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Ana Frega

El Ndcleo de investigacion y preservacion
del patrimonio fotogrdfico uruguayo se constituyo
como resultado del primer llamado del programa
“Apoyo a nuevos ndcleos interdisciplinarios en la
Universidad de la Repablica”, realizado por el Es-
pacio Interdisciplinario. A la experiencia de trabajo
en comln existente entre el Departamento de His-
toria del Uruguay de la Facultad de Humanidades y
Ciencias de la Educacion y el actualmente llamado
Centro de Fotografia de la Intendencia de Monte-
video, se sumoé el Laboratorio de Micologia de las
Facultades de Ciencias y de Ingenieria. De esta ma-
nera, historiadores, investigadores en fotografia,
técnicos en digitalizacién de fotografias y bidlogos
especialistas en especies flingicas causantes de de-
terioros en fotografias complementaron enfoques y
se propusieron trabajar en torno a la “Fotografia
en Uruguay (1840-1930). Historia, usos sociales e
investigacion en conservacion”,

El caracter polisémico del documento fo-
tografico, asi como el ser resultado de practicas
sociales diversas, de composiciones fisico quimi-
cas variadas y sometido a procesos de deterioro
especificos, requiere un abordaje interdisciplina-
rio capaz de dar cuenta de esa complejidad. La
necesidad y las posibilidades de constituir obje-
tos de estudio desde la convergencia de diversas
perspectivas no son nuevas. La reflexion humana,
aun cuando histéricamente se ha expresado en
una extraordinaria diversidad de concepciones,
parece haber asumido la realidad, de alguna ma-
nera, como una complejidad dindmica y contra-
dictoria. Asi como la aprehension de los objetos
ha supuesto la identificacién de “partes” e inte-
rrelaciones en el “todo” particular seleccionado,
dando lugar al surgimiento de especializaciones y
campos disciplinares, también se ha planteado la
necesidad de coordinar y combinar los esfuerzos
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de esos campos, a efectos de avanzar sustanti-
vamente en la comprension de esas “totalidades
complejas”.

Este libro constituye uno de los resulta-
dos del trabajo realizado a lo largo de dos afios
por los integrantes de este Ndcleo Interdiscipli-
nario. En forma paralela, se ha preparado un fo-
lleto sobre la proliferacion de hongos en fotogra-
fias de soportes diversos, que incluye recomen-
daciones basicas de conservacion preventiva de
estos materiales, y se ha montado una exposicion
en el Atrio de la Intendencia de Montevideo en
el marco del festival internacional de fotografia
Fotograma-11.

El trabajo del equipo multidisciplinario
ha posibilitado el relevamiento de material fo-
tografico a la vez que se tomaban muestras para
investigar los deterioros provocados por la accion
de especies flngicas. Si bien este es un libro de
Historia, da cuenta del fruto del trabajo interdis-
ciplinario que posibilitd conocer mas en profun-
didad los cddigos, posibilidades y limitaciones de
esta fuente de conocimiento.

El trabajo se sustenta en un amplio y
variado repertorio documental. El equipo confor-
mado por Magdalena Broquetas —quien ademas
realizo la coordinacion general-, Clara von San-
den y Mauricio Bruno relevd material fotografico
en los principales repositorios de Montevideo
- el Centro de Fotografia de la Intendencia de
Montevideo, el Archivo Nacional de la Imagen
del SODRE, el Museo Histérico Nacional y la Bi-
blioteca Nacional-, procurando identificar tipos
de fotografias, tematicas, autores, etc. Asimis-
mo, realizd una consulta sistematica de prensa
periédica, revistas, semanarios y libros ilustra-
dos, no solamente para registrar la incorpora-

cion y usos de las fotografias, sino para cono-
cer cuando arribé al Uruguay tal o cual técnica,
quiénes se dedicaron a ella, como evoluciona-
ron los precios y otros detalles relevantes para
conocer las caracteristicas de la introduccién y
extension de la fotografia en el Uruguay. A los
efectos de profundizar el conocimiento sobre los
usos sociales de las fotografias consultaron tam-
bién diarios de viajes, memorias, autobiografias,
folleteria y documentacion existente en archivos
particulares. Un glosario de términos técnicos,
fichas sintetizando la documentacion fotografica
relevada y una linea de tiempo, expresion de la
preocupacion por ubicar el proceso uruguayo en
el marco regional y mundial, complementaron el
trabajo realizado.

Sobre esta firme base, entonces, se edi-
fico la obra Fotografia en Uruguay: historia y usos
sociales. 1840-1930. Ademas de los temas centra-
les abordados en cada capitulo, el libro explora
las potencialidades de la fotografia como fuente
historica y realiza su analisis critico, dando cuen-
ta de los contenidos, del contexto politico, social
y cultural de produccién, de la técnica empleada,
asi como de los usos y significados atribuidos en
distintas coyunturas histéricas. La cuestion de los
limites de la “objetividad” del registro fotografico
queda expuesta, por ejemplo, en el capitulo re-
ferido a la fotografia bélica cuando se describe la
composicion de “escenas”, o en el dedicado a los
retratos, con la seleccion de escenografias o las
variadas formas de retocar originales y copias. A
su vez, a lo largo de la obra, el analisis de estas
distorsiones de la “realidad” ha sido enmarcado
en las sensibilidades, mentalidades e ideologias
del contexto de produccion de los documentos
fotograficos.



PROLOGO

Las fotografias permiten aproximarnos a
aspectos de la vida material o social para los cua-
les los documentos escritos suelen ser escasos.
La lectura “entre lineas” de las fotografias, de los
detalles, de lo que aparece en planos secundarios,
brinda informacion sustantiva sobre temas que in-
cluso no estaban previstos por el realizador. Des-
de la llegada de los primeros daguerrotipos, como
se plantea en el capitulo 1, los contemporaneos
se asombraron de esta diferencia con la repre-
sentacion pictérica: “unas camisas y unas medias
tendidas en la soga en el corral de una casa que
estaban, sin duda, bien lejos de pensar que irian a
la historia”, podian verse si se utilizaba una lupa.
La incorporacion de 290 imagenes permite acce-
der a una vision enriquecida de la sociedad uru-
guaya, descubriendo aspectos de su composicion
social y étnica, elementos de la vida cotidiana, el
registro de las actividades productivas, festivas o
conmemorativas, entre otros. La ubicacién de mas
de 19.000 registros fotograficos, que se suman a
los 25.000 del Fondo Histérico del Centro de Fo-
tografia, permitira incorporar y extender de modo
sistematico el recurso a este tipo de fuente en
el repertorio documental, habilitando la formula-
cion de nuevas preguntas y respuestas que permi-
tan profundizar el conocimiento de la historia del
Uruguay en clave interdisciplinaria.

En el capitulo 1, Clara von Sanden re-
pasa el impacto de la llegada a Montevideo en
1840 del abate Comte y sus primeras tomas fo-
tograficas con un aparato de daguerrotipo. Entre
otras impresiones, la autora analiza las posicio-
nes de intelectuales como el exiliado argentino
Florencio Varela o el médico oriental Teodoro
Vilardeb6, quienes destacaron el cambio radical
que este invento produciria en la percepcion de

la realidad. El capitulo aborda también los prime-
ros pasos de la fotografia como medio de vida y
las razones por las cuales, en esta primera etapa,
alcanzé a un pablico muy reducido.

En el capitulo 2, Magdalena Broque-
tas analiza la evolucion del retrato fotografico
hasta comienzos del siglo XX, identificando dos
etapas. Una hasta 1860, caracterizada por la la-
bor de fotdgrafos itinerantes que recorrian dis-
tintos paises americanos y por la preocupacion
por reproducir las formas del retrato pictérico. La
segunda, pautada por cierta “popularizacion” del
retrato, resultado fundamentalmente de los ade-
lantos técnicos que permitieron abaratar su costo
y alcanzar un plblico mas amplio. Ello contribuyd
a la instalacion de estudios fotograficos perma-
nentes y generd, a su vez, mayor demanda por los
retratos que ahora podian ser incluidos en tarje-
tas de visita o enviados a familiares y amigos. La
autora se detiene también en el analisis de como
se reflejaron en la tematica de los retratos los
cambios socio culturales operados en el Uruguay
del Novecientos.

En el capitulo 3, Mauricio Bruno in-
cursiona en las distintas facetas de la fotografia
militar. EL autor rastrea los origenes y desarrollo
del “reportaje bélico”, condicionado en los pri-
meros tiempos por las limitaciones técnicas de
la fotografia. A pesar de la proclamada “objetivi-
dad” de las imagenes, Bruno resalta que, en ge-
neral, estos registros estuvieron tefiidos de una
intencionalidad discursiva de diverso signo, como
puede apreciarse en las imagenes de la guerra de
la Triple Alianza contra Paraguay o en las de las
guerras civiles de 1897 y 1904. Otro aspecto con-
siderado por el autor es el uso conmemorativo
de la fotografia militar, su papel en la conforma-
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cion de la identidad de la corporacion castrense,
la construccion del “martir” o del “héroe” y su
vinculacién con la elaboracion del “relato de la
nacién”.

En el capitulo 4, Mauricio Bruno abor-
da la evolucion de la fotografia amateur y de las
asociaciones de fotdgrafos desde la temprana So-
ciedad Fotogrdfica de Aficionados de Montevideo
fundada en 1884, hasta el cierre del Foto Club
de Montevideo a fines de 1917. El lanzamiento
al mercado de camaras fotograficas y accesorios
a bajo precio, asi como el empleo de la pelicula
contribuyeron a popularizar esta practica entre
los sectores medios de la sociedad y también en-
tre las mujeres y los nifios. Al repasar las memo-
rias anuales y la actuacién de las asociaciones
de fotdgrafos, el autor destaca la preocupacion
manifiesta por promover el caracter artistico de
las fotografias y el impacto generado por la po-
sibilidad de la policromia o el registro del movi-
miento (el cine).

En el capitulo 5, Isabel Wschebor trata
los origenes y desarrollo de la fotografia cientifica
en el Uruguay. La autora se detiene en el analisis
de su utilizacién en la medicina, especialmente
en el diagnéstico clinico y la ensefianza, asi como
en las controversias sobre su confiabilidad como
técnica de observacion y registro, o sobre el res-
peto a la privacidad de los pacientes.

En el capitulo 6, Magdalena Broquetas
analiza el papel de la fotografia como fuente de
informacion. En este tema, como en los anterio-
res, el desarrollo tecnolégico fue pautando las
modalidades y extension de su uso. Broquetas re-
pasa la incorporacion de la fotografia en la pren-
sa (diarios, semanarios, revistas, etc.), abordando
especialmente las relaciones entre la fotografia y

la transformacion de la prensa diaria con la apa-
ricién de las “primicias” y los “reportajes perio-
disticos” sobre diversos temas, acompafados con
tomas fotograficas.

En el capitulo 7, Magdalena Broquetas
y Mauricio Bruno abordan el uso de la fotogra-
fia para la identificacion de las personas, espe-
cialmente al servicio de la vigilancia y el control
social. Los autores estudian la aparicion de los
registros fotograficos policiales, tefiidos en sus
inicios por teorias racistas sobre la “fisonomia
de la criminalidad”, asi como las discusiones
acerca de la superioridad de la fotografia sobre
la huella dactilar para la identificacion de las
personas. En las primeras décadas del siglo XX,
la incorporacion de fotografias en la documenta-
cion personal se fue extendiendo y abarcé otros
usos como, por ejemplo, en la credencial civica
prevista en la reforma electoral de 1924.

En el capitulo 8, Clara von Sanden ex-
plora el uso de la fotografia en la afirmacion
de la identidad nacional y la personeria inter-
nacional del Uruguay, especialmente en el con-
texto del Centenario. En esa direccién, la autora
muestra la creciente preocupacién del gobierno
nacional y del municipio de Montevideo por con-
tar con registros fotograficos que mostraran los
paisajes, la produccion, las obras arquitectoni-
cas y de infraestructura, los sitios turisticos del
pais, para su divulgacion adentro y afuera del
Uruguay.

En suma, Fotografia en Uruguay: historia
v usos sociales. 1840 — 1930 constituye un apor-
te imprescindible para conocer los aspectos mas
relevantes de la tematica y sienta las bases para
encarar nuevas investigaciones.



Introduccion

Magdalena Broquetas

La fotografia nacié en Francia en el siglo
XIX en el marco del afianzamiento del capitalis-
mo industrial y fue parte de numerosos descubri-
mientos e innovaciones que cambiaron las condi-
ciones de vida y los modos de percibir el mundo
de la sociedad contemporanea. En lo que refiere a
su capacidad de representacion, llegé a un mundo
poblado de iméagenes. Sin embargo, a diferencia
de las pinturas, dibujos, grabados y litografias,
la fotografia sorprendia con su capacidad de re-
tener lo captado delante del objetivo sin la in-
tervencion de la mano humana. Esta peculiaridad
contribuy6 desde sus origenes a la controvertida
asociacion entre fotografia y verdad y, en simul-
taneo, la alejo de las artes plasticas, enfatizando
en sus posibilidades de reproduccién y opacan-
do las de creacion. Por otra parte, la mediacion
mecanica generd, por primera vez en la historia,
imagenes en las que podia haber detalles o indi-

cios que escaparon o trascendieron a las decisio-
nes de su autor en el momento de registro.

Poco tiempo después de su divulgacion
plblica en 1839 la fotografia era aplicada en di-
versos campos de la actividad humana. El retrato
fotografico pas6 a integrar el universo de sim-
bolos identitarios de la cultura burguesa y con
él surgieron los grandes estudios fotograficos que
acabaron transformandose en nuevos espacios de
sociabilidad. Este medio también fue empleado
para confeccionar colecciones de vistas de lu-
gares emblematicos o para el registro de monu-
mentos histéricos y ruinas arqueoldgicas. En el
cruce entre la cronica periodistica, el empren-
dimiento comercial y el uso propagandistico de
las imagenes, la fotografia documentd guerras y
actividades militares. Fue utilizada con fines de
identificacion y control social y se aplicd a inves-
tigaciones cientificas, explotando su potencial de
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registro e ilustracion y su capacidad de alcanzar
y fijar en imagenes aquello que el ojo humano no
llegaba a ver. Desde sus inicios, la técnica cau-
tivoé a aficionados que en ocasiones impulsaron
movimientos artisticos con desarrollos paralelos
a los de la fotografia comercial. Desde los Gltimos
afos del siglo XIX se perfeccionaron los medios
de comunicacion y de transmision de noticias y
se generaliz6 la reproduccion de imagenes foto-
graficas en publicaciones ilustradas y en la pren-
sa diaria. A comienzos del siglo XX se incorporé
a nuevos soportes de circulacion masiva, como
postales u otros emprendimientos editoriales.
La simplificacion de la técnica y la reduccion del
tamafio de las camaras abrié el camino para la
entrada de la fotografia a los hogares de los sec-
tores pudientes, inaugurando una expansion que
se profundizara en las primeras tres décadas del
siglo XX. Para entonces las imagenes fotograficas
integraban mdltiples aspectos del acontecer vy,
como ha sefialado Michel Frizot, la totalidad de la
sociedad estaba activa o pasivamente atravesada
por la fotografia.

La historia de la fotografia es en suma la
historia de una técnica de registro y de un medio
de expresion. También es la historia del objeto
resultante, ya que una vez creadas en un contexto
historico concreto y con una finalidad determi-
nada, las imagenes adquieren significados mal-
tiples y transitan itinerarios muchas veces insos-
pechados para sus creadores y contemporaneos.
Y finalmente, en tanto documentos histéricos,
las fotografias son parte de la historia global y
como tales son fuentes para el conocimiento del
pasado. Estas ideas, inscriptas en los paradigmas
de la nueva historia de la fotografia, han guiado
la realizacion de este libro destinado al piblico
general, en el que se ofrece un panorama sintéti-

co sobre la historia de los espacios sociales atra-
vesados por la fotografia en Uruguay y algunos
de los usos mas frecuentes de las imagenes foto-
graficas desde sus inicios hasta entrado el siglo
XX. El trabajo fue concebido con el objetivo de
acercar al lector no especializado un relato docu-
mentado en el que se entretejieran informaciones
relativas a los procedimientos fotograficos y otros
aspectos técnicos, junto a la historia de las fun-
ciones de las imagenes en sus diversos contextos
de circulacion.

En lineas generales este libro recoge el
conocimiento y la experiencia acumulada durante
diez afios por el equipo del Centro de Fotografia 'y
fue posible gracias a la conformacion del Nicleo
Interdisciplinario de Investigacion y Preservacion
del Patrimonio Fotogrdfico Uruguayo creado en la
Universidad de la Replblica y el trabajo de inves-
tigacion desarrollado en este ambito en el perio-
do 2009-2011.

Los ocho capitulos que integran esta
obra mantienen una ordenacién tematica circuns-
cripta a un tramo especifico del marco cronoldgi-
co general (1840-1930). La division entre campos
especificos puede ser cuestionable en tanto pre-
senta limites difusos que vinculan los temas entre
si. Sin embargo, dada la finalidad didactica del
trabajo, no se tratd de encasillar sino de explicar
y, en ese sentido, en cada capitulo el lector serd
remitido a otros que complementaran o profundi-
zaran temas concretos, posibilitando el armado
de un panorama mas acabado y complejo.

El trabajo se ha nutrido de bibliografia
especifica -en la que se incorporaron investiga-
ciones correspondientes a otros paises a fin de
contar con referencias comparativas -, bibliogra-
fia de contexto relativa a los temas abordados en
cada capitulo y fundamentalmente de un amplio
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relevamiento documental que incluyé fuentes
escritas de procedencia diversa (hemerograficas,
éditas e inéditas).

Por otra parte, las 290 imagenes incor-
poradas en el libro cumplen la funcion de ilustrar
y ejemplificar, pero previamente han sido utiliza-
das como fuentes primarias de investigacion. En
el transcurso de la indagatoria histérica fueron
localizadas y se sistematizaron aspectos relativos
al soporte y al contenido de aproximadamente
20.000 fotografias correspondientes al periodo
1840-1930, ubicadas en el Archivo Nacional de
la Imagen dependiente del SODRE, en el Museo
Historico Nacional y en la Biblioteca Nacional. A
ello se agreg6 la descripcion de soportes y con-
tenidos del fondo histérico del Centro de Foto-
grafia (compuesto por aproximadamente 25.000
imagenes), en formato similar al utilizado para
los acervos relevados, asi como el relevamiento
de otros repositorios para temas puntuales como
por ejemplo el del Archivo General de la Univer-
sidad y algunos fondos del Archivo General de la
Nacién. Para organizar la voluminosa informacion
y dada la escasez de instrumentos descriptivos
informatizados en las distintas instituciones don-
de se custodian los archivos examinados, se ela-
boraron tablas descriptivas aptas para blsquedas
posteriores, tanto para esta investigacion como
para futuros trabajos.

Con la intencion de mantener el carac-
ter de divulgacion se ha optado por incluir las
referencias documentales en las notas al final de
cada capitulo, luego del listado bibliografico de
las obras consultadas para la realizacién de cada
apartado. Asimismo, para simplificar la lectura
del texto se corrigi6 la ortografia y los errores
de sintaxis de las fuentes de época que siempre
figuran en cursiva.

Entre los anexos de este trabajo figura
un glosario de tecnicismos y usos histdricos de
algunos conceptos presentes en los textos, fichas
descriptivas que contienen informacion sobre la
documentacion fotogréfica examinada y una linea
de tiempo comparada, cuya finalidad es la visua-
lizacion de la llegada y adopcion de nuevos usos,
procesos e innovaciones técnicas en Uruguay. Se
incluye también un indice de imagenes en el que
se indica su procedencia y otras informaciones re-
lativas a su descripcion fisica.

En todos los textos que integran este
libro se buscd no dar por supuestos datos his-
toricos e informacion especifica sobre la técnica
fotografica y se procurd brindar numerosos ejem-
plos para la comprension en el ambito uruguayo
de procesos y fendmenos inscriptos en contextos
regionales y mundiales. No obstante, cabe sefia-
lar que en el caso uruguayo el campo académico
dedicado al analisis historico-documental de la
fotografia recién se encuentra en vias de conso-
lidacion. En este sentido, las inadecuadas con-
diciones de conservacion de buena parte de los
archivos fotograficos, su escasa y poco contras-
tada documentacion, asi como la falta de iden-
tificacion y uso de otras fuentes que permitan
contextualizarlos, constituyen algunos de los
principales obstaculos que, sumados a la escasa
acumulacion historiografica previa, han condicio-
nado el punto de partida de esta investigacion.

Cada capitulo presenta los avances alcan-
zados y deja abierto el camino para sequir profun-
dizando el estudio de los diferentes temas.

17
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1. Una nueva tecnologia, un nuevo negocio, un nuevo arte.

Llegada del daguerrotipo a Montevideo y su primera década en Uruguay. 1840-1851.

Clara Elisa von Sanden

La fotografia no surgi6 de manera repen-
tina ni fue el resultado de una invencion aislada.
Por el contrario, debid transitarse un largo pro-
ceso de gestacion que involucrd a investigadores
en distintas partes del mundo. Lograr un método
generador de imagenes verosimiles, en el que la
mediacion de la mano de un dibujante y el tiempo
de trabajo que hasta entonces insumia ese traba-
jo pudiera reducirse al minimo era una inquietud
comln a hombres de ciencia y artistas desde el
Renacimiento. Hacia el siglo XIX, el desarrollo del
pensamiento cientifico y de la técnica permiti6
reunir los conocimientos existentes en el campo
de la opticay de la quimica, en la blsqueda de un
procedimiento que hiciera posible generar image-
nes fieles de la naturaleza de manera mecanica.

La camara oscura era un instrumento
conocido desde la Antigiiedad, que posibilitaba
observar en una superficie plana proyecciones de

la realidad visible. A fines del siglo XVIII, varias
investigaciones intentaban utilizar la fotosensi-
bilidad de ciertas sustancias, es decir, su capaci-
dad de cambiar sus caracteristicas fisicoquimicas
como su color o su consistencia en presencia de
luz, para captar de manera permanente las ima-
genes que se proyectaban en la cdmara oscura.
Entre los experimentos pioneros se en-
contraba el de Joseph-Nicéphore Niépce (1765-
1833) —quimico y litdgrafo francés- que desde la
década de 1810 obtuvo imagenes positivas sobre
papel, cristal y finalmente diversas aleaciones de
metales, por medio de sustancias como betin de
judea. Niépce llamé heliografias a estas imagenes
logradas por accion de la luz solar en el trans-
curso de varias horas. En 1829 Niépce formd una
sociedad con Louis Jacques Mandé Daguerre (es-
cendgrafo y pintor, que desde hacia algin tiem-
po ensayaba procedimientos fotograficos) con la
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Entre los pioneros o
protofotografos figura
Joseph-Nicéphore Niépce
que desde 1818 obtuvo
imagenes en positivo
utilizando betdn de
judea sobre aleaciones
de cinc, plomo y estafio,
procedimiento al que
denomind heliografia.

EL Punto de vista desde
la venta de Gras es la
fotografia mas antigua
que se conserva, tomada
en 1826 a través de
este procedimiento
desde una ventana de

la casa de campo de
Niépce, luego de un
tiempo de exposicion
que super6 las ocho
horas. Como adn no se
habia resuelto de forma
eficiente el problema
del fijado (como evitar
que la placa continuara
transformandose en
contacto con la luz), la
fotografia fue perdiendo
nitidez y desvaneciéndose
progresivamente hasta
quedar practicamente
invisible..
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2. Punto de vista desde la ventana de Gras, afio 1826.

3. Reconstruccion posterior del punto de vista desde la ventana
de Gras, heliografia tomada por Nicéphore Niépce en 1826. Esta
reconstruccion fue realizada por el historiador de la fotografia
Helmut Gernsheim, quien hallé la placa de Niépce en Inglaterra
en 1952 luego de muchos afios de desconocerse su paradero.

finalidad de aunar esfuerzos en la investigacion
para alcanzar imagenes definitivas. En agosto de
1839, cuando Niépce ya habia fallecido, Dague-
rre presentd a las Academias de Ciencias y Bellas
Artes de Paris un aparato novedoso al que dio el
nombre de daguerrotipo. En este caso, la imagen
se plasmaba en una placa de cobre recubierta de
una capa fina de plata pulida, mediante el uso
de sales de plata como sustancia sensible. Gra-
cias a la argumentacion del diputado y académico
Frangois Arago, Daguerre consiguié que el Estado
francés le comprara los derechos de su inven-
cién, pagando una pension vitalicia a él y a los
descendientes de Niépce, y liberando el invento
al uso publico. De esta manera, el daguerrotipo
fue reconocido, difundido y comercializado en el
mundo entero.

El daguerrotipo en América y en Uruguay

El daguerrotipo se difundié pronto por
distintas partes del mundo y en enero de 1840
llegé a la costa brasilefia. La corbeta L'Oriental,
un buque escuela en el que viajaba un grupo de
estudiantes franceses y belgas acompafados de
profesores que guiaban la expedicion, habia pa-
tido en el mes de setiembre de 1839 contando al
menos con un aparato de daguerrotipo. La ex-
pedicion tenia la intencion de dar la vuelta al
mundo y tomar imagenes fotograficas de los dife-
rentes lugares que se visitaran. Luego de cruzar el
Océano, la embarcacién hizo un alto en la costa
de Bahia, donde se habrian generado las primeras
imagenes.’

A mediados de enero el buque se detuvo
en Rio de Janeiro, que era para ese entonces la
capital del Imperio de Brasil, y alli el abate Lo-
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uis Comte, uno de los profesores presentes en la
expedicion, tomd varias imagenes con un aparato
de daguerrotipo, en presencia de un numeroso
plblico entre el que se encontraba el emperador
Pedro II, de 14 afios. Comte se ubicd en el Ho-
tel Pharaoux, en las cercanias del Largo do Pago
(actual plaza Quince de Noviembre). Desde alli
realizd daguerrotipos del Palacio Imperial, asi
como de la fuente, el monasterio benedictino y
el Mercado ubicados en su entorno.? Esta fue la
presentacion oficial del invento en Brasil, y la pri-
mera vez que se lo utilizaba al sur del Ecuador. De
este evento se hizo eco la prensa montevideana,
generando una gran expectativa sobre la llegada
de la embarcacion a la ciudad.?

A fines de Febrero de 1840, el buque es-
cuela llegd a Montevideo, que en ese entonces
era una ciudad de unos treinta mil habitantes,
de los cuales mas del sesenta por ciento eran
extranjeros.* Era la capital de una Repdblica que
contaba con apenas una década de existencia, y
que poseia uno de los principales puertos de la
region. Como observaba el viajero Xavier Marmier
“la ciudad era el centro de un comercio de impor-
tacién y de exportacion que, desde las fronteras
del Paraguay, se extendia hasta los limites sep-
tentrionales de Europa”? Esto la convertia en una
ciudad cosmopolita, y tanto su economia como
su vida social y cultural estaban estrechamente
ligadas a una comunicacién fluida con las metro-
polis europeas.® De alli llegaban las novedades
politicas y econdmicas, y también las noticias
sobre adelantos técnicos y cientificos que eran
difundidas por la prensa montevideana. Asi suce-
di6 con la llegada del daguerrotipo, y con varias
mejoras que fueron aplicandosele a lo largo de la
década siguiente.

A la llegada del daguerrotipo ya hacia
un afio que el gobierno uruguayo se habia decla-
rado en guerra contra la Confederacién Argentina
liderada por Juan Manuel de Rosas, formalizando
un conflicto regional de mas larga data. Esto im-
plicd que durante la década siguiente se dieran
numerosos enfrentamientos armados, tanto en
Uruguay como en Argentina. Medidas como el
blogueo del puerto de Buenos Aires y el sitio de
Montevideo por las tropas de Manuel Oribe (1843-
1851) acarrearon un deterioro del comercio y de
la economia en general. El sitio significo6 ademas
que el casco de Montevideo estuviera rodeado por
dos lineas de trincheras en torno a las cuales se
establecié una suerte de Estado paralelo al que se
encontraba en la ciudad sitiada. El enfrentamien-
to armado fue discontinuo y hubo comunicacién
e incluso comercio entre ambas poblaciones, pero
su desarrollo a nivel cultural y econémico sufrio
un estancamiento.” Esta coyuntura enmarcd y
condiciond la llegada y la difusion del daguerro-
tipo en la region.

4. Boulevard du Temple

[Bulevar del templo], afio

1838. Daguerrotipo tomado por
Daguerre en Paris, durante sus
experimentaciones previas a la
presentacion del procedimiento
ante las Academias de Ciencias y
Bellas Artes. Entre sus primeras
fotografias, sobresalen varias
tomas -en distintas condiciones
de iluminacion- de uno de los mas
importantes Bulevares de Paris en
las que queda en evidencia una
de las principales limitaciones

de la técnica en sus origenes:

los largos tiempos de exposicion
que, dependiendo de la época

del afio y la intensidad de la

luz, podian ir de tres a treinta
minutos, lo cual impedia captar
los elementos que estaban en
movimiento. Esto explica que una
de las calles mas transitadas de
la capital francesa figure desierta.
Unicamente pueden verse en la
esquina del Bulevar un lustrabotas
y su cliente que permanecieron
practicamente inméviles durante
los diez minutos que demord la
toma de esta fotografia.
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Las primeras tomas fotograficas en Montevideo

La mafiana del 29 de febrero de 1840
tuvo lugar una demostracion piblica sobre el uso
del daguerrotipo en la planta alta del Cabildo
de Montevideo, donde entonces sesionaban las
Camaras Legislativas. En esa oportunidad Louis
Comte coloco el aparato en un balcon del Cabildo,
y desde alli tomo una fotografia de la fachada de
la Iglesia Matriz y de la plaza del mismo nombre,
ubicadas frente al lugar de la toma. Como sucedie-
ra en otros paises, el lugar elegido por el dague-
rrotipista fue un balcén, ya que proporcionaba un
amplio panorama del horizonte y un lugar visible
al pablico que estaba ubicado en el exterior, don-
de sin embargo el operador podia manejar el ins-
trumento y sus accesorios con cierta comodidad
y espacio.® Hubo un numeroso publico, en el cual
se destacaban varios parlamentarios, los presi-
dentes de las Camaras Legislativas y del Supremo
Tribunal de Justicia, y otras figuras de la politica
como el ministro Santiago Vazquez, el general To-
mas de Iriarte “y muchas otras personas de distin-
cion de ambos sexos”.® En este privilegiado pabli-
co que observaba desde cerca las operaciones del
abate Comte se encontraban orientales como el
médico Teodoro Vilardebé, y algunos extranjeros
como el escritor y periodista argentino Florencio
Varela y el naturalista, periodista, comerciante y
consul francés Arséne Isabelle. La que se realizo
en esta ocasion no fue la primera ni la Gnica de
las tomas que el abate Comte realiz6 en Monte-
video en aquellos dias, aunque fue sin dudas la
que revisti6 verdadero caracter ceremonial. En los
testimonios se menciona una instancia previa el
26 de febrero de 1840 a las once de la mafiana

en la casa particular de la sefiora Josefa Areta de
Cavaillon (esposa del comerciante y consul fran-
cés Andrés Cavaillon), y otra la tarde del 29 de
febrero, luego de la presentacion piblica. En esta
ocasion el abate Comte, encargado de todas estas
tomas, se ubicd en la casa del ministro Santiago
Vazquez (ubicada en la calle Sarandi, donde se
encuentra actualmente el Club Uruguay) y capto
una imagen de la fachada del Cabildo.

Estas vistas -cuyo itinerario y actual ubi-
cacion se desconoce- constituyeron las primeras
imagenes al daguerrotipo logradas en el Uruguay.
Ademas de la imagen de la Iglesia Matriz y del Ca-
bildo, se habria obtenido un panorama de la ba-
hia de Montevideo “con su bosque de mdstiles, sus
fdbricas litorales, de donde lleva el extranjero los
productos de nuestra rica ganaderia, con su cerro
proyectado en el fondo del paisaje, ensefioreando
modestamente las fdbricas y los mdstiles”.*°

La fotografia de la Iglesia Matriz fue
reproducida a mano por medio del grabado me-
ses después, y es gracias a ello la Gnica de es-
tas tomas de la que se conserva actualmente una
imagen. Teodoro Vilardebé mencionaba especifi-
camente sobre la fotografia del Cabildo que se
habia “podido conseguir que quede en Montevi-
deo”, lo que hace pensar que no sucederia lo
mismo con los demas daguerrotipos logrados en
aquellas primeras jornadas. Las menciones que
hacia Mariquita Sdnchez acerca de las imagenes
que habia visto de Rio de Janeiro sugieren que la
mayoria de las vistas tomadas por esta expedicion
no permanecian en los lugares en que habian sido
realizadas, sino que seguian viaje con el buque
que recorreria el mundo recolectando imagenes
de los diferentes lugares visitados.



5. Dibujo fotogénico de especies
vegetales, afio 1839.

6. The Open door [la puerta abierta], calotipo logrado por
Henry Fox Talbot en el afio 1844.

7. Copia en calotipo del edificio de la abadia
de Lacock, década de 1850 (aprox.).

Primeros procesos fotograficos

Desde fines del siglo XVIII hasta la década
de 1840, cuando se divulgd el proceso del
daguerrotipo, varias personas en distintas
partes del mundo concibieron la posibili-
dad de retener y fijar de forma permanente
las imdgenes de la naturaleza captadas por
la cdmara oscura y llevaron adelante diver-
sos ensayos para lograrlo. Entre los pioneros
se destacan, ademds de Louis Daguerre y
Joseph-Nicéphore Niépce, Henry Fox Tal-
bot, Hippolyte Bayard y Hercule Florence.
Henry Fox Talbot (1800-1877) era inglés
y se habia formado en quimica y botdnica.
En su residencia en Lacock Abbey desarro-
116 inicialmente lo que denominé dibujos
fotogénicos. Utilizando sal de mesa y nitrato
de plata, Talbot sensibilizaba hojas de pa-
pel, que luego exponia al sol en contacto
con objetos como flores y otros elementos
vegetales, cuya silueta quedaba estampada
en la hoja de papel, una vez que se fijaba
la imagen con una solucién de cloruro de
sodio. Mis adelante, Talbot comenzé a
utilizar este procedimiento, también lla-

mado papel salado, para captar imdgenes
con la cdmara oscura. Las fotografias que
Talbot lograba eran imdgenes en negativo,
a las que simplemente colocaba junto a otra
hoja sensibilizada para realizar copias en
positivo. El calotipo, como llamé Talbot a
su invento, fue el primer proceso negativo-
positivo en la historia y se utilizé durante
décadas en diferentes partes del mundo. No
obstante, los limites que imponia el pago de
la patente a quien quisiera comercializarlo,
y su convivencia con otras técnicas como
el daguerrotipo, que captaban detalles con
mucha mds nitidez, desestimularon su ge-
neralizacion.

De origen francés, Hippolyte Bayard
(1801-1887) logré un procedimiento que
también tenia como soporte el papel, y uti-
lizaba sal comun y nitrato de plata para su
sensibilizacién. Sin embargo, a diferencia
de Talbot, Bayard habia logrado un proceso
que captaba imdgenes directamente en po-
sitivo. Bayard intenté ser reconocido por el
Estado francés al igual que Daguerre, pero

no tuvo éxito. Para reivindicar el valor de su
invento y reclamar la atencién de la Acade-
mia, Bayard realiz6 en octubre de 1840 un
autorretrato suyo posando como ahogado,
junto al cual explicaba que habia acabado
por quitarse la vida dada la poca atencién
que se habia prestado a su invento.

En el continente americano otro investiga-
dor logré imdgenes fotograficas sobre pa-
pel. Se trataba de Hercule Florence (1804-
1879), un francés que viajé como pintor y
dibujante en una expedicién al continente
americano, y luego se establecié en Cam-
pinas (Brasil). Allf experimenté varias for-
mas de generar, fijar y copiar imdgenes, y
logrd ya hacia 1833 un proceso fotogréfico
sobre papel al que él mismo llamé “photo-
graphie”. Cuando Florence tuvo noticia de
la invencién del daguerrotipo y su éxito no
se sorprendid, y manifesté haber realizado
la misma investigacién siete afios antes. Las
investigaciones de Hercules Florence en
Brasil fueron reconocidas recién en la dé-

cada de 1970.
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La corbeta LOriental parti6 del
puerto de Nantes (Francia) en se-
tiembre de 1839, apenas un mes
después de la presentaciéon del da-
guerrotipo en la Academia de Cien-
cias y Bellas Artes de Paris. Se trata-
ba de una embarcacién con mds de
sesenta jovenes franceses y belgas,
que viajaban junto a profesores de
diferentes 4reas (comercio, lenguas,
literatura, ciencias) con intencién
de realizar una travesia educativa al-
rededor del mundo. El buque se de-

8. Fragmento de “El Daguerrotipo en América”,
El Nacional, Montevideo, 8 de febrero de 1840.

tuvo en la costa brasilefia, en Bahia y en Rio de Janeiro. Alli se realizaron las primeras
demostraciones publicas de toma de imdgenes por medio del daguerrotipo al sur del
Ecuador. Luego de pasar por Montevideo, la corbeta no pudo desembarcar en Buenos
Aires debido al bloqueo que las marinas francesa e inglesa estaban efectuando en su
puerto, que permanecia bajo el dominio de la Confederacién Argentina al mando de
Juan Manuel de Rosas. El barco sigui6 viaje a Valparaiso, donde presumiblemente
su capitdn, Augustin Lucas (quien posefa y comercializaba aparatos de daguerrotipo)
presentd el invento. Poco después de partir de Valparaiso, la embarcacién fue victima
de un naufragio, del que no hubo victimas. Los estudiantes regresaron a Europa, pero
el capitdn sigui6 viaje en otro barco, y probablemente fue él mismo quien introdujo

el daguerrotipo en Australia en 1841.

Reacciones de los montevideanos

Estas primeras tomas que se realizaron
en Montevideo en febrero de 1840 fueron des-
criptas por algunos de los asistentes en articulos
en la prensa, asi como en cartas y memorias de
guerra. El exiliado argentino Florencio Varela y
el cientifico oriental Teodoro Vilardebd escribie-
ron extensos y detallados articulos periodisticos
sobre la llegada del daguerrotipo a Montevideo
que fueron publicados dias mas tarde en la prensa
montevideana.

Florencio Varela realizaba en su articulo
una enumeracién de inventos anteriores que ha-
bian posibilitado la concrecién de aquel resulta-

do, lo exaltaba como una “prodigiosa invencion”,
y destacaba la importancia de haber logrado un
método para conservar “aquellos purisimos con-
tornos, aquella inimitable verdad de formas y de
colores” que ofrecia la camara oscura, un instru-
mento que no era desconocido para los montevi-
deanos. El daguerrotipo, segin Varela, “se tuvo
por un suefio de la imaginacion, hasta que vino a
ser en nuestros dias una realidad gloriosa”.*?

Los sectores letrados de la sociedad oc-
cidental en el siglo XIX admiraban y procuraban
alcanzar la verosimilitud en las artes, asi como la
objetividad en las ciencias. Es asi que entre las
virtudes del daguerrotipo, se destacaba en gene-
ral su “fidelidad escrupulosa” o las “rigurosas pro-
porciones matemadticas” con las que reproducia la
realidad visible.® El testimonio de Vilardebd de-
muestra el valor que para entonces tenia la apa-
ricion de un invento que podia avanzar tan sig-
nificativamente en ese sentido, observando que
a partir de entonces “bastard detenerse algunos
instantes delante del monumento mds grandioso
v complicado, del paisaje mds variado, del modelo
mds perfecto de escultura, para obtener una re-
presentacion exactisima de esos objetos con sus
mds diminutos detalles y proporciones; y lo que es
mds, con todas las gradaciones de las sombras, y
esto con una identidad y un primor desconocidos
hasta aqui.”.*

Mariquita Sanchez, argentina exiliada en
Montevideo, se hallaba asilada en la casa de Jose-
fa “Pepita” Cavaillon cuando el abate Comte tomo
alli una imagen por medio del daguerrotipo.?® En
una carta enviada a su hijo Juan Thompson, Ma-
riquita Sanchez revelaba su impresion acerca de
esta novedad, destacando la “perfeccion y exacti-
tud” de aquellas imagenes, que aseguraba “seria
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imposible obtener de otros modos”.*® La impactaba
en especial la fidelidad del daguerrotipo para do-
cumentar la realidad visible, al punto que “en una
vista de [Rio de] Janeiro de una plaza reducida al
tamaiio de este papel -juzga la disminucion de la
escala-, [...] ves como unos puntitos. Con un lente
de aumento ves que eran unas camisas y unas me-
dias tendidas en la soga en el corral de una casa
que estaban, sin duda, bien lejos de pensar que
irian a la historia”*’ Se trataba de elementos for-
tuitos, detalles de la cotidianeidad de la ciudad
que aln siendo laterales y casi invisibles en la
escena, quedaban claramente documentados en
la imagen. Esta capacidad de documentar detalles
imprevistos y de captar los diferentes planos de
lo visible era una novedad de la fotografia, que
generaba una gran fascinacion y argumentaba a
favor de considerarla el lapiz con el que la natu-
raleza se plasmaba a si misma, un medio objetivo
y exacto, en contraste con las representaciones
pictoricas, creadas por la mano de un artista.®

Imaginando desde entonces los usos que
el daguerrotipo podria tener, Teodoro Vilardebd
lamentaba la suerte de los artistas, a quienes su-
ponia que el invento iba a perjudicar, y observaba
cdmo “este instrumento parece destinado a causar
la desesperacion de los que consagraron muchos
afios al estudio del paisaje, de la pintura, y todo lo
relativo a la perspectiva lineal”. Pero las utilidades
del nuevo instrumento no acababan en las artes
plasticas, sino que abarcaban a todo el universo
de imagenes que circulaban en aquel entonces.
Al respecto Vilardebd exclamaba “;Cudnto trabajo,
cudnta contraccion ahorrard este invento sublime
al viajero que antes veia absorbida la mayor parte
de su tiempo por el dibujo y la delineacion de los
objetos que se presentaban a su vista!”.*°

Por otra parte, su rigurosa exactitud lo
convertia principalmente en un instrumento atil
a la investigacion cientifica, algo que tanto Vare-
la como Vilardebd, hombres de ciencia, celebra-
ban con entusiasmo: “;quién podrd calcular las
aplicaciones que de él podrian hacerse a las cien-
cias naturales y exactas!”.?° Vlilardeb6 mencionaba
las ventajas de poderse servir del daguerrotipo
para la investigacion bioldgica, especialmente
para conservar y observar las imagenes logradas
mediante el microscopio solar. También comenta-
ba el valor que el invento podia tener para cal-
cular distancias y dimensiones de objetos a par-
tir de un analisis geométrico. Varela destacaba
el provecho que de él obtendria la investigacion
historica -pudiendo por ejemplo realizar repro-
ducciones fieles de los jeroglificos egipcios-, y la
astronomia -al hacerse posible calcular las dis-
tancias entre la tierra y los astros-. No obstante,

9. Palacio Imperial,
Rio de Janeiro. Una de

las primeras vistas al
daguerrotipo tomadas en
América del Sur.
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10. Camara oscura portatil, utilizada como instrumento para el dibujo.

Camara oscura

Es un instrumento dptico utilizado para generar imdgenes bi-
dimensionales de la realidad visible. Este aparato aprovecha la
propiedad de la luz de propagarse en linea recta, haciendo que
los rayos que se reflejan en los objetos ubicados en el exterior,
ingresen a la cdmara por un orificio, proyectdndose en una su-
perficie opuesta, y generando alli una imagen de la realidad ex-
terior invertida.

La cdmara oscura ya habia sido mencionada por Aristdteles en
el siglo IV antes de Cristo, quien la consideraba util para la
observacién astronémica. La cdmara tenfa entonces el tamafio
de una habitacién que contaba con un orificio por el que se pro-
yectaba la luz exterior en una pared opuesta. A partir del siglo
XI comenz6 a aludirse a su uso cientifico, y en el Renacimiento
se la adopté como instrumento para facilitar el dibujo. En el
siglo XVII la cdmara oscura se hizo portitil, convirtiéndose en
una caja similar a las que serfan las primeras cdmaras fotografi-
cas y se utilizaba, junto a otros instrumentos como la cdmara ld-
cida o el fisionotrazo, en aras de lograr un mecanismo de apoyo
a la representacion pictdrica, que facilitara un mayor realismo
y rapidez en la ejecucién de dibujos y pinturas. A la llegada del
daguerrotipo al Uruguay, la cdmara oscura era un instrumento
conocido y utilizado por artistas pldsticos en el pais.

planteaba que lo mas importante era su utilidad
potencial para maltiples aplicaciones que segura-
mente escapaban a lo que podia imaginarse en-
tonces, y se preguntaba: “pdngase en manos del
hombre un instrumento nuevo, un medio de accién
no conocido antes ;Y quién se atreve a sefialar los
limites a que el genio extenderd su aplicacion?”.?

EL 29 de febrero de 1840 el general To-
mas de Iriarte?? interrumpi6 el caracter primor-
dialmente politico y militar que tenia el relato
de sus Memorias para mencionar la llegada del
daguerrotipo a Montevideo. En una descripcion
técnica concisa, de Iriarte caracterizaba el proce-
so del daguerrotipo como “una prdctica complica-
da” que requeria “un formal estudio y una proliji-
dad extrema”.?® Su apreciacion se diferenciaba un
poco de la de Vilardebo, quien al igual que Varela
seguia con interés el desarrollo de la ciencia y la
técnica, y luego de relatar el procedimiento que
era necesario para la captacion de una imagen
y sus etapas, aclaraba que “con alguna prdctica,
cualquier persona medianamente prolija puede
ejecutarlas sin mayor dificultad” .

Tomas de Iriarte describia la imagen lo-
grada comentando las caracteristicas y limitacio-
nes de la nueva técnica, e intentando explicarlas
aludiendo a las razones fisicas que segln su en-
tender las ocasionaban. Observaba, por ejemplo,
que las partes mas claras de la imagen eran aque-
llas que por su colorido eran menos absorbentes
de los rayos de luz.?® de Iriarte aclaraba también
que “la operacion no puede practicarse sino con
los objetos inmdviles”, debido a que “los movi-
bles no se imprimen con claridad en la plancha
metdlica por las alteraciones inflexivas de la luz”,
mencionando una de las limitaciones que adn te-
nia el daguerrotipo que era el largo tiempo de ex-
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posicién necesario para lograr una imagen.? Esto
implicaba que fuera imposible tomar retratos de
personas, hecho que Vilardebd lamentaba.

Otra desventaja que el cientifico orien-
tal encontraba en la técnica era la incapacidad
de reproducir los colores de la escena real, y co-
mentaba al respecto que era “opinion general”
que no llegaria la fotografia “a tan alto punto
de imitacion”. Sin embargo, él mismo se pregun-
taba: “;[...] quién es capaz de poner limites al
entendimiento del hombre?”.?” Su optimismo era
en parte justificado, puesto que en el momento
en que el daguerrotipo llegé al Uruguay ya habia
noticias de las mejoras que el invento habia expe-
rimentado en sus primeros meses luego de la pre-
sentacion pablica en Paris. Estas modificaciones
hacian posible facilitar, agilizar y perfeccionar el
procedimiento, asi como reproducir las imagenes
fotograficas por medio del grabado, transforman-
do la placa fotografica en una matriz de la que se
podian obtener copias mecanicas utilizando tin-
ta. EL mismo Vilardebé mencionaba estas mejoras
en su articulo. No le cabia entonces ninguna duda
sobre “el mérito e importancia de esta invencion,
que sin disputa es una de las mds brillantes y ma-
ravillosas adquisiciones del genio, destinada a for-
mar época en los anales de las ciencias”.?®

Las imagenes que circulaban en Montevideo

Antes de la llegada del daguerrotipo
circulaban en Uruguay representaciones icono-
graficas resultantes de técnicas diferentes y con
variadas funciones. Dentro de las técnicas picto-
ricas predominaban el 6leo y la miniatura, que
se utilizaban en general para realizar retratos por
encargo. La acuarela y el dibujo a lapiz o carbo-

nilla, eran las técnicas mas comunes con que se
realizaban vistas urbanas y paisajes. Estas ima-
genes eran en general producidas por viajeros, e
inspiraban reproducciones al grabado que eran
comercializadas en sus paises de origen o en al-
gunos casos también en Montevideo.
Espectaculos visuales como el diorama
o el cosmorama® tuvieron éxito en Montevideo
durante largo tiempo. Estos espectaculos, deno-
minados “vigje de ilusion” o “gabinete dptico” se
realizaban una vez por semana, ofreciendo alre-
dedor de una decena de imagenes de edificios y
paisajes, y de escenas histdricas entre las que
habia principalmente episodios bélicos de la his-
toria europea. Ocasionalmente aparecian hechos
o lugares de interés histdrico mas reciente (como
“el embarque del cuerpo de Napoledn en Santa Ele-
na y su desembarque en Francia”™) y paisajes de
América (“La Plaza Vieja de La Habana™®*) o inclu-
so del Uruguay (“Vista del molino de agua en Las
Piedras”®), y en algunos casos estos contenidos
se presentaban “a peticién de los concurrentes”.
Estas imagenes eran mostradas al piblico a gran
tamafio, pintadas o proyectadas sobre grandes
telones. Entre otras funciones cumplian un rol
informativo y didactico, ya que proporcionaban
un medio de ilustracion de las cronicas y noticias
que circulaban a través de fuentes escritas.
Imagenes similares en torno a la historia
de Europa, escenas biblicas, paisajes de diferentes
lugares del mundo, ademas de los retratos de per-
sonalidades nacionales y extranjeras, caricaturas de
humor politico o bien escenas de la guerra que es-
taba en curso en el Rio de la Plata se reproducian a
mano por medio de técnicas de grabado como la li-
tografia, para ser incluidas en libros o publicaciones
periddicas, o para venderse de manera individual.

11. Linterna magica.

12. Diorama.

14. El Nacional, Montevideo,
14 de julio de 1842.

Instrumentos dpticos como la
camara oscura, la camara ldcida,
la cdmara negra de prisma y la
linterna magica, entre otros, eran
utilizados antes de la llegada

de la fotografia como auxiliares
para la creacion y difusion de
imagenes. La camara oscura y la
camara licida eran herramientas
que posibilitaban a dibujantes

y pintores acelerar el trabajo y
generar imagenes verosimiles. La
linterna magica y otros medios
de proyeccién eran aprovechados
como espectaculos y atraian al
pablico reproduciendo lugares y
escenas desconocidas.
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15. Fachada de la Iglesia Matriz de Montevideo. La litografia que aqui reproducimos fue publicada en hoja suelta por el periédico EL Talismdn el 8 de noviembre de
1840, y realizada sobre la base del daguerrotipo tomado por el abate Louis Comte el 29 de febrero de ese afio.




La “Vista de la Matriz”

Meses después de realizado el daguerrotipo en el que apa-
recfa la Iglesia Matriz, se efectué una copia litogréfica de
imagen. El periédico E/ Talismdn habia previsto su entrega
a los suscriptores junto al nimero siete, pero ello no fue
posible por problemas técnicos. En el nimero 9 del 8 de
noviembre de 1840 se informé que solamente habfan que-
dado bien cuarenta impresiones, las que se venderfan suel-
tas. La litografia tiene notorias diferencias en relacion a las
descripciones que existen de la imagen original, entre las que
sobresalen la distorsién en la perspectiva y la variacién en el
encuadre segin el cual estaban organizados los elementos en
la escena. Asi, por ejemplo, la perspectiva de la catedral fue
modificada, mostrando parte de las paredes laterales de las
torres (imposibles de ser captadas desde el balcén del Cabil-
do), probablemente con la intencién de realzar la sensacién
de volumen de la imagen y la grandiosidad del edificio. Las
torres de la Catedral, que aparecfan en la imagen fotogréfica
‘como truncas en su cispide” se mostraban en el grabado en
toda su extension, y en cambio no aparecia en él “e/ ancho
y caudaloso Rio de la Plata formando horizonte” ni tampoco
otros detalles que segin las descripciones ostentaba la ima-
gen original. Estas modificaciones o licencias creativas que el
autor del grabado se tomé al reproducir el daguerrotipo son
un ejemplo de la préctica de los litégrafos, que reproducian
ya entonces imdgenes de diferente naturaleza sin reparar ne-
cesariamente en la exactitud de la copia.

