificios, las calles pavimentadas y la infraestructura de servicios publicos, los pasajes
comerciales constituyen la escenografia en la que se van a mover en lo sucesivo los bogotanos. Con
las galerias recién construidas y el avance de la moda se construyd una moderna mitologia:

Son muchos los pasajes que hay en Bogotd La miseria los preside come un monstrueso

dios mitologico {) B pasaje Padl es un lugar tustonicn. Sus paredes. sus escaleras y sus
cuadros evocan multiples levendas. La sombra de Murger se paseo por alli. Esta situado
frente a la plaza de mercado v desemboca por la calle 10, junto al templo de fa Concepaidn
() Fue mas tarde del sefior Felipe Paul. que le dio su nombre a la parte que da a la calle 10
Y algunos afns mas tarde. el senor Luis G Rivas hizo colgar su apellido en fa entrada de la

carrera 10 () Hay muchos otros pasajes en la cudad. Bl pasaje de la flavta, trdpicamente

[

celebre. Bl pasaze Copete, el Bohvia, el Pertr, el Medellin.

Estas cronicas de |. A. Osorio Lizarazo, escritas para ser publicadas en el periodico £
Tiempo, nos hablan de sucesos y personajes de Bogota de la época. En la mayoria de los textos hay
un dejo de nostalgia del pasado, del tiempo cuando el automavil y el claxon no perturbaban la paz
provinciana; pero también refiere las precarias condiciones urbanas de entonces. El recorrido del
autor por los “Pasajes bogotanos”, su visita al manicomio de mujeres, las escenas de horror y
miseria durante la epidemia de gripa de 1918, son algunos de los temas que retoma en sus relatos.
El texto sobre el subway ilustra en parte la incapacidad de pensar una Bogotd en expansion, que de

aldeana pasaria a ser moderna en forma desigual:

El subway de Bogota
El respeto pablico que merece el senor alcalde mayor v los profesionales que o han

acompanado en su inicativa de un tunel suburbano para descongestionar el transito. ne

imphca la obligacion de encontrar sensata y oportuna la mas absurda proposicion que haya

hecho funcionano alguno en ios ultimos tiempos () Cualquiera podita pensar que. al
to. s arencion del funcionano capaz de

elio se hjaria en los lugares donde suelo congestionarse. Poro agui no pasa eso () Porque por




ofra suerte, el hipotético transporte subterraneo deberia pasar por debajo de la correra

séptima, de la octava, de las calles 12 y 13,7

A la vez Bogota es vista como Unico refugio del pensamiento y la cultura dentro de un
pais que se proyectaba atrasado y quieto en el tiempo. El centro de la ciudad, los cafés, las tertu-
lias, los pasajes comerciales y los foto-estudios, se multiplican rdpidamente. Julio Sanchez vive
dentro de ese ambiente; su foto-estudio estd ubicado en la Plaza de Bolivar, y su casa se localiza a

unas pocas cuadras. Este es el contexto cotidiano que lo rodea y el que en definitiva va a determinar

el espiritu de su obra.
En Bogotd, lo “maltiple” y “transitorio” —condiciones que Walter Benjamin senala

como constitutivas de la naturaleza histérica de la modernidad— se viven con intensidad a partir de
la década del treinta. En la incipiente modernidad colombiana se observa la multiplicidad de formas
y objetos, marca del desarrollo capitalista de las sociedades occidentales. Aunque en nuestro me-
dio los intentos de industrializacion y modernizacion son timidos, la dindmica del dinero empieza
a desplazar las antiguas formas de intercambio y conexion social heredadas del siglo XiX.

Lo mdltiple se hace presente en los iniciales esfuerzos de industrializacién. Seg(n
anota Diego Monsalve Salazar®® en su estudio sobre la economia colombiana, en esta época el pais
producia loza, curtidos, tejidos de lana, ladrillos y teja, vidrios, espejos y estuches, entre otros.
Casi todos éstos provienen de incipientes empresas manufactureras, que adn tienen un caracter
semiartesanal; estan alejadas del estrepitoso ritmo de la industrializacion. Lo transitorio se observa
en el desarrollo del mobiliario puiblico; en la sensacion de constante construccion de lo urbano; en

la rapidez con que cambia la exhibicion y distribucién de productos.

Desde el =

Una foto es siempre invisible: no es ella a quien vemos™

El fetiche, ese objeto inanimado al que se le confieren cualidades y poderes sobrenaturales,
es un concepto importante dentro de! pensamiento moderno desde final del siglo XIX® . En el fetichis-
mo original —como figura de religiosidad primitiva— el ser humano busca la fuerza para la obtencién de
sus finalidades; asi, confiere a objetos un caracter sacro, les otorga la capacidad necesaria para la accion,
el fetiche -arma o aliado— es la materializacion de la fuerza sobrenatural en objetos.

En la sociedad burguesa, el fetiche nace del alejamiento del hombre con respecto a sus
productos. Marx en El Capital expone que antes de la industrializacion, el ser humano estaba
directamente relacionado con el producto de su trabajo. Con la industrializacion estas relaciones
cambian; la maquinaria, la factoria, la distribucién, la exhibicién y el comercio se interponen entre el

“Tanto para Freud como para Marx, la idea
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Ibict., abril 9 de 1947, pp. 394-395,

Diego Monsaive, Colombia Cafetera. Senado de
la Republica de Colombia. Ministerio de Divul-
gacion. Barcelona, Espafa. 1927,

M

Roland Barthes, op dit, p. 34,

fetiche resulta fundamental para entende
tolog xuales o din

respectivamente. Benjandn retoms E
xista para acercarse a las tendencias evolutivas
del arte en las nuevas condiciones de produc-
cién, y retoma la idea de fetiche para este fin,
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% 1.a nueva naturaleza es un concepto que utiliza
Benjamin para referirse a un mundo reificado,
construido sobre la “antigua” naturaleza, la
del mundo orgénico.

fabricante y el producto. Ya no existe la relacion directa entre ellos dos; el fabricante se convierte en
obrero y el producto en mercancia. El valor que se le da a las cosas en el mercado es un agregado al
proceso de produccién; se simboliza en una cantidad de dinero, la cual es una abstraccion del costo
de todo el proceso.

