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Al lector

El Consejo Federal de Inversiones es una institucion fe-
deral dedicada a promover el desarrollo armdénico e in-
tegral del pafs.

Su creacion, hace ya cinco décadas, provino de la inicia-
tiva de un grupo de gobernadores provinciales demo-
craticos y visionarios, quienes, mediante un auténtico
Pacto Federal, sentaron las bases de una institucion
que fuera, a la vez, portadora de las tradiciones histo-
ricas del federalismo y hacedora de proyectos e ini-
ciativas capaces de asumir los desafios para el futuro.

El camino recorrido, en el marco de los profundos cam-
bios sociales de fin y principio de siglo, motivé al Conse-
jo a reinterpretar las claves del desarrollo regional, bus-
cando instrumentos innovadores e identificando ejes
tematicos estratégicos para el logro de sus objetivos.

Asi surge en sumomento el crédito a la micro, pequena
y mediana empresa, la planificacion estratégica parti-
Cipativa, la difusion de las nuevas tecnologias de infor-
macion y comunicaciones, las acciones de vinculacion
comercial y los proyectos de infraestructura para al me-
joramiento de la competitividad de las producciones re-
gionales en el comercio internacional. Todo ello, con una
apuesta creciente a las capacidades sociales asociadas a
la cooperacion y al fortalecimiento de la identidad local.

Entre los instrumentos utilizados por el Consejo, el libro
fue siempre un protagonista privilegiado, el vehiculo
entre el conocimiento y la sociedad; entre el saber y la
aplicacion practica. No creemos en el libro como “isla’,
principio y fin del conocimiento, lo entendemos-a la pa-
labra escritay también a su extension digital- como una
llave para generar redes de conocimiento, comunidades
de aprendizaje.

Esta nocion del libro como medio, y no como un fin,
parte de una conviccion: estamos inmersos en un Nuevo

paradigma donde solo tiene lugar la construccion del
conocimiento colectivo y de las redes. En esta concep-
cion, los libros son insumos y a la vez productos de la
tarea cotidiana.

En un proceso virtuoso, en estos Ultimos anos, el CFl
se abocd a esa construccion social del conocimiento,
mediante el trabajo conjunto y coordinado con los fun-
cionarios y técnicos provinciales, con profesionales, pro-
ductores, empresarios, dirigentes locales, estudiantes,
todos aquellos interesados en encontrar soluciones a los
problemas y en asumir desafios en el dmbito territorial
de las regiones argentinas.

Con estas ideas hoy estamos presentes con un conjunto
de publicaciones que conforman la Coleccién “Estu-
dios y proyectos provinciales” y que estan referidas
a las acciones de la cooperacion técnica brindada por
nuestra institucion a cada uno de sus estados miembro.

Este titulo: “Fotografia chaquena. Puesta en valor y
analisis de las colecciones Simoni, Boschetti y Rao-
ta” que hoy, como Secretario General del Consejo Fe-
deral de Inversiones, tengo la satisfaccion de presentar,
responde a esta linea y fue realizado por solicitud de la
provincia de Chaco.

Damos asi un paso mas en esta tarea permanente de
promocion del desarrollo de las regiones argentinas,
desarrollo destinado a brindar mayores oportunida-
des y bienestar a su gente. Porque, para nosotros, “CFl,
DESARROLLO PARA TODOS" no es una "frase hecha’, un
eslogan, es la manifestacion de la vocacién federal de
nuestro pais y el compromiso con el futuro de grandeza
y equidad social que anhelamos todos los argentinos.

Ing. Juan José Ciacera

Secretario General
Consejo Federal de Inversiones
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Prélogo

Los trabajos de conservacién fotogréafica enlas provincias
argentinas han tenido una escasa presencia dentro del
contexto mds amplio de la conservacion patrimonial.
Desde nuestro lugar, en el Chaco, entendemos que
los archivos fotograficos institucionales —ademas de
las colecciones fotograficas particulares— forman parte
de la identidad y del patrimonio del pais; y en el caso
que compete a colecciones con las que tenemos
contacto frecuente, de nuestra historia y memoria
regional. Por tal motivo, el NEDIM (Nucleo de Estudios y
Documentacion de la Imagen perteneciente al Instituto
de Investigaciones Geohistoricas — UNNE/CONICET)
desarrolla desde 2003 tareas de rescate, recopilacion,
conservacion y restauracion de materiales fotograficos, y
orienta sus esfuerzos hacia la normalizacion de sistemas
de preservacion adecuados al contexto regional y a los
recursos materiales y humanos con que se cuenta.

Desde este dmbito, emprendimos el Proyecto de Puesta
en valor de tres colecciones fotogrdficas chaquerias: Simoni,
Boschetti y Raota, con el apoyo financiero del Consejo
Federal de Inversiones (CFl)' y también aportes del
Fondo Nacional de las Artes?, de la Universidad Nacional
del Nordeste y de la Agencia Nacional de Promocion
Cientifica y Tecnoldgica, a partir de la premisa de que
estas colecciones no sélo son bienes patrimoniales que
se encuentran en esta provincia, sino que contribuyen

1 Este proyecto se planteé como objetivo general -en una primera
etapa- recuperar los conjuntos documentales mencionados, realizar una
puesta en valor de la fotografia histérica regional y recuperar y acondi-
cionar (fisicamente) las colecciones, de acuerdo con pardmetros adecua-
dos para su preservacion. Entre los objetivos especificos, conformar un
acervo documental y gréfico de imagenes obtenidas por Juan B. Simoni,
Pablo Boschetti y Pedro Raota, en diferentes soportes (papel y negativos
de vidrio); confeccionar un inventario de las colecciones; crear un banco
de datos digital que posibilite la puesta al servicio publico: investiga-
dores, estudiantes y publico en general; acondicionar adecuadamente
el acervo fotografico y capacitar a investigadores, docentes, becarios,
tesistas y pasantes en el manejo de imégenes, en concordancia con las
nuevas técnicas de tratamiento archivistico. En una segunda etapa, se
contemplaba el andlisis historico-critico de las colecciones,

2 Através de una beca grupal se pudo finalizar la puesta en valor de las
copias existentes de la Colecciéon Raota y su analisis socio-semidtico e
iconografico.

una importante fuente para la reconstrucciéon de la
memoria social y urbana, para analizar los modos
fragmentarios de construir la historia y los imaginarios
visuales configurados en ellas®. La fotografia nos permite
comprender los modos en que, en términos de Mitchell
(2003), lo social se construye visualmente.

El objetivo del Proyecto iniciado con el CFl, si bien tuvo
un caracter especificamente técnico de intervencion
sobre las colecciones, también indagd en aspectos
mas amplios e interpretativos, que nos permitieron
reflexionar sobre el valor patrimonial de la fotografia, los
fotografos que las produjeron, los intereses e imaginarios
construidos, entre otros aspectos.

Es por ello que esta publicacion integra una serie
de consideraciones acerca de los procesos de
patrimonializacion de la fotografia, el analisis contextual
de las colecciones y el informe centrado en la puesta
en valor de la fotografia histérica chaquena. En tal
sentido, cabe mencionar que si bien el trabajo de
intervencion técnica sobre las colecciones estuvo bajo
mi responsabilidad, también supuso una participacion
grupal: Luciana Sudar Klappenbach y Graciela Molina
actuaron como colaboradoras en tanto coordinadora
ejecutiva la primera y experta la seqgunda; por su parte,
asumieron el rol de auxiliares de conservacion Javier
Bozzolo, Gladys Castillo, Ariel Sénchez y Alejandra Reyero.
Solamente a partir del trabajo conjunto pudimos llegar
a resultados satisfactorios en la etapa de puesta en valor
de las colecciones. A todos ellos, como responsable del
equipo, vaya mi personal reconocimiento.

En lo que se refiere al andlisis historico-critico de las
colecciones, fueron Alejandra Reyero y Luciana Sudar
Klappenbach quienes participaron en los proyectos
mencionados aportando, ademas, un texto propio.
Nuestro agradecimiento se extiende al CFl, que dio inicio

3 Estos aportes se realizaron en el marco del Proyecto de investigacion
Memoria e imaginario en el Nordeste argentino. Escritura, oralidad e
imagen, (ANPCYT-UNNE), que abordé el andlisis de diferentes corpus
visuales de la regién, de los cuales forman parte las tres colecciones de
las que nos ocupamos en esta oportunidad.
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a este proyecto e incluso proveyd de equipamiento
especifico que fue adquirido para tal fin. También a la
entonces Subsecretarfa de Cultura de la Provincia del
Chaco, que lo considerd de interés cultural y permitio,
de esa forma, su elevacion al CFl. Y a las instituciones
que conservan las colecciones, quienes entendieron
la importancia de su puesta en valor, las que a partir
del Informe técnico realizado, cuentan no sélo con un
material debidamente inventariado, sino también con
las recomendaciones para su resguardo a futuro.
Asimismo, el libro estd compuesto por tres capitulos: el
primero, de Mariana Giordano, aborda la relacion entre
fotograffa y patrimonio y los procesos a través de los
cuales tres colecciones fotograficas chaquefas —Simoni,
Boschettiy Raota— se convierten en bienes patrimoniales
y en referentes de memorias delineadas visualmente.

El segundo, autorfa de Alejandra Reyero y Luciana Sudar
Klappenbach, indaga la nocién de “modernidad” como
dimension transversal en la construccion de imaginarios
visuales chaquefos a partir de un andlisis iconolégico de
las tres colecciones mencionadas.

El tercer capitulo constituye el informe técnico de puesta
en valor de las tres colecciones, que fuera presentado
al CFl en 2006; acompafiado por imagenes que do-
cumentan el proceso de recuperacion de las mismas.

Mariana Giordano
Juliode 2011

[10]



FOTOGRAFIA CHAQUENA | PUESTA EN VALOR Y ANALISIS DE LAS COLECCIONES SIMONI, BOSCHETTI Y RAOTA.

[11]






FOTOGRAFIA CHAQUENA | PUESTA EN VALOR Y ANALISIS DE LAS COLECCIONES SIMONI, BOSCHETTI Y RAOTA.

Fotografia y patrimonio.

Colecciones patrimonializables del Chaco

Mariana Giordano

Desde su invencion en 1839, la fotografia se ha ido
involucrando de modo cada vez mas frecuente en
la vida cotidiana de la sociedad, y mas aun en el
mundo contemporaneo. A través de sus mas diversos
contenidos, nos refiere a fragmentos del pasado vy
nos permite interpelar nuestro presente. La fuerza
del referente de la imagen la ha constituido como un
elemento socialmente valorado para el rescate del
pasado —aun fragmentario—, por lo que cada vez que
registramos un momento con una fotografia, estamos
pensando en el futuro.

De forma contradictoria, esas fotografias que han sido
generadas para el futuro, no sobrevivirdn a menos que
se les destinen recursos y esfuerzos en su preservacion.
Se trata de un objeto extremadamente fragil como
consecuencia de la inestabilidad intrinseca que la
caracteriza, y de su enorme susceptibilidad al deterioro
por causa de agentes externos que ponen en peligro su
permanencia.

Ademds de la conformacion fisica de la fotografia —que
atenta contra su estabilidad y conservacion-, en
ocasiones se advierten falta de politicas publicas sobre
su valor patrimonial y una escasa conciencia social
sobre la necesidad de “no tirar’, es decir, de acercar las
colecciones a espacios que se dediquen a la guarda y
conservacion fotogréfica. Estos dos Ultimos aspectos
se encuentran relacionados, ya que debe existir una
politica de difusién continua orientada no soélo a
conocer el valor patrimonial de la fotograffa, sino
también a difundir las instituciones, centros, espacios,
archivos que, en diferentes lugares del pafs, se dedican
a su guarday conservacion.

En tal sentido, otros paises como Brasil, Chile o México,
han establecido politicas al respecto sostenidas por
largo tiempo, con excelentes resultados, aun con
las limitaciones de recursos econdmicos que se
puedan tener debido a los altos costos que generan
el equipamiento y los materiales para conservacion e
intervencién. En la actualidad, los esfuerzos dedicados

a la conservacion fotografica en la Argentina convergen
en instituciones o espacios con tres perfiles diferentes:
las salas de exposiciones publicas, los centros de
restauracion fotografica y los centros de investigacion y
documentacion.

Respecto del resguardo de colecciones y conformacion
de centros de estudios fotograficos o museos para su
conservacion, podriamos decir que a partir de la década
de 1990, estos temas comienzan a ser considerados
en nuestro pais, y adquieren cierto protagonismo
en las politicas y en los estudios culturales. Si bien
hemos contado desde siempre con instituciones que
preservaron material fotografico de valor —como lo es
el Archivo General de la Nacién—, y en las provincias y
poblados algunas instituciones culturales se han hecho
cargo de su resguardo; fue en esa Ultima década que
se ha transformado en tema de investigacién y estudio,
de especializacion técnica, y en la que se ha asumido la
necesidad de valoracién en su multidimensionalidad,
como documento o como expresion artistica. En este
sentido, la Fundacion Antorchas harealizado una enorme
labor a través del programa de Conservacion Fotogréfica
dando real impulso a esta tematica. Asimismo, el Comité
Permanente del Congreso de Historia de la Fotografia
ha realizado una continua labor en la inclusion de los
temas de conservacion en los Congresos que realizo,
en la publicacion de las respectivas memorias y en la
difusion de actividades vinculadas al tema. Ademas, los
Encuentros de Conservacion de la Memoria Visual que
se realizan periédicamente en Berazategui (Provincia
de Buenos Aires) con especialistas internacionales que
ofrecen lineamientos actualizados en la materia y con
la difusiéon de experiencias particulares de diferentes
lugares de la Argentina se convierten en otro esfuerzo
por mantenerlo en la agenda cultural en este pais. En los
ultimos afos, desde el Grupo TAREA? de la Universidad

4 Este grupo, promovido por el historiador de arte José Emilio Burucua,
actualmente estd dirigido por Néstor Barrio en las tareas de conser-
vacion y restauracion. El trabajo interdisciplinario sobre una obra o
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ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

Nacional de San Martin, se estdn llevando adelante
diversos proyectos de conservacién y restauracion de
bienes artisticos, que interesan particularmente en tanto
conjugan la instancia técnica con la de investigacion de
las colecciones.

Desde este estado de la cuestion, es que nos propone-
mos discutir sobre el valor patrimonial de la fotograffa y
los procesos de patrimonializacion de tres colecciones
producidas en distintos momentos del siglo XX, y los
modos en que su conformacion y legitimacion como
bienes patrimoniales derivan en la construccién de un
relato de historia y una memoria colectiva de la Provincia
del Chaco.

Patrimonio material/tangible e inmaterial/
intangible a través de la fotografia

El patrimonio ha sido definido de muy diversas maneras
pero, en términos generales, se lo vincula a su cualidad
de herencia del pasadoy a su sentido de pertenencia, re-
lacionado con cuestiones identitarias. Asi, el patrimonio
de un pueblo, de un pais, de un grupo social, queda defi-
nido por el conjunto de bienes materiales e inmateriales
que son valorados y reconocidos como tales. Estos bie-
nes pueden ser heredados del pasado o bien produci-
dos desde el presente, que se transformaran en herencia
de generaciones futuras (Sudar Klappenbach, 2010).

La fotografia —objeto estético-documental- es en si un
bien patrimonial para gran parte de la sociedad contem-
poranea, y tiene, a su vez, una meta-funcion: es también
un instrumento valido para la reconstruccion del patri-
monio material o tangible —por ejemplo el arquitecto-
nico—, o de la memoria urbana de una ciudad. El olvido
es el peor enemigo de la preservaciéon del patrimonio
arquitecténico y la fotografia es, sin dudas, el medio mas
eficaz para traer a la memoria no sélo lo que fue una ciu-
dad, sino lo que se mutild de ella. Recupera ese pasado
perdido y nos advierte, con la direccionalidad y persua-
sion de la imagen, sobre los peligros de acciones actua-
les en torno al patrimonio (Giordano, 2003). Como dice
Gutiérrez (1997:12), “(...) hay antidotos contra la amnesia
y la fotografia es como una radiografia testimonial que
pone en evidencia el mal. La fotografia histérica contribu-
ye ala recuperacion de la memoria, al conocimiento de ese
pasado cargado de aciertos y extravios, a la comprension

coleccion permite plantear problemas histéricos, cientificos y estéticos
ligados a su conservacion.

[14]

de los espacios y de una escala de ciudad que es diferente
de la que hoy vivimos pero que encierra similares desafios”.

Debemos entender el patrimonio intangible o inma-
terial al que la fotografia se refiere como aquello que
no puede tocarse, que no es material; también lo que
es sagrado y, por tanto, intocable®. Cuando se habla de
este patrimonio, se refiere al capital invisible, cultural y
social que tiene un grupo o un espacio determinado. En
sintesis, el patrimonio intangible representa los valores,
conocimientos, sabidurfas, tradiciones, formas de hacer,
de pensar, de percibir y ver el mundo; también de vivir,
de convivir y hasta de morir que tienen un territorio y
su pueblo. Y la fotografia no es un reflejo analégico del
patrimonio intangible, pero si nos permite —a partir de
un analisis adecuado de la imagen- un acercamiento a
ciertos elementos. Desde las tradiciones vinculadas a la
religiosidad y la muerte, los rituales y hasta la memoria
sonora pueden ser reconstruidos, estudiados y analiza-
dos con la fotografia.

Ese patrimonio que no tocamos, pero que también nos
enriquece con su fugaz presencia es el que puede ser
analizado en la fotografia y a través de ella; en si misma
patrimonio tangible pero que permite traer a la memo-
ria el patrimonio inmaterial de nuestra sociedad.

De cualquier modo, debemos tener en cuenta que aun
cuando la fotograffa puede ser considerada un objeto
patrimonial por una sociedad o un grupo -y a la vez
puede actuar como medio de recuperacion y recono-
cimiento patrimonial-, su lectura e interpretacién varian
seguln quién la ve y el contexto en el que se produce
esa lectura: asi, el sentido atribuido a una imagen puede
variar en los receptores y lugares donde se muestra.

Fotografia, procesos de patrimonializaciony
memoria

La representacion fotogréfica a través de la imagen
de hechos, objetos o personas del pasado sostiene en

5 La Convencién de 2003 para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial (PCl) ha definido el patrimonio cultural inmaterial como los
usos, representaciones, expresiones, conocimientos y técnicas que las
comunidades, los grupos y, en algunos casos, los individuos reconoz-
can como parte integrante de su patrimonio cultural. Es por ello que
afirman que el PCl se manifiesta en particular en los ambitos siguientes:
tradiciones y expresiones orales, incluido el idioma como vehiculo del
patrimonio cultural inmaterial; artes del espectaculo (como la musica
tradicional, la danza y el teatro); usos sociales, rituales y actos festivos;
conocimientos y usos relacionados con la naturaleza y el universo;
técnicas artesanales tradicionales. Disponible en: http:/portal.unesco.
org/culture/es.
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sus usos cotidianos similar funcion al monumento (en
su acepcion cldsica) que re-memora y representa per-
sonajes, espacios, momentos y/o situaciones dignos
de ser recordados, mas allé de llevar consigo aspectos
vinculados al ritual de siempre volver a verlas. Pero ade-
mas, ese testimonio y ese objeto patrimonial son sélo
un fragmento del pasado que debe ser decodificado
en tanto contribuye a conformar memorias e identida-
des, delineando las fronteras étnicas y sociales. Es que la
imagen fotografica no sélo debe ser vista en funcion del
referente, sino también de lo metafotografico; es decir,
aquello que estd fuera de campo pero que influyd en
su construccion, como las intenciones de los fotodgra-
fos o los proyectos iconograficos en las que se insertan.
Debido a su complejidad y posibilidades de analisis, los
archivos y/o colecciones de imagenes fotograficas nos
interesan especialmente, pues en su conformacién y
mantenimiento se ponen en juego Mecanismaos Propios
de la constitucion de los imaginarios sociales y sus ancla-
jes en las memorias histéricas, asi como se instituyen en
reservorios culturales susceptibles de atravesar procesos
de patrimonializacion®.

iQué es realmente lo que nos interesa de la fotogra-
fla en su relacion con el campo del patrimonio? ;Su
capacidad de portar imagen de un tiempo pretérito?,
y con ello, ;la posibilidad de tocar en su arista intangi-
ble al menos algunos vestigios del pasado? ;O sélo en
tanto documento que nos permite corroborar datos
que arrojan otras lecturas textuales, gréficas, etc.? Es
seguro que cualquiera de estas opciones por si solas
constituirfa elecciones recortadas, ya que, siguiendo a
Baczko (1999), las formas de imaginar, de reproducir y
modificar el imaginario —asi como las de sentir, pensary
creer— varfan de sociedad en sociedad y de una época
a otra, por lo que conllevan una historia. Asi, las socie-
dades eligen qué imdgenes producir y qué conservar,
por lo cual “en la civilizacién de la imagen, en la cual nos
adentramos vertiginosamente, el estudio y andlisis del
imaginario constituyen una opcién esencial para enten-
der el mundo (Rojas Mix, 2006:13).