Segun las descripciones de época, el daguerrotipo ‘representa-
ba el frontispicio de nuestra iglesia principal, en la cual desgra-
ciadamente por la demasiada proximidad en que estaba colocado
el aparato, las reducidas dimensiones de la limina, y sobre todo
por la elevacion de las torres, aparecieron éstas como truncas en
su. ciispide; proyectdndose en el fondo del cuadro y alld a lo lejos,
el ancho y caudaloso Rio de la Plata formando horizonte, y muy
distinta la fragata francesa “Atalante”, contrastando singular-
mente por sus diminutas proporciones con la majestuosa mole del
templo.” El edificio ‘queds estampado en la plancha, con una
exactitud y precision admirables |...). En cuatro minutos se im-
primieron en la plancha los objetos mds menudos de la fachada, y
el color blanco de las paredes del peristilo era el que mds resaltaba,
como que es menos absorbente de los rayos de luz. El piso de la
plaza, las pequenas /mel[ﬂs de las gentes que pasan, y las de los
carruajes estaban de manifiesto; y con un lente de aumento se
vetan hasta las deﬂgmzldadm de las paredes, y la juntura de los
ladrillos.” Ademads, “aparecid perfectamente dibujada una carre-
ta parada en un dngulo de la plaza, pero sus bueyes quedaron
apenas bosquejados a causa del movimiento.”

(Tomado de testimonios de Florencio Varela, Teodoro
Vilardebd, Mariquita Sinchez y Tomds de Iriarte)

NUEVO NEGOCIO, UN NUEVO ARTE.

Cuando el invento del daguerrotipo apa-
recié en Montevideo, se dio, seglin Ernesto Be-
retta, un dialogo en dos direcciones: por un lado,
la fotografia sirvio de instrumento para las artes
plasticas, suministrando una imagen modelo para
las creaciones pictoricas que en ese entonces
perseguian la verosimilitud; por otra parte, se le
efectuaban retoques e iluminaciones en el afan
de mimetizarla con las artes tradicionales, que ya
gozaban de cierta tradicion y de prestigio social.>

Como hemos visto, el daguerrotipo sor-
prendia por su veracidad, en contraste con la “ilu-
sion” de los espectéculos visuales conocidos. Sin
embargo en los primeros tiempos, sus conteni-
dos, y sus principales usos no fueron novedosos.
La fotografia emuld, dentro de sus posibilidades,
los contenidos de las imagenes pictoricas y cir-
culd por canales similares. En Uruguay como en
el mundo no desplazé sino que se integrd a este
universo de representaciones iconograficas y se
complementd con ellas.

La preparacion de una fotografia

Daguerrotipos como los que Comte rea-
liz6 en Montevideo en 1840 exigian una prepara-
cion de caracter artesanal que insumia alrededor
de una hora. Este proceso comenzaba con el puli-
do de la placa, consistente en una chapa de cobre
con una fina capa de plata. El pulido suponia a su
vez varias etapas, y de su precision y uniformidad
dependia en gran parte la calidad del resultado.
Una vez pulida la placa, se procedia a sensibili-
zarla mediante su exposicién a vapores de iodo.
Se necesitaban de tres a treinta minutos de expo-
sicion dentro de la camara segin las condiciones
de luz ambiental, que dependian directamente de
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Etapas para la elaboracion
de un daguerrotipo



19. Estuche de daguerrotipo.

nutos, quitando la tapa que cubria el lente
objetivo.

- Transcurrido el tiempo de exposicién, se
volvia a cubrir la placa y se la colocaba con
una inclinacién de 45° en una caja de ma-
dera en cuyo fondo se encontraba un reci-
piente conteniendo mercurio liquido, que se
calentaba a 60°c utilizando un mechero. - El
vapor de mercurio se condensaba en la placa
formando -en las zonas que habian recibido
luz- una aleacién con las particulas de plata.
Luego de 2 o 3 minutos, cuando la tempe-
ratura del mercurio ya habfa descendido a
45°cy podia verse a través de un visor lateral
de cristal amarillo aparecer la imagen, el pro-
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ceso de revelado estaba completo.

- La imagen se fijaba mediante un bafio
en agua salada o hiposulfito de sodio. Este
bafio permitia retirar las particulas de sales
de plata que no habian sido alcanzadas por
los rayos luminicos dentro de la cdmara y
por lo tanto tampoco habian reaccionado
con el mercurio, para impedir que la imagen
continuara tranformdndose en presencia de
luz. Por dltimo, la placa era lavada con agua
destilada.

- Para lograr una mayor duracién e intensi-
dad de tonos se implementé el virado con
cloruro de oro, que se realizaba una vez cul-
minado el proceso. En esta etapa se incorpo-

18. Camara de daguerrotipo fabricada por los hermanos
Susse a partir de las instrucciones de Louis Daguerre
en 1839.

e A

0. Estuche de daguerrotipo.

raban también los retoques o iluminaciones
que se realizaban con pigmentos de color
directamente sobre la placa.

- Luego de obtenida la imagen final y para
preservarla de posibles deterioros, se solia
montar y sellar la placa con un vidrio y un
borde metilico, y luego colocarla en un estu-
che o marco, o bien en objetos de uso perso-
nal como botones o medallones.

Una fotografia lograda por medio del dague-
rrotipo es un positivo directo de cdmara y
por lo tanto es tnica. Al estar formada sobre
una superficie de metal pulido, la imagen
tiene un tono espejado, y segtin la incidencia
de la luz puede verse en negativo o positivo.
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la época del afio, las condiciones climaticas y la
hora del dia. Estos tiempos de exposicion prolon-
gados hacian que los primeros aparatos fotografi-
cos no fueran capaces de captar imagenes de ob-
jetos en movimiento. Por esa razoén, los primeros
daguerrotipos tomados en el mundo, y también
en Montevideo, debieron ser vistas de paisajes y
de edificios, u otros objetos que pudieran perma-
necer completamente inméviles en ese lapso.

Las fotografias logradas por medio del
daguerrotipo eran positivos directos de camara,
y por lo tanto imagenes (nicas. Si bien se conoce
que se realizaban copias por medios manuales,
y que con el paso del tiempo se utilizaron otras
técnicas fotograficas para reproducir los dague-
rrotipos de forma artesanal, la técnica no suponia
que fuera posible realizar copias por medios fo-
tograficos, lo cual otorgaba especial valor a cada
imagen.

El desarrollo de la técnica necesaria para
obtener un daguerrotipo fue relativamente ace-
lerado. Implementaciones que resultaron decisi-
vas fueron, por ejemplo, la adopcién del bromo
y otras sustancias que lograron aumentar la foto-
sensibilidad de la placa, asi como el perfecciona-
miento de las lentes objetivo. Estas innovaciones
permitieron acortar el tiempo de exposicion ne-
cesario, que en menos de un afo tras la presenta-
cion del invento logré reducirse de varios minutos
a algunos segundos, siempre y cuando se contara
con las condiciones de luz adecuadas.*®

La preparacion de una imagen al dague-
rrotipo era un procedimiento artesanal que reque-
ria practica y precision. Cabe destacar que entre
otras cosas era necesario manipular sustancias de
alto costo y en algunos casos téxicas, como el
mercurio o el cloruro de iodo y de oro. Con es-

tas sustancias se generaban reacciones quimicas,
mediante procedimientos que debian ser reali-
zados en penumbra, exigian un cierto grado de
destreza manual, y una vez que estaba terminado
el proceso, la imagen emergia claramente visible
de una vez. Todos estos elementos colaboraban
con que el pablico relacionara al daguerrotipo
con lo maravilloso y con la alquimia.?® Reforzaba
esta percepcion el hecho de que para mantenerse
en buenas condiciones de conservacion pronto se
advirtié6 que el daguerrotipo debia ser montado
en un estuche o marco con una estructura de pro-
teccion de vidrio y metal que lo sellara y lo aislara
del ambiente, lo cual a su vez le transformaba en
un objeto lujoso.

El abate Comte y los primeros fotografos en
el pais

La fotografia en estas primeras décadas
era una técnica cuya practica se transmitia perso-
nalmente o se aprendia de manera autodidacta a
partir del ejercicio y del uso de manuales.

El abate Comte fue el primero de los que
hicieron del daguerrotipo uno de sus medios de
sustento en Uruguay. Al partir la expedicién en
la que viajaba, razones de salud le impidieron se-
guir viaje. Poco tiempo después Comte optd por
ofrecer sus servicios en la ciudad como profesor
de francés, geografia, geologia, dibujo y pintura.
También ofrecia a la venta atlas, instrumentos de
matematicas, reglas, escuadras, papel y lapices e
incluso accesorios personales como bastones de
paseo, que importaba de Europa. A esta variada
oferta Comte agregaba la comercializacién de ca-
maras de daguerrotipo. Ofrecia a “los que deseen
formar una idea de la utilidad de este precioso y



1. UNA NUEVA TECNOLOGIA, UN NUEVO NEGOCIO, UN NUEVO ARTE.

it e ik Ve, el U g e b, il o e
e T T

Traducito al €aotellann

FEDRD IATA
B e s i s 44 s e B geii,
v et e 8 i mmeind el b s i s Ui

Davcelona;
TN 0N TUAE FRANCISO0 PIFENNTY , DM o 8 o
g

1838

21. Caratula de la primera edicion en espafiol del manual
que acompafiaba a las camaras de daguerrotipo.

admirable instrumento” visitar “la libreria del Sr.
Herndndez” donde se hallaba expuesta una foto-
grafia suya en la que se veia la calle de San Se-
bastian (actual calle Buenos Aires).*” Por Gltimo,
Comte expresaba: “aquellos que quieran obtener
las [vistas] de sus casas u otros parajes pueden
buscarme™®.

Los primeros avisos relacionados al da-
guerrotipo en la prensa montevideana fueron
aquellos en los que el abate Comte ofrecia apara-
tos en venta, y se comprometia con sus clientes a
“ensenriarles su mecanismo”, con la expectativa de

salvar las dificultades en su manejo que podian
disuadir a los posibles compradores de adquirir
uno. En su aviso, Comte aludia a la admiracion
que el invento habia despertado en las personas,
simultaneamente al temor por no saber usarlo. Es
de suponer que esto se relacionara con la percep-
cién que se tenia del invento, considerado algo
enigmatico o de naturaleza mégica, tal como su-
cedia en aquel entonces con otras invenciones y
descubrimientos cientificos.

Louis Comte habia recibido del mismo
Daguerre -seglin anunciaba en sus avisos- la
instruccién necesaria para hacer uso del aparato
de daguerrotipo. Esto sugiere que habia asistido
a alguna de las presentaciones piblicas que el
inventor realizd en Paris para explicar al publi-
co interesado el funcionamiento del aparato y
promocionar su comercializacion. EL ejemplo de
Comte es ilustrativo de un circuito que se esta-
ba desarrollando a nivel mundial en torno a la
venta de aparatos y ensefianza de su mecanismo,
promovido desde Paris por Daguerre y sus socios
que desde un principio buscaron explotar comer-
cialmente el nuevo descubrimiento.* Las camaras
eran enviadas a los diferentes destinos con todos
los accesorios, sustancias quimicas y materiales
necesarios para su uso, ademas de un manual edi-
tado por el propio Daguerre y traducido a varios
idiomas.

En estos primeros afios se veia a la da-
guerrotipia como un arte aplicada, una técnica
medianamente sencilla, que podia entenderse
como una inversion, un arte al que dedicarse
para hacer dinero. En Montevideo, como en otros
lugares del mundo, quienes se aprovecharon de
este nuevo medio provenian de diferentes areas
de actividad, y tenian variadas ocupaciones y
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conocimientos previos.* Los ejemplos incluyen
periodistas y filésofos politicos (como Eugéne
Tandonnet o Florencio Varela), dentistas (como
Napoledn Aubanel) y pintores (como Amadeo
Gras, Alfonse Fermepin, o Emilio Lahore).*! Se
calcula que el invento fue utilizado en esta pri-
mera década por al menos una veintena de per-
sonas en Montevideo y otros lugares del pais.

Como hemos mencionado, algunos
miembros del circulo intelectual montevideano se
mostraron muy interesados por la nueva técnica.
Se maravillaban con el procedimiento y con la
exactitud de las imagenes logradas, y se entu-
siasmaban con las potencialidades del invento,
su utilidad para las ciencias y las artes. Por eso,
algunos de ellos inclusive adquirieron aparatos de
daguerrotipo que utilizaron para su uso personal,
como es el caso de Florencio Varela y posiblemen-
te de Teodoro Vilardeb6.

El artista francés Amadeo Gras habria
comprado una camara a través del abate Comte
hacia 1846, cuando instalé un estudio de retratos
en Montevideo. Fue uno de los primeros ejemplos
de estudios y “galerias” que se instalaron desde
esta primera década en Montevideo. Se trataba en
general de emprendimientos de extranjeros que
llegaban con el oficio, aunque hubo casos de resi-
dentes que lo adoptaron estando en Uruguay.*? En
esta primera década por lo general desarrollaban
su actividad de manera itinerante. John Amstrong
Bennet, Thomas C. Helsby, y Aristide Stephani son
ejemplos de fotégrafos que trabajaron como tales
en Montevideo antes de establecerse en otros lu-
gares como Rio de Janeiro, Buenos Aires, Corrien-
tes, Bogota, Valparaiso y Santiago de Chile.

En su mayoria permanecian temporal-
mente en el marco de un viaje por el continente,
y durante su estadia ofrecian sus servicios como

Itinerario de un daguerrotipista en tiempos de guerra

Eugene Tandonnet (1812-1864) era francés, periodista y filésofo politi-
co. Fue discipulo de Charles Fourier, uno de los teéricos del socialismo
utdpico, que impulsd la idea de fzlansterio: una férmula social alternativa
que intentaba paliar las desigualdades sociales intensificadas en Europa
a partir de la industrializacién. Tandonnet formé parte de un grupo de
franceses que viajé a Brasil a instalar un falansterio en el estado de Santa
Catarina. Hacia 1841 llegé a Montevideo, y se sirvié del periédico Le
Messager fran¢ais para dar difusién a sus ideas. Alli defendia los principios
de asociacién y reparto equitativo de la riqueza, sin los cuales ‘7odos los
desarrollos de la civilizacion, todos los descubrimientos, todos los progresos de
la ciencia y de la industria, bien que creando para el porvenir medios pode-
rosos de riqueza y de prosperidad generales, no tendrin otros resultados, en el
presente, que enriquecer a un pequeno nimero de privilegiados’.

Segtin fuentes de prensa, hacia 1842 tenfa un aparato de daguerrotipo y
trabajaba como retratista en Montevideo, siendo uno de los primeros fo-
tografos retratistas en la ciudad. Formaba parte del grupo de inmigrantes
franceses partidarios de mantener la neutralidad en el conflicto regional
que estaba en curso. Cuando se conformé la Legion Francesa que apoyaba
militarmente al Gobierno de la Defensa ubicado en el casco de Montevi-
deo, escap6 de la ciudad junto a algunos de sus compatriotas, refugidndose
en los nicleos poblados de las fuerzas sitiadoras. El 8 de febrero de 1844,
Eugéne Tandonnet se trasladé a Piedras Blancas, para ese entonces un pe-
quefio poblado ubicado junto al Cerrito. En medio de las ‘exhaltadas bara-
Ulas de prensa” que se daban entre los periédicos de uno y otro bando, Tan-
donnet y los otros franceses que se habfan pasado al sitio comenzaron a ser
aludidos por los diarios de la capital sitiada como traidores. All{ se aludia
a su labor como fotdgrafo con desconfianza, llamédndolo “mal francés” que
“nos ha daguerreotipado las fisonomias, sembrando la discordia entre nosotros”.
En Piedras Blancas, continué ejerciendo el periodismo y también la foto-
graffa. Allf instalé un gabinete fotogréfico, donde utilizaba su aparato de
daguerrotipo, hasta que le fue robado. Fue objeto de burla por parte de la
prensa de la ciudad sitiada, que ennumeraba irénicamente las que podrian
ser sus fotografias en el campo sitiador, ridiculizindolo como alguien servil
a Oribe, a quien debia retratar sin poder impedir que apareciera como una
persona poco inteligente y muy cruel. Tandonnet permanecié ocho meses
en Piedras Blancas y a fines de 1845 parti6 hacia Buenos Aires y Paraguay,
posiblemente llevando otro aparato de daguerrotipo. Su rastro se descono-
ce hasta 1846 cuando regresé desde Rio de Janeiro a Francia, en el mismo
barco en el que viajaba Domingo E Sarmiento.

El contenido, asi como el paradero de sus daguerrotipos se desconoce.
Considerando que la fotografia estd en gran parte ligada a la concepcién
del mundo de quien la concibe y la ejecuta, la filosofia social y politica
que Eugene Tandonnet expone en sus escritos lleva a preguntarse si su uso
del daguerrotipo puede haber trascendido el de un retratista comercial.

[Le Messager frangais, 6 de octubre de 1842; E/ Nacional, 20 de setiembre de 1844].
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daguerrotipistas. Un caso asi fue el de Charles de
Forest Fredricks, de origen norteamericano, quien
recorrié América del Sur durante diez afios toman-
do daguerrotipos. Fredericks recorrié Venezuela,
Brasil, Uruguay y Argentina. Fue hacia fines de la
década de 1840 que estuvo en el Rio de la Plata
y en 1851 llegé a Montevideo, donde se ofrecia
como retratista, asociado a George Penabert y Sa-
turnino Masoni.

La mayoria de los fotografos de los que
se tiene informacion estuvieron en el casco de
Montevideo, y s6lo unos pocos habrian trabaja-
do en el campo sitiador o en la campafia. Entre
ellos, Eugéne Tandonnet tuvo un estudio foto-
grafico en Piedras Blancas en 1843, Amadeo Gras
y Walter Bradley se habrian establecido en el
litoral argentino y uruguayo, y Fredericks Maso-
ni y Penabert trabajaron en la campaiia de Rio
Grande do Sul y el Rio de la Plata.

Divulgacion del invento

La presentacion piblica del daguerrotipo
en el Cabildo tuvo, como hemos mencionado, un
numeroso pdblico, que se repartia entre quienes
observaban de cerca el procedimiento y quienes
tenian la oportunidad de contemplar desde la Pla-
za Matriz su ejecucion. La trascendencia que los
medios de prensa dieron al invento, y la promocion
que el abate Comte realiz6 exponiendo un dague-
rrotipo en vitrinas de comercios como la Libreria
de Hernandez®, hacen suponer que la novedad del
daguerrotipo se divulgd algo mas alla del circulo
limitado que presencid las primeras tomas.

Cabe aclarar, sin embargo, que en esta
primera etapa, la fotografia se difundié entre un
plblico muy reducido. Ademas, su alto costo lo

convertia en un objeto suntuoso, que sélo que-
daba al alcance de los grupos de mayor poder
adquisitivo. Un aparato de daguerrotipo con los
materiales y el adiestramiento necesarios para
su uso costaba unas 20 onzas en Montevideo en
1846.% Por otra parte, hay referencias de que un
retrato al daguerrotipo valia hacia 1843 entre 8
y 14 patacones, suma que equivalia en aquel mo-
mento al salario de un albafil por diez dias de
trabajo aproximadamente.” En el medio rural, el
fotografo itinerante Charles de Forest Fredericks
realizaba un retrato de formato cuarto de placa
tomando un caballo como pago.* En una crisis
econdmica como la que sufri6 el pais durante la
guerra que estaba en curso y la inmediata pos-
guerra, en muchos casos ni adn los sectores mas
pudientes de la sociedad estaban en condiciones
de adquirir objetos de lujo. Por esta razon, no
es aventurado pensar que la primera difusion del
invento se vio fuertemente mermada por la co-
yuntura econdémica.



1. UNA NUEVA

TECNOLOGTA,

UN NUEVO NEGOCIO, UN

NUEVO

ARTE.

Bibliografia

ADELMAN Jeremyy CUARTEROLO, Miguel Angel.
Los arios del daguerrotipo. 1843-1870.
Primeras fotografias argentinas, Buenos
Aires, Ediciones de la Antorcha, 2009.

BECQUER CASABALLE, Amado y CUARTEROLO,
Miguel Angel. Imdgenes del Rio de la Pla-
ta. Cronica de la fotografia rioplatense.
1840-1940, Buenos Aires, Editorial del
fotografo, 1983.

BERETTA, Ernesto. “Antes del daguerrotipo: Ga-
binetes opticos, cosmoramas, maquinas
para sacar vistas y experimentaciones con
los efectos de luz en Montevideo durante
el siglo XIX”, en: Ernesto Beretta Garcia,
Fernando Miranda, Gonzalo Vicci, Sandra
Marroig y Daniel Elissalde, Articulos de in-
vestigacion sobre fotografia, Montevideo,
Ediciones CMDF, 2008, pp. 9-40.

BERETTA, Ernesto. “A la basqueda del ‘vero’. Fo-
tografia y bellas artes en Montevideo a
mediados del siglo XIX”, en AAVV. Segun-
das Jornadas sobre Fotografia, Montevi-
deo, Ediciones CMDF, 2006, pp. 123-143.

ETCHECHURY, Mario. La fiscalidad de la guerra
permanente: el Estado oriental del Uru-
guay en la frontera rioplatense, 1828-
1852, Barcelona, Tesis de maestria en la
Universitat Pompeu Fabra, 2010 (inédi-
ta).

FERNANDEZ SALDANA, José Maria. “Daguerro-
tipos, fotografias y fotdgrafos”. En: José
Maria Fernandez Saldafna. Historias del
Viejo Montevideo, Montevideo, Editorial
Arca, 1967.

GARCIA FOLGUERA, Maria de los Santos. “Ex-
pansion y profesionalizaciéon”, en: Marie-
Loup Souguez (coord.). Historia general
de la Fotografia, Madrid, Catedra, 2006,
pp. 69-115.

GESUALDO, Vicente, “Los que fijaron la imagen

del pais”, Todo es Historia. Buenos Aires,
n°198, noviembre de 1983.

GRUNWALDT RAMASSO, Jorge. Vida, Industria y
Comercio en el antiguo Montevideo. Mon-
tevideo: Barreiro y Ramos, 1970.

KARP VAZQUEZ, Pedro. 0 Brasil na fotografia 0i-
tocentista, Sao Paulo, Metalivros, 2003,

MAGALHAES, Angela y FONSECA PEREGRINO,
Nadja. Fotografia no Brasil: Um olhar das
origens ao contemporaneo, Rio de Janei-
ro, Funarte, 2004.

MARBOT, Bernard. “EL camino hacia el descubri-
miento (antes de 1839)“, en: Jean Claude
Lemagny y André Rouillé (dir.). Historia
de la fotografia, Barcelona, Ediciones
Martinez Roca, 1988, pp. 11-18.

MARBOT, Bernard. “Los primeros pasos de la
nueva imagen (1839-1850)“, en: Jean
Claude Lemagny y André Rouillé (dir.).
Historia de la fotografia, Barcelona, Edi-
ciones Martinez Roca, 1988, pp. 19-28.

MARMIER, Xavier. Buenos Aires y Montevideo en
1850, Montevideo, Arca, 1967.

MILLOT, Julio y BERTINO, Magdalena. Historia
economica del Uruguay. Tomo I, Montevi-
deo, Fundacion de Cultura Universitaria,
1996.

PIVEL DEVOTO, Juan y RANIERI DE PIVEL DEVO-
TO, Alcira. La Guerra Grande. 1839-1851,
Montevideo, Editorial Medina, 1971.

SONTAG, Susan. Sobre la fotografia, Buenos Ai-
res, Alfaguara, 2006.

SORLIN, Pierre. EL “siglo” de la imagen analogi-
ca. Los hijos de Nadar, (1a. ed. en espa-
fiol) Buenos Aires, La Marca, 2004.

SOUGEZ, Marie-Loup “La aparicion de la fotogra-
fia. Inventores y primeros procedimien-
tos”, en: Marie-Loup Souguez (coord.).
Historia general de la Fotografia, Madrid,
Catedra, 2006, pp. 31-68.

STARL, Tim. “A new world of Pictures. The use
and spread of the daguerreotype pro-

cess”, en FRIZOT, Michel (ed.). A new his-
tory of Photography, Koln, Kénnemann,
1998.

VARESE, Juan A. Historia de la fotografia en
el Uruguay, Montevideo, Ediciones de la
Banda Oriental, 2006.

WOO0D, R. Derek, “The voyage of Captain Lucas
and the daguerreotype to Sydney”, The
Daguerreian Annual. Pittsburg, s/n, 1995.

Notas

1 Estas imagenes fueron mencionadas por Teo-
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cio de Rio de Janeiro). El Nacional, Montevideo,
8 de febrero de 1840.

4 En los “Apuntes estadisticos” de Andrés La-
mas, constaba que “a los cuatro meses de ini-
ciado el sitio, el ejército de Montevideo tenia un
efectivo de 5000 hombres, distribuidos en esta
forma: 800 guardias nacionales, 500 emigrados
argentinos, 100 vecinos esparioles, 1400 negros
libertos, 2500 franceses y vascos, 500 italianos”.
Horacio Arredondo. “Los Apuntes estadisticos
del Dr. Andrés Lamas”, Revista del Instituto
Historico y Geogrdfico del Uruguay, t. VI, N° 1,
1928, en Julio Millot y Magdalena Bertino. His-
toria econémica del Uruguay. Tomo I, Montevi-
deo, FCU, 1991, p. 128.

5 Xavier Marmier. Buenos Aires y Montevideo en
1850. Montevideo, Arca, 1967, pp. 101-102.

6 El viajero Xavier Marmier observaba que “los
ingleses han medrado poco en esta ciudad.
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en la calle 25 de Mayo solian colocarse a la
vista de los transelntes durante la Guerra Gran-
de los objetos confiscados al bando enemigo,
como forma de difundir y probar su existencia.
José Maria Fernandez Saldana. “Jaime Hernan-
dez, famoso librero montevideano”. Suplemento
Dominical de El Dia, Montevideo, 23 de enero
de 1944.

44 “Daguerreotipo”. El Nacional, Montevideo, 28
de febrero de 1846.

45 Un peon en la construccion percibia unos 10
a 12 reales por dia. Jorge Griinwaldt Ramasso,
Vida, Industria y Comercio en el antiguo Mon-
tevideo, Montevideo, Barreiro y Ramos, 1970,
pp. 31y 62.

46 Karp Vazquez, Pedro. O Brasil na fotografia
Oitocentista, Sao Paulo, Metalivros, 2003, p.
28. Incluso, segin relata el investigador Vicen-
te Gesualdo, habria llegado a intercambiar con
el gobernador de Corrientes un daguerrotipo por
un yaguareté, que intentd llevarse vivo a Nueva
York. Gesualdo, Vicente. “Los que fijaron la ima-
gen del pais”, Todo es Historia. Buenos Aires,
n°198, noviembre de 1983, p.18.
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2. El retrato fotografico desde sus origenes

hasta comienzos del siglo XX.

Negocio y medio de autorepresentacion social. 1840-1900.

Magdalena Broquetas

En sus inicios la fotografia debio superar
algunas dificultades técnicas para ser aplicada a
un campo ya extendido a través de otras formas
de representacion iconografica como lo era el del
retrato. Sin embargo, esto fue rapidamente po-
sible a medida que se fueron logrando mejoras,
entre las que sobresalen la obtencién de mate-
riales mas sensibles y los progresos en el ambi-
to de la dptica. En 1840 abrieron sus puertas en
Estados Unidos los primeros estudios comerciales
de fotografia dedicados principalmente al retrato
al daguerrotipo que, entre 1841 y 1842, se mul-
tiplicaron en las principales ciudades europeas.
La novedad del retrato fotografico encontré una
muy buena y rapida recepcion, dando inicio a lo
que, para fines de esa década, ya representaba
una costumbre para las clases altas y un negocio
para sus emprendedores.

Un arte exclusivo e itinerante (1845-1860)

De manera similar a lo ocurrido con otras
aplicaciones de la fotografia, en Uruguay las noti-
cias sobre los avances en esta materia circulaban
poco tiempo después de haberse dado a conocer
en Europa o Norteamérica. En el mes de mayo de
1841 se divulgd a través de la prensa periddica la
novedad de un descubrimiento “aiin en embrion”
que posibilitaba la obtencion de retratos tomados
directamente del natural. Esto era posible a partir
del invento de una camara en espejo y sin obje-
tivo (que permitia el ingreso de gran cantidad de
luz), patentada por el estadounidense Alexander
S. Wolcott, quien de esta manera habia logrado
reducir el tiempo necesario para la obtencion de
un retrato “al breve espacio de cuatro o cinco mi-

”q

nutos”.
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Tres aflos mas tarde, en 1844, la prensa
montevideana mencionaba al “retratista al da-
guerrotipo” Eugéne Tandonnet, quien en el marco
de la Guerra Grande habria abandonado su salén
artistico ubicado en Piedras Blancas para huir al
Paraguay. La noticia informaba que su estudio ha-
bia sido saqueado y entre los objetos robados se
encontraba “el famoso daguerrotipo que aquema-
ba los ojos, caldeaba las narices, endemoniaba las
fisionomias y aligeraba los bolsillos”. Apelando al
humor, la mencién en este articulo refleja de ma-
nera acertada las dificultades técnicas (irritacion
de los ojos y enrojecimiento de la nariz producto
de la potente luz solar recibida en los espejos
reflectores) y el aspecto generalizado del tipo
de imagenes resultantes en esta primera época
(expresiones adustas o “endemoniadas” tras la
pose prolongada), asi como el elevado costo de
las piezas. 2

A juzgar por los avisos publicados en la
prensa, a partir del afio 1845 comenzaron a ofre-
cerse retratos al daguerrotipo con cierta frecuen-
cia, lo que podria indicar un inicio en la confor-
macioén de un pequefio mercado en torno a esta
practica. A su vez, Florencio Varela, uno de los
aficionados tempranos a la daguerrotipia, viaj6 a
Europa entre 1843 y 1845 y adquiri6 una camara
de daguerrotipo que trajo a Montevideo y empled
para retratar a sus parientes y amigos.?

Practicamente en su totalidad quienes
ofrecian este servicio eran extranjeros proceden-
tes de Europa o de América del Norte, que ejercian
su profesion de modo itinerante estableciéndose
por pocos meses en distintos paises y, en algunos
sitios, cubriendo varias ciudades. Varios de ellos
emprendian verdaderas giras a través de diversos
paises o regiones del continente latinoamerica-

no. Partiendo de este caracter trashumante, que
representd un rasgo caracteristico del trabajo y
de la actividad fotografica en las primeras dos dé-
cadas, José Antonio Navarrete ha propuesto para
América Latina que este periodo sea conocido
como la “época de los fotégrafos viajeros™.*

Entre los primeros daguerrotipistas iti-
nerantes que tomaron retratos en Uruguay en
la sequnda mitad de la década de 1840 se en-
contraban Aristide Stephani (1845), John Ben-
net(1846) Thomas C. Helsby (1846), Amadeo
Gras (1846) y Henry North (1847). Este dltimo en
1847 ofrecia instruir a los interesados “en el arte
de dorar y platear por galvanismo”, consistente en
el recubrimiento por electrélisis de la superficie
del daguerrotipo con una fina capa protectora de
oro. Los “retratos electrotipicos” o “electrotipos”
fueron muy apreciados en la década siguiente,
cuando generaron disputas entre varios fotogra-
fos que se jactaban de ser sus introductores o
quienes mejor aplicaban la técnica. Todos ellos
ofrecian sus servicios como retratistas por poco
tiempo (aunque algunos retornaban a Uruguay
con cierta reqularidad), ubicados en algin estu-
dio improvisado, por lo general en la planta alta
de locales céntricos, o trasladandose a las casas
de los interesados.® Los gabinetes fotograficos de
esta primera época se montaban en la planta alta,
para aprovechar al maximo la luz natural a través
de estructuras vidriadas en las que se requlaba el
pasaje luminico mediante el uso de cortinados y
otros filtros, dependiendo de la estacion del afio,
el tipo de climay la hora del dia. En la carrera por
ganar la simpatia del pdblico hacia una actividad
poco placentera para los retratados era comdn
que los fotdgrafos promocionaran “novedades”
(técnicas, aprovechamiento de la luz, mejoras en



Entre el daguerrotipo y la pintura: los artistas del retrato

Durante la época de predomino del daguerrotipo incursionaron en la fotografia artistas dedicados al retrato bajo otras modalidades, como la
pintura al dleo, la miniatura o el grabado En una primera etapa el retrato al daguerrotipo se integré como alternativa entre otras posibilidades
iconograficas, pero a medida que fue ganando terreno en las preferencias del publico, varios pintores y artistas sustituyeron sus ocupaciones
iniciales por este nuevo oficio. En Uruguay este fendmeno se reconoce en los itinerarios de algunos artistas, entre los que sobresalen Amadeo
Geras, Felix Rossetti y Alfonso Fermepin, destacados retratistas al 6leo que se volcaron a la préctica de los retratos al daguerrotipo, introduciendo
novedades tecnoldgicas e imprimiendo un sello muy personal a sus trabajos.

Amadeo Gras (Francia, 1805 - Argentina, 1871)

El pintor y musico francés Amadeo Gras vino
al Rio de la Plata a comienzos de la década de
1830, alternando estadfas en Montevideo y
Buenos Aires en donde realizd retratos pictori-
cos de varias figuras puablicas y sus familias. Tras
una gira de més de diez afios por América Lati-
na en la que recorrié las provincias del interior
argentino, Bolivia y Pert, se asenté en Mon-
tevideo con taller propio. Se ha afirmado que
fue uno de los que le comprd una cdmara foto-
gréfica al abate Louis Comte -quien también le
habrfa instruido en su uso-, con la que instalé
un gabinete de daguerrotipo en enero de 1846.
Ese mismo afio habrfa retratado a Manuel Ori-
be en el campo del Cerrito de la Victoria.

En 1847 ecjercia como ‘emratista” en su taller,
ubicado en la calle Cerro N°30. Hacia fines de
1848, al regresar de un viaje a Francia donde se
habia perfeccionado en el manejo del daguerro-
tipo y en especial en el novedoso ‘arte del colo-
rido”, anunciaba la apertura de un nuevo taller il

en la calle Ttuzaingd N° 181 y promocionaba

especialmente los 7ezratos al daguerrotipo con colores”. Poco tiempo
después introdujo el sistema de fondos gpacos” para los daguerrotipos
advirtiendo que presentaban la ‘gran ventaja de dejar percibir el retra-
to al momento, quitdndole el relumbramiento de la ldmina” pudiendo
ademds aplicarse a los ya realizados. Por esta época estilaba presentar-
se como ‘etratista al dleo” o “‘profesor de pintura’.

Entre 1851 y 1852 cambié en otras dos oportunidades el domi-
cilio de su estudio a las calles Rincén N° 62 e Ttuzaingé N° 119,
respectivamente. Radicado en Montevideo, viajaba con frecuen-
cia a Buenos Aires y al interior de Argentina, asi como a otros
puntos de la regién como Rio Grande do Sul. A juzgar por los
avisos de prensa, la fotografia parece haber ido adquiriendo cada
vez mds preponderancia en su ejercicio profesional, llegando en
los dltimos afios en que se documenta su actividad a ofrecer ex-
clusivamente ‘retratos electrotipicos”.

En 1852 partié a Entre Rios, donde trabajé intensamente para
el General Justo José de Urquiza, permaneciendo alli hasta su
muerte en 1871.

2a.

2b.

Alfonso Fermepin (Francia, 1805 — Argentina, 1871)

Coincidiendo con Amadeo Gras no solo en su origen y pro-
fesién, sino también en sus fechas de nacimiento y de muer-
te, Alfonso Fermepin, llegado a Buenos Aires a mediados
de la década de 1830, desarroll6 una larga trayectoria en el
campo del retrato fotogréfico en Montevideo. En 1852, a
su regreso de Francia, se presentaba como ‘rerratista de Pa-
rés”y anunciaba la apertura de su establecimiento en la calle
Cerrito N° 96 en los altos de la casa del Sr. Marino, donde
se hacfan retratos al daguerrotipo, al éleo y en miniatura.
En 1854 se mudo a la calle Rincén N° 44, casa de Miguel
Delfino ofreciendo ‘etratos de todas clases’.

Instalado en el que serd su establecimiento definitivo en la
calle 25 de Mayo N° 211 en los altos de la merceria nueva
de Maricot, en 1856 incorpord entre sus servicios a la pho-
tografia con colores sobre papel y cristal”, sefialando no haber
estado antes de esa fecha en condiciones de practicarla por
no tener ‘la localidad propia para esa clase de retratos”. Su
nuevo estudio era ‘@igno de Londres o de Paris [...] cuya luz,
dimension y disposicion permit{ialn sacar grupos hasta de 15
0 20 personas.”

En sus anuncios correspondientes al afio 1857, los retratos
fotogrificos en sus diversas técnicas concitaban el grueso de
la atenci6n. Para la realizacién de daguerrotipos ese afo se
asocié con Roberto Offer, profesor distinguido, muy conocido
en el Brasil y en todos los departamentos de la Repiiblica’.

En 1865 reprodujo fotogrificamente el 6leo de Juan Ma-
nuel Blanes “Retrato del General Flores”, a partir del cual
confecciond tarjetas de visita con su nombre. Todavia por
esta fecha se presentaba como ‘pintor”y ‘retratista de Paris”y
continuaba ofreciendo diversidad de técnicas y formatos en
materia de retratos fotogréficos. Abandoné Montevideo vy,
tras un nuevo viaje a Francia, se instal6é en Buenos Aires en
el estudio que compré al pintor y fotdgrafo francés Federico
Artigue. Después de su muerte en 1871 este estudio quedd
en manos de sus hijos.

En Montevideo, su taller fue ocupado por la Fotografia
Nueva que anunciaba contar con més de ‘mds de 2.000
planchas conservadas’.
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la sensibilidad de los procesos) para atraer a la
clientela. En esta direccion, el fotégrafo Guyot,
de paso por Montevideo en 1850, promocionaba
“un sistema que permite operar todos los dias, con
cualquier tiempo”.°

En los primeros afios de la década de
1850 el nimero de fotografos trashumantes que
realizaba retratos alcanzaba la decena. Entre
1850 y 1854 se alternan los nombres de Amadeo
Gras, Guyot, F. Bernard, Fernando Le Bleu, Char-
les De Forest Fredericks (solo o en compafiia de
sus socios, Saturnino Masoni y George Panabert’),
John G. Case, Alfonso Fermepin y Félix Rossetti.
Por lo general procuraban distinguirse a través
del empleo de algln sistema novedoso que permi-
tiese reducir los tiempos de pose, perfeccionar el
coloreado de las imagenes y ofrecer mejores aca-
bados en el producto final.® Algunos agregaban
a su actividad la venta de camaras fotograficas y

3. José Benito Lamas, afio 1850 (aprox.).

articulos conexos, -productos quimicos, estuches,
marcos, medallones, broches, entre otros ense-
res’- y se ofrecian para ensefiar la técnica y el
uso de la maquina. En 1847 Henry North vendia
camaras para retratos, vistas y paisajes y afirmaba
que “para instruirse se precisa[ba] de una o dos
semanas de tiempo”.*° A su vez, era usual que es-
tos fotdgrafos ambulantes se traspasaran los lo-
cales donde montaban sus estudios. Por ejemplo,
el establecimiento utilizado originariamente por
Fredricks y Ca. fue luego sede de John Case y Ca.
y hacia 1855 de la Gran Galeria Oriental. Hacia el
final de esta primera época, en la segunda mitad
de la década de 1850 comenzaron a funcionar dos
establecimientos de caracter mas estable, la Gran
Galeria Oriental y el Museo Heliogrdfico", que ain
se inscribian en este estilo artesanal y exclusivo
que caracterizé a la fotografia durante el predo-
minio de los procesos antiguos.

La modalidad iti-
nerante de los fotdgrafos
condicionaba, en buena
medida, la ambientacién y
los recursos escenograficos
empleados en las primeras
dos décadas de esta practi-
ca, en la que la realizacion
de retratos tenia mucho de
artesanal. Por lo general
los improvisados estudios
o “galerias” de la primera
época, estaban dotados de
algunos pocos elementos
de caracter simbélico vy
utilitario. Entre los objetos
que formaban parte de los
estudios figuraban objetos
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de mobiliario bésico (por lo general una silla y
un velador cubierto por un mantel) y accesorios
auxiliares, como los pedestales apoya cabezas®?
y otros objetos que contribuian a sobrellevar la
pose y también cumplian una funcién decorativa
y de status social, como era el caso de los libros
que en ocasiones servian de sostén al retratado.

A pesar de los adelantos técnicos que
permitieron a la fotografia fijar la imagen de las
personas, en este periodo los largos tiempos de
exposicion requeridos transformaban la reali-
zacion del retrato en un acto prolongado, me-
ticulosamente armado y relativamente dificil de
sobrellevar para el retratado. En su totalidad lo
retratos eran posados, lo cual se explica por las
limitaciones de la técnica que no alcanzaba la
instantaneidad, pero también obedecia a crite-
rios estéticos y un gusto social predominante,
cuyos principales convencionalismos procedian

del retrato pictérico. Desde las sociedades esta-
mentales, este (ltimo ya contaba con una larga
tradicion entre la aristocracia y la nobleza. Lo no-
vedoso fue que en el transcurso del siglo XIX esta
forma de autorepresentacion se extendié hacia la
emergente burguesia, portadora de valores, ideas,
prejuicios y proyectos novedosos, los cuales apa-
recen simbolizados en los retratos fotograficos.
Otra de las limitantes de las técnicas
fotograficas del siglo XIX consistia en la imposi-
bilidad de reproducir los colores del natural. Por
ese motivo, las imagenes resultantes presentaban
tonalidades monocromas y, con frecuencia, eran
coloreadas o iluminadas con pinceles y a través
del empleo de goma arabiga en polvo. En ocasio-
nes el iluminado se utilizaba para resaltar el color
de la piel o determinadas partes del rostro, como
las mejillas en los retratos de mujeres o para
destacar alhajas u otros elementos decorativos,

4, Sefiora de Ferreira,
década de 1850 (aprox.).
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5. Juan Lema, década de 1850 (aprox.).

como las divisas o detalles de los uniformes en
el caso de los retratos militares. En esta primera
época rara vez se empleaban telones pintados,
optandose por lo general por simples lienzos que
no merecian la atencién de quien miraba la ima-
gen fotografica.

Esta operacion -compleja pero simple si
se la compara con la realizacién de un retrato
pintado- arrojaba como resultado una imagen
Gnica, de la que no podian obtenerse copias por
procedimientos fotograficos, presentada en estu-
ches o marcos, empleados a modo de proteccion
y de acabado decorativo, con lo cual se realzaba

alin mas su condicién de objeto especial o reli-
quia. También se hacian retratos al daguerrotipo
en miniatura para ser incrustados en medallones,
broches, sortijas y otros objetos de uso personal
que acompafaban el desplazamiento de los indi-
viduos, posibilitando su traslado fuera del ambito
privado. En 1857 en el Museo Heliografico podian
encontrarse “cajas finas plancha terciopelo, con
cristales gruesos muy puros, [...] cajas fantasia,
forma de libros en terciopelo, doradas, esmalta-
das, tapa de carey, flores de nacar embutidas” y se
hacian “retratos en medallones, alfileres, prende-
dores, [...] [y] reproducciones imitando la minia-
tura”.** La multiplicidad de soportes y tipos de re-
trato en formato pequefio refleja esta costumbre
de llevar el retrato préximo al cuerpo, surgida a
partir de las miniaturas pintadas. EL hecho de que
se emplearan soportes lujosos y de elevado costo
-en 1854 en la Gran Galeria Oriental podian en-
contrarse medallones de oro con diamantes para
colocar retratos- no hacia mas que reforzar el ca-
racter exclusivo del objeto pasible de ser portado
como una joya, sobre todo entre las mujeres.

El tipo de retrato fotografico posible en
estas primeras dos décadas de actividad pre-in-
dustrial exigia profesionales con competencias y
destrezas especificas, capaces de completar una
operacion que demandaba conocimientos quimi-
cos (preparacion y uso de las placas), técnicos
(camaras de gran tamafo, carentes de automatis-
mos y de una dptica precisa) y artisticos (colorea-
do, iluminado y otros retoques). Este Gltimo as-
pecto explica, en buena medida, que hayan sido
los artistas, miniaturistas y retratistas al éleo,
quienes se volcaron en primer lugar al ejercicio
del retrato fotografico. Sugestivamente, los pro-
fesionales de este nuevo oficio aun no gozaban
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de una denominacién especifica. Por lo general,
se definian a si mismos y eran mencionados por
otros como “retratistas” o “artistas”. Esta falta de
especificidad probablemente estuviese ligada a su
doble condicion de personas ya dedicadas a otras
artes (pintura, dibujo, grabado) y recién llegados
al campo del daguerrotipo, pero también parece
haber estado ligada a una cuestion de prestigio
y legitimidad en el campo del retrato. Trayec-
torias como las de Amadeo Gras, Felix Rossetti
o Alfonso Fermepin representan buenos ejemplos
de artistas que, gozando de buena reputacién en
el arte del retrato pictérico y de la miniatura, co-
menzaron a dedicarse en paralelo a la realizacion
de retratos al daguerrotipo.

Como ya hemos sefalado, el retrato foto-
grafico de la primera época era un lujo restringido
a los individuos y a las familias pertenecientes a
las clases altas. En Uruguay hacia la década de
1830, se habia conformado un mercado en torno
al arte del retrato pictérico, en el que habia en-
contrado buena aceptacion la miniatura pintada,
una modalidad especialmente apreciada por la
burguesia europea de principios del siglo XIX.*
Este mismo plblico, integrado principalmente
por una burguesia en ascenso, que comprendia
comerciantes, terratenientes y profesionales li-
berales, entre otros, conformé la clientela de
los primeros retratos fotograficos. Eran quienes
podian pagarlo y, sobre todo, de quienes podia
nacer la iniciativa de verse representados. Andrea
Cuarterolo ha estudiado la entusiasta recepcion
del retrato fotografico por parte de la burguesia
rioplatense que vio en él una forma de satisfacer
sus expectativas de representacion, con parame-
tros acordes a una mentalidad y a unas preferen-
cias estéticas caracterizadas por las exigencias de

6. Eugenio 0'Neill, Maria Garcia, Bernardo O'Neill y Natividad Melis de Garcia,
afio 1860 (aprox.).

Desde 1856 se
ofrecieron en Uruguay
retratos al ambrotipo,
similares en aspecto
v presentacion a los
daguerrotipos, aunque
realizados sobre vidrio
v a partir del principio
del colodion hdmedo.
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Fotografiar la muerte

Desde los primeros tiempos de la fotografia se rea-
lizaron retratos de difuntos, retomando una cos-
tumbre reservada a una élite que tenfa sus raices
més cercanas en la pintura. Lejos de entenderlo
como una prictica morbosa, la sensibilidad domi-
nante en la época aprobaba su realizacién como
forma de atesorar una dltima -en ocasiones la tni-
ca- imagen de un ser querido. Desde la época del
daguerrotipo, los fotégrafos inclufan en sus avisos
la mencién a los retratos de difuntos que solian
realizarse en las casas particulares. Asi, por ejem-
plo, desde los primeros afios y en el transcurso de
toda la década de 1850 retratistas como Fernando
Le Bleu, Felix Rossetti o Alfredo Morin ofrecian
“ir a las casas para retratar a los muertos”, ‘ponién-
dolos al vivo con la mas exacta semejanza’.

En efecto, estos retratos mantenian las mismas
pautas que los de las personas vivas en lo que se
refiere a la pose y al aspecto del protagonista. Se
pretendia lograr semejanza en relacién a su imagen
vital, propésito que se reforzaba representando a
la persona fallecida vestida y de ojos abiertos. En-
tre este tipo de representaciones abundan retratos
p6stumos de nifios que aparecen simulando estar
dormidos, acompanados de distintos elementos
que simbolizaban su inocencia y pureza, como los
atuendos claros o las flores que con frecuencia le
rodeaban o eran colocadas entre sus manos.
También era comin que aparecieran acostados en
el lecho de muerte e incluso acompanados de fa-
miliares y allegados.

En 1875, Fleurquin y Ca., uno de los estudios pres-
tigiosos del momento, buscaba distinguirse en su
publicidad por esta practica y recordaba al publi-
co que esa firma ‘Siempre estalba] pronta para ir a
casas particulares d sacar retratos de personas recién
Jallecidas”.

La fotografia de difuntos trascendié el dmbito pri-
vado para extenderse a los personajes publicos, cu-
yos retratos gozaron de amplia difusion y se inte-
graron a las publicaciones ilustradas de los tltimos
anos del siglo XIX y principios del XX.

realismo, exactitud y fidelidad. No en vano, los
retratistas promocionaban su trabajo poniendo
énfasis en la fidelidad con respecto al original.
En 1847 Thomas Helshy mantenia abierto un es-
tablecimiento en paralelo al de Buenos Aires, la
Galeria Montevideana de Daguerrotipos (calle 25
de Agosto N° 162) donde se ofrecian “semejanzas
coloridas a la vida” tanto al “daguerrotipo” como
“al pincel”*

En los dltimos afos de esta primera
etapa se constata la circulacion en Uruguay de
nuevos procesos y soportes fotograficos que di-
versificaron y provocaron cambios en el retrato.
Uno de ellos fue la llegada de la ambrotipia, un
procedimiento sobre vidrio que en apariencia y
presentacién arrojaba imagenes-objetos seme-
jantes al daguerrotipo, pero de costo mucho mas
reducido. Uno de los introductores de esta técni-
ca en Uruguay en 1856 fue el pintor francés Emil
Mangel Du Mesnil quien, aprovechando una es-
tadia en Montevideo mas larga de lo prevista de-
bido a asuntos personales, decidi6 explotar sus
conocimientos fotograficos y abrir un taller de
retratos. En su detallado ofrecimiento de prensa
Du Mesnil desdefiaba la técnica del daguerrotipo
“porque hace tiempo que en Europa la fotografia
[v], en el Norte la ambrotipia los han destronado
del gusto del piblico.”"

La otra gran innovacion fue la introduc-
cion de los retratos fotograficos sobre papel. EL
Museo Heliogrdfico los ofrecia desde comienzos
de 1856, pero quien los promociond especial-
mente fue Emil Mangel Du Mesnil.®® Tal como
empezaba a ser de uso en la época, reservaba
exclusivamente el término “fotografia” a las que
circulaban en soporte de papel y posibilitaban
la obtencién de infinidad de copias a partir de
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un negativo. En su articulo publicitario desta-
caba acertadamente las dos particularidades de
este soporte que presentaba “la ventaja de poder
mandarse en cartas y tirarse en nimero de ejem-
plares que se pidan”.* Por primera vez, la técnica
fotografica ofrecia el tamafio y soporte adecua-
dos para hacer de los retratos fotograficos un
objeto de facil intercambio y factible reproduc-
cion. A partir de la introduccion de estos nuevos
procesos y la aparicion de nuevos emprendedo-
res, las referencias a los retratos “fotograficos”
quedan asociadas al procedimiento de negativo
de colodion himedo sobre vidrio y positivos en
papel albuminado. 2°

De la mano de las copias fotograficas en
papel, en el transcurso del afio 1859 se perciben
cambios en el posible plblico consumidor. Los
soportes mas lujosos de la primera época fue-
ron perdiendo exclusividad ante la aparicion de
materiales menos costosos, como el papel o el
vidrio, entre los mas usuales. A su vez, el empleo
del término “baratillo”, que entrada la década
siguiente serd de uso permanente en los avisos
del ramo, indica un cambio de status del retrato
fotografico que, en este primer momento de la
popularizacién, pasé a ser accesible para un pd-
blico mas amplio. Esta modalidad fue empleada
en 1859 por la firma Bate y Ca. —por esta fecha
instalada en Buenos Aires desde donde realiza-
ba visitas periddicas a Montevideo- que ofrecia
retratos “por su método nuevo e instantdneo,
a precios los mas infimos”. Cuando pocos afios
atras ningln retrato bajaba de tres patacones,
en este momento, desde medio patacén, los
clientes podian obtener un “retrato sobre cristal
[...] retocado y concluido en cinco minutos” y
se agregaba a modo de convocatoria: “a estos

precios, ;quién no se hace retratar? Pues
vayan todos, jovenes y viejos, caballeros
y sefioras, nifias y galanes, solteros y
viudas”. Cuatro meses mas tarde Bate

y Ca. promocionaba su “ultimo bara-
tillo de retratos” que incluia “un
nuevo surtido de cajas, marcos,
cuadros, etc., todo lo que se ven-
derd a los mds infimos precios”

e invitaba a “todo el mundo a
tomarse un retrato antes de que

se acabe"?,

Hacia el final de este
primer periodo, en el transito a la
década de 1860, convivian en el
pais diversas técnicas fotograficas
al servicio del retrato (daguerrotipos,
ambrotipos, proceso negativo-positi-
vo), sin que ninguna de ellas hubiese
sido totalmente desplazada. Ademas ain
mantenia vigencia el gusto por la miniatura
pintada que solia ser ofrecida junto a las alter-
nativas fotograficas. Los profesionales del campo
del retrato continuaban siendo, en su mayoria,
artistas que en simultaneo cultivaban otras artes,
a los que se sumaron nuevos emprendedores que
empezaron a adaptar el oficio a los requerimientos
y las posibilidades que ofrecia el marco industrial
en el que éste pasaba a desarrollarse en todo el
mundo. A través de la adopcion de la técnica del
colodién himedo para los negativos en vidrio y
las copias en papel albuminado se habia logrado
la reproductibilidad de las imagenes fotograficas.
En los afios siguientes se ira dando un proceso de
popularizacién o vulgarizacién de la fotografia y,
en particular, del retrato.