El obrero recibe un pago por su trabajo, pero se aleja de la mercancia, que en la calle
tendra otro valor. Todo este complejo de relaciones entre produccion y trabajo llevan al individuo
moderno a considerar que las cosas tienen un valor per se, cuantificable en dinero. Lo anterior es a
grandes rasgos lo que Marx denomina “fetichismo de la mercancia”, el cual modifica de forma
determinante las relaciones entre los seres humanos, lo material y lo simbolico.

La relacién entre el ser humano y el fetiche actual esta marcada por una doble disloca-
cién frente a la realidad. De un lado, el productor moderno no reconoce el objeto de su trabajo
como propio; de otro lado, adjudica una fuerza auténoma a las cosas.

En este Ultimo sentido el fetiche moderno es tardio y abstracto. La idea de una fuerza
auténoma reside en conceptos como la mercancia, el capital y el suelo, que parecen ser independien-
tes a las acciones o reacciones econdmicas de los individuos. El fetiche ya no es un simple objeto,
sino una conexién de funciones, de manera que dentro de todo este complejo, el objeto puede
permanecer oculto y aparentar una autonomia.

En el estudio de Benjamin, “los pasajes parisinos”, el significado de la "nueva naturaleza™®® ,
la del industrialismo y la produccién en masa, se ejemplifica en el fetiche-mercancia. Este producto
humano se torna misterioso, al alejarse de su origen, y vacio de contenidos. Esto Ultimo lo hace
susceptible a ser dotado del deseo y ansiedad que la subjetividad humana puede imprimirle en cada
momento. Asi los objetos se convierten en realizaciones utdpicas de bienestar o estatus social.
Poseer bienes se equipara a ser, la capacidad de consumir determina su cualidad como ser. En este
aspecto, la posibilidad de multiplicar las formas y los objetos, vaciandolos de su contenido, es la
marca del desarrollo capitalista de las sociedades occidentales.

Dentro de todo este amplio panorama, la fotografia resulta ejemplar para ilustrar la
condicion de fetiche de la imagen moderna. La fotografia es artefacto, objeto, cosa, y se maneja
simultaneamente con el prestigio del arte y la magia de lo real. Se aprecia por su cualidad de realidad
y se le compara al arte en su busqueda de belleza, de lo insélito y lo escondido.

La fotografia contiene imdgenes que refieren una presencia-ausencia. Esta condicién
dual es la que la convierte en fetiche, un objeto de papel al que se le otorga el poder de lo que
representa. En ella el objeto deseado, el suceso pasado o la persona retratada se hacen visibles de
forma permanente; se les otorga la “cualidad de ser presentes”, como iméagenes a las cuales se

puede volver incesantemente.
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De forma complementaria, en la modernidad, la imagen fotografica es uno de los elemen-
tos constitutivos de la publicidad, en ésta adquiere el valor de icono. La imagen publicitaria intenta
humanizar el producto para negar su caracter de mercancia, lo acerca a los deseos del consumidor.
La publicidad es uno mas de los eslabones de la cadena de produccién; es a la vez un paso mas en la
secuencia de alejamiento entre el individuo y su manufactura.

Para Benjamin, en la experiencia social del consumidor, las mercancias modernas equiva-
len a los emblemas del barroco; sus contenidos son variables, representan los valores de mayor
significacién en cada momento, pero la relacion no es directa, es arbitraria, como lo es el precio de
una cosa respecto a su valor real.

En los andlisis del fil6sofo, orientados al acontecer cotidiano de Paris entre mediados y
finales del siglo XIX, se detiene en lo aparentemente mas superficial: en la moda. Alli ve como el afan
de produccién de objetos estd obligado a la bisqueda de la novedad. El fetiche es el objeto del deseo
presente en las fotografias —imagenes multiples—, en la publicidad, en las mercancias y en la moda.
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Desde el

“Elvestido es cast literalmente {a fiontera entre sweto v objeto. e individuo v el cosmos.

En la fotografia, que propone una fuga hacia el fondo aparecen cuatro mujeres sentadas,
envueltas en sabanas blancas que hacen las veces de ropajes-protectores. Sélo se nos permite
observar cabezas, manos y pies. A pesar de estar completamente cubiertas, |a actitud de cada cuerpo
es distinta: La primera en el plano, recogida en si misma, oculta sus manos tras los ropajes. La
segunda apoya los codos en los descansa-brazos de la silla, y con actitud segura cruza la pierna. La
tercera de perfil, sostiene una revista, lee y porta su cartera. Atras al fondo, la Ultima mujer estd
completamente cubierta, es sélo ropaje. corona metalica.

Sus cuellos se adelantan a una franja oscura en la pared, que resalta la fuga y da profundidad
a la imagen. las cuatro cabezas estan coronadas por unas formas, que por su brillo y moldeado
deducimos metalicas; éstas estan conectadas a traves de tubos a la pared. La iluminacion de la fotografia
resalta las sombras, creando la sensacion de espacio entre las mujeres y su conexién con la pared.

Esta imagen es impactante; la maquina y el cuerpo unidos para transformar la naturaleza

humana, para modificar la apariencia, acorde a los canones modernos de belleza.

Desde el

En los anteriores dos acapites nos hemos referido al caracter fluido de las relaciones y
significados en la modernidad, y mas especificamente, como éstas se dan en el ambito urbano. (Qué
determina el objeto que se desea? (El valor de la novedad es tan atractivo como la multiplicidad de sus
manifestaciones? (Cual es la imagen que se transmite como deseable?

La respuesta comin a estas preguntas se encuentra en algo tan superficial y frivolo como
lamoda. Esta esconde tras su trivialidad un complejo entramado de relaciones sociales y econémicas.
Anteriormente el lujo y la abundancia fueron del dominio exclusivo de reducidos grupos sociales: en
la modernidad. el consumo y la apariencia empiezan a ser factores comunes a la sociedad en general
y se hacen mas plurales que en el pasado.