6 “El patrimonio es el producto de un trabajo de la memoria que, con

el correr del tiempo y segun criterios muy variables, selecciona ciertos
elementos heredados del pasado para incluirlos en la categoria de los
objetos patrimoniales. Funciona eficazmente como un aparato ideoldgi-
co dela memoria. De ahf laimportancia de distinguir muy bien entre la
valorizacion del patrimonio y la patrimonializacion, pues la primera es
consecuencia del acto de memoria, es decir de la sequnda” (Guillaume
en Candau, 2002: 90).

En esa seleccion de ciertos vestigios del pasado que for-
man parte de la memoria colectiva y de procesos iden-
titarios, la imagen fotografica asume un papel relevante
ya que en gran parte de la sociedad occidental sigue
operando en funcion de la idea de mimesis’, y es por ello
que constituye un elemento donde la sociedad busca
cristalizar los recuerdos y consolidar su memoria. Asi, es
necesario comprender las trayectorias de cada imagen
fotografica, su acopio en archivos o qué criterios se esta-
blecieron para que formen parte de una coleccion. Estos
aspectos pueden darnos las claves de las vinculaciones
entre la representacion y lo representado, sobre los tra-
bajos de la memoria, los circuitos de legitimacion y su re-
lacion con grupos hegemonicos o subalternos, el status
de las imagenes que se deben operary, por consiguien-
te, los recortes de aquello que han decidido invisibilizar.
Porque en cualquier caso, la fotografia es un fragmen-
to intencionalmente capturado por un emisor. Kossoy
(1989) expresa que en una imagen fotogréafica el asunto
registrado muestra apenas un fragmento de la realidad,
solo un cuadro de la realidad pasada: un aspecto de-
terminado. No estd demés enfatizar que este cuadro es
el resultado final de una seleccién de posibilidades de
ver, optar y fijar un cierto aspecto de la realidad prima-
ria, cuya decision cabe exclusivamente al fotégrafo, que
puede estar registrando un mundo para si mismo, o al
servicio de un contratante).

Por otro lado, debemos tener en cuenta que los vesti-
gios que han sobrevivido al paso del tiempo (tangibles
e intangibles), solo atravesando procesos de patrimonia-
lizacién (sisteméticos o asistematicos) seran factibles de
ser considerados patrimonio cultural de los pueblos. La
simple permanencia en el espacio y tiempo no los co-
loca en tal situacion porque son procesos complejos, e
histéricamente respondieron -y responden— a grupos
de poder en pugna que intentan transformar en vaélidas
sus versiones de la historia. El patrimonio es realmente
un aparato ideolégico donde las sociedades deciden

7 La funcion mimética de la imagen tiene una larga trayectoria en la
sociedad occidental que se remonta a la famosa frase horaciana del
“ut pictura poesis”. En el caso de la fotografia, su funcion analégica y el
valor de “verdad” atribuido estuvieron fundados desde su aparicion en
el siglo XIX por la variable técnica que aportaba el aparato fotografico.
A pesar de que las reflexiones y estudios sobre la fotografia desde hace
varias décadas plantean pensar en la fotografia desde la verosimilitud y
no desde la verdad -y la consideran una imagen construida en funcién
de ciertos preceptos estéticos, ideoldgicos, sociales y culturales-, la
gran mayoria de la sociedad sigue valorandola desde una concepcion
mimética.
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cristalizar conceptos y pensamientos que se tienen del
pasado, cargando de juicios éticos y traduciendo estéti-
camente esas ideas (Isler y Giordano, 2009). La seleccion
y consolidacion de esos elementos que la contingencia
ha hecho llegar al momento en que se inician los proce-
sos de patrimonializacién es fundamental, pues marcan
las visiones del pasado y sustentan las futuras capas®.

En tales conflictos se producen procesos de asimila-
cién a uno o varios colectivos humanos, segun sean
mas o menos complejas las relaciones sociales. En ello
juega un papel fundamental la teorfa de las memorias
compartidas. Las vaguadas de la memoria, segun la me-
tafora de Eiser (en Rivero, 2000), ejercen la funcion de
atractores en la red-de-redes constituida por las interac-
ciones sociales. Las maneras en las que explicamos el
mundo, los lugares compartidos, las formas de acceder
a la informacion, los circulos sociales, la socializacion
de los relatos de los acontecimientos propios y de los
otros, entre otros tantos, marcan direcciones por don-
de transitaran las lecturas y re-lecturas del pasado, y
que nos generan ideas comunes, como colectivo so-
cial.

Esa accién de mirar al pasado, tanto desde las memorias
individuales como las compartidas, es como mirarse al
espejo. Es una busqueda de imdgenes que acaso nos
permitan entender quiénes fuimos, comprender quié-
nes somos y proyectarnos en cémo queremos ser. Ex-
ploracién que tiende a estetizar el pasado, tratando de
relacionar la historia con una imagen material o inma-
terial que nos ayude a construir esa memoria personal
o compartida. Estetizar la historia es lo que hacemos al
poner en marcha procesos de patrimonializacién de los
vestigios tangibles e intangibles que han llegado hasta
nuestros dias como repertorio disponible dentro de los
espejos en los que necesitamos mirarnos (Isler y Giorda-
no, 2009).

Los complejos sistemas material e inmaterial que cada
sociedad y tiempo produce dificilmente se consoliden
como patrimonio cultural. Las colecciones y/o archivos

8 En tal sentido, entendemos que nuestra intervencion sobre estas
colecciones implica una accién concreta en su proceso de patrimoniali-
zacién, debido a que la administracién de los bienes, su puesta en valor,
su difusion, constituyen indicadores de dichos procesos. Pero también
la lectura que se realiza de estos conjuntos iconograficos marca las
acciones y percepciones pasadas que llevaron a la construccion de su
valoracion patrimonial, que puede ser deconstruida a partir de analisis
criticos, o dejando en evidencia los modos en que el Estado o grupos
hegemonicos contribuyeron a la constitucion de este proceso de patri-
monializacion.
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fotograficos han atravesado intereses en pugna, han
hecho llegar a nuestros dias ciertas marcas y marcos de
contenciéon que algunos actores y/o colectivos sociales
pretenden establecer como validos para constituir los
imaginarios que del pasado poseeremos.

Colecciones fotograficas y memorias chaqueias

Las colecciones que se analizaron y se pusieron en valor
corresponden a tres fotégrafos diferentes, pertenecen a
distintos contextos y momentos de la historia chaquefa
y surgieron de intereses diferenciales en su obtencion.
También presentan soportes diferentes y se localizan en
distintas instituciones.

La Coleccién Simoni fue realizada entre 1890-1930y las
placas de vidrio fueron entregadas en comodato por la
familia Dellamea (herederos de Simoni) al Nucleo de
Estudios y Documentacion de la Imagen (IIGHI-UNNE/
CONICET). La coleccion Boschetti estd compuesta por
180 fotografias papel de vistas urbanas de Resistencia
que fueron obtenidas entre 1920-1970. En la actuali-
dad, se encuentran en el NEDIM, a partir de haber re-
unido dos acervos: uno fue donado a esa institucién
por el Dr. Ernesto Maeder y otro fue entregado por el
Instituto de Geografia de la Facultad de Humanidades
de la UNNE en calidad de comodato. Con respecto a
la coleccién Raota, compuesta por 141 fotografias co-
lor de 0.50 x 0.60 cm y un album de muestras de 13 x
18 cm, se hallan en el Museo Provincial de Bellas Artes
René Brusau, y pertenecian a la Pinacoteca del Banco
del Chaco.

La coleccién Simoni se compone de imagenes obteni-
das por el fotégrafo aficionado Juan Bautista Simoni. Na-
cido en Borgo Valsugana, Trento (Italia), el 17 de abril de
1866, arribd al Chaco con los primeros grupos de inmi-
grantes a los 12 afios. Desarrollé numerosas actividades,
entre ellas las de agricultor, musico, herrero, carpintero;
participd en la construccién de importantes obras de
infraestructura, e intervino también en los inicios del
cooperativismo chaquefo. Miembro de la comuna y
personaje central de la colonia (Popular, Tirol y Margarita
Belén), Juan Bautista Simoni fue el primer fotégrafo de
las colonias del Territorios Nacional del Chaco, aunque
su labor en ese campo recién esta siendo rescatada y re-
valorizada. "Hace medio siglo empezd a fijar en bromuro, la
estampa de la primera poblacién chaquena que estaba co-
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brando alcurnia en su evolucidn lenta y progresiva™. Com-
binando sus habilidades de herrero y fotégrafo, Simoni
fabricé algunos equipamientos para su produccion foto-
grafica, como la ldmpara de seguridad para el revelado
en el cuarto oscuro, con vidrios rojos, puerta y chime-
nea, que funcionaba con querosén. En su conjunto, esta
coleccion construye la memoria visual de la primera in-
migracion al Chaco, desde los 0jos y las intenciones de
uno de sus protagonistas. Si bien Juan Bautista Simoni
consigno esporadicamente en los sellos que identifica-
ban sus imagenes su caracter de fotdgrafo aficionado,
no quedan dudas de que realizd su labor con profesio-
nalidad y aptitud técnica, y con cierta continuidad. Cada
vez que la paz de las colonias se veia alterada por algun
acontecimiento que referfa a su vida social, alli estaba
el fotografo para registrar esos momentos, tanto en la
alegrfa como en el dolor (Alvarez de Tomassone, 2005).

9 Entrevista de alumnos de la Escuela Normal Sarmiento a Moisés Glom-
bosky, 1949. Museo Historico Ichoalay.

La mayor parte de las imdgenes obtenidas por Simoni
son retratos familiares; algunas registran eventos y ce-
lebraciones populares y otras, ocasiones familiares méas
fntimas como bodas, nacimientos, aniversarios e incluso,
sepelios.

Por su parte, la coleccion Boschetti corresponde a la
produccién de Pablo Boschetti, nacido en Asuncion del
Paraguay el 20 de julio de 1905, y radicado en Resistencia
cuando tenia 15 afos. Una vez en la localidad, su
vinculacion con la fotografia fue inmediata y en pocos
afos su trabajo profesional se extendid por todo el
territorio chaquefio, no sélo porque desde el interior
recurrian a su estudio de la capital para las fotos sociales
de la época, sino porque su labor como fotdgrafo de
prensa abarcoé acontecimientos de todo el Chaco. Asi,
Pablo Boschetti se convirtid en uno de los fotdgrafos de
mayor trayectoria en la ciudad de Resistencia, aunque
su vinculacion con el arte habfa tenido inicio en su pais
natal (Giordano, 2008).

Juan Bautista Simoni. Inmigrantes de una colonia en el Chaco (probablemente Margarita Belén). Ca. 1910. Coleccién NEDIM

[17]



ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

Boschetti cultivd varias manifestaciones artisticas, pero
fue principalmente reconocido por su labor fotogréfica,
con el estudio mas conocido de la ciudad de Resistencia
entre 1930-1970. El escritor, periodista y maestro Gaspar
Benavento hacia una semblanza del joven Boschetti y
sus multiples iniciativas, en la que afirmaba que:

"En el oficio nadie quiere ver el camino del arte. Boschetti
fue estudiante de dibujo allaité, por Paraguay. Tuvo un
excelente maestro en el dibujante Zamudio. Necesité
saber otra cosa y quiso estudiar contaduria; pero, como
siempre, el estudiante de hombre prdctico se pasa las horas
haciendo dibujitos en lugar de hacer nimeros. .. Alternaba
sus ocupaciones aprendiendo a manejar el violin. Y asf
como llegd a ser un buen fotdgrafo, fue también un buen
violinista. Con el violin se hizo musico profesional. Luego
estudio el piano con el solo objeto de hacer de musico en
las reuniones familiares. A veces nos dedica conciertos de
piano en el Bar Florida para entretener a los que somos sus
amigos. Cuando Pablito ‘peina’el piano el Bar se llena”.®

La coleccion de Boschetti a la que aludimos se
compone de 165 imégenes en diferentes formatos,
que se discriminan en el Informe técnico. En su
conjunto, corresponde  principalmente a  vistas
urbanas y fotografias de arquitectura de Resistencia,
Barranqueras y Puerto Vilelas (drea que comprende
lo que actualmente se denomina “Gran Resistencia’,
por lo que vincula a la capital con la regiéon portuaria).
Boschetti construye un imaginario urbano de esta zona
desde su mirada orientada a la modernidad de la ciudad:
para ello hay que tener en cuenta que estas imagenes

10 Benavento, Gaspar. “Pablo Boschetti, fotdgrafo, musico y operador
naturista”. En Estampa Chaquerfia N°62, Afo 11, 5-X1I-1930, p.7.

Pablo Boschetti. Tiro Federal de Resistencia (hoy desaparecido). Ca.
1935. Coleccion NEDIM
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eran comercializadas en formato postal o integraban la
revista Estampa Chaquena, la mas reconocida entre las
capas medias de la sociedad resistenciana y también del
interior chaquefo. Cabe destacar que Boschetti no se
dedicé exclusivamente a las tomas urbanas: la mayoria
de las familias de clase media de Resistencia poseen
fotograffas de este autor, ya que fue el fotografo de los
eventos sociales y retratista de la sociedad resistenciana.
En cuanto a la Coleccion Raota, ha sido denominada
Coleccién Chaco de Pedro Luis Raota, compuesta —en
el momento de la puesta en valor de la coleccion- de
141 copias color de 50 x 60 cm y un album de 85 copias
blanco y negro''. El fotégrafo nacié en la provincia del
Chaco el 26 de abril de 1934 y fallecié en Buenos Aires
en 1986. Fue uno de los fotdgrafos argentinos mas
premiados de los afios 70. Cuando era muy joven se
mudo a Santa Fe de la Veracruz, lugar donde adquirié
las primeras nociones de fotografia y se gand la vida
haciendo fotos de carnet. Luego se trasladé a la ciudad
entrerriana de Villaguay, donde hizo el servicio militar y
en sus ratos libres acompané al fotégrafo de la comparnia
para ayudarlo o aprender. Luego del afio de servicio
se quedd en esa ciudad, que finalmente resulté ser la
puerta para el éxito. Instalé alli un estudio fotografico y
comenzd a trabajar intensivamente. A partir de entonces,
Raota se presentd en Salones, Concursos —razén por la
que se lo ubica dentro de los fotografos “fotoclubistas”
—, obtuvo premios nacionales e internacionales, publico
sus producciones en Catédlogos, recibi® encargos de
diversas organizaciones y se convirtio asi en uno de los
referentes de la fotograffa naturalista argentina.

Las imagenes de la Coleccion Raota implicaron el
regreso esporadico de este fotografo a su tierra natal.
Las fotografias responden a un encargo que le hiciera
el Banco del Chaco y se enmarca dentro de la intencién
de conformar una pinacoteca del Banco; pero a la vez,
ellas se sustentan en el ideario que el gobierno militar
de la época habia construido a partir del slogan “Chaco
puede”. Por lo tanto, imégenes y epigrafes responden a
esta concepcion, en la quela coleccion sirvié a la difusion
de ese ideario, y circuld en exposiciones por diferentes
poblados del Chaco.

De esta manera, en tres momentos de la historia del

11 Sobre la diferencia entre las imdgenes inventariadas en el Museo
donde se encuentra esta coleccion y el inventario que realizamos al
momento de la puesta en valor, nos referiremos en el Informe técnico.
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Pedro Luis Raota. El nuevo Chaco. 1978. Coleccion Museo de Bellas Artes René Brusau.

Chaco como Territorio Nacional y como Provincia',
estos fotégrafos enfocaron la lente de la cédmara
hacia distintos aspectos de la sociedad y la ciudad:
Simoni a fines del siglo XIX y principios del siglo XX,
construyendo la memoria de la primera inmigracion
chaquena; Boschetti entre 1930 y 1960, configurando
un imaginario urbano centrado en el Gran Resistencia
que se corresponde con un relato de una urbanizacion
y arquitectura del progreso, y Raota a fines de la década
de 1970, a partir de un encargo de construccién visual
que se correspondiera con el slogan de la dictadura de
“Chaco puede” Sin embargo, la constitucion de estas
imagenes en tanto colecciones siguieron caminos

12 La Provincializaciéon del Chaco se produjo en 1951.

diferenciales: si bien la de Raota fue concebida en su
encargo institucional como Colecciéon —advirtiéndose
el rol estatal en la construccion de una narrativa visual
histérica—, las otras dos colecciones se enmarcaron
en ciertas articulaciones e intercambios sociales e
institucionales. Alli intervinieron los descendientes de
inmigrantes y en particular la familia Simoni, que dono
la coleccién a un Museo local’®, al que, a lo largo del
siglo XX, distintas familias italianas habfan asumido la
practica de donarle las copias en papel de Simoni que

13 La donacion de las placas de vidrio se realizé al Museo Histérico
Ichoalay, y éste las entregd en comodato al Nucleo de Estudios y
Documentacion de la Imagen (NEDIM) para su puesta en valor y guarda
correspondiente, debido a la imposibilidad fisica de resguardo de este
material en el espacio con el que contaban.
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conservaban en sus archivos personales. Ello constituye
un claro ejemplo de operar no sélo en la preservacion de
estos objetos culturales, sino en la construccion de un
relato histérico del Chaco en el que se ubicaban como
los pioneros de una sociedad en construccion. En el
caso de la colecciéon Boschetti de vistas urbanas, como
ya se indicé, fue unificada a partir de dos fondos que
pertenecfan a un historiador —quien las habia adquirido
como fuente histérica—y otro perteneciente al Instituto
de Geograffa de la Universidad Nacional del Nordeste,
que las habfa comprado con el objeto de utilizarlas en
los Atlas Geograficos, largo programa de investigacion
que esa institucion lleva adelante hace mas de 20 anos.
En este caso, son los intereses del campo cientifico local
los que iniciaron la construccion de estas colecciones:
cuando fue donado uno de estos fondos al NEDIM,
se gestiono la entrega en comodato del otro, y asi se
constituyd una coleccién que hoy se encuentra en
un centro de investigacion como es el Instituto de
Investigaciones Geohistoricas (CONICET/UNNE)™.
Respecto de la documentacion complementaria sobre
la conformacion de las colecciones, debido a que las de
Simoni y Boschetti proceden de acciones recientes, se
cuenta con las actas de cesion y comodato a las insti-
tuciones correspondientes. También se recurrié a entre-
vistas a familiares y escritos periodisticos de época. Asi-
mismo, solamente a través de informaciéon periodistica
y entrevistas, y del inventario existente en el Museo de
Bellas Artes René Brusau, se abordé la coleccion Raota
debido a que los contratos, la correspondencia y otra in-
formacion que podria haber existido entre el comitente
de esta Coleccion —Banco del Chaco-y el fotografo, no
se han hallado ni en los archivos institucionales ni en los
personales.

Conclusiones

El patrimonio fotografico es un camino en construc-
cién y en permanente resignificacion. Problematizar
la forma en que se patrimonializan estos bienes es
importante no solo para legislar sobre ellos, sobre su
resguardo y conservacion, sino para indagar sobre la
construccion de las memorias y las narrativas histéricas

14 En la conformacién de esta coleccién prima el interés en la recons-
truccion de la memoria y los imaginarios urbanos, ya que como mencio-
namos anteriormente, Boschetti tuvo una produccion mas amplia que la
referida a este tema.
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regionales que con ellas, y a partir de las mismas, se
reconstruyen.

El analisis de las colecciones asumira “lo patrimo-
nializable” segun la lectura que se realice y el contexto
en que se inserte la imagen: un claro ejemplo es que
nosotros —en tanto cientistas sociales— vemos en
las imagenes de Raota un ejemplo del uso politico-
demagdgicodelgobiernode factode 1978 en construir
y difundir un imaginario visual que se corresponde con
el slogan creado en la época de “Chaco puede”. Pero
una reciente exposicion del Instituto de Cultura del
Chaco —cuya politica cultural explicita se presenta en
clara oposicion a la sustentada por la época militar— ha
utilizado algunas de las imdgenes de esta coleccion,
como la de un hachero, para retratar oficios en una
exposicion referida a la tematica'. Es decir, cuando
en el conjunto de la coleccion no advertimos esta
intencion del fotdgrafo de retratar oficios, sino mas
bien de sustentar visualmente el discurso de un
“Chaco pujante” con exclusion explicita del indigena
en el panorama étnico de la provincia, y con imagenes
producidas en medio de una de las etapas mas
draméticas de la historia argentina; las fotografias se
insertan en una lectura desideologizada de la imagen
y del pasado. El discurso fotogréfico es, sin duda,
polisémico'®, y ello es lo que no sélo admite la validez
de estas resignificaciones en otros contextos, sino
que produce una nueva relacién entre el referente y
el intérprete. Verdn (1983) sostiene que un abordaje
socio-semidtico “supone que producir un otro sentido
del que se significa literalmente es el estado natural, si se
puede decir, de la discursividad social, y que un enunciado
que sélo significa su sentido literal es, muy probablemente,
un objeto que solo existe en condiciones excepcionales,
condiciones que, a su vez son, ellas también, sociales”.
Las huellas que unos encuentran en una fotografia no
son necesariamente las mismas que otros receptores
identifican.