13. Adolfo Vaillant, década
de 1850 (aprox.)

Ademés de presentarse

en estuches, los retratos
al daguerrotipo también
podian estar enmarcados

o ser incrustados en
medallones, relojes,
prendedores u otras joyas.
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Popularizacién y expansién (1860-1900)

En noviembre de 1860 la Galeria de retra-
tos fotogrdficos de Giovanni Fossati comunico el
trasladado de su establecimiento a la calle Rincon
N° 191y 193, promocionando un “surtido selecto y
completo de todo lo perteneciente al arte, y maqui-
nas selectas para sacar vistas y retratos, desde un
tamario microscopico, hasta el natural, sobre vidrio,
papel, hule, charol, etc., sin colores, imitacion del
mezzo tinto, o con todos los colores naturales, ya
sean simples o en grupos hasta mas de veinte per-
sonas. La luz estd arreglada de manera que la vista
mas delicada puede soportarla y no es inconvenien-
te pestaniar durante la operacion. Esta es tan breve,
que caso de necesidad se pueden sacar los retratos
en una fraccién de un segundo.” La galeria recibia
encargos de “todos los objetos pertenecientes al
arte que quieran hacer venir de Paris, Londres o Vie-
na” y recomendaba especialmente “un magnifico
surtido de etereoscopios para retratos simples, gru-
pos y vistas que presentan los objetos en perfecto
relieve. "% Este detallado anuncio ejemplifica varias
transformaciones producidas en la campo del re-
trato fotografico al comenzar la década de 1860.
La variedad de tipos y formas de presentacion, la
incorporacion de tecnologia que reducia los tiem-
pos de exposicion en el momento de la toma, asi
como la consolidacion de un campo fotografico
numéricamente significativo (“venta de materiales
al por mayor y menor”), fueron indicadores de una
nueva coyuntura para la realizacién y el consumo
de retratos en el pablico uruguayo.

Entre los afios 1862 y 1863, las nove-
dades e incorporaciones técnicas y estéticas, asi
como la variedad de precios para distintos pd-
blicos recrean un escenario comparable desde

i

14. Fortunato Flores, década de 1860 (aprox.)

el punto de vista de las modalidades de retratos
ofrecidos -y probablemente solicitadas-, al tran-
sitado por las sociedades industriales a mediados
de la década anterior. En el caso uruguayo los
antiguos procedimientos permanecieron, otros se
perfeccionaron y surgieron nuevos.? En 1863 la
Gran Galeria Oriental de Retratos, avisaba que alli
“se sacan toda clase de retratos. Sean en chapa,
hule, vidrio, papel, como tarjetas, estereoscopio y
principalmente a la Senalipio”*.

Si bien el retrato siguid estando restrin-
gido fundamentalmente a las capas burguesas, en
especial a partir de la segunda mitad de la déca-
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da de 1860 se produjo un ensanchamiento de la
clientela que justifica hablar de una “populariza-
cion”. Este fendmeno, ocurrido a nivel mundial,
estuvo estrechamente ligado a un cambio en el
formato y el precio de los retratos a través de la
adopcion de las tarjetas de visita. Este invento,
lanzado al mercado en 1854 por el francés André-
Adolphe-Eugéne Disderi, permitia obtener en un
mismo negativo entre cuatro y ocho tomas me-
diante el empleo de un chasis especial o de una
camara con varios objetivos. Las copias en papel
se cortaban en tamafio de 6 x 9 centimetros y se
pegaban sobre un cartén con formato de tarjeta
de visita. Los retratos en formato carte de visite,
tal como era su denominacion original en francés,
dejaron de ser un objeto exclusivo para transfor-
marse en papeles acumulables que, en lugar de
ser estuchados o enmarcados, comenzaron a in-
tegrarse a las paginas de los albumes concebidos
con esta finalidad. La casa Bate & Ca. en 1861
ofrecia “retratos para album” y a partir del afio
siguiente fueron frecuentes los avisos de casas
fotograficas o librerias anunciando “nuevos, ricos
y variados” surtidos de albumes para retratos.?
A través de estas populares tarjetas de
visita se fueron integrando a los acervos perso-
nales fotografias que trascendian el plano fa-
miliar o de amistades, puesto que, emulando la
moda europea, comenzaron a ofrecerse y adqui-
rirse retratos de personajes pablicos, sobresa-
lientes en su dimension militar, politica o artis-
tica.?® En 1865 se hacia publicidad de un formato
patentado en Francia dos afios antes: la “tarjeta
mosaico”. Un “mosaico de retratos de los Mdrtires
de Quinteros” podia adquirirse en dos tarjetas, a
la venta en el estudio de la Fotografia Artistica
de Desiderio Jouant Hermanos y “en todos los

15. Fortunato Castro, década de 1860 (aprox.)

principales de la capital”. Al afio siguiente este
estudio anunciaba la venta de retratos del “ca-
sique Casimiro Bigud y de la princesa Juana, su
hija” y meses antes Bate y (Ca. ofrecia a la venta
retratos en tarjeta de los protagonistas milita-
res de la Guerra del Paraguay.?’ A través de las
“galerias de personajes” circulaban las imagenes
de personalidades publicas del pais, la region y
del mundo. La Fotografia Nueva se distinguia por
su “especialidad de tarjetas” y una coleccién de
“mds de 200 retratos de las mds célebres perso-
nas de la Repdblica”. En simultaneo, la galeria
Bate y Ca. difundia su “dltima novedad”: “Em-

Su reducido precio, la
posibilidad de intercambiarlas
e integrarlas en dlbumes

v enviarlas junto a la
correspondencia, hizo del
formato carte de visite una
moda extendida en todo el
mundo.
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El album fotografico

La costumbre de armar y mirar dlbumes formé par-
te de los entretenimientos favoritos de las clases altas |
desde antes de que existiera la fotografia. Estos con- E -Iﬁr dentro ¥ finera;

tenfan iconografia, pequefios objetos y anotaciones | uuadrl.daa, s0 venden los ﬂ.ﬂ 100
literarias o personales. En soporte papel y sobre todo
a partir de la divulgacién del formato rjeta de visita,
la fotografia se integré a los dlbumes particulares, por
lo general armados por las mujeres de la familia. Co-
incidiendo con la expansion de esta nueva forma de
representacion, de inmediato comenzaron a venderse
dlbumes exclusivamente para fotografias. En Uruguay
desde los primeros afios de la década de 1860 los es-
tudios fotogréficos ofrecian ‘etratos para album” 'y
‘albums de diversas clases y tamaros’. En este periodo
la Libreria Nueva de Lastarria y la Libreria Maricot
promocionaban variados surtidos de dlbumes para
retratos que recibfan del exterior. Los habia sencillos
y sofisticados, ‘de piel [y] carey”, con ‘tapas de mar-
Jol, ndcar [0] incrustaciones de palo de rosa”, llegando
a constituir piezas de lujo, con alto valor de mercado.

En las salas de recepcion de los grandes estudios, los
dlbumes solfan exhibirse a modo de catélogo, para
escoger sistemas y formatos de retratos, a los que se
agregaban los que contenian galerfas de celebridades,
integradas por imdgenes de gobernantes y hombres
publicos o personajes del campo del arte. Estas fo-
tograffas, distinguidas por un nimero identificatorio,
solian coleccionarse y, al igual que ocurria con los re-
tratos particulares, se intercambiaban entre amigos y
familiares.

17/

peradores, Reyes, Reinas, Presidentes, Ministros,  una prolongacion y una variante de una costum-
Generales, Jueces, Escritores, Artistas, Filosofos,  bre ya arraigada desde hacia algunas décadas,
Poetas y Personajes”®® se encontraban retratados como lo era la avidez por coleccionar retratos
en ese estudio y podian ser adquiridos por los  litograficos de contemporaneos célebres.

interesados. EL pablico gustaba de este tipo de Hacia mediados de la década de 1860 la

imagenes coleccionables que podian ser compra-  presencia de fotografos y establecimientos extranje-
das o intercambiadas. Este fendmeno significaba  ros seguia siendo mayoritaria, al punto que en 1865




Martinez y Bidart, de la Fotografia de La Paz, se pre-
sentaban como los “dnicos orientales fotografos”.®
Este pasaje a una etapa en que empiezan
a predominar el criterio comercial y la posibilidad
de obtener papeles y otros insumos fabricados de
manera industrial coincidié con la apertura de los
grandes establecimientos fotograficos en Monte-

video. En 1862 inauguré local la casa de origen
estadounidense Bate y Ca. que desde fines de la
década anterior ofrecia servicios en el pais de ma-
nera esporadica. Con algunos cierres temporales
y cambios de duefio, este fue uno de los grandes
establecimientos en el que se retrataron los uru-
guayos del siglo XIX.




El ferrotipo es una foto-
graffa positiva derivada de
un procedimiento similar
al del ambrotipo, con la
diferencia de que en lugar
de vidrio su soporte es una
placa de hojalata cubierta
con un barniz negro.
Presentados en 1853 por
Adolphe Alexander Marin
en la Academia de Cien-
cias de Francia, los ferro-
tipos se volvieron rdpida-
mente populares en todo
el mundo, siendo el pro-
cedimiento mds usado so-
bre todo por los fot6grafos
ambulantes que podian
ofrecer en pocos minutos
retratos econémicos en so-
portes irrompibles.

En ocasiones se presenta-
ban en formato carte de
visite, aunque también cir-
culaban en distintos tama-
fios, protegidos en estuche
como los daguerrotipos y
ambrotipos, montados en
joyas o enmarcados. Tam-
bién llamados “tintipos”
(Gran Bretana) o “mela-
notipos” (Estados Unidos),
los ferrotipos continuaron
haciéndose hasta las prime-
ras décadas del siglo XX.
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En las grandes ciudades europeas y nor-
teamericanas, asi como en algunas capitales lati-
noamericanas, abrieron sus puertas en esta época
nuevos y lujosos estudios que ocupaban grandes
superficies equipadas con objetos y decorados
sofisticados, en los que se empleaba a varios co-
laboradores para el desempefio de las sucesivas
tareas que antecedian y sucedian a la toma foto-
grafica. Estos “templos” de la fotografia vivieron
fundamentalmente del retrato y retomaron en su
propuesta estética varios elementos de un reper-
torio que procedia del retrato pictérico desde la
época del Barroco. La reapertura de Bate y Ca.,
tras la visita de su propietario a los estableci-
mientos de mas fama en Europa y Estados Unidos,
se inscribié en esta tendencia y, a escala local, se
present6 ante el plblico montevideano como uno
de estos grandes palacios de la fotografia.*® Otro
de los estudios de este nuevo tipo fue la filial
montevideana de Chute y Brooks inaugurada en
noviembre de 1868 en la calle 25 de Mayo. Sus
duefios, recién llegados de Estados Unidos, anun-
ciaban la apertura de un estudio fotografico “con
un gran surtido de los dltimos y mds perfecciona-
dos aparatos” y destacaban la ubicacién de la ga-
leria con “una posicion por su luz que facilita ha-
cer trabajos de primera clase, estando preparados
para sacar retratos de todas las clases incluyendo
tarjetas, gabinete o retratos de album que estdn
tan en moda en toda Europa y América.” El es-
tablecimiento diversificaba la oferta de técnicas
y formatos, incorporando también “ferrotipos de
todos los estilos y tamarios que puedan desearse,
que hacemos y concluimos en quince minutos |[...]
y retratos sobre porcelana que en belleza y durabi-
lidad excede a cualquier cosa que hasta el presente
se haya introducido en el arte fotogrdfico”

| J

24. Protagonistas de la defensa de Paysandl en 1864 y
1865. Las “tarjetas mosaico” se ofrecieron con frecuencia
en las décadas de 1860 y 1870 para divulgar la imagen de
figuras publicas.

En lo que refiere a su composicion, los
retratos realizados en estos grandes estudios
profundizaron su caracter teatral. Siguiendo una
tendencia del mundo occidental, también en Uru-
guay se emplearon ambientaciones arquetipicas
y se adoptaron criterios estéticos derivados de
las tendencias en boga en la pintura, que dieron
como resultado imagenes estereotipadas en las
que los individuos posaban de acuerdo a su con-
dicioén social, area de actividad u otras sefias de
identidad. El peso otorgado a los signos externos
constitutivos del universo burgués, asi como las
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elecciones sobre factores exclusivamente fotogra-
ficos (encuadre, empleo de la luz, profundidad de
campo), generaban un tipo de retrato acorde y
funcional al imaginario de los sectores sociales
que mas lo demandaban y consumian. Ello explica
que en su mayoria se eche de menos la expresion
individual o los rasgos de personalidad, pasibles
de ser reflejados a través de estudios mas aten-
tos de la persona a retratar. Como sefiala Giséle
Freund -pionera en el analisis de este fendmeno
social desde la optica europea-, mientras que el
centro de la imagen dejo de ser el rostro, los re-
tratados se mimetizaron con los accesorios que
adornaban y a la vez componian la fotografia. La
escenografia tipica de esta época contaba con
columnas, pedestales, falsos balcones, cortinajes,
muebles de utileria y fondos decorados con di-
versos motivos de interiores y de escenas al aire
libre. A propésito de esta costumbre debe tenerse
presente que los retratos en ambientes abiertos
eran poco frecuentes, optandose por lo general
por realizar la toma en estudios pertrechados con
grandes telones pintados que evocaban interiores
lujosos o exteriores diversos. Practicamente to-
dos los estudios empezaron a incorporar fondos
tematicos y a diversificar la oferta de objetos que
acompafaba al retratado. La Fotografia Artistica
de Desiderio Jouant y h. anunciaba su apertura
en 1863 dando publicidad a los “retratos a la Fo-
tografia de gran tamario y en tarjetas, con fondos
blancos artisticos, fondos perdidos con nubes y
otras especialidades™?. Hacia finales de 1860 un
estudio de “retratos a la fotografia y ambrotipo”
daba publicidad a sus “retratos a caballo y grupos
de familias”.*®* En 1867 la recién inaugurada Fo-
tografia Libertad promocionaba en particular los
“retratos ecuestres”, aclarando que para ello “el

25. Luis Federico Albin, década de 1860 (aprox.).

establecimiento contaba con un caballo magnifico,
hecho por el escultor Mora” 3

La casa Chute y Brooks contaba, en-
tre otras habitaciones, con vestidores para ma-
yor comodidad del piblico. Los anuncios en la
prensa realzaban las ventajas que esto suponia:
“uniformes y vestidos de lujo y articulos de uso
de sefioras pueden ser mandados al estudio donde
encontrardn piezas con toda confortabilidad y bien
provistas para uso de los visitantes”. El estudio
fotografico de Bate y (a., reformado y ampliado
en 1872, habia adicionado la casa contigua pa-
sando a ocupar un frente de seis balcones a la
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26. Fachada de Bate y ca. en la
calle 25 de mayo y Bartolomé
Mitre, década de 1860.
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calle Treinta y Tres y se presentaba como “uno de
los mejor adornados en la América del Sud”. Los
cambios en el establecimiento revelan la preten-
sion de montar uno de estos estudios palaciegos:
“en el centro se halla el salon principal con cua-
tro balcones, y en cada uno de los extremos que
ocupan los dos balcones restantes hay dos lindos
gabinetes”. Merecia una mencioén especial “el lin-
do gabinete de tocador o toilette [...] para que las
sefioras puedan presentarse ante la cdmara oscura
completamente tranquilas respecto a la colocacion
del sombrero o del peinado”.*

Al afio siguiente le tocé el turno de re-
forma a la galeria vidriada donde tenia lugar la
toma fotografica. La prensa comentaba que se
habia construido “una verdadera casa nueva de
cristal con arreglo a los planos [...] de uno de los
mds afamados talleres de los Estados Unidos. La
cantidad de luz que reciba esta nueva galeria es
probablemente la mayor que pueden ofrecer los es-
tablecimientos de esta clase en toda la América del
Sur y combinada de tal modo que pueden sacarse
fotografias de grupos de cincuenta personas con la
misma facilidad que hasta hoy se obtenian grupos
de ocho o diez solamente”.* La galeria vidriada y
los mdltiples recursos para redireccionar y aprove-
char la luz natural resultaban fundamentales para
la realizacion de las fotografias, debido a que la
luz artificial practicamente no se utilizd hasta
comienzos del siglo XX. Los tiempos de exposi-
cion adn llegaban a insumir algunos segundos,
lo cual todavia justificaba el uso de instrumentos
para asegurar la inmovilidad en la pose. A su vez,
como los negativos alin no eran sensibles a todos
los colores, los profesionales del retrato estilaban
aconsejar a los clientes en relacion a la vestimen-
ta: “recomendamos a las sefioras los trajes de seda

gris, verde, marron o negro, como los mds apropo-
sito para hacerse un lindo retrato.”’ Los efectos
de la luz y su vinculo con la pose representaban
aspectos fundamentales para la obtencién de re-
tratos que satisficieran el gusto medio del pabli-
co. El tema se vinculaba con el prestigio artistico
de los estudios, transformandose en lugar comdn
de las estrategias publicitarias explotadas por los
fotégrafos en esta época. En la segunda mitad de
la década de 1870, el estudio de Fleurguin y Ca.
adoptd como leitmotiv propagandistico el tema
de las posiciones y la luz. “Todos tienen su amor
propio y al hacerse un retrato, a nadie le gusta ver-
se en una ridicula posicion con la expresion de la
fisionomia poco simpdtica y alumbrado el modelo
con una luz mala. El conocimiento de estos efectos
hacen que el piblico crea que nuestros retratos
favorecen a los originales, no siendo mds que la ar-
monia de la luz con la que trabajamos; el estudio
del modelo observando que posicion le conviene
mds, la expresion de la mirada.”®

Las habitaciones de recepcién y espera
solian ser utilizadas para exhibir retratos fotogra-
ficos y pictéricos de figuras pablicas de relevan-
cia, tanto en marcos de grandes tamafios colga-
dos en las paredes como en albumes que los visi-
tantes podian hojear mientras esperaban su turno
o0 escogian entre los distintos formatos y técnicas
de retrato. En este sentido, la zona de recepcion
era a la vez un espacio de tertulia e intercambio
social, a la que se le otorgaba casi tanta impor-
tancia como la galeria de cristal donde tenia lu-
gar la puesta en escena y la toma fotografica. Un
cronista periodistico que visti6 el nuevo estable-
cimiento de Bate y Ca. dejo la siguiente impresion
sobre este espacio: “el lujo con que se halla amue-
blado el salon principal, la numerosa coleccién de
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27. A partir de la década de 1870 fue usual que los estudios
fotograficos incorporan a los dorsos de los soportes
secundarios menciones a premios o medallas obtenidos en
exposiciones nacionales e internacionales.

fotografias que adornan sus paredes, y la belleza
artistica de esas fotografias, nos recordaron, al en-
trar, las galerias de Pierre Petit y de Disderi, en
Paris. En las obras maestras, o sean las fotografias
de tamario natural, llaman la atencion en el salon

de los Sres. Bate y Ca. las del actual Presidente de
la Republica, Sr. Gomensoro y del Sr. Newmann,
ingeniero de las aguas corrientes, ambas pintadas
después al éleo, asi como las del director de La
Tribuna y de nuestro amigo Sr. D. Luis Lerena, sin
iluminar.” Conectado al establecimiento, la firma
habia abierto también una galeria de oleografias,
en su mayoria reproducciones de artistas italia-
nos, ingleses y norteamericanos.*

Desde la década de 1870 en adelante
los grandes estudios promocionaron sus trabajos
asimilandolos a los estandares internacionales
exigidos por las exposiciones artisticas e indus-
triales europeas, buscando de este modo realzar
el prestigio de sus galerias. Asi por ejemplo, el
estudio de Chute y Brooks se jactaba de haber
recibido una medalla en la Gran Exposicion Uni-
versal de Paris de 1878, mientras que la Nueva
fotografia italiana de Francisco Dolce promocio-
naba su apertura comunicando al pdblico que su
duefio habia sido premiado en varias exposiciones
con condecoraciones italianas. Por lo general los
estudios incorporaban esta informacion a los dor-
sos de los soportes secundarios a modo de sello
distintivo.

Si bien la intervencion posterior en las
imagenes resultantes de los procedimientos fo-
tograficos se habia practicado desde los primeros
tiempos del retrato, fue en esta segunda época
cuando se instaur6 de manera predominante la
técnica del retoque, empleada fundamentalmente
para eliminar detalles y rasgos del rostro o em-
bellecer, segln el gusto de la época, a los retra-
tados. El objetivo consistia en obtener retratos
de aspecto “agradable” en el que no llamaran la
atencion rasgos fisonémicos, ni se empleara la luz
o las técnicas fotograficas para generar efectos
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Los grandes establecimientos y
algunos fotografos particulares
incorporaron a sus actividades
la reproduccion de antiguos
retratos, fundamentalmente a
partir de la década de 1870.
Ello explica que en ocasiones
los procesos fotograficos no
coincidan desde el punto

de vista cronoldgico con el
contenido de las fotografias.
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29.

de sombra o medias-tintas. Un anuncio de épo-
ca enumeraba los pasos de este arte: “todas las
manchas y faltas en el negativo son cuidadosa-
mente cubiertas; las facciones son artisticamente
coloridas de una manera natural y el resultado de
toda la operacién es un hermosisimo retrato que
tenemos el derecho de creer serd imperecedero y
que imita las miniaturas esquisitas sobre marfil
de los maestros antiguos”*° Hacia mediados de
1870, uno de los grandes estudios argumentaba
a favor del retoque enfatizando en las limitantes
técnicas: “una dificultad, que es la inspeccion de
los contornos, ha sido suprimida completamente
gracias al prolijo estudio del movimiento constante
y casi imperceptible que imprimen al cuerpo las
funciones del corazén, defecto que en tamafio ma-
yor exagera los pequefios defectos de la piel. Esa
dificultad insalvable por el sistema generalmente
usado, desaparece bajo la accion de un habil artis-

ta como el que nos enorgullecemos en poseer.” “!

A través de estos arreglos se sorteaban
las dificultades técnicas que todavia condicio-
naban el registro de seres vivos, aunque dicha
practica fundamentalmente respondia a una cos-
tumbre en boga en el mundo occidental que puso
de moda las fotografias retocadas y, en ocasiones,
totalmente coloreadas. Debido a que el ejercicio
del oficio ya no estaba en manos de artistas ex-
clusivamente, sino que también reunia a indivi-
duos con moviles estrictamente comerciales, la
adopcion generalizada de la practica del retoque
de copias y negativos, derivo en la incorporacion
de colaboradores especializados en este campo.
En Uruguay, en la década de 1870 los grandes es-
tudios procuraban distinguirse por la visita de ar-
tistas extranjeros (norteamericanos y europeos),
expertos en el arte del retoque, cuya presencia
reforzaba el prestigio de los establecimientos.
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Chute & Brooks promocionaba sus retratos des-
tacando que contaba con los mejores artistas al
6leo o que entre sus colaboradores figuraba “un
artista con muchos afios de prdctica en el arte del
retoque y el colorido”. En 1873 dio gran publici-
dad a la incorporacion al equipo de trabajo de
Juan L. Gilhon, profesor y artista de gran reputa-
cion, llegado desde New York que se haria cargo
de unos de los departamentos del estudio.*?

Los grandes establecimientos y algunos
fotégrafos particulares incorporaron a sus activi-
dades la reproduccion de antiguos retratos, ser-
vicio que incrementd su frecuencia a partir de la
década de 1870. Luego de casi tres décadas de
circulacion de las imagenes fotograficas, muchas
de ellas comenzaban a presentar problemas deri-
vados del deterioro de las técnicas y del paso del
tiempo. En junio de 1865 un aviso de la Galeria
de la Paz de M. Martinez y L. Bidart ofrecia “repro-
ducciones de cuadros o retratos por muy borrados
que sean”.”* Pocos afios después los ofrecimien-
tos de reproducciones de antiguos retratos viejos
daguerrotipos o ambrotipos, “por mds pequerias o
borradas que estén”, seran una constante en los
avisos de prensa. “

La comprobacion de que las fotografias
que tenian veinte o treinta afios se deterioraban
paulatinamente acentu6 la desconfianza, presen-
te desde los origenes, sobre la alterabilidad y el
caracter efimero de las copias formadas a base
de sales de plata. Entre los procedimientos que
se presentaron como una alternativa a este pro-
blema, a partir de 1880, varios establecimientos
ofrecian retratos al carbdn. Se resaltaba “la ar-
monia y la suavidad de sus tintas [...]; su per-
manencia absoluta, sin que dé lugar al frecuente
desagrado que originan las fotografias al cloruro

de plata, por su gravisimo defecto de alterarse con
tanta facilidad, que es mds sensible en los retratos
de gran tamario, que generalmente se hacen para
conservar recuerdos de personas queridas.

En el medio uruguayo, la tan mentada
instantaneidad se alcanzd en la década de 1880
cuando se generalizo el uso de la placa seca de
gelatina y plata. J. P. Chabalgoity elogiaba el nue-
vo procedimiento “por lo instantdneo” y “por la
dulzura, naturalidad y suave expresion que da a la
fotografia”. Los estudios fotograficos le publicita-
ban como un “procedimiento extra rdpido”, que
presentaba grandes ventajas en especial para los
retratos de nifios. La Fotografia Olardn de la ciu-
dad de Paysandd habia incorporado “el magnifico
sistema llamado al bromuro de plata que nos permi-
te obtener fdcilmente la fotografia instantdnea de
cualquier nifio por pequerfio e inquieto que sea (aun
cuando haya sido considerado como imposible por

32. Sala de espera del
estudio fotografico de
(Civitate. La recepcion de
los estudios fotograficos
solia utilizarse para exhibir
retratos de personalidades
destacadas o técnicas

y formatos novedosos.

La sala de espera de los
grandes establecimientos
era también un espacio de

tertulia e intercambio social.
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Entre las estrategias publicitarias de los estudios
fotograficos que se disputaban la clientela durante
el ultimo tercio del siglo XIX figuraban las promo-
ciones de sistemas novedosos de retratos. Algunos
reproducian tendencias mundiales relativas a los
fondos o el tipo de iluminacién del rostro y otros
consistfan en iniciativas locales, como las que apro-
vechaban la apariencia y el estilo de personajes pu-
blicos. En ocasiones se destacaba un nuevo sistema
remarcando sus posibilidades de durabilidad, lo
cual era un dato apreciado en un momento en que
las técnicas en boga evidenciaban con el paso del
tiempo deterioros y desvanecimiento de la imagen.
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otro fotdgrafo)”.*® Este topico formé parte de las
estrategias publicitarias de varias casas de foto-
grafia que se jactaban de lograr buenos retratos de
niflos “por mds inquietos y traviesos” que fueran.
47 A su vez, la innovacion tecnoldgica acompafid
cambios culturales mas profundos relativos a la
percepcion y la valoracion de la nifiez. A diferen-
cia de los retratos de la primera época en que se
aplicaban los mismos estandares de representacion
para nifios y adultos, en los Gltimos afios del siglo
XIX las imagenes fotograficas de la nifiez comenza-
ron a reflejar su singularidad a través de signos y
elementos especificos, lo cual se expresd a través
de las poses mas relajadas y asociadas al juego y
el empleo de accesorios ornamentales acordes a
su edad.

Una vez més, los avances en materia de
procedimientos fotograficos demandaron cambios
en el equipamiento y la infraestructura de los es-
tudios. En 1883 la Fotografia de Calle del Cerro N°
21 habia reformado su establecimiento e incorpo-
rado “mdquinas perfeccionadas segtn los dltimos
sistemas”, ya en condiciones de ofrecer “retratos
instantdneos a la gelatina bromuro de plata”*® El
nuevo sistema permitié a los fotégrafos ganar en
rapidez en la ejecucion de la toma -la Fotografia
Americana se enorgullecia de haber realizado en
un solo dia “la friolera de 61 retratos (negativos),
cosa imposible con el colodion”- y en los tiempos
de pose. Se comentaba con admiracion que este
procedimiento daba la posibilidad de obtener “re-
tratos perfectos y sélo se necesita un segundo”,
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erradicando de manera definitiva el uso de apo-
yaturas para mantener la pose.” Como sefalaba
un aviso de la época se superaba el fin de las
“posturas tiesas”, cediendo terreno a un relativo
relajamiento en la expresion corporal.*

Hacia fines de la década de 1880 las es-
tadisticas oficiales registraban la actividad en el
pais de setenta y seis fotdgrafos, de los cuales
veintiuno se declaraban “nacionales” y cincuenta
y cinco “extranjeros”.>! Probablemente, para tener
un panorama mas ajustado sobre la cantidad de
personas que desempefiaban oficios en el campo
de la fotografia haya que agregar a esta cifra co-
laboradores y ayudantes de las distintas tareas
que antecedian y precedian a la toma fotografica
y que en otros paises incluian a nifios y mujeres.>?

Ya con medio siglo de existencia el retra-
to fotografico habia adquirido un papel de primer
orden en el imaginario afectivo de los individuos.
Bajo mdltiples tamafios y formas de presentacion,
formaba parte de la memoria familiar y de los
codigos de sociabilidad de la época. En el caso
uruguayo los frecuentes ofrecimientos para repro-
ducir y recomponer retratos de “personas ausen-
tes o fallecidas” confirman su protagonismo como
soportes y vehiculos del recuerdo de seres queri-
dos. El anhelo de atesorar retratos familiares se
expresaba también en la decision de fotografiar a
los recién fallecidos; practica que a juzgar por la
publicidad en la prensa periddica parece haberse
extendido hasta avanzada la década de 1870.%

En la década de 1890 se multiplicaron
los retratos fuera de estudio, en lugares abiertos,
abarcando con frecuencia grupos muy numerosos.
La abundante cantidad de composiciones grupa-
les en el transito entre siglos es reflejo y testi-
monio de otro cambio social y cultural asociado

a los lazos de afinidad y a las mutaciones mas
profundas en el campo de la intimidad. Asi como
en sus origenes el retrato fotografico habia servi-
do para representar los vinculos familiares, en los
Gltimos afios del siglo XIX las escenas grupales
expresaron la proliferacion de ambitos y espacios
y la diversificacion de roles de los individuos en
el marco de la modernizacion de la sociedad.*
Ademas de representar los lazos familiares -en
ocasiones a través de colectivos numerosos que
incluyen a tres generaciones plasmando un mode-
lo de familia prolifica y numerosa-, las fotografias
grupales representaban relaciones fraternales de
individuos que compartian asociaciones politicas,
laborales, filantropicas, entre otras.

En 1895 los estudios fotograficos mere-
cieron la atencion de la revista Caras y Caretas que
destind a lo largo de distintas entregas unas sec-
cion sobre el tema en la que se destacaban estilos,
peculiaridades y lugares comunes sobre algunos
estudios y fotografos. La casa Chute y Brooks car-
gaba con la tradicién de ser un estudio para la
clientela adinerada, en el que se retrataban “todos
los hombres serios, todas las personas formales”. En
simultaneo operaban fotégrafos con nombre pro-
pio que dejaban su impronta, su sello de autor, en
los estudios fotograficos que dirigian: “Fitz Patrick
arrastré a su galeria a casi toda la juventud feme-
nina, revolucionando el arte de la fotografia, hasta
entonces algo rutinario entre nosotros, con su cui-
dado de los detalles de traje y composicion. Dolce
llevo a su estudio a todas las amantes del efecto y
del contraste, y Calligaris con sus bustos evocados
de lo negro se hizo duefio de todas las bellezas de
ojos sombrios y perfil enérgico”.>

En la década de 1890 algunos fotografos
se transformaron en figuras pdblicas, reconocidas

i)

38. Saturnino Pino, década de
1870 (aprox.).

En los dltimos afios del siglo
XIX la técnica fotografica y

el gusto social predominante
arrojaron representaciones de
la nifiez acorde a estandares
singulares y distintos a los
aplicados para el mundo adulto.

39. Elbio Lopez Real, afio 1898.
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por su nombre y estilo propio. Este cambio pare-
ceria haber acompafiado cierta reaccién en con-
tra de la produccion masiva y estandarizada de
imagenes. Asi, por ejemplo figuras como Dolce,
Fitz Patrick y Calligaris se disputaban la clien-
tela, sobre todo la femenina, y reivindicaban el
caracter artistico y personal de su obra. En 1896
Francisco Dolce monté una exposicion de fotogra-

40. Los retratos de grupos numerosos en escenarios naturales se volvieron frecuentes a partir de la década de 1890.

fias de gran tamafo que en términos de la época
equivalia “a una coleccion de cuadros”. La ocasion
le permitia dar a conocer sus nuevos fondos para
retratos, mas simples y despojados, en los que
predominaban los colores oscuros escogidos para
resaltar la figura del retratado. “Nada de artifi-
cios! —declaraba Dolce- Nada de fondos pintados
con perspectivas de playas y de jardines fantdsti-
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41. Fiesta en Santa Lucia en homenaje al Coronel Diego Lamas, afio 1898.

cos y de balcones medio-evales! .... ‘Naturalidad y
realismo! He ahi el lema de la fotografia de nues-
tra época””. Este giro a su vez cuestiono el tipo de
retoque practicado por norma general en copias y
negativos. La apreciacion que se hacia sobre este
aspecto en relacion al trabajo de Fitz Patrick es
ilustrativa de estas variaciones: Fitz Patrick “sal-
va” los retoques “de maravilla, con su mano maes-

tra y adiestrada, tocando lo que se debe tocar,
pero no retocando jamds, que es donde el parecido
corre grave riesgo. Asi es que los retratos hablan,
hablan.™®

Este viraje no erradic6 la costumbre del
retrato escenificado, probablemente muy arraiga-
do en las preferencias del pablico, sino que mul-
tiplico la oferta y las posibilidades en la materia.

63



FOTOGRAFIA EN URUGUAY.

HISTORIA Y USOS SOCIALES. 1840-1930.

42. Pedro Manini Rios, afio 1904.

El mobiliario de utileria, las columnas, los cortinajes y los grandes telones pintados ambientaron

43. Carolina Blanco de Arocena, década de

1890 (aprox.).

la gran mayoria de los retratos tomados entre 1870 y 1900.

44a.

Adriana Montero Bustamante, década de 1900 (aprox.). En el transito hacia el siglo XX surgid
un estilo novedoso de retrato despojado de elementos externos y focalizado en el rostro u otras

sefias de identidad individual.
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Tal es asi que a partir de la década de 1890 las fo-
tografias con telones decorados y escenografia de
utileria —que para la época remedaban lujosos in-
teriores domésticos, jardines y paisajes agrestes,
escenas militares, entre los mas usuales - pasaron
a convivir con ejemplos de esta retratistica mas
personalizada, en la que predominaban los planos
de busto proyectados sobre fondos neutros y sin
elementos adicionales, en los que los protagonis-
tas ya no miraban directamente al objetivo y se
presentaban sin mas contexto que su expresion.
Esta tendencia se acentué durante los primeros
afos del siglo XX, momento en que coexistieron
amplias posibilidades en materia de técnicas, ti-
pos y formatos, entre los que debe destacarse la
profusa circulacion de tarjetas postales que trans-
portaban la imagen de personajes piblicos y a su
vez podian hacerse personalizadas.

Exhibido en paredes o portarretratos de
interiores domésticos, comerciales y publicos,
contenido en albumes y otros objetos portables
o viajando largas distancias junto a cartas y pos-
tales, hacia el fin de este periodo el retrato fo-
tografico cumplia maltiples funciones sociales y
circulaba en espacios diversos. Desde los Gltimos
afos del siglo XIX también formaba parte de las
publicaciones ilustradas que le incluian con fina-
lidades miltiples. A diferencia de las imagenes
producidas en la primera época -objetos amura-
llados por las guardas externas, mas cercanos a la
obra de arte que a la mercancia-, las fotografias
sobre papel podian ser sobrescritas e interveni-
das por sus portadores. Sumado a esto, hemos
visto que buena parte de estas representaciones
se despojo de los signos externos que hacian del
retrato un documento para comprender la menta-
lidad burguesa del siglo XIX.
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45a.

45h. Maria Santos y su hijo Manuel Larravide, afio 1904.

Uno de los usos mas extendidos de los
retratos fotograficos en el transito de un siglo a
otro fue el de su obsequio como prenda de amis-
tad u otros sentimientos intimos. Esto queda ex-
presado en las inscripciones de los dorsos, que
en ocasiones hacen las veces de muros abiertos
con anotaciones en diferentes tiempos, y se des-
prende los contextos en los que circulaban algu-
nos de esos retratos. A modo de ejemplo sobre el
valor afectivo que se depositaba en estas image-
nes resulta elocuente que en plena guerra civil
Candida Diaz de Saravia recibiera una carta de su
hijo Ramén desde el frente, acompafiada de un
retrato tomado tras una dificil batalla, el mismo
dia en que escribi6 la carta. Como indicaba en
la post-data: “junto con la presente le remito el
retrato que me hice sacar hoy a mi llegada junto
con el teniente Armando Apolo. Estoy muy barbu-
do, ahora ya me afeité.””” Tomados en prueba de
afecto o bien como testimonios de vida en un
contexto de guerra, este tipo de retratos propi-
ciaban un uso personal y privado atravesado por
una dimension afectiva que se profundizara a lo
largo del siglo XX.

Dimensiones aproximadas de los
principales formatos de retratos en el
siglo XIX (en milimetros)

Nombre Imagen Soporte

Boudoir 124x 193 134x215
Cabinet 100x 150 110x 170
Carte de visite 59 x 94 63 x 102
Imperial 169x217  175x 250
Promenade 100x 183 108x210
Victoria 75x 112 83 x 122
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Notas

1 “Daguerrotipo o miniaturas fotograficas”, El
Nacional, Montevideo, 13 de mayo de 1841.
Alexander Wolcott y John Jonson abrieron el
primer estudio de retratos fotogréficos de Esta-
dos Unidos en la ciudad de Nueva York en marzo
de 1840. El periddico uruguayo reproduce un
articulo de El Instructor y, a pesar de que no
incluye datos de origen, muy probablemente
se trate de una nota de diciembre de 1840. El
Instructor, o Repertorio de Historia, Bellas Letras
v Artes fue una publicacion ilustrada de la edi-
torial londinense Ackermann and Co., concebida
especialmente para el mundo de habla hispana.
Circulé entre 1834 y 1845, transmitiendo no-
vedades sobre varios temas, entre los que fi-
guraban noticias sobre antecedentes y primeros
tiempos de la fotografia. http://www.oocities.
org/abelalexander/elinstructor.htm

2 “;0jo a la pérdida y a la compra!”, El Nacional,
Montevideo, 20 de setiembre de 1844.

3 Vicente Gesualdo “Los que fijaron la imagen
del pais”, Todo es Historia, Buenos Aires, no-
viembre de 1983, p. 4.

4 José Antonio Navarrete, “Las buenas maneras.
Fotografia y sujeto burgués en América Latina
durante la segunda mitad del siglo XIX ”, en:
Fotografiando en América Latina. Ensayos de
critica historica, Caracas, Fundacion para la Cul-
tura Urbana, 2009, pp. 35-47.

5 Recién llegado a Montevideo y con un taller
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abierto en la calle Treinta y Tres, el Sr. Guyot
ofrecia “hacer el retrato de la persona que lo
desee en su casa”. “Retratos al daguerreotipo”,
El Comercio del Plata, Montevideo, 6 de mayo
de 1850.

6 “Retratos al daguerreotipo”, El Comercio del
Plata, Montevideo, 6 de mayo de 1850.

7 Carlos D. Fredricks y Ca., autopromocionados
como “profesores de daguerrotipo”, instalaron
temporalmente su galeria en Montevideo a fi-
nes de diciembre de 1851. Ofrecian como espe-
cialidad “retratos electrotipicos” e invitaban al
plblico a acercarse a su gabinete de la calle Mi-
siones en donde podian verse “retratos de varios
personajes y vistas de varias partes de Brasil”.
Luego de su partida, en febrero de 1852, J.G.
Case y Ca. instalaron su galeria en el mismo
sitio y se presentaron como “los sucesores de
los Sres. C.D. Fredriks y Ca.”. Un afo mas tarde,
Carlos Fredricks asociado con Saturnino Masoni
y George Penabert, instaléo en Montevideo du-
rante quince dias el “Establecimento dnico de
retratos al electrotipo” en 25 de Mayo N° 214.
8 En 1855 el director de la Gran Galeria Oriental
de Retratos, Napoledn Abuanel, se congraciaba
por haber alcanzado “la dltima perfeccion en sus
retratos no tan sélo por lo perfecto de su mdqui-
na, sino también por la exacta combinacion de
la luz” lograda a través de la disposicion de su
galeria, ubicada en la calle Misiones N° 118.
“Gran galeria oriental”, El Comercio del Plata,
Montevideo, 1° de febrero de 1855.

9 En afo nuevo de 1853, John Case publicitd un
lote de articulos recientemente recibidos: “un
hermoso surtido de cajas enchapadas y otras de
terciopelo para retratos de todos los tamarnos”;
“cajas para uno o dos retratos, medallones, re-
lojitos, pulseras y prendedores de oro perfecta-
mente trabajados”. “Aviso al plblico. Retratos
al electrotypo”, EL Comercio del Plata, Montevi-
deo, 1° de enero de 1853.

10 “Arte de dorar y platear por galvanismo”, El
Comercio del Plata, Montevideo, 22 de diciem-

bre de 1847.

11 Este establecimiento estaba ubicado en
la calle 25 de Mayo 221 y sus directores eran
Ch. Domergue y J. S. Marie. Durante el mes
de julio de 1856 el museo permaneci6 cerrado
varios dias “para hacer mejoras importantes”,
reabriendo el dia 30 de ese mes “con todos los
elementos necesarios”. Recibia de Francia y
Estados Unidos quimicos y mercaderia para la
confeccion de retratos y otro tipo de fotogra-
fias y parece haber sido también un dmbito de
ensefanza.

12 En 1858 el Museo Heliogrdfico recibio de
Francia y Norteamérica un surtido de quimicos,
accesorios y materiales para presentar las foto-
grafias. EL conjunto incluia “apoyo de cabeza, fi-
nos para colocar en la silla”. “Aviso al piblico”,
La Nacion, Montevideo, 11 de julio de 1858.

13 “Aviso al piblico y a los retratistas”, El Co-
mercio del Plata, Montevideo, 18 de julio de
1857.

14 No en vano, cuando Amadeo Gras comenzo
a dar prioridad en los anuncios de prensa a su
actividad como daguerrotipista, recordaba al
plblico su faceta de retratista al dleo, “por lo
cual es ya tan conocido en el pais”. “Daguerro-
tipo con colores y fondos opacos”, EL Comercio
del Plata, 5 de setiembre de 1851.

15 Gabriel Peluffo, “Produccién iconografica y
vida privada en el Montevideo del Ochocientos
(1830-1860)", José Pedro Barran, Gerardo Cae-
tano, Teresa Porzecanski, Historias de la vida
privada en el Uruguay, Tomo I, Montevideo, Edi-
torial Taurus, 1996, pp. 196-213.

16 “Galeria montevideana de daguerrotipos me-
jorados” El Comercio del Plata, Montevideo, 8
de abril de 1847 y “Retratos”, El Comercio del
Plata, Montevideo, 20 de agosto de 1847.

17 “Atencion. La fama de los retratos”, El Co-
mercio del Plata, Montevideo, 4 de octubre de
1856.

18 Entre otros aparatos e insumos el Museo
Heliogrdfico ofrecia a la venta de “profesores y

aficionados” “papel fotogrdfico negativo y po-
sitivo” y “productos quimicos para operar so-
bre chapas, vidrio y papel”. De acuerdo a esta
referencia, podria tratarse de los soportes del
proceso del calotipo y de papeles albuminados,
cuya fabricacion industrial data de 1854. “Aviso
a los retratistas”, El Comercio del Plata, Monte-
video, 2 de enero de 1856.

19 “Atencion. La fama de los retratos”, El Co-
mercio del Plata, Montevideo, 4 de octubre de
1856. Por esta misma época, Alfonso Fermepin
ofrecia, entre sus “nuevas técnicas”, “photogra-
fia con colores sobre papel y cristal”. “Mudanza
de domicilio”, El Comercio del Plata, Montevi-
deo, 31 de octubre de 1857.

20 Asi los ofrecia Alfredo Morin, ubicado en
los altos de la Litografia de Meige. “Retratos a
la fotografia”, La Nacion, 29 de noviembre de
1859.

21 “Retratos sobre cristal” y “Ultimo baratillo”,
La Nacion, 11 de mayo y 22 de setiembre de
1859.

22 “Galeria de retratos fotograficos”, La Nacion,
Montevideo, 9 de noviembre de 1860.

23 En 1863 la Gran Galeria Oriental de retratos
tenia a la venta “papel albuminado, papel sala-
do, [...] papel negativo, nitrato de plata, cloru-
ro de oro, bromuros, ioduros, dcido, piroldgico,
acético, gdlico, [...], bitume de Judea, colodion
normal, colodion sensibilizado”. “Gran galeria
oriental de retratos”, El Siglo, Montevideo, 19
de mayo de 1863.

24 Sobre los “retratos a la senalipio” se agre-
ga que son “muy superiores a todos los hechos
hasta ahora porque dan el relieve y la belleza
de los retratos al oleo y la semejanza perfecta
de la fotografia”, lo cual indica que el retrato
pictorico mantenia su lugar de privilegio en el
canon estético. Ibidem.

25 La Nacion, Montevideo, 4 de diciembre de
1861 y 10 de abril de 1862.

26 En 1860 Disderi presentd su “Galeria de
contemporaneos”, integrada por retratos de
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celebridades (fundamentalmente actores vy
actrices) en formato de tarjetas de visita,
acompafiados de una resefia biografica que era
distribuidos con una periodicidad semanal, por
el precio de dos francos.

27 “Mosaico de retratos de los martires de
Quinteros”, El Siglo, Montevideo 9 de agosto de
1865. Cfr. “Retratos ...”, El Siglo, Montevideo,
20 de junio de 1866. Ver capitulo 3.

28 “El arte de la fotografia ...” y “jjjNo mas
charlatanismo!!!”, El Siglo, Montevideo, 5 de
mayo y 15 de setiembre de 1866.

29 El Siglo, Montevideo, 31 de octubre de 1865.
30 “Fotografia de Bate y Ca.”, El Siglo, Montevi-
deo, 11 de noviembre de 1868.

31 “Estudio fotografico”, El Siglo, Montevideo,
7 de noviembre de 1868.

32 “Fotografia Artistica de Desiderio Jouant y
Hno.”, El Siglo, Montevideo, 2 de junio de 1863.
33 “Retratos”, La Nacion, Montevideo, 27 de
noviembre de 1860.

34 “Fotografia Libertad”, El Siglo, Montevideo,
28 de abril de 1867.

35 “Estudio fotografico” y “Fotografia Bate y
Ca.”, El Siglo, Montevideo, 7 de noviembre de
1868 y 23 de octubre de 1872.

36 “Fotografia Bate y Ca.”, £l Siglo, Montevi-
deo, 17 de junio de 1873.

37 Esta recomendacion formaba parte de la pu-
blicidad de Fleurquin y Ca. “Muchos creian que
era farsa!!”, El Ferrocarril, Montevideo, 14 de
marzo de 1875.

38 “Todos tienen su amor propio”, ELl Siglo,
Montevideo, 20 de noviembre de 1877.

39 “Fotografia Bate y Ca.”, El Siglo, Montevi-
deo, 23 de octubre de 1872.

40 “El nuevo sistema de retratar en porcelana”,
El Ferrocarril, Montevideo, 17 de mayo de 1871.
41 “Crayons”, El Ferrocarril, Montevideo, 2 de
julio de 1870.

42 “Estudio fotografico de Chute y Brooks”,
El Siglo, Montevideo, 31 de mayo de 1873. En
1879 el estudio Fotografico de Chute y Brooks

anunci6 la incorporacion del “afamado profesor
v fundador del establecimiento fotogrdfico de
Boston [...] Sr. Don O. F. Baxter, quien por mo-
tivos de salud ha fijado su residencia en ésta”.
Baxter “ha estudiado [...] las faces mas atrac-
tivas y las invenciones mas Utiles del arte foto-
grdfico. Habiendo hecho un estudio especial de
los retratos de criaturas” y esta acompafado por
“los reputados artistas Sres. Beunett y Biggs, los
Sres. Maygrove, Nurphy y demas operarios”. Para
“mayor comodidad del pdblico” la colecciones
de retratos estan en exhibicion “en el gran de-
pdsito de alfombras de Cateura y Ca.” (Calle 25
de Mayo 282). “Estudio fotografico de Chute y
Brooks”, El Siglo, Montevideo, 27 de setiembre
de 1879.

43 “Retratos abrillantados”, El Siglo, Montevi-
deo, 1° de junio de 1865.

44 “Fotografia Central”, El Ferrocarril, Montevi-
deo, 16 de enero de 1870. También se ofrecera
“toda compostura de retratos por tan viejos que
sean”. “Afo nuevo. 1871. Baratillo”, El Ferroca-
rril, 1° de enero de 1871.

45 “La fotografia al carbon”, El Siglo, Montevi-
deo, 11 de enero de 1880.

46 “Fotografia Olaran”, £l Pueblo, Paysandd, 21
de agosto de 1884.

47 “Aunque se muevan no importa”. Fleurquin
hace retratos de nifios: “no importa que sean
inquietos y traviesos para tomarles una preciosa
fotografia, agarrando al vuelo, se puede decir,
los gestos y movimientos mds fugitivos de la ino-
cencia que los hace siempre tan simpdticos, tal
es la admirable rapidez que se emplea.” “Aunque
se muevan no importa”, £l Siglo, Montevideo,
10 de enero de 1880.

48 “Un buen retrato”, £/ Siglo, Montevideo, 17
de febrero de 1883.

49 Ecos del Progreso, Salto, 18 de noviembre
de 1885.

50 “Fotografia Olaran”, op. cit.

51 Cifra tomada del censo correspondiente a
1889. Silvia Rodriguez Villamil, Las mentalida-

des dominantes en Montevideo (1850-1900),
Montevideo, Ediciones de la Banda Oriental,
1968, pp. 37 y 39.

52 En 1895 el estudio de Chute y Brooks em-
pleaba a una mujer, llamada Ana, para el reto-
que de los positivos. “Los estudios fotograficos.
1V. Chute y Brooks”, Caras y Caretas, Montevi-
deo,11 de agosto de 1895.

53 “Copia de antiguos retratos”, El Ferrocarril,
Montevideo, 25 de febrero de 1875.

54 Gabriel Peluffo, “Construccion y crisis de la
privacidad en la iconografia del Novecientos”,
José Pedro Barran, Gerardo Caetano, Teresa
Porzecanski, Historias de la vida privada en el
Uruguay, Tomo II, Montevideo, Editorial Taurus,
1996, pp.56-73.

55 “Los estudios fotograficos”, Caras y Caretas,
Montevideo, 11 de agosto de 1895.