La modernidad. segin afirma Benjamin, envuelve al individuo en fenémenos iluso-
rios y miticos. En la individualidad se pierde la capacidad de tener una conciencia colectiva. Al

mirar el caracter de la modernidad en su apariencia —la vitrina, la moda, el juego, el coleccionismo

Susan Bu

Benja

de Medusa,

N OPEL REKORD

Morss, Diaféctica de la mirada. Walter
v ef provecto de los pasajes. La balsa
Buenos Ares, Visor, 1989, p. 114,
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' Pedraza, En cuerpo y alma, visiones de progre-
so0 y felicidad. Bogota, Uniandes, 1999, p. 11.

y los bienes de consumo—, se encuentra una nueva forma de naturaleza petrificada: la
mercancia.

Pero mas alla de la mercancia en si, la moda constituye un objeto de deseo que modifica
instantaneamente la apariencia del individuo, lo reviste de nuevas prendas, lo decora y disfraza su
naturaleza. La moda remplaza la connotacion del ropaje; a la funcion basica de proteccion y abrigo,
se le suma la ornamentacion. Esto se hace extensivo al maquillaje, peinado, zapatos y accesorios en
general.

La superproduccion de bienes de consumo en la era industrializada hace necesario el
continuo cambio en los objetos de uso; por ello la moda plantea la novedad como esencia. De esta
forma, segtin explica Benjamin, la capacidad de la vida organica de renovacion continua, es trasladada
al objeto. Asi, el mundo inorganico asume algunas de las cualidades de la vida organica. En lo
aparentemente novedoso, subyace siempre lo mismo, una necesidad de cambio incesante que no va
mas alla de la apariencia. De esta forma, la moda termina por sustituir el cambio real por el cambio en
lo superficial. Sin embargo, hay algo que la moda cambia efectivamente: el ritmo de variacion.

Impulsada por una industria deseosa de expandirse y producir, la moda estimula los
procesos de renovacion de los objetos. Los bienes tendran ahora otra duracion, condicionada por las
exigencias del mercado, no por los ciclos naturales de inicio y término de la vida Gtil.

Dentro del caracter sustancial de la fantasmagoria urbana, la moda fue desde sus co-
mienzos la moderna medida del tiempo y ejemplifica la nueva relacion entre el sujeto y el objeto.

En la fotografia del “Instituto Francés de Belleza”, Julio Sanchez muestra como en la
Bogota de los anos cuarenta estan presentes técnicas para transformar la imagen de las mujeres. Se
las introduce en el consumo de la estética “afrancesada”, simbolo de prestigio, pero también en la
transformacion del cuerpo moderno, que es un instrumento que puede perfeccionarse y brindar
felicidad, dentro de los preceptos de la modernidad™.

Dentro del archivo de Julio Sanchez, esta fotografia es excepcional, puesto que el grueso
de las fotos referidas a personas son tomas de estudio, retratos por encargo de matrimonios y
primeras comuniones. Su interés por la maquina y las obras publicas se ha desplazado al salon de
belleza, una fusion entre el espacio publico y privado. El gusto de Sanchez por las formas modernas
lo lleva a indagar la moda y la transformacion femenina. Su captacion de lo metalico y de los brillos
esta presente. La mujer, que en otras fotografias cose junto a las monjas, estudia en el colegio o es
aprendiz de un escultor de monumentos es captada antes de presentarse en publico, en plena

transformacion fisica, escondida tras los ropajes y coronada con diademas de calor.



asliulo tercero_UN OPEL REKORD:

La mujer estd realmente en su derecho, incluso cumple una especie de deber.
al esmerarse en parecer magica y sobrenatural; es preciso que sorprenda,

que cautive: al ser un idolo, debe adornarse para ser adorada.

Baudelaire, op. cit,, p. 101.
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ulio A. Sanchez. Mujer y un Courier DeSoto. Parque Nacional, sin fecha
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Desde el interior

iLe sirve de fondo a la dama el automovil?, o, al contrario, ¢es la dama la disculpa para

presentar el automavil? En la imagen de nuestro archivo hemos encontrado a la dama del automovil;
el ano y su exacta filiacion se desconocen, pero, dentro del conjunto de fotografias de Julio Sanchez,
esta imagen es excepcional. El gesto de la joven mujer aparece sonriente, su cabello estd arreglado en
moderna “permanente”, su vestido entallado deja al descubierto parte de las piernas y el pecho. Ella,
a la vez, esta apoyada en las brillantes y redondeadas formas del lujoso automovil. Las luces, los

brillos y las sombras metalicas nos hablan de nuevos materiales y formas.

Al fondo, en la zona verde, reconocemos nuevamente al Parque Nacional. Este céntrico
lugar de la Bogota de los anos cuarenta, habia sido recientemente remodelado, su edificio central —
que en la actualidad llamamos el Teatro del Parque— estaba recién construido y es un buen ejemplo de
la arquitectura de la época.

Pero en esta ocasion no son los edificios ni los monumentos los que interesan al
fotografo; el parque solamente es telon de fondo para el nuevo protagonista: el automévil. En la
fotografia, el objeto-fetiche, suefo de todo hombre moderno, estd acompanado con las virtudes
femeninas de la belleza y la gracia. Asi mismo la mujer luce ropa de moda, se adorna; su sonrisa tiene
algo de timidez, de cierta incomodidad ante el hecho de ser fotografiada, pero, a la vez, muestra en
la posicion del cuerpo coqueteria y atrevimiento. El mensaje es ambiguo.

El esmero y cuidado con que en el carro estan dispuestas las formas, los brillos y los
adornos, se equipara con la figura de la mujer. Ella y el automovil aparecen como conjunto en esta
fotografia, con el sello caracteristico del recato y el “buen sentido” de la época. Posteriormente esta
fusion se hara comun en la industria publicitaria, cada vez mas arriesgada y sugestiva.

Aqui el sujeto y el objeto se colocan en un mismo plano, y la presencia del segundo da
estatus y hace mas bella y deseable la figura femenina. O, ¢al contrario? iLa belleza, el atrevimiento y
la juventud de la joven logran resaltar las cualidades de fuerza, velocidad y potencia del fetiche
masculino? El objeto representa una serie de virtudes en su poseedor y, a través de la imagen

fotografica, su fuerza y capacidad como objeto deseable se tornan permanentes.
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‘Parte de Jos analisis que a continuacion se

presentan provienen de los textos originales,
pero otros se estudiaron a partir de intérpre-
les de estos autores. Asi, los textos referidos
a Georg Simmel provienen del andlisis que de
st obra hace David Frishy; los textos de Marx
provienen de De fa obra de arfe a la mercancia,
de Hans Heinz Holtz. y de Walter Benjamin se
utiliza, ademas de sus textos, el andlisis que
hace Susan Buck-Morss.