15 Nos referimos a la muestra itinerante “Retratando oficios”, iniciada en
julio de 2011 en la Casa de las Culturas (Resistencia) y que luego recorrié
poblados del interior. En tal sentido, las imdgenes de Raota tuvieron una
similar itinerancia en el interior chaquefo cuando fueron expuestas por
primera vez en 1978 en una exposicion en el Domo del Centenario en
conmemoracion de los 100 afos de fundacion de Resistencia y con la
presencia del Presidente de facto Jorge R. Videla,.

16 Autores como del Valle Gastamiza proponen limitar la inagotable
polisemia de la imagen a partir de determinadas lecturas/competen-
cias que el documentalista de la fotografia debe tener. (Cfr. Del Valle
Gastamiza, 2001).
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En todo caso, las preguntas ;qué pertenece a quién?,
iparaquéy en qué contexto?, mantienen la dindmica de
los procesos de patrimonializacion, permiten la resigni-
ficacién de los objetos fotograficos y dan nueva vida al
retorno de lo muerto (Barthes, 1989:38-39): o que aparece
en la foto como una huella del referente de alguien que
ya no existe y marca el retorno de lo muerto, pero, a su
vez, hace evidente el artificio de laimagen en tanto ésta
se resignifica en las nuevas lecturas y contextos en que
se introduce.

En definitiva, la construccion de colecciones, los pro-
cesos de patrimonializacion por las que ellas pasan a
lo largo de la historia, la resignificacion de la fotografia
en diferentes contextos y por distintos actores sociales
asumen modos de manifestacion de los “trabajos de la
memoria” (Jelin: 2002) y de construir el tiempo historico
y las memorias colectivas.
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Visiones de modernidad en la fotografia

chaquena (1900-1978)"

Alejandra Reyero y Luciana Sudar Klappenbach

Los imaginarios visuales del Chaco'® se han configurado
a partir de numerosos y variados registros fotograficos
que han circulado tanto en el medio regional, como na-
cional e internacional. Los mas conocidos en referencia
a este territorio estuvieron vinculados a la imagen del
indigena; no obstante, existid una produccién fotogra-
fica local que se alejé de esta mirada etnografica para
difundir una imagen del Chaco centrada en la figura del
inmigrante europeo y en los escenarios cotidianos como
reflejo de la modernidad y del progreso. Pioneros, aficio-
nados y artistas consolidados de la fotografia chaquena,
autores como Juan Bautista Simoni, Pablo Boschetti y
Pedro Luis Raota, aportaron desde angulos, intereses y
contextos diversos su vision de la realidad chaquefa.
Ubicadas entre el testimonio, la cotidianeidad, el arte y la
busqueda de la identidad regional, estas imagenes nos
remiten a momentos de la historia chaqueha caracte-
rizada por importantes cambios socioculturales.

El objetivo de este analisis es abordar la incidencia de
las imagenes fotogréficas de los autores mencionados
en la conformacion de imaginarios de modernidad del
Chaco. De esta manera, se analiza por un lado, la funcion
y significacién de estos registros visuales como expre-
siones culturales del proceso de modernizacion argenti-
na; y por otro, su anclaje en la memoria chaquefa. Esta
articulacion entre fotograffa, imaginario y memoria nos
permitird identificar algunos de los conflictos, utopfas
y transformaciones sociales, materiales y culturales del
Chaco en el siglo XX.

Para ello consideramos como criterio historiografico la
complementariedad de la relacion imagen fotogrdfica/

17 Una version preliminar de este articulo fue publicado por la revista de
Ciencias Sociales Atenea, N° 504, 2° semestre, 2011. Universidad de Con-
cepcion, Chile, bajo el titulo “Imaginarios de modernidad en la fotografia
chaquena. Argentina 1900-1978".

18 El Chaco es actualmente una provincia ubicada en el nordeste de
Argentina. Tiene por capital a la ciudad de Resistencia y limita al norte
con la provincia de Formosa; al este con Paraguay y la provincia de
Corrientes; al sur con Santa Fe y al oeste con Santiago del Estero. Hasta el
ano 1951, en que se provincializd, el Chaco fue Territorio Nacional, segun
lo establecido por Ley 576 del afio 1872.

cultura histdrica regional (Priamo, 2000:11); perspectiva
sobre la que se orienta el modelo metodolégico pro-
puesto y segun el cual se indaga en la significacion de
las producciones fotogréficas mencionadas.

Al contemplar el andlisis histérico contextual intenta-
mos determinar las dimensiones culturales y espacio-
temporales de los registros visuales. Y a través del analisis
intrinseco de las imagenes, buscamos identificar sus di-
mensiones temdticas, estéticas y discursivas, para lo cual
seguimos los lineamientos conceptuales-metodologicos
de Rojas Mix (2006: 248-234). Seguin esta perspectiva, la
imagen es abordada desde el angulo de la significacion;
esto es, en funcion de su capacidad de producir sentido
y expresar ideas en determinados contextos epocales.
Dicho esquema de anélisis —basado en los tradicionales
aportes de la iconograffa de Erwin Panofsky— establece
un abordaje de acceso a la imagen a través de un re-
corrido por diferentes fases. Desde nuestros intereses
analiticos en este trabajo, haremos principal hincapié en
cuatro de ellas: la fase contextual-histérica, la descriptiva,
la interpretativa y, finalmente, la comunicativa.

Los ejes sobre los cuales abordaremos las colecciones
fotograficas de Simoni, Boschetti y Raota giran en torno
de tres referentes visuales identificados en cada una de
las producciones: el hombre chaquefo, su espacio y en-
torno (natural y material), y su produccion (econémica y
cultural). Los tres referentes se enmarcan en el contexto
de modernidad de la Argentina republicana, consolida-
da a partir de su integracién al mercado mundial de co-
mercio y produccion.

Dadas las multiples dimensiones que comprende la de-
finicién de modernidad, el andlisis visual propuesto ten-
dra como eje a la modernidad entendida paralelamente
como época, o en palabras de Berman “experiencia his-
térica’, como proceso socioeconémico caracterizado
por importantes fluctuaciones y transformaciones' y
finalmente, también, como discurso o conjunto de va-

19 A estos procesos, el autor los denomina modernizacion, (Berman en
Anderson, 2004: 108).
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lores, visiones y representaciones acerca de la experien-
cia social de este proceso. Todos ellos materializados en
manifestaciones culturales concretas: en nuestro caso,
las imagenes fotograficas de Simoni, Boschettiy Raota®.
Por su parte, la fotografia en tanto objeto de reflexién y
analisis sera entendida como una representacion cultu-
ralmente codificada y en consecuencia, la informacion
que transmite —referida a un tema o asunto particular-
sera considerada como inseparable de la eleccion que el
fotografo realiza de acuerdo con sus propias motivacio-
nesy a las coordenadas espacio-temporales que delimi-
tan el fragmento de la realidad capturada (Kossoy, 2001).
En tal sentido, abordar la fotografia como una fuente a
través de la cual pueda obtenerse informacién del pa-
sado supone no soélo situarla en un contexto histérico
especifico, sino también contemplar la accion y deci-
sion de su autor. La sensibilidad, el bagaje cultural, los
intereses estéticos e ideoldgicos que actlan como filtro
de quien obturd el disparador y transformo lo real en re-
presentacion?.

De esta forma, en tanto producto de una intencion sub-
jetiva, la imagen adquiere determinada significacion en
funcion de la cual se halla intrincada con la capacidad de
expresar imaginarios sociales y de contribuir a la cons-
truccion visual de una memoria historica.

La relacion entre la imagen, su uso, significacion y efecto
en la conciencia colectiva conforma determinado imagi-
nario, que alude —desde la perspectiva del sujeto—a una
idea o conciencia interiorizada en el intelecto respecto
de una cierta realidad. Se refiere a la idea que el indivi-
duo se forma sobre algo y que encuentra su referente en
la imagen que muestra —la fotografia-.

Si bien el término imaginario se encuentra asociado a
la significacion subjetiva y mental, también se refiere
al conjunto de imagenes fisico-materiales unidas por
un vinculo tematico susceptible de ser analizado como
corpus documental con una unidad semantica precisa
(Rojas Mix, 2006). En las paginas que siguen, se discutiran
ambas dimensiones de lo imaginario en las tres colec-
ciones mencionadas.

Geografias de la intimidad. El espacio privado como

20 A esta vision cultural que determinado grupo social tiene del proceso
de modernizacion, lo llama Berman (2004), modernismo. Entre esta
vision y el proceso de transformacion socioeconémica media la moder-
nidad, en tanto experiencia o vivencia historica.

21 De esta manera las fotografias resultan, en palabras de Bonaparte,
“intenciones en imagenes” (Bonaparte, 2006: 18).
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signo de prosperidad

Las primeras fotografias de la colonia Resistencia y otras
aledafas de la region chaquefa hacia fines del siglo
XIX'y principios del XX —las mismas que circulan hoy
en centros de documentacién, museos y archivos, vy
que fueron publicadas en medios de prensa— pueden
atribuirse a Juan Bautista Simoni, ya que se desconoce la
labor de otro fotégrafo en la zona??. Para aquel entonces,
la actividad fotografica era considerada como un oficio
de artesano y no como una tarea de artista o intelectual.
No era un medio econémico de vida plenamente acep-
tado, sino sélo un oficio alternativo. No obstante, en
la vecina ciudad de Corrientes, existieron numerosos
estudios fotograficos, a los que acudian las familias
inmigrantes recién asentadas en la colonia Resistencia®.
Este primer conjunto iconografico propuesto por Simo-
ni nos ofrece un interesante y variado panorama de la
vida social de los primeros pobladores inmigrantes de
Resistencia. De su legado fotografico, tomamos para
este andlisis un conjunto de noventa placas de vidrio
que reflejan aspectos sociales de la incipiente poblacién
de Resistencia®.

Retratos individuales y grupales, escenas cotidianas,
eventos comunitarios (religiosos y educativos), paisajes y
ambientes familiares son los principales focos de su mi-
rada fotografica. £l copioso y variado conjunto de estas
imagenes nos permite inferir que, en muchas oportuni-
dades, debieron responder a una demanda particular,
ya que la fotografia familiar y social como género icono-
grafico suponia entonces una auténtica ceremonia en la

22 La renovacioén cultural que implicé la aparicion de la camara foto-
gréfica llegd lenta y tardiamente a Resistencia si lo comparamos con su
ferviente aparicion en la ciudad de Buenos Aires (Capital Federal de la
Argentina) en las Ultimas décadas del siglo XIX. En tal sentido, intuimos
que los propios padres de Simoni habrfan traido de Europa algunas ideas
vagas sobre el uso de la cdmara. Ideas que después habrian transmitido
a su hijo. Dada la escasa bibliografia existente en torno de la produccién
de Simoni, no contamos con informacion acerca de los datos técnicos
especificos sobre el tipo de cdmara utilizada, como asi tampoco la fecha
estimable en la que dejo definitivamente de fotografiar.

23 Las primeras imagenes fotograficas del Chaco (algunas editadas en
libros, revistas y otros medios graficos de fines del siglo XIX) probable-
mente fueron tomadas por fotografos procedentes de Buenos Aries u
otras provincias-—en su mayoria extranjeros, viajeros y funcionarios- que
por esta época recorrieron el territorio.

24 Desde 2005, este material integra el fondo documental del Nucleo
de Estudios y Documentacion de la Imagen (NEDIM) que funciona en

el Instituto de Investigaciones Geohistoricas (IIGHI) del CONICET/UNNE
de la ciudad de Resistencia, Chaco, Argentina. Institucién a la que -por
decisiéon de sus descendientes- fue entregado en comodato, para su
conservacion, copiado, digitalizacion e investigacion.
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J. B. Simoni. Ca. 1900. Col. Nucleo de Estudios y Documentacién de la Imagen (NEDIM)

que la mayoria de los miembros se reunia a celebrar y
afianzar sus vinculos?.

Sumado al uso de la foto familiar como medio de au-
toconocimiento y perpetuacion, la imagen fotografica
formaba parte de la correspondencia enviada a los fami-
liares que se hallaban en el Viejo Continente. Ello permi-
tia no sélo una confirmacién de vida, sino también una
muestra de las formas y estilos de vida alcanzados; por
lo que contribufan al afianzamiento del nucleo familiar
entre quienes habfan emigrado y quienes se hallaban en
el lugar de origen®.

25 Simoni visitaba a estos inmigrantes en su domicilio para tomarles
una foto familiar los dias feriados y domingos (Pompert de Valenzuela,
2003:12).

26 Desde que Pierre Bourdieu escribiera su célebre texto sobre los

usos sociales de la fotograffa Un arte medio, sabemos que la practica
fotografica no es arbitraria, sino que estd sometida a reglas sociales, esta
investida de funciones especificas y es experimentada, vivida como “ne-

En el contexto en el que Simoni obtiene sus imagenes,
la toma fotogréfica representa tal vez una posibilidad de
concretar el anhelo de perennidad y afirmacion identita-
ria de los inmigrantes europeos. En particular, el hecho
de retratarse constituyd para algunos un logro inespera-

cesidad” no sélo por quien la lleva adelante (el fotografo), sino también
y a veces especialmente, por quien la hace posible: el sujeto retratado.
Tanto las ocasiones consideradas dignas de ser fotografiadas como los
objetos, los lugares, las personas o la composicion misma de la imagen
obedecen a canones implicitos y ponen de manifiesto todo aquello que
es socialmente considerado importante (Bourdieu, 2003: 45-46). Dos po-
drfan ser los usos que los primeros pobladores inmigrantes en el Chaco
habrian atribuido a la imagen fotografica: una funcién familiar, tendiente
a afianzar los vinculos del grupo y confirmar el sentimiento de unidad e
integracion; y una funcion social destinada a expresar y difundir dicha
identidad familiar a espacios externos a ese nucleo, construyendo asf

un reconocimiento publico. Ambas funciones -complementarias entre
si- devienen hoy en dos posibles vias de andlisis a través de las cuales
abordar la dimensién testimonial del medio fotografico (Reyero y Sudar
Klappenbach, 2010: 73-99).
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libros, sillas, mesas, almohadones) como la disposicién
de los sujetos y el encuadre elegido sugieren un intento
por parte del fotégrafo de ambientar la escena para re-
presentar un dambito de estudio. En particular, el hecho
de colgar en casi todas las tomas una sabana o pafio a
modo de telén de fondo para resaltar las figuras y situa-
ciones representadas.

También observamos una clara intencion de componer
la escena segun las clasicas convenciones del género del
retrato del siglo XIX: las figuras principales para destacar
(en este caso, padres o abuelos) se ubican de pie o sen-
tados en el centro de la imagen. Ellos son rodeados por
los personajes secundarios (hijos, nietos o demas fami-
liares). El dngulo elegido destaca siempre un eje central
ocupado no soélo por los protagonistas del encuadre,
sino también por otros objetos (en particular, mesas con
floreros) a cuyos lados se ubican los demas elementos
retratados, a partir del que se logra un perfecto orden de
simetrfa visual.

29 Hacia fines del siglo XIX, “el estudio fotogréfico se convierte en el
almacén de accesorios de un teatro que guarda para todo el repertorio
social las mascaras de sus personajes” (Freund, 1999:61-62). Los acceso-
rios contextualizaban el ambiente del registro con la intencién no sélo
de dar al retratado un marco de contencién adecuado, sino también de

J. B. Simoni. Ca. 1900. Col. Nucleo de Estudios y Documentacién de
la Imagen (NEDIM)

do, porque hasta el advenimiento de la fotografia (época
que coincide con el comienzo de las corrientes migrato-
rias hacia América), el género pictérico del retrato se ha-
bia establecido como privilegio de una pequena elite”.
Sin embargo, en estas nuevas tierras, fueron algunos de
los inmigrantes, quienes se convirtieron en el sector pri-
vilegiado con acceso a este nuevo medio de registro®,

En términos compositivos, al no contar con un estudio
fotografico propio, muchas de las tomas logradas por Si-
moniimplican una puesta en escena en la misma vivien-
da de los retratados. Tanto la incorporacién de elemen-
tos precisos (floreros, instrumentos musicales, abanicos,

27 Al decir de Kossoy (2001:21.23), el descubrimiento de la fotografia
propiciaria una inusitada posibilidad de auto-conocimiento y recuerdo,
de creacion artistica (y por lo tanto de ampliaciéon de los horizontes del
arte) y también de documentacion y denuncia, gracias a su naturaleza
testimonial. Véase también sobre primeros usos sociales y acceso a la
imagen fotogréfica y su significacion en el género del retratado, Freund
(1999:13-19).

28 Posteriormente, el retrato fotografico en Latinoamérica se convirtio
en un género destacado dentro de la representacion icnografica, para
manifestar la identidad de ciertos grupos sociales y en general del
denominado “ser latinoamericano”: desde la elite, la burguesia de los pri-
meros poblados, los asalariados, hasta los inmigrantes e indigenas, todos
fueron vistos como posibles modelos de identidad susceptibles de ser
perennizados en un papel (Giordano y Méndez, 2001: 121-135).

J. B. Simoni. Ca. 1900. Col. Nucleo de Estudios y Documentacién de
la Imagen (NEDIM)
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Asimismo, el hecho de que la mayoria de las escenas se
compongan en los ambientes exteriores de las viviendas
de los fotografiados (galerias, jardines, quintas, chacras)
estaria asegurando un registro mas fiel mediante un
foco de luz natural, ya que en la época de 1900 la colonia
no contaba con un sistema de alumbrado artificial que
garantizara una éptima realizacion de la toma. El paisaje
abierto, por otro lado, refleja también la realidad agraria
y rural de los territorios recién explotados, reivindicando
de este modo el aporte productivo del inmigrante colo-
no en la“construccion de su nueva patria”.

El factor humano es un elemento clave en este conjun-
to icnografico. La mayorfa de los personajes retratados
subrayan una falta de espontaneidad en los rostros, ges-
tos, poses y actitudes que se ve reemplazada por una ex-
presion de quietud y recato cercana al sobrecogimiento.
Este rasgo estarfa respondiendo no sélo a una conven-
cién estética, sino también a los requerimientos técnicos
de exposicion que la precaria tecnologfa fotografica del
momento demandaba en estas latitudes.* Por otro lado,
la ausencia de expresiones afables y naturales de los re-
tratados los desplaza de las caracteristicas individuales
hacia tipos sociales capaces de demostrar y confirmar
una identidad social y cultural determinada: la del colono
inmigrante, trabajador, emprendedor y comprometido
con la tierra que le diera abrigo. Ello aparece demostrado
por la presencia de trajes y vestimenta festiva que acom-
paha el gesto solemne y ostentador de la mayoria de los
personajes retratados a quienes los contienen —en la casi
totalidad de las imagenes— los cauces de la tierra labrada.
Por tal motivo, las imagenes de Simoni devienen testi-
monios de la cultura de la inmigracién. Cultura regional
a través de la cual se expresaba la aventura colonizadora
como parte de la incipiente modernidad regida por el
ideal del trabajoy el progreso. Ideal que conforma el sus-
trato ideoldgico e identitario de estos primeros registros
fotogréaficos de la realidad chaquefa hacia las primeras

desplazar la atencion del individuo particular hacia la conformacion de
un estereotipo social. Para el caso de Simoni, esta circunstancia se refle-
jarfa en la posibilidad de expresar la imagen del colono capaz de sortear
las adversidades propias de su condicién de inmigrante.

30 Ya en Europa hacia 1840 los retratados “tenfan que sentarse justo al
lado de la ventana, expuestos a un sol ardiente que los empapaba de
sudory tenfan que soportar durante varios minutos los sufrimientos de
la inmovilidad. Después sin embargo, se inventd un aparato llamado
‘apoya-cabeza’ que se adaptaba al crdneo, y una especie de sillén de
operaciones invisible al objetivo, que fijaba por detras el cuerpo de

los pacientes (...) el rostro ya crispado exhibia una rigida sonrisa. Con
esa sonrisa desaparecia (...) el Ultimo contenido individual” (Freund,
1999:62).

décadas del siglo XX.

La ciudad como ideal de progreso: hacia una nueva
imagen del espacio chaqueio

Otro de los acervos fotograficos de relevancia a través
del cual advertimos las huellas de un imaginario de
modernidad en el Chaco corresponde a la produccion
de Pablo Luis Boschetti, quien logré instalar su propio
estudio fotografico conocido como “Foto Boschetti”! en
Resistencia en el afio 1929.

A partir de ese momento, sus primeras imagenes co-
menzaron a tener una profusa difusion en ediciones
graficas de la época. Entre ellas una de las primeras
revistas ilustradas de la provincia, Estampa Chaqueria, y el
diario mas representativo de aquel entonces, £l Territorio.
Pero su actividad no sélo se concentré en cubrir la grafica
periodistica local, sino que abarcd también la produccion
de fotografias publicadas en otros medios de difusién®;
por ejemplo: la Guia Comercial del Chaco de 1936y el Album
Grafico Descriptivo de 1935%. £l desempefio de Boschetti
como fotégrafo de la prensa local y de demandas publicas
y privadas fue continuo hasta 1970, cuando vendié su
estudio a una cooperativa conformada por sus empleados
y abandond definitivamente su labor fotografica®.