56 “Para ellas”, Caras y Caretas, Montevideo, 16
de junio de 1895.

57 Correspondencia tomada de: Enrique Mena
Segarra, “Cartas de familia”, en: La Democracia,
Montevideo, 16 de abril de 1982.
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1. Hasta avanzado el siglo XX la tecnologia fotografica no era capaz de captar “la accion” durante los enfrentamientos bélicos. Por ello los fotografos solian
confeccionar retratos grupales, o escenificaciones de la contienda.



3. Fotografia militar.

Guerra e identidad a través de las imagenes 1865-1910.

Mauricio Bruno

Debido al elevado prestigio social y al
poder politico que poseia la corporacion militar
en el Uruguay del siglo XIX y comienzos del siglo
XX, el registro de actividades y personas vincula-
das al ejército fue uno de los usos de la fotografia
mas extendidos durante aquellos afios.

Ya en la década de 1840 se comercia-
lizaban retratos de autoridades politicas y mili-
tares realizados a través de diferentes técnicas
iconograficas, y este uso para las fotografias pue-
de verificarse a partir de comienzos de la década
siguiente. En 1866, durante los primeros enfren-
tamientos de la guerra del Paraguay -también
llamada de la Triple Alianza-, la empresa Bate
y Ca. radicada en Montevideo realiz6 el primer
reportaje fotogréfico bélico de América del Sur.
Este trabajo hizo caudal de experiencias anterio-
res a nivel internacional, como la del britanico
Roger Fenton durante la guerra de Crimea (1855)

y la del equipo del estadounidense Mathew Brady
durante la guerra de secesion de los EEUU (1861-
1865).! También fue una continuacion del registro
de las consecuencias del bombardeo de Paysand(,
llevado a cabo por la misma empresa en enero de
1865, y una respuesta a la demanda de imagenes
fotograficas de la guerra realizada por algunos
militares y medios de prensa.

Como en otras partes del mundo, las
fotografias sustituyeron paulatinamente a otras
formas de representacion iconografica en la tarea
de elaborar imagenes militares. Su amplia divul-
gacion, a partir de la década de 1860, y su ca-
pacidad para representar la realidad material en
una forma mucho mas “verosimil” que técnicas
anteriores, sirvid para la extension del discurso
politico del Estado.

Durante los afios siguientes los fotogra-
fos continuaron registrando las actividades y las
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personas vinculadas a la corporacién castrense.
El auge de la retratistica comercial a partir de la
década de 1860 coincidié con la amplia produc-
cion de retratos militares, que se extendid durante
las siguientes décadas. Hacia fines del siglo XIX y
comienzos del XX los usos se diversificaron. Los
fotografos registraron las expediciones realizadas
por destacamentos del Ejército a través del interior
del pais y las actividades formativas de la oficiali-
dad. También los levantamientos de las fuerzas de
Aparicio Saravia producidos en 1897 y 1904 vy las
consecuencias del motin militar contra el gobierno
de Juan Lindolfo Cuestas, en julio de 1898.

Este capitulo trabajara en base a una do-
ble dimension de la fotografia militar. Por un lado
se enfoca en las imagenes de frentes de batalla,
campafias y campamentos militares, y consecuen-
cias de enfrentamientos bélicos. Ellas muestran la
vida material en esos ambientes -la conformacion
de los campamentos, los tipos de armamentos y
uniformes utilizados- y la extraccién social de los
participantes en los combates. Ademas exponen
la adaptacién de los fotégrafos y las técnicas
fotograficas para trabajar en contextos dificiles,
asi como los usos politicos y comerciales de esas

imagenes. Por otro lado, este capitulo estudia el
uso de la fotografia militar como elemento con-
memorativo, ya fuera de un imaginario nacional
en construccién, o simplemente de identidades
especificas como las partidarias, las familiares y
las corporativas.

El reportaje bélico. Empresa comercial,
politica e informativa

En mayo de 1866 la empresa Bate y Ca.
solicité al gobierno uruguayo autorizacién para
trasladarse al Paraguay. Un afio antes, los gobier-
nos de Argentina, Brasil y Uruguay habian firma-
do el Tratado de la Triple Alianza, por el cual se
habian comprometido a derrocar al gobierno de
Francisco Solano Lopez en aquel pais.

Si bien en América del Sur no existian
antecedentes de reportajes fotogréficos de guerra
antes del de Bate y Ca., si habia un vinculo en-
tre la fotografia y los eventos militares. EL primer
daguerrotipo realizado en Brasil, en 1840, es una
imagen de un regimiento de caballeria ligera frente
al Palacio Imperial de Rio de Janeiro. También en
Argentina se habian realizado fotografias -retratos

La muerte vy la politica

La guerra de Crimea, protagonizada por los
aliados franco-britdnicos contra Rusia, se de-
sarrollé entre 1854 y 1856. Roger Fenton era
fotdgrafo oficial del Museo Britdnico. Su buen
desempeiio en esa institucién lo llevé a obtener
el encargo de la firma Thomas Agnew & Son,
ademds del apoyo de la Secretarfa Britdnica de
Guerra y del principe Alberto para registrar los
enfrentamientos bélicos. El gobierno pretendia
que sus fotograffas contrarrestaran las noticias
de la prensa sobre la crudeza de la guerra. Por
ello, la mayoria de las imdgenes de Fenton fue-
ron retratos grupales de soldados y oficiales
compuestos cuidadosamente, y vistas del cam-

po de batalla, evitando expresamente cualquier
referencia visual a la muerte, las enfermedades,
el frio o el hambre. Fenton produjo trescien-
tos sesenta negativos que fueron reproducidos
por medio de grabados en la Zustrated London
News. Posteriormente, treinta y cinco de esas
imdgenes fueron publicadas por Zhomas Agnew
& Son en cinco grandes fotolibros.

El fotégrafo Mathew Brady invirti6 parte de su
fortuna personal y aprovechd sus vinculos con
autoridades politicas y militares para enviar al
campo de batalla durante la Guerra de Secesién
(Estados Unidos 1860-1865) un equipo for-
mado por més de veinte fotdgrafos. Sus imdge-
nes se exhibieron en galerfas y posteriormente
se reprodujeron en libros. Sin embargo la em-

presa resultd un fracaso comercial. Al finalizar
la guerra Brady se encontré con una sociedad
que queria olvidarla, y se vio obligado a ceder
a su proveedor una parte de sus negativos. El
componente politico tampoco estuvo ausente
en este reportaje. Alexander Gardner, integran-
te del equipo de Brady, calificé a los confede-
rados como ‘rebeldes” que habian ‘pagado con
su vida el precio de su traicién”, y pretendié que
las fotografias que mostraban los caddveres de
los soldados surefos sirvieran como ‘“moraleja
util”.

Fenton y el equipo de Brady encararon de for-
ma diferente el fenémeno de la muerte en bata-
lla pero, en ambos casos, sus enfoques estuvie-
ron fuertemente condicionados por la politica.
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y vistas de las tropas movilizadas- durante los en-
frentamientos entre el Estado de Buenos Aires y la
Confederacion Argentina, en la década de 1850.2

La guerra por nueve pesos. La caida de Paysandd y
la guerra del Paraguay

Para la década de 1860, la circulacion de
imagenes referentes a los eventos militares de ac-
tualidad era algo conocido por la sociedad mon-
tevideana. Durante los afios de la Guerra Grande
diferentes establecimientos comerciales de Mon-
tevideo vendian litografias que representaban
combates navales.? Esta circulacién de imagenes
sefialaba un potencial uso de la fotografia. Una
vez que el desarrollo tecnoldgico lo hizo posible, lo
que se trataba era dar un paso adelante y abordar
los mismos asuntos a través de una técnica capaz
de presentar imagenes mas fidedignas.

La primera experiencia fotografica que
registrd eventos bélicos en Uruguay se produjo
a comienzos de 1865, tras el sitio y bombardeo
de la ciudad de Paysandi por parte de las fuerzas
del General Venancio Flores y las del Imperio del
Brasil. Previo a la finalizacién del sitio algunos
medios de prensa expresaron cierta preocupacion
por contar con fotografias que ilustraran el con-
flicto. El Mercantil Espariol, el 24 de diciembre de
1864, hablaba del “éxito que tendria el fotografo
que tomara la vista de Paysandid bombardeado”.*

EL 9 de enero Bate y Ca. envib a uno de
sus operadores a cubrir las consecuencias del
episodio y pocos dias después aparecieron en la
prensa avisos referentes a la venta de fotografias
“mostrando los horribles estragos causados por el
bombardeo, sacadas por Bate y Cia., se venden en
su Galeria calle 25 de Mayo nimero 369, y en la

2. Presumiblemente cadaveres de personas fallecidas durante el sitio a Paysandd, enero de 1865.
En 1923 Pablo A. Dugrés, marino de origen francés que servia en la escuadra brasilefia
durante el sitio de Paysandd, afirmé en entrevista con el periodista Romulo Rossi haber visto
los cadaveres de Leandro Gomez, Juan Maria Braga, Eduviges Acufia y Federico Fernandez -
maximas autoridades militares de la poblacion- inmediatamente después de su fusilamiento:
“Penetramos al local -se referia a la casa de Maximiliano Ribero, desde donde habia oido
disparos-; y alli en el jardin, frente a una pared que miraba hacia el oeste, estaban tendidos
en el suelo, sin sus ropas exteriores, los caddveres”. La descripcion de la escena coincide en
lineas generales con esta imagen, aunque en la fotografia pueden distinguirse claramente
dos y tal vez un tercer cuerpo, pero no cuatro. Tampoco parecen estar despojados de sus
ropas. No obstante esto, Rossi asegura que se trata de los cuatro cadaveres mencionados.
Sin embargo, como sefiala Susan Sontag hay que tener en cuenta que para los primeros
fotografos de guerra “fotografiar era componer (poner sujetos vivos, posar)”. No era extrafio
que acomodaran los cadaveres en el piso segin la composicion deseada, o que hicieran posar
a personas vivas como si fueran cadaveres. Es probable que esta fotografia se trate de uno
de estos casos, es decir de una escenificacion del fusilamiento.

Libreria de Lastarria”.> Estas imagenes eran vistas
frontales de estructuras edilicias y fortificaciones
militares parcialmente derruidas debido al efecto
de las balas de cafién.®

Las noticias de la toma de Paysandd tras-
cendieron el ambito local. La revista Le Monde
Illustré de Paris reprodujo algunas de ellas a tra-
vés de litografias, en una composicion especial
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3. La fortificacion militar denominada el Baluarte
de la ley, después del bombardeo de la ciudad,
Paysandd, enero de 1865.

que presentaba cinco de esas imagenes rodeando
una ilustracion “heroica” de Leandro Gomez.” EL
comandante militar de Paysandi aparecia rodeado
de llamas y retratado ostensiblemente mas joven
de lo que era, con gesto desafiante y atravesando
a punta de espada una pared cuyos bloques se
esparcian por el suelo.

La revista intervino el contenido de las
imagenes. En solo dos de las fotografias origina-
les de Bate y Ca. se nota la presencia de personas
posando junto a las ruinas. Sin embargo en las re-
producciones de Le Monde Illustré fue acentuada la
presencia humana a través del montaje de hombres
y mujeres en actitud de estar paseando junto a las
ruinas y observando atentamente la destruccion.
Lo que la fotografia no era capaz de captar —en esa
época la presencia humana solo podria registrarse
a través de poses prolongadas- era agregado me-

diante el dibujo, con el objeto de dar una imagen
mas vivida de la destruccion de la ciudad.

La demanda de las fotografias de Bate y
Ca. en Montevideo fue muy elevada. Incluso otros
estudios fotograficos las reprodujeron y vendie-
ron sin su autorizacién.® El éxito de las fotos de
Paysandi sin duda incidié en el proyecto empren-
dido inmediatamente después en Paraguay. Indu-
dablemente la fotografia se habia instalado en la
sociedad como un medio de comunicacion y re-
presentacion de [o real tan relevante como otros,
caso de la pintura histérica y el dibujo.

Durante la guerra de la Triple Alianza el
Coronel de las fuerzas orientales Ledn de Palleja
llevaba un diario, que se publicaba a modo de
corresponsalia en El Pueblo de Montevideo. En
noviembre de 1865 sefiald que “habiendo tanto
fotégrafo hoy dia en la capital de Montevideo y
en Buenos Aires, admira como no se ha anima-
do alguno a seguir los ejércitos aliados y levantar
vistas, que de seguro hubieran sido buscadas por
su mérito y por el interés que toman en nuestros
trabajos y glorias los parientes y amigos de los que
componen el ejército aliado; hasta por los extrafios
hubieran sido procuradas. La gente no se contenta
con oir solamente lo que les refieren los periddicos;
quiere ver, mdxime aquellas escenas principales en
que se salva una dificultad o se sustenta un com-
bate. Creo que, aunque tarde, no dejarian de hacer
un buen negocio con ellas”.? En la misma linea,
y haciéndose eco de las palabras de Palleja, el
20 de diciembre de ese afo el periddico El Pue-
blo propuso “que pasara a acompariar al ejército
alguno de los artistas, para sacar las interesantes
vistas que se les ofrecen. No faltard alguno de su-
ficiente resolucion especulativa, que se preste a
concurrir a la mayor expansion del conocimiento
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de aquellos lugares inhabitados y los pueblos o
acontecimientos que han de tener lugar hasta la
Asuncion. Buen negocio haria”.*°

Esta avidez por el consumo de imagenes
expresaba su importancia como medio de comuni-
cacion para la sociedad de época. El analfabetis-
mo de la mayor parte de poblacién determinaba
la importancia de la comunicacion visual y oral,
y por ello Palleja hablaba de “o0ir” y no de “leer”
cuando se referia al contenido de los peridédicos.
Teniendo en cuenta esto, asi como los antece-
dentes de las fotografias de Paysandd, no resulta
extrafio el envié de un fotdgrafo a Paraguay. Ade-
mas, debe considerarse que la guerra de la Triple
Alianza represent6 para los uruguayos de la épo-
ca una continuidad inmediata de la guerra civil
que se habia desarrollado en su territorio.?* Los
enfrentamientos militares que se sucedieron pri-
mero en territorio argentino, y luego paraguayo,
eran seguidos en Uruguay con el mismo interés
que le merecian los asuntos locales. La iniciati-
va de enviar un fotégrafo al Paraguay representd
para Bate y Ca. la oportunidad de profundizar una
linea de trabajo que ya venia desarrollando. En
efecto, ademas de las mencionadas fotografias de
Paysandd, durante el segundo semestre de 1865
este estudio habia comercializado fotos y realiza-
do otras actividades vinculadas al conflicto béli-
co, por ejemplo la venta de retratos de algunos
militares célebres que participaban de la guerra o
la exposicion de oleos relativos a las batallas.'?
Llegado el momento decidié redoblar la apuesta
y producir sus propias imagenes de la contienda.

EL 5 de mayo de 1866 la empresa solicitd
al gobierno uruguayo permiso para trasladarse al
campo de operaciones de las fuerzas aliadas en
Paraguay. Ofreci6 dos series de todas las fotogra-

4. Las fotografias de la destruccion de Paysandl llegaron a Francia. La revista Le Monde
Illustré las reprodujo litograficamente, e intervino el contenido de las imagenes para acentuar

la presencia humana.

fias que se obtuvieran para que fueran conserva-
das en los archivos publicos, al tiempo que pidié
el traslado gratuito del fotografo de la firma y la
garantia de que el Estado no permitiria que se
realizaran copias de dichas imagenes sin su auto-
rizacién expresa, por lo menos hasta seis meses
después de que terminara la guerra.

La fundamentacion del pedido tocé va-
rios puntos interesantes acerca de las inten-
ciones del estudio fotografico.® Por un lado,
hizo referencia a “las repetidas insinuaciones
de los corresponsales del ejército aliado y las pa-
tridticas indicaciones de varias personas de esta
capital”, lo cual expreso la receptividad de las
palabras de Ledn de Palleja citadas mas arriba y
de cierta exigencia de la sociedad montevidea-
na por contar con imagenes de las actividades
del ejército.
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5. Durante la guerra del
Paraguay el fotografo
Javier Lopez empled
negativos de vidrio
recubiertos de colodion
himedo. Esta tecnica lo
obligaba a preparar las
placas inmediatamente
antes de realizar las
tomas y a revelarlas
inmediatamente después,
antes de que el colodion
se secara. Por ello debia
operar en las cercanias
de su carpa, que hacia
las veces de laboratorio.
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Menciond también el tipo de fotografias
que se pretendia realizar. El “artista acreditado
[...] siguiendo al ejército en todas sus operaciones
sacard vistas de todos los pueblos, los combates,
los rios y las personas que mds atencién merezcan”.
El enfoque combinaba una preocupacion por dar
a conocer la geografia de un lugar —poblaciones,
rios, vegetacion- exotico para los potenciales
consumidores de las imagenes, con la intencion
de registrar los combates y las personas impor-
tantes. El propio estudio fotografico resumia asi
lo que era la guerra: lugares, combates y sujetos
relevantes, lo que equivaldria a decir escenarios,
acciones y actores. Tal vez por ello, en la propia
fundamentacion del pedido, se definié el frente
de batalla como el “teatro de la guerra”.* Es fac-
tible pensar en las imagenes producidas como un
intento consciente de organizar un relato sobre
la guerra, es decir, como la voluntad de contar
una historia, que ademas tenia prefiguradas algu-
nas lineas argumentales, por ejemplo la partici-
pacion del ejército oriental, el “mds grande [...]
que hasta hoy ha existido en la América de habla
espariola”. El estudio fotografico expresaba su in-

tencién de producir imagenes
que glorificaran al ejército, lo

PARASEAY cual explica la recepcion fa-

vorable que el Estado hizo de
la oferta, y habilita a pensar
en la extension de una con-
ciencia acerca del valor de la
fotografia como herramienta
de propaganda entre algunos
administradores estatales. Por
otro lado, el petitorio de Bate
y Ca. también manifesté cual
era el pdblico objetivo de sus

imagenes, lo cual toca la cuestion de las funcio-
nes que adjudicaban a los registros fotograficos.
Se apuntaba a la circulacion de las fotografias en
“esta capital y los periddicos ilustrados de Euro-
pa”, espacios que representaban “el mundo civi-
lizado”. Las fotografias servirian para prestigiar
ante el Uruguay y el mundo la obra civilizadora
del gobierno de Venancio Flores. Pero también
tendria otra funcion, la de llevar “a las numero-
sas familias de aquellos valientes -se referia a los
integrantes del ejército- un talismdn querido de
sus trabajos y sus glorias”. La solicitud finalizaba
recalcando los “crecidos gastos y trabajos sin com-
pensacion” que la importante mision significaria
en caso de que las imagenes fueran reproducidas
sin su consentimiento por otros estudios fotogra-
ficos, lo cual era una referencia indudable lo que
habia ocurrido con las de Paysand. Esto ademas
explica la solicitud del traslado gratuito del fo-
tografo al campo de batalla y la garantia de pro-
piedad de las fotografias. EL gobierno, a través de
un comunicado del Ministro de Guerra y Marina,
Lorenzo Batlle, acept6 la solicitud en todos los
términos expuestos por la empresa.'®

El fotégrafo comisionado, Javier Lopez,
partié hacia territorio paraguayo en los primeros
dias de junio de 1866, y regresdé al Uruguay el
31 de julio de ese afio. Su actividad fotografica
puede datarse entre el 14 de junio, durante los
bombardeos de la artilleria paraguaya al ejército
aliado, y la batalla del Sauce o Boquerdn, el 18
de julio. A mediados de setiembre de 1866 L6-
pez volvib a viajar al Paraguay, regresando a fines
de octubre. Durante ese periodo, el ejército de la
Triple Alianza estaba acampado en Tuyuti, fronte-
ra sur de Paraguay con la provincia argentina de
Corrientes.*
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6. Portada de un album compuesto con las fotografias
realizadas por Bate y Ca. durante la guerra del Paraguay.
Afio 1866.

En los dias inmediatamente posteriores
al regreso de Javier Lopez de sus dos viajes, Bate
y Ca. puso a la venta respectivas colecciones de
fotografias. Las imagenes mostraban a los sol-
dados en las trincheras, realizando ejercicios de
tiro, en formacién militar, asistiendo a misa o du-
rante su tiempo libre, los campamentos y algunas
estructuras edilicias, el armamento utilizado por
las fuerzas aliadas, los jefes militares, las pobla-
ciones indigenas, asi como los prisioneros y los
cadaveres paraguayos.®

El trabajo en el frente de batalla presen-
taba varias dificultades. Ademas de la exposicion
a los peligros de la guerra, el fotdgrafo debia ope-
rar en condiciones climaticas cambiantes y dispo-
ner el traslado de equipos pesados. Se precisaba
de una carreta para trasladar la camara, las placas
de vidrio en las que se realizaban los negativos
y los frascos con los productos quimicos. Lopez
portaba una carpa con la inscripcion de Bate y
Ca. que le servia a la vez de dormitorio y de labo-
ratorio fotogréfico. Utilizaba negativos de vidrio

recubiertos de colodion hdmedo. El trabajo con
placas de este material era un procedimiento to-
talmente artesanal, que le exigia sensibilizarlas
inmediatamente antes de hacer las tomas -la pla-
ca de vidrio perdia su sensibilidad a la luz cuando
el colodién se secaba- y revelarlas inmediata-
mente después. Por ello debia fotografiar en las
cercanias de su carpa. Estas dificultades ademas
lo obligaban a trabajar con ayudantes, que en el
segundo viaje lo acompafaron desde Uruguay.®®

Los diarios mas cercanos al gobierno
uruguayo utilizaron las fotografias para la elabo-
racién de un discurso acerca de la guerra y la par-
ticipacion del ejército. Su lectura de las imagenes
circuld junto a las propias fotografias y represen-
ta un elemento imposible de desestimar a la hora
de calibrar la forma en que fueron recibidas por
la sociedad.

En esta lectura, las fotografias de Bate y
Ca. poseian un doble caracter: el de presentarse
como registros objetivos y, a su vez, como una
narracion didactica de la guerra. Por un lado se
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Las fotografias de la

guerra del Paraguay fueron
empleadas por los diarios
mas afines al gobierno de
Venancio Flores para elaborar
un discurso politico acerca
de la guerra. Imagenes

como el “Cuartel General de
Venancio Flores” y “La Muerte
del Coronel Palleja” sirivieron
para construir un épica de la
participacion oriental.
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planteaba que conservaban “fielmente mil esce-
nas de la sangrienta guerra” y al mismo tiempo
que equivalian “a una historia comprensible para
todos, llena de animacién y de variedad”.*®

El 13 de setiembre de 1866 el diario El
Siglo sostuvo que pese a la circulacion de “mi-
llares de ejemplares de las vistas sacadas por el
Sr. Lopez [...] no todos comprenden el mérito de
esas obras”. Por lo tanto, con el objetivo de faci-
litar esa comprension ofrecid lo que definié como
“una prolija descripcion de cada una de ellas”.
Esta descripcion expresamente pretendié natu-
ralizar y objetivar una interpretacion particular
de las fotografias, sefialando que “las ideas que
de ellas brotan, son un compendio histdrico de la
actualidad”.?®

La fotografia nimero siete -Cuartel Ge-
neral de Flores-Tuyuti [imagen 8]- era definida en
los siguientes términos: “El aspecto sombrio del
Cuartel General de Flores en Tuyuty, en momen-

tos que las granadas llueven sobre los naranjales,
aquella soledad indica bien que alli estuvo su car-
pa, deshecha tres veces por las bombas, sin ofen-
derle. Sin ser visionario, ;quién no vé alli como en
mil otros peligros de que se ha salvado el General
Flores, un designio Providencial, semejante al que
salvé la Patria de sus cinco tradicionales conquis-
tadores? Si, a la existencia del General Flores, estd
mds unida de lo que parece, la suerte de la gene-
racion oriental”.?

Venancio Flores, segln testimonios del
coronel Ledn de Palleja de junio de 1866, esta-
ba expuesto en el frente de batalla a los mismos
peligros que el resto de los soldados y acampaba
a la vista de las fuerzas enemigas.?? Por lo me-
nos cuatro veces durante ese mes su carpa habria
sido blanco de la artilleria paraguaya, salvando
su vida “de milagro”. En ese contexto informa-
tivo, el registro y la difusion de la imagen de
su campamento oficiaban como la prueba grafica
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de la valentia y sacrificio del General oriental,
asi como de la proteccion que le dispensara
la “providencia divina”. Sin ese discurso, no
era mas que la vista de un espacio casi vacio,
“adornado” por unas pequefias carpas y piezas
de artilleria.

La “Muerte del coronel Palleja” [véase
imagen 9] es probablemente la mas conocida
de las fotos de Bate y Ca. Ledn de Palleja muri6
durante la batalla del 18 de julio de 1866. Sus
restos llegaron al Uruguay el 31 de julio, y al
dia siguiente apareci6 un breve pero importan-
te comentario sobre la foto, al sefialarse que
“esta triste escena fue reproducida por orden del
General Flores”.? Esto hablaba claramente de la
fuerte influencia de la autoridad politica en la
produccion de las imagenes de Bate y Ca.

Por otra parte, no era cualquier ima-
gen. Era la imagen de un héroe, como lo defi-
ni6 expresamente £l Siglo, que incluso habia
sido ascendido al generalato post mortem.? La
fotografia de Bate y Ca. fue un medio para la
extension del discurso heroico sobre la partici-
pacion oriental en la guerra, materializado en
la figura de Palleja. Este discurso se apoyé en
otras iniciativas graficas, por ejemplo la pin-
tura del “general Palleja a caballo”, de Juan
Manuel Blanes, que ademés fue reproducida fo-
tograficamente y de esa manera divulgada por
Bate y Ca.?

La imagen del cadaver de Palleja es
interesante por otra cuestion, la de la repre-
sentacion de la muerte. La escena evidencia
haber sido cuidadosamente compuesta para
mostrar el caracter heroico del jefe militar que
ocupa el centro de la imagen y aparece rodeado
y reverenciado por sus subalternos, arropado

ademas por una bandera uruguaya. La muer-
te se presenta como una instancia de maxima
solemnidad y respeto, pero este enfoque no
puede generalizarse al conjunto del trabajo de
Bate y Ca. o atribuirse a la sensibilidad de la
época. Mas bien debe considerarse a la luz de
quién era Palleja y, sobre todo, qué representa-
ba para el gobierno uruguayo, al cual la foto-
grafia buscaba complacer. La muerte también
es la protagonista de otras dos imagenes y es
interesante constatar el tratamiento radical-
mente diferente del asunto cuando la persona
fallecida era el enemigo. Estas fotografias eran
definidas como “montones de caddveres para-
guayos”, titulo que expresaba bien la indife-
rencia que provocaba su situacion. Los muertos
aqui carecian de individualidad, de identidad, y
de cualquier rastro del tratamiento de dignifi-
cacién que caracterizaba a la imagen de Palle-
ja. Constituian una masa anénima de cadaveres
“amontonados”, al parecer en avanzado esta-
do de descomposicion que apenas se podrian
distinguir de un depésito de animales muertos
[véase imagen 10].2¢

Las imagenes fueron vendidas en las
principales librerias de Montevideo, asi como
en Brasil y Europa. El estudio fotografico ensa-
yO estrategias de comercializaciéon que busca-
ron sacarle el mayor rédito posible al limitado
nimero de fotografias, como poner a la ven-
ta “colecciones especiales” compuestas de las
“mds interesantes” que se habian publicado o
editar colecciones con precios rebajados.?”

Esto logré acercar el conflicto bélico
a los uruguayos. A juzgar por las palabras de £l
Siglo, el fenémeno de la guerra se mantenia pre-
sente gracias a las imagenes: “Afortunadamente

Las fotos del Paraguay

La primera coleccién de las fotos de Bate
y Ca. sobre la guerra del Paraguay se puso
a la venta el 1° de agosto de 1866. Estaba
compuesta de doce fotografias, cuyos ti-
tulos refieren los temas enfocados:

“1) Batallon 24 de abril en las trincheras
de Tuyuti.

2) Batalla del 18 de julio de 1866

3) Estacién telegrdfica - Paso de la Patria.
4) Iglesia, hoy | de sangre, idem
idem.

5) Hospital oriental. Idem idem.

6) La Misa, idem idem.

7) Cuartel General de Flores — Tuyuty.

8) Campamento Argentino-Parque
oriental (4 la distancia).

9) Campamento Brasilero del
Comandante Mallet — Tuyuzy.

10) Bateria Brasilera — Tuyuty.

11) Vista general del Frente Enemigo.
12) Muerte del coronel Palleja’.

La segunda coleccion se anuncié el

4 de noviembre, y conté con veinte
fotografias:

“1) Las Ruinas de ltapiri.

2) Punta de Itapiri.

3) Mangrullo Argentino — Tuyuty.

4) Prisioneros paraguayos, tomados por
Flores.

5) General Mitre con su Estado Mayor.
6) Primer montén de caddveres
paraguayos — Boquerdn.

7) Bateria del Boquerdn haciendo firego.
8) Mangrullo argentino y Hospital
brasilero — Tuyuty.

9) Batallon Independencia en columna.
10) Un fogén en el campamento.

11) Tiradores Cearenses en guerrilla.

12) Guardia de honor de Mitre.

13) Octavo montén de caddveres
paraguayos - Potrero Piris.

14) General Mitre en su cuartel.

15) Cuartel General de Flores. Tuyuti.
16) El Boquerén — Escena del combate
del 18 de Julio.

17) Guerrillas avanzadas.

18) Un bosque de Numané — (campo de
la muerte).

19) Proveduria Brasilera (Tuyuti).

20) Una familia de Indios Pampas.”
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La muerte propia
y la ajena

Durante la guerra de los
Béers (1899-1902), cir-
cul6 una fotografia de sol-
dados britdnicos muertos
realizada por un descono-
cido fotégrafo Boer. En
su paradigmdtico ensayo
sobre la fotograffa bélica
Susan Sontag sefiala que
“lo que resulta sobre todo
agresivo [de esta imagen]
es la ausencia de paisaje.
El revoltijo de cuerpos de la
trinchera se pierde al fondo
y Uena todo el espacio de la
foto”. Algo muy similar
sucede con las fotos de los
muertos paraguayos reali-
zadas por Bate y Ca. Por
otra parte, el censurar o
suprimir las imdgenes de
los muertos propios en la
guerra, como sefiala Son-
tag, es una caracteristica
de la tradicién occidental:
“Exhibir a los muertos es lo
que al fin y al cabo hace el
enemigo. [...] Cuanto mds
remoto o exdtico el lugar,
tanto mds estamos dispues-
tos a ver frontal y plena-
mente a los muertos ) mo-
ribundos” Piénsese si no
en el cuidado y el esmero
notable en el armado de
la foto de Palleja, y en la
crudeza de las imdgenes
de los lejanos paraguayos.

[Susan Sontag, Ante el do-
lor de los demds, Buenos
Aires, Santillana Edicio-

nes, 2003, pp. 83-80]

80

FOTOGRAFIA EN URUGUAY.

HISTORIA Y

UsSsoS SOCIALES. 1840-1930.

LA GUCAAL CEMTAA

14, Ohctay mmbon de culiveres ngwyos Patreen de Pk}

10.

el teatro de la sangrienta lucha no ha perdido su
interés para los que miran de lejos sus grandiosas y
terribles representaciones. El arte se ha encargado
de mantener viva la curiosidad”. Ese acercamiento
era una aproximacion en clave de espectaculo. Las
imagenes eran algo asi como el boleto para entrar
al “teatro de la guerra”, y asi poder a ver al “Gene-
ral Mitre rodeado de su Estado Mayor consultando
el reloj que debe marcar la hora de la victoria; al
cafién que envia sus mortiferos saludos; a la muerte
sentada sobre los montones de caddveres paragua-
yos. [...] En realidad, es mucho mds bello ser espec-
tador a la distancia de aquel drama que ha llegado
a cautivar la atencién de las principales potencias
europeas, que desemperiar en él un rol cualquiera al

alcance de los proyectiles. Si nuestros lectores estdn
conformes con esa preferencia [...] refigiense en
la verdad del arte contemplando las vistas que nos
ofrece la popular fotografia de Bate y Ca.”.?®

Ese espectaculo era una épica de los
ejércitos aliados, y del oriental en especial. Por
ello, los medios oficialistas saludaron las iniciati-
vas de reducir el precio de las colecciones “para
que estando al alcance de todas las clases de la
poblacion, puedan todos estudiar en la Historia
Ilustrada que nos presentan los seiiores Bate y
Ca. los fastos gloriosos de esa no menos gloriosa
epopeya, tan fecunda en heroismo y sacrificios”.
Ademas, reclamaron al gobierno que fomentara la
circulacion de las fotografias, adquiriendo varias
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copias de ambas colecciones para remitirlas “a los
establecimientos piblicos de la nacién”, tanto de
la capital como de la campaiia.? De esa manera
se buscaba extender a los sectores mas amplios
de la poblaciéon un discurso politico especifico
acerca de la guerra, que glorificaba al gobierno de
Venancio Flores. Como las califico La Tribuna, las
fotografias eran objetos “de gusto e instructivo”,
pues reunian la posibilidad de brindar entreteni-
miento y de educar a los uruguayos acerca de la
obra civilizadora del gobierno.*

A fines setiembre de 1866 la mayor par-
te del ejército oriental, con Venancio Flores a la
cabeza, abandond el frente de batalla y se embar-
c6 hacia Montevideo. Esa fue una de las razones
de la finalizacion de la empresa fotogréfica. Bate
y Ca. anunci6 su cierre a comienzos de 1867. Su
lote de negativos de la guerra del Paraguay y de
las consecuencias del sitio de Paysandi fue ad-

quirido por el estudio fotografico de Maurel, que
inmediatamente puso a la venta nuevas coleccio-
nes.?! Las fotografias siguieron su propio periplo,
multiplicando sus usos y apropiaciones a lo largo
de los afos, incluso hasta llegar a interpretarse
como registros objetivos de la guerra o argumen-
tos antibélicos.

La fotografia bélica en el cambio de siglo

Con excepcion de los mencionados re-
portajes bélicos, hasta fines del siglo XIX no hay
datos de que se hubieran producido otros en Uru-
guay, si bien se conservan fotografias aisladas de
algunos de los protagonistas de los movimientos
armados del dltimo tercio del siglo.?? El registro
de las guerras civiles de 1897 y 1904 modifica
esta situacion. También de esas fechas, aunque
con una entidad desde el punto de vista bélico

Pintores y fotdgrafos de guerra

La vinculacién entre Blanes y Barze y Ca. habla de las relaciones entre pintura y fotografia

en la segunda mitad del siglo XIX. Juan Manuel Blanes utilizaba fotografias como apoyo

documental para la confeccién de sus 6leos. De esa forma, reproducia con mayor grado de

fidelidad detalles como los uniformes militares y las topografias de los lugares representados.

Segtin José Marfa Ferndndez Saldafa, el pintor habria utilizado algunas fotografias de las

colecciones de Bate y Ca. sobre la guerra del Paraguay como base para elaborar algunos

detalles del cuadro El rapto de Lucia Miranda.

Por otra parte, algunos aspectos de esa relacién evidencian los réditos econémicos de la

comercializacién de imdgenes bélicas en el Uruguay de aquellos afios. En una carta enviada

a su hermano Mauricio desde Paysandy, sin fecha pero muy probablemente correspondiente

a enero de 1865, Juan Manuel Blanes sostenia: “necesito retratos fotogrdficos de los personajes

de Paysandi, mdndame si los encuentras”. Tiempo después, al no recibirlos, insistié: ‘squé

haces? ;Me mandas alguno 6 no? Mira que pasa la época propicia para hacer dinero a costa de

los muertos”. Si las imdgenes pictéricas referentes a eventos militares eran comercializadas

exitosamente, lo mismo pasaba con las fotograficas. Estas ademds, como sucedié con el —S—————
cuadro del general Palleja, sirvieron para reproducir pinturas, y de esta forma extendieron  11. Reproduccion fotografica del
el contenido y los mensajes de esos trabajos hacia un ptiblico mas amplio que el que podfa  cuadro de Juan Manuel Blanes
acceder a un cuadro de Blanes. General Palleja a Caballo, afio 1866.




12. Timoteo Aparicio, afio
1870 (aprox.). Durante la
“Revolucion de las lanzas”
Bate y Ca. vendid retratos
del caudillo blanco Timoteo
Aparicio. Ademas realiz6
composiciones montando
su rostro sobre otras
fotografias, y agregando
mediante dibujo algunos de
los elementos de la imagen,
por ejemplo la lanza.
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mucho menor, data el motin del 4 de julio de
1898 contra el gobierno de Juan Lindolfo Cuestas,
del cual también se conservan imagenes.

A nivel mundial, hacia los altimos afos
del siglo XIX los reportajes de guerra ganaron
un lugar cada vez mas importante en las publi-
caciones. Los semanarios y revistas comenzaron
a dedicar mas espacio a las fotografias tomadas
en el frente de batalla, y también a publicar re-
portajes. Uno de los factores que influyé en este
fenémeno fue el desarrollo tecnolégico de las
camaras y los procedimientos fotogréficos ocu-
rrido en las décadas de 1880 y 1890, caso de
la extension del uso de las placas de gelatina
sobre vidrio y de las camaras de fuelle, faciles
de transportar y capaces de realizar fotografias
con una velocidad de obturacién superior.>* Esto
facilito el trabajo de los reporteros graficos.*

En el Uruguay, para las coberturas de
las guerras civiles de 1897 y 1904, este proceso
puede verificarse en el nimero de fotégrafos que
trabajaron siguiendo a las tropas, que aumentd
considerablemente en comparacién a lo que ha-
bia sucedido durante la guerra del Paraguay. Entre
otros puede mencionarse a los hermanos Chabal-
goity y Santini, a Victoriano Pérez, Jesis Cubela,
Federico Brunel, al estudio Schickendantz, John
Fitz Patrick y Angel Adami.

La difusion y circulacion de estas ima-
genes vari6 en cada levantamiento. Durante la
contienda de 1897 las revistas ilustradas que se
publicaban o llegaban al Uruguay no mostraron
imagenes del conflicto, aunque circularon en for-
mato album.

Las imagenes de John Fitz Patrick se
centran en los movimientos de tropas, los cam-
pamentos, la vida cotidiana de los soldados y

los retratos de los principales jefes militares.
También enfocan eventos vinculados a la guerra
aunque no militares, como las actividades de la
Cruz Roja o el registro de monumentos convo-
cando a la paz y a la culminacion de las guerras
civiles. Algunas de las imagenes que componian
los albumes eran acompafadas de textos expli-
cativos. Asi, se ofrecia una informacién contex-
tual que les daba sentido. Existen registros de
algunos de los lugares en donde se produjeron
los principales enfrentamientos, como el “Campo
de batalla en los Tres Arboles”. Pese a no mostrar
la guerra propiamente dicha, imagenes de este
tipo funcionaban a modo de iconos que ilustra-
ban los relatos que la referian. La batalla de Tres
Arboles era uno de los hitos mas importantes,
y debia relatarse junto a imagenes que, justa-
mente, ayudaran a imaginarla. Si no se habian
realizado fotografias durante la propia batalla,
buen sustituto era fotografiar el escenario y na-
rrar con palabras lo que la foto no podia mostrar.
El pie que acompafaba a esta imagen informaba:

13. Campo de la batalla de Tres Arboles, Rio Negro, afio 1897.
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14.

L)

15.

A la izquierda el cuartel de la plaza Artola -actual plaza de los Treinta y Tres Orientales- con el Batallon de Artilleria de Plaza atrincherado.
A la derecha un edificio parcialmente derruido. Montevideo, 4 de julio 1898.

Aunque fue rapidamente reprimido, el motin del 4 de julio de 1898 produjo varios muertos y ochenta y un heridos. Se conservan dos
fotografias de John Fitz Patrick que reflejan ese episodio. El registro —que es valido pensar conté con mas imagenes- fue realizado en caracter
de fotografo oficial del gobierno, titulo que ostenté Fitz Patrick entre los afios 1894 y 1899. Las fotografias formaron parte de un album, lo

cual da la pauta de que de alguna manera se pretendi6 fijar en la memoria los eventos del 4 de julio.

“Picada donde fue muerto el capitdn Montautti al
atravesar el arroyo, cruzado por el tronco de un
sauce caido (Véase a la figura sentada.) - Vista
tomada desde el campo revolucionario”.?®

El papel de estas fotografias como ele-
mentos constructores del relato puede apreciarse
también en la circulacion que adquirieron en las
revistas ilustradas durante los afos siguientes. A
modo de ejemplo puede citarse la seccion “Ecos
de la Revolucién” de La Alborada, revista afin al
Partido Nacional que las publicaba como recorda-
torio y homenaje permanente a los protagonistas
de los dltimos eventos militares.>”

En cambio durante el levantamiento
saravista de 1904 es indudable una amplia cir-

culacién de fotografias del conflicto a través de
la prensa. La revista Caras y Caretas, que se edi-
taba en Buenos Aires pero que llegaba también
a Montevideo, informé cotidianamente sobre el
desarrollo de la guerra, a través de reportajes se-
manales que ocupaban de dos a tres paginas y
que nunca contenian menos de cinco fotografias,
en ocasiones bastante mas.

Al pie de las notas solia aparecer una
referencia sintética de quienes habian sido los
fotégrafos, aunque nunca se aclaraba la autoria
individual de las imagenes. Las firmas de “Adami,
Odin, Casterdn, Becco, Mas, Pi”, entre otros, eran
acompafadas de la de Caras y Caretas, lo cual
prueba que la revista distinguia las imagenes
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Durante las guerras
de 1897 y 1904 varios
fotografos siguieron a
las tropas, retratando
sus marchas,
campamentos y hasta
sus improvisados
hospitales.
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aportadas por colaboradores ocasionales de las
de los fotdgrafos contratados.*® La variedad de
corresponsales permitia a la revista mostrar
eventos sucedidos en localidades distantes
dentro de un mismo reportaje.

Las fotografias de Caras y Caretas pro-
porcionaban una vision compleja de la guerra.
El hecho de estar destinadas a su publicacion
cotidiana en una revista “de noticias” implicaba
que su vision del enfrentamiento no se redujera a
los retratos de los oficiales, a las formaciones de
soldados y a las vistas generales del movimiento
de tropas o a su tiempo libre, sino que incor-
porase el contexto social y politico en que esa
guerra se estaba desarrollando. Y alli aparecian
los trabajos de la Cruz Roja, la clausura por parte
del gobierno de los drganos de prensa vinculados
con los revolucionarios, los consulados extranje-
ros desbordados de personas que procuraban su
pase para salir del pais, entre otros asuntos. Ello
ofrecia elementos para contextualizar la guerra
pero también, inintencionadamente, configuraba
un retrato de otros aspectos de la sociedad uru-
guaya, por ejemplo la imagen de un Montevideo
“convulsionado”.®

Mas alla de esto, la mayoria de las ima-
genes si referia a eventos militares. Figuraban re-
tratos de varios de los jefes de las fuerzas guber-
nistas, de los rebeldes, y de las guardias naciona-
les. También habia planos abiertos en los que se
mostraba a los combatientes, vistas de batallo-
nes, de la destruccion edilicia y de infraestructura
ocasionada por la guerra, e incluso espacios para
destacar el rol de las mujeres en las tareas de
pacificacion y la participacién bélica de los nifios.
Todas las fotografias estaban acompafiadas de un
escueto pie de foto que generalmente se vincula-
ba con la informacién escrita.*
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Las cronicas de esta revista, para la cual
las fotografias eran un apoyo grafico, transmi-
tian un mensaje de tono pacifista que resaltaba
el dolor generado por la guerra y abogaba por
el final del enfrentamiento “de hermanos contra
hermanos”.** Durante el mes de marzo se comen-
t6 la batalla del paso del Parque del Dayman, a
la que se describié como “una de las mds crueles
y encarnizadas que se hayan librado dltimamente
en esta parte de América”. Las imagenes mostra-
ban a las tropas a punto de entrar en combate,
el movimiento de las fuerzas gubernistas tras los
revolucionarios, varios heridos siendo atendidos
luego del enfrentamiento y militares gubernistas
liberados de su captura tras haber sido presos
de los revolucionarios. EL horror de la guerra se
expresaba también en la participacion femenina.
Ejemplo de ello es la fotografia de una “china” del
6° de caballeria “que tomé una parte activa en las
avanzadas el dia del combate, sustituyendo en la
pelea al marido que fue muerto en el primer en-
cuentro”. Finalmente, se incliuian fotografias de
cadaveres desnudos, tapados apenas en su zona
genital, acompafadas de laconicos pies de foto:
“Como quedan los muertos después de una bata-
lla” y “Un degollado”. La cronica escrita sefialaba
que las imagenes eran una prueba irrefutable del
caracter inhumano de la guerra, y de este com-
bate en especial: “a nuestro enviado especial,
Sr. Angel S. Adami que ha sequido paso a paso el
grueso del ejército gubernista, tocdle encontrar-
se en el desarrollo de la trdgica escena y lo que
con el lente fotogrdfico copid fielmente, nos de-
muestra cudn tristes resultados acarrean hombres
[que] olvidan todo sentimiento humanitario”.*

Sin embargo este enfoque “pacifista”
no significaba que el semanario no tuviera una

20.

posicion favorable a alguno de los contendientes
en pugna. La crénica equiparaba la pacificacion
a la derrota “del caudillo revolucionario Aparicio
Saravia”, y calificaba de “amigos de la paz” a to-
dos aquellos que la esperaban. Al mismo tiempo,
haciéndose eco de la prensa montevideana, infor-
maba que durante la batalla de San Marcos habian
sido degollados una gran cantidad de combatien-
tes, “salvajismo” y “barbarie” que podia atribuir-
se “a la gente de Mariano Saravia, compuesta en
su totalidad, dicen, de negros indios procedentes
de la frontera, que hablan casi todos portugués,
guerreros de oficio que tomaron parte en cuantas
camparias se desarrollaron de ésta como de la otra
parte del limite con Rio Grande”, y se reproducian
supuestos dialogos de estos “malevos” en que se

Angel Adami fotografi6 a

los muertos y los heridos
durante la revolucion de 1904,
buscando sensibilizar a los
uruguayos sobre el horror

del enfrentamiento entre
“hermanos”.
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vanagloriaban de haber degollado “salvajes gu-
bernistas”.**

Si bien las imagenes se presentaban
como registros objetivos, y sus pies de foto ca-
recian de consideraciones valorativas acerca de
lo que estaban mostrando, se encuadraban en un
discurso definido acerca de la guerra que identifi-
caba culpables e inocentes. En ese sentido la sola
imagen de, por ejemplo, “Un degollado”, adquiria
un sentido politico especifico.

Otro mojoén importante en lo referente
a la difusion de fotografias sobre la guerra civil
de 1904 fue el libro libro Sangre de hermanos.*
El proyecto probablemente fuera una extension
de las crénicas de Caras y Caretas -tanto el autor
de los textos, Samuel Blixen, como el fotdgrafo,
Angel Adami, eran colaboradores de esa revista-,
y varias de las imagenes que se publicaron alli
fueron luego reproducidas en el libro. Se trata de
un trabajo de casi quinientas paginas, editado
por uno de los talleres graficos mas importantes
de la época: la libreria Barreiro y Ramos.

Alli se narraban los principales aconteci-
mientos politicos y militares desarrollados duran-
te el levantamiento de 1904. El relato escrito era
acompanado de imagenes que ilustraban la narra-
cion. Ademas de las de Adami, el libro se comple-
mentaba con otras fotografias, por ejemplo del es-
tudio Fillat. EL rol que jugaban las imagenes es muy
similar al que se les adjudicaba en los reportajes
de Caras y Caretas, aunque tal vez con un énfasis
mayor en el enfoque antibélico -las referencias a
las batallas estan acompafadas, habitualmente, de
fotografias de personas heridas-, al cual se le agre-
gaba una visién conciliatoria que se aclaraba desde
el titulo. La crdnica se planteaba como un racconto
objetivo, sin valoraciones, de los “hechos” suce-

didos desde el 1° de enero de 1904 hasta la paz
de Acegua, en donde nadie podria encontrar una
interpretacion. “Otros, con mds tiempo y mds pre-
paracion, abordardn esa ardua tarea”.*®

El libro se insertaba en el contexto de
una gran preocupacion acerca del futuro del
pais.“® Su circulacion inmediatamente posterior al
final del conflicto puede ser interpretada como
parte de un llamado a la “reconciliacion nacio-
nal”. La guerra habia terminado y el “caudillo
revolucionario” estaba muerto. Lo que restaba
era consolidar la idea de que blancos y colorados
eran “hermanos”, y que la sangre derramada entre
ellos era uno de los maximos crimenes que podian
cometer los uruguayos.

El uso politico de estas imagenes difiere
del realizado a partir de las fotos de Bate y Ca.
Si en el caso anterior se trataba de glorificar al
Ejército, aqui el proyecto fotografico se inscribia
en una linea que buscaba poner fin a las guerras
civiles. Sin embargo los temas abordados y la es-
tética de ambos trabajos no eran sustancialmen-
te diferentes. En el reportaje de Adami la guerra
continuaba siendo un teatro. Las fotografias es-
cenificaban la contienda en poses preestablecidas
que mostraban el antes y el después pero no el
durante. Haria falta un salto tecnoldgico para que
esto Gltimo fuera posible.

El uso conmemorativo de la fotografia militar

La mayoria de los hitos que se mencio-
nan como parte del proceso de construccion de la
nacionalidad durante fines del siglo XIX y comien-
zos del siglo XX estan asociados a figuras y suce-
sos castrenses. No es extrafio encontrar retratos
u otro tipo de imagenes referentes a estas figuras
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con anotaciones al dorso que resalten sus virtu-
des, algunos eventos de su vida, o las circunstan-
cias en que “heroicamente” murieron.

El uso de la imagen en este sentido se
verifica desde los primeros afios de la fotografia.
Durante la Guerra Grande se vendieron en Mon-
tevideo retratos de sus autoridades politicas y
militares. El Nacional promociond en febrero de
1845 el “retrato del General de los ejércitos de
la Republica D. Fructuoso Rivera, copia del me-
jor original, el cual saldrd impreso en buen papel
para los sefiores suscriptores”.*” Sin dudas este
era un potencial uso de las imagenes fotografi-
cas, que puede comprobarse para la década de
1850, por ejemplo en la venta de retratos “del
ilustre General URQUIZA y del benemérito Ge-
neral GARZON, litografiados en Paris de retratos
tomados al daguerrotipo en 1850 por los Sres.
Fredricks, Masoni y Penabert”.® Las imagenes de
estas autoridades circulaban socialmente y con-
tribuian a su jerarquizacién como sujetos cons-
tructores de la historia.*

A partir de la década de 1860, junto a
la popularizacién del retrato fotografico y la ex-
tension de otros usos se verifica el empleo de la
fotografia como instrumento de construccion de la
memoria en torno a la figura del “martir”. Luego de
la caida de Paysandu en enero de 1865 fue elevada
la demanda de retratos de los militares fusilados.
En agosto de ese afio, cuando Montevideo ya esta-
ba en poder de las fuerzas de Venancio Flores, se
vendieron alli mosaicos de retratos de los “mdrtires
de Quinteros™®, y circularon mosaicos del mismo
tipo referentes a los muertos de Paysandi.*? Se
ofrecian en un formato, el de tarjeta de visita, que
era de costo reducido y pensado para la amplia di-
vulgacion, lo cual muestra el interés de la sociedad

21. Justo José de Urquiza, década de 1840.

22. Eugenio Garzdn, década de 1840.

por contar con imagenes de los héroes que iden-
tificaban a las facciones politicas, y de estas por
disputar el lugar del mdrtir.

El movimiento revolucionario de 1897 ali-
mentd una interesante produccién de imagenes de
este tipo en torno a Diego Lamas, Jefe del Estado
Mayor del Ejército nacionalista muerto en mayo de
1898, que tras la paz de setiembre se habia trans-
formado en una figura muy importante dentro del
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23. Leandro Gomez, Salto,
diciembre de 1864 (aprox.).