"' Biirger propone que el conjunto de organis-
Biir opone que el conjunto de organis

mos estatales y oficlales que intermedian entre
el artista y su publico —criticos, museos, gale-
rias y comercio- son la “Institucion Arte”.

ANEXOS_
Marco conceptual™

Los cambios que sucedieron en el mundo en las aitimas décadas del siglo XIX y primeras
del XX marcaron de manera definitiva el desarrollo de las ideas en el mundo moderno y actual. Estos
fueron estudiados ampliamente en los trabajos que sobre el pensamiento econémico y politico
realizd Karl Marx, en la filosofia hizo Federich Nietzsche y sobre |a integridad del pensamiento
humano a través del psicoandlisis, planted Sigmund Freud.

Desde 1750, larevolucion industrial y la revolucién francesa dieron paso a cambios econo-
micos y sociales. La transformacién en los poderes dominantes y en la estructura del Estado se daen el
momento en el que Europa adquiere otra fisonomia politica y de organizacién social, fruto del esfuerzo
por establecer estados nacionales. La situacion estd marcada por profundos disturbios y sangrientas
guerras. Por eso no es de extrafar la utilizacion del término “vanguardia”, de origen militar, para senalar
el fenémeno cultural y artistico que emerge en esta circunstancia historica. La vanguardia, como
avanzada en el campo de batalla, es trasladada al campo de la cultura como la fuerza capaz de abrir
nuevos horizontes por donde avanzaran el pensamiento y la estética modernos.

Peter Birger en su Teoria de la vanguardia hace un analisis que nos proporciona una
guia de entendimiento al respecto. Este autor se empena en la construccion de una teoria que
explique y justifique el desarrolio de la vanguardia. En estudios anteriores, la “vanguardia artistica”
se habia definido como un rompimiento con la forma de la representacion tradicional, situada
“vagamente” como una actitud critica de los artistas frente a su creacion, unfenémeno inscrito en el
proceso del arte. Asi el artista se veia como un reformador o como un ser caprichoso que pretendia
una actitud autonomista. Biirger sefala que la nocién de vanguardia no podia ser aplicada a todos los
movimientos de renovacién artistica de la modernidad.

Este autor ubica la vanguardia en el tiempo y sefiala la trascendencia de este movimiento
en el proceso del arte moderno. De esta forma la vanguardia surge como un hecho historico que
formula un juicio a las condiciones circundantes en que emerge. Su critica no debe considerarse un
cambio estilistico, pues lo que cuestiona es la estructura total de la “Institucién Arte””* y su funcién
en la sociedad moderna. La actitud de la vanguardia es auténtica, es posible sélo para su momentoy

esta determinada por éste.



Para este autor, la legitimidad de una obra depende de su calidad, entendida ésta como
relacion critica entre la materialidad y el contexto social en que se da. Asi lo social, lo politico, lo
historico son parte constitutiva de la obra y se incorporan como conciencia critica en el acto de su
produccion. Dentro de este andlisis el arte se justifica a si mismo, construye parte de la realidad a la
cual pertenece; no trata de organizar seg(in un canon realidades existentes, sino que provoca la
emergencia de realidades implicitas.

En el ambito vanguardista se reflejan las condiciones y formas modernas™. El recién
inventado artificio de la fotografia fue un mecanismo privilegiado para recoger las expresiones de un
mundo cambiante. Lo propio de la fotografia es la representacion del presente detenido en el tiempo.
La experiencia captada por la sensibilidad humana, pero mediada por el objeto-maquina, modifica la
percepcion vy la relacién del ser humano con lo fisico. con su ritmo de vida y con la cotidianidad. En
ese sentido, la imagen captada por las nuevas técnicas fotograficas hace evidentes detalles, formas,
secuencias y perspectivas de lo cotidiano, de las que no somos conscientes hasta que quedan
plasmadas en la fragmentacion del instante detenido por la camara, en la fotografia.

La critica que hace la vanguardia esta implicita en la busqueda que realiza de lo esen-
cial, y trae consigo una interpelacién de las convenciones tanto de la naturaleza como de su propio
material artistico. Anteriormente la creacion artistica estaba justificada por su caracter funcional™,
es decir, establecia lazos entre el objeto y el mundo, era una representacién consciente. En el arte
burgués. la creacién plastica se desprende del cardcter analdgico. Posterior al movimiento de la
vanguardia, el objeto de arte constituye en si mismo un significante, una realidad independiente,
pero vinculada al mundo que la circunda.

La actitud del artista en la vanguardia, de un lado, tiene una marca de nacimiento: lo
urbano, presente en la conciencia de separacion entre la obra artistica, el creador y el pablico. Por
otro lado. esta actitud moderna tiene un cardcter objetivo y racional; sus intuiciones provienen de
evidencias. Esta objetividad lleva a una reflexion que le da el caracter contemporaneo a la obra™. La

creacion vanguardista modifica las condiciones de forma vy altera la idea de belleza.

REFLEXICNES | _

“La fragmentacién det espacio y el tiempo, la
inmediatez, la continua busqueda de significa-
dos en las imagenes, la compulsién por la
nosesién de objetos, etc.

* Walter Benjamin considera que la obra de arte

en su inicio esta concebida como un objeto de
culto, intimamente ligado a lo sacro. Con la
secularizacion de la sociedad, la obra plerde
este caracter para convertirse en objeto
exhibitorio.

En la obra anterior a la vanguardia predomina
la analogia, la réplica de la realidad mediada
por la mirada y la capacidad del artista, En la
vanguardia, la obra adquiere un caracter criti-
co; es un comentario sobre la realidad.

o
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Condiciones de la modernidad: el fluir, la mercancia y la fantasmagoria

A la renovacion en el arte que llegd con la critica de las vanguardias artisticas, se
suman otros elementos del orden social, econémico y cultural que son oportunos para este
trabajo. Anteriormente habiamos senalado que para hacer un analisis interpretativo de algunas
fotografias, vistas como elementos artisticos modernos, era necesario hacer una contextualizacion
historica que nos ubique en el tiempo. Por ello, a continuacién, queremos explorar las condicio-
nes que propone Georg Simmel y Walter Benjamin sobre ciertos cambios que se dan en la
modernidad.