En contraposicién a la realidad rural representada en la
fotografia de Simoni, casi treinta afios mas tarde, Pablo
Boschetti nos enfrenta con el cambiante paisaje urbano
de Resistencia. Con tomas que captan en su contenido
visual elementos de la escena urbana: calles, vegetacion,
conjuntos edilicios, espacios publicos, infraestructura
urbana, transportes, etc, accedemos a una nueva

31 En un trabajo anterior (Giordano, Sudar Klappenbach y Reyero, 2006)
hemos analizado particularmente la funcién e incidencia del Estudio
“Foto Boschetti” en el accionar cultural chaquerio de la época.

32 El'hecho de mostrar una imagen moderna de Resistencia no sélo era
posible a través de la fotografia urbanay social, sino también a través

de su reproduccion en diversas revistas y semanarios de tirada local y
nacional a través de los cuales se pretendia difundir el esplendor cultu-
ral. Este fue un fendmeno que se dio paralelamente en muchas de las
ciudades argentinas y que se desarrollé a su vez en las grandes capitales
latinoamericanas. Para un andlisis mas detallado acerca del uso y funciéon
de la fotografia de Boschetti en el medio gréfico local, véase: Sudar
Klappenbach y Reyero (2009).

33 Esta Ultima publicacion perseguia fines de alcance nacional, ambito
en el que se pretendia mostrar los aires de esperanza y porvenir con los
que contaba la naciente republica. Su creciente actividad urbana y su
ferviente transformacioén edilicia, el desarrollo econémico comercial e
industrial y su progreso administrativo y social.

34 Informacién obtenida mediante una entrevista realizada a su hijo
Ricardo Boschetti, Resistencia, Chaco, 14 de junio de 2006.

[27]



ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

VISTA AERE A l
Resisteneia. -Ma'_-_—..A Lhel

P. Boschetti. Ca. 1935. Col. Nucleo de Estudios y Documentacion de
la Imagen (NEDIM)

imagen de la realidad chaquefa.

El corpus visual de Boschetti que consideramos en
este andlisis integra las vistas urbanas y edilicias de
Resistencia y sus alrededores. La casi totalidad de estas
imagenes alude directa o indirectamente al proceso de
transformacion atravesado por el paisaje de la metrépoli.
A través de ellas nos aproximamos imaginariamente al
contexto urbano-arquitecténico de Resistencia de la
década del 30%.

Boschetti plasma, en su fotograffa, distintas maneras
de mirar y comprender la ciudad: las vistas aéreas, los
recorridos urbanos y las tomas puntuales de edificios
conforman este repertorio (Sudar Klappenbach, 2008).
Las tomas aéreas representan imagenes poco convencio-
nales para laépoca.La mayoria fue realizada por sucesivas
demandas politico-administrativas de los gobiernos
locales (municipal y provincial), que encontraron en ese
formato un medio eficaz para reconocer el territorio. A
través de una lectura bidimensional, las vistas aéreas
permitian una comprension integral del espacio sobre el
que se desarrollaba, extendia y densificaba Resistencia;
lo cual las convertia en legitimos instrumentos técnicos
para la planificacion territorial (Giordano, 2008).

Desde esta mirada cenital, irrumpia la ciudad regular,
la cuadricula originaria, perfecta, como primera mani-
festacion de la mano civilizatoria sobre los territorios del
Chaco. Pablo Boschetti captaba, asi, desde el aire una

35 El grupo de fotografias que analizamos aqui forma parte de un
conjunto mayor de vistas urbanas de Resistencia que datan aproxima-
damente del periodo 1920-1970 y que conforman en su totalidad la
Coleccion Boschetti perteneciente al fondo documental del Nucleo de
Estudios y Documentacion de la Imagen (NEDIM) IIGHI-CONICET/UNNE.
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P. Boschetti. Ca. 1935. Col. Nucleo de Estudios y Documentacion de
la Imagen (NEDIM)

nueva escala de lo urbano. Con esta perspectiva, daba
cuenta de la racionalidad de su trazado y conseguia
que sus imagenes llegaran a asemejarse a un dibujo
planimétrico capaz de ofrecer una visién de la ciudad
y su entorno dificilmente imaginable desde la usual
mirada peatonal.

La plaza central y sus alrededores, las reas portuarias de
Barranqueras, las lagunas que surcaban los suelos sobre
las que debia erigirse la ciudad, los establecimientos
fabriles, el complejo hospitalario regional; constituyen
las dreas de referencia fijadas en estas tomas.
Evidenciando el preciso y sistematico trazado territorial,
las tomas de Boschetti revelan la geografia urbana en
constante transformacion. Esta manera racional de con-
cebir el espacio se corresponde con la vision positivista

pi.8 . _— =%
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P. Boschetti. Ca. 1935. Col. Nucleo de Estudios y Documentacion de
la Imagen (NEDIM)
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P. Boschetti. Ca. 1935. Col. Nucleo de Estudios y Documentacién de la Imagen (NEDIM)

de la época, segun la cual lo urbano debia resultar una
manifestacion de orden y progreso.

Otro de los enfoques se compone por las vistas urbanas
concentradas en los sectores mas beneficiados por
las gestiones institucionales del periodo. Muchos de
ellos conformaban los puntos clave de referencia para
el recorrido habitual de los ciudadanos. Se revelan asf
las pocas calles pavimentadas acompafadas de los
servicios de infraestructuras adecuados, que hasta el
momento se habian efectivizado en el centro de la
ciudad.

En estos sectores consolidados, se emplazaba la mayorfa
de los edificios existentes, a la vez que algunos iban
desapareciendo parcialmente. Dichos escenarios eran
los encargados de conferir a la ciudad la imagen mas
urbanizada.

Es relevante remarcar, en este sentido, la minuciosa
seleccion que realiza Boschetti movido por una clara
intencion de sobrevaluar la calidad ambiental y estética
de Resistencia en pos de un ideal de modernidad. De

estamanera, relega gran parte de la realidad urbanadela
ciudad, sumida en multiples conflictos de habitabilidad,
salubridad y ausencia de servicios publicos®.

Se observan también algunas tomas de edificios que
corresponden a registros puntuales de las obras mas
emblematicas de la ciudad, tanto por la funcién que
acogfan (estaciones de ferrocarril, hospital regional,
escuelas, etc) como por la calidad arquitectonica vy
estilistica que ostentaban.

Dentro del repertorio arquitecténico privado, Boschetti
registrd los edificios residenciales que correspondieron
a personajes de la elite resistenciana. Estos edificios
se erigian en la ciudad como paradigmas de una
arquitectura distinguida e individual en contraposicion
a aquella italianizante popular que hasta el momento
habia definido un perfilhomogéneo de la ciudad (Sudar
Klappenbach, 2008).

Por su parte, la arquitectura oficial también encontrd un
lugar en la lente de Boschetti y luego en las paginas de

36 Véase al respecto Rivira de Oberti (1978).
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P. L. Raota. Los inmigrantes. 1978. Col. Museo Provincial de Bellas Artes René Brusau.

prensa de la gréficalocal. Las dos estaciones de ferrocarril,
el Hospital Regional, la sede del Banco Nacién y la de
Italia y Rio de la Plata, la Carcel construida en los primeros
anos de 1930; aparecen impresas desde diferentes
angulos en cantidad de iméagenes. Asi también aparecen
los espacios que albergaban funciones culturales y
recreativas, como el Teatro Argentino, la Radio Chaco, el
Cinematdégrafo S.E.P, entre otros.

No escapan a la mirada de Boschetti aquellas vistas re-
feridas a la produccion, comercializaciéon y transporte.
Se incluyen algunas industrias locales, el mercado mu-
nicipal y, principalmente, los distintos sectores y compo-

[30]

nentes del Puerto de Barranqueras®” (muelles, galpones,
camiones, gruas, etc.).

Todos ellos se configuran asi en legitimos signos de
modernidad plasmados en una composiciéon visual en
la que se advierte explicitamente la intencién de “man-
tener el orden convencional de lo visible, equilibrar la esce-
na buscando simetria, ubicar lo destacable en el centro,
graduar la relacién entre fondo y figura y entre los distintos
planos de composicion”(Marta Miras, 2003: 59).

La fotografia urbana de Boschetti enfatiza asf su cua-

37 Este conformaba el principal punto de comunicacion fluvial del
Chaco con el resto del pais a través del Rio Parana.
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lidad de fijar el instante en el recuerdo, y sugiere pa-
raddjicamente su potencialidad para vehiculizar un
imaginario de progreso urbano en constante transfor-
macioén. Asi, estos registros que hoy podrian recono-
cerse como bienes patrimoniales nos brindan la posi-
bilidad de reflexionar sobre las nociones de progreso
y tradicion como categorias relativas, sujetas a las co-
yunturas propias de una época (Sudar Klappenbach,
2008).

De la cotidianeidad a la nacionalidad. La fotografia
como vehiculo de modernidad

La produccion fotografica chaquefa del siglo XX con la
que culmina el recorte aqui propuesto corresponde a
una de la figuras de mayor reconocimiento nacional e
internacional: Pedro Luis Raota.

Ubicadas en este mismo ideal de progreso que las otras
dos colecciones, las imagenes del fotdgrafo expresan en
su totalidad los hébitos, horizontes y proyecciones del
hombre chaquefio en la década de 1970.

A Raota se lo considera en la historia de la fotografia ar-
gentina entre los referentes del Fotoclubismo?®. Asimis-
mo, su accionar y su produccion fotogréfica estuvieron
relacionados con la etapa correspondiente a la Dictadu-
ra Militar. En este sentido, fue uno de los autores de las
imagenes que se distribuian hacia el exterior por medio
de la Cancilleria —particularmente por el Centro Piloto
de Paris— como medio de difusién de una imagen ofi-
cial asociada al bienestary progreso, para contrarrestar la
aberrante realidad politico-social en la que se encontra-
ba el pais. De esta manera, la fotografia —y en este caso
la correspondiente a Raota— jugd un rol sobresaliente en
la formacion de una imagen nacional para el pafs vy el
mundo, dando cuenta de su poder cultural para trans-
formarse, en varias oportunidades, en un medio de “pro-
paganda ideoldgica” (Fernandez, 2006).

Esta coleccion fotografica presenta un componente te-

38 Desde la década de 1890 surgen en la Argentina los primeros agru-
pamientos de fotégrafos con el fin de intercambiar y divulgar cuestiones
técnicas de la fotografia y debatir sobre tematicas estéticas. Dichos
nucleamientos se aglutinan -hacia la década de 1960- en la Federacion
Argentina de Fotograffa (FAF) con sede en Buenos Aires, y desarro-

llan una profusa actividad. Una de las practicas que caracterizo a los
fotoclubes y que se perpetud hasta la actualidad fue la organizacién de
concursos y la consecuente exhibicion y competicion de obras. Durante
los aflos que van desde 1976 a 1983 (periodo de la Dictadura Militar) no
se interrumpio la actividad de estas agrupaciones ya que éstas no tuvie-
ron mayor involucramiento en cuestiones politicas y sociales (Di Giulio,
en Fernandez, 2006: 47-64).

matico centrado principalmente en la figura del colono
inmigrante (para ese entonces, el gringo”) que residfa en
Resistencia y en otras localidades del interior chaqueno
(Sdenz Pefa, Quitilipi, Las Brenas, Castelli, etc.).

Producto de un encargo del entonces Banco del Chaco,
este conjunto de imdgenes hace suyo el lema ideolégi-
co que lo definia: “Chaco puede’. Con titulos en cierto
modo elementales que expresan el interés politico per-
seguido, todas las fotografias pretenden contribuir a la
concreciéon de aquel ideal, sumarse de algin modo al
proyecto civilizatorio combatiendo el Chaco “desierto”
para transformarlo en la“tierra del porvenir”. Expresiones
como Algodén, Las vias del progreso, Asi se construyd la
patria, Quemando rastrojos, Gringa chaqueria, Chaco hoy,
Mecanizdndose, Ensefiando a amar, El nuevo Chaco, Sol y
Quebracho, Cieloy Carbdn, Arreando mi tropa, El pan nues-
tro de cada dia, Campana del oeste, Preparando la tierra,
etc, complementan la informacion visual unificada por
una temdtica precisa: aquella que se focaliza principal-
mente en un ideal de colonizacion y prosperidad®.

En lo que cuestiones operativas se refiere, Raota parecie-
ra elegir en forma premeditada —siempre que las circuns-
tancias lo permitan- el foco de su registro. Un paisaje na-
tural era a veces el disparador de una escena que intuia
previamente y que, tras obtener los recursos necesarios
(sujetos, objetos, ubicacién de la cdmara), montaba para
la realizacion de la toma deseada®. En otras ocasiones,
en cambio, la imagen lograda pareciera transferir cier-
ta atmosfera intimista, natural y espontdnea de algunos
espacios privados como la propia casa del gringo en la
que se amasaba el pan, se tomaba mate, se asaba un
lechén, se recogia lefa, se ensefaba a los nifos a leer,
por ejemplo.

De esta manera, los ambientes elegidos para la mayoria

39 A raiz de una entrevista realizada a José Luis Raota, hijo de este autor,
y tras la detenida observacién de éste sobre la colecciéon, podemos
suponer que la mayorfa de los titulos que presenta —literales respecto
del sentido de las fotos y reduccionistas en cuanto a la compleja y hete-
rogénea realidad chaquena de los afos setenta— fueron elegidos por la
institucion que solicito el trabajo y no por el mismo Raota, quien segun
el testimonio de su hijo decidia cuidadosamente los nombres para sus
imagenes de acuerdo a un gusto personal por lo sugestivoy metaféri-
co. Resistencia, Chaco, 15 de marzo de 2007.

40 Tenemos informacion de quien fuera empleado del entonces Banco
del Chaco sobre una de estas situaciones en las que Raota montaba la
escena a ser fotografiada. En particular una situacion experimentada por
quien acompano a Raota hasta el interior chaquefo para la realizacion
de su trabajo. Dicha persona habria sido el personaje elegido por Raota
para ubicarse dentro de una canoa y dirigirse rio adentro protagonizan-
do asf una de las tomas del paisaje chaquefio logradas por Raota.

[31]



ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

¥ i =

P. L. Raota. Gringa chaquena. 1978. Col. Museo Provincial de Bellas Artes René Brusau.

de las tomas resultan los habituales contextos de los
personajes y objetos registrados. El rancho del gringo,
la escuela, la tierra del campo arado, la actividad forestal,
la naturaleza circundante, el monte y el quebracho, el
algoddén. Siguiendo estos escenarios, Raota también
registra las tradicionales fiestas de inmigrantes del in-
terior chaquefio y sus actividades y costumbres coti-
dianas.

En este sentido, Raota centra su interés basicamente en
la fotografia social. Sin embargo plantea importantes
diferencias respecto de los fotégrafos analizados unos
parrafos mas arriba. En particular, en el hecho de

[32]

elegir el rostro del hombre comun para sus tomas, en
un intento de captar la universalidad de la emocién
en el gesto espontaneo: la mirada sabia del anciano,
la lagrima y la sonrisa del nifio, la pasion del artista,
el sacrificio y la entereza de la mujer. Asi, la mayoria
de los retratos se encarnan en iconos de belleza que
hacen, de un retrato particular, el retrato universal de/
nino o la mujer, el hombre de familia, el trabajador.
Raota confirma de este modo la mirada “humanitaria y
cosmopolita” que pretendia plasmar en sus imagenes y
que se correspondfa con aquellos valores tradicionales
que, en definitiva, debian ser sindbnimo de los principios
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P. L. Raota. El pan nuestro de cada dia. 1978. Col. Museo Provincial de Bellas Artes René Brusau.
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P.L. Raota. Casa de gobierno. 1978. Col. Museo Provincial de Bellas Artes René Brusau.

de la civilizacion occidental y cristiana.*’

El homogéneo perfil de tdpicos se completa ademas
con el trabajo agrario, la educacién escolar, la asistencia
médica, los principios de la iglesia catdlica; en clara
correspondencia con el registro del progreso urbano.
El perfeccionamiento edilicio de Resistencia aparece
en imdgenes que capturan el proceso de construcciéon

41 Esta mirada personal y profesional aparece expresada en un escrito
del mismo Raota: “mostrar mis fotografias que... muchas veces cruzaron
el mar... mostrar lo que recoge mi camara a través de tantas sensacio-
nes vividas en muchos caminos, en mil rostros. .. pero fundamentalmen-
te de todas esas cosas de todos los dias, de todos los seres, que no ha-
cen la geografia sino el sentir comun de todos los hombres de la tierra,
desde el que se inclina sobre un arado, el que trepa un andamio, el que
corre a una oficina o el que decide el destino de una nacién”. Extraido de
URL: http://www.raota.com. Creada por José Luis Raota.

[34]

de seleccionados edificios publicos y que representan
—ademés del poder politico del momento- dos
propuestas de vanguardia: el moderno edificio de la
Casa de Gobierno y otro espacio que luego tuvo un
vasto uso por el movimiento cultural resistenciano: el
Domo del Centenario®.

Raota une dos aspectos que aparecieron separados en
los otros fotdgrafos analizados: el mundo intimo del
inmigrante (advertido en la produccién de Simoni) y las

42 Este dmbito ha nucleado a los mayores exponentes de la actividad
artistica local en sus més variados y diferentes expresiones y géneros:
danza, musica, teatro. Desde el 2006 tiene lugar alli la Bienal Internacio-
nal de Esculturas que tradicionalmente se realizaba en la Plaza Central
de Resistencia, conformandose el espacio expositivo MusEUM (Museo
de las Esculturas Urbanas del Mundo).
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progresistas vistas urbanas del registro arquitectonico
realizadas por Boschetti. Respecto de este Ultimo tipo
de tomas, existen unas imagenes muy significativas
realizadas sobre un espacio en el que —en el momento
en que Raota lo registra—funcionaba el Colegio Nacional
José Marfa Paz, pero que para la época de Boschetti
habfa sido una laguna intencionalmente recubierta
para la edificaciéon del establecimiento educativo. De
esta manera, la fotografia se revela nuevamente como
testimonio de la transformacion de la ciudad y de la
emergencia de proyectos modernizadores.

Por otro lado, también son caracteristicas dentro
de la coleccion Chaco 1978, de Pedro Luis Raota,
algunas practicas de omision respecto de retratos de
indigenas chaquenfos; si bien en otras producciones del
fotdgrafo aparecen unos pocos, pero bajo el signo de
representaciones estereotipadas®.

Indudablemente, al recorrer el Chaco, Raota debio en-
frentarse con una otra realidad relegada, excluida y ne-
gada del aquel mundo de la inmigraciéon que tan bien
supo plasmar en sus fotografias: la realidad de los pue-
blos originarios de la provincia. Conforme al trasfondo
ideoldgico perseguido por la institucion que le enco-
mendo el reportaje fotografico —y de acuerdo al perfil
que las imagenes debfan adoptar en consecuencia-,
Raota eligid para sus tomas todos aquellos dngulos des-
de los cuales los indigenas del Chaco no podian ser vis-
tos (Reyero, 2008).

Lo expuesto nos lleva discutir en qué medida las image-
nes de Raota —al satisfacer una concepcion de progreso
del inmigrante chaquefio— delimitan la esfera de reco-
nocimiento de la realidad social y cultural del Chaco. O,
dicho de otro modo, hasta qué punto —en términos de
Sekula-"cuando observamos una fotografia nos enfrenta-
mos a un doble sistema de representacion capaz de funcio-
nar ala vez como forma honorifica y represiva” (Sekula, en
Batchen 2004:54).

Todas las imagenes sociales de Raota parecen seguir una

43 En otras imagenes fotograficas que no integran la coleccién que aqui
nos ocupa, algunas de las cuales fueron tomadas en el dmbito de un es-
tudio fotogréfico y usadas en campanas gréficas solidarias, Raota registra
aindigenas a través de ciertos atributos y accesorios propios de una ves-
timenta “tipica’, que pareciera connotar cierto “primitivismo”. A través de
algunos rasgos presentes sobre todo en los atuendos de los retratados,
Raota parece seguir apoyando y defendiendo una concepcion dualista
del pueblo chaquefo que lo divide entre indigenas e inmigrantes. Un
ejemplo de ello aparece en un portfolio de 1976 en el que vemos la
imagen de una mujer de torso desnudo con un nifio en brazos titulada
Madre indigena. La desnudez es la encargada en esta oportunidad de
trazar la diferencia y el contraste con el “mundo blanco”.

politica de omision del indigena chaguefo y sustentarse
en un imaginario donde la presencia de la cultura nativa
es inexistente. Esta intrascendencia visual se apoya en una
vision etnocéntrica del indigena que no sélo lo concibe
como otro-diferente, sino como otro-ausente. La intencién
pareciera serimponer una vision homogénea de la cultura
hegemonica, desdibujando el rostro de la alteridad por no
pertenecer a la del'mundo moderno” (Baldasarre, 2007).