La circulacion de retratos de
militares célebres contribuy6 a
la creacion de un martirologio
politico, clave para la formacion
de las identidades partidarias.
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Partido Nacional.®? Mas alld de la abundante retra-
tistica, se destacan otras fotografias cuyo conteni-
do solo se explica teniendo en cuenta la avidez del
plblico por acercarse a la figura del lider a través
de las imagenes relativas a su vida.>

La revista La Alborada desarrolld una
linea de fotografia conmemorativa a partir del
afio 1898. Inicialmente bajo el titulo de Album
Revolucionario se publicaron retratos de jefes
militares nacionalistas que habian participado
del levantamiento de 1897, acompafados de un
pie con su nombre y el cargo militar que habian
desempefiado.> Al afio siguiente, el titulo de las
portadas varid por el de Desfile de Veteranos, y las
fotografias fueron acompafadas por textos en las

paginas interiores que daban cuenta de su vida.
Otros ejemplos de esta linea fueron el apartado
Retratos viejos, que presentaba imagenes de re-
ferentes historicos de la tradicion blanca, o sec-
ciones especiales dedicadas, por ejemplo, a los
Defensores de Paysand.>

La fotografia también sirvi6 para con-
memorar las luchas por la independencia del
Uruguay. Esto se lograba a través de retratos de
algunos de sus protagonistas, o de imagenes que
denunciaban sus penosas condiciones de existen-
cia luego de una vida de servicios.

Esta linea conmemorativa tenia un cos-
tado politico evidente. Las imagenes que servian
para recordar también eran las de figuras identifi-
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cadas con bandos y tradiciones politicas especifi-
cas. Un hecho concreto aunque relevante como la
finalizacion de una guerra, por ejemplo, podia ser
identificado con algdn referente politico a partir
de la circulacién de su retrato y su inscripcion en
el marco de un discurso mas amplio acerca de ese
evento. Ejemplos claros de esto son las tarjetas
postales con retratos fotograficos de autoridades
gubernamentales que circularon tras la guerra ci-
vil de 1904, acompafiados de la inscripcién “Viva
la paz institucional”.*® También circularon postales
recordatorias de la muerte de Aparicio Saravia.”’
Su intencion original probablemente fuera pro-
pagandistica. No obstante, su conservacién por
parte de las personas y su referencia especifica a
la celebracion del final de la guerra o a la muerte
del caudillo maximo del Partido Nacional las tras-
forman en herramientas de conmemoracion.

26.

Este uso fue mas alld de las image-
nes de los “martires” y de las “autoridades”.
Una variante de esto puede apreciarse en las
fotografias de militares andnimos. Durante
los enfrentamientos armados de 1897 y 1904
hubo una profusion de retratos -individuales
o grupales- de soldados y oficiales cuyo fin era
ser conservados como recuerdo por los propios
protagonistas, o por sus familiares. Los comba-
tientes saravistas, por ejemplo, se retrataban
ataviados con sus armas y divisas. En ocasio-
nes sus fotografias poseian inscripciones que
recordaban la gesta revolucionaria.”® Un rol si-
milar jugaron las imagenes efectuadas con pos-
terioridad a la guerra, pero que expresamente
pretendian fijar la memoria en torno a lugares,
hechos y participantes, otorgandoles un senti-
do especifico [véase imagen 32].

La muerte del general
nacionalista Diego Lamas en
1898 motivo la produccion
de numerosas fotografias

a modo de homenaje. Las
revistas ilustradas publicaron
imagenes relativas a su vida
-por ejemplo la casa donde
habia nacido y el caballo
que habia utilizado durante
el levantamiento armado de
1897- y algunas personas que
lo conocieron se retrataron
con objetos obsequiados por
Lamas, a fin de destacar la
cercania con lider politico
fallecido.
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27. “Carmelo Colman,
soldado del Escuadron
‘Dragones Libertadores’, y
uno de los 33 orientales
que iniciaron la gran
revolucion de 1825”. Esta
fotografia del afio 1862
coincide con un proceso
de afirmacion nacional
que procuraba romper

con el "estigma" de la
independencia declarada o
concedida por las entonces
Provincias Unidas del Rio
de la Plata y el Imperio

de Brasil en la Convencion
Preliminar de Paz de 1828,
y proponia resaltar la
voluntad independentista
de los orientales. Entre
otras medidas, una ley de
feriados de 1860 establecio
el 25 de agosto como “la
gran fiesta” de la Repdblica
en conmemoracion

de la Declaratoria de
Independencia y fijo
celebraciones en torno al
19 de abril, coincidente
con el "desembarco de

los 33 Orientales", ambos
episodios ocurridos

en 1825, antes de la
incorporacion de la
entonces Provincia Oriental
a las Provincias Unidas.
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El valor conmemorativo adjudicado pos-
teriormente a la produccién de las fotografias
puede verificarse, por ejemplo, en los retratos pu-
blicados en La Alborada comentados mas arriba,
pero también en el rol jugado por coleccionistas
y otros propietarios de las fotografias que se con-
servan en los archivos. Muchas de estas imagenes
poseen anotaciones al dorso provenientes de sus
propietarios, usualmente adjetivos encomiasti-
cos. De esta forma, la funcién inscripta por el
propietario suele impregnarseles fuertemente, y
en ocasiones ello ha determinado la adjudicacion
de un sentido conmemorativo innegable.>®

Servir a la Patria. Las fotografias del
entrenamiento militar

Otro de los ambitos militares que cuenta
con registros fotograficos es el de las activida-

des de servicio o entrenamiento. Este fendmeno
debe entenderse en el marco del proceso de con-
solidacion de las instituciones estatales ocurrido
durante el dltimo cuarto del siglo XIX, cuando el
Ejército fue entendido desde los sectores gober-
nantes como una de las instituciones mas adecua-
das para la extension social de valores y virtudes
asociadas al proyecto estatal como la disciplina,
el patriotismo, la buena salud y la entereza fisi-
ca.®® La construccion de esta ciudadania virtuosa
a partir del servicio y el entrenamiento militar fue
visibilizada a través de las fotografias.

Esta concepcién tenia varios puntos de
contacto con el proyecto disciplinante de la educa-
cion primaria universal. Tal vez por ello a fines del
siglo XIX se elaboraron proyectos que proponian la
creacion de batallones infantiles con el objeto de
proveer a los nifios de valores de ciudadania y, al
Estado, de sujetos capaces de servirle militarmente

28. “Ese retrato con un clarin en la mano representan al
soldado de la Independencia Marcelino Cardozo, adn vivo,
de 89 arios, quien ha servido desde esa fecha, en todas

las guerras civiles que han tenido lugar en este Pais hasta
la de 1897, sirviéndose de ese instrumento que obtuvo

en la Guerra Grande. La fotografia de su hogar que ven
Jjuntamente con él simboliza la desesperante pobreza en que
vive, sin goce de ninguna pension”.

29. “Este retrato representa al Sargento 1° de la
Independencia, Juan Francisco Gonzdlez, fallecido el 12 de
agosto de 1900, d los noventa y cuatro afios de edad. La
fotografia de su hogar simboliza la pobreza en que deja a su
esposa y una hija aun nifia”.



3. FOTOGRAFIA MILITAR.

30. Aparicio Saravia en su lecho de muerte, afio 1904.

en el futuro. En algunos casos estos proyectos fue-
ron llevados a la practica, por ejemplo en la expe-
riencia de un batallén de huérfanos formado en el
asilo Damaso Antonio Larrafiaga.* Es probable que
estas imagenes fueran utilizadas para promocionar
la formacion ciudadana proporcionada por las ins-
tituciones educativas, como era el caso el asilo.
Asi, se mostraba a los nifios en pose de estar mar-
chando prontos para el combate -aunque varios de
ellos tomaban el arma con dificultad, evidenciando
falta de preparacion real- o formando la guardia en
actos pablicos, probablemente en fechas conme-
morativas de la nacionalidad.®

Esta finalidad propagandistica de las
imagenes puede deducirse de las lecturas que
algunos medios de prensa hicieron de ellas, ce-
lebrando la participacion de los nifios en el entre-
namiento militar. En octubre de 1899 La Alborada
publicé dos fotografias de cuatro nifios en forma-
cion castrense titulada “Los futuros soldados”: “El
arma al brazo, correctamente formados, se educan
ya esos pequerios orientales para las luchas arma-
das. Ojald todos hicieran lo mismo en batallones
civicos formados por sorteo, y desaparecieran para
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31. Pablo Galarza, afio 1904.

siempre el servicio forzado y el desprestigio moral
de nuestro ejército!... He ahi a los chiquillos dan-
donos el ejemplo”.*?

Las tareas de entrenamiento del ejército
uruguayo, al igual que algunos detalles de su
infraestructura -sus armamentos e instalacio-
nes edilicias- también fueron documentadas por
los fotografos. La visibilizacion de estos planos
contribuia a realzar la fuerza de las instituciones
militares y el Estado. En setiembre de 1899 La
Alborada publicé tres fotografias del Regimiento
de Artilleria de Campada, que mostraban “los no-
visimos cafiones Blange-Piffard, de 75 milimetros
de calibre y de un montaje espléndido, y las mds
importantes maniobras de esta arma; en bata-
lla, en columna pieza por pieza y en bateria. Al
mismo tiempo, estas vistas nos hacen conocer en
su casi totalidad el comodo edificio que ocupa el
batallon de Artilleria de Campaiia, pues han sido
tomadas en él mismo, que ofrece facilidades para
los ejercicios militares”. Estas fotos debian “dar
idea del estado de disciplina y perfeccion a que
ha llegado nuestro ejército” y provocar el inte-
rés natural que “debe despertar una institucion

32. Teniente C. Caneppa y
sus subalternos, frente al
monumento conmemorativo
de la batalla de Tres
Arboles. 17 de marzo de
1899. Caneppa recordaba
“que en esa [batalla] no me
encontré, pero he tenido el
honor de hacer la guardia el
dia de la misa d los bravos
colorados caidos de esa
lucha; la que vengamos

el 14 de mayo en “Cerros
blancos’ no obstante salir
herido de una bala de [un]
blanco. La grandeza de esta
patria depende del partido
Colorado, hombro contra
hombro”.
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33. Batallon de asilo de huérfanos, década de 1910 (aprox.).
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34. Integrantes del Batallon Florida, 30 de julio de 1911. Las fotografias

de las actividades de entrenamiento militar contribuyeron a crear la
imagen de un ejército moderno, pilar de la formacion ciudadana.

destinada a mantener las libertades y la indepen-
dencia”.%

Otro tipo de fotografias que registra am-
bitos castrenses es el que muestra las actividades
recreativas de la oficialidad dentro de los bata-
llones, jugando al fatbol, realizando practicas de
gimnasia y patin, o posando en grupos luego de
lograr alguna gesta deportiva.

Un registro muy importante en este
sentido es un conjunto de cuarenta y ocho fo-
tografias firmadas por Lorenzo Spatola, que do-
cumentan expediciones de entrenamiento realiza-
das por batallones militares a través de algunos
departamentos del interior del pais.%> Varias de
ellas estan identificadas como pertenecientes a
diferentes cuerpos del Batallon de Cazadores N°
4, y fueron realizadas entre los afios 1888 y 1889.

Las fotografias muestran a los oficiales
y a la tropa realizando diversas actividades de
entrenamiento, como marcha a campo traviesa,

ensayo de tiro al blanco y cruce de arroyos, pero
también asistiendo a banquetes -en este caso
solo la oficialidad- e interactuando de otras for-
mas con la poblacién de los lugares por donde
pasé la expedicion, por ejemplo, retratdandose en
saladeros junto a los trabajadores y en escuelas
junto a los alumnos. También se muestran esos
lugares —-pueblos de Artigas, Salto, Paysandl y
Tacuarembd-, a través de planos abiertos reali-
zados desde alguna elevacion de terreno. A su
vez, las fotografias también permiten apreciar el
armado de sus campamentos, asi como la vesti-
menta de la tropa y la oficialidad, sus carros de
transporte, armamento y actividades cotidianas
como la alimentacién y el lavado de ropa. Por
otra parte, puede verse a través de ellas, tan-
to en los integrantes de las tropas como en los
civiles habitantes de los pueblos visitados, la
importante presencia de ascendencia indigena
y africana.® Estas fotografias se publicaron en
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35. Integrantes del Batallon N° 4 de Cazadores en la escuela  36. Integrantes de las compafiias N° 2 y 4 del Batallon N° 4 de
del regimiento 1° de Caballeria, Arapey, afio 1888-1889. Cazadores en el saladero Harriague, Salto, 27 de junio de 1888.
albumes que probablemente integraran los ar- (— — — —— B
chivos militares como registro de las actividades e T
realizadas. A

Algunas de ellas fueron reproducidas pos- '
teriormente, e incluso sus imagenes utilizadas para ‘ .
representar otros sucesos, como las movilizaciones |
de las tropas de Aparicio Saravia en 1897.5
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37. 38. Expedicion de entrenamiento de integrantes del Batallon N° 4 de Cazadores,
cruzando el arroyo de Las Cafas, Salto, Afios 1888-1889 (aprox.).
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Notas

1 Esto no quiere decir que hayan sido los Gnicos.
Los registros de guerra pioneros provienen de da-
guerrotipos realizados durante el enfrentamiento
entre los gobiernos de EEUU y México, en 1846-
1848. Helena Pérez Gallardo, “El reportaje gra-
fico”, en Marie-Loup Souguez (coord.). Historia
general de la fotografia, Madrid, Catedra, 2006,
p. 374. De igual forma, previo al descubrimiento
de la fotografia, la guerra fue representada por
otros medios iconograficos. Un antecedente del
reportaje fotografico bélico puede encontrarse
en la serie de grabados al aguafuerte Los desas-
tres de la guerra, del espafiol Francisco de Goya,
realizados entre 1810 y 1815. Ibidem p. 370.

2 Adler Homero Fonseca de Castro. “A fotografia
de Juan Gutierrez na Revolta da Armada: um Co-
digo a ser descifrado”. Rede de Memoria Virtual
Brasileira. 2006. Disponible en: http://bndigital.
bn.br/redememoria/gutierrezarmada.html. Acce-
so: 21-3-2011; André Toral, Imagens em desor-
dem: a iconografia da Guerra do Paraguai, Sao
Paulo: Humanitas, 2001, p. 85.

3 En setiembre de 1844 El Nacional anunci6 la
venta de una litografia titulada “Apresamiento
del bergantin Josefina y goleta Juanita, por parte
de la ESCUADRILLA NACIONAL al mando del co-
ronel Ganibadi”. “Litografia”, El Nacional, Monte-
video, 9 de setiembre de 1844. Al dia siguiente
aviso de la comercializacion de una nueva lami-
na, que formaba parte de la misma coleccion, y
mostraba el combate “Sostenido entre dos BA-
LLENERAS de la Escuadrilla Oriental y la escuadra
rocina del salteador Rosas. —Por la Litografia del
Estado.”. “Combate Naval. A la vista del puerto
de Montevideo”, El Nacional, Montevideo, 10 de
setiembre de 1844. Y en febrero del afio siguien-
te el mismo medio sefiald la proxima aparicion de
una lamina que representaria “la dltima salida de
nuestra escuadrilla, en la que puso en retirada d
la escuadra argentina”. “El telégrafo de la linea”,
El Nacional, Montevideo, 1 de febrero de 1845.
4 “Retrato”, El Mercantil Espafiol, Montevideo, 24
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de diciembre de 1864.

5 “Vistas de las ruinas”, El Plata, Montevideo, 21
de enero de 1865. No solo Bate y (Ca. fotografio
la toma de Paysandi. También el fotografo fran-
cés Emilio Lahore estuvo a comienzos de enero
en esa ciudad con el mismo fin. Posteriormente,
venderia sus fotografias en Argentina. Fernan-
do Schulkin, Sitiados. La epopeya de Paysandd.
1864-1865, Young, Coleccion Los Muros de la
Patria, 2000, p. 91. Se conservan copias de fo-
tografias de las “ruinas de Paysandd” en la Bi-
blioteca Nacional y el Museo Historico Nacional
de Montevideo.

6 MHN/CI, caja 71, fotos 20 y 44; MHN/CI, caja
69, foto 13 -vale aclarar que en el Museo Histo-
rico Nacional, bajo esta numeracion, se encuen-
tran dos fotografias y que solo de una de ellas, la
que esta montada sobre la hoja de un album, po-
seemos la certeza de que fue producida por Bate
y Ca.- y MHN/CI, caja 146, foto 11. EL soporte
secundario de las dos primeras fotografias tiene
la firma del estudio fotografico de Maurel, lo cual
hace suponer que se trata de reproducciones rea-
lizadas por este estudio posteriormente a marzo
de 1867, cuando adquirid el lote de negativos
de la guerra del Paraguay y la caida de Paysandu
realizados por Bate y (Ca. La dltima de estas foto-
grafias es una reproduccion posterior de la origi-
nal de Bate y Ca. Se conserva una quinta imagen
con la misma tematica -se trata de la fotografia
que repite numeracion con la MHN/CI, caja 69,
foto 13-, aunque no existe la certeza de que
haya sido producida por Bate y Ca., y también un
reencuadre de ella -MHN/CI, caja 169, foto 16-.
Es interesante sefalar que todas estas fotogra-
fias fueron publicadas en un libro del periodista
Romulo Rossi, editado en la década de 1920, en
el que reconstruye el sitio de Paysandu a través
del testimonio de algunos de sus protagonistas.
Romulo F. Rossi, Episodios historicos. Bombardeo
y toma de Paysandd. Cruzada libertadora, Monte-
video, Imp. Pefia Hermanos, 1923. Mas alla de
estas fotografias, en el libro no hay ninguna otra
referente al sitio de Paysandd.

7 Al pié de la composicion, que puede verse en
Fernando Schulkin, op. cit., p. 89, se aclaraba

que habian sido impresas a partir de fotografias
de Bate y Ca.

8 “Las vistas de Paysandi que se venden en va-
rias casas en tarjeta sin nombre, son copiadas de
nuestros originales escogidos, y el pdblico juzgard
si pueden compararse con las que se venden con
nuestro nombre, que son las originales verdade-
ras, sacadas en Paysandi el 9 del corriente. Las
vistas de estereoscopio que se encuentran en las
mismas casas, sin nombre, no son estereoscopi-
cas, pues siendo copias no tienen ni puede tener
el relieve necesario, como cualquiera verd ponién-
dolas en el estereoscopio. Todas las que se venden
con el nombre de nuestra casa, tanto vistas, como
retratos de notabilidades, son originales, y no co-
pias”. “No compren copias”, La Reforma Pacifica,
Montevideo, 25 de enero de 1865.

9 Ledn de Palleja, Diario de la camparia de las
fuerzas aliadas contra el Paraguay, Tomo I, Mon-
tevideo, Centro Militar, 1984, pp. 294-295.

10 “Aviso a los fotdgrafos”, El Pueblo, Montevi-
deo, 20 de diciembre de 1864.

11 En octubre de 1864 el territorio del Uruguay
fue invadido por el ejército brasilefio. Como re-
presalia, y en apoyo al gobierno uruguayo que
era su aliado regional, los paraguayos tomaron
Mato Grosso. Asi dio inicio la guerra de Paraguay
con Brasil. Mientras tanto en Uruguay, las fuer-
zas de Venancio Flores apoyadas por el ejército
brasilefio se hicieron del gobierno. La alianza
uruguayo-brasilefia se completd con el apoyo
argentino y en marzo de 1865 los gobiernos de
esos tres paises entraron en guerra contra Pa-
raguay.

12 EL 17 de octubre de 1865 Bate y Ca. anuncio
la venta de retratos “en tarjeta de este Jefe Para-
guayo [que] se venden tnicamente en las librerias
de Lastarria y Maricot, en la tienda de Bousquet
vy en la galeria de Bate y Ca. 369-Calle 25 de
mayo-369”. “Estigarribia”, El Siglo, Montevideo,
17 de octubre de 1865, p. 3. También “Retratos
en tarjeta del comandante Barros se vende en
la galeria de Bate y Ca.”, El Siglo, Montevideo,
5 de abril de 1866; “Retratos en tarjeta del co-
mandante Barros y del encorazado Tamandaré. Se
vende en la galeria de Bate y Ca.”, El Siglo, Mon-

tevideo, 8 de abril de 1866, p. 3; y “Exposicion.
La salida de la escuadra”, £l Siglo, Montevideo, 3
de abril de 1866.

13 El texto completo de la solicitud, firmado por
“Bate y Cia. Javier Lopez”, en “Seccion oficial”,
El Siglo, Montevideo 23 de mayo de 1866.

14 La expresion era comdn para referirse al fren-
te de batalla. Fue utilizada también en el contex-
to de reportajes bélicos posteriores, por ejemplo
el levantamiento armado de Aparicio Saravia en
1904 (“La revolucion uruguaya”, Caras y Caretas,
Buenos Aires, 5 de marzo de 1904).

15 “Seccidn oficial”, El Siglo, Montevideo, 23 de
mayo de 1866.

16 Alberto Del Pino Menck, “Javier Lopez, foto-
grafo de Bate y Cia. en la Guerra del Paraguay”,
Boletin Historico del Ejército, Nos 294-297, Mon-
tevideo, 1997, p. 37. “Han llegado las vistas de
la Guerra contra el Paraguay. 22 coleccion”, El
Siglo, Montevideo, 4 de noviembre de 1866.

17 La primera coleccion fue puesta en venta a
partir del 1° de agosto de 1866, y la segunda el
4 de noviembre de ese mismo afio. EL 7 de agosto
El Siglo anunci6 una “nueva edicion” de las fo-
tografias del “teatro de guerra”. “El teatro de la
guerra”, El Siglo, 7 de agosto de 1866. Si bien del
contenido del anuncio no se deduce que se trata-
ra de fotografias nuevas sino de un nuevo tiraje
de las ya editadas, los investigadores Alberto
del Pino Menck y Juan Antonio Varese coinciden
en sefialar que se tratdé de una nueva serie de
la primera coleccion. De esta forma, la primera
coleccion podria estar compuesta de dos series.

18 “Interior. Guerra del Paraguay”, £l Siglo, Mon-
tevideo, 13 de setiembre de 1866.

19 “La empresa sigue adelante”, El Siglo, Monte-
video, 4 de noviembre de 1866.

20 “Interior. Guerra del Paraguay”, [ Siglo, Mon-
tevideo, 13 de setiembre de 1866.

21 Ibidem.

22 “No ha habido modo de vencer la porfia del Ge-
neral de permanecer ahi acampado en el foco de
los tiros de la artilleria enemiga”. Leon de Palleja,
Diario de la camparia de las fuerzas aliadas contra
el Paraguay, Tomo II, Montevideo, Centro Militar,
1984, p. 319, 19 de junio de 1866.
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23 “Vlistas del teatro de la guerra”, E( Siglo, Mon-
tevideo, 1° de agosto de 1866.

24 "“EL coronel Palleja”, El Siglo, Montevideo, 1°
de agosto de 1866. “Rodeado de sus soldados
que le lloran, tendido en la camilla, véase alli el
cuerpo livido, envuelto en la bandera oriental. Es
la bandera que le hizo exclamar después de Ya-
tay, cuando se le destinaron al [Batallon] Florida
50 prisioneros: ‘Pobre de mi bandera confiada a
semejantes gentes! Mi hermosa bandera cubrien-
do con sus ondas a estos paraguayos sucios que
apestan como cerdos! [...] El autor de la nueva
tdctica militar, el bidgrafo de la guerra que trajo
la caida de Rosas [...], estd alli en el dltimo grado
de su vida fisica. De su vida intelectual quedan
por fortuna bastantes recuerdos dignos de servir
de guias a los presentes y venideros” “Interior.
Guerra del Paraguay”, [ Siglo, Montevideo, 13 de
setiembre de 1866. Decreto firmado por “Vidal”
y “Batlle”, 3 de agosto de 1866, Archivo General
de la Nacion, Fondo Ministerio de Guerra y Mari-
na. Secretaria del Ministerio. Libro Decretero. 3 de
marzo de 1865 a 5 de diciembre de 1874, Tomo
7, Libro 3700.

25 “Hoy sale a la luz”, El Siglo, Montevideo, 14
de agosto de 1866.

26 Segln un testimonio recogido por Juan Be-
verina, estos “montones” eran realizados para
facilitar su quema, y asi reducir los riesgos de la
propagacion de enfermedades: “Otras piras las
formdbamos con lefia y cuerpos humanos, colo-
cados en capas superpuestas, conteniendo cada
una de 200 a 300 caddveres, a los que luego ro-
cidbamos con kerosene o alquitrdn y les ddbamos
fuego durante la noche. La incineracion, por lo
comdn, no se verificaba por completo, quedando
muchos cuerpos a medio carbonizar, secdndose
por la accion del fuego y quedando reducidos al
estado de verdaderas momias egipcias. ;Los sol-
dados paraguayos no se rendian ni al fuego!”.
Juan, Beverina, La guerra del Paraguay, Tomo
6°, Buenos Aires, Establecimiento Grafico Ferrari
Hnos., 1921, p. 17, citado en Alberto del Pino
Menck, “Galeria de escenas de la Guerra del Para-
guay”, Alberto del Pino Menck, Alicia Fernandez
Labeque, Graciela Gargiulo, Oscar Jorge Vila, La
guerra del Paraguay en fotografias, Montevideo,

Biblioteca Nacional, 2008, p. 160. Muy probable-
mente las dos imagenes de Bate y Ca. hayan sido
tomadas posteriormente a estas quemas.

27 “El teatro de la guerra”, El Siglo, Montevi-
deo, 7 de agosto de 1866. “50.000 de las vistas
de Bate y Ca. se calcula que van a venderse, y
todavia necesitan MAS Para mandar a Rio de Ja-
neiro en los vapores BRASILEROS!”. “50 mil mas
brasileros”, El Siglo, Montevideo, 5 de agosto
de 1866.“Las primeras [fotografias] que se re-
cibieron fueron vendidas d centenares en estas
Repdblicas, en el Brasil, 6 enviadas a Europa. Las
que hoy se encuentran ofrecen quizd mayor in-
terés y han de merecer idéntica acogida sin mds
recomendacion que la de su propio mérito”. “Han
llegado las vistas de la Guerra contra el Para-
guay. 22 coleccion”, El Siglo, Montevideo, 4 de
noviembre de 1866. “Con el objeto de poner estas
vistas al alcance de todos, hemos hecho una co-
leccion especial de DIEZ, de las mds interesantes,
al muy madico precio de 9 pesos la coleccion”.
“La guerra en el Paraguay. Vistas fotograficas de
Bate y Ca.”, El Siglo, Montevideo, 8 de noviembre
de 1866. “;Diez pesos!”, El Siglo, 19 de agosto
de 1866.

28 “Gacetilla. La Guerra del Paraguay”, El Siglo,
20 de noviembre de 1866.

29 Ibidem.

30 Ibidem.

31 Alberto Del Pino Menck, op. cit., p. 41. “Fo-
tografia Maurel. (Calle 18 de julio N° 220)", El
Siglo, Montevideo, 3 de marzo de 1867. También
hubo, hacia fines del siglo XIX, reproducciones
de estas imagenes realizadas por el estudio Fillat
(MHN/CI, caja 69, foto 15), lo cual da cuenta de
su extendida circulacion en el tiempo.

32 Por ejemplo retratos del caudillo blanco Ti-
moteo Aparicio, comercializados por Bate y
Ca. durante la “Revolucion de las Lanzas”, que
se desarrollo entre 1870 y 1872. BN, carpeta
5597_5629, foto 5629.

33 Ver capitulo 4.

34 Helena Pérez Gallardo, op. cit., pp. 376, 406.
35 Juan Antonio Varese, Historia de la fotografia
en el Uruguay. Fotdgrafos de Montevideo, Mon-
tevideo, Ediciones de la Banda Oriental, 2007,
p. 266.

36 MHN/CI, caja 72, foto 14.

37 “De la ciudad de San José nos llega la adjun-
ta vista de la escolta que tuvo durante la dltima
revolucion la division San Jose, al mando del co-
mandante Bastarrica”. “Ecos de la revolucion”,
La Alborada, Montevideo, 21 de junio de 1903.
Varias fotografias de John Fitz Patrick se publica-
ron en La Alborada durante el afio 1901, también
a modo de “efemérides” de la revolucion “Efemé-
rides uruguayas”, La Alborada, Montevideo, 17
de marzo de 1901.

38 “La revolucion uruguaya”, Caras y Caretas,
Buenos Aires, 13 de febrero de 1904; “La revolu-
cién uruguaya”, Caras y Caretas, Buenos Aires, 27
de febrero de 1904.

39 “El aspecto alegre que ofrece la ciudad es
desconocido, la tranquila soledad de sus calles
desalienta y el abandono de sus animadas pla-
vas, pone de manifiesto la tristeza que embarga
al pueblo oriental y el abatimiento que aflije d los
habitantes de la capital, donde se revela por todas
partes el dolor que provoca la sangrienta lucha
que se desarrolla en la camparia”. “La revolucion
uruguaya”, Caras y Caretas, Buenos Aires, 13 de
febrero de 1904.

40 “La revolucion oriental”, Caras y Caretas, Bue-
nos Aires, 16 de enero de 1904; Ibidem, 30 de
enero de 1904; Ibidem, 27 de febrero de 1904;
Ibidem, 5 de marzo de 1904.

41 Ibidem, 16 de enero de 1904.

42 Ibidem, 19 de marzo de 1904.

43 Ibidem, 13 de febrero de 1904.

44 Samuel Blixen, Angel Adami, Sangre de her-
manos. Cronica de los sucesos militares y politicos
desarrollados durante la revolucion de 1904, Mon-
tevideo, Editor Barreiro y Ramos, [1905].

45 Ibidem, p. 5.

46 En 1905 el diario La Tribuna Popular convo-
c6 un concurso de ensayos bajo la tematica del
“problema nacional”. De alli surgieron una serie
de folletos que reflexionaron en esa linea. Ver
José Espalter, Sobre el problema nacional, Mon-
tevideo, Imp. La Tribuna Popular, 1905.

47 “El telégrafo de la linea”, El Nacional, Monte-
video, 24 de febrero de 1845.

48 “Retratos”, El Comercio del Plata, 24 de enero
de 1852. Ver capitulo 2.
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49 Ver capitulo 2.

50 “Mosaico de retratos de los martires de Quin-
teros. Fotografia artistica de Jouant Hermanos”,
El Siglo, Montevideo, 9 de agosto de 1865. Como
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57 MHN/(I, caja 101, foto 24a.

58 Véase la fotografia MHN/CI, caja 90, foto 32,
cuya inscripcion al dorso especificaba los nom-
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de Cazadores N° 4. 12 compaiiia. Destacamento
Departamento de Paysandd”, El Artillero, Monte-
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1. Atardecer en el puerto de Montevideo, s.f. Autor: Alfredo Pernin. Uno de los topicos preferidos por los pictorialistas uruguayos fueron las fotografias marinas, los
paisajes y los atardeceres.
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La extension del amateurismo y los primeros afos de la fotografia artistica. 1860-1917.

Mauricio Bruno

Desde sus inicios la fotografia fue prac-
ticada por aficionados. Ya en la década de 1840
ofrecié6 un pasatiempo a muchas personas que
gozaban de cuantiosas rentas familiares. Fueron
los casos del francés Joseph-Nicéphore Niépce
o del britanico William Henry Fox Talbot, cuyas
investigaciones fueron fundamentales para la
aparicion de los primeros procedimientos foto-
graficos. Francia y Gran Bretafia fueron los pai-
ses en que hubo el mayor niimero de “amateurs™
durante las décadas 1840 y 1850, y donde se
desarrollaron las primeras sociedades de aficio-
nados. Entre este vasto universo de personas al-
gunas utilizaron la fotografia como herramienta
auxiliar para investigaciones cientificas, otras se
especializaron en la reproduccién de obras de
arte y también hubo quienes retrataron su coti-
dianeidad y su mundo intimo.

En Uruguay, los primeros aficionados fue-
ron algunos de los miembros de la intelectualidad
rioplatense que asistieron en 1840 a las primeras
exhibiciones de la realizacién de daguerrotipos.

Las sociedades de fotégrafos que se ins-
talaron en varios paises de Europa y en los Es-
tados Unidos entraron en crisis hacia la década
de 1880. El lugar cada vez mayor que en ellas
habian comenzado a ocupar los profesionales pro-
vocd que algunos aficionados las abandonaran,
para crear sus propias instituciones. Ellos fueron
los precursores de la corriente pictorialista, que a
través del tratamiento “artistico” de la fotografia
-lo cual significaba acercarla estética y tematica-
mente a la pintura- pretendian distanciarse tanto
de los fotografos comerciales como de los nuevos
aficionados surgidos al calor del proceso de ma-
sificacion de las camaras sencillas de utilizar. Las
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Demolicion de los muros de

la ciudadela de Montevideo.
Entre 1876 y 1877 el fotdgrafo
aficionado Ramon Escarza
realiz6 una serie de fotografias
estereoscopicas sobre la
demolicion de la ciudadela de
Montevideo.
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sociedades artisticas desarrollaron importantes
vinculos entre si a través de los contactos perso-
nales, las exposiciones y los boletines oficiales de
las instituciones.

Como en otros ambitos de la cultura, las
élites uruguayas miraron hacia Europa e impor-
taron el modelo asociacionista y los criterios es-
téticos de la nueva fotografia artistica. En 1884
comenzd a funcionar la Sociedad Fotogrdfica de
Aficionados en Montevideo y, en 1901, el Foto
Club de Montevideo, que constituyen los primeros
intentos de impulsar colectivamente la fotografia
artistica en nuestro pais.

De igual forma, hacia las altimas déca-
das del siglo XIX la evolucién tecnoldgica, que
permitié la aparicion de camaras y procesos fo-
tograficos mas baratos y sencillos, impulsd el
desarrollo de un campo estable de aficionados.

Los primeros aficionados

Hasta fines del siglo XIX la fotografia en
Uruguay fue practicada principalmente por profe-
sionales. Sin embargo durante gran parte de este
periodo se registra la actividad de otros fotogra-
fos, carentes de pretensiones comerciales.

La introduccion del daguerrotipo en
Montevideo en el afio 1840 provocd entusiasmo
entre algunos intelectuales rioplatenses. EL médi-
co Teodoro Vilardebé y el politico y escritor bo-
naerense Florencio Varela, quien estaba exiliado
en Montevideo, fueron algunas de las personas
que se maravillaron durante las exhibiciones pa-
blicas en que se difundi6 el experimento, adqui-
riendo posteriormente sus propias camaras.?

Durante los afios siguientes los testi-
monios de la actividad de fotégrafos aficionados
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provienen casi exclusivamente de los avisos co-
merciales aparecidos en los medios de prensa, que
con ese adjetivo los distinguian de los profesio-
nales, a los que solian definir como artistas. En
1856 el director del Museo Heliogrdfico, Ch. Do-
mergue puso en venta “varios aparatos de Dague-
rrotipo de todos tamarios, enteramente completos,
perfeccionados y de primera clase”, para “pro-
fesores y aficionados a este arte”.® Cuatro afios
después el pintor italiano Giovanni Fossati co-
menz6 a vender en su establecimiento comercial
maquinas y materiales fotograficos al por mayory
menor, ofreciendo también, tanto para “artistas”
como “aficionados”, la importacién “de todos los
objetos pertenecientes al arte que quieran hacer
venir de Paris, Londres o Viena”.*

En las décadas de 1860 y 1870 los es-
tudios fotograficos ofrecieron a los aficionados
“lecciones de fotografia”, camaras, y también

la posibilidad de utilizar sus instalaciones para
trabajar con nuevos procesos fotograficos.® Esto
indica la existencia de fotégrafos “amateurs” en
Montevideo, personas que aprendian las nuevas
técnicas, experimentaban con los nuevos pro-
cesos y consumian parte de los productos que
los estudios comerciales importaban. Entre ellos
podemos mencionar a Ramén Escarza, quien a
fines de 1876 y comienzos de 1877 realiz6 una
serie de catorce imagenes estereoscopicas de la
demolicién de la ciudadela de Montevideo.®

Sin embargo, la complejidad de reali-
zacion y el costo de los procesos fotograficos
circunscribian todavia la fotografia a los profe-
sionales y a las personas adineradas con inquie-
tudes cientificas y mucho tiempo libre. Recién
en la década de 1880 comenzaron a gestarse las
condiciones para la extension de la practica fo-
tografica a sectores sociales mas amplios.
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3. Durante las décadas de 1880

y 1890 creci6 notablemente

la oferta de camaras y otros
productos fotograficos especiales
para aficionados.
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“Cada cual su propio fotografo”

La nueva tecnologia fotogrdfica y la construccion
de un campo amateur

En junio de 1903 el presidente del Foto
Club de Montevideo, Augusto Turenne, inauguré
la exposicion anual de la institucion sefialando
el progreso que se habia verificado en el campo
fotografico durante los Gltimos veinte afios: “de
1880 en adelante, la historia de la fotografia se
precipita. Todas las ciencias la hacen su precio-
sa colaboradora, las artes, o mejor los artistas, al
principio a regafiadientes, luego de buen grado
reconocen que modifica su vision incorrecta del
movimiento. [...] Del voluminoso aparato del pro-
fesional, llegamos al mindsculo aparato 4 x 5 cms.
Lo que era patrimonio de pocos profesionales de
maniobras casi nigromdnticas, se vuelve la distrac-
cion de todo el mundo. ‘Pressez le bouton, nous
chargeons du reste’, dicen los prospectos de Kodak.
Felizmente todavia no vemos en la canastilla del
bebé, la inevitable caja negra, pero ¢a viendra”.”

Hacia la década de 1880 la revolucién
técnica derivo en una ampliacion del ndmero de

personas capaces de realizar fotografias, incorpo-
rando amplios sectores de las clases medias y la
nueva burguesia surgida en el dltimo cuarto del si-
glo XIX. La industria fotografica se ocupd de bajar
los precios y de renovar sus productos. Las camaras
que utilizaban negativos de vidrio de colodion ha-
medo eran muy caras y aparatosas. Ademas tenian
el grave inconveniente de que el negativo debia
prepararse inmediatamente antes de realizar la
toma y revelarse inmediatamente después. La lle-
gada de las placas de gelatino-bromuro, que no re-
querian revelado inmediato y que se popularizaron
a comienzos de la década de 1880, modifico esta
situacion. Ademas, los fabricantes ofrecieron a los
aficionados camaras con disefios mas atractivos y
sencillos. Su comercializacion, asi como la de obje-
tivos, placas y otros accesorios dio lugar a la crea-
cion de una industria especializada en fotografia.®

Las placas de gelatino-bromuro y las
nuevas camaras comenzaron a venderse en Uru-
guay en la década de 1880. En ocasion de las
fiestas de Navidad del afio 1884 el diario £l Siglo
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sostenia que el “mejor regalo que se puede hacer
a una persona de buen gusto es una MAQUINA FO-
TOGRAFICA o UN FOTO-REVOLVER para sacar vistas
instantdneas que por muy poco precio se venden
en la Papeleria Galli y Ca.”.° Este modelo de cama-
ra, como su nombre lo indica, tenia la forma de
un revolver y al igual que otras de formas extra-
vagantes que se comercializaron en la época —por
ejemplo con forma de fusiles, cajas, sombreros y
libros- indica el caracter lidico que la fotografia
adquirié entre los nuevos aficionados.

Los avisos de camaras y otros productos
accesorios comenzaron a enfatizar en la posibili-
dad de realizar imagenes sin necesidad de poseer
complejos conocimientos quimicos. En 1892 La
Tribuna Popular sefalaba que “cada cual [puede
ser] su propio fotografo”.°

Hacia la primera década del siglo XX la
oferta de camaras y otros productos fotograficos
en Montevideo era muy variada.' En 1902 la casa
Garese y (rispo ofrecia seis modelos de camaras
de fuelle, para placas de formato medio -trece
por dieciocho centimetros- y grande -treinta por
cuarenta centimetros-, cuyos precios oscilaban
entre los diecinueve y los ciento ocho pesos.*
También vendia “aparatos de mano”, presenta-
dos como ideales para los principiantes: “la boga
extraordinaria de los aparatos de mano, que con
un pequefio volumen permiten tomar con la mayor
facilidad vistas o series de vistas instantdneas de
objetos en movimiento, escenas callejeras [...] ha
hecho surgir una gran cantidad de modelos. Tene-
mos siempre en depdsito un gran surtido de ins-
trumentos de este género, desde los mds simples
hasta los mds perfeccionados. Todos los aparatos
que anunciamos tienen un cambio de placas au-
tomadtico. La gran variedad de aparatos de mano

Fox Mo, 1 Fox Mo, 2

que constantemente recibimos, nos impide dar
un detalle completo y precios de los mismos. Nos
limitaremos, pues, a los modelos usuales y que
tienen mayor aceptacién”.*®* Entre estas camaras
estaban las llamadas “de detective”, con las “que
suele romperse el fuego en fotografia, amor de los
amores de los estudiantes, especialmente por ra-
zones econdmicas, pues, por lo general, son las
mdquinas mds baratas”. Habitualmente eran de
foco fijo, de volumen grande e irreductible y pe-
sadas, aunque poseian la ventaja de que era muy
sencillo colocarles los negativos.™ Garese y Crispo
vendia modelos econémicos desde dos pesos, y
ofrecia variedad de tamafios de placas. Todas te-
nian un obturador para exposicion prolongada y
otro para fotografias instantaneas.

También a comienzos del siglo XX se ven-
dian ampliadoras de negativos para realizar “pro-
yecciones luminosas [...] hasta de dos metros de
didmetro”, que tenian fines educativos y sociales:
“las proyecciones luminosas se emplean hace tiem-
po en Europa para la ensefianza, y prestan en ella
grandes servicios. Muchos se sirven igualmente de
este medio para mostrar a un grupo de amigos el
resultado de sus trabajos o los recuerdos recogidos
en los viajes, y alcanzan espléndidos resultados”.*°

5. A comienzos del siglo XX las
"cdmaras de detective" eran

las mas econdmicas y sencillas

de utilizar, por lo cual se
promocionaban como ideales para
los aficionados mas inexpertos.

Tecnologia revolucionaria

“Las mdquinas de galeria son
sélidas, pesadas y representan
el partido conservador de

las cdmaras fotogrdficas; las
empleadas por los aficionados
constituyen el partido
progresista, llegando a la
extrema izquierda y al partido
socialista con su vertiginosa
sucesion de reformas; y es de
temer que algin dia estalle
una verdadera sublevacion,
que al grito de abajo jabajo
la cimara obscura! exija que
se pueda fotografiar con el
objetivo solo o que la pantalla
sensible, como un espejo mdgico,
fije las imdgenes reflejadas”
[Juan Muffone, La fotografia
(manual para aficionados),
Barcelona, Gustavo Gili

Editor, 1914, p. 18]
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La casa Garese y Crispo también promo-
cionaba “vistas fotogrdficas” de cristal montadas
sobre madera, con imagenes realizadas en paises
europeos, una “coleccién astronémica mecdnica”,
bolsos y maletas para camaras, accesorios para
el revelado, linternas, lamparas para laboratorio,
“ldmparas de magnesio”, una “ldmpara flash”,
pupitres para retocar y el “necessaire completo
para el retoque”, fotdmetros, vistas estereosco-
picas “de todos los paises del mundo”, marcos,
fondos, albumes, mas de diez tipos de papel fo-
tografico, productos quimicos para el revelado y
hasta los “apoyacabezas” para retratos, lo cual
indicaba la permanencia de procesos fotograficos
antiguos.”

Una de las novedades mas importantes
en la industria fotografica hacia fines del siglo
XIX fue la introduccion de las camaras de carre-

6. La Eastman Dry Company, con sus productos Kodak, exploté el mercado
de los aficionados como ninguna otra.

Los nifios fotografos

En noviembre de 1908 el diario E/ Dia publicé una
fotografia ‘tomada por el nino José Claudio Williman,
hijo mayor del Presidente de la Repiiblica” durante un
concierto al que habfa asistido su padre -aficionado a
la fotografia- en el Hotel Suizo de la Colonia Valdense.
La extensién de la aficién a la fotografia entre los nifios
fue posible gracias a la produccién de cdmaras fotogra-
ficas de manejo cada vez més sencillo. A comienzos del
siglo XX la Eastman Kodak Co. presenté su modelo
Brownie, anunciado como la cdmara ideal para prin-
cipiantes, incluso nifios. En 1912 el establecimiento
Pablo Ferrando promocionaba su sistema de negativos
de pelicula, pasibles de intercambiarse y revelarse a
plena luz del dia, y su “obturador rotatorio” que servia
tanto para fotografias ‘posadas” como “instantineas”.
Eran cdmaras muy econémicas —las mds costosas no
superaban los ocho pesos.

Esto significé un nuevo paso en el proceso de po-
pularizacién de la fotografia, pues permitié que las
personas tomaran contacto con ella a una edad mds
temprana e incluso la realizaran cotidianamente como
una mera diversién.

te. La primera de ellas fue la Kodak, fabricada
por la Eastman Dry Co. en 1888. En un principio
venia cargada con un rollo de negativo de papel
y producia imagenes circulares de sesenta y tres
milimetros de diametro. Pero rapidamente el mo-
delo experiment6 variantes. Su costo se redujo,
sus imagenes comenzaron a ser de mayor tamafio,
y el soporte fue cambiado por una pelicula de
plastico. Incluso se adaptd al pablico infantil.
Posteriormente incorporé la posibilidad de cargar
el carrete de pelicula a plena luz del dia, de ser
utilizado con un fuelle y de escribir informacién
sobre la pelicula utilizada®. En 1902 la casa Gare-
se y Crispo vendia varios de estos modelos: “Para
satisfacer a muchos de nuestros clientes hemos he-
cho arreglos para recibir todas las semanas pelicu-
las o Films. De modo que constantemente tenemos



4. AFICIONADOS A LA FOTOGRAFIA.

7. Dos modelos de la camara Brownie a comienzos del siglo XX.

en venta este articulo completamente fresco asi
como varios modelos Kodak”. Las promocionaba
como camaras livianas, de facil manejo y adap-
tables a negativos de varios tamafios. También
ofrecia modelos Kodak especificos para realizar
fotografias panoramicas.®

El empleo de la pelicula contribuyé a la
popularizacién de la practica fotografica. Si con
el desarrollo de la placa seca los fotografos pu-
dieron deslindarse del proceso de sensibilizacion
de los soportes, con la pelicula pudieron hacer-
lo también del revelado. Segln el modelo de la
pauta publicitaria de Kodak, las personas podian

8.

ahora apretar el boton y desentenderse del resto
del proceso fotografico, lo cual significo la apari-
cion de un nuevo tipo de aficionado, carente de
pretensiones artisticas o experimentales. Un ma-
nual de fotografia que circulé en Uruguay durante
aquellos afios establecia esta distincion, soste-
niendo que “el aficionado que quiera hacer por si
mismo el revelado debe emplear el vidrio; quien
recurra, verdadero prodigio de sensaciones y dine-
ro, al revelado mercenario, adopte la pelicula”.?®
A comienzos de la década de 1910 los
productos Kodak eran los mas ofrecidos en el
mercado uruguayo. El catalogo comercial del es-
tablecimiento Pablo Ferrando les dedicaba una
seccion especial, que se iniciaba con una larga
nota aclaratoria sobre la especificidad de estas
camaras con respecto a las de otras fabricas: “Ko-
dak significa la fotografia simplificada y reducida
a procedimientos tan sencillos que estd al alcance
adn de las personas mds inexpertas en esta mate-
ria, el poder tomar fotografias que nada dejen que
desear. Si tenemos en cuenta las fastidiosas ope-
raciones que requieren otros aparatos y mds adn
si se comparan con los procedimientos sumamente
sencillos de las Kodaks, fdcil serd la eleccion”.?
Ademas del modelo Brownie, Kodak ofre-
cia camaras plegadizas desde diez pesos, variedad
de tanques para revelar las peliculas a la luz del dia
-quedando “excluido por completo el cuarto oscu-
ro”-, un tanque para revelar placas -procedimiento

Camara Brownie

Plegadiza N.o 2
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Emergencia y subordinacién. Las mujeres fotografas

La extensién del uso recreativo y ltidico de la fotograffa habilité un espacio reducido y
marginal para las mujeres de clase alta. Los fabricantes comenzaron a elaborar aparatos
‘femeninos”, adaptados al rol discreto y secundario que se consideraba debian jugar en
la sociedad. Asi, la casa Pablo Ferrando sostenia en 1912 que ‘el mejor obsequio que
se puede ofrecer a una senorita, es una preciosa cartera de mano ‘ENSIGNETTE’ la que
contiene una diminuta y excelente cimara fotogrdfica, sumamente sencilla de operar”.
Las mujeres aficionadas también participaron de las exposiciones de ‘orografia
artistica” que comenzaron a realizarse en la década del Novecientos. Los organizadores
de la muestra del Foro Club de 1903 destacaron la participacion femenina como un
fenémeno inusual y positivo: e/ temor que se tuvo al principio de que fuera corto el
niimero de sefioritas aficionadas ha desaparecido completamente pues ya el Foro Club
estd en posesion de algunos trabajos salidos de manos de distinguidas ninias”. A esta
participacién reducida hay que agregarle el cardcter subordinado. La concepcién
dominante en el campo de la fotografia —como en tantos otros- establecia que su
produccién era inferior en calidad a la masculina, y esto provocéd que en ocasiones los
concursos fotogréficos fijaran categorias especiales para Serioras aficionadas y nifnos”.

[“Foto-Club”, E/ Dia, 23 de mayo de 1903; “Nuestro concurso fotografico. Bases”, La
semana, 17 de junio de 1911.]

“adoptado por los principales fotégrafos profesiona-
les y un argumento en su favor para el aficionado”-,
ampliadoras para negativos y camaras “vigjeras
0 modelo “turista”. Estas eran de objetivos inter-
cambiables y estaban construidas para utilizar con
tripode y placas no menores al formato medio.?
En lo que respecta a las camaras de bol-
sillo -denominacion publicitaria que hacia hinca-

e =2 Hilra

Kodak Plegadiza de Bolsillo
Mo 3

”

pié en su tamafio reducido en comparacién con
las camaras mas comunes- la casa Pablo Ferrando
también comercializaba otros modelos de estos
“graciosos aparatos”. No median mas que diez
centimetros en su parte mas larga, pese a lo cual
podian lograr negativos de cuatro y medio por
seis centimetros, que podian ampliarse “hasta el
formato 50 x 60 cms.”.%

Otra novedad introducida en Uruguay a
comienzos de la década de 1910 fue la posibi-
lidad de reproducir fotograficamente los colores
del espectro luminico. Desde fines del siglo XIX
la cuestion de la “fotografia en colores” era abor-
dada en los medios de prensa y las revistas de
fotografia para aficionados que circulaban en el
Rio de la Plata, informando sobre las novedades
producidas en el campo internacional.?* En 1904
el diario £l Dia anuncié una exposicion de foto-
grafias policromas en Paris, afirmando que cuando
entraran en el mercado uruguayo “las placas con-
venientemente preparadas [...] cualquiera podrd
procurarse retratos y paisajes con sus colores na-
turales”.?

En 1912 la casa Pablo Ferrando celebraba
la novedad en la primera pagina de su catalogo
comercial: “La fotografia en colores!!... Al alcance
de todos los aficionados a la fotografia”. Debido
al “creciente interés” que habia despertado entre
quienes se dedicaban al “arte fotogrdfico” y las
dificultades que presentaba su realizacion, ofre-
cia una detallada descripcion de todos los pasos
necesarios —desde la colocacion de la placa en
el chasis hasta el revelado final- para lograr au-
tocromos, asi como la experiencia de su servicio
de laboratorio para alcanzar los mejores resulta-
dos con ese proceso. Las “placas Lumiére Auto-
cromas” se vendian en paquetes de a cuatro, en

9. Cdmara Kodak de bolsillo. La aparicion de las camaras
de tamafos mas reducidos también colaboré en acercar la
fotografia a un piablico mas amplio.
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FOTO - CARICATURAS

Para oblencr folografias humoristicas
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10. Caricaturas para montar sobre fotografias. Los productos
ofrecidos por los establecimientos fotograficos a comienzos
del siglo XX incluian una gran variedad de accesorios ladicos.

formatos que podian alcanzar hasta los dieciocho
por veinticuatro centimetros.?