Georg Simmel en su Sociologia estética’™ propone que la sociedad moderna no es una
entidad cerrada en si misma, absoluta, y que la interaccion entre sus partes es solo secundaria,
el resultado. Este socidlogo pone de relieve el principio regulador del mundo:

Un princpio regulador del mundo, consiste en que todo nteracciona con Lodo, que entre cada

punto en el mundo v cualquier otra fuerza existen permanentemente relaciones de mow

miento” (Simmel, 1890). Este no es un mero prnapio heunstico. sino también un principio
sustantivo de la modernidad en el que "l disolucion del alima de la sociedad en la suma de las
interacciones de los participantes va en la dieccion de la vida mtelectual moderna”

De alli se desprende una nueva conciencia del espacio y el tiempo, fluida, transitoria y
variable. Las nuevas relaciones fisicas y sociales cambian la realidad y se observan claramente en la
ciudad; asi se presentan imagenes que son signos del nuevo tiempo. La masa, entendida como la
multitud de miradas que observan un mismo fendmeno, surge como un concepto inédito; ésta, a su
vez, constituye un nuevo publico, enmarcado dentro de otros circuitos de produccion, circulacion y
consumo. Esta condicion, estudiada por Simmel a partir del texto El pintor de la vida modemna de Charles
Baudelaire, determina que en lo estético la idea de lo bello no esta basada en valores estaticos, sino
Las ideas que Simmel presento en su Socioic sobre lo relativo y circunstancial: la época, sus modas, su moral y sus emociones. La realidad en la
gia estdtica, en 1896, son retomadas y presen- modernidad es vista de forma fraccionada, y cada fragmento, cada instantanea social, contiene en si la
tadas por David Frishy en Georg Simmel, primer

sociclogo de la Modernidad, op.
" Frisby, ap. ok, p. 59, estado de flujo incesante y, por tanto, al referirnos a ella se deben utilizar conceptos relacionales.

posibilidad de revelar el significado del mundo como un todo. La sociedad moderna se percibe en




El cardcter fluido y cambiante de nuestra experiencia ha variado la idea de una totalidad
estética dando paso a la percepcién del mundo como superposicion, collage y fragmento. Asi
mismo, nuestra tradicional concepcion de lo bello ha cambiado; Ia belleza contemporanea lleva la
marca de su tiempo y estd determinada por una realidad fugaz y ocasional. En ella conviven lo
perecedero y lo eterno. Es alli donde la fotografia se convierte en el mecanismo apropiado para
captar lo fragmentario y para preguntarse sobre su significado. El fotografo observa la realidad de
su entorno con curiosidad, se siente como el flaneur descrito por Baudelaire —observador lejano y
objetivo de su medio—, el cual explora como caminante solitario.

De manera complementaria, Simmel considera el incremento de la vida nerviosa como
el rasgo mas caracteristico de |a personalidad urbana, que resulta del cambio rapido y continuo de
los estimulos exteriores e interiores. El individuo llega asi a un hastio frente a la vida, que puede
hallar un referente en la economia monetaria de la metrépoli, la cual, en un proceso nivelador, reduce
cada cosa al comin denominador de su valor de cambio.

En sus planteamientos, el socidlogo coincide con el pensamiento propuesto por Walter
Benjamin’™, quien desde la filosofia afirma que la experiencia del consumidor es el caracter definitivo
de la modernidad. El intercambio entre los individuos es el punto de partida de todas las formaciones
sociales, y el dinero —su objeto simbdlico por excelencia—, representa la interaccién abstracta en la
mas pura forma.

El analisis econdmico marxista ilustra el panorama de relaciones econémicas y simboli-
cas en el que se presenta la disyuntiva entre la mercancia y su fabricante. Para Marx, el proceso de
produccion implica una relacion de pertenencia entre el objeto y quien lo elabora; alli reside gran
parte de su valor. Sin embargo, cuando quien produce el objeto no es el duefio de los medios de
produccion (la fabrica, las herramientas, etc.), sino que obtiene un dinero por su trabajo, la rela-
cién entre fabricante y objeto se rompe y queda mediada por un valor monetario. Ese alejamiento
entre las mercancias y quienes la producen genera lo que Marx denomina “el fetichismo de las
mercancias”. Fste fenomeno hace que los bienes posean un valor monetario, independiente del valor

de su manufactura; explica la relacién ideologica que se da entre el ser humano moderno y el

crts REFLEYIONES

7 F] flaneur”, en Huminaciones I, 1927.
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& Fl Capital, Madrid, Siglo XX, 1986. p. 76.
1 Frisby, op. cit.

resultado de su trabajo. En la medida en que la mercancia tiene un caracter independiente, auténomo
y objetivo, el objeto, fruto del trabajo humano, se convierte en mercancia, fetiche que tiene un valor
propio, desconectado de las fuerzas de produccién tras él. La mercancia es externa al productor v al
consumidor.

Marx sefiala: “Solamente una determinada relacion social del propio hombre es la que
adquiere para ellas {las mercancias] la fantasmagérica forma de una relacién de cosas™ . Asi el poder
propio de la mercancia-fetiche —como objeto del deseo—, parece comportarse independientemente de
las acciones del individuo. Esta forma de relacion entre las cosas la denomina “fantasmagoria™
alejamiento del hombre con referencia a sus productos. fendmeno que sucede también con el capital.

El avance de la economia de consumo y del capital especulativo hallevado ala superpro-
duccién. La mercancia debe seducir al consumidor, el cardcter de novedad se transforma en el valor
mas alto, pero esta mdscara disfraza el vacio de la creacion, es el eterno retorno con otra apariencia.

Walter Benjamin llamé “fantasmagoria de la cultura” a la nueva percepcion de la vida y
a las transformaciones modernas; alli se han multiplicado las imdgenes, y los signos se desprenden
tanto del origen como de su significado. La fantasmagoria es entendida como ilusion de los sentidos
ofiguracion vanade la inteligencia, desprovista de todo fundamento. También se puede pensar en ella
como el arte de representar figuras por medio de una ilusidén Optica, en donde se inscriben el
desarrollo de la fotografia, el cine, y hoy en dia, los modernos medios electrdnicos visuales.