La familia, la ciudad y la nacién. Referentes de
identidad en un contexto de modernidad

Retomando las ideas de Rojas Mix (2006:17-24), un
conjunto de imagenes encadenadas en funcion de
un tema o problema determinado conforman un
imaginario. Este es el producto de una agrupacion
de imdgenes que cobran una doble existencia: una
abstracta-cognitiva, interiorizada como referente en un
individuo o sociedad (imaginario mental), y otra fisica-
material perteneciente a un corpus documental preciso
(imaginario iconico-visual).

Al condensar realidades sociales, unaimagen da cuenta,
en cierto modo, de la manera de ver propia de una
época. Y al no existir una mirada inocente, toda imagen
—en nuestro caso, fotogréfica— independientemente de
su calidad, es ideoldgica; corresponde a una ideologia. Si
bien tiene cierto grado de autonomia, estd condicionada
por los marcos culturales y las formaciones sociales del
contexto en el que surge.

En consecuencia, cada uno de los fotégrafos aquf
analizados produce imdgenes de acuerdo a una
ideologfa, reproduce una vision de mundo de la que los
espectadores son mds o menos conscientes, pero que la
han recibido como familiar transforméndola en parte del
"sentido comun”.

Ello no sélo nos remite a las percepciones, intereses y
motivos propios del contexto de produccion de estas
imagenes, sino también enfatiza el hecho de que “la
eleccién de un aspecto determinado (...) la preocupacion
por la organizacion visual de los detalles que componen el
asunto, asi como el aprovechamiento de los recursos ofre-
cidos por la tecnologia, son factores que influyen decisiva-
mente en el resultado final, configurando la actuacién del
fotégrafo como filtro cultural” (Kossoy, 2000:35).

Los tres fotdgrafos confluyen en imagenes que siguen o
se corresponden conlos paradigmasicnogréficosdelarte
occidental y las convenciones estéticas del momento de

[35]
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cada autor. Las practicas fotograficas puestas en juego
en sus imagenes respetan los modelos, poses, gestos,
actitudes y atributos culturales segun los cuales la
representacion de personas y de lugares —enmarcada
en una serie de convenciones— comunica contenidos
simbdlicos precisos. Esto entrafa una singularidad
especial en el caso de Simoni, a quien la historiografia
local ha reconocido como fotdgrafo aficionado pero, sin
embargo, sus registros dan cuenta de una idoneidad en
el manejo de criterios estéticos dominantes en el arte
retratistico del siglo XIX.

A partir de la lectura de las tres colecciones fotograficas
chaguenas que hemos considerado: la perteneciente al
pionero y aficionado Simoni, la del amateur devenido
reportero urbano Boschetti y la del artista reconocido
internacionalmente Raota, es posible concluir que cada
una de ellas —a partir de intereses y mediante técnicas
diferentes— fue usada y significada de diferentes formas,
y resulté eficiente en la conformacién de distintos ima-
ginarios de modernidad: el imaginario familiar-hogare-
fio de los primeros inmigrantes arribados a la entonces
colonia Resistencia a finales del siglo XIX, el imaginario
urbano-arquitectonico de la incipiente capital chaquena
de Resistencia en las primeras décadas del 1900y el ima-
ginario nacionalista de la década de 1970.

Cada uno de estos imaginarios estd centrado en tres
realidades y tres cotidianeidades disimiles de la reali-
dad chaquena, tres aspectos superficialmente contra-
dictorios, pero esencialmente complementarios entre
si. Aunque cefido a una particularidad determinada
de la vida chaquenia, en un momento especifico de su
historia, cada imaginario logra trascender dicha parciali-
dad factica y toma como principal referente al hombre
chaqueno, su espacio y entorno (material y natural) y su
producciéon (econdmica y cultural) en el contexto de la
modernidad argentina.

Si bien los conjuntos fotograficos son por completo
diferentes entre sf, los tres marcan —en distintos contextos
y épocas— un imaginario de progreso chaquefo. El
de Simoni, centrado en las razones que llevaron a los
inmigrantes a dejar su Europa natal. En tal sentido, sus
imagenes muestran que el progreso en estas tierras
es factible, comunican una necesidad de transmitir
las bondades de la nueva realidad, la prosperidad vy el
porvenir se manifiesta en los modos de vida familiar, en
la que los objetos y situaciones cotidianos dan cuenta
de su fecunda existencia. Por su parte, las de Boschetti

[36]

son claramente imagenes del progreso a través de
la idea de ciudad como su maximo exponente. Este
imaginario se vehiculiza a través de un registro de la
cultura material sometida a la eleccion de determinados
sectores y edificios, que construye asi una peculiar
estética del paisaje urbano. Y finalmente las imagenes
de Raota, tal vez no en su concepcion pero si en su uso
por la institucién que las encargd, marcan el imaginario
nacionalista del Chaco de los setenta. El ideal progresista
subyace en su poética fotogréfica y se vislumbra en
valores como el trabajo, la salud, la educacion, etc.
Valores que se corresponden con la moral cristiana, la
tradicion nacional y la “dignidad del ser argentind’, que
actuaron como componentes del marco ideoldgico que
guié las acciones del llamado Proceso de Reorganizacion
Nacional*.

De este modo, los tres imaginarios delimitados en fun-
cién de la produccion de tres fotografos diferentes res-
ponden a una simplificacion de tipo analitico-metodold-
gica. Cada uno se configura como sintesis de realidades
mucho mas complejas y heterogéneas, atravesadas por
multiples matices sociales, politicos, ideoldgicos y estéti-
Cos que aguf apenas se esbozan.

Por otro lado, al ser un espacio ideoldgico, el imaginario
conformado por cada una de estas tres colecciones hace
—seguin determinados criterios de seleccion— que ciertas
fotografias prevalezcan y que otras sean rechazadas. De
esta forma, se introducen en la memoria de un individuo
y/0 grupo determinado, y generan respectivamente el
recuerdo o el olvido de ciertas imagenesy la persistencia
o la pérdida de los sentidos que éstas comunican. Asi, al
mismo tiempo que las tres colecciones configuran tres
modalidades de imaginarios diferentes, pretenden cons-
truir y transmitir determinadas memorias.

Como conclusion, es posible afirmar que al momento
de registrar el proceso de modernidad por el que atra-
vesaba la sociedad chaquefa durante el periodo com-
prendido entre los primeros aflos de su fundacién hasta
la década del 1970; la fotografia devino en términos de
Priamo (2000:26), “una herramienta apropiada y natural’
Apropiada por su capacidad de testimoniar fielmente

44 Entre los “principios y procedimientos” establecidos por la Junta
Militar en 1976 y difundidos por los medios masivos de comunicacién
estaban aquellos referidos al futuro del pais. Futuro que deberia emerger
de la "restitucion de valores fundamentales que contribuyeran a la in-
tegridad de la sociedad, tales como: orden, trabajo, jerarquia, responsa-
bilidad, identidad, honestidad, etc., en el contexto de la moral cristiana”
(Simpson, 1985, en Veiravé, 1995).
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una realidad que de otra forma no podria ser plasmada
ni ilustrada objetivamente. Natural, en la medida que el
medio fotogréfico constituyd un artefacto propiamen-
te moderno, acorde al contexto de produccion de cada
una de estas imagenes. En consecuencia, el medio foto-
gréfico fue tan moderno como moderno aquello que se
registraba y pretendia transmitir.

Sin embargo, es importante comprender que este uso 'y
sentido de la fotografia no constituyd un hecho aislado
ni una particularidad de la cultura chaquefa, sino que
obedeci¢ a una practica difundida en la mayorfa de las
nuevas sociedades latinoamericanas. La fotografia resul-
t6, en cada una de estas nuevas sociedades, la carta de
presentacion al mundo ‘civilizado y moderno”; el por-
tavoz de una idea de pais, adelanto y progreso. En este
sentido, su funcion dejaba de ser meramente ilustrativa
para pasar a ser un medio de expresion identitaria capaz
de manifestar y consolidar una imagen de Nacion. Ima-
gen que respondia al deseo de mostrarse y autoreferen-
ciarse segun los preceptos de la modernidad.
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Recuperacion y puesta en valor de tres
colecciones fotograficas chaquenas del siglo XX:
Simoni, Boschetti y Raota

Mariana Giordano, Luciana Sudar Klappenbach,
Graciela S. Molina, AlejandraReyero, Javier Bozzolo,
Ariel Sanchez y Gladys Castillo

En este tercer capitulo se presentan las tareas desarro-
lladas de acuerdo con el Proyecto Recuperacion y puesta
en valor de tres colecciones fotogrdficas chaquenas del siglo
XX: Simoni, Boschetti y Raota, realizadas en el afio 2006 y
financiadas por el CFl.

El Proyecto busca describir las diferentes instancias vy
actividades que fueron llevadas adelante y evidenciar la
posibilidad de realizar tareas de rescate patrimonial aun
en contextos que no tienen las instalaciones y el equipa-
miento adecuados. Si bien el CFl aporto el equipamiento
necesario para el diagnostico de las colecciones (en par-
ticular, un microscopio trinocular), se podran advertir a
lo largo de este informe las falencias de las instalaciones
donde se realizaron las tareas; en particular la carencia
de un espacio fisico aislado y apropiado para las tareas
de limpieza y la falta de un laboratorio para realizar las
copias de los negativos de vidrio y flexibles. Es importan-
te sefialar que no existen, en el medio, espacios especi-
ficos de conservacion fotogréfica con los talleres y equi-
pamiento para tal fin, y que solamente el NEDIM realiza
—a pesar de las limitaciones— tareas de este tipo. Mas alla
de esta situacion, se adecuaron espacios y se reconvirtio
un bafo en laboratorio. El apoyo del CFl también per-
miti¢ incorporar personal experto en la conservacion
de fotografia historica al proyecto, que trabajé junto a
historiadores, documentalistas y archivistas.

Las tres colecciones abordadas se encuentran en dos
instituciones: el Nucleo de Estudios y Documentacion
de la Imagen (NEDIM), perteneciente al Instituto de In-
vestigaciones Geohistoricas (CONICET/UNNE), retine las
colecciones Simoni y Boschetti®’, y el Museo Provincial
de Bellas Artes René Brusau (dependiente del actual Ins-

45 Sobre la conformacion de estas colecciones véase el articulo de
Giordano incluido en este libro.

tituto de Cultura del Chaco*) resguarda la Coleccion
Raota, que perteneciera a la Pinacoteca del Banco del
Chaco.

Estas colecciones presentan una composicion heterogé-
nea en cuanto a las caracteristicas fisicas de los soportes,
materiales y formatos, lo que demandé actividades es-
pecificas para cada caso.

Desarrollo de las actividades de recuperacién y
puesta en valor de las colecciones

Reunion y traslado de las colecciones al lugar de
trabajo

Acorde a los objetivos planteados —por un lado, la
recuperacion y acondicionamiento de los conjuntos
documentales de los fotografos Simoni, Boschetti y
Raota; por otro, la confeccion de un inventario de las
colecciones—, las primeras actividades planteadas
apuntaron especialmente a establecer un primer con-
tacto con el material, como asi también identificar y

46 En el momento de realizar el proyecto, el Museo dependia de la
Subsecretarfa de Cultura de la Provincia del Chaco, que en el 2009 se
transformo en Instituto de Cultura.

Nedim: local de trabajo: sectores de computadoras, mesas de
trabajo y de luz.

[41]



ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

: e

Museo de Bellas Artes René Brusau: local de trabajo: sector de mesas de trabajo.

registrar cada uno de los documentos que componen
las colecciones.

Organizacion de los lugares de trabajo

Durantela primera semana de trabajo se acondicionaron
los lugares donde se desarrollarfa el proyecto, tanto en
el Nucleo de Estudios y Documentacion de la Imagen,
como en el Museo Provincial de Bellas Artes René
Brusau.

Dicho acondicionamiento implicd, tanto tareas de
limpieza, ordenamiento y disposicion de mobiliario
adecuado parael desarrollo de lasactividades propuestas
—mesas de trabajo, escritorios, mesa de luz, armarios,
etc—, como el montaje de un pequefo laboratorio
fotogréafico para las tareas de copiado de los negativos
de vidrio en la sede del NEDIM (lIGHI, Av. Castelli 930).

[42]

Caracteristicas particulares de las colecciones y
requerimientos técnicos para su tratamiento

La coleccién Simoni se conforma por 90 piezas de
negativos en soporte de vidrio con emulsion de gelatina
(placas secas). Sus dimensiones se aproximan a los 13cm
x 18cm, lo que da una relacion de lados 1.38. Trabajar
con placas de vidrio requiere de gran cuidado dada las
caracteristicas naturales del material. En consecuencia,
fue de vital importancia disponer de las condiciones
de trabajo adecuadas para poder procesarlas y evitar
dafarlas durante su manipulacién.

Debido a estas consideraciones, se adaptd el espacio
disponible para montar un cuarto oscuro que funcionara
como laboratorio —contiguo a la sala de limpieza y
guarda—, que nos permitiera una cémoda movilidad a
fin de minimizar el riesgo de ocasionar dafo a las placas.
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La coleccién Boschetti estd formada por imagenes
positivas de albumina. Son piezas originales copias de
autor; por lo tanto, merecen un gran cuidado en su trato
dado su alto valor histérico y documental. Sin embargo,
la flexibilidad del soporte de papel otorga mayor
seguridad al manejo y menor riesgo en su manipulacion.
Las fotografias que componen la coleccién Raota
también son copias positivas color en papel RC (resinado)
y emulsion de gelatina, de gran formato: 50cm x 60cm
El tamafio de las imagenes y sus soportes secundarios
fueron los que presentaron mayores inconvenientes
tanto para su tratamiento y manipulacion, como para la
confeccion y armado de sus unidades de conservacion.
Ello se debié a la situacién de precariedad en que se
encontraban en el depdsito del Museo de Bellas Artes
al momento de realizar las tareas de puesta en valor
y a que no fueran los materiales de estos soportes los
adecuados para su preservacion.

El laboratorio: adecuacion del espacio disponible
Dadas las caracteristicas expresadas acerca de
los materiales que fueran susceptibles de copia y

Aspecto general del drea humeda.

reproduccion (placas de vidrio), es que precisdbamos de
un laboratorio para el procesado del material sensible a
la luz, ya sea papel fotografico o pelicula flexible.
Disponiamos de un cuarto de bafos que cuenta con
dos box con inodoros y espacio para tres lavabos. Allf
es donde nos propusimos montar el cuarto oscuro para
procesar papel y pelicula.

Se optd por la division del cuarto oscuro en tres sectores
necesarios para llevar a cabo las actividades planteadas
segun el cronograma:

»  Areaseca
Destinada a ampliar e imprimir. Sirve para manipular
las peliculas, los negativos y el papel fotografico.

»  Area humeda
Utilizada para mezclar productos quimicos y llevar
a cabo todas las operaciones de procesamiento.
Ademads, como espacio de almacenamiento para las
bandejas y soluciones quimicas.

15
~Jd
wn

o
|
(=]

L
e

1.15
1.15

MANE,

P

;16
\e
NN

D
%

iz
w
m
(@]
]
o
2
L
1.27

)
o
[
-
o O
o
e

2.20

OO0

93

AN

A5
15 l_l

| 1.60
1 1
CUARTO OSCURO.

Esc. 1:50
Planta esquematica e indicacion de areas del cuarto oscuro.

—

[43]



ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

»  Areaaislada
Un tercer lugar con posibilidades de aislamiento
respecto de los dos primeros, destinado al manejo
exclusivo de pelicula, para la carga o apertura de
chasis y montaje sobre las espirales de los tanques
de revelado.

Se dispusieron las unidades seca y humeda en lados
opuestos del cuarto oscuro para garantizar que los
equipos y materiales permanecieran protegidos del
derrame de agua y soluciones desde el drea humeda de
trabajo.

Puesto que el agua y las soluciones podian salpicar sobre
el sector himedo, debié pensarse en una superficie
impermeable. Un excelente material es el granito de
la mesada que dispone el bafo, ya que aportd una
superficie extremadamente firme, resistente a manchas
y corrosion, ademas de la facilidad para su limpieza.

Equipo disponible

El equipo principal del laboratorio se compuso por
una ampliadora de negativos de marca DURST J66,
con condensadores y ldmpara incandescente opalina,
con capacidad de ampliar negativos de 60x60 y 24x35
milimetros y provista de cajonera porta filtros de
contrastede 7.5 x 7.5 cm

Se complementd con un Amplitimer analégico, con
contacto para luz de enfoque, y control de tiempos de 1
a 60 segundos.

Ademas se completd con un juego de cuatro bandejas

Vista general de bandejas y accesorios.

[44]

de 24x38cm para revelado de papel, pinzas plasticas
para el manejo del papel en las cubetas y un tanque de
revelado tipo Paterson, con capacidad para 1 espiral.
Asimismo, el equipo de trabajo fabricé una bandeja para
lavado de las copias, de circulacion constante conectada
alared de agua.

Material de trabajo

Para el desarrollo del trabajo contamos con material
sensible de marca Kentmere, en el caso del papel, y
Kodak Tmax 100 para el caso de la pelicula flexible. El
revelador utilizado para el papel es de marca Lacar, de
fabricacion nacional. Para las peliculas se cuenta con
Kodak Microdol y tanto el detenedor como el fijador son
de marca ILFORD.

Organizacion operativa

Sumado a la organizacion fisica de las oficinas-talleres,
se han establecido claramente las actividades para
desarrollar por parte de cada uno de los integrantes del
equipo, responsabilidades, tiempo y horarios de trabajo;
para lo cual se determinaron también criterios de
organizacion operacional acordes a las especialidades
disciplinarias con que cuenta cada integrante del equipo.

Desembalado del material y ordenamiento
Primer contacto con el material

En el Museo de Bellas Artes René Brusau, se realizaron
una primera observacién sobre el estado de guarda

Museo de Bellas Artes: depdsito de obras. En primer plano se
observa la pila de fotografias en carpetas ubicadas sobre una
tarima provisoria a pocos centimetros del piso.
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Museo de Bellas Artes: Fotografias enmarcadas, apoyadas unas contra otras, sin sistema de proteccion.

de la Coleccién Raota y un registro fotografico para
establecer las causas de deterioro sufridas con relacién al
sistema de depdsito y sus caracteristicas. Posteriormente
se inicio el traslado en forma parcial de obras al local de
trabajo.

La forma de depdsito de la colecciéon resultaba total-
mente inadecuada. Las fotografias —ubicadas en car-
petas, o bien enmarcadas— se encontraban apiladas en el
piso del depdsito del museo, en condiciones totalmente
adversas para su conservacion: desprotegidas de los
posibles agentes de deterioro que suelen afectar a
estos materiales, sean bioldgicos (insectos, plagas,
microorganismos), ambientales (temperatura, humedad,
luz, polvo u otros agentes contaminantes), asi como
también expuestos a cualquier otro tipo de dafos

producidos por su exposiciéon directa al ambiente.
Muchas de las carpetas y enmarques se encontraban en
el piso del deposito, por lo que corrian gravisimos riesgos
en casos de incendio, entrada de agua producida por
filtraciones de lluvia en el techo, calda de otros objetos
depositados en el mismo lugar, entre otros factores.
Sumado a ello, el espacio no se encuentra adecuado
para la preservacion de ningun bien patrimonial, debido
a que no cuenta con los recursos minimos necesarios
para llevar adelante esta tarea.

Este primer contacto permitid observar en forma
general algunos indicadores de deterioro, como la
presencia de polvo, tierra, insectos, manchas producidas
por humedad o resultantes de acciones de insectos,
rasuras en la emulsién provocadas por la friccion de

Coleccion Raota: Presencia de restos organicos.

Coleccion Raota: Restos de adhesivos.

[45]
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Coleccion Raota: manchas en soportes secundarios.

una foto sobre otra, hongos en la superficie de las
fotografias, dafos fisicos en los soportes secundarios
(roturas, desprendimientos, restos de adhesivos, roturas
de vidrios en las fotografias enmarcadas).

El mismo tipo de actividades se realizd en el NEDIM
con la coleccion de placas de vidrio de Simoni y las
fotografias de Boschetti. En estos casos, sin embargo —
al haber sido donadas por familiares al Museo Ichoalay
y luego entregadas por éste en comodato al NEDIM—
las imagenes se hallaban ubicadas en cajas de carton,
sueltas sin soportes secundarios, pero resguardadas en
muebles metalicos cerrados. De cualquier modo, se han
advertido dafos superficiales como consecuencia de la
falta de conservacion en momentos previos al arribo al
NEDIM.

En las placas de vidrio, los dafios mas evidentes se
encuentran en el desprendimiento de la emulsién y
velado de la imagen: por estar envueltas con papeles
comunes, las fotografias se encontraban adheridas a la
emulsién, lo que provocd su desprendimiento. En otros
casos, se observaron roturas de vidrio —especialmente
en bordes-y presencia de polvo.

En el caso de la coleccion Boschetti se trata de fotogra-
flas en papel. Aqui los mayores dafos fueron el encurva-
miento por causa de cambios de los valores de tempe-
ratura y humedad, dobleces en los bordes, presencia de
polvo y de hongos. Asimismo, algunas fotografias conte-
nian restos de adhesivos, otras se hallaban escritas tanto
con lapiz como con birome, y algunas estaban selladas.