El mercado fotografico uruguayo en la dé-
cada de 1910 ofrecia una variedad de productos
mucho mas amplia. Pablo Ferrando vendia camaras
estereoscopicas y de fuelle a precios muy diversos.
Ademas de ello, cdmaras de “de detective” de valor
econdmico, camaras “vigjeras”, tripodes, fuelles,
linternas de ampliacién y proyeccién para negati-
vos, once tipos de papel fotografico, ocho tipos de
estereoscopios, placas, postales sensibles, revela-
dores y otro tipo de productos quimicos, lamparas
para laboratorios, pinceles, colores y estuches para
retoque, “sellos de colores transparentes a la acua-
rela” para la iluminacién de fotografias por parte
de aficionados inexpertos, fondos plegables de pa-
pel o de tela pintados al 6leo, “cielos peculiares”
-vifietas de impresion con formas de nubes para
montar sobre fotografias-, “foto-caricaturas para

Cuarenta fotogramas por segundo.
El cine y los aficionados

En 1899 una crénica de La Tribuna Popular sefialé la creciente
preocupacién de los aficionados a la fotografia por el aumento
constante de los precios de las cdmaras y otros productos fo-
tograficos. Muy pronto, sostenia, hacer forografias que valgan
la pena” serfa una cosa mucho mds complicada, y las cdmaras
actuales iban a quedar relegadas ‘z la categoria de juguetes propios
solo para chicos de escuela’. La causa de ello era la introduccién
de la fotografia animada, o sea el cinematdgrafo”. Gracias al per-
feccionamiento y la simplificacién de sus mecanismos, este apa-
rato ‘Se encuentra ya casi al alcance de todo el mundo”, y en poco
tiempo “los turistas no viajaran armados de Kodak, sino de cama-
ras capaces de sacar 40 fotografias por segundo; al volver a sus casas
podrin enseiiar a sus familias y amigos cuadros completos animados
de lo que vieron y fotografiaron durante sus viajes”. El uso de la
‘fotografia animada” por parte de los aficionados lograria que %
la vuelta de dos o tres aros no habri acontecimiento importante del
cual no quede memoria palpitante y real”.

Este relato de los avances tecnolégicos y las posibilidades do-
cumentales de las primeras cdmaras cinematograficas -que
reproducian imdgenes en movimiento pero todavia no soni-
dos- es exagerado, pero da cuenta del cardcter pricticamente
indiferenciado que el cine tuvo en sus inicios con respecto
a la fotografia. La generacién de aficionados surgida gracias
al abaratamiento y la simplificacion de las cdmaras tenia en
el cinematdgrafo una nueva posibilidad para documentar su
cotidianeidad: ‘este aparato estd destinado a producir una ver-
dadera revolucion en la forografia. [...] Hoy el aficionado puede
Jfotografiar escenas en movimiento, juegos de nifios, reuniones de
Jfamilia”. La bptica Garese y Crispo organizé en 1902 un sa-
16n especial para proyeccién de cine y ofreci6 a sus clientes
servicio de laboratorio para el revelado de sus peliculas. En
1910 el Foto Club de Montevideo presupuestd la instalacién
de un proyector de cine en su sede, y ese mismo afo, durante
la inauguracién de su exposicién fotogréfica en el Atenco de
Montevideo, realizé ‘proyecciones luminosas y cinematogrdficas”.
Por otra parte, ya a fines del siglo XIX se organizaban en
Montevideo espectdculos de cine. Segin comentaba La 77i-
buna Popular ‘sea dicho en honor de la verdad; el aparatito
ese, nos presenta cosas admirables. |...] El efecto es maravilloso

nfesamos que la emocidn de lo desconocido nos estremecid”.

[“Los aficionados a la fotografia”, La Tribuna Popular, 9 de
febrero de 1899; “Crono de bolsillo- Nuevo cinematdgrafo”,
Catdlogo General de Garese y Crispo, op. cit., p. 28; “Foto-
Club. La fiesta de anoche”, E/ Dia, 21 de julio de 1910;
“Arte y artistas”, La Tribuna Popular, 26 de abril de 1899.]
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11. Al fondo el edificio
del establecimiento
optico y fotografico
Pablo Ferrando,

que fue el principal
abastecedor de
productos fotograficos
en el Uruguay durante
las primeras décadas del
siglo XX.

108

FOTOGRAFIA EN URUGUAY. HISTORIA Y USOS SOCIALES. 1840-1930.

obtener fotografias humoristicas” -dibujos que se
montaban sobre las fotografias-, camaras oscuras
plegables a modo de laboratorios portatiles, albu-
mes, tarjetas passepartout, y manuales de fotogra-
fia en espafiol, inglés y francés de varios autores,
e incluso “taller para la reparacion de toda clase de
aparatos fotogrdficos”.?

En 1917 un aviso comercial del diario
La Mafiana comenzaba sefialando que “probable-
mente sea usted uno de los pocos que ain no ha
hecho fotografia”.?® Si bien la referencia resultaba
exagerada puesto que la amplia mayoria de la po-
blacién todavia no poseia camaras fotograficas, la
variedad de su oferta, asi como la de accesorios

y otros productos en las primeras dos décadas del
siglo XX, dan la pauta de la extension social del
fendmeno del amateurismo entre los sectores me-
dios vy las clases altas. Para la década de 1930 el
consumismo de camaras de fotos habia generado
un fendmeno nuevo: el de los aficionados que,
seducidos por las propagandas comerciales, acce-
dian a los aparatos mas modernos con la expec-
tativa de lograr grandes resultados sin una corre-
lativa inversion de tiempo y trabajo, frustrandose
en consecuencia. Un Augusto Turenne mucho mas
escéptico que el de 1903 en lo relativo al progre-
so fotografico sostenia que “el motivo principal
de esta evolucion, tan impropia al desarrollo de
cualquier aficién, es que la mayor parte de estos
aficionados es victima de varias mentiras comer-
ciales, de las que la mds corriente es que: ‘nada
es mds fdcil que hacer fotografia; una presion al
boton del obturador y no se ocupa mds de nada;
nosotros haremos el resto”.?®
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La ensefianza de la fotografia

Junto a la expansion del comercio de ca-
maras y otros productos, la ensefianza de la técnica
fotografica también alcanzd mayor difusion. Ade-
mas de los espacios de intercambio que supusieron
las sociedades de fotdgrafos, la ensefianza se difun-
dié a través de manuales, revistas especializadas,
secciones de revistas de interés general, lecciones
personales y cursos dictados por los establecimien-
tos que vendian productos fotograficos.

En 1893 la firma Lapege y Cia, un ne-
gocio dedicado a la fotografia radicado en Bue-
nos Aires, comenzé a editar la Revista Fotogrdfica
Ilustrada del Rio de la Plata. Los montevideanos
podian acceder a ella por suscripcion. Segin
establecio en el editorial de su primer ndmero,
su objetivo era proveer de conocimientos prac-
ticos al gran publico: “no pretendemos a fuerza
de sabios tratar el arte fotogrdfico en sus altas
consideraciones, en complicadas teorias. Nuestros
articulos versardn sobre aquella parte de la ciencia
accesible a la mayoria de nuestros lectores, con
la menor dificultad posible. Intercalaremos en el
texto gran ndmero de grabados para facilitar la
inteligencia de cuanto vayamos exponiendo [...].
Daremos cabida en nuestra columna al resumen
de nuestros estudios y experimentos cuando estos
puedan interesar a la ciencia o a la prdctica. En
una palabra, procuraremos establecer un vinculo
moral de simpatia y afecto hacia el arte al cual
profesamos un predilecto carifio”.*

El sumario del primer nimero incluia ar-
ticulos sobre la manera de evitar “los contratiem-
pos en la fotografia”, los obturadores, “la foto-
grafia a la luz del magnesio”, “colores liquidos a
la albadmina”, “la fotografia de los colores”, entre

MONTEVIDE®D
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13. Los establecimientos fotograficos no solo vendian productos, sino también daban clases de

fotografia.

otros temas, que ponian el énfasis en los aspec-
tos técnicos de la realizacion de las imagenes.*!
También existieron secciones especifi-
cas sobre temas de fotografia en publicaciones
no especializadas. En 1905 la revista El Industrial
Uruguayo ofreci6 al Foto Club de Montevideo un
espacio con este fin, que fue abastecido a través
de colaboraciones de los socios de la institucion.®
En 1911 un antiguo directivo del Foto Club, el
“conocido artista” Francisco Gonzalez, comenzd a
publicar una seccion titulada “Arte fotogrdfico” en
la revista La Semana, “para ensefianza de los afi-
cionados y de todos”. Sus objetivos eran “conocer
los secretos que encierra la ciencia fotogrdfica. |...]
Nosotros trataremos las consultas sobre el estudio
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v la préctica de la fotografia [...] en forma concisa
y clara, dando a conocer recetas prdcticas. Ademds
evacuaremos las consultas que se nos hagan sobre
arte fotogrdfico” .*®

Las “recetas practicas” de esta revista se
detenian en aspectos quimicos, por ejemplo la es-
pecificacion de las formulas y cantidades de varios
productos que, combinados, servian para revelar
las placas, asi como también en los aspectos mas
elementales de la fotografia, por ejemplo la com-
pra de la cdmara: “nunca se debe buscar la econo-
mia para comprar un aparato fotogrdfico; de la elec-
cion de éste depende el buen éxito de las primeras
pruebas que se intenten obtener”. En este sentido
los “tratados no son malos consejeros”, pero era
preferible consultar “con una persona entendida en
la materia”, a quien habria que explicar qué era lo
que pretendia el aficionado con su camara. De esta
forma evitaria perderse “las primeras y mds precio-
sas obras. [...] Es muy comdn en los principiantes
demasiados curiosos, obtener fracaso debido a la
inexperiencia que se tiene de los secretos que en-
cierra este arte. Hay quien, en plena luz del dia, in-
tenta, muy tranquilo, saciar su curiosidad, abriendo
una caja de placas fotogrdficas o corrigiendo alguna
interrupcion del aparato” >

A comienzos del siglo XX, los avisos de
las casas Garese y Crispo, Lutz, Schultz y Ferrando
ofrecian lecciones gratis de fotografia para sus
clientes.?> También continué funcionando, por lo
menos hasta fines del siglo XIX, la modalidad de
las lecciones personales impartidas por los foto-
grafos. El aviso de la venta de una camara y sus
accesorios aparecido en La Tribuna Popular en
1894 indicaba que “en caso que el comprador no
sepa sacar fotografias, el vendedor se encarga de
darle las lecciones necesarias hasta que saque una
fotografia” .3

Asociaciones de fotégrafos

ELl primer colectivo de fotdgrafos aficio-
nados del Uruguay comenzd a funcionar en agos-
to de 1884. Sus socios reivindicaban la condicion
“amateur”; sus estatutos prohibian expresamente
la integracion de profesionales. La Sociedad Foto-
grdfica de Aficionados de Montevideo constituyo
su sede en un edificio ubicado en la esquina de la
avenida 18 de Julio y Arapey. Su primera comision
directiva estuvo integrada por Federico Zas, Fede-
rico Vidiella, Horacio Ellis, Guillermo Lafone Que-
vedo vy Enrique Elliot, todos ellos comerciantes,
industriales o profesionales universitarios, que
venian reuniéndose en la residencia de Vidiella
desde 1880 para discutir cuestiones relativas a la
técnica fotografica.’’

Segln figuraba en sus estatutos, la so-
ciedad se proponia “hacer propaganda del Arte Fo-
togrdfico entre los aficionados, ofrecerles un centro
de reunion para cambiar ideas sobre la fotografia
prdctica, y procurarles aparatos y materiales en las
condiciones mds ventajosas posibles”.*® En esta
linea de intercambiar experiencias sobre las cues-
tiones “prdcticas”, sus miembros dirigieron es-
fuerzos al logro de la “fotografia instantdnea”, o
sea la realizacién de iméagenes con velocidades de
obturacion lo suficientemente rapidas como para
“congelar” el movimiento. Experimentaban foto-
grafiando actividades como las corridas de toros
que se realizaban en la plaza de la Unidn, utili-
zando obturadores que ellos mismos fabricaban.®

El registro de viajes fue uno de los topi-
cos preferidos de estos aficionados. En ocasiones
emplearon la fotografia como una herramienta de
investigacion antropolégica acorde a los paradig-
mas cientificos dominantes de la época, en una
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linea que destacaba el valor de la fotografia para
percibir las diferencias raciales. En 1884 Federi-
co Vidiella realizd6 un viaje a las selvas del Para-
guay vy el Mato Grosso. A su regreso La Tribuna
Popular resefié el contenido del album que habia
elaborado, con imagenes “de aquella espléndida
naturaleza, de haciendas, poblaciones, edificios,
grupos de indigenas mds o menos en contacto con
la civilizacion. De estos dltimos llaman la atencion
los caducas por lo espantoso, por lo inverosimil de
los tipos, principalmente del bello sexo, notdndose
que para conseguir someterlos a la mdquina foto-
grdfica, ha sido necesario que el viajero se turnara
con su amigo y compariero don Gilberlo Lerena, ha-
ciendo uno u otro respectivamente el papel de ope-
rador y figurando como nota discordante en aquél
conjunto de hermosura realzado por indefinibles
trajes mixtos”. Las fotografias también mostraban
los medios de transporte utilizados por las po-
blaciones fotografiadas. A través de ellas podia
apreciarse su caracter arcaico y compararlos con
los que el viajero habia conocido en otros lugares
de América.%

La sociedad de aficionados dejé de fun-
cionar en 1898.# Sin embargo, muy poco tiempo
después varios de sus integrantes conformaron
una nueva agrupacion: el Foto Club de Monte-
video. Se instald en un local de la calle Arapey
entre Canelones y Maldonado en mayo de 1901.
Su primera comision directiva estuvo integrada
por Augusto Turenne, Alfredo J. Pernin, Gabriel
Bernarda, Pedro Zubillaga y Pablo Varzi (hijo).*

Una de las tareas que asumid fue la
constitucion de una comision de ensefianza, que
se renovaria mensualmente y de la cual estarian
encargados los socios mas activos y preparados.
Esta iniciativa se acompafidé de otras dirigidas a

—— e s o — e s b ———

14. Comision directiva y grupo de socios del Foto Club de Montevideo, afio 1907.

extender el conocimiento acerca de la técnica fo-
tografica, tanto entre los aficionados como entre
el pablico general. En las fiestas organizadas por
la institucion se aprovechaban los intervalos para
que algunos de los socios mas expertos dieran
charlas sobre cuestiones técnicas. También se
dictaron ciclos de conferencias en el Ateneo de
Montevideo, acompafiadas de “proyecciones lumi-
nosas” donde se exhibian y comentaban fotogra-
fias.?

El Foto Club cobrd importancia rapida-
mente en el escenario local. Al afio de su funda-
cién estaba integrado por noventa y tres socios,
cifra que su comision directiva consideraba ele-
vada en relacién a la brevedad de su existencia y
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15. Cafonera
General Rivera, afo
1895. Autor: Alfredo
J. Pernin. Los socios
del Foto Club de
Montevideo no solo
hacian “fotografias
artisticas”,

sino también
documentaban

los sucesos que
consideraban
relevantes ocurridos
en Montevideo.

al nimero de integrantes de las sociedades de afi-
cionados europeas, pero que era solamente “ini-
cial dado el nimero considerable de aficionados
existente en Montevideo”. Su sede contaba con un
laboratorio con capacidad para varios operadores
que los socios podian utilizar abonando una tarifa
mas econémica que la de los comercios de pla-
za, un taller para la obtencion de varios procesos
fotograficos positivos, caso de “papeles albumi-
nadas, citrato, carbén, platino, etc.”, un cuarto

para ampliaciones, con instalaciones para realizar
copias de hasta sesenta por sesenta centimetros,
un segundo taller para la obtencién de positivos,
ademas de “teléfono, biblioteca, sala de lectura
y de proyecciones luminosas, exposicion perma-
nente, habitacion para los armarios con cajones
destinados d los sefiores socios para guardar los
aparatos y dtiles particulares”.* En 1905 la insti-
tucién se mudé a un local de la calle Sarandi, en
los altos de establecimiento 6ptico y fotografico
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Oliva y Schnabl, lo cual le permitié incorporar tres
laboratorios, un cuarto para retoques y una pieza
destinada al archivo de fotografias “documenta-
rias”, como calificaban a los registros que rea-
lizaban de las actividades piblicas que ocurrian
en Montevideo. Un afio después de su apertura
se habian revelado més de tres mil placas en los
laboratorios del Foto Club. Cuatro socios - Agus-
tin Percontino, Matias Bauza, Antonio Pisano y

Luis Mondino- habian revelado més de cien placas

cada uno, y uno, Enrique Maciel Flangini, habia
revelado cuatro cintas cinematograficas conte-
niendo quinientos negativos cada una. Se habian
realizado cientos de ampliaciones e impresiones
directas sobre papeles al bromuro.

Hacia 1905 la institucién habia incorpo-
rado y avanzado en el trabajo de nuevos procesos
fotograficos como el carbén y en la practica de
los positivos para proyeccion. No obstante esto, la
Comision Directiva reconocia que habia sufrido un

16. Probablemente
estudiantes de la
Facultad de Medicina
durante un picnic, afio
1887 (aprox.). Autor:
Luis Mondino. Al igual
que los aficionados mas
inexpertos, muchos

de los fotdgrafos

que reivindicaron el
caracter artistico de la
fotografia se iniciaron
retratando su vida
cotidiana.
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“estancamiento” y que debia redoblarse la lucha
para que “su obra se extienda en vez de restringir-
se”.“7 Los socios montevideanos activos en 1906
eran ciento quince, nimero que en ese momento
se consideraba reducido, no obstante contar con
“amateurs que hacen verdadero arte fotogridfico,
cuyos trabajos no desmerecen de las obras perfectas
que acusan las revistas de otros paises”.“®

La defensa del “arte fotogrdfico” y la su-
peracion de la “fotografia cldsica” fueron priori-
tarias para el foto Club. La exposicion de 1903

Mirando hacia afuera

La gran mayoria de los clubes de aficionados a la fotografia que se formaron a fines
del siglo XIX fundaron sus propias revistas. Estas se dedicaban a difundir los trabajos
de sus miembros, comentar los procedimientos que utilizaban y defender el cardcter
artistico de la fotografia. Reproducian imdgenes en buena calidad y se editaban en
varios idiomas. Ademds, algunas de ellas llevaron a cabo una tarea de rescate de fo-
tégrafos de las primeras épocas.

Estas revistas eran un buen medio de comunicacién entre las asociaciones de distin-
tos paises. Aquellos cuyo desarrollo artistico era incipiente, caso del Uruguay, cono-
cfan las novedades en el campo de la fotografia gracias a ellas. En 1902 la biblioteca
del Foto Club de Montevideo contaba con ciento catorce voltimenes y con sesenta
y tres catdlogos de las casas de articulos fotogréficos mds importantes de Europa
y Estados Unidos. Ademds estaba suscrita a una serie de revistas especializadas, la
mayorfa de ellas francesas. En su sala de lectura los socios podian consultar el Bu/le-
tin du Photo Club de Paris —donde escribfan los principales pictorialistas franceses-,
la Photo Revue, la Photo Gazette, Le Photogramme, Le Moniteur de la Photograhie y
Ombres el Lumiére, todas de Paris, La Fotografia de Madrid, La Fotografia Prictica de
Barcelona, E/ Proceso Fotogrdfico y la Revista Fotogrifica del Rio de la Plata, estas dos
tltimas de Buenos Aires.

El Foto Club de Montevideo tenia socios corresponsales en varias ciudades extranjeras,
como Burdeos, Roma, Marsella, Nueva York y Buenos Aires. Ademds entr6 en con-
tacto con las sociedades de aficionados de Europa y Estados Unidos.

También tenia socios corresponsales en ciudades del interior del Uruguay, caso de
Trinidad, Minas, Las Piedras y Florida, y comisiones departamentales en esas ciu-
dadaes, que tenfan por objeto la centralizacién de fotografias producidas alli, la di-
fusién de los avances ‘%écnico artisticos” alcanzados por los socios montevideanos, la
provisién de laboratorios fotograficos para cuando estos realizaban excursiones al
interior y el ofrecimiento de las mismas facilidades a los aficionados de esas ciudades
que viajaran a Montevideo, lo cual, por otra parte, ya existia para los aficionados
extranjeros miembros de sociedades con las cuales el Foro Club mantenia relaciones.
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fue inaugurada con un fuerte alegato de Augusto
Turenne en defensa de una fotografia que fuera
menos la reproduccion fria y seca de la realidad,
y mas un medio para expresar el “temperamento”
del artista.*® Esta nueva fotografia era la que con-
cebian y practicaban desde las décadas de 1880y
1890 los pictorialistas europeos y estadouniden-
ses, quienes pretendian desmarcarse tanto de los
fotégrafos comerciales, como de los numerosos
aficionados surgidos gracias a la aparicion de las
nuevas camaras. Consideraban a la fotografia un
medio de expresién personal y se oponian a su
uso comercial, mientras pugnaban por insertarse
en el mercado del arte. Su forma de configurar
el “arte fotogrdfico” era acercarse a la pintura,
tanto en los temas abordados, por ejemplo el
paisaje, como en la estética de la imagen, que
mostraban imprecisa, levemente desenfocada y
carente de nitidez. Esto era logrado mediante la
sustitucion de los procesos como el gelatiniobro-
muro por otros que requerian un trabajo de tipo
artesanal y que en parte fueron desarrollados por
ellos mismos -gomas bicromatadas, carbones, tin-
tas grasas. Ademas, con este propésito interve-
nian la fotografia mediante técnicas pictoricas,
utilizaban “objetivos de artista” y, en ocasiones,
prescindian del objetivo. También buscaban emu-
lar a la pintura en las formas de circulacion de las
imagenes. Los pictorialistas tenian predileccion
por los ejemplares @nicos y en ocasiones esto los
llevaba a romper los negativos luego de lograr la
copia que los satisfacia, o a trabajar con procesos
positivos directos de camara.*

Por otra parte, para ellos la fotografia ar-
tistica tenia “una ventaja enorme” con respecto
a las otras artes graficas. Esta era, en palabras
de Turenne, “el substratum incomparablemente
correcto de la imagen primitiva. No mds errores de
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Caleria del Fote Club de Montevides, 1913, De fzq. & der.: Dr.
Ing. .

A, Galfetti, V. Cioffi, A. Pefia,

perspectiva, no mds cuerpos en los que los vestidos
cubren sombras y no huesos y misculos”.**

La incorporacion de la estética pictori-
ca a las fotografias era condicién necesaria para
que esta técnica comenzara a ser admitida en el
campo artistico. En 1893 el critico de arte de
La Tribuna Popular comentd uno de los traba-
jos presentados en una exposicion de pinturas,
seflalando que “tiene muy buen colorido pero se
nota en aquel cuadro del jardin algo asi como
una reproduccion fotogrdfica”.>? El realismo de
la fotografia era un estorbo para la expresion
artistica, y esto era lo que buscaban remediar

A. Turenne, Sres. M. Bausa,
A, 1. Pernin,

Bernada, Dr,

los pictorialistas. El Foto Club logrd en parte ese
objetivo. En 1906 el Circulo Fomento de Bellas
Artes resolvid, de cara a la exposicion organiza-
da ese afio, crear una seccién destinada a tra-
bajos fotograficos. En 1910 el gobierno invit6
al Foto Club a elaborar el material destinado a
presentarse en la Exposicion Internacional de
Fotografia artistica que tendria lugar en Roma
en mayo del afio siguiente: “es de esperarse que
nuestros aficionados hardn un lucido papel en un
certamen que, como el que nos ocupa, reunird
las producciones mds salientes de esa hermana
menor de las Bellas Artes: la Fotografia”.>

17. Socios del Foto Club de
Montevideo en la Galeria de
la institucion, afio 1913.
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18. Atardecer, s.f. Autor: Augusto Turenne. Broméleo. Empleando técnicas
fotograficas al 6leo los pictorialistas pudieron acercar la estética de sus
imagenes a la de la pintura.

Tras las huellas del pictorialismo

“El hombre, jamds satisfecho de lo que consigue, quiere algo mds de lo que le ofrece la
Fotografia cldsica. Sus virtudes, su lealtad, su probidad impecables son a los ojos del
artista prendado de la sintesis, un defecto. El objetivo ve demasiado, la placa registra estos
excesos, los papeles a base de plata exageran con su sequedad de contorno la obra analitica
del procedimiento. ;Qué queda, pues, al artista si quiere que su obra sea |...] la expresion
de la naturaleza vista a través de un temperamento? Es entonces que aparecen los nuevos
procedimientos, los papeles pigmentarios que dejan al artista una latitud inmensa en la
interpretacion del cliché primitivo. Ya no es la triste docena de retratos, todos iguales,
melancdlicos hermanos albuminados, relamidos, relucientes como tapa de bombonera.
No, es la prueba vinica, vigorosa, acentuada, demostrando a simple inspeccion, la
garra del autor, ese sabor estético que nos hace hoy distinguir sin titubear un Puyo de
un Demachy, un Bergon de un Chéry Rousseaun. Es la posibilidad de obtener de un
cliché dimico tantas impresiones distintas como se quiera. Es la seguridad de sintetizar,
de eliminar el detalle initil, de modificar un acento incorrecto, de hacer resaltar una
nota vibrante en la imagen mondtona. Los nuevos procedimientos permiten llegar a ese
desiderdtum del artista, de obligar al espectador a pensar delante de su obra, a completar
la imagen sintética que hiere su retina’.

[Augusto Turenne, “Discurso de apertura de la exposicién del Foto Club de Montevideo”,
afio 1903.]
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19. En casa tienen sed, s.f. Autor: Augusto Turenne.

Esta concepcidon de la “hermana menor”
se reflejo en una serie de debates acerca de la
introduccion de la fotografia policroma, que
El Dia sintetizd en 1908 a través de un dialo-
go ficticio entre un denominado “hombre prdc-
tico” y otro “critico”. El primero sostenia que
la fotografia en colores significaria el fin de la
pintura, mientras que el critico sefialaba que un
“procedimiento mecdnico” no podria remplazar
nunca “al arte”. En su opinién, “un muy peque-
fio ndmero de personas verdaderamente artistas
empleardn ese procedimiento y conseguirdn bue-
nos resultados, pero la mayoria de los que la usen
producirdn arte barato, arte literal, vulgar, esti-
pido. [...] Formard las delicias de los que quieran
guardar recuerdos de su estadia en alguna playa.
Pero al mismo tiempo, el arte del pintor seguird
su camino sin que pueda ponerle trabas la com-
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petencia mecdnica”.5 Este tipo de debates tam-
bién expresaba el desprecio de los “artistas” por
el fendmeno de la masificacion de la fotografia
y los aficionados sin mayores preocupaciones
técnicas o estéticas, que utilizaban la fotografia
para guardar recuerdo de su cotidianeidad

Las exposiciones fotograficas fueron el
principal camino recorrido por el Foto Club para po-
sicionarse en el terreno de las artes, imitando asi
los salones de fotografia artistica que comenzaron
a realizarse en varios paises de Europa -Austria,
Francia, Bélgica, Inglaterra- en la década de 1890.

Su primera exposicion se llevo a cabo en
diciembre de 1901 en su local social. El objetivo
de esta iniciativa era “dar a conocer al grado de
adelanto en que se encuentra el arte fotogrdfico
entre los socios del ‘Foto Club’ No habrd concurso
ni recompensas”. Los trabajos a presentar eran
absolutamente libres en lo referente a “formato,
sujeto y modo de ejecucion” y no existian limites
en cuanto a la cantidad de imagenes que cada
miembro podia presentar. El Foto Club proporcio-
naria aparatos adecuados para la exposicion de
“fotocopias” -tal como se definia a todos los po-
sitivos expuestos- estereoscdpicas, asi como una
sala especial para la proyeccion de diapositivas.
Finalmente, se recomendaba “a los sefiores expo-
sitores agregar a sus envios, en los limites de lo
posible, datos técnicos sobre la obtencion del ne-
gativo y de la fotocopia, como ser placa y revelador
empleados; objetivo, tiempo de exposicién, condi-
ciones de luz, diafragma, etc.; y al mismo tiempo
clase de papel empleado y demds datos concer-
nientes d la obtencién de la fotocopia” De esta
forma la exposicion oficiaria como un espacio de
intercambio y difusion de los adelantos técnicos
y de sus posibilidades.*

20. Catalogo del concurso y exposicion fotografica del Foto
Club de Montevideo, afio 1903.

La exposicion estuvo compuesta por
“530 fotocopias”y “180 vistas estereoscopicas®®,
realizadas por una veintena de aficionados,
quienes obtuvieron la aprobacion “entusiasta y
undnime” del “pdblico ilustrado” ante “tan ines-
perada como brillante muestra de gusto artistico
v habilidad técnica”.’” La revista Rojo y Blanco
realizd una crénica de la exposicion. Reprodu-
jo “los mds notables de los trabajos expuestos”
-nueve fotografias de las cuales seis eran “pai-
sajes” o “vistas marinas”- y destaco su calidad,
que acercaba a sus autores al nivel de los “mds
adelantados fotdgrafos nacionales”.*® Segin el
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21. Inauguracion de la
exposicion fotografica del
Foto Club de Montevideo,
salones del Ateneo de
Montevideo, 18 junio de 1903.
Las exposiciones de fotografia
artistica eran un lugar de
encuentro de las clases altas.
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cronista de la publicacion, “en Montevideo ha
cundido de una manera asombrosa, en los lti-
mos tiempos, la aficion a la fotografia. [...] Los
paisajes mds hermosos de la Repiblica han sido
presentados por este medio a los ojos de los pro-
fanos que han tenido asi la oportunidad de admi-
rar bellezas de nuestro suelo”, definiendo a los
aficionados como “viajantes de placer que saben
escudrifiar los misterios de la naturaleza y sentir
sus profundas emociones”.*

En junio de 1903 el Foto Club inauguréd
una nueva exposicion, en los salones del Ateneo
de Montevideo, esta vez acompafiada de un con-
curso. Se fijaron criterios de seleccion mas estric-
tos, aunque se admitié la participacion de cual-
quier aficionado residente en el Uruguay, fuera o

no socio de la institucién. Para participar en el
concurso era indispensable “la calidad del aficio-
nado”. La comision directiva funcionaria como co-
mité de admision. Permitiria el ingreso solo de los
“trabajos de cardcter artistico”, y se reservaria el
derecho a rechazar “sin reclamo toda fotocopia que
por su factura técnica defectuosa, o su significacion
inconveniente, pudiera dar lugar a criticas desfavo-
rables a su autor y perjudicarles al buen nombre y
la seriedad de la Asociacién”. Se fijaron una serie
de cateqorias -“Paisaje, Figura (retrato y grupos),
Arquitectura (monumentos, interiores), Motivos de
Género, Instantdneas, Diapositivas de proyeccion,
Fotocopias estereoscdpicas, Cronofotografias”-, y se
establecié que los trabajos debian ser inéditos y
estar firmados con seuddénimo. Conocido el vere-
dicto del jurado se inauguraria la exposicion, “en
la que figurardn en lugar preferente las obras pre-
miadas con designacion expresa de la recompensa
obtenida”. Ademas, “en su deseo de presentar un
cuadro completo del desarrollo de la Fotografia en
Montevideo”, habria una seccion especial para tra-
bajos presentados por profesionales.®

La exposicion seria también un lugar
de encuentro para las clases altas. Previo a su
inauguracion El Dia destacé que daria “lugar a
varias fiestas, entre los cuales se anuncia desde
ya una promenade concert, que resultard intere-
santisima” .5

La inauguracion fue el 18 de junio de
1903, con entrada reservada para los miembros del
Foto-Club, el Ateneo, las Comisiones de Sefioras de
la Liga Union contra la Tuberculosis y del Hospital
de Nifios, los integrantes del Jurado, autoridades
gubernamentales y la prensa. Al dia siguiente fue
abierta al pdblico, y esa noche fue dedicada al
Presidente de la Republica José Batlle y Orddiiez,
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quien asistié acompafado del Ministro de Fomento
Ing. José Serrato. El ingreso era pago, y las noches
del 20, 23 y 27 las sesiones fueron a beneficio de
la Liga contra la Tuberculosis, el Ateneo y el Hos-
pital de Nifios. La exposicion permanecié abierta
durante diez dias, y el nimero de visitantes se cal-
culé en dos mil quinientos.?

Aln con criterios de seleccion mas estric-
tos el namero de fotografias expuestas -casi mil
cien- fue superior al de la exposicion de 1901.%
Apenas se rechazaron catorce fotografias, conside-
radas “desprovistas de todo método artistico y [por]
ser su ejecucion técnica deficiente”.% Un mes antes
de la inauguracién debieron acondicionarse espe-
cialmente las instalaciones del Ateneo “en vista de
que las paredes del salon de actos y adyacentes no
son suficientes para contener el gran ndmero de fo-

tografias a exponerse”.®* Como fue caracteristica de
estas primeras exposiciones, las numerosas image-
nes cubrian las paredes, ocupando incluso los lu-
gares practicamente inaccesibles a la vista del pd-
blico. Asi, la fotografia imitaba también el disefio
y la organizacion de las exposiciones de pintura.
Otro detalle a destacar es el apoyo oficial
que recibié la exposicion. Ademas de ser patro-
cinada por el Ministerio de Fomento, su titular,
José Serrato, presidio el jurado encargado de fa-
llar en el concurso “y puso a disposicién de la Co-
mision Directiva un valioso premio constituido por
un bronce de subido valor artistico”. A pedido de
Batlle y Ordéfez, la exposicion permaneci6 abier-
ta un dia mas de lo previamente establecido, con
el objeto de mostrarle a una delegacion oficial
brasilefia “una manifestacion artistica de nuestra

22. Instalaciones

del Foto Club de
Montevideo durante su
primera exposicion,
diciembre de 1901.
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23. Integrantes
del Foto Club de
Montevideo durante
una excursion a
Pando, afio 1901.
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La fascinacion por la naturaleza

Uno de los motivos preferidos de los pictorialistas era la
fotografia de paisajes. Los miembros del Foto Club de Mon-
tevideo, fieles practicantes de ese canon estético, establecie-
ron en los estatutos de su institucién la importancia de or-
ganizar excursiones hacia las afueras de Montevideo con el
objeto de lograr fotografias pintorescas”. Esas excursiones
también servian como espacios de socializacién y de apren-
dizaje. Algunos de los lugares visitados fueron el arroyo de
Pando, Villa Colén y las quintas con paisaje agreste que
eran propiedad de amigos de los socios.

Los fot6grafos se reunian a tempranas horas de la mafiana y
partian hacia su destino equipados cada uno con sus cimaras
y decenas de placas. Para el transporte de los equipos eran
acompanados por ‘operadores” empleados por el Foro Club.
En caso de que las condiciones climdticas lo permitieran,
permanecian allf hasta las Gltimas horas de la tarde, ‘cuando
el sol ya muy bajo desafiaba la rapidez de las placas y lentes’.
Una excursién integrada por diez fotdgrafos podia derivar en
la impresién de aproximadamente doscientos negativos de

“magnificos paisajes” que pasaban a ‘enriquecer sus colecciones”

y que en algunos casos eran publicados por las revistas ilus-
tradas de Montevideo.

[“Foto Club de Montevideo. Excursién a ‘La Selva”,
El Dia, 19 de enero de 1905; “El Foto Club. Nueva
excursién”, El Dia, 8 de diciembre de 1902.]

vida normal”. El presidente del Foto Club, Augus-
to Turenne, destac6 que este apoyo consagraba
“la existencia del arte fotogrdfico como una de las
tantas manifestaciones del progreso nacional”.%®

Entre los componentes del jurado -José
Serrato, Pedro Figari, Augusto Turenne, Alfredo J.
Pernin, H. Sabat, José A. Ferreira, Luis Scarzolo
Travieso, Eduardo Ferreira, G. Sommavilla y John
Fitz Patrick- hubo politicos, fotégrafos (profe-
sionales y aficionados) y artistas consagrados en
otras ramas de la plastica. Su fallé resolvid “dejar
expresamente establecido que la generalidad de
las fotocopias presentadas a concurso, no sobre-
salen, ni como ejecucion técnica, ni como mérito
artistico, debiendo ser considerados los premios
como un estimulo destinado a perfeccionar la edu-
cacion estética de los aficionados”.%

Este formato de exposicion, que supo-
nia un elevado grado de control de la institucion
organizadora sobre la produccién amateur, se
repiti6 en posteriores oportunidades. Los traba-
jos debian ser presentados bajo seuddénimo, el
formato y modo de impresién usualmente eran
libres, se limitaba el nimero de “fotocopias” por
cada participante, y se exigia que los trabajos
tuvieran “correccion en la factura técnica y ca-
rdcter artistico”. Los ganadores eran premiados
con camaras o productos fotograficos y medallas
de plata u otros metales. La comision directiva
del Foto Club funcionaba como comité de ad-
mision, reservandose el derecho de rechazar las
que no reunieran atributos técnicos y artisticos,
y elegia al jurado, aunque cada participante po-
dia proponer integrantes. Una vez conocidos los
fallos, las fotografias ganadoras resultaban ex-
puestas en la forma en que la comisién directiva
del Foto Club juzgaba conveniente, quedando
ademas en propiedad de la institucion, que se
reservaba su derecho de uso.%®
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24. Integrantes del Foto Club de Montevideo durante una excursion, afio 1901 (aprox.).

Las tematicas abordadas por las image-
nes de estos aficionados transmitian una preocu-
pacion por la vida pablica -aunque circunscrita
a las actividades de las clases medias y altas-,
que se veia materializada en el registro del creci-
miento de la ciudad, la politica institucional y lo
que consideraban las costumbres tipicas del “ser
nacional”. Ademas de los paisajes, las puestas del
sol y las embarcaciones apostadas en el puerto,
las fotografias mostraban “vistas de la ciudad”
-edificios, plazas publicas y “paseos”-, registros
de ceremonias publicas -asuncién de presiden-
tes, fiestas escolares, inauguracion de obras de
infraestructura-, del uso del tiempo libre que ha-
cian los montevideanos de posicion acomodada,
fachadas de fabricas y talleres, y actividades y
personajes “tipicos”. En esta categoria entraban

titulos como “Lavanderas criollas”, “La lechera”,
“La diligencia” o “Junto al brasero”. Las exposi-
ciones también solian estar integradas por repro-
ducciones de “fotos antiguas”.®

El Foto Club de Montevideo cerrd sus
puertas a fines de 1917. A esa altura solo con-
taba con treinta socios, experimentaba serias
dificultades econémicas y sus actividades habian
perdido el interés del pablico y de la critica.”
Tras su disolucion, los aficionados continuaron
reuniéndose en pequefios grupos, en locales cedi-
dos por negocios de dptica y venta de productos
fotograficos, como los de Pablo Ferrando, Garese y
Crispo y Eduardo Bruzone, aunque recién en 1940
volveria a formarse una nueva asociacién de foto-
grafos aficionados.”™

121



122

FOTOGRAFIA

EN URUGUAY. HISTORTIA Y

Uusos

SOCIALES. 1840-1930.

Bibliografia

BEQUER CASABALLE, Amado, CUARTEROLO, Mi-
guel Angel, Imdgenes del Rio de la Pla-
ta, Cronica de la fotografia rioplatense.
1840-1940, Buenos Aires, Editorial del
Fotografo, 1983.

FERNANDEZ SALDANA, José Maria, “La demoli-
cion de la ciudadela documentada foto-
graficamente”, Suplemento dominical del
diario El Dia, Montevideo, 8 de enero de
1939.

HASSNER, Rune, “La fotografia amateur”, en
LEMAGNY, Jean-Claude y ROUILLE, André
(dirs.). Historia de la fotografia, Barcelo-
na, Ediciones Martinez Roca S. A., 1988.

MELON, Marc, “Mas alla de lo real: la fotogra-
fia artistica”, en LEMAGNY, Jean-Claude
y ROUILLE, André (dirs.). Historia de la
fotografia, Barcelona, Ediciones Martinez
Roca S. A., 1988.

MUFFONE, Juan, La fotografia (manual para afi-
cionados), Barcelona, Gustavo Gili Editor,
1914

PEREZ GALLARDO, Helena, SOUGEZ, Marie-Loup,
“Evolucion técnica”, en Marie-Loup Sou-
gez (coord.). Historia general de la foto-
grafia, Madrid, Catedra, 2006.

VARESE, Juan Antonio. Historia de la fotografia
en el Uruguay. Fotografos de Montevideo,
Montevideo, Ediciones de la Banda Orien-
tal, 2007.

WEAVER, Mike, “Artistic aspirations. The Lure of
fine art”, en FRIZOT, Michel (ed). A new
history of photography, Koln, Konemann,
1998.

Notas

1 Este término, de origen francés, se usaba
en el siglo XIX para definir a las personas que
practicaban un oficio, un arte o una ciencia en
forma no profesional.

2 Amado Becquer Casaballe, Miguel Angel Cuar-
terolo, Imdgenes del Rio de la Plata, Cronica de
la fotografia rioplatense. 1840-1940, Buenos
Aires, Editorial del Fotografo, 1983, pp. 12-14;
Juan Antonio Varese, Historia de la fotografia en
el Uruguay. Fotdografos de Montevideo, Montevi-
deo, Ediciones de la Banda Oriental, 2007, pp.
26-33. Ver capitulos 1y 2.

3 “Aviso a los retratistas”, El Comercio del Plata,
Montevideo, 2 de enero de 1856.

4 “Galeria de retratos fotograficos”, La Nacidn,
Montevideo, 9 de noviembre de 1860.

5 “Fotografia Universal. Para el afio nuevo”,
El Siglo, 1 de diciembre de 1865. “Fotografia
Oriental - H. Schikendantz”, El Siglo, 19 de no-
viembre de 1867. “A los aficionados”, El Ferroca-
rril, 3 de julio de 1874. “Fotografia Universal”,
El Siglo, 27 de abril de 1866.

6 José Maria Fernandez Saldafia, “La demolicion
de la ciudadela documentada fotograficamen-
te”, Suplemento dominical del diario El Dia,
Montevideo, 8 de enero de 1939.

7 Foto Club de Montevideo, Memoria presentada
por la Comision Directiva a la asamblea gene-
ral ordinaria. Ejercicio 1902-1903, Montevideo,
Impr. EL Siglo Ilustrado, 1903, p. 26. ‘Pressez le
bouton, nous chargeons du reste’ [“Presione el
boton. Nosotros nos encargamos del resto”], ‘ca
viendra’ [-“llegara”-]".

8 Marc Mélon, “Mas alla de lo real: la fotogra-
fia artistica”, en Jean-Claude Lemagny y André
Rouillé (directores), Historia de la fotografia,
Barcelona, Ediciones Martinez Roca S. A., 1988,
p. 84; Rune Hassner, “La fotografia amateur”,
en ibidem, p. 80; Helena Pérez Gallardo, Marie-
Loup Sougez, “Evolucién técnica”, en Marie-
Loup Souguez (coord.), Historia general de la
fotografia, Madrid, Catedra, 2006, pp. 677-683.
9 “EL mejor regalo”, El Siglo, 12 de diciembre de

1884 (maydsculas del original).

10 “Las maravillas del siglo XIX", La Tribuna Po-
pular, 2 mayo de 1892.

11 Ver Catdlogo general de Garese y Crispo. Calle
Ttuzaingo, Nimero 126, Montevideo, Talleres de
A. Barreiro y Ramos, 1902; D. Rovida y Cia.,
Articulos fotogrdficos. Precios corrientes. 1903-
1904. Calle Cerro 165, Montevideo, Stab. Tip.
L'Ttalia al Plata Uruguay 91, 1903.

12 Catdlogo general de Garese y Crispo. op cit.,
pp. 1-4.

13 Ibidem, p. 11.

14 Juan Muffone, La fotografia (manual para
aficionados), Barcelona, Gustavo Gili Editor,
1914, pp. 19, 39-40.

15 Catdlogo general de Garese y Crispo. op cit.,
pp. 12-14.

16 Ibidem, p. 41.

17 Ibidem, pp. 42-55.

18 Helena Pérez Gallardo, Marie-Loup Sougez,
“Evolucién técnica”, en Marie-Loup Sougez
(coord.), op. cit., p. 684.

19 Catdlogo general de Garese y Crispo. op cit.,
p. 19.

20 Juan Muffone, op. cit., pp. 106-107.

21 Pablo Ferrando. Primer Instituto 6ptico ocu-
listico, Seccion Fotografia. 675-Sarandi-681,
Montevideo, 1912-13, pp. 28-29.

22 Ibidem, pp. 34-41.

23 Ibidem, pp. 21-27.

24 “La Revista”, La Tribuna Popular, 20 de no-
viembre de 1893; “Retratos en color”, La Tribu-
na Popular, 11 de enero de 1894.

25 “Fotografia en colores”, £l Dia, 18 de julio
de 1904.

26 Pablo Ferrando, op. cit., p. 2, 9.

27 Ibidem, p. 14-103.

28 “Probablemente sea usted uno de los pocos
que adn no ha hecho fotografia”, La Marnana,
31 de octubre de 1917.

29 Viejo Amateur, “Divagaciones sobre la no-
veleria y el desencanto”, Revista del Foto Club
Uruguayo, Montevideo, mayo de 1955, p. 8.

30 Citado en Amado Becquer Casaballe, Miguel
Angel Cuarterolo, op. cit., p. 64.



4. AFICIONADOS A LA

FOTOGRAFIA.

31 “Revista fotografica ilustrada”, La Tribuna
Popular, 27 de octubre de 1893.

32 “Foto Club de Montevideo”, El Dia, 21 de
julio de 1905.

33 “Arte fotografico”, La Semana, 3 de junio
de 1911.

34 “Arte fotogréfico. Revelador de placas que
todo aficionado debe usar, -en dos soluciones”,
La Semana, 3 de junio de 1911; “Arte fotogra-
fico. Para el aficionado”, La Semana, 3 de junio
de 1911.

35 Aviso publicitario. Revista Rojo y Blanco,
Montevideo, 2 de junio de 1901.

36 “Maquina fotografica”, La Tribuna Popular,
27 de noviembre de 1894.

37 Juan Antonio Varese, op. cit., p. 207.

38 Citado en ibidem, pp. 207-208.

39 “La anécdota fotografica”, Boletin Informati-
vo del Foto Club Uruguayo, Montevideo, II Epoca
N° 32, Noviembre de 1954, p. 5.

40 “Album de un aficionado”, La Tribuna Popu-
lar, 8 de octubre de 1884.

41 Otra experiencia asociacionista de los fo-
tografos amateurs de este periodo, de la cual
poseemos pocos datos, fue el Club fotogrdfico
uruguayo de aficionados, fundado en octubre de
1892 “bajo la direccion del conocido artista don
José Angelini” (“Club fotografico uruguayo de
aficionados”, La Tribuna Popular, 29 setiembre
de 1892).

42 Alfredo Pernin, “El Foto Club de Montevi-
deo”, Revista del Foto Club Uruguayo, Monte-
video, noviembre de 1953, p. 6. “En el Foto-
Club”, La Alborada, 25 de agosto de 1901.

43 Foto Club de Montevideo, Memoria presenta-
da por la primera Comision Directiva a la asam-
blea general ordinaria el 30 de junio 1902, Mon-
tevideo, Impr. El Siglo Ilustrado, 1902, p. 14.
“Foto-Club. La fiesta de anoche”, El Dia, 5 de
setiembre de 1901; “Foto-Club de Montevideo”,
El Dia, 18 de agosto de 1910.

44 Foto Club de Montevideo, Memoria presenta-
da por la primera Comision Directiva a la asam-
blea general ordinaria el 30 de junio 1902, op.
cit., pp. 5, 14-15.

45 Foto Club de Montevideo, Memoria Ejercicio
1905-1906, Montevideo, Impr. EL Siglo Ilustra-
do, junio 27 de 1906.

46 Foto Club de Montevideo, Memoria pre-
sentada por la primera Comision Directiva a la
asamblea general ordinaria el 30 de junio 1902,
op.cit., p. 8.

47 “Foto Club de Montevideo”, El Dia, 21 de
julio de 1905.

48 Foto Club de Montevideo, Memoria Ejercicio
1905-1906, op. cit., p. 4.

49 Foto Club de Montevideo, Memoria presen-
tada por la Comision Directiva a la asamblea
general ordinaria. Ejercicio 1902-1903, op. cit.,
p. 28.

50 Maria de los Santos Garcia Felguera, “Arte
y Fotografia (I). EL siglo XIX”, en Marie-Loup
Sougez (coord.), op. cit., p. 240; Marc Mélon,
op. cit., p. 88.

51 Foto Club de Montevideo, Memoria presen-
tada por la Comision Directiva a la asamblea
general ordinaria. Ejercicio 1902-1903, op. cit.,
p. 29.

52 “Cuadros pictéricos”, La Tribuna Popular, 25
de julio de 1893.

53 “Foto-Club de Montevideo”, El Dia, 18 de
agosto de 1910; Foto Club de Montevideo, Me-
moria Ejercicio 1905-1906, op. cit., p. 10.

54 “Sobre la fotografia en colores”, El Dia, 16
de marzo de 1908.

55 “Una exposicion fotografica. Las bases”, El
Dia, 13 de octubre de 1901.

56 “En el Foto-Club”, El Dia, 10 de diciembre
de 1901.

57 Foto Club de Montevideo, Memoria presenta-
da por la primera Comision Directiva a la asam-
blea general ordinaria el 30 de junio 1902, op.
cit., p. 9.

58 “La exposicion del Foto-Club”, Rojo y Blanco,
Montevideo, 22 de diciembre de 1901; “De la
exposicion del Foto-Club”, Rojo y Blanco, Mon-
tevideo, 1 de enero de 1902.

59 “La exposicion del Foto-Club”, Rojo y Blanco,
Montevideo, 22 de diciembre de 1901.

60 Foto Club de Montevideo, Memoria presen-

tada por la Comision Directiva a la asamblea
general ordinaria. Ejercicio 1902-1903, op. cit.,
pp. 15-18.

61 “Foto-Club”, El Dia, 7 de mayo de 1903.

62 Foto Club de Montevideo, Memoria presen-
tada por la Comision Directiva a la asamblea
general ordinaria. Ejercicio 1902-1903, op. cit.,
p. 10.

63 Ibidem.

64 Ibidem, p. 21.

65 “Foto-Club”, £l Dia, 23 de mayo de 1903.
66 Foto Club de Montevideo, Memoria presen-
tada por la Comision Directiva a la asamblea
general ordinaria. Ejercicio 1902-1903, op. cit.,
pp- 9, 11, 29-30. En lo que respecta al apoyo
oficial que recibia el Foto Club de Montevideo,
vale agregar que en 1905 la institucion firmo
un convenio con el Estado, mediante el cual co-
menz6 a recibir una subvencién mensual a cam-
bio de realizar el registro de actividades oficia-
les y la reproduccion de fotografias historicas.
Estas imagenes fueron empleadas para realizar
albumes, cuyos fines eran su conservacion por
algunas dependencias publicas y la promocion
del pais en el exterior, realizada por los minis-
tros y consules acreditados en el extranjero. Ver
capitulo 8.

67 Ibidem, pp. 9, 23.

68 “En el Foto-Club. Nuevo concurso fotografi-
co”, El Dia, 3 de enero de 1905.

69 FotoClub de Montevideo, “Catalogo de los
diapositivos presentados en la fiesta de la
Asociacion de los Estudiantes a beneficio de la
Liga Uruguaya contra la Tuberculosis, por el Dr.
Turenne”, noviembre de 1908; FotoClub de Mon-
tevideo, “Catalogo de las vistas presentadas en
la fiesta de la Asociacion de los Estudiantes a
beneficio de la Liga Uruguaya contra la Tuber-
culosis, por el Dr. Turenne”, Montevideo, 12 de
julio de 1909.

70 Jorge Paez Vilaro, “EL dltimo afio de vida
del Foto Club de Montevideo”, Revista del Foto
Club Uruguayo, Montevideo, Agosto de 1954,
pp. 7-9.

71 Juan Antonio Varese, op. cit., p. 222.

123



Nes Y P €Y7 STye
T.de Mebieina = MonTeviDED

1. Entre las décadas de 1920 y 1930 se conforman las primeras colecciones de fotomicrografias producidas sistematicamente
por el laboratorio de fotografia de la Facultad de Medicina, conservadas como diapositivas de proyeccion con el objetivo de
mostrar fendmenos microbioldgicos a grupos de estudiantes.
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5. Mostrar lo invisible y revelar la cura.