Para este fil6sofo, el cambio de espacio-tiempo construye una realidad ilusoria. Suefio
fantasmagorico que se sucede no sélo en el sentido ideolégico de la elaboracidn tedrica, sino
también en la inmediatez de la presencia sensible®' . De esta manera, la multiplicacion de los objetos
y su rapido remplazo nos dan la idea de lo miltiple y transitorio como condiciones que nos explican
con certeza el caracter de la modernidad. Las formas modernas, producidas en serie, se muestran en
una infinita repeticion. £l caracter del objeto, producido por el trabajo del ser humano, es remplazado
por una fragmentacién de gestos sin aparente sentido. La experiencia y los conocimientos humanos son
desechados como inttiles; el concepto de valor se desplaza de la vida orgénica al objeto inorganico.



La estética de la modernidad; tecnologias en el arte

Una mirada a la especializacién del trabajo fotogréfico en Colombia para integrarla a las
transformaciones de la creacién artistica en la modernidad hace necesario conjugar las premisas de
las vanguardias europeas; el fluir de los movimientos econémicos; la equiparacién del objeto al
sujeto, y una revision de los cambios ocasionados por el desarrollo e insercion de los avances
técnicos en un ambito como el bogotano, que alin conserva en sus costumbres e instituciones un
caracter premoderno.

Para este fin resulta mas que apropiado retomar el andlisis que propone Pierre Francastel
en su texto Arte y técnica en los siglos XIX y XX. En éste aporta referencias significativas para el
entendimiento de los sucesos que definiran el dmbito cultural y de la creacién estética a partir de ese
momento.

El autor hace un analisis de la relacion que se establece entre el arte y las otras activida-
des del ser humano, y de manera especial con las de caracter técnico. Define la creacidn artistica
como pensamiento plastico. que coexiste junto al pensamiento cientifico o técnico. Propone que
tanto la plastica como la tecnologfa pertenecen a la esfera de la accion y de la imaginacién: “Los
famosos conlflictos entre el arte y la sociedad, el arte y la técnica, ocultan el verdadero problema. que
es el de la insercién en la vida de las sociedades de una funcién de tipo peculiar”#?.

El campo del imaginario lo define como una “fusién de lo légico y lo concreto”. Su
objetivo es demostrar que no existe una oposicion entre arte y técnica, puesto que son creaciones
equivalentes; el conflicto surge al reforzar la oposicion de lo real al orden de lo imaginario.

El autor rechaza toda interpretacion que solo considere el lenguaje plastico como simbé-
lico —es decir alusivo o productor de signos méds o menos arbitrarios—, y que constituya un sistema
puramente intelectual e imaginario, de alusiones a una realidad exterior al ser humano, inmutable en
sus principios y en sus leyes. La fotografia puede resaltar este caracter de la creacién artistica, puesto
que de la mano de [a técnica devela como las representaciones-signos no son indiferentes a su
significado en contexto. En la fotografia la frontera entre la técnica y la creatividad no existe; la

virtud de una buena foto estd en la conjugacion de ambos aspectos. Asi lo simbélico resulta

REFLEXIONES

- Plerre Francastel, Arfe y técnica en los siglos
XIX y XX, Valencia, Espafia, Fondo de Cultura
Ediciones, p. 21.
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sustitutivo de la cosa, equivalencia, alusién y signo convencional. La fotografia, al fundir signo y
significado en la imagen, revela como se da esta relacion en la realidad, donde ambas condiciones
son interdependientes.

Al equiparar la creacion artistica y las actividades técnicas, Francastel devela la impor-
tancia de la tecnologia en el proceso de la creacién humana. Plantea como el encuentro entre el arte
y la maquina estuvo enmarcado, en un principio, por una vision de mecanizacion del mundo contem-
poraneo, como un conflicto irreductible entre el arte y la industria. Las teorias anteriores sostenian
la naturaleza inspirada de creacion artistica, opuesta al caracter maldito del trabajo moderno. una
actividad faustica que contraria la sagrada procedencia del arte. Se deseaba ver al arte como producto
del ocio y no del trabajo.

El autor sefiala como “... la técnica esta en la base de toda realizacién material e inte-
lectual que encarna la influencia del ser humano sobre el mundo que lo rodea” . Las teorias de
Francastel ayudaron a aclarar cémo en las artes plasticas la creacién es producto de la imaginacion
y el manejo de una técnica. Esto es clave para el entendimiento de las llamadas vanguardias;
momento en el que se enmarca el invento y desarrollo de parte de las tecnologias fotograficas, que
han de alterar el espectro de la creacion estética.

El transito del medio y ritmo naturales a los técnico-mecanicos hace que el automatismo
y la industria sean vistos como fendmenos histéricos pero no totalmente inéditos. Dentro de esta
vision, el ser humano siempre ha buscado asegurar medios superiores de accion sobre el mundo
exterior y como toda transformacién tiene un desarrollo en el tiempo.

Dentro de este analisis, Francastel considera que el objeto plastico tiene tres caracteris-
ticas: la especificacion, la intencionalidad y la movilidad. En la primera de éstas, |a belleza del objeto
plastico no es una potencia exterior, resulta del proceso y técnica empleados; por ello no puede
separarse de este conjunto en su andlisis. Se trata de un acto que no es fragmentario ni acumulativo
sino sintético, y tanto las obras de arte, las obras de la maquina y las de la técnica estan sometidas
a la presién que ejercen todas las actividades afines. La intencionalidad plastica no se superpone al

objeto, ni puede ser separada de éste por el analisis; se identifica con el proceso que engendra la



creacién. Finalmente, la condicion de movilidad estd referida a la nocion de plasticidad del cerebro
humano, como un poder de adaptacién a las nuevas formas de vida. Asi, vemos como los sistemas de
percepcién en lo espiritual y su representacion estan modificados por el desarrollo de la tecnologia.

En el arte contemporaneo, el analisis de las fuerzas cambiantes y el poder que el ser
humano tiene debe engendrar un arte nuevo. No debemos obviar que la creacion artistica es una
fabricacién, en constante cambio, como la sociedad en la que se inscribe.