[46]

Coleccion Raota: Presencia de restos organicos.

Primera organizacién del material por soportes y
formatos

A partir de las observaciones expuestas, se realizd una
primera clasificacion®’ del material por formatos, en
funcion de su futura conservacion. Es asi que se formaron
cinco grupos:

e Placas de vidrio (13x18cm)
e Fotograffas en papel blanco y negro (18x24cm)
e Fotograffas color (60x50cm), en las siguientes
variantes de montaje:
- En carpetas de cartén realizadas y con firma
del autor.
- Enmarcadas con cartén.
- Enmarcadas tradicionalmente: marco de
madera y vidrio.

47 Clasificar: es separar o dividir en conjuntos de elementos estable-
ciendo clases o grupos. Heredia y Herrera, Antonia. “Archivistica General.
Teorfay practica.” 5° ed, Sevilla, 1991, p. 263.
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Carpeta de cartdn elaborada por Raota
Cantidad: 66
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& Solapa  [oos Imagen s Solapa
— g
39 T8 |[ 33
Nombre Impreso del
Autor
/\ .
Medidas: / e
Tamaiio de foto: 0.50x0.60. / .
Tamario carpeta cerrada: 0.67x 0.78 /
Solapas: 0.76x0.39 Protector de Cartén
Cartin inteior: 0,48x0.58 & /
~ /
S
~ G !
~J

Fotos enmarcadas con vidrio

Cantidad: 25 77

5
Medidas: Im "
Tamario de foto: 0.50 x 0.60. & age )
Tamafio enmarque: 0.77 x 0.66
Paspartd: 0.75x0.75

g

075, 82 D75,

Imagenes dispuestas por Raota en carpetas de cartén con sello
correspondiente.
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Fotos enmarcadas con carton
Cantidad: 49 76

08

Medidas:

Tamaiio de foto: 0.50 x 0.60.
Tamaio enmarque: 0.76 x 0.64
Marco de cartén: 0.8 x0.8

Imagen

64
A48

Coleccion Boschetti. 18x24 cm.
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Coleccién Simoni. Placas de vidrio. 13x18 cm.

Cada uno de los formatos y soportes requeria una guar-
da con caracteristicas especiales, relacionada con los
materiales utilizados y con los tamafos y modelos de
sobres y cajas.

Las colecciones contaban con formatos y soportes coin-
cidentes en su interior, lo que permiti® mantener los
acervos unificados.

El ordenamiento* del acervo se basé en el principio de
procedencia que —en estos casos— correspondid a la
pertenencia autoral de cada una de las colecciones.

Analisis cuantitativo de las colecciones

Una vez relevada la situacion general de las colecciones,
se procedid a la contabilizarlas. El resultado fue el
siguiente:

Coleccion Simoni
Las placas de vidrio de la Coleccién Simoni suman 90
unidades de 13 x 18 cm

Coleccién Boschetti:
Las fotos de Boschetti suman 170 unidades de positivos
(las que se distribuyen en 154 albuminas y 17 postales)
mas 1 negativo de celuloide. Esta coleccién es la que
presenta mayor variedad de formatos:

e 146 albuminas de 18x24cm

e 3albuminas de 7x11,5cm

e 3albuminasde 8,50x13,50cm

e Talbuminasde 11,50x17,50 cm

48 Ordenacion: es unir todos los elementos de cada grupo siguiendo
una unidad-orden, que puede ser la data, el alfabeto, el tamano, o el
numero. Herediay Herrera, Antonia, op. cit p. 263.

e 1 albdminas de 9x24cm

e 11 postales fotograficas de 9x13cm

e 6 postales fotograficas de 8.50x13.50cm
e un negativo celuloide de 18x24cm

Coleccién Raota

Para su contabilizacion, se tuvo en cuenta la existencia
de dos inventarios conservados en el Museo de Bellas
Artes René Brusau: uno provisto por el Banco del Chaco
(Institucion propietaria de la colecciéon originalmente)*
y el que se realizara en el Museo.

En tal sentido, podemos decir que esta tarea significd
un “reinventario” o registro, lo que implico la revision
exhaustiva de cada uno de los ejemplares, de ins-
cripciones en sus unidades de conservacion y el cotejo
con el Album de muestras que acompana la coleccion.
Como resultado de este analisis, su composicion es la
siguiente:

e 1 d4lbum fotografico que guardaba original-
mente 92 copias blanco y negro de las fo-
tograffas que componen la colecciéon. Ac-
tualmente, solo cuenta con 85 copias, por lo
que faltan 7 en el dlbum (las que se habrian
despegado, de acuerdo a sefias encontradas).

e  Segun el inventario del Museo la coleccién se
compondria de 86 fotografias color de 0.50 x
0.60cm, mas 95 copias; por lo que en total se
contaria con 181 ejemplares.

49 Parte del patrimonio del Museo -pinturas, esculturas y fotografias-
fueron cedidas en comodato al Museo de Bellas Artes por parte del
Banco del Chaco, hasta su adquisicion definitiva por parte del estado
provincial.
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e De acuerdo con el relevamiento actualizado y
corregido, se detectd la existencia de un total
de 141 ejemplares en el Museo, por lo que
faltarian 40 fotografias: 11 originales y 29 copias,
que estarian localizadas en distintas oficinas del
Gobierno Provincial.

e Otraobservacion interesante resulta de detectar
que las obras inventariadas por el Banco del
Chaco no se encuentran completas en el
inventario del Museo. Se ausentan: O.A. 165
denominada “Matecito’, O. A. 120 "Conquista’,
O.A. 137 "Electrificacion rural”. Asimismo, se ha
detectado un salto en el ordenamiento de este
inventario a partir de la falta de la fotografia O.A.
124.

El total de las existencias sobre las que trabajo en
esta etapa es de las 72 fotografias originales® que se
conservan en el Museo de Bellas Artes René Brusau:

e Enmarcadas con cartén: 47

e Enmarcadas con vidrio: 25.

Confeccion de fichas tipo de inventario

El registro o inventario es el primer paso para constituir
un fondo fotografico, que en el caso de este proyecto
se conforma por las tres colecciones privadas donadas.
La realizacién de un inventario implica la descripcion
global de cada una de las series documentales de un
fondo, sin llegar a la particularizacion de las piezas o
unidades archivisticas que las integran. De este modo,
el inventario conforma una primera herramienta de
identificacion de las fotograffa. Resulta el principal
instrumento de conocimiento de los fondos de un
archivo, museo, biblioteca, etc. Como afirma Pescador de
Hoyo (1986:16), el inventario ‘consiste en la enumeracion
de todos y cada uno de los elementos que forman un
conjunto de documentacidn sobre la que vamos a trabajar
siguiendo su orden de colocacion en el depdsito” Esto es:
el inventario aporta también informacion significativa
sobre la ubicacion topografica de los elementos.

En este proyecto, la funcién del inventario como instru-
mento de control, resulté fundamental para comprobar
cuantitativamente las existencias, considerando que no

50 Las restantes que completarian las 141 unidades, son copias. El
criterio elegido en funcién de los recursos y tiempos disponibles en
este primer proyecto fue poner en valor las que se identificaron como
‘originales” (72).
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se ha realizado una guarda-custodia estricta de los fon-
dos con los que trabajamos.

Criterios de identificacion de las fotografias
El ordenamiento de las colecciones presentd situaciones
disimiles, en especial para el caso de obras de Pedro Luis
Raota, muy diferente de la Coleccion Boschetti y Simoni.
La primera fue sido transferida al Museo por el Banco del
Chaco, con un sistema de ordenamiento alfanumérico
ya definido con anterioridad (ej. O. A. 99). Se suma el
album correspondiente, en el que se titulan las obras y
se les consigna un numero —probablemente, definido
por el autor—, pero en muchos casos esta corregido y
no sigue ningun criterio de ordenacién. Por tal motivo,
desconocemos cudles fueron los principios originales
para el ordenamiento.
Por todo lo expuesto, el criterio al elaborar el actual
inventario fue respetar la denominacion establecida
por la entidad donante, considerada la unidad de
procedencia el cddigo de identificacion, y respetar el
numero de inventario dado por el Museo al recibir la
coleccién como parte integrante de todo el patrimonio
artistico de esta institucion. Es asi que tenemos un
numero de inventario y un cédigo de identificacion: |. N*:
F-509,CN® 0.A.170.-1 N FC 610, C N> O.A. 172/1.
F: corresponde a Fotografia y el Numero es correlativo
a los demas objetos del Museo (el inventario esta
ordenado por tipo de obra de arte: pintura, grabados,
esculturas, fotograffas, etc.).

FC: corresponde a las copias Fotografia Copia.

O.A: Obra de Arte.

Las colecciones Boschetti y Simoni, como ya hemos
mencionado, han sido cedidas al NEDIM en caracter de
donacion las primeras y de comodato las segundas. En
ambos casos, estos conjuntos documentales no conta-
ban con ningun tipo de clasificacion y ordenamiento,
por lo debid realizarse como parte del proyecto que aqui
se informa.

Ademads, debe aclararse que como las tareas de in-
ventario y ordenamiento se realizaron al mismo tiempo,
el nimero de Inventario coincide con el nuimero de
Cddigo, cuyos criterios exponemos a continuacion. La
codificacién que se tomo fue alfa numérica; esto implica
una letra que determina el tipo de material y un nimero
de 5 digitos, por ejemplo: I. N>:00001, C N°: P-00001, |.
N°: 00138, C N*: T-00012.
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P: corresponde a las fotos en soporte papel.
T: corresponde a las postales.

Respecto de las placas de vidrio de la coleccién Simo-
ni, el inventario se realizd una vez finalizada la etapa de
copiado de las imagenes por cuestiones de manipula-
cion del material. Es decir, una vez logrado su positivado;
lo cual permitié manejar las copias para completar los
datos necesarios en su identificacion y comprometer lo
menos posible la placa original dada su fragilidad. Los
criterios de inventario y codificacion siguieron los expre-
sados para la Coleccion Boschetti.

Codigo de ubicacion topografica

La segunda cuestion referida a los inventarios -y la
cual resulta invariable en todas las posibles alternativas
de inventariar fondos documentales— es aquella que
se relaciona con la necesidad de ubicar fisicamente
los documentos; es decir, el orden topografico. En tal
sentido, se han completado los casilleros de acuerdo con
el nimero de sobre y caja —en el caso de las colecciones
Simoni y Boschetti—, y sobres, carpetas y caja en el caso
de la Coleccién Raota. Cabe destacar que estos datos se
completaron en la Ultima fase del proyecto, luego de que
las fotografias fueran colocadas en sus correspondientes
unidades de conservacion.

Planilla de inventario
La planilla de inventario confeccionada quedé definida
por los siguientes campos:

N° de inventario: nUmero correlativo en orden creciente
que se otorga a cada una de las fotografias. Sirve también
para determinar el total de objetos que conforma una
coleccion.

Codigo: nomenclatura que se utiliza para identificar las
fotografias. En este caso, se establecid como criterio una
letra que identifica el soporte de la fotografia; papel (P);
obra de arte (OA), postal (T), negativos de vidrio (NV), y
luego un nimero de identificacion.

Tema: titulo o nombre que se le da a las fotografias y
que facilita el sistema de recuperacion de la imagen
fotogréfica.

Afo: corresponde a la fecha de ingreso del material
fotografico.

Autor: se asigna el nombre del fotdgrafo de laimagen que
se documenta.

Materiales: se refiere al tipo de material e imagen fotogra-
fica (positivo, diapositiva, negativo, etc.). Puede también
identificarse como proceso.

Localizacion fisica: es la referencia que nos permite
identificar su lugar de almacenamiento, en sus diferentes
unidades de conservacion o niveles de soporte: sobre,
caja, mueble.

Institucion: lugar donde se encuentra la coleccion.
Observaciones: registro de cualquier otro antecedente
o particularidad observada en la tarea de registro.
Por ejemplo, si se trata de copias, si fueron donadas o
entregadas en comodato o cualquier otra informacién
adicional que permita conocer la coleccion.

Catalogacion de las colecciones

Segun Cruz Mundet (1994, 283) "El catdlogo tiene la fi-
nalidad de describir exhaustivamente, asi en sus caracteres
internos como en los externos, las piezas documentales (do-
cumentos sueltos) y las unidades archivisticas (expedientes),
seleccionadas segun criterios subjetivos (por su valor histé-
rico, para una exposicion, publicacion)” La elaboraciéon de
catdlogos se aplica a colecciones que representan un
alto valor sea artistico, cientifico o histérico, ya que como
tales, involucran un principio de unidad.

El catédlogo, como unidad de informacién, describe a los
documentos en tres sentidos:

1. En cuanto a su contenido y ubicacion temporal:
condensa el mensaje para ayudar y orientar a
los usuarios en la consulta, como asf también
transmite la mayor cantidad de datos que se
posea sobre él.

2. En cuanto a sus caracterfsticas formales: medi-
das, materia, tipologia, formatos, etc.

3. En su localizaciéon espacial dentro del fondo al
que pertenece, segun la signatura.

Disefo y confeccion del catalogo técnico

El disefo y confeccion de los catdlogos varia amplia-
mente en las diferentes instituciones, de acuerdo con
su fines, con los tipos documentales que guarda, como
asi también con las utilidades que se quiera dar a ese
catélogo.

En relacion con los objetivos de este proyecto, el catalo-
go realizado persigue el fin de registrar el estado de las
colecciones e incorporar informacion técnica que sirva a
los fines de la preservacién del material. Podemos decir
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que se trata de un catalogo técnico, de uso interno de
las Instituciones que albergan las colecciones en cues-
tion (NEDIM, y Museo Provincial de Bellas Artes), que
puede utilizarse como documento inicial para el futuro
disefio de la base de datos para consulta de los usuarios.
Como todo catdlogo, cuenta con anotaciones que refle-
jen tanto la descripcion interna del documento como
externa. En relacion con la primera, se refiere al anélisis
de contenido de la imagen, es decir la indicacion de lo
representado y todos los datos relacionados con esta
representacion: autor, época, lugar geografico, etc, que
puedan dar informacién tanto para aproximarnos a una
interpretacion iconogréfica del artefacto, como orientar-
nos en la recuperacion de la informacion. Respecto de
la descripcion externa, corresponde precisar los datos
relacionados a los aspectos materiales y técnicos de las
fotografias. En el catdlogo de cardcter técnico en este es-
tadio prima la informacion referente a este segundo tipo
de descripcién, para profundizar los aspectos referidos al
estado de conservacién de cada una de las fotografias.
Para la confeccion de las fichas, se han tomado como
antecedentes otros trabajos realizados en instituciones
internacionales como el Catdlogo Fotografico del Me-
tropolitan Museum Of Art (NewYork), y el utilizado en
el departamento de conservacion y acceso a archivos
patrimoniales, y la ficha de conservacién de fotografias
propuesto por llonka Csillag Pimpstein (Chile).

La ficha de catdlogo definida se compone de los siguien-
tes campos:

1. Encabezado: se consigna nombre del proyecto
y marco institucional en el que se lo confecciona.

2. Ventana para imagen: se dispone de la foto-
graffa digitalizada en tamano reducido. Facilita
el rdpido reconocimiento del material.

3. Campo de Identificacion: se consignan los da-
tos que permiten ubicar y ordenar las fotogra-
fias: No de ficha correspondiente al relevamien-
to, coédigo establecido en el registro anterior, N°
de inventario (es decir el nUmero que ocupa
dentro del fondo total de la institucién). Tam-
bién se considera si el material corresponde a
una coleccion y se deja constancia a cual, como
asi también quién es el autor. En esta instancia
se consideran también otros datos de ubica-
cion cronologica y geografica, al igual que otros
datos especificos, como si el material contiene
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alguna inscripcién y cudl es el tema o titulo de
la fotograffa. En el caso de la Colecciéon Raota,
cada fotografia fue provista por un titulo que le
diera el autor.

4. Sumario: informacion que permite ubicar el
documento en la institucion y reconocer su
circulacion y su procedencia. También se con-
signan algunos descriptores que contribuyen a
la recuperacion de la informacion de las imége-
nes.

5. Caracteristicas fisicas del soporte primario:
se identifican las cualidades en que se encuen-
tra el soporte. En estos casos, son la base sobre
la que se impregnan los materiales en los que
se forman las imagenes: papel y vidrio. Se esta-
blecen los formatos, medidas, procesos, etc.

6. Caracteristicas fisicas del soporte secunda-
rio: el soporte secundario es cualquier material
accesorio donde se encuentra adherida una fo-
tograffa: materiales utilizados, medidas, forma-
tos, aptos o no para exhibicidn, inscripciones,
etc. Aqui contamos con soportes secundarios
de dos tipos en la Coleccion Raota: bastidores
de madera y enmarques de cartdon, y enmarca-
dos tradicionales de madera con vidrio. Se re-
portan las caracteristicas de estos soportes y el
estado general en que se encuentran.

7. Reporte de condiciones de los soportes: se
indican todas las alteraciones posibles tanto en
soportes primarios como secundarios. Fueron
agrupadas en fisicas, bioldgicas y quimicas.

La elaboracion del reporte de condiciones fisicas que se
utilizd en el relevamiento individual de cada fotografia
estd basado en un glosario internacional de deterioros
fotograficos. Previamente, cada auxiliar técnico fue en-
trenado para que pudiera distinguirlos.

A continuacién, presentamos una breve definicion de
los deterioros tenidos en cuenta en este proyecto:

e Suciedad: elementos que aparecen en la super-
ficie de la fotografia y que le son ajenos.

e Distorsion dimensional: deformaciones del so-
porte primario y/o secundario que modifican la
propiedad original de ser plano.

e Pérdida de adherencia: separacién total o par-
cial de la emulsion.
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e Abrasion / erosion: rozadura o desgaste produ-
cido por fricciéon en el aglutinante, emulsién o
soporte.

e Pliegue: doblez.

e Ruptura: separacion en partes de un todo, des-
haciendo su union.

e Falta/Pérdida: desaparicién total o parcial de al-
guno de los elementos originales del objeto o
de su montaje.

e Manchas: vestigio o sefial que un elemento
deja sobre la fotografia al reaccionar con algun
elemento que la compone y la ensucia.

e Deterioro producido por masas adhesivas: pre-
sencia de adhesivos naturales o sintéticos no
originales en la fotograffa.

e Sulfuracion de la plata: formacion de sulfuro de
plata por reaccion de la fotograffa con el azufre
o compuestos del azufre procedentes de la at-
mosfera.

e Oxido-reduccién de la plata: intercambio de
electrones entre las distintas moléculas forma-
doras de la imagen final en una fotografia. Es-
pejo de Plata.

e Foxing: término en inglés referido a las man-
chas de herrumbre que aparecen en cartones
y papeles. El origen no esté del todo definido,
pero se manifiesta como una alteracion fisica
del papel provocada por un fenémeno quimico
como es la oxidacion de elementos metalicos
que se encuentran en los papeles.

e Cambio de color: alteraciones de los valores
cromaticos de una fotografia, producidos por el
desarrollo de reacciones quimicas, que pueden
haber sido iniciadas por elementos de la propia
fotograffa o por elementos ajenos a ella.

La ficha catadlogo con todos los elementos mencionados
se realizd en Microsoft Acces, con una imagen incorpo-
rada. En sistema digital, se cargaron todas las fotografias
de las tres colecciones en una PC del NEDIM (sede de las
colecciones Simoni y Boschetti), dado que en el Museo
Provincial de Bellas Artes René Brusau no se disponfa de
equipamiento que permitiera el acceso de estos datos.

Ingreso de datos - catalogacion
El ingreso de datos de las fichas exigid un estudio mi-
nucioso de los materiales en forma individual, como asf

también de las colecciones en su conjunto. Se indagd
en las labores de los fotdgrafos en cuestion y en los con-
textos de produccion de las imagenes para poder es-
tablecer datos cronolégicos, geograficos y biograficos.
Asimismo, se realizd un analisis y observacion detallada
de los artefactos a fin de definir tanto las cualidades téc-
nicas formales como la identificacion de las condiciones
fisicas y la presencia de agentes de deterioro (se detallan
en el presente informe en el reporte de condiciones).
En el caso particular de las colecciones Simoni y Raota,
cabe destacar el tiempo dilatado que supuso el trata-
miento y manejo de ambos materiales. El sumo cuida-
do que requirié la manipulacion de las placas de vidrio
de la coleccién Simoni, tanto en la instancia de copiado
como en la de observacién minuciosa y relevamiento de
su calidad de conservacion (deteccion de deterioros y
reconocimiento de tipos especificos de alteraciones su-
fridas).