Los origenes de la fotografia cientifica en Uruguay. 1890-1930.
Isabel Wschebor

Desde su descubrimiento en la segunda
mitad del siglo XIX, la fotografia ha sido utiliza-
da para ilustrar u observar distintos fendémenos
cientificos. Durante las dos dltimas décadas de
ese siglo, con la introduccion de las placas secas
de gelatinobromuro de plata y revelado alcalino
y el mejoramiento de la éptica de las camaras,
la reduccién progresiva de los tiempos de expo-
sicion necesarios para la formacion de la imagen
hizo posible el uso generalizado de la fotografia
en el medio cientifico. Las nuevas posibilidades
de la fotografia mejoraban significativamente el
registro de observaciones de la ciencia experi-
mental en lo macro, lo micro y lo telescopico.
Como veremos en el siguiente capitulo, en el caso
uruguayo esto se vio principalmente en el campo
de las ciencias médicas entre fines del siglo XIX
y comienzos del XX, dado que la tareas de in-

vestigacion experimental en el ambito local adn
estaban fuertemente asociadas al estudio y diag-
nostico clinico.

En este proceso estuvieron intimamente
ligadas las aspiraciones de progreso tecnoldgico
y desarrollo cientifico que tuvieron como resulta-
do la posibilidad de fijar en un soporte distintos
objetos de observacion cientifica. Esta ambicion,
que estuvo en los origenes del descubrimiento de
la fotografia, fue propia de la mentalidad positi-
vista de la época, confiada en el progreso técnico
y en las posibilidades de representacion fiel de la
realidad.! Por otra parte, en lo que refiere a la his-
toria de la ciencia en Occidente, el altimo cuarto
del siglo XIX fue testigo de cambios importantes
en la capacidad de ver fendmenos invisibles a
partir de la simple observacién ocular mediante
tecnologias de caracter mas moderno y preciso,
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La ciencia en los origenes de la fotografia y la fotografia
en la modernizacion de la ciencia

Desde 1840 se desarroll la técnica de la fotomicrografia a partir de daguerrotipos o
calotipos, cuando varios fotdgrafos pioneros presentaron este tipo de imdgenes en la
Royal Institution de Inglaterra y en [Académie des Sciences francesa. Paralelamente, en
1839 John Herschel habia notado la presencia y los efectos de los rayos ultravioletas
e infrarrojos en los procedimientos fotograficos introducidos por Henry Fox Talbot

y en 1840 John William Drapper realizé las primeras tomas de la luna, dando
inicio de este modo a la fotograffa al servicio de las observaciones astronémicas. Sin
embargo, atin se trataba de imdgenes tnicas de dificil reproduccién, que requerian
prolongados tiempos de exposicién o condiciones 6ptimas de luz no siempre posibles.
A su vez, su difusién con fines pedagégicos o de divulgacion del conocimiento eran
atn limitados. En ese contexto, las fotografias servian fundamentalmente como
bases o matrices que, gracias a procedimientos de retoque o coloreado, permitian

acelerar y mejorar las descripciones hechas a partir del dibujo o la pintura.
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desarrollandose los campos de la microbiologia
o la radiologia. Importantes avances vinculados
con la optica y el descubrimiento de los rayos
X permitieron que estas especializaciones de la
medicina tuvieran un desarrollo exponencial, mo-
dificando muchas de las técnicas de diagndstico y
deteccion de enfermedades. En ambos casos, los
registros fotograficos acompafaron y potenciaron
estos nuevos métodos de caracter experimental.

El perfeccionamiento de la sensibilidad de
las emulsiones fotograficas también afectd el de-
sarrollo de la astrofotografia. Los primeros proce-
dimientos fotogréficos no permitian realizar tomas
de objetos cuyo resplandor era tenue y que reque-
rian tiempos de exposicion mayores a ocho o diez
horas. Con los adelantos técnicos fue posible el
desarrollo de importantes trabajos como el primer
registro exhaustivo de la Via Lactea realizado por
el norteamericano Edward Emerson Barnard.

En un contexto de modernizacion de las
comunidades cientificas europeas, inspiradas por

el pensamiento positivista que caracteriz6 a la
intelectualidad de fines del siglo XIX y comienzos
del XX el transito entre las “ilustraciones” asocia-
das al mundo de la representacion pictérica y las
fotografias de documentacion cientifica estuvo
permeado por el desarrollo técnico de la fotogra-
fia. A su vez, la generalizacién de las técnicas
de reproduccién fotomecanica que se dio a fines
del siglo XIX, permiti6 que estas imagenes co-
menzaran a circular en distintos manuales, enci-
clopedias o atlas de divulgacién del conocimien-
to, dando inicio a una utilizacién cada vez mas
generalizada de las imagenes fotograficas como
herramientas para la divulgacion e investigacion
en el ambito de la ciencia.?

Sin embargo, la relacién entre ilustra-
cion cientifica y documentacion fotografica ha
sido siempre de caracter complejo, sobre todo
para el registro de los fendmenos particularmen-
te pequefios o de caracter microscopico, dada la
extrema profundidad de campo que requieren los
medios 6pticos mediante los cuales deben ser ob-
servados y registrados. Desde el punto de vista
técnico, s6lo los registros de imagen realizados
en periodos mas recientes, a partir de micros-
copios electronicos, han conseguido el desarro-
llo de una fotografia significativamente nitida y
técnicamente sustitutiva de las herramientas del
dibujo. Por este motivo, si bien la iconografia
cientifica fue uno de los principales medios legi-
timadores para la conformacion y fortalecimiento
de las comunidades cientificas modernas de Eu-
ropa y Estados Unidos a fines del siglo XIX, la
compleja relacion entre “ilustracion” cientifica y
documentacion fotografica constituyd un asunto
de debate permanente en un periodo de incipien-
te desarrollo técnico en la materia.
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La mano del hombre: naturalismo e
ilustraciones prefotograficas (1800-1890)

Uruguay no estuvo ajeno a estas trans-
formaciones ocurridas en la iconografia cientifica.
Desde la primera mitad del siglo XIX, pioneros
de la zoologia o la botanica de distintas tenden-
cias filoséficas como Damaso Antonio Larrafaga
0 José de Arechavaleta habian desarrollado me-
diante técnicas de dibujo diferentes representa-
ciones de los repertorios de fauna y flora autéc-
tona. En el caso de Larrafiaga, los trabajos sobre
Botanica y Zoologia fueron realizados entre 1809
y 1825, antes de la llegada de la fotografia al Rio
de la Plata. Se trata de observaciones realizadas
durante viajes, siendo por lo tanto sus dibujos
una observacion “de campo”, mas que un registro
con el instrumental pre-fotografico del laborato-
rio. En el caso de Arechavaleta, sus trabajos re-
corren toda la segunda mitad del siglo XIX hasta
el momento de su fallecimiento en 1912, pero
su vocacion de coleccionista estuvo encaminada
al enriquecimiento del repertorio del Museo de
Historia Natural, buscando por ese motivo ejem-
plares originales y no tanto representaciones
iconograficas. Los trabajos realizados por aque-
llos precursores tenian un caracter principalmen-
te descriptivo y pretendian clasificar y colectar
ejemplares de seres vivos caracteristicos del terri-
torio cercano. La incipiente presencia de catedras
universitarias para el estudio de estos temas re-
ducia la ensefianza al trabajo de campo persona-
lizado. Se privilegiaba la observacién de ejempla-
res (nicos y la representacién mediante el dibujo
como un método de observacion y comunicacién
mas preciso y directo. Al no priorizar la divulga-
cion masiva de estos registros, no se recurrié de
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A comienzos del siglo
XX, buena parte de las
fotomicrografias que se
utilizaban como material
didactico en las clases
eran adquiridas de otros
archivos en el exterior.
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Fotografiar lo invisible

En la segunda mitad del siglo XIX, y gracias al perfeccionamiento de los medios mi-
croscépicos, su iluminacién y la identificacién de muy diversos tintes que permitfan
discriminar diferentes tipos de células o microorganismos existentes en los seres vi-
vos, zodlogos y patélogos como Rudolf Wirchow o Richard Von Hertwing desarro-
llaron y discutieron los origenes de la reproduccién celular. Esto tuvo notables con-
secuencias en los descubrimientos realizados posteriormente por el quimico Louis
Pasteur en relacién a la presencia de microorganismos en los tejidos orgdnicos, que
actuaban como agentes de su descomposicidn. A su vez, este fenémeno contribuyd
con el desarrollo de la bacteriologfa, a partir de la identificacién por parte de Robert
Koch de bacterias que explicaban el origen de enfermedades como la tuberculosis.
Asimismo, en estos afios asistimos al descubrimiento de los rayos X y su propiedad
de generar una radiacién invisible, que atraviesa el interior de superficies opacas
como el cuerpo humano, permitiendo luego imprimir registros en placas fotosen-
sibles. Las experimentaciones iniciadas a fines del siglo XIX por William Crookes
posibilitaron mejorar sistemas de tubos de vidrio vacios por los que circulaban cier-
tos gases que, al aplicarles descargas eléctricas, producian fluorescencias denomina-
das entonces “rayos catédicos”. En noviembre de 1895, Wilhelm Conrad Roentgen
comprobé que estas radiaciones trascendfan superficies opacas. De esta manera, si se
exponian placas fotogréficas a la accién de dichos rayos invisibles pero persistentes,
era posible registrar lo existente al interior de las superficies que los mismos habfan
atravesado, dando inicio a la radiologfa como una rama especializada de la medicina
y a las radiografias como técnicas de registro fotoquimico.
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manera sistematica a técnicas pre-fotograficas o
fotograficas de apoyo a sus dibujos y esquemas,
preocupandose principalmente por la elaboracion
de repertorios originales del universo descripto.>
En sintesis, los trabajos de los primeros botani-
cos y zoblogos en el siglo XIX todavia no estaban
asociados de forma sistematica a la actividad de
ensefianza o de laboratorio, lo que contribuye a
explicar la escasez de imagenes realizadas a partir
de técnicas pre-fotograficas como la camara clara
o de imagenes fotoquimicas propiamente dichas.

La llegada del daguerrotipo a Uruguay
en 1840 despertd especial curiosidad en personas
allegadas a los medios cientificos e intelectuales.
Sabemos que entre los asistentes a las primeras

demostraciones de obtencion de daguerrotipos
realizadas por el Abate Louis Comte se encontra-
ban el médico Teodoro Vilardebd -quien realizara
una cronica sobre el hecho- y el botanico y consul
francés Arséne Isabelle. Pese al reconocimiento
de su potencialidad como instrumento para la
ciencia experimental, la llegada de la fotografia
parece haber sido tomada como una novedad de
la ciencia europea en si misma, no teniendo en
este periodo un desarrollo importante como auxi-
liar de los métodos de observacion propiamente
dichos.

Fotografia, ciencia y modernizacién
(1890-1910)

Entre fines del siglo XIX y comienzos del
XX se crearon los primeros laboratorios, fototecas
y circulos de aficionados a la fotografia cientifica,
principalmente en el ambito universitario. Esto
parece estar vinculado con las mejoras técnicas
de los procedimientos fotograficos, la fundacion
de espacios institucionales para la ensefianza de
la medicina y la biologia y la presencia de ciertos
precursores de la actividad cientifica experimen-
tal, aficionados a la fotografia.

Con la construccion de la nueva Facultad
de Medicina en 1885 y del Instituto de Higiene
Experimental once afios después se previo la crea-
cion de laboratorios fotograficos, equipados a lo
largo del periodo con instrumentos para el desa-
rrollo de las diferentes técnicas de registro cien-
tifico utilizadas en las universidades europeas de
la época.® Para dar sélo algunos ejemplos, poco
después de su fundacion en el afio 1890, el labo-
ratorio de Fisiologia de la Facultad de Medicina
ya contaba con equipos pioneros y novedosos en
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4. 5.

Reproducciones iconograficas realizadas por Damaso Antonio Larrafiaga entre 1809 y 1825, periodo previo al
descubrimiento y la propagacion de los procedimientos fotograficos.

la época para el registro de imagenes cientificas,
como un cronofotégrafo de Marey o un electrome-
tro capilar de Lippman. Para esta época se repro-
ducian en las revistas imagenes de microscopio
realizadas a partir de cdmaras claras y hacia fines
del siglo XIX comenzaron a publicarse en la Re-
vista Médica del Uruguay tomas fotomicrograficas
realizadas en la propia Facultad de Medicina, lo
que muestra la modernizacion del equipamiento
para la realizacion de imagenes microscopicas.

El interés por el desarrollo de la radio-
logia surgi6 tempranamente en Uruguay. Pocos
meses después de los descubrimientos de Wilhelm
Conrad Roentgen en Alemania en 1895, Angel Ma-
ggiolo, ayudante del Departamento de Fisica de la
Facultad de Medicina, instalé un chasis fotogra-
fico bajo su mano, exponiendo la misma a rayos
X y logrando registrar radiografias de su propio
cuerpo.® Cuatro afios después de estas primeras
pruebas, el laboratorio de Quimica de la misma

facultad recibid una instalacion completa para la
realizacion de radiografias, procedente de la Casa
Radiguet de Paris.’

La temprana existencia de equipos pio-
neros para el registro fotografico en el ambito

7. Dibujo a la cdmara clara de hongo caracteristico de la
actinomicosis conjuntival realizado por Juan B. Morelli.
Afo 1899.
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cientifico se explica en parte por la estrecha re-
lacién existente entre los médicos formados por
la nueva facultad y la academia europea. Durante
la década de 1890, las nuevas generaciones que
ingresaban a la Universidad comenzaron a estar
claramente orientadas por el pensamiento posi-
tivista propugnado por su rector Alfredo Vazquez

1

Acevedo. Asi, diversos exponentes de la llamada
“generacion médica del 900", influidos por las
nuevas teorias cientificas e innovaciones técni-
cas desarrolladas en las metropolis, comenzaron
a otorgarle un lugar privilegiado a las represen-
taciones fotograficas como medio de divulgacion
cientifica y para la ensefianza. Se preocuparon
especialmente por la cuestion de la “iconografia
médica”, sobre todo vinculada a la ensefianza de
la medicina y sus aplicaciones clinicas.® Entre
1902 y 1903 los avances en radiologia y foto-
grafia cientifica comenzaron a difundirse en la
prensa, aunque se estaba adn en una etapa expe-
rimental, por lo que las aplicaciones todavia no
eran de caracter masivo, ni estaban incorporadas
en los protocolos de tratamiento médico.’

En los ambitos educativos y de divul-
gacion, la produccion y circulacion de imagenes

8. Reproducciones de fototipias de la casa Berthaud (Paris)

publicadas por Steinheil ed. de fotomicrografias que registran de

papiloma de cérnea. Afio 1900.

9. Fotomicrografia del examen histolégico de un apéndice,
realizado en la Facultad de Medicina y reproducido por la
casa fotografica Fillat & Cia. Afio 1902.
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permitia una cierta democratizacién en la difu-
sion de las novedades sobre patologias especifi-
cas. Entre fines del siglo XIX y comienzos del XX
se realizaron los primeros registros fotoquimicos
como medios de identificacion de patologias
alojadas en lugares especificos del cuerpo, pero
la utilizacion de este tipo de imagenes estuvo
principalmente reservada a actividades de carac-
ter més bien didactico. En este sentido, la me-
jora de las técnicas de impresion permitié la cir-
culacién de atlas y manuales que ampliaban sig-
nificativamente las posibilidades del aprendizaje
de la medicina, asi como la frecuente publica-
cion de fotografias en publicaciones cientificas.
En el afio 1906, el ayudante del laboratorio de
Histologia Juan Pou Orfila afirmaba haber tradu-
cido del aleman los primeros Atlas-Manuales de
medicina del editor aleman Lehmann, novedosos
para la época por sus “cromo-litografias”.*°

El llamado “método grdfico”, como un
nuevo método cientifico impulsado entre otros
por el fisiologo antes mencionado Jules Ma-
rey, era visto como medio para superar las de-
ficiencias de los sentidos y la insuficiencia del
lenguaje. Sus representaciones permitian una
aproximacion mas directa al objeto estudiado.™
A nivel local, hacia fines del siglo XIX el empleo
del “método grdfico” estaba asociado principal-
mente a técnicas no fotograficas, aunque tam-
bién se reconocia la importancia de los llamados
“medios auxiliares”, como las fotografias o ra-
diografias “destinados a remediar en lo posible el
inconveniente que resulta de que la observacion
directa de los objetos mismos, que es el ideal de
la ensefianza y no siempre es posible [...] Consti-

sencia de los objetos, considerable utilidad [...] a
la ley universalmente admitida en pedagogia de
que en ciencias objetivas hay que ensefiar mos-
trando los objetos”.*?

Observar o predecir: la ciencia y sus nuevos
medios auxiliares (1900-1930)

Si bien el descubrimiento de la fotogra-
fia estuvo asociado a los avances en los campos
de la fisica y de la quimica, su desarrollo como
instrumento de observacion cientifica propiamen-
te dicho fue progresivo. Hacia fines del siglo XIX
seguia siendo en Uruguay sobre todo una técnica
auxiliar al servicio de la comunicacion y divulga-
cion de los conocimientos, mas que un método
de observacion en si mismo. Fue la progresiva ex-
pansion del uso cientifico de imagenes fotoquimi-
cas la que hizo reaccionar a muchos representan-
tes de la medicina uruguaya, quienes defendian
la importancia del “método grdfico”, pero aln no

tuyen tan solo imitaciones mds o menos fieles del ~ 10. Imagenes cistoscopicas realizadas mediante la introduccion de un endoscopio -tubo

tural deian d t con un lente- para observar el interior de una vejiga. Se trata de las primeras imagenes
naturai, pero no por eso dejan de prestar, en au- publicadas a color en la Revista Médica del Uruguay y el autor aclara que “fueron tomadas

directamente del natural”. Afio 1912.
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contaban con un buen dominio de las diferentes
camaras disponibles.

Algunos exponentes como el reconocido
fisiblogo Juan B. Morelli fueron particularmente
habiles para la representacion iconografica me-
diante aparatos pre-fotograficos o fotograficos,
siendo verdaderos precursores en la materia. Mo-
relli fue fundador del Laboratorio de Fisiologia
de la Facultad de Medicina en el afio 1890 y su
director entre 1891 y 1898. Impulsé en Uruguay
el desarrollo de la microbiologia y la bacteriologia
como campos de investigacion que revolucionaron
los métodos de diagnéstico anatomo-patoldgicos
en el (ltimo cuarto del siglo XIX. En ese contexto,
no sélo desarrolld un importante trabajo de pro-

ducciéon microgréfica al interior de la Facultad de
Medicina, sino que tuvo su laboratorio particular
desde fines del siglo XIX, donde ofrecia servicios
de analisis y registro microbiolégico a investiga-
ciones de terceros. La precision de sus fotomicro-
grafias era reconocida por sus colegas, siendo él
mismo un impulsor en la utilizacién de los medios
fotoquimicos como herramientas de registro para
el diagnoéstico clinico y como método de prueba
de la presencia de enfermedades.**

Sin embargo, el uso de fotografias o ra-
diografias como métodos de observacion propia-
mente dichos adn era incipiente y concitaba de-
bate entre los médicos de la época que todavia
mostraban cierto temor ante su uso. En 1900,

11. Reproduccion de una radiografia realizada por Juan B. Morelli. Afio 1900.
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12. Dibujo realizado por Augusto Turenne de un quiste congénito de vagina en 1897 que muestra, por un lado su opcion
en cuanto a método de registro y por otro el inicio de una relacion entre la iconografia médica y la autoria en el campo de

la documentacion cientifica. Afio 1901.

Morelli publicé un articulo en donde consideraba
haber diagnosticado una pleuresia enquistada a
partir de lo observado en una radiografia, mos-
trando de este modo las posibilidades de este
registro para el analisis clinico y no sélo como
instrumento de difusién de conclusiones alcan-
zadas mediante otros procedimientos.' La nota
generd debate al interior de la Sociedad de Me-
dicina de Montevideo, dado que Luis Morquio se
refiri6 a otro ejemplo de pleuresia enquistada en
el cual las radiografias no alcanzaban a registrar

lo que si podia observarse mediante radioscopia,
0 a partir de otras pruebas de diagnéstico. Au-
gusto Turenne, autor de la radiografia practicada
al paciente de Luis Morquio, reconocia en aque-
lla polémica que la imperceptibilidad de algu-
nas de las radiografias hechas en la institucion
estaba vinculada con los pocos conocimientos
que ain se tenian acerca de como regular pro-
blemas técnicos, tales como la intensidad de
las ampollas o los tiempos de exposicion de la
pelicula. Segin Turenne, la reciente adquisicion
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A comienzos del siglo XX
era frecuente el registro
de drganos extirpados
luego del fallecimiento
del paciente. La fotografia
en estos casos permitia
observar fendmenos a
posteriori de la evolucion
de la enfermedad pero aln
mostraba dificultades para
servir como herramienta
atil para la prediccion y
colaborar de este modo
con el diagnéstico clinico.
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de los instrumentos no permitia que el personal
local tuviera suficiente practica en el registro
fotoquimico, y consideraba que todavia estaban
en los comienzos de estas técnicas, ignorando
muchos aspectos de procedimiento. “Creo que
estamos en una época de estudio -decia Turenne-
y que no podemos hacer afirmaciones precisas”
con respecto a la fidelidad de registro de las ra-
diografias, poniendo en duda sus posibilidades
para dar pruebas concluyentes en relacién con
diagnosticos anatomo-patoldgicos. Es impor-
tante destacar que Turenne fue -al igual que
Pedro Visca- uno de los principales exponentes
de la fotografia amateur en el Uruguay del 900
y directivo del Laboratorio de Fotografia de la
Facultad de Medicina entre fines del siglo XIX y
comienzos del XX.1® Sin embargo, en sus apre-

ciaciones quedaba claro que las herramientas de
registro fotoquimico estaban aidn en un periodo
experimental y que para la medicina de la época
su utilidad para la observacion cientifica todavia
era limitada, quedando reservada mayormente
para actividades de ensefianza o de divulgacion
cientifica.

La exaltacion de esta propension a “ense-
fiar por la vista” se relacionaba con la conviccion
de la época de que las patologias clinicas estaban
-salvo casos atipicos- alojadas en un lugar espe-
cifico del cuerpo facilmente identificable y “mos-
trable” directamente mediante una imagen. Las
imagenes fueron consideradas como herramientas
basicas para la ensefianza de las ciencias natura-
les y la anatomia. Decia con respecto a este tema
Pou Orfila: “hoy queremos localizar, queremos ver
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siempre que se pueda [...] la clinica médica se
hace iconogrdfica.”*

Esto explica que muchas de las fotogra-
fias médicas entre fines del siglo XIX y comien-
zos del XX procedieran principalmente de 6rganos
extirpados luego del fallecimiento del paciente,
que registraban mediante el apoyo de esquemas
las explicaciones de lo ocurrido en cada caso. Se
trataba entonces de iméagenes producidas para re-
gistrar donde habia estado alojada la patologia y
no fotomicrografias o radiografias que sirvieran
de apoyo a la elaboracion de diagnésticos clini-
cos y tratamientos curativos.

En las primeras décadas del siglo XX las
fotomicrografias o las radiografias comenzaron a
ser elementos mas frecuentemente considerados
para la conformacion de diagnésticos clinicos,
incorporandose de este modo en el campo de la
investigacion médica. Sin duda esto estuvo vin-
culado a la mejora de las capacidades técnicas
de reproduccion, dada la confianza preexistente
por parte de aquella generacién en el “método
grdfico” originalmente desarrollado mediante las
técnicas del dibujo.

Para poner s6lo algunos ejemplos de es-
tas mejoras técnicas en las representaciones fo-
toquimicas, progresivamente comienza a regis-
trarse el nombre de la casa fotografica Fillat que,
entre sus miltiples actividades, tenia a su cargo
practicamente todas las reproducciones que se
publicaban en los articulos cientificos de la épo-
ca. Por otra parte, las imagenes comenzaron a
tener una definicién decididamente mayor y, en
el caso de la radiografias, es posible ubicar nd-
meros de registro que denotan una sistematici-
dad en las tomas. En el caso de las fotomicrogra-
fias, comienza a especificarse en la leyenda de

16. Fotomicrografia del examen histolégico de un apéndice, realizado en
la Facultad de Medicina y reproducido por la casa fotografica Fillat & Cia.
Afo 1902.

las imagenes el tipo de aumento con el que fue
realizada cada toma, mostrando asi una preocu-
pacion por la documentacion de lo registrado a
los efectos de que fuera verdaderamente (til para
fines cientificos. Existian en la época equipos de
Gltima generacidn para proyectar tanto diaposi-
tivas como imagenes opacas de diversa indole,
que posibilitaban la ensefianza mas extendida
de la biologia y la anatomia. En ese contexto,
entre las décadas de 1930 y 1950, referentes de
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17. Reproduccion del esquema
de un epidiascopio. Aparato
destinado a proyectar
diapositivas transparentes

y opacas, tempranamente
adquirido por la Facultad de
Medicina. Afio 1904.

18. Radiografias realizadas en
la Facultad de Medicina a un
caso de psoriasis artropatico.

La numeracion de las imagenes
muestra una cierta organizacion
y perfeccionamiento del servicio
de radiografias brindado por la
institucion. Afio 1915.
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la medicina y la biologia experimental como Ro-
dolfo Talice o Guérard conformaron importantes
colecciones fotograficas de amplia utilizacion en
las catedras a las que pertenecieron. Las mismas
sirvieron de base a las fototecas de apoyo a la
ensefanza del Instituto de Cinematografia de la
Universidad de la Repiblica (1950-1973) y de las
catedras de histologia y microbiologia existentes
primero en la Facultad de Medicina y después en
la Facultad de Ciencias. Si bien las fotografias
que se produjeron en la primera mitad del siglo
XX fueron mayoritariamente monocromaticas,
los sistemas de proyeccién de imagenes positi-
vas antes citados permitian aplicar técnicas de
coloreado que sustituian de forma paliativa la

imposibilidad generalizada de capturar el color
adecuadamente. En la medida en que la micro-
biologia desarrollaba diferentes reactivos y co-
lorantes que permitian comprobar la presencia
de diversos microrganismos, la imposibilidad de
registrar el color constituy6 en este periodo una
limitante para la documentacion cientifica.

En la segunda mitad de la década de
1910 comienzan a observarse con mayor fre-
cuencia diagndsticos clinicos realizados a partir
de lo observado en distintos medios fotoquimi-
cos como micrografias, radiografias o fotografias
directas del cuerpo humano, dando entonces una
utilidad mayor a estas imagenes como vehiculos
de observacion propiamente dichos.
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Progreso cientifico y construccion de la
intimidad: medicina, poder y fotografia
(1890-1930)

La progresiva utilizacion de la foto-
grafia cientifica como medio de investigacion,
diagnéstico clinico y ensefianza de la medicina
y la biologia deja, sin embargo, algunas interro-
gantes sobre la relacién entre las imagenes, la
identidad de los pacientes y su privacidad como
individuos. Si bien a fines del siglo XIX los casos
tratados como objeto de diagnéstico e investi-
gacion eran nombrados mediante seudénimo por
los médicos tratantes, las fotografias mostraron
de forma directa el rostro de los pacientes hasta
muy avanzada la década de 1920, sin importar su
estado de deterioro fisico y/o psiquico. Si bien
la fotografia habia cobrado en el periodo un pa-
pel significativo como medio de identificacion,
preservar la privacidad de los pacientes proce-
dentes de clases bajas que se atendian en hospi-
tales pdblicos no parecié ser una preocupacion
para los médicos tratantes en esos afios.'” Habra
que seguir investigando acerca de la funcion so-
cial de la fotografia y la demorada construccion
de la nocidn de privacidad para las clases bajas
en el transito hacia el Uruguay moderno.®

Pese a esta clara voluntad positivista de
conciliar el conocimiento de la verdad mediante
el método cientifico, con el desarrollo de técni-
cas precisas y directas de observacion y registro,
la fotografia cientifica fue, desde sus inicios, ob-
jeto de diversos tipos de manipulacion orien-
tados a legitimar de forma nitida explicaciones
de diverso tipo. Esto se percibi6 con claridad
en disciplinas como la psiquiatria, de desarro-
llo incipiente en la época. En la primera déca-
da del siglo XX, Bernardo Etchepare incentivo
desde la presidencia de la Sociedad de Medicina
de Montevideo la publicacion de articulos sobre
psiquiatria. En ellos, la fotografia adquiere cla-
ramente un rol legitimador del discurso al pre-
sentar las imagenes como pruebas de fenémenos
cuyas explicaciones, en realidad, respondian a
los prejuicios de la época.

19. Serie de fotografias,
radiografia y esquema para el
estudio de una hallomegalia,
que muestra una progresiva
combinacion de diferentes

medios graficos al servicio de la

descripcion de casos clinicos.
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Fotomicrografias realizadas
en el laboratorio de
Facultad de Medicina a
comienzos del siglo XX.
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Un ejemplo de ello fue la publicacion
realizada en 1909 por Carlos Brito Foresti, de un
caso de Ginecomastia, enfermedad consistente
en el crecimiento de las glandulas mamarias en
un hombre. El paciente habia sido hospitaliza-
do por “uno de sus acostumbrados ataques”. En
las constataciones del médico, tenia también un
escaso desarrollo de los testiculos, cuestion que
evidenciaba segln Brito Foresti, de manera ro-
tunda, sus trastornos hormonales. En las obser-
vaciones clinicas se relacionaba directamente su
desarrollo fisico con sus habitos sexuales con-
siderados “andmalos”. EL médico habia revisado
sus antecedentes familiares, y atribuia al alco-
holismo y las practicas de violencia doméstica
de su padre factores decisivos tanto en el de-
sarrollo de las glandulas mamarias, como en los
declarados actos de “pederastia pasiva” del pa-

P
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ciente en cuestion. Como se trataba de un tema
escasamente estudiado y cuyos casos clinicos
de observacion eran infrecuentes, Brito Foresti
realizd un desnudo del paciente como apoyo a
sus afirmaciones, con el objetivo de “poner en
relieve” sus conclusiones. Las valoraciones cla-
ramente orientadas por la moral de la época, que
permeaban de manera evidente el discurso mé-
dico, se ilustraban entonces con una fotografia
del supuesto paciente montada en modalidad de
retrato de cuerpo entero. La mirada y la pose
del paciente frente la camara denotan un cierto
compromiso del retratado con el montaje de la
imagen, cuyo registro no parece haberse genera-
do en un contexto de medicalizacion.

Si bien en el caso de la psiquiatria o de
la ginecologia es mas evidente el papel del dis-
curso médico como mecanismo de ratificacion de
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22. Panoramicas de mujeres
menstruando internadas en
un manicomio. Fotografias
realizadas en el marco de
investigaciones de Bernardo
Etchepare. Afio 1904.
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23. Fotografia de paciente tratado con radio por un epiteloma cutaneo. Se destaca la 24. Fotografia en la que si bien se observan
frontalidad, que registra de manera precisa tanto las lesiones como la identidad del las lesiones provocadas por la sifilis, es
paciente. Afio 1905. posible ver un esfuerzo por disimular la

identidad del paciente a los efectos de

proteger su intimidad. Afio 1923.
ciertos valores sociales es posible observar este
tema mediante otro tipo de lineas de investiga-
cién que buscaban las causas hereditarias de la
sifilis y para las cuales también se utilizaron fo-
tografias como medios de demostracion.

En suma, el tramo entre fines del siglo

XIX y las primeras décadas del siglo XX expreso
una relacion siempre dual de la fotografia con el
conocimiento. Asi como estas imagenes daban
cuenta de campos de desarrollo, cambios y no-
vedades en el ambito cientifico, también cons-
tituian mecanismos de legitimacion de discursos
que promulgaban o ratificaban ciertos valores
morales o ideologias de época.

25. Reproduccién de fotografia
tomada a un paciente con
ginecomastia. Afio 1909.

140



Acercarse a lo mas lejano

Ademds de la fotografia al servicio de las
ciencias biol6gicas y médicas, entre fines
del siglo XIX y las primeras décadas del
XX también se impulsaron diversas ini-
ciativas orientadas a crear observatorios
destinados fundamentalmente a mejo-
rar los servicios meteoroldgicos para la
medicién de la hora y la observacién
astronémica. Si bien la instalacién defi-
nitiva del Observatorio Astronémico en
el edificio de la Seccién de Ensefianza
Secundaria y Preparatoria (actual Insti-
tuto Alfredo Vizquez Acevedo/ IAVA)
se produjo en 1924 bajo el impulso del
profesor Alberto Reyes Thevenet, desde
fines del siglo XIX distintas iniciativas
mostraron cierto impulso en la materia.

L & X
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Hacia 1888 el ayudante Francisco Fer-
ndndez habfa mandado traer de Europa
e instalado en la azotea de la Univer-
sidad un Observatorio y sabemos que
unos afos después los estudiantes del
curso de cosmografia del profesor Pia-
ggio realizaban observaciones del cielo
mediante un Observatorio que estaba
instalado en su casa. Por otra parte, a
comienzos de 1899 se inauguré tam-
bién el Observatorio Astronémico de
Villa Colén destinado a ‘Yz determina-
cidn y conservacion de la hora astrond-
mica”. El simultdneo interés de actores
publicos y privados por crear servicios
no s6lo para la observacion astronémica
desde un punto de vista cientifico, sino
para la determinacién de la hora nacio-
nal y el apoyo en materia de orientacién
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26. Observatorio universitario. Afio 1888.

para el movimiento portuario, muestra
en qué medida la creacién de estas ins-
tituciones estuvo asociada también a
la expansién econémica del periodo.
A mediados de la década de 1910 se
cre6 el Servicio Meteorolégico Nacio-
nal, buscando regular desde el 4mbito
publico la determinacién de la hora a
nivel nacional, asi como la observacién
del clima, en coordinacién con los dis-
tintos establecimientos ya existentes. A
pesar de que el Observatorio del IAVA
conté desde un inicio con aparatos y
laboratorio para la realizacién de foto-
graffas astronémicas, la profusa pro-
duccién de fotografias del ‘Cielo aus-
tral” que se conserva hoy en su archivo
data principalmente de las décadas de
1940 a 1960.
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disponibles en: www.agn.gub.uy) y Coleccion
Arechavaleta en el Museo de Historia Natural.
4 “Descripcion del daguerrotipo por el Dr. D.
Teodoro M. Vilardebd”, £l Nacional, Montevideo,
6 de marzo de 1840. Ver capitulo 1.

5 A comienzos del siglo XX, aparecen en las
actas del Consejo Universitario las partidas de
dinero para la compra de materiales y el pago
de técnicos para el laboratorio de fotografia.
En 1909, se anuncia la contratacion de un en-
cargado para dicho laboratorio y el sueldo que
originalmente era de 120 pesos para el presu-
puesto semestral, pasa a ser de 600 pesos. Por
otra parte, en 1915 se propone una reformu-
lacion del plan de micrografia, con la idea de
fundar una catedra, atendiendo a que los traba-
jos practicos en este ambito cada vez requerian
mas horas de dedicacion y estudio por parte de
los estudiantes, mostrando asi la importancia
asignada a la representacion iconografica en las
ciencias médicas de la época. Actas del Consejo
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Universitario, Montevideo, Series Instituciona-
les del Archivo General de la Universidad, Sesio-
nes del 6 de julio de 1900, 20 de marzo de 1909
y 27 de enero de 1915.

6 Pedro Visca. Angel Maggiolo (1877-1948),
disponible en: http://www.smu.org.uy/publi-
caciones/libros/ejemplares/maggiolo.pdf y
“Revoluciones fotograficas. La fotografia de lo
invisible, notable experiencia en nuestra Uni-
versidad”, El Estudiante. Periddico de los estu-
diantes de la Facultad de Preparatorios, Monte-
video, 5 de marzo de 1898.

7 “Laboratorio de Quimica- Radiografias”, Re-
vista Médica del Uruguay, n° 17, Afo II, Agosto
de 1899.

8 Fernando Mafné Garzon y Ricardo Pou Ferra-
ri. Juan B. Morelli en la historia de la medicina
uruguaya, Montevideo, 2004, pp. 10-15. J. Pou
Orfila, “Observaciones sobre la ensefianza de la
medicina”, Revista Médica del Uruguay, Afo VII,
Tomo VII, 1904, pp. 267-274.

9 “Cronica cientifica - los rayos violetas”, El
Dia, Montevideo, 26 de noviembre de 1902 y
“La Fotografia en movimiento”, £l Dia, Montevi-
deo, 28 de febrero de 1903.

10 J. Pou Orfila, op. cit, pp. 267-274.

11 Ibidem.

12 Los esquemas anatomicos o clinicos, los li-
bros ilustrados, los atlas, las planchas murales,
las proyecciones luminosas o los modelos plas-
ticos también eran considerados medios auxilia-
res. Ibidem, pp. 287-305.

13 En sus trabajos, el Doctor Luis Demicheri re-
conocia siempre de forma explicita la precision
de las micrografias realizadas por Morelli, de las
cuales se servia para la presentacion de sus ca-
sos clinicos. Vease: Luis Demicheri, “Actinomi-
cosis conjuntival”, Revista Médica del Uruguay,
n° 14, Afo II, Mayo de 1899 y Luis Demicheri,
“Papiloma de cornea”, Revista Médica del Uru-

guay, n° 1, Afo III, enero de 1900.

14 Juan B. Morelli, “Pleuresia enquistada del
lado izquierdo - radiografia”, Revista Médica del
Uruguay, n° 11, Ano III, noviembre de 1900.
15 Turenne fue particularmente activo en las
primeras sociedades de fotografos hacia fines
del siglo XIX y comienzos del XX, siendo por
ejemplo presidente del Foto Club de Montevideo
desde sus inicios. Por mas informacion sobre
este tema ver capitulo 4.

16 J. Pou Orfila, op. cit, pp. 267.

17 Ver capitulo 7.

18 José Pedro Barran. Medicina y Sociedad. La
ortopedia de los pobres, Montevideo, Ediciones
de la Banda Oriental, 1995, Tomo II.
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1. En la segunda década del siglo XX ya se percibia a los reporteros graficos como cazadores de noticias, pendientes de la primicia y al acecho de fotografias casuales.
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6. Fotografia e informacion.

Las imagenes como modelo, ilustracion y documento. 1840-19109.

Magdalena Broquetas

El intento de reproducir documentos sin
necesidad de recurrir a la intermediacion manual
estuvo presente en las blsquedas de quienes se
plantearon la idea de la fotografia en la primera
mitad del siglo XIX mientras se desarrollaban in-
vestigaciones tendientes a lograr la fijacion sobre
algdn soporte de las imagenes captadas en la ca-
mara oscura.

Veinte afios antes de que se patentara
el daguerrotipo, el quimico y litégrafo francés
Joseph-Nicéphore Niépce ensayaba con éxito el
proceso de la heliografia, distinguiendo los helio-
grabados (reproducciones por contacto de graba-
dos ya existentes) de sus experimentos para fijar
imagenes que la cdmara captaba directamente del
natural, a los que llamd “puntos de vista”. Una
idea similar fue concebida en la década de 1830
en Brasil por Hercules Florence, quien logré la re-
produccion mecanica de documentos. Este obje-

tivo respondia a motivaciones tan diversas como
el auxilio a la investigacidn cientifica, la simplifi-
cacion de actividades comerciales o la ilustracion
de materiales impresos. Lo cierto es que desde los
origenes de la fotografia existi6 la preocupacion
por sus posibilidades de multiplicacién y, entre
sus usos y funciones, figuro el de informar e ilus-
trar sobre temas y en contextos diversos.

En una primera etapa, la fotografia
ilustrd libros en ediciones con copias pegadas
directamente en las paginas y sirvi6 como mo-
delo de inspiraciéon a dibujantes y grabadores
que se desempefiaban en las distintas técnicas
de estampacion vigentes.! Puede decirse que en
esta fase la fotografia no informé directamente,
aunque si desplegd su potencial documental y
aporté modelos a imitar. A lo largo de la se-
gunda mitad del siglo XIX debid transitarse un
largo proceso hasta que la fotografia pudo ser
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impresa directamente gracias al surgimiento de
la fotomecanica. No obstante, lejos de reducirse
al desarrollo de las técnicas de estampacion e
impresion, la historia de la incorporacion de la
fotografia en el medio impreso estuvo marcada
por la evolucion del concepto de “documento
grafico” y por las transformaciones en el campo
del periodismo, producto de los grandes cambios
tecnoldgicos, econdmicos y socioculturales que
trajo consigo la consolidacion de la industria-
lizacién y la mundializacién de la informacion.

La fotografia como inspiracion para dibujantes
y grabadores

En Uruguay la reproduccion litografica
de fotografias se inicié practicamente en simul-
taneo a la llegada del daguerrotipo. En noviem-
bre de 1840, poco tiempo después de que tuvie-
se lugar la primera demostracion piblica en la
que se tomd6 un daguerrotipo de la fachada de
la Iglesia Matriz de Montevideo, el periddico El
Talismdn distribuydé una litografia de José Gie-
lis que reproducia esta
imagen.? Por la misma
época, otras publica-
ciones peridédicas como
Muera Rosas, El Grito
Argentino, El telégrafo
de la linea o El Tambor
de la linea incluian la-
minas  litografiadas,
aungue no necesaria-
mente a partir de ori-
ginales fotograficos.?

También circu-

3. La litografia era una de las técnicas empleadas en la década laban entre el pablico
de 1840 para la ilustracion de la prensa montevideana.
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2. Reproduccion litografica de la fotografia tomada en la
primera demostracion plblica de daguerrotipo realizada en
Montevideo el 29 de febrero de 1840.

letrado uruguayo libros ilustrados por medio de
litografias -como el caso de la edicién realizada
por la Imprenta de la Caridad de la obra titulada
Instruccién de infanteria, “extractada de la dltima
Edicion de Valencia, con 29 ldminas litografiadas”-
y colecciones de vistas, del tipo de las ofrecidas
por la Litografia del Estado en 1844, en las que se
recreaban combates navales y victorias militares
contemporaneos transcurridos en el marco de la
Guerra Grande.*

Debido a la imposibilidad de los prime-
ros procedimientos fotograficos para captar la
presencia animada y otras particularidades, era
frecuente que quienes ilustraban sobre la base de
fotografias reinterpretaran los acontecimientos,
incorporando a los grabados detalles y aspectos
que no habian sido captados por el original foto-
grafico, llegando en casos extremos a recrear es-
cenas por completo. Ademas de procurar subsanar
las limitaciones técnicas del medio, esta practica
también pareceria estar expresando el predominio
de nociones sobre la autenticidad y la veracidad
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de las imagenes fotograficas distintas a las que
regiran en la medida en que se vaya afianzando la
controvertida idea de que la fotografia constituye
un reflejo fiel y objetivo de la realidad.

En el caso uruguayo, la reinterpretacion
en relacion al original fotografico se constata
tempranamente, puesto que la ldmina difundida
por El Talismdn presentaba diferencias notorias
en relacién al daguerrotipo que le habia servido
como modelo. Entre las diferencias mas evidentes
sobresale la presentacion de las torres de la ca-
tedral completas, cuando, de acuerdo a los testi-
monios de época, la fotografia las habia captado
“truncas en su cispide”.® Esta costumbre se exten-
dié a lo largo del siglo XIX, siendo usual que so-
bre determinados acontecimientos o monumentos
circulase una imagen fotografica y su respectivo
grabado conteniendo sutiles divergencias. Tal fue
el caso -advertido por el investigador Ernesto Be-
retta- de la fotografia tomada por Bate y Ca. al
monumento levantado en la ciudad de San José
en homenaje a la Paz de Abril de 1872 y el gra-
bado publicado por £l Americano de Paris a partir
de esta imagen. Las diferencias entre ambas re-
presentaciones son apenas perceptibles -el gra-
bador elimind personas presentes en el original
e incluyd otras-, pero revelan la persistencia de
esta tendencia en la utilizacion de fotografias en
publicaciones o al servicio de otras artes, como la
pintura, el dibujo o la escultura.

Tras la invencion de los procedimientos
negativo-positivo, y al igual que lo que ocurri6
en otras partes del mundo, uno de los primeros
medios de divulgacién de las imagenes fotogra-
ficas en Uruguay fue la difusién de copias que
competian en librerias y establecimientos foto-
graficos con grabados y litografias.® Esta forma

de propagacioén de la imagen fue paulatinamente
desplazada con el perfeccionamiento de los pro-
cesos fotomecanicos en los cuales interviene el
cliché fotografico para lograr la impresion.

La fotografia en los inicios de la reproducciéon
fotomecanica

A partir de la segunda mitad de la década
de 1860 proliferaron en el mundo varios procesos
fotomecanicos que se comercializaron con éxito
diverso. Las investigaciones técnicas giraban
fundamentalmente en torno a la estabilidad

Monumento a la paz de

abril, plaza de los Treinta y
Tres, San José, afio 1873. En
sus inicios la fotografia fue
utilizada como modelo para
dibujantes y grabadores que, en
ocasiones, reinterpretaban la
escena, incorporando detalles
inexistentes en el original
fotografico.
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Album de vistas de
Montevideo publicado por
la casa Galli y Cia. en 1875
a través del procedimiento
de woodburytipia.
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de la imagen impresa y sus posibilidades de
estampacion en simultaneo con la tipografia. En
lineas generales puede decirse que el desafio mas
complejo, advertido desde los ensayos pioneros,
era el de la reproduccion de las fotografias con su
caracteristica gama de grises.

En Uruguay, hasta comienzos de la
década de 1880, la litografia continud siendo
el procedimiento mas utilizado para estampar
imagenes. El defasaje del pais en relacion a los
avances producidos en el campo de las técnicas
de impresién y estampacion parece explicarse
por el caracter experimental de estos ensayos,
que en el caso europeo, fueron incentivados por
las sociedades de aficionados y demandaron in-
versiones y apoyos financieros considerables. De
todos modos han perdurado ejemplos tempranos
de procedimientos de impresion fotomecanica
de los cuales se obtenian reproducciones de muy
buena calidad. Uno de ellos fue la woodburytipia
o fotogliptia, proceso patentado por el inglés
Walter Bentley Woodbury en 1864 que arrojaba
un tipo de impresién muy delicada, sin trama,

que a simple vista puede confundirse con un
procedimiento fotografico. En 1875, la casa Galli
y Cia. edit6 el album de vistas titulado Recuerdos
de Montevideo por medio de este procedimiento.
Ofrecido como compendio ilustrado de la capital
del pais -la “mds predilecta de las Ciudades del
Sur América”- y lujosamente encuadernado con
tapas de cuero, el director de la casa editorial
concluia un breve texto introductorio advirtien-
do que “la imitacidn a la fotografia es perfecta,
v sin embargo las numerosas dificultades de todo
género que he tenido que vencer para llevarla a
cabo”.” EL comentario es elocuente en relacion
a las cualidades y desventajas de una técnica
que demandaba un entintado manual y requeria
un papel de calidad especial y el empleo de una
prensa separada para la impresion de la imagen.
Se trataba de un proceso lento y costoso, justi-
ficable en la edicion de albumes o publicaciones
institucionales, pero inapropiado para la ilustra-
cion de publicaciones periédicas, condicionadas
por tiempos mas rigidos y tirajes numerosos so-
bre papel de calidad inferior.
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Fotografia y prensa

A mediados de siglo XIX el perfecciona-
miento de los medios de transmision de noticias
y la incorporacién de ilustraciones provocaron
cambios significativos en la apariencia y los con-
tenidos de la prensa periddica de las principa-
les ciudades del mundo. Hasta 1840, pocas pu-
blicaciones semanales o mensuales reproducian
ilustraciones a través de grabados en madera.
Desde entonces, coincidiendo con la irrupcion
del daguerrotipo y otros procesos fotogréficos,
la expansion de la imagenes en la prensa fue en
ascenso al punto que dos décadas mas tarde, un
periddico como el Illustrated London News de In-
glaterra contaba con un equipo de dibujantes y
de grabadores que se complementaban para poner
en imagenes conflictos bélicos, grandes aconte-
cimientos politicos o sucesos accidentales. Esta
asociacion con frecuencia se nutria del aporte de
fotdgrafos, cuyo trabajo era calificado de mecani-
co y por lo general permanecia anénimo. Incluso
cuando se reconocia su capacidad de registro, no
existia ain la figura del fotégrafo dedicado exclu-
sivamente a la informacion y era remota la posi-
bilidad de hacer de ello un medio de vida.

A comienzos de la década de 1870 se im-
primia en Montevideo con frecuencia semanal Los
dos mundos, Revista Universal Ilustrada dedicada
al plblico rioplatense, que otorgd especial im-
portancia a los grabados que representaban acon-
tecimientos relevantes, paisajes y vistas arqui-
tectonicas de lugares europeos y sudamericanos,
entre otros. Ocasionalmente se los identificaba
bajo el rétulo “heliogravure”, indicando que se
traba de una impresion calcografica realizada en
huecograbado.

7. Revista dominical ilustrada sobre literatura, artes,
ciencias y modas, editada en Montevideo entre 1870 y 1871.

Después de muchos afios de experimen-
tacién, en los altimas dos décadas del siglo XIX
se dieron en el mundo progresos sustanciales en
el area de la reproduccion de fotografias. Intuida
por William Fox Talbot en 1850 y desarrollada a
nivel experimental por varios investigadores, fi-
nalmente se lograba la impresion de medios to-
nos que restablecia la gradacion de grises de las
imagenes fotograficas. Esto ocurria a través de la
reproduccion de la fotografia sobre una placa me-
talica en la que los tonos grises eran restituidos
a través de una serie de puntos de distintos ta-
mafios, ubicados los suficientemente cerca como
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A fines de siglo XIX era usual que las publicaciones
ilustradas se basaran en el procedimiento denominado
“fototipia”, concebido en 1856 por Alphonse Poitevin,
y petfeccionado en las décadas siguientes por Joseph Al-
bert. También conocida como “collotipia” o “albertipia”
esta técnica, ampliamente utilizada para la reproduccién
de pinturas, se mantuvo vigente hasta entrado el siglo
XX. Se trat6 de un procedimiento relativamente econd-
mico que, por primera vez, soportaba tiradas de varios
ejemplares. Al igual que en otras partes del mundo, en
Uruguay se publicaron dlbumes y liminas sueltas a tra-
vés de este procedimiento, practicado en los talleres de
la Escuela de Artes y Oficios desde 1884.

para que el ojo humano fuera capaz de distinguir-
los, alcanzando, por el contrario, una ilusién de
continuidad que variaba de acuerdo a la fineza de
la trama y la calidad del papel. La placa, grabada
en relieve, podia imprimirse en simultaneo a los
caracteres tipograficos. Hacia mediados de la dé-
cada de 1880 Georg Meisenbach en Inglaterra y
Frederic Ives en Estados Unidos aportaron mejo-
ras sustanciales que viabilizaron el éxito comer-
cial de este proceso, patentado bajo el nombre
de “autotipo”. Sin embargo, en sus inicios este
procedimiento arrojé resultados de calidad muy
inferior a las técnicas en uso como la fotolitogra-
fia o la fototipia, ofreciendo reproducciones de
trama poco delicada, con escasez de detalles y
ocasionalmente tan retocadas que apenas se dis-
tinguian de un grabado. Esto mejord rapidamente
con los avances logrados por los hermanos Max y
Louis Levy que en 1893 presentaron un sistema,
llamado placa de medios tonos, que posibilitd
buena calidad de impresion.

Estos logros de la fotomecanica coinci-
dian con mejoras técnicas en el campo de la fo-
tografia -como la llegada de negativos de placa
seca al gelatino-bromuro (mas sensibles y prepa-
rados de antemano), el perfeccionamiento de los
dispositivos opticos, y de los métodos de trans-
mision de imagenes- que abrieron nuevos hori-
zontes para el trabajo periodistico.