Sin embargo, Walter Benjamin mira las consecuencias, mas alld, del proceso técnico.
Antes del advenimiento de la modernidad, el objeto artistico estaba relacionado con un tiempo, un
Jugar y un ritual —ya sea religioso o secular—; tenia una existencia singular. En la conjugacion de estas
situaciones residia su valor como arte. El mérito de la obra no es sélo el del objeto, sino una
sumatoria de lo que ocurre en torno a él; esto le da a la obra su valia, su autenticidad. A esta suma
de cualidades, Benjamin |a denomina el “aura” —la manifestacion irrepetible de una lejanfa—, concepto
ligado directamente con el valor de culto de la obra premoderna.

La autenticidad es contraria a la reproductibilidad que caracteriza lo moderno. Lo multi-
ple de la copia puede dejar intacta la consistencia de la obra, pero desprecia su autenticidad. Por
tanto, en la era de la produccion en masa-técnica lo que se atrofia es el aura de la obra. Esta se libera
de su condicién ritual adquiriendo autonomia y un valor exhibitorio.

La funcion artistica y la percepcion —de lo que consideramos realidad— se transformaron
radicalmente con la reproductibilidad de la imagen que venia con la fotografia. A partir del desarrollo
técnico se puede llegar a producir una realidad ficticia y la realidad inmediata deja de existir. La
camara fotogréfica penetra donde la visién y la mano del hombre no llegan, y el ser humano termina
por creer que es mas objetiva la cdmara que su propia vision.

“Las imagenes fotograficas tienden a sustraer sentimientos de lo que experimentamos
de primera mano. y los sentimientos que despiertan generalmente no son los que tenemos en la vida
real. A menudo algo perturba mas en fa fotografia que cuando lo experimentamos realmente™®.

Los planteamientos de Francastel y la concepcion de Benjamin sobre el objeto artistico

en la era moderna nos aclaran algunas de las condiciones técnicas y de representacion presentes en

“* Susan Sontag, op. ¢t p. 178.
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la fotografia. La union que hace Francastel entre el valor técnico y artistico no permite una disyuncion
entre la valoracion técnica y de belleza. Gracias a este analisis es posible entender como cada
momento histérico condiciona el gusto, [a apreciacion estética y su consecuente critica. Este es uno
de los procesos de renovacion en el arte que ocurre en el tiempo.

Para Benjamin, con la reproductibilidad técnica. el aura —equivalente al valor original de
la obra artistica— desaparece. Sera necesario encontrar nuevas formas de valoracién de los objetos de
arte, dentro del amplio espectro de la modernidad. La fotografia ofrece una recepcion simultanea y

colectiva propia de una contemporaneidad masiva y multiple. Un detenimiento en el tiempo.

La fotografia como objeto de arte moderno en Colombia. Julio Sanchez

En el caso concreto de Latinoamérica, y mas especificamente de Colombia, tas transfor-
maciones derivadas de la tecnologia deben ser estudiadas como fenomenos mediados por relaciones
econdmicas y sociales de diversa indole, que distan de considerarse “modernas”. En el estudio de la
fotografia, las circunstancias histdricas locales son mas que pertinentes al hacer un analisis de las
condiciones en las que el arte, la técnica y el pensamiento vanguardista estan integrados en el
panorama moderno colombiano.

Particularmente, nos interesamos por las imagenes de Julio Sanchez por su forma de
abordar varios temas de lo moderno (objetos comerciales, métodos pedagogicos, las industrias, las
obras de infraestructura) y los cambios en el entorno urbano. Consideramos que esta recuperacién
y este analisis pueden enriquecer los estudios sobre la entrada de la modernidad en Colombia.

Julio Sanchez utilizé para su trabajo inicial la técnica primitiva del calotipo — positivo en
vidrio—. Mas tarde, paso a usar el vidrio como negativo. A partir de los afos treinta, con la importa-
cion de materiales fotograficos al pais, los negativos usados fueron de acetato, de formato 18 x 13
cm. La cdmara de cajén, muy comin en la época, era una Leica. Con el transcurrir del tiempo, el
fotografo utilizé la camara Rollei de negativo 6 x 6 cm.



A diferencia de algunos de sus contemporaneos, Julio Sanchez no se contentd con
fotografias de estudio, ni se vinculd a los medios impresos. Su cdmara se detuvo en temas que poco
interesaron a sus colegas, pero que hoy nos permiten conocer a través de su mirada la Bogota de las
primeras décadas del siglo XX: fabricas, institutos de educacion, obras pablicas, manifestaciones
politicas masivas y objetos de lujo.

A partir de la obra fotografica de Julio Sanchez que atn se conserva, quise entender como
se dan las condiciones de modernidad en un dmbito como el nuestro. Suele decirse que la moderni-
dad estética entrd en Colombia en la década de 1950. Lo que me revela la obra de Julio Sanchez es que
esta aseveracion no resulta tan definitiva. Dentro de la percepcion estética, las nuevas formas de
expresion se encuentran, con frecuencia, en medio de lenguajes en apariencia tradicionales. Los
puntos de interseccion que evidencian el cambio resultan significativos a través de la comparacién.
Por ejemplo, al fotografiar Julio Sanchez simples elementos industriales aislados, sin ninguna fun-
cién especifica, manifiesta nitidamente el cambio de percepciéon. Fendmenos como éste despiertan
nuestro interés, porque en lo aparentemente insignificante, en lo efimero y en lo fragmentario pueden

leerse las primeras formas de la modernidad.
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ANEXOS_
BIOGRAFIA DEL FOTOGRAFO
lulio Alberto Sanchez Alagarra

La obra fotografica de Julio A. Sanchez es un producto del momento que vivian la cultura,
el pensamiento y la tecnologia de la época, sumado a su historia particular. Nacié en Bogota en el ano
de 1899. Su familia, oriunda del municipio de Bojaca, debi¢ salir de sus tierras debido a los problemas
ocasionados por la Guerra de los Mil Dias.

Sus estudios basicos los realizé en el colegio “Emilio Cifuentes™ de Fusagasuga. Poste-
riormente se trasladd con su familia a Bogota, donde termind el bachillerato comercial. En sus
primeros trabajos desempefié el cargo de contador.