Respecto del proceso de catalogacion de la coleccion
Raota, merece consignarse el manejo prudente y atento
al momento de especificar el estado de las fotografias
debido no sélo al formato y tamaro considerable de las
obras, sino también el reducido espacio dispuesto en las
instalaciones del Museo Provincial de Bellas Artes René
Brusau. Este inconveniente surgié tanto en la fase de
andlisis individual y pormenorizado de cada una de las
imagenes como también en la etapa distincién, agrupa-
miento y guarda provisoria; lo cual supuso una constan-
te revision de lo desarrollado diariamente. Esto se debe,
en especial, a las condiciones del encuadre en madera
y vidrio, donde se advirtieron significativas roturas del
vidrio e importantes falencias del enmarque; algunas
de ellas con desprendimiento de parte de las maderas
del marco. Varias resultaron inutilizables, por lo que en
algunos casos fue necesario un proceso de restauracion.
Los inconvenientes en el trabajo con esta colecciéon en
el Museo y la imposibilidad de retirar la coleccion de la
institucion por cuestiones ligadas al manejo patrimonial
de la Subsecretarfa de Cultura, se agravaron en cuanto
al ingreso de datos del reporte de condiciones al siste-
ma informético, ya que la institucion no contaba con el
eguipamiento necesario.

En las tres colecciones se ha catalogado un total de 325
materiales fotograficos.
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Copias de contacto de placas de vidrio

Las placas de vidrio se fueron copiando a lo largo de los
primeros cuatro meses del proyecto en el laboratorio
montado seguin consta en punto 1.2 del presente Infor-
me. Cabe sefalar que del total de 90 placas de Simoni,
7 no pudieron copiarse porgue no cuentan con el con-
traste necesario para que fuera posible, dado el amarilla-
miento que han sufrido, lo cual provoca que no pueda
lograrse la imagen en positivo con los elementos técni-
COS Con que contamos.

Digitalizaciéon de imagenes

En forma paralela al registro de datos, se inicio la digitali-
zacion de los materiales fotogréaficos, por lo que en esta
instancia contamos con una primera base de imagenes
digitales que se volcaria en un catalogo informético y
futura base de datos. Parte de las imagenes se han di-
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gitalizado via scanner: la totalidad de Boschettiy parcial
de Simoni. Respecto de esta Ultima coleccién, se adoptd
el criterio de no digitalizar las placas de vidrio debido a
su fragilidad y al riesgo de exposicién a la luz. En tal sen-
tido, se realiza la digitalizacion via scanner de las copias
papel a medida que se fueron realizando por copia de
contacto.

En relacion con la coleccion Raota, la digitalizacion de las
imagenes se realizd una vez finalizada la limpieza dada
la gran suciedad que presentaban junto a los elementos
intermedios (vidrio) que alteraban la imagen obtenida
con camara fotogréfica digital.

Identificacion técnica y deteccion de deterioros

Las fotografias son objetos compuestos por diferentes
capas con distintas funciones. Su deterioro puede ser
de origen quimico, biolégico o fisico. Este Ultimo ocurre
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abruptamente, por lo que su deteccion es casi inmedia-
ta. Para detectar el deterioro quimico, por ser su proceso
lento y gradual, es sumamente importante el monitoreo
de las colecciones. El propésito del presente informe
es dar a conocer la identificacion de diversos sintomas
de deterioro presentados por las Colecciones Simoni,
Boschetti y Raota y las acciones ejercidas para detectar,
evitar y detener a los diversos factores macro y micro-
ambientales no deseados que las afectan.

En esta fase del trabajo, se apunté a la identificacion téc-
nica del material y a sus deterioros.

Para poder respetar y cumplimentar los tiempos esta-
blecidos para el presente proyecto, la identificacién de
los procesos fotograficos y sus deterioros se efectud de
manera organoléptica, con la ayuda de una lupa mono-
cular de 10X (Conocida como cuenta hilos), dado que la
lupa trinocular se recibié cuando se estaba redactando
el presente informe.

Se tomaron como pardmetros las siguientes caracteristi-
cas distintivas de las fotografias:
1. Positivo 0 negativo.
Naturaleza o material base.
Textura, calidad de la superficie.
Color, tono.
Caracteristicas del deterioro.

ViAW

Identificacion técnica de procesos y materiales

La determinacion de las técnicas y los materiales usados
en las colecciones de Simoni, Boschetti y Raota juegan
un rol crucial en la manera de abordar su preservacion.
Es la base para establecer las correctas condiciones me-
dio-ambientales, las practicas de manipulacion y exhi-
bicion, y el almacenamiento en sobres para cada tipo de
fotografia.

Los procesos fotograficos son siempre dificiles de iden-
tificar, porque suelen parecerse entre si. Si se le suma el
propio envejecimiento de los procesos, no resulta ex-
trafio el error de catalogacion de un proceso a otro si
no se cuenta, ademas, con los medios adecuados. Otra
complicacion resulta la presencia de las reproducciones
fotomecanicas, por medio de las cuales las imagenes fo-
tograficas pueden ser reproducidas en una prensa usan-
do pigmentos y tintes; por lo que resulta muy importan-
te distinguir la diferencia entre original y reproduccion.
Usando una lupa 10X (para identificacién de textiles),
se pudo distinguir entre fotografias en blanco y negro

e imagenes producidas mediante procesos fotomecani-
Cos.

Pero una lupa estereoscopica 30X permite observar fi-
bras de papel, capas de barita y capas aglutinantes (bar-
nices, gelatina), que favorecen la identificacién de los
pProcesos con mayor precision.

Procesos fotomecanicos por diferenciar

Medios tonos: es el proceso mas facil de identificar.
Con una lupa de 10X se pueden observar cuadrados con
puntas redondeadas en las zonas de grises, pequefos
circulos en las dreas de luces altas.

Fotograbados: presenta la caracteristicas de finos de-
talles, variables depositos de tintas (menos en las zonas
de luces altas y mas en las oscuras) y grano de aguatinta.
(Proceso de intaglio). Presenta una trama fina e irrequ-
lar que las diferencia de las verdaderas fotografias, junto
con la marca de la plancha de impresion.

Colotipos: Se identifican por un reticulado parejo en
los medios tonos. La reticulacidon nunca es lo suficiente-
mente grande para ser visible por simple vista. No se ha
observado ninguno.

Identificacién del tipo de fotografias de cada
coleccién®'

Coleccion Simoni: compuesta de 90 negativos, placas
secas de vidrio de 2mm de espesor, cuyas medidas son
13x18cm, la emulsion es gelatina-bromuro con sales de
plata como formadoras de la imagen. Imagen en blanco
y negro.

Coleccién Boschetti: compuesta por 170 fotografias (po-
sitivos) monocromas (blanco y negro), el soporte es papel
baritado, la emulsion es gelatina con sales de plata como
formadora de laimagen: 146 fotografias de 18x24cm; tres
de 7x11,5cm; tres de 8,50x13,50cm; una de 8,5x24cm, una
de 11x17cm. Siete postales proceso fotografico monocro-
mo, blanco y negro, con la emulsién de gelatina con sales
de plata de 13,5cm x 9cm; nueve postales tipo reproduc-
cion fotomecanica, técnica fotograbado de 13,5cm x 9cm
y una postal tipo reproduccion fotomecénica técnica me-
dio tono de 13,5x9cm, a las que se suma un negativo de
nitrato de celulosa de 18x24cm.

51 Para esta etapa del proyecto fue crucial el asesoramiento de una
de las integrantes del mismo: la experta en conservacion, Dra. Graciela
Molina.
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Coleccién Raota: 85 copias monocromas (blanco y ne-
gro) de 18x24cm en papel Kodak, colocadas en un al-
bum fotogréfico; 141 fotografias color tamarfo 50x60cm,
impresas en papel resinado marca Kodak. De estas Ul-
timas, se encuentran en carpetas: 66 copias de autor,
49 fotos enmarcadas en cartén de mala calidad con
bastidor de madera (47 originales y 2 copias de autor)
y 25 fotos originales enmarcadas en vidrio. Cabe sefa-
lar que en esta etapa del proyecto sélo se contempld
la puesta en valor de las fotografias inventariadas en la
institucion propietaria como originales, las que totalizan
72 registradas (25 enmarcadas en vidrio y 47 en carpe-
tas de cartén), ademas de las 85 copias del dlbum de
muestras en blanco y negro. Se resalta que el resto de los
originales de la Coleccion se encuentra en reparticiones
publicas (conforme a inventario de la institucion) y a la
fecha de presentacion del presente informe no conse-
guimos que las retornaran a la institucion para su regis-
troy puesta en valor.

Deterioros en la imagen en papel o en negativos de
vidrio

Degradacion de la imagen en fotografias de
gelatina de plata en blanco y negro. Soporte papel
Las fotografias en blanco y negro del siglo XX son rea-
lizadas mediante un proceso que incluye el desarrollo
quimico de la imagen para amplificar la accion de la luz
sobre las sales de plata. Este tipo de impresion se deno-
mina papel de revelado directo, cuya sigla conocida inter-
nacionalmente es D.O.P. La imagen esta compuesta por
aproximadamente un gramo de plata por metro cuadra-
do de superficie de plata filamentosa, lo que le otorga
a la fotograffa una gran precision en los detalles, pero
también una peculiar vulnerabilidad. Varios compuestos
quimicos reaccionan con laimagen de plata y dan como
resultado procesos de oxidacion, desvanecimiento, de-
coloracién y manchado.

a) Imagen desvanecida: elevados niveles de hu-
medad relativa, polucion acida y agentes oxi-
dantes pueden penetrar la gelatina y, con el
tiempo, causar un desvanecimiento de la ima-
gen de plata. Cuando la reaccion se generaliza,
el contraste en la fotograffa disminuye.

b) Sulfuracion y Manchado: la sulfuracion es pro-
ducida por una deficiencia del lavado de la fo-
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tograffa en el proceso de revelado. El fijador de
imagen utilizado queda como remanente en
el artefacto y se descompone en presencia de
altos niveles de humedad relativa, se combina
con la plata y forma manchas de sulfuros de
plata. Este tipo de degradacion afecta mas mar-
cadamente a los tonos medios de la imagen,
que toman un tinte calido que va del amarillo
al marron.

c)  Amarillamiento: sus sintomas son muy similares
a los de la sulfuracién. Se observa mas en los
medios tonos y la fotografia aparece como con
un velo amarillo amarronado. La decoloracion
es debida a la formacién de plata coloidal. Este
fendmeno ocurre cuando las papeles son ex-
puestos a los polutantes internos de los museos
y archivos, tales como perédxidos desprendidos
de plasticos, pinturas barnices, cartones y ma-
deras de mala calidad. En los papeles resinados,
se los puede ver de forma frecuente en las ima-
genes montadas bajo vidrio y expuestas a la
luz. Una explicacion posible es que el didxido
de titanio, presente en los pigmentos blancos
que se aportan al papel, promueve la formacién
de oxidantes bajo la accion de la luz. Cuando la
impresién es colocada bajo vidrio, esta alta ac-
tividad de los oxidantes queda atrapada en el
montaje y comienza a reaccionar con las sales
de plata.

Deterioro de los negativos de gelatina bromuro
soporte vidrio

El vidrio se introdujo en la fotograffa alrededor de 1850.
Su mayor desventaja es la fragilidad y el proceso de
lixiviacion producido por las burbujas de aire que contie-
ne por su manufactura y la interrelacion con la excesiva
humedad del entorno de guarda.

Los procesos de degradacion de la imagen son los mis-
mos descriptos en el punto anterior, debido a que se tra-
ta de sales de plata en emulsion de gelatina.

Deterioro de fotografias papel color

Gran parte del patrimonio fotografico contemporaneo
esta formado por imagenes en color. El deterioro de es-
tas fotografias en general es irreversible y se distingue
por la tonalidad casi monocromatica, por lo general co-
lor magenta o cyan que adoptan.
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Los cambios en los tintes de las emulsiones color, a pe-
sar de los adelantos técnicos, pueden ocurrir tanto en la
oscuridad como a la luzy son el resultado de reacciones
quimicas que se aceleran bajo condiciones de alta tem-
peratura, humedad y —en menor grado- por contami-
nantes. Este cambio de color puede ser generalizado o
puntual, y puede afectar al soporte primario, emulsién e
imagen final.

La pérdida de densidad es otro de los deterioros comu-
nes en la fotografia color, que supone un desvaneci-
miento generalizado de la imagen (pérdida de detalle
y de densidad) originado por cambios fisico-quimicos
producidos en la imagen final. Es el efecto mas comun
de sulfuraciones, reacciones de ¢xido reduccién y foto
oxidacion.

Degradaciones frecuentes de la adhesion de las
fotografias aplicable a los diferentes procesos y
soportes

La cohesion de la imagen fotogréfica esta provista por
un adhesivo organico como la gelatina o el colodién. En
los artefactos del siglo XX, la gelatina continta en uso
por sus propiedades fisicas y quimicas. Pese a los proce-
sos de revelado fotografico, este material mantiene su
higroscopia y debe estar en equilibrio con la humedad
relativa ambiente. La capa de gelatina que contiene a
las sales de plata formadora de la imagen se expande
0 contrae segun si los niveles de humedad relativa au-
menten o disminuyan. Esta variacién dimensional es la
base del estrés observado en los laterales de las foto-
grafias y que se expresan a la manera de enrollado en
las que tienen soporte papel y en desprendimiento de
la base de vidrio en los negativos de gelatina bromuro.

Degradacion fisica de las fotografias

El polvoyy las particulas solidas se adhieren por electroes-
tatica a las fotografias, y representan una fuente directa
de la abrasion en la superficie que contiene a la imagen.
Este fendmeno es sumamente dafino en los negativos
de vidrios.

Un mal montaje —en el que se utilizan adhesivos y
cartones inadecuados— genera una acidez que actua
como catalizador y acelera los procesos quimicos de
degradacion de la imagen fotografica (hidrélisis aci-
da).

Deteccion de deterioros por coleccion.
Examen visual

Coleccion Simoni: respecto de la emulsion, hay que
destacar que algunas fotografias presentan rajaduras,
faltantes, craquelados v ligero desprendimiento del so-
porte como consecuencia de incorrectas condiciones
de guarda.

Un 95% de la coleccidon Simoni presentd suciedad su-
perficial, que provocé exfoliaciones, desgarros vy faltan-
tes en la emulsién. Producto de una alta exposicion a
elevada humedad relativa, se observo espejo de plata en
la imagen, derivado de la oxidacion de las sales de plata.
Por andlisis microscopico, se detectd craquelamiento y
ampollado por presencia de acido.

Ademas, un 22% presento faltantes y roturas del soporte
de la placa de vidrio.

La pérdida de emulsién por desprendimiento desde los
bordes puede observarse en esta coleccién, que presen-
ta un 93% de las fotos en tales condiciones.

Coleccion Boschetti: el total de la coleccion —por no
haber estado correctamente conservada— presenta su-
ciedad superficial. El 65 % presentd manchas y signos de
desvanecimiento de la imagen, provocado —entre otras
causas— por estar en contacto con papeles de inferior
calidad y por deficientes condiciones de guarda.

En cuanto a deformaciones superficiales, el 100% pre-
sentaba distorsiones dimensionales (alabeo), que mo-
dificaron su planitud: ello se debe a su sometimiento
a alteraciones continuas de las condiciones medioam-
bientales y al sistema de guarda (superpuestas en su to-
talidad y en cajas de dimensiones muy reducidas).

En la coleccion Boschetti, un 8% presentd manchas por
presencia de masas adhesivas inadecuadas. El 41% re-
fiere sello de tinta en el reverso y un 40%, inscripciones
en lapiz en el reverso. Respecto de este Ultimo aspecto
-y aunque no se haya alterado la imagen final- es pre-
visible que en el futuro se produzcan alteraciones en la
emulsion.

Del total de 170 fotografias, 165 contenfan adheridas
etiquetas autoadhesivas en el reverso, que si bien no
han provocado deterioros, podrian originar oxidaciones
localizadas o bien desgarros si se intenta desprender in-
correctamente este elemento. De acuerdo al andlisis rea-
lizado, se recomienda no intentar despegarlas porque el
dafio podria ser mayor.
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Coleccién Raota: como ya mencionamos, estuvo du-
rante muchos afhos en sétanos del Banco del Chaco
(cuando la coleccion pertenecié a esta institucion); pero
cuando fue transferida al Museo de Bellas Artes René
Brusau, su ubicacion en el depdsito no significé un me-
joramiento en la guarda. Ademas, varias de estas foto-
grafias tenfan entradas y salidas de la institucién para
ser ubicadas en despachos de funcionarios del estado
provincial.

El manejo de la coleccion y las deficientes condiciones
de guarda han contribuido a los cambios en el color. De
cualquier manera, su autor manejaba una técnica que le
permitia realizar virado de forma voluntaria y controlada
durante el revelado (en el cual el barniz al que poste-
riormente nos referiremos también influia), lo que deter-
minaba una inclinacion hacia una tonalidad especifica.

Cambio de color. Imagen hacia el magenta, con desvanecimiento
de cyan.

Sin embargo, podemos apreciar, en general, un inicio de
desvanecimiento de los tintes cyan, mientras las image-
nes se orientan hacia el magenta.

Respecto de otros deterioros observados, las que se en-
contraban enmarcadas en vidrio presentaron un 88%
de manchas en soporte primario y secundario; un 10%,
cortes y desgarros y un 100%, suciedad superficial en
soporte secundario (vidrio y enmarque) con depdsitos
y acreciones. El soporte secundario, asimismo, presento
en un 80% material graso, a la vez que seis vidrios es-
taban rotos. También, presentaron problemas en la es-
tabilidad de los marcos y roturas, o perforaciones para
ser colgadas en el cartdon posterior. Al ser este Ultimo
de mala calidad, demando el aislamiento del papel fo-
tografico. Asimismo, al desenmarcar las fotografias que
habitualmente exhibia el Museo, se advirti¢ la pérdida
progresiva de color y la diferencia significativa de las
porciones de foto que estuvieron protegidas dentro del
marco con aquellas que estuvieron expuestas a la luz.
De las fotografias enmarcadas en cartén con bastidor
de madera, el 100% presentd suciedad superficial; el
96%, manchas y el 93%, depdsitos y acreciones; todo en
soporte primario. El mal estado de conservacién llevo
a que fueran ensuciadas por diversos insectos y a una
importante cantidad de pérdidas en la emulsion de la
imagen de las fotos enmarcadas en carton (un 45%). A
la vez, el polvo al que estuvieron expuestas y diversos
elementos con los que entrd en contacto provocaron
raspaduras.

Rotura de vidrios e inestabilidad de enmarque.
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Pérdida de emulsion.
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Presencia de hongos y pérdida de emulsién por raspaduras.

El mayor riesgo de sufrir degradaciones estaba en la
fraccion de la colecciéon que se refiere a las fotos enmar-
cadas en cartén, por la forma en que se encontraban
montadas las imagenes; mas si se tiene en cuenta que
eran originales y que se hallaban totalmente expuestas
sin ningun tipo de proteccién superficial.

El ataque biolégico de microorganismos e insectos ha
provocado alteraciones quimicas (manchas e inicios de
reacciones), asi como la presencia de foxing —tanto en
soporte primario como secundario— se dio en un 68%
del soporte primario de las enmarcadas en vidrioy en un
45% de las enmarcadas en carton.

Asimismo, el proceso color utilizado por Raota es bastan-
te complejoy, por examen microscopico, reveld la apari-
cion de una capa de barniz final de la que se desconoce
el tipoy la preparacion, a pesar de haberse consultado a
colegas y ex alumnos del autor. El barniz, el soporte pa-
pel y los tintes de la fotograffa color actlan en presencia
de la temperatura y humedad relativa (HR) de manera
muy diferente: se expande si la HR es alta y se contrae
si es baja. Cuando uno de los componentes se expande
0 contrae mas rapido que los otros, aparecen tensiones
provocadas por el estrés que pueden generar fracturas,
craquelados (se resquebraja sin llegar a romperse) o0 am-
pollados; lo cual constituye un deterioro fisico que se
evidencia en algunas fotograffas.

El soporte secundario de estas Ultimas presenta cartones
de muy mala calidad, que transmite los productos de la
hidrolisis acida (provocado por la propia degradacion) a
la fotografias, sumado a esto un montaje inadecuado,
se requiere de una rapida solucion a los mismos. Algu-
nas fotografias, ademaés, estaban adheridas al soporte

Restos de adhesivos en fotografias montadas en carton.

Fotos montadas en cartén con enmarque de madera.

secundario mediante cintas adhesivas de embalaje, por
completo inadecuadas y que generan un riesgo de mi-
gracion acida al material en custodia.

La observacion en el caso del montaje de las copias en
carpetas originales del autor —que no se han selecciona-
do en oportunidad de este primer trabajo— nos obliga
a sefalar que el aislamiento del material en contacto
directo con las fotografias es prioritario y urgente para
detener su progresivo.

Dado el estado regular que presenta la coleccion Raota
en forma general, no se recomienda su exhibicién segun
la ficha de reporte, pero cabe aclarar que una vez rea-
lizada su limpieza, aislamiento de las fotografias y acon-
dicionamiento de marcos, algunas pueden ser exhibidas.
Un caso particular de andlisis es el dlbum de fotografias
monocromas de esta coleccion: realizado probablemente
por el autor (que conocia la inestabilidad de las fotogra-
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Album de muestras monocromas - Coleccién Raota.