Semanarios y revistas ilustradas

En Uruguay las técnicas de grabado e im-
presion se perfeccionaron a partir de la década de
1880, aunque fue recién en el decenio siguiente
cuando las revistas ilustradas incorporaron cam-
bios significativos en sus métodos de impresion y
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en el tratamiento dado a las imagenes. Una expe-
riencia pionera en este sentido fue la de La Ilus-
tracion Uruguaya, un periddico quincenal editado
e ilustrado por la Escuela de Artes y Oficios.® En
el seno de la Escuela funcionaban, entre otros, los
talleres de litografia y fotografia. La direccion del
primero estaba a cargo del conocido litografo An-
gel Sommaschini, venido expresamente de Europa
para incorporarse a este emprendimiento, y trans-
formado luego en uno de los pilares de las revistas
ilustradas rioplatenses. A pedido suyo la Escuela
mandd construir en Paris una maquina de impri-
mir formato “Jests”, que fue recibida en mayo de
1883, “con una cantidad considerable de finisimas
tintas de colores”. A fin de este afio un articulo de
La Ilustracién Uruguaya se referia al equipamien-
to y funcionamiento de estos talleres, destacando
que en el de Litografia “se hac[ian] trabajos prodi-
giosos: cromos, reducciones, fotocopias, reproduc-
ciones, zincografias, de calcomania, fotograbado y
todas las aplicaciones del arte de Senefelder”, Este,
al igual que los demas talleres de artes graficas de
la Escuela, tenia a su cargo casi todos los trabajos
para las oficinas del Estado.’

En octubre de 1884 la publicacién incor-
pord la fotolitografia a través de dos ilustraciones:
el edificio de la Bolsa de Comercio de Montevideo
en la portada y en su interior una fotografia de la
estatua del Almirante Guillermo Brown, realizada
en la ciudad de Florencia por el artista argenti-
no Francisco Cafferatta. La introduccion de este
nuevo método de impresion marcd un punto de
inflexion en la percepcion y los modos de lectura
de las mismas. Como sefialaba en este nimero el
cuerpo redactor de la revista, “este moderno pro-
cedimiento, que emplearemos continuamente en
adelante en las pdginas de La Ilustracion, permite

reproducir la imagen tal cual es, sin necesidad de
que intervenga en su dibujo la mano del artista.”
La ilustracién de la portada reproducia “ni mds
ni menos que una fotografia”: “en ella, el artis-
ta no ha tenido mds que vencer las dificultades
naturales de la prdctica de un procedimiento nue-
vo, pero la imagen en ese edificio es tan exacta
y tan verdadera como puede ser el reflejo de un
cuerpo cualquiera en la superficie tensa y brillante
de un espejo.” Hasta este momento la exactitud
y la veracidad no necesariamente representaban
cualidades destacables en las ilustraciones que
circulaban en las publicaciones periddicas. Con la
adopcion de la fotomecanica se destacaba la au-
sencia de intervencion humana y la reproduccién
fiel del original. Se insistia sobre este aspecto a
proposito de la fotolitografia de la estatua del Al-
mirante Brown: “el ojo inteligente encontrard toda
la verdad de relieve y de detalles que constituye
una obra escultérica. Se ve la estatua, mirando
nuestra ilustracion.

Por otra parte, la reproduccion de esta
obra escultérica a partir de una fotografia tomada
en Europa y su inclusién en una publicacion de
alcance regional, acercaba al pdblico rioplatense
una obra artistica concebida y conservada a mi-
les de kildbmetros de distancia. Esto era adverti-
do y utilizado provechosamente por los editores
en una alusion expresa al poder informativo de
las imagenes: “nuestros vecinos de Buenos Aires,
recibirdn una sorpresa con esta publicacion, pues
vendrdn a conocer la bellisima obra de su compa-
triota, por la publicidad que, antes que nadie, le
damos nosotros.”*!

Con el cambio de siglo la imagen fue
ganando cada vez mas importancia en las publi-
caciones periodicas. Los avances tecnoldgicos en

B pLmmanrs

9. En la década de 1880 La
Ilustracion Uruguaya fue
pionera en la incorporacion
de diversos procedimientos
fotomecénicos, como la

fotolitografia y la fototipia.
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Varios de los grabados
publicados por la revista
Caras y Caretas desde 1895
reproducian fotografias
tomadas por los grandes
establecimientos
fotograficos de la época.
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11.

los métodos de impresién posibilitaron cambios
en los modos de presentacion de las imagenes
y en su interrelacion con el texto escrito. Esta
transformacion alcanzo6 en los primeros afios del
siglo XX a las revistas y semanarios ilustrados v,
recién hacia la segunda década a la prensa diaria.

A comienzos de la década de 1890, La
Ilustracion Sud-Americana y la Revue ilustrée du
Rio de la Plata se destacan entre las publicaciones
ilustradas dedicadas a un publico selecto tanto
en Uruguay como en Argentina. En La Ilustracion
Sud-Americana, editada desde 1892, la importan-
cia otorgada a la fotografia fue evidente no sélo
por las reproducciones, sino también por algunas
de las iniciativas que le tenian por protagonista.
A modo de ejemplo vale mencionar la invitacion
a los abonados para enviar “dibujos y fotografias

12.

de diferentes parajes de la Repdblica, asi como re-
tratos de personas distinguidas” a cambio de una
“mencion especial” o el descuento para adquirir
maquinas fotograficas en la casa Lepage ofrecido
a los seguidores de la revista a modo de premio
en junio de 1893.%2 John Fitz Patrick figura entre
los fotégrafos a quienes se les encomendaba la
realizacion de imagenes para esta publicacion.®
Entre las revistas y semanarios ilustrados
dirigidos a un pdblico mas amplio se destacan
por su tratamiento grafico Caras y Caretas (1890-
1892 y 1894-1897), La Alborada (1896-1902) y
Rojo y Blanco (1900-1903). Precursora en cues-
tiones de forma y contenido, desde 1895 Caras
v Caretas publicd grabados del dibujante Aurelio
Giménez que reproducian retratos fotograficos de
los grandes estudios de la época, como Chute y
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Brooks o Fotografia Inglesa de John Fitz Patrick.*
A diferencia de experiencias anteriores, figuraba
invariablemente la referencia al establecimiento
o al autor de la fotografia que habia dado origen
al grabado, siendo habitual el uso de la doble
firma de dibujante y fotégrafo. La opcion por la
publicacién de retratos femeninos de mujeres
jovenes pertenecientes a las clases altas prefi-
gura el espacio de “fotografia social” que en el
transito entre ambos siglos ird ganando cada vez
mas espacio en el medio impreso. Las ilustracio-
nes ocasionales también informaban sobre otras
cuestiones. En la portada del nimero correspon-
diente al 19 de julio de 1896 se incluyé un gra-
bado “a partir de una fotografia de Fitz Patrick”,
representando el monumento a Joaquin Suarez
que recién se inauguraria un mes mas tarde en la
Plaza Independencia de Montevideo.

La Alborada en el cambio de siglo

Editada desde 1896, La Alborada fue
una publicacion semanal representativa de este
conjunto de revistas ilustradas de fin de siglo. El
analisis exhaustivo de sus contenidos y formas de
presentacion y disefio en el pasaje del siglo XIX
al XX revela cambios significativos en materia de
adelantos técnicos y en el tratamiento gréfico.
En el transcurso de 1898 dedicd su portada al
armado de un “Album revolucionario” del Partido
Nacional con retratos contemporaneos de nacio-
nalistas destacados, alternando con grabados y
reproducciones de fotografias, usadas a modo de
homenaje y promocidn politica de estas figuras.*®
La imagen fotografica también pasé a nutrir la
seccion “Nuestros colaboradores”, inaugurada en
el mes de mayo con la reproduccién de retratos

fotograficos de los integrantes de la redaccion
que se iban presentando ante los suscriptores a
través de esta “galeria” por entregas. De dise-
fio y estilo similar, la seccién “sociales” incluia
esporadicamente retratos de estudio de mujeres
jovenes (“bellezas montevideanas”), integrantes
de las familias acomodadas. En todo el afio se
reprodujeron dos vistas a partir de fotografias
(una correspondiente a la Villa de Melo en el De-
partamento de Cerro Largo y otra de la bahia de
Montevideo, tomada desde la Playa Ramirez), en
formato mediano e insertas en el marco de articu-
los desvinculados de sus contenidos.?

Hacia 1899 la revista reproducia fotogra-
fias con mayor asiduidad, otorgandoles un lugar
destacado y utilizandolas en contextos novedo-
sos. Ademas de mantenerse las secciones ilus-
tradas del afio anterior (“album revolucionario”
y “sociales”), el abanico de temas acompafiados
por imagenes se amplié considerablemente, aun-
que permanecié la tendencia a ubicarlas en el
marco de articulos desligados de ellas, sin mas
referencias que un titulo o una escueta inscrip-
cion a modo de pie de foto. A pesar de que las
fotografias alin eran empleadas fundamentalmen-
te con caracter auxiliar, en el apartado titulado
“Nuestros grabados” comenzd a incluirse informa-
cion relativa a sus contenidos.'® Bajo esta moda-
lidad, la imagen actuaba como pretexto o via de
entrada para contar algo sobre un acontecimien-
to, un lugar o para introducir datos biograficos
del retratado.

Uno de los espacios novedosos inaugurado
en este momento fue el del “Uruguay pintoresco”,
alimentado con vistas de la capital y del Interior del
pais, a través del cual se acercaban a los lectores
paisajes mas o menos alejados, conformando una

En el transito del siglo

XIX al XX las revistas y
publicaciones ilustradas
fueron ampliando
paulatinamente el espacio y
cambiando el sentido de las
reproducciones fotograficas.
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Las contribuciones de

los aficionados dotaron

a las revistas ilustradas
de fotografias que
documentaban accidentes
o adversidades climaticas,
como las inundaciones
sufridas por la ciudad de
Paysandd en octubre de
1899.
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16.

especie de guia ilustrada del Uruguay. A su vez, em-
pezd a ser usual la incorporacién de fotograbados
con vistas de otros paises, a través de los cuales se
apuntaba a despertar el interés local e internacio-
nal, debido a que la revista contaba con suscripcio-
nes en toda Sudamérica.’

Sin dudas el cambio mas significativo
se produjo en relacion al estatus mismo de las
fotografias en relacion a sus posibilidades narra-
tivas e informativas. Gran parte de las imagenes
impresas en los ndmeros correspondientes al afio
1899 documentan, con sus respectivos epigrafes,
catastrofes naturales, accidentes ferroviarios o
actividades de ocio y tiempo libre de parte de
la sociedad uruguaya. En el mes de setiembre La

17.

Alborada reproducia dos fotografias que testimo-
niaban los dafios producidos por el pasaje de un
ciclén por la zona de Punta Carretas. Una de ellas
mostraba la estacion del Tranvia del Este desvas-
tada y era aludida en la seccién explicativa pro-
curando reforzar el interés en la imagen con el
siguiente texto: “por este grabado puede tenerse
idea de los tremendos estragos que causé el ci-
clon en Punta Carretas. [...] tiene el gran mérito
de que representa una fotografia tomada pocos
minutos después de la catdstrofe.”®® En octubre,
una secuencia de seis fotos en tamafio pequefio,
distribuidas en dos péaginas, informaba sobre “las
recientes inundaciones en Paysandd”. Al igual que
en el caso del ciclon, la noticia era cubierta exclu-
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sivamente por la informacion gréfica y una breve
referencia en la seccion explicativa de “nuestros
grabados”. En esta oportunidad el comentario re-
saltaba aspectos similares, destacando la impor-
tancia de la inmediatez de la toma y la vivacidad
de la escena capturada: “Nuestros clisés al respec-
to representan un verdadero éxito, y ellos permiten
apreciar los efectos de las aguas desbordadas. Las
fotografias correspondientes han sido tomadas en
los momentos de mayor peligro y dan fiel idea de
la inundacidn.”* Este tipo de fotografias era pro-
porcionado por colaboradores (aficionados que se
encontraban en el lugar de los hechos con po-
sibilidades de registro fotografico), que cubrian
noticias dentro y fuera del pais. %

Al iniciar el siglo XX, La Alborada afiadi6
a su subtitulo el adjetivo “ilustrado” que en efec-
to reflejaba un incremento del material grafico
publicado. 2 En el mes de febrero del afio 1900 la
revista realiz6 por primera vez una convocatoria
a “colaboracion fotogrdfica” dirigida a fotdgrafos
y aficionados, indicando que se recibirian foto-
grafias sobre cualquier tema, “prefiriendo sean de
actualidad, tipos, costumbres, bellezas femeninas,
medios de transporte, trajes, monumentos, retra-
tos de hombres célebres, vistas, obras de arte, etc.,
etc.”.?* El llamado parece haber encontrado buena
recepcién a juzgar por la inmediata y sostenida
incorporacion de colaboradores espontaneos que
en adelante nutrieron a la publicacion con mate-
rial fotografico variado. Las colaboraciones de los
aficionados imprimieron un giro en relacion a los
contenidos y al espectro tematico acompafado
por -y de modo incipiente, abordado desde- las
iméagenes.

Los aportes de los colaboradores con-
vivian con las fotografias, cedidas o requeridas,

de estudios y fotografos profesionales. Sin expe-
rimentar cambios sustanciales en el disefio y la
diagramacion, en su mayoria las imagenes adn fi-
guraban aisladas o fuera de contexto. Lo novedo-
so fue que, en ocasiones, un mismo tema podia ir
acompafado de varias fotografias, distribuidas a
lo largo de distintas paginas, no necesariamente
consecutivas. Por ejemplo, en uno de los ndmeros
del mes de julio cuatro fotografias de John Fitz
Patrick, impresas en varias paginas del semana-
rio y rodeadas de articulos que versaban sobre
otras cuestiones, se presentaban ante el lector
como testimonio grafico sobre los saladeros en
Uruguay.?® Esta tendencia se profundizé al afio
siguiente con el desarrollo de los reportajes in-
formativos.

Lo cierto es que a comienzos de siglo los
aspectos técnicos todavia imponian algunas res-
tricciones al disefio grafico de las publicaciones.
En el transcurso del afio 1900, en varias oportu-
nidades los redactores responsables se refirieron
a las dificultades y a los obstaculos que era ne-
cesario sortear en el trabajo con reproducciones
fotograficas. Con animo de autopromocion se jac-
taban del “derroche” de grabados incluidos hasta
la fecha, teniendo en cuenta la inexistencia de
una casa para el fotograbado en Montevideo.?
A través de referencias explicitas a la ubicacion
de la imagen en la revista y a la supeditacion
de la confeccion de los clichés a las condiciones
atmosféricas, se abordaban otras dos cuestiones
clave para comprender lo engorroso y las limita-
ciones del proceso de impresion vigente. A propé-
sito de la compaginacion de fotografias y textos
se explicaba que “una revista ilustrada, en la que
aparecen tan variados clisés como en la nuestra,
debe muchas veces someter la ordenacion de los
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articulos y de los grabados a algunas exigencias
tipogrdficas que se imponen naturalmente. Debido
a ellas, los clisés de los sefiores Alonso y Morales
aparecen respectivamente fuera de su lugar, que
debiera relacionarse con el que hemos destinado
a sus biografias, para guardar una ordenacion mds
légica.”® En cuanto a los factores climaticos, en
agosto, el equipo editor lamentaba no poder cu-
brir un episodio internacional con las imagenes
de sus protagonistas: “teniamos dispuesta para
este ndmero la publicacion de los retratos de
Humberto I, el rey asesinado y el de su sucesor
Victor Manuel III. El mal tiempo nos ha obligado
a desistir de este propdsito pues ha sido absolu-
tamente imposible al hdbil e inteligente artista
Sommaschini, confeccionar un solo cliché en toda
la semana.”® Por otra parte, dependiendo de su
estado de conservacion, no todas las fotografias
se prestaban para la reproduccion fotomecanica
0 no siempre existian registros fotograficos como
punto de partida. Este dltimo punto se vincula
con el surgimiento de las secciones “Retratos
viejos” y “Montevideo antiguo” donde la foto-
grafia (originales que podian tener mas de medio
siglo) ocupaba un lugar central, acompafada de
referencias a su antigiiedad y exclusividad.? En
ambos apartados se verifica, a su vez, un uso no-
vedoso de la fotografia de prensa, distinto al de
la mera ilustracién o del reportaje, consistente en
la utilizacion de la imagen como fuente para el
conocimiento de distintos aspectos del pasado.
Un articulo publicado al afio siguiente ahondd en
esta direccion revalorizando los retratos “anti-
guos” en tanto vehiculo para conocer vestimenta
y accesorios y “para contemplar las rarezas de los
fotdgrafos de antes, en lo referente a las posicio-
nes que hacian tomar a sus clientes”.*

Desde mediados del afio 1900 La Albora-
da puso a la venta “algunos centenares de clisés
con vistas, retratos, etc.”, lo cual revela que para
ese entonces ya contaba con un archivo grafico
propio de proporciones considerables.?’

A partir del afio 1901 la publicacion
modificd su disefio, aumentando la cantidad de
paginas e incorporando en cada nimero abun-
dante material fotografico, cuya presentacion y
lectura pasaron a estar directamente vinculadas
a la informacién desarrollada en el texto escri-
to. Reproduciendo una tendencia mundial, la
influencia del cine repercutié en la adopcion de
estilos narrativos a través de la presentacién de
secuencias de imagenes, que buscaban informary
narrar de manera complementaria con el discur-
so escrito. Finalmente la imagen (nica o aislada
caia en desuso, optandose por las secuencias o
las fotocomposiciones que, organizadas de mane-
ra cronoldgica o tematica, traducian la sensacion
de transcurso o movimiento que caracterizara al
foto-reportaje moderno.

Reproducciones fotograficas en diversos
tamafios, formatos y composiciones pasaron a
ocupar buena parte de las paginas de la revista,
acompafadas por lo general de la referencia a su
autor y, en ocasiones, con comentarios y detalles
sobre las circunstancias de toma. A partir de es-
tos cambios estéticos y de sentido, la fotografia
también comenz6 a estar mas asociada a la noti-
cia. Las novedades de la actividad gubernamental
0 acontecimientos en el campo politico partidario
-como actos o manifestaciones- fueron cubiertos
a través de fotografias, requeridas y tomadas con
esa finalidad.?

La extensa cronica en la que se informa-
ba sobre la inauguracién de las obras del nuevo
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puerto, acompafada por cuantioso material gra-
fico generado por varios fotégrafos (Brunel, J.
Castro, Fitz Patrick, Filliat, Falco y Barros) repre-
senta un buen ejemplo de esta nueva tendencia.
Segin aclaracion de los editores, debido a cues-
tiones derivadas de la impresion de la revista, el
acontecimiento que tuvo lugar el 18 de julio de
1901 fue abordado en dos ndmeros sucesivos. Las
reproducciones fotograficas ratifican sus carac-
teristicas tal como se lo describid en el articulo
escrito. Las imagenes documentan la llegada de
los materiales de construccién, la colocacion de
la piedra fundamental, la fastuosidad de la arqui-
tectura efimera que vistio el evento y la fiesta
patria y corroboran que se estaba ante una “mag-
na obra que tantos beneficios reportard al pais”.
En la primera entrega sobre el tema se publicaron
las fotografias del elenco de gobierno impulsor
de esta empresa: en la portada el Presidente Juan
L. Cuestas y sus Ministros y en el interior, mas de
dos paginas dedicadas exclusivamente a los retra-
tos de rostros del cuerpo legislativo. Dos image-
nes alusivas a este evento llenaban la portada del
ndmero siguiente, en el que a su vez se dedicaron
otras seis paginas alternando textos e imagenes
en formatos y disefios variados. En lo que refiere
al empleo de la imagen, este tipo de informes pe-
riodisticos era innovador tanto por su utilizacion
en clave informativa como por el uso politico.*
Acontecimientos que hasta entonces se
mantenian al margen de la informacion reproduci-
da en la revista, como los vinculados a la protesta
social, fiestas populares o noticias necrolédgicas,
empezaron a recibir espacio a través del texto y
la imagen.* En abril de 1901 la publicacién in-
formaba sobre una huelga de molineros e ilus-
traba la noticia con fotografias tomadas por el

Actualidad uruguaya

1 La manifescacion al legor & bl ssquing 15 ds Jullo y Araper.—32 Bn s csss presidescinl. Fapam
i Mezadn del mesti 5 Ta manii & al debilar an fa T ek, frence nl
Bl Ta cabesa idu ln eolanies frento b lé ciak Ilrﬂull i i groesa de In eolumis
b la cnin presllenesal.—6  Plaen de los Treints ¥y Trea, i =l eeting - .
Fagtaatdiisns oe A Casterche g fond Cmetri ¥ 4
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18. Los avances en las técnicas de impresion y las transformaciones en la nocion de
documento gréafico derivaron en modos novedosos de presentacion de las imagenes y en
cambios en su interrelacion con el texto escrito.
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aficionado Pedro Visca, en las que se mostraba
a los huelguistas movilizados y a la policia en
actividad, intentando dispersarlos.®® Meses antes
se registraban los festejos de carnaval a través de

La preocupacion por lograr fotografias ante la falta
de luz natural estuvo presente desde los primeros
tiempos. Hacia mediados del siglo XIX se procuré
resolver el problema de la falta de iluminacién
experimentando con polvos de carbdn, sulfuro y
clorato de potasio, capaces de generar pequenas
explosiones en simultdneo a la toma fotogrifica.
El cardcter explosivo, la humareda y el olor
repulsivo que generaba esta operacién impidieron
la extension de su uso durante el siglo XIX.
Desde la década de 1860 el destello se lograba a
través de polvos de magnesio lo cual no evitaba
la peligrosidad de su manipulacién. Recién en la
década de 1930 los flashes de ldmpara o bombilla
sustituyeron al polvo de magnesio.

La inauguracion de las obras del Puerto de Montevideo en el afio 1901 mereci6 profusas
coberturas gréficas en las revistas La Alborada y Rojo y Blanco.
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la actividad de sociedades y comparsas y de un
recorrido por diversos tablados barriales.

La complementariedad entre palabra
escrita e imagen y las ventajas comparativas
de esta dltima para despertar interés en el pd-
blico lector fue objeto de reflexiones explicitas
en varias oportunidades. En uno de los ndmeros
de marzo de 1901 la seccién “Montevideo calle-
jero” incluyé un articulo sobre la pobreza urbana,
acompafado por fotografias de personas humil-
des en diversos contextos (como mendigos o ven-
dedores ambulantes), retratadas por uno de los
asiduos colaboradores de la publicacién con una
mirada complaciente y picaresca. “Los pobres de
estomago tienen, como los de alma, sus horas de
riqueza -se afirmaba al iniciar la nota en rela-
cion a la primera imagen en la que un grupo de
ancianos y nifios recibia alimento en la puerta
de la Escuela de Artes y Oficios- Nos lo dice esta
instantdnea que como la mayoria de las vifietas
dicen mejor las cosas de la vida que la palabra”?
Otro ejemplo en esta direccion puede encontrarse
en la cobertura hecha a propésito de los festejos
conmemorativos de la independencia nacional, en
la que se buscé destacar la actividad oficial y la
afluencia de pablico a la procesién civica reali-
zada en este marco (“las vistas fotogrdficas que
acompafiamos pueden dar una idea casi completa
de lo que aseveramos”).3®

Por (ltimo, otra gran incorporacion de
la revista en el afio 1901 fueron las fotografias
tomadas de noche, en contexto de luz artificial.
En La Alborada las primeras fotografias nocturnas
corresponden al estudio Fillat y fueron celebradas
como un adelanto tecnolégico y en materia de
contenidos. En el mes de marzo tres fotografias
informaban sobre “la velada en el Club Nacional”,
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realizada por el Partido Nacional al celebrar-
se el aniversario de la batalla de Tres Arboles.
Como sera de estilo en estas reproducciones,
la inscripcion al pie explicitaba que se trataba
de “fotografias” o “instantdneas nocturnas™ a
lo que se agregaba: “del éxito de la velada dan
clara idea los expléndidos negativos de Fillat, el
popular fotégrafo. Las que ofrecemos hechas con
luz de aluminio, son, sin duda, las mds perfectas
fotografias nocturnas que se han obtenido hasta
aqui, y constituyen para Fillat una victoria digna
de aplauso”?® La indicacién también podia figurar
bajo la advertencia de que se estaba ante una
“fotografia con luz de aluminio”.

La prensa diaria

Desde la década de 1890 los principales
obstaculos técnicos para la inclusion directa de
la fotografia en la prensa habian sido superados
gracias a la autotipia y los medios tonos. Sin em-
bargo, todavia incidian motivos de indole eco-
nomica, estilos de trabajo periodistico arraigados
y hasta cuestiones vinculadas a las mentalidades
dominantes, tanto de editores como de publico
lector, que explican el hecho de que los diarios
hayan demorado bastante mas tiempo en adop-
tar esta nueva técnica y en incorporar masiva-
mente las fotografias en sus ediciones. Como ya
se vio en el caso de las revistas ilustradas, este
procedimiento se realizaba fuera del periddico y
todavia hacia el afio 1910 el primer diario fran-
cés ilustrado con fotografias (L’Excelsior) requeria
por lo menos dos dias y costos significativamente
elevados para la inclusién de las imagenes.*® El
4 de marzo de 1880 aparecié por primera vez en
la historia una fotografia reproducida en un pe-

riddico por medios exclusivamente mecéanicos.”!
Sin embargo, transcurrié un cuarto de siglo para
que este tipo de reproducciones se volviera de
uso corriente. El Daily Mirror de Inglaterra desde
1904 empez6 a ilustrar sus paginas (nicamente
con fotografias y recién en 1919 el Daily News de
Nueva York sigui6 este ejemplo.

En Uruguay, en la década de 1890 la
prensa diaria incrementé el ndmero de ilustra-
ciones que acompafaba la informacién, aunque
continu6 haciéndolo a través de grabados inspi-
rados tanto en fotografias, como en testimonios
orales o escritos de variada procedencia (testigos
oculares o declaraciones policiales y judiciales,
entre las mas comunes). Este tipo de ilustracio-
nes empezd a ser utilizado con mayor frecuencia
para la cobertura de crimenes y notas policiales.
En junio de 1894 La Tribuna Popular ofrecié a lo
largo de varias entregas un reportaje sobre “los
horrendos crimenes de Durazno”, conteniendo
grabados que representaban retratos de victimas
y asesinos, restos 6seos y prendas de vestir de
una de las personas asesinadas. A propdsito de
las diversas fuentes de informacion e inspiracion
para el complemento grafico se advertia que “en
cuanto al aspecto de los individuos, cuyos retratos
hemos publicado, podemos asegurar que es bas-
tante exacto, segiin declaracion de personas que
los han visitado. "

Por esta misma época, la cobertura de
una “tragedia pasional” en la capital Argentina
constituye un buen ejemplo para recrear las di-
versas fuentes de informacion empleadas por los
dibujantes a la hora de ilustrar una nota. Uno de
los grabados representaba a una de las protago-
nistas de esta historia, “segtn los apuntes que de
Buenos Aires nos han sido enviados, pues no ha

21. A comienzos del siglo
XX la imagen fotogréfica
también gano la portada
de revistas y publicaciones
ilustradas.
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En la década de 1890, a través
de grabados inspirados en
fotografias o en testimonios,
la prensa diaria increment6 el
nimero de ilustraciones que
acompafaba la informacion,
vinculadas en su mayoria a la
nueva cronica policial.

160

FOTOGRAFIA

E

N

URUGUAY.

HISTORIA Y USOS SOCIALES. 1840-1930.

sido posible conseguir ni en esta ciudad, ni en la
vecina, una fotografia de la valiente joven.” Otros
dos dibujos documentaban, en vida y de manera
p6stuma en el lugar de los hechos, el rostro de
la victima. EL primero de estos grabados habia
sido “tomado de una fotografia que el conocido
fotografo de esta capital, sefior Bixio, nos ha fa-
cilitado galantemente”, puesto que el retratado
viajaba con asiduidad a Montevideo, donde habia
sido fotografiado dos meses antes de este episo-
dio. Otros dos grabados recreaban el momento del
crimen sobre la base de las declaraciones poste-
riores. El articulista subrayaba que “en todos los
grabados, el ldpiz de Sanuy, se revela seguro, dan-
do a los retratos su verdadera expresion y a las es-
cenas su nota exacta”.”® En este marco las ilustra-
ciones hacian mas atrayente la noticia, pudiendo
coexistir las derivadas de fotografias (sobre las
que se enfatizaba su carcter documental), con
otras producto de la imaginacién humana. Asi lo
prueba el hecho de que en este reportaje se inclu-
yera un grabado recreando de manera verosimil el
momento del asesinato, algo que indudablemente
no podria haber sido fotografiado. Esta conviven-
cia de imagenes que hacen hincapié en la vera-
cidad de lo representado con representaciones
creibles pero ficticias, ira desapareciendo en la
medida que se instaure en el siglo XX la idea de
fotografia de prensa como equivalente de registro
documental objetivo.

Asi como en el caso de los “crimenes de
Durazno” el retrato fotografico de la victima fue
proporcionado de manera casual por una firma
comercial, en un contexto en el que a nivel local
no se contaba con archivos graficos de prensa, ni
agencias de imagenes, con frecuencia era imposi-
ble hallar una imagen o acceder a esta informa-
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cién. Este esquema de funcionamiento enmarca y
explica la publicacion de grabados por entregas
0 con una demora que podia insumir lapsos de
dias y hasta de meses. En julio de 1894 La Tri-
buna Popular celebraba haber accedido al retrato
de alguien asesinado tiempo atras. El periplo que
antecedio6 a la obtencion de este retrato ejempli-
fica el modo de trabajo y el tipo de dificultades
usuales. “No existe en Buenos Aires ninguna foto-
grafia: se pidio a Francia habiéndose obtenido de
la deferencia de la viuda de Farbds la dnica que
posee, cuya reproduccion ofrecemos hoy a nues-
tros lectores. [...] La fotografia vino por el paquete
francés ‘La Plata’” En otros casos la demora en la
publicacion de grabados respondia, como ocurria
en las revistas ilustradas, a las caracteristicas de
los sistemas de impresion que insumian tiempo
y todavia estaban supeditados a las condicio-
nes climaticas. A modo de ejemplo, en junio de
1894, al dar la noticia ya citada de los crimenes
en la ciudad de Durazno, La Tribuna Popular se
disculpaba por “la poca limpieza de los clichés”
incluidos en ese ndmero, alegando que el taller
de zincografia habia sido instalado en las dltimas
veinticuatro horas.%

De manera esporadica, entre 1904 y 1905
la prensa diaria uruguaya comenzd a reproducir
fotografias, presentadas a modo de imagenes (ni-
cas o en composiciones de pares. Este tipo de
reproducciones no desplazdé inmediatamente a las
ilustraciones surgidas de técnicas anteriores sino
que se intercalé y compartié el espacio dedicado
a la informacion grafica, ocupando un lugar que
recién fue hegemdnico en la década siguiente.

Con el cambio de siglo se produjeron en
el género periodistico modificaciones de estilo
y lenguaje. La tradicional “crénica” de noticias

Fotografias a distancia

En las primeras décadas del siglo XX, los nuevos medios de comunicacién y la posibilidad
de transmisién de imdgenes a distancia incidieron en las transformaciones de la prensa y
en el afianzamiento de la nocién de “inmediatez” asociado a la velocidad de circulacién
de la informacién.

Desde el siglo anterior los periodistas podfan valerse del telégrafo y del teléfono. Hacia
1904 Arthur Korn logré los primeros resultados exitosos enviando imdgenes fotograficas
por telégrafo, aunque el procedimiento requirié cuarenta minutos. En los afios siguientes
Korn profundizé sus investigaciones logrando reducir el tiempo de transmisién y mejorar
la nitidez de la imagen resultante. Entre 1906 y 1907 la prensa europea adopté este siste-
ma denominado “telefotografia’.

En 1907 Edouard Belin desarrollé su primer “belinégrafo”, que para la década de 1920
logrard el envio de una imagen de un continente a otro en pocos minutos.

pasd a convivir de manera incipiente con el “re-
portaje periodistico”, caracterizado por un relato
mas activo y directo de los sucesos narrados. En
este esquema la fotografia reforzaba el mensa-
je informativo, contribuyendo a esta modalidad
de narracion en tiempo real. Asi, incluso antes
de que pueda fijarse el predominio del reportaje
periodistico en la prensa uruguaya, la “instanta-
neidad” en la toma y la “inmediatez” en el en-
vio y reproduccién de las imagenes pasaron a ser
atributos explotados por quienes definian la linea
editorial y valorados por el pablico lector. Aligual
que ocurria con las revistas ilustradas, la prensa
diaria consignaba explicitamente la presencia de
“instantaneas” fotograficas entre sus paginas, sa-
cando provecho del caracter reciente de sus con-
tenidos.% Para esto desde luego resultaron clave
los nuevos avances en los medios de comunica-
cion y el perfeccionamiento en la transmision de
noticias y de imagenes.*

La idea de primicia en la prensa diaria
comprendié a las fotografias y, con frecuencia,
se apoyo6 en ellas para reforzar la dimension de lo
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Fotografia y primicia a
comienzos del siglo XX

En el mes de mayo de 1907 el barco Poi-
tou en el que viajaban inmigrantes europeos
naufragé frente a la Playa de las Garzas (De-
partamento de Rocha). La noticia fue am-
pliamente cubierta por las revistas ilustradas
y los diarios de la época. Sin embargo para el
reportero José Adami -enviado al lugar de los
hechos en calidad de ‘corresponsal especial’™
no resultd sencillo obtener un retrato del ca-
pitdn del barco, controvertido personaje de
esta historia. El siguiente fragmento tomado
de una nota de portada del diario £/ Dia es
ilustrativo de la modalidad y las limitaciones
de trabajo de los cronistas graficos en los ini-
cios de la fotografia de prensa.

“El buen marino es como tal enemigo de todo lo
que parezca exhibicion [...].

Era por esas causas muy dificil vencer la re-
sistencia gruniona, hurana, invencible, que
oponia el modesto marino a ser retratado.
Indicarle que se destinaba su forografia a
Jigurar en hojas priblicas hubiera sido contra-
producente.

Se le suplicd en todos los tonos, en tres idiomas,
con las mds suaves inflexiones del lenguaje su-
gestivo. [nitill [...]

Entonces hubo que decirle mentalmente: jpues
bien, serior testarudo, nos veremos!’

Y comenzé lo que podriamos llamar ‘la caza
del marino’, llena de astucias, de taimada es-
trategia, de solapadas trampas. Pero el capitdn
estaba sobre aviso: preveia el peligro; nos cono-
cia, y cuando la necesidad nos ponia frente a
frente, bajaba la cabeza, cubria de sombras el
rostro bajando exageradamente el ala del ga-
cho, ponia el sombrero hacia la mdquina |...]
y jnada! La boca del candn-mdquina no podia
disparar contra é| sin riesgo seguro de perder el
tiro, el tiempo y la placa.

La situacion no podia prolongarse: el tiempo
urgia, llegaba el momento de la marcha y na-
die, absolutamente nadie, habia conseguido

Jforografiarle (conste asi, por si hay alguna foto-

grafia por ahi que no sea de igual procedencia:
esto es EL DIA o Caras y Caretas: lo demds es
Jilfa). En tan grave apuro se determind recurrir
a una terapéutica herdica.

El enviado especial de EL DIA es también
enemigo de exhibir su poco bella figura pero la
obligacidén impone sacrificios.

Combindse con Adami, sobornose a fuerza de
afectuosas insinuaciones al corresponsal de ‘El
Figaro, Mr. Hanicot: armose hdbilmente la
trampa y en la manana del iiltimo dia de per-
manencia cuando el capitin hablaba con sus
oficiales junto a la puerta del hotel, lo enfren-
taron el enviado de EL DIA y el corresponsal
de El Figaro; a espaldas del enviado, armaba
su mdquina el fotdgrafo, cruzdronse las pri-
meras palabras de salutacion para dar tiempo
y cuando adivind el enviado que la maquina
estaba pronta, hizo rdpidamente un cambio de
conversion; dejo en descubierto a la victima;

subid al escalon de la puerta mirando asi de
arriba a abajo al capitdn; lo obligé a levan-
tar la cabeza para que destapara bien el rostro
siempre sombreado por la encubridora ala del
gacho, diciéndole con marcado interés dit moi,
monsieur, je vous prie’ y en ese traidor instante
en que la presa tan deseada levantaba la frente,
recibid el tiro traidor de la lente forogrdfica y
ahi tiene ustedes a la victima, de cuerpo pre-
sente, a despecho suyo como todas las victimas y
para mayor escarnio acompanado del implaca-
ble victimario. |...]

Pronto se despidieron enviado y fotdgrafo, ce-
lebrando la buena suerte y dispuestos a evitar
encuentros con aquel airado capitin, tan ce-
loso de conservar inédita su simpdtica figura
de marino fuerte, mds avezado a las violencias
[francas y descaradas del mar que a las astucias
sutiles y ladinas de los hombres’.

[El Dia, Montevideo, 18 de mayo de 1907]
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novedoso. Gran parte de las imagenes fotograficas
se presentaba acompafiada de un pie explicativo
en el que se enfatizaba su simultaneidad en rela-
cion a los sucesos registrados, asi como el hecho
de que no eran imagenes armadas, ni posadas,
sino producto de la captura impulsiva del fotogra-
fo. En esos términos se aludia en el diario £l Dia
al grabado que reproducia la fotografia tomada
al entonces Presidente José Batlle y Ordofiez, “a
bordo el vapor ‘Ingenieros” momentos después de
embarcarse” o al que acompafaba la imagen de
Juan Zorrilla de San Martin en los festejos conme-
morativos de la independencia “sorprendido por
nuestra cdmara fotogrdfica al momento de pronun-
ciar su discurso al pie de la Pirdmide de los 33”.4

Esta nueva concepcion en torno a la pri-
micia encuentra ejemplo y fundamentacion en la
actitud y en el modo de proceder del fotégrafo
José Adami, enviado como corresponsal de Caras y
Caretas y del diario £l Dia a cubrir el naufragio del
“Poitou” en las costas de Rocha. Seg(in consta en
el texto que complementa la informacion grafica,
tras haber realizado un relevamiento documental
que comprendia el siniestro, los protagonistas y
el entorno, Adami no se resignaba a regresar sin
una fotografia del capitan del barco, sobre quien
recaian responsabilidades y duros cuestionamien-
tos. Ante las evasivas del capitan Ripe el fotogra-
fo desplegd una verdadera caceria tras su imagen
en la que abundaron las acciones solapadas y las
metaforas bélicas que equiparan al reportero mo-
derno con un soldado decidido a guerrear por la
causa. Elocuente acerca del espiritu y la actitud
del fotoreportero moderno (pendiente de la pri-
micia y la “captura” casual de la foto de pren-
sa), lo expresado en esta oportunidad reflejaba
ademas, las limitaciones que todavia imponia el

tipo de tecnologia empleada. Sin duda, el tener
que armar la maquina o no poder prescindir de la
presencia de ayudantes y del apoyo del tripode,
asi como el arriesgarse a perder un negativo de
material fragil, colocado expresamente para cada
toma, representaban obstaculos para un periodis-
mo fotografico que comenzaba a buscar modos
para contar su verdad sin la necesaria complici-
dad de los fotografiados.“

A través de estas fotografias que pasa-
ron a reproducirse en la prensa, se ensanch6 el
universo de temas y sujetos que merecian espacio
en las paginas impresas. A propésito del alcance
de la informacion contenida en la gran prensa de
estos afos, deben tenerse en cuenta algunas no-
vedades significativas. Debido a la expansion de
la ensefianza primaria, hacia la primera década
del novecientos aproximadamente la mitad de la
poblacion de Uruguay sabia leer y escribir. Este
fendmeno posibilito el desarrollo de la prensa de
gran tiraje que sustituy6 la suscripcién postal por
la venta callejera a muy bajo costo y se focalizé
en un pablico masivo que en las primeras déca-
das del siglo XX ingresé a la vida politica y a la
formacién de opinidn pablica sobre temas hasta
entonces reservados a una élite.”

En el transcurso de las dos primeras dé-
cadas del siglo XX los lectores fueron acostum-
brandose a que el relato sobre asuntos tan diver-
sos como los acontecimientos politicos o la cro-
nica policial fuera acompafado de fotografias. A
su vez, las imagenes de prensa, entendidas como
“fotos de actualidad”, contribuian a que el lector
tuviese la impresion de estar participando de su-
cesos peligrosos o aventurados sin correr riesgos.
No en vano se resaltaba la presencia fortuita de
aficionados o fotdgrafos amateur cuando tenia
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Sensacionalismo en la fotografia de prensa:
un drama social del Novecientos

En la pieza teatral “El desalojo”, escrita en 1906 por el dramaturgo urugua-
yo Florencio Sdnchez y presentada en Argentina y Uruguay, la protagonista
y sus hijos son expulsados del conventillo en que viven por no poder pagar
el alquiler. El drama, ilustrativo de una problemdtica social que reflejaba
la realidad de una amplia franja de poblacién en ambos mérgenes del Pla-
ta, adquiere mayor dimensién cuando se tiene noticia del desamparo y la
soledad que rodea a la mujer, a quien también le quitardn la custodia de
sus hijos. Al finalizar la obra, el hecho amerita la cobertura periodistica
de la popular revista Caras y Caretas y es alli que entran en escena la dupla
periodista-fotégrafo. En particular el fotégrafo es un personaje despiadado
¢ indiferente a la tragedia de esta familia, que sélo busca tomar una foto
suficientemente sensacionalista. A pesar de la caracterizacion exagerada, el
texto resulta revelador de la percepcién que se tenia del fotégrafo de prensa
y del comportamiento -ingenuo y falto de indignacién- de quienes son re-
tratados en esas condiciones.

“Fotdgrafo — (El fotdgrafo de ‘Caras y Caretas, al periodista) {Hola amigo!
Periodista - ;Viene a hacer una nota?
Fotdgrafo — Precisamente. Una linda nota, por lo que veo. ;Es esta la victima?
Periodista - ;Usted conoce al serior? (Presentando). El comisario de la seccion.
Un repdrter de ‘Caras y Caretas’ (Saludos)
Fotdgrafo — Llego en un lindo momento (Al mensajero que lleva los aparatos).
A ver, saca pronto eso.
Comisario — Esto se ve a cada momento ... es una cosa bdrbara la miseria que
hay ... (El fotdgrafo rodeado de pilluelos y vecinos, acomoda la maquina sobre
el tripode, buscando la luz conveniente).
Fotdgrafo — Aqui queda bien. Asi ... (Los vecinos toman colocacion frente al
Joco, tratando de salir a la vista). Le tomaremos ast, llorando; es un momento
espléndido (Enfoca). Ustedes tendrdn la bondad de retirarse ... mds, mds lejos.
(Al invdlido). Usted también, retivese ...
Invdlido: Yo soy el padre de ella, pues ... spor qué via salir?
Fotdgrafo — Estd bien, disculpe .... (Cuando se vuelven todos se acomoda de
nuevo). He dicho que se retiren.
Comisario — A ver. ;Despejen!
Fordgrafo — Ya les ha de llegar su turno. Pierdan cuidado ... Bien ... no se
muevan ... un momento ..., ya estd.
Invdlido - ;He salido bien yo?
Fordgrafo — Macanudo ... (Al comisario). Ahora podrin ponerse ustedes...Y si
la sefiorita quisiera levantar la cabeza ...;Senora! ... [Senoral
Jenaro — Métame preso y hagan lo que quieran... Ma esto es una barbaridad
... iMdndese mudar, per Dio! ;Qué bruta gente! Dequen tranquila a esa pobre
muquer ... Caramba ... caramba. ..

jodista: - (Al comisario que quiere intervenir) La verdad es que no le falta
razén; seria mejor.
Fotdgrafo — Por mi ... La nota importante ya la tengo ... (Se pone a empaque-
tar su aparato).”

lugar un accidente o una catastrofe, de los que
se lograban imagenes in situ como las que podia
tomar un curioso con camara a propdsito de un
accidente de un grupo de patinadores en un lago
congelado de Paris o una promocionada “instan-
tdnea del incendio de la Barraca Pons, tomada la
noche del siniestro por nuestro reporter fotogrdfico
Sr. 0din”.*® Esta Gltima era publicada “a titulo de
verdadera originalidad por lo dificiles que resul-
tan estas notas sacadas de noche.”* Sin embar-
go, para la mayor parte de los acontecimientos
imprevistos y trascendentales los diarios seguian
dependiendo del trabajo de los dibujantes.

Las fotografias complementaban, enri-
quecian e ilustraban acontecimientos politicos
cada vez con mayor intensidad. El diario El Dia
-organo periodistico del Partido Colorado- des-
de 1905 utilizd la fotografia con fines politicos
tanto para ensalzar la gestion del partido de go-
bierno, como para reforzar lazos de pertenencia
y profundizar la participacion en esa comunidad
partidaria. Sobre este dltimo, son varias las “no-
tas graficas” que procuran apuntalar la convoca-
toria a manifestaciones partidarias.® En cuanto
al primer tipo, ademas del registro sistematico
de actividad pablica de los gobernantes, pueden
citarse varias notas refrendando el “progreso ma-
terial y moral” del pais bajo las presidencias de
José Batlle y Ordofiez y Claudio Williman en las
que la imagen juega un papel complementario.
Por ejemplo, las reproducciones fotograficas di-
vulgaban a las autoridades en los actos de colo-
cacion de la piedra fundamental del edificio de la
Facultad de Agronomia y Veterinaria, la inaugura-
cién de un establecimiento escolar modelo, con
un gabinete de fisica bien equipado, o el “ma-
Jjestuoso puente carretero construido sobre el rio
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San José” y presentado como “primer esfuerzo de
magnitud en materia de puentes que lleva a cabo
el Estado con elementos propios”.> El uso de este
tipo de imagenes también se hizo extensivo a la
gestion de la primera Intendencia Municipal de
Montevideo. En los primeros afios de la década
de 1910 fueron varias las fotografias reproducidas
en las que se documentaba tanto la actividad del
Intendente Daniel Mufioz realizando una visita in-
augural al Mercado de la Abundancia con su nove-
dosa estructura metalica, como la adquisicién de
modernos camiones de transporte, con capacidad
para gran carga y apropiados para la conserva-
cion de los caminos departamentales.>* Por otra
parte, la imagen de personalidades que ocupaban
altos cargos pulblicos comenzé a tener difusion
masiva a través de las fotos de los periodicos.
Los lectores recibian con regularidad informacion
grafica sobre jerarcas nacionales y municipales v,
por este medio, también era factible acceder a
la imagen y actividad pulblica de visitas de de-
legaciones diplomaticas y extranjeros ilustres.*
Debido al estrecho vinculo que la prensa peri6-
dica mantenia con los aficionados, el lector reci-
bia incluso informacién grafica sobre la actividad
de politicos y gobernantes a miles de kildmetros
de distancia, tal como ocurri6 en mayo de 1907
cuando El Dia publicd en portada una foto de Bat-
lle y Ordofiez en un banquete en su honor que
habia tenido lugar pocos dias antes en la ciudad
de Paris.*® También supuso una practica novedosa
la divulgacion del costado “humano” de las per-
sonalidades politicas a través de fotografias pre-
sentadas con esa intencionalidad. En esta direc-
cién se volvi6 frecuente encontrar una fotografia
de Claudio Williman, tomada en su chalet de los
Pocitos, junto a su esposa e hijos en la vispera

25. Con la inclusion de la fotografia en la prensa diaria na-
ci6 la costumbre de divulgar fotografias relativas al ambito
familiar de los gobernantes.

de la eleccion presidencial, o bien, ya ocupando
la primera magistratura, podia vérsele en actitud
distendida, de paseo no protocolar en el marco de
una excursién con sus colaboradores politicos.”
Nuevos temas como el ocio, la cultura
o el deporte comenzaron a ocupar cada vez mas
espacio en la prensa periddica a través de las fo-
tografias. El juego y la actividad fisica durante
los primeros tiempos fueron cubiertos a través
de imagenes que no necesariamente captaban la
dindmica de las actividades, como algunas de las
reproducidas en el correr del afio 1907 en las que
se muestra a un grupo de ciclistas después de la
carrera durante los Juegos Olimpicos en Monte-
video o a los ganadores de las regatas interna-
cionales del Rowing Club posando en su lancha.®®
Sin embargo, rapidamente se produjo un cambio
en el tipo de tratamiento grafico otorgado a las
noticias sobre deportes que desde fines de la pri-
mera década de 1900 reflejaron la captura del
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El rastro de los sectores
populares en la fotografia

Desde sus origenes y a lo largo del siglo
XIX la fotografia fue expandiéndose y
abarcando multiples temas y dreas de
actividad. Sin embargo son escasas las
fotografias tomadas con la intencién
de registrar la vida y los entornos de los
sectores sociales pertenecientes a los es-
tratos bajos. La popularizacién de la fo-
tografia -en especial del retrato- experi-
mentada en las Gltimas décadas del siglo
XIX no alcanz6 a las clases bajas, cuyos
miembros no realizaron imdgenes ni
fueron fotografiados, con la excepcién
de los registros médicos y policiales.
Ello no significa que no haya huellas,
sino que estas deben buscarse en aque-
llos detalles que puedan haber escapado
al tema central y que forman parte del lo
fortuito o secundario del registro. Este
es sin duda un rasgo distintivo (com-
partido mds adelante con el cine) en re-
lacién a otras formas de representacién
visual que ofrece ventajas comparativas
a la hora de conocer aspectos del aconte-
cer social dificilmente contemplados en
documentos escritos. Asi, por ejemplo,
en imdgenes realizadas con finalidades
tan diversas como las coberturas de gue-
rra o el registro de una estancia y sus ac-
tividades productivas, perdura el rastro
de la gran masa de combatientes o de los
trabajadores rurales.

En el siglo XX, la inclusién directa de la
fotografia en la prensa de gran tiraje y la
paulatina sustitucién de la crénica por
el reportaje, incrementaron la cantidad
de fotografias que visibilizan a traba-
jadores y sindicalistas, en un segundo
plano o sin que la intencién fuese dejar
registro de sus luchas.

movimiento y de los momentos decisivos de cada
disciplina deportiva.*

A su vez, las fotografias de prensa y la
mirada de sus autores fueron difundiendo infor-
macion y generando opinién en torno a otros te-
mas clave de la época como las huelgas de los
trabajadores del Estado, por ejemplo, merecieron
coberturas fotograficas de asambleas y congresos
obreros, dando visibilidad pdblica tanto al tema
como a los sujetos retratados. Asi también, in-
cluso cuando no alcanzan a configurar foto-re-
portajes en el sentido moderno del término, en
el pasaje hacia la segunda década del siglo XX se
reconoce un uso de la fotografia al servicio de la
denuncia social.®

Con la llegada del siglo XX y los cambios
experimentados en el campo del periodismo, los
autores de estas fotografias fueron adquiriendo
mayor protagonismo social y, lo que era una no-
vedad, recibiendo denominaciones particulares
que en los hechos traducian el reconocimiento
de la especificidad de su trabajo. En el medio
uruguayo, en la segunda mitad de la década de
1900 comenzb a emplearse la palabra “reportero
fotogrdfico” o simplemente “reporter” que pare-
cia aludir a los colaboradores ocasionales, por lo
general aficionados, que munidos de sus camaras
lograban la captura de imagenes-noticia.®! Rapi-
damente cobro prestigio la figura del “enviado” o
“corresponsal especial” asociada, al igual que la
del “reportero”, a la recoleccion de la informacion
en el lugar y en el momento de los hechos. Desde
este momento la prensa diaria también comenz6
a nutrirse del trabajo fotografico de corresponsa-
les extranjeros que, desde paises vecinos mante-
nian un flujo reqular en sus envios.% Las fotogra-
fias reproducidas en la prensa periédica también
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podian proceder de establecimientos fotograficos
comerciales, fotdgrafos que gozaban de prestigio
con nombre propio o dependencias estatales que
contaban con estudios y laboratorios propios.®
En simulténeo a la aparicion de la figura
del fotorreportero y debido a la generalizacion del
uso de la imagen en la prensa, los diarios fueron
incorporando sus propios fotografos, como la du-
pla compuesta por Isidoro Damonte y Marcelino
Buscasso, quienes nutrieron la seccion “Notas
Graficas” del diario El Dia desde 1907 y a fines de
ese afio ya aparecen mencionados como “nues-
tros fotografos”.® En los primeros tiempos la fir-
ma Damonte y Buscasso figuraba sobreimpresa en
la reproduccion fotografica, ejemplificando una
modalidad tipica de los grandes estudios, aun-
que ya para la década de 1910 solia consignarse
la autoria en el pie que acompafiaba la imagen.
EL hecho de que en el afio 1909, los estatutos
del Circulo de la Prensa comprendieran entre los