Sanchez se inici6 en la fotografia por casualidad, durante un viaje a Girardot en 1918. Alli
conocio a un fotografo profesional, de reconocido prestigio el sefior Camacho, quien
desinteresadamente le ensefid los rudimentos de la practica. De nuevo en Bogotd, Sanchez acudio
ante Emilio y Augusto Schimmer, padre e hijo de origen aleman, que por ese entonces eran propieta-
rios de un estudio de fotografia, a quienes solicito empleo. Alli el trabajo se concentraba en fotos
sobre temas arquitecténicos, parques y transformaciones urbanas. Algunas de las fotografias que
actualmente aparecen bajo este registro fueron tomadas por Sanchez. En 1928 contrajo matrimonio
con Julia Méndez Rojas, y ese mismo afio fundo su estudio independiente como fotégrafo, situado en
la carrera 8a. entre calles | | y 12. Al ano siguiente ya estaba ubicado sobre la Plaza de Bolivar, en el
actual edificio Liévano. Alli permanecio hasta abril de 1948. Posteriormente se instald en la carrera
8a. concalle 12.

La Bogota de las décadas de los veinte y treinta fue testigo de una proliferacion de
laboratorios y estudios fotograficos: Foto Chaves, los Clavijos, los Schimmer, Foto Press, llamada
también “El archivo social de Bogotd”, son ejemplos representativos. Algunos de estos fotdgrafos
fueron contertulios y amigos de Sanchez; €l a su vez formo en el oficio a un grupo de jovenes como
Julio Flores, Daniel Rodriguez, Guillermo Sanchez, Alberto Acuna y Julio Ramos, quienes mas tarde
trabajaron para medios impresos, espectalmente en el periédico £l Espectador.

Sanchez trabaj6 en retratos por encargo y en multiples fotografias de estudio. Pero
también se especializd en el area de la industria. Al salir en bisqueda de lo nuevo, de lo que

representaba el progreso, que en ese momento parecia infinito, registrd la monumentalidad de la



arquitectura, de las estaciones ferroviarias, las hidroeléctricas y la apertura de nuevas carreteras y
vias de comunicacion. Fue un fotografo creativo y de gran talento, su manejo de los angulos vy la
iluminacion de cada una de sus escenas asi lo atestigua. 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 a la modernizacion. La presencia humana, que Sanchez retrata al lado de la
maquina, tiene el proposito de dar una dimension a escala y mostrar la magnitud de las obras.
Aunque su trabajo fue independiente y no estaba ligado a la prensa, Sanchez se interesé también por
las manifestaciones de indole social y partidista que en aquellos anos se hicieron presentes en el
ambito colombiano. Sus fotos de las primeras concentraciones gaitanistas son buen ejemplo de ello.

El auge de la fotografia en la década de los veinte se debi6 en buena medida a la apertura
del comercio; la nueva legislacion comercial facilito las importaciones de equipos y quimicos. Sanchez
fue un fotografo dedicado y un fino artesano de su técnica; se preocup6 por utilizar siempre lentes de
oOptica fina, “zeiss” alemanes, con los cuales equipaba su “camara de cajon”. Asi mismo, importaba
las placas, de las mejores marcas, con formatos de 18 x 13y 5x 7 de vidrio. En la década de los treinta,
y hasta bien entrada la de los cuarenta, gran parte de los negativos que Sanchez usé fueron de vidrio
y de gran formato.

Julio Sanchez mird con gran desconfianza la llegada de reveladores y quimicos empaca-
dos y preparados. Importaba los quimicos para revelado, fijado y enjuagues que él mismo preparaba.
De igual manera, nunca hizo uso del fotometro, ni el reloj de revelado, acostumbrado como estaba a
medir, sin ayuda de aparatos, los tiempos de exposicion y revelado. Sélo confiaba en su “ojo” y
experiencia.

Sanchez tenia una camara Rollei Kord, pequena y liviana, que le acompand en sus
frecuentes excursiones a los alrededores de la ciudad. Su creatividad e ingenio en el momento de
resolver problemas y deficiencias técnicas han quedado registrados en anécdotas que narran sus
hijos Carlos y Pepe. Sus fotos del Teatro San Jorge constituyen un buen ejemplo de ello: al pedirle su
amigo Jorge Pardo —duenio del recién construido teatro- que realizara algunas fotografias que dejaran
constancia de la nueva edificacion, el fotografo se vio ante la necesidad de iluminar la amplia platea.

REFLEXIONES
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Completamente a oscuras, Sanchez instalé su camara sobre el tripode, abrié todo el lente y lo dejo asi,
en la total oscuridad del teatro, mientras él hacia destellos de magnesio detras de cada columna, con lo
cual logré el efecto especial de golpes de luz y la teatralidad que vemos en esas imagenes.

lgualmente recuerdan sus hijos la dedicacion y el empefio con que resolvia sus encargos:
para las fotografias que realizé durante los afos de construccién de la Planta de Soda de Zipaquira,
caminaba y trepaba cerros con su equipo al hombro, hasta encontrar la mejor panoramica y el angulo
preciso para sus tomas.

Sanchez acompané su practica fotografica con su actividad gremial. Fue socio fundador
y presidente de la “Sociedad Nacional de Fotografos™, desde donde propuso una regulacién marcada
por la ética y el respeto por el oficio. Sdnchez estuvo activo en su profesion hasta entrados los afos

setenta cuando perdi6 la vista. Murié en Bogotd en 1979.



ANEXOS_ . part

SELECCION DE IMAGENES

Para la presente publicacion ha sido posible incluir un grupo mas amplio de fotografias

de Julio A. Sdnchez. Las imagenes escogidas provienen del archivo familiar, son negativos, no poseen

—como el grueso de la coleccion— indicaciones de tipo cronolégico y su soporte es el acetato de 18

x13 cm de dimension. En el procedimiento realizado he tratado de ser fiel a lo observado en el

conjunto de fotografias; he querido registrar la imagen positiva por medio de la técnica de “contacto”

que, como se explico en el primer capitulo, fue el procedimiento seguido por Julio A. Sdnchez en
relacion con los negativos de gran formato.

Las tematicas escogidas quieren resaltar el contraste entre formas tradicionales y mo-

dernas que es posible percibir en el conjunto de la obra del fotégrafo.
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