Muestra de pagina del Album Raota.

fias color), presenta una tapa de cuero donde se encuen-
tra repujada sobre relieve la inscripcion “Banco del Chaco”.
Las hojas del dlbum no se corresponden con material de
conservacion adecuado y, sin embargo, esto no provoco
deterioro a las imagenes. Las fotografias fueron pegadas
en su centro con adhesivo no recomendado para conser-
vacion; mientras algunas preservan esquineros de mylar,
que es probable fueran puestos por el autor y pegadas
las que se desprendieron. En varias se advierte un des-
prendimiento del soporte secundario por falta de adhe-
sivo, por lo que se encuentran sueltas en el dlbum o con
numerosos pliegues o dobleces del papel fotografico.
Sobre su estado, todas las fotografias presentaban sucie-
dad superficial y, en la cara posterior, contenian inscrip-
ciones continta (en su mayorfa hacfan referencia al titulo
de laimagen). Es esperable que esa tinta, con el tiempo,
pase hacia la emulsion.
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Faltante en Album. Inscripciones en tinta y grafito en las paginas.

Tratamiento y acondicionamiento

e Separacion de las fotografias: tanto las
fotograffas en papel como las placas de vidrio
fueron recibidas por las Instituciones sin
ningun tipo de proteccién; es decir, sueltas
en cajas. La superposicion de las fotografias,
ante condiciones adversas de temperatura y
humedad, produce desprendimiento de las
emulsiones por el contacto de unas con otras,
como asf también estimula las migraciones
de gases, acidez y otros componentes. Por
tal motivo, una de las primeras tareas fue
individualizar las fotograffas, separar por
materiales y formatos, y guardarlas en sobres
provisorios de polipropileno dentro de cajas de
conservacion fabricadas para dicho fin.

e Prensado de las fotografias: diversos motivos,
el mas reconocido el constante sometimiento
a cambios de temperatura y humedad relativa,
produjeron en las fotografias de albimina
encurvamiento de la superficie, por lo que se
decidié —en el transcurso de su clasificacion—
ir prensando aquellas que presentaba dicha
deformacion. El proceso se realizd con prensa,
con la imagen colocada boca abajo, con
separadores de papel de conservaciéon por cada
fotograffa, con un mayor de cinco fotograffas
por prensado que durara 30 horas.

Una vez realizado el reporte de condiciones de cada una

de las fotografias, y de haber por ello identificado clara-
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mente los problemas frecuentes y su naturaleza (mate-
riales, formatos, estado de conservacion, usos, etc), se
avanzé en una instancia de limpieza de las fotografias
y su estabilizacién, para luego definir y confeccionar los
tipos de guarda para los casos identificados de cada co-
leccion. Para ambas etapas, nos basamos en las practicas
y normas internacionales que rigen el tratamiento de
documentos fotograficos.

Limpieza del material
Las tareas de limpieza supusieron un trabajo de suma
delicadeza, de estricto cuidado y que fuera adecuado a
cada necesidad de los artefactos fotogréficos.

En primer lugar, la diferente naturaleza de los materia-
les que componen los artefactos determinaron distintos
procedimientos para su limpieza, pues no es lo mismo
trabajar sobre las placas de vidrio que sobre papel resi-
nado terminado con capas plasticas o papel baritado sin

proteccién final. Las diferencias fueron consideradas con
el fin de definir rigurosos criterios para la realizacion de
estas tareas.

Antes de la limpieza del total de las fotografia de Rao-
ta, hubo que desenmarcarlas, porque no cumplian las
normas minimas de conservacién recomendadas para
obras de valor artistico y patrimonial.

Se desenmarcaron 47 fotografias con marcos de cartén
y 25 con madera y vidrio. Se observaron dafos produci-
dos por los pésimos materiales utilizados y la manipu-
lacion inadecuada de las obras. A continuacion, se pre-
sentan fotograffas de estas tareas, ya que consideramos
constituyen el mejor testimonio para informar acerca de
las condiciones en las que se encontraban y que no se
habia considerado al momento de elaborar el proyecto.
Debe destacarse también que, al ir desmontando los
marcos, Nos encontramos con situaciones especiales y
novedosas lo que llevd a adoptar nuevas medidas de

Las imagenes revelan las tareas de desenmarque de los soportes de cartdn y las que se encontraban con marcos de madera y vidrio.
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limpieza adecuadas a cada caso particular y acordes
a los deterioros detectados. La limpieza, a su vez, se
control® mediante la utilizacién de lupas para no dejar
fracciones de fotografia sin limpiar y verificar el grado
obtenido.

En las siguientes paginas, presentamos tanto los mate-
riales utilizados como los procedimientos que se lleva-
ron adelante en cada coleccion.

Coleccién Simoni

Cantidad: 90 placas de vidrio

La tarea se realizd en forma mas rapida que lo estable-
cido originalmente en cronograma, debido a que se
decidio trabajar con copias papel para todas las tareas
de ordenamiento, documentacién y clasificacion. La
necesidad de copiado exige comenzar con la limpieza
mecanica del material, que se realizd de acuerdo con las
técnicas de preservacion recomendadas.

Negativos de vidrio
Materiales:

e (Gamuza suave
Perilla de goma
Hisopos
Alcohol
Agua

Procedimiento:

Sobre una gamuza suave y blanca, se colocé el negativo
con la emulsion mirando al operador. En esa posicion,
con una perilla de goma suavemente se imprimio aire
para la remocion de las particulas mas grandes y poco
adheridas a la gelatina.

[62]

Luego se colocd la placa con la emulsion mirando al
pafo suave y, con hisopos fabricados ad hoc (sin nin-
gun tipo de geles), se realizd una limpieza del vidrio con
una solucién formada por 75% de alcohol y 25% de agua
destilada. Después fueron ubicadas en las correspon-
dientes unidades de conservacion.

Coleccion Boschetti
Cantidad: 170 (entre copias papel y postales)
Fotografias en Blanco y Negro y foto-reproducciones:
Materiales:
e (amuza Suave
Perilla sopladora
Pinceleta de pello de conejo
Esponja de goma siliconada

Procedimiento:

Se removié la suciedad superficial mediante perilla so-
pladora para extraccién de particulas grandes y poco
adheridas, y un cepillo suave de pelo de conejo para el
reverso. Luego, para la parte posterior se utilizé goma
siliconada para limpiar con mayor profundidad las foto-
grafias, retirar restos de acreciones y remover manchas
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Limpieza placa de vidrio con pinceleta de pelo de conejo.

de oxidacién y foxing detectados. La operacién, de cepi-
llado se repiti6 al final.

Coleccion Raota
Cantidad: 72 originales
Fotografias color en papel resinado

Las tareas de limpieza de esta coleccién requirieron es-
pecial cuidado y atencion, dado que se trata de foto-
grafias de gran formato (60cm x 50cm) y cuya limpieza
exige el trabajo minucioso y milimétrico de recorrido
por toda la superficie. Al mismo tiempo, como se re-
portd anteriormente, su estado de conservaciéon era
inadecuado. Por un lado, enmarcadas en cartones de
mala calidad (alta acidez) no aptos para conservacion,
con utilizacion de cintas de enmascarar también ina-
decuadas y en algunos casos adhesivos no permiti-
dos en usos artisticos y de conservacion tipo “poxiran’,
como asf la presencia de clavos de hierro herrumbra-
dos como elementos de sostén. Asimismo los marcos
de madera y vidrio respondian a las mismas caracte-
risticas, totalmente inadecuados y hasta agresivos para
la preservacion de las fotografias, por la alta acidez de
la composicion de los cartones (paspartout y de fon-
do), adhesivos no permitidos, clavos, etc. La practica
inapropiada en cuanto a la guarda y a la sobre expo-
sicion que han tenido aquellas enmarcadas en vidrio,
resulté el principal agente de deterioro de las imagenes
y provoco adhesion de sustancias extrafas en sectores
de las fotografias que fue necesario remover; marcas de
herrumbre provenientes de los clavos utilizados, ingre-
so de insectos y sus consecuencias, humedad, dafos

Limpieza placa del reverso con solucién de alcohol y agua.

(roturas por manipuleos), viraje de color, rasgufos, etc.
Asimismo, el trabajo de desmontaje de las fotografias,
exigid un maximo cuidado, ya que cada uno de los
ejemplares presentaba caracteristicas diferentes, sea
por la forma de fijacion de las fotos, por las cintas y ad-
hesivos utilizados, por lo deterioros sufridos.

Fotografias color en Papel Resinado
Materiales:
e (Gamuza Suave
e Perilla sopladora
e Pinceleta de pello de conejo
e (Gomas siliconadas

e Acetona

e Espatula de teflén
e Bisturi

e |ecron

e Algoddn

e Hisopos

Procedimientos:

En primer lugar se desenmarcaron las fotografias de sus
soportes anteriores; se registraron en forma individual,
asi como las observaciones que se iban realizando.
Luego se las colocé sobre pafio de gamuza suave en la
mesa de trabajo para iniciar la limpieza. Se removid la
suciedad superficial mediante perilla de aire y después
con pinceleta de pelo de conejo. Posteriormente, se
pasod esponja de goma siliconada, para alcanzar un ma-
yor nivel de limpieza dado que permite remover man-
chas de foxing, acreciones de insectos y otros elementos
oxidantes.
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ESTUDIOS Y PROYECTOS PROVINCIALES | CHACO

La presencia de cintas adhesivas (diferentes calidades en
cuanto a tipo de celofan y adhesivo) significd un proble-
ma para la limpieza, ya que presentaban distintos grados
de adhesién e inclusive, una vez que se las retiraba, el pe-
gamento quedaba adherido al papel. Asimismo, se des-
conoce la fecha en que fueron colocadas, por lo que se
hace dificil reconocer marca de cintas y el adhesivo utili-
zado por cada una. Ante la variedad existente, comporta-
mientos diferentes y distintas fuerzas de adhesividad, se
realizé testeo y remocién de cada una con el método de
calor y mylar en algunos casos y en otros, mediante utili-
zacion de bisturf. En los casos en que el adhesivo quedd
pegado al papel, la remocion se realizd con la utilizacion
de acetona pura con hisopos, fabricados ad hoc, previa
prueba testeo, y la ayuda de lecron y bisturi.

Sobre el lado derecho de las fotografias (sobre la emulsion),
se procedié a la remocién de suciedad superficial mediante
la utilizacion de perilla y pinceleta de pelo de conejo.

Limpieza de fotografias con perilla sopladora.

Limpieza con esponja siliconada en reverso.
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En el caso de aquellas que se encontraban enmarcadas
con vidrio, también se realizé la limpieza de los paspartu
con gomas siliconadas. El lavado de los vidrios se rea-
liz& con agua y jabon neutro, y luego con solucién de
alcohol y agua a un 50%.

Se evalud que un gran nimero de las fotos que estaban
enmarcadas en vidrio no se encontraban en condicio-
nes de volver a exponerse; sin embargo, podria contem-
plarse la posibilidad de enmarcar las correspondientes a
copias del autor.

Coleccién Raota: Album

La limpieza del dlbum se realizd con los mismos mate-
riales y procedimientos utilizados para las fotografias y
sus correspondientes paspartus: remocion de suciedad
superficial mediante el uso de perilla y pinceletas, para
posteriormente pasar esponja de goma siliconada.

Seleccion de materiales que estaran en contacto di-
recto con las fotografias

La proteccion y salvaguarda de las fotografias consta
de interponer barreras fisicas contempladas dentro de
normas internacionales para tal fin. Existen tres niveles
de proteccién: sobres y cajas, mobiliario y areas de re-
serva.

Los sobres y las cajas son seleccionados y diseflados
para sostener el microclima donde se hallan las fotogra-
fias. Esto requiere un buen conocimiento del compor-
tamiento de los materiales, pero presenta la dificultad
de que aquellos que han sido testeados y reconocidos
como inertes por la comunidad cientifica internacional
se importan en nuestro pais, lo que encarece conside-

Remocidn de cintas adhesivas
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rablemente el monto del proyectoy nos obliga a realizar
elecciones alternativas para tal fin.
Para la realizacion de los sobres, se decidio utilizar papel
para esterilizacion calidad médico por presentar carac-
terfsticas idoneas y compatibles con una buena guarda.
Valores Tipicos del papel utilizado

e  Gramaje 60grs/m?

e PH70
Contenidos de cloruros: menor de 0,03%

e Contenido de sulfatos: menor de 0,05%
Las recomendaciones sobre el tipo de papel para uso en
archivos fotogréaficos estan especificadas en las normas
ISO Standard 18902. Debe ser quimicamente estable,
realizado con fibras de algoddn o pulpa de madera blan-
queada, con un contenido en alfa celulosa de alrededor
de 87%. No debe contar con tintes, ceras, metales o pro-
ductos capaces de dafar a la fotograffa por migracion o
descomposiciéon. Es importante que no posea impure-
zas, lignina o peréxidos.
Para la realizacién de los sobres en sus diferentes forma-
tos, se utilizd papel de acidez neutra Kims (placas de vi-
drio, y fotografias color 50cm x 60cm), como asf también
se consiguieron sobres de conservacion de la calidad
requerida para aquellos materiales cuyas dimensiones y
formato lo permitian (fotografias 13x18 blanco y negro —
coleccion Boschetti).

Polimeros sintéticos utilizados para sobres y cajas

Deben ser inertes, no contener plastificantes y ser quimi-
camente estables. Los pocos materiales que se pueden
usar con estas caracteristicas son Poliéster, Polietileno y

Sobres de guarda de primer nivel de placas de vidrio de Simoni.

Polipropileno, con la condicion de que no hayan tenido
tratamiento quimico superficial y presenten cloruros en
Su composicion.

Para la guarda de las placas de vidrio, las fotografias blan-
coy negro, Y las color de gran formato, se fabricaron cajas
de polipropileno adecuadas a las dimensiones requeridas.

Adhesivos

Testeada por la Biblioteca del Congreso de los Estados
Unidos, existe solo una cinta de doble faz aceptable para
los procedimientos de aislamiento y encapsulacion de
material documental, que no migra ni se deteriora su
adhesivo. Es la 3M tipo 415. La decision estratégica para
preservar documentos fotograficos mediante la técnica
de encapsulacion y/o proteccion con poliéster, conside-
ra la necesidad de proteccion del material, respetando
la historicidad y los procesos elegidos por el autor, sin
alteracion de su formato original.

Esta cinta se ha utilizado en la preparacion de los sopor-
tes de enmarque, y en ningun caso en contacto con el
material fotografico.

Acondicionamiento y adecuacién del material,
determinacion del tipo de guarda

En el item anterior expusimos los materiales elegidos
para confeccionar las unidades de conservacién; ahora
detallaremos la forma en que fueron construidas cada
unidad. Cabe aclarar que cada una fue disefiada acorde
a los diferentes formatos y tipos fotograficos con los que
contdbamos, y elaboradas por los integrantes del equi-
po de trabajo.

Coleccion Simoni resguardada en cajas de polipropileno,
ubicadas en mueble metalico correspondiente.
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Guarda de negativos flexibles obtenidos del proceso de copiado.

Coleccion Simoni: 90 placas de vidrio, 13x18cm.

Para la conservacion de estos negativos de gran fragi-
lidad. se disefiaron y elaboraron dos niveles de guarda:
primero dentro de sobres y cajas y luego se los incluyd
en un tercer nivel: mobiliario metélico.

Sobres: se confeccionaron 90 sobres de cuatro solapas
de papel Kims para cada uno de los negativos.

Cajas: se fabricaron 18 cajas de polipropileno de una sola
pieza, ya que las dimensiones de las placas asi lo permi-
tian, a efectos de conservar cinco negativos por caja.
Asimismo, los negativos flexibles resultantes de las
copias de contacto realizadas también fueron guardados
siguiendo criterios de conservacion. Para tal fin, se
utilizaron hojas de echobotanical encarpetadas y con su
correspondiente identificacion.

Sobre de papel neutro para fotografias de 60 x 50.
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Cajas de polipropileno elaboradas para la guarda de las fotos de
Boschetti.

Coleccidn Boschetti: 146 fotos papel blanco y negro,
18x24cm; 3 albuminas de 7x11,5cm; 3 albuminas de
8,50x13,50cm; 1 albuminas de 11,50x17,50cm; 1 albu-
mina de 9x24cm; 11 postales fotogréficas de 9x13 cm;
6 postales fotograficas de 8.50x13.50cm; un negativo
celuloide de 18x24cm.

Para las fotograffas de esta coleccion, al igual que para
la anterior, se elaboraron dos niveles de guarda: sobres y
cajas y luego un tercer nivel: mobiliario metélico.
Sobres: Se utilizaron sobres de conservacion disponibles
en el mercado dada la estandarizacion de los materiales
de esta coleccion.

Cajas: se confeccionaron 6 cajas de polipropileno, tam-
bién de una sola pieza, dentro de las cuales se ubicaron
una cantidad de 150 sobres.

Mobiliario metalico: se lo adecud con pintura especial
para la guarda de este tipo de materiales.
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Colecciéon Raota: 72 fotografias, 60x50cm.

La preparacion de las unidades de conservacion para las
fotografias de la coleccién requirié confeccionar ad hoc
de cada una de las unidades dada las grandes dimen-
siones de los materiales. Para ello se establecieron tres
niveles de guarda: por un lado sobres individuales para
cada ejemplar, carpetas y cajas.

Sobres: se disefiaron sobres/carpetillas de acuerdo a las
medidas de las fotografias y a lo permitido por el pliego
de papel de conservacion: cuentan con tres solapas in-
teriores, que evitan la entrada de polvo y luz, y una tapa
donde se identifica la fotograffa. Fueron realizados un
total de 72.

Carpetas: el sequndo nivel de guarda quedo determina-
do por carpetas de polipropileno conformado por tapas
de 70x60cm, atadas con cinta de algodon en los latera-
les. Cada una de estas carpetas contiene cinco sobres.
Cajas: las grandes dimensiones de las fotografias y las
carpetas determinaron la confeccion de cajas especiales
de polipropileno. Por no contar con un adecuado y per-
manente lugar de conservacion, se optd por la fabrica-
cién de cajas de bastante altura con el fin de mantener
concentrada la coleccion y evitar que sea dispersada por
la Institucion. En total, se utilizaron dos cajas grandes par
el total de las fotografias.

Identificacion

Una vez realizadas las unidades de conservaciéon, se
procedid a identificar los materiales que contenfan.
La senalizacion se realizd de acuerdo con criterios re-
comendados en las unidades de conservacién (nunca en
las fotograffas), que indicaran Ne de inventario, Codigo y

Guarda de segundo nivel: cajas de polipropileno.

nombre de la obra en las que correspondia. Asimismo,
se sefalizaron carpetas y cajas con la descripcion de
su contenido. En el caso de aquellas que se volvieron
a enmarcar, la sefalizacién se realizd en el soporte
posterior del enmarque de polipropileno.

Acondicionamiento del Album

Luego de haber sido limpiado el dlbum, se mejord su
estado general; especialmente se fijaron las fotografias
que se encontraban desprendidas total o parcialmente
de sus hojas. Para fijarlas, se utilizaron bisagras especia-
les de mylar y cartén de conservacion. Otra de las tareas
realizadas fue la del interfoliado entre hoja y hoja con
papel echobotanical, para aislar las fotografias del papel,
ya que estos no eran de calidad archivistica y, por lo tan-
to, el contacto directo con las imagenes causaba dafos
provocados por la acidez. Una vez fijadas las fotografias
e interfoliado totalmente el dlbum, se realizé la caja para
su guarda con planchas de polipropileno y estructura de
fijacion realizada con el mismo material.

Conclusiones

La particularidad de trabajar con fotografias historicas
radica en la necesidad de construir maneras de mirar e
interpretar el discurso visual que ellas contienen en es-
trecha relaciéon con los contextos en que se producen,
circulan y recepcionan, como un modo de descifrar el
imaginario sociocultural que transmiten. Pero también
reclama la atencion sobre sus posibilidades materiales-
técnicas de preservacion, en cuanto son valoradas como
instrumentos tangibles de “vehiculizacién de memoria”
(Sudar Klappenbach, 2009).

La posibilidad de recuperar las colecciones Simoni, Bos-
chetti y Raota constituyd ineludiblemente una oportu-
nidad no solo de asumir el valor de las fotografias histo-
ricas como parte del patrimonio cultural regional en su
doble dimensionalidad (es decir, como parte de la cultu-
ra material del Chaco y como contendedor de sentidos
historicos, ideoldgicos y sociales), sino también de trazar
—a partir de a las acciones realizadas— una aproximacion
integradora al hecho fotogréfico en si.

De esta forma, rescatar fotografias histéricas transcien-
de su dimensién material e incurre en el derrotero de
indagacién de sus sentidos: qué se ve, o qué nos deja
ver una fotografia, qué se oculta tras la superficie inmor-
talizada por el objetivo son preguntas que siempre Nos
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asaltan al enfrentarnos con la imagen. En este sentido, el
proceso de recuperacion y puesta en valor de fotograffas
emprendido en esta investigacion constituyd una posi-
bilidad de rescate de la informacion que ellas contenfan,
de los mensajes explicitos e implicitos que conllevan vy,
en consecuencia, no sélo un compromiso con el pasado
inmortalizado en los registros, sino también -y especial-
mente— una apuesta de cara al futuro hacia donde se
proyectan las imagenes en permanente resignificacion.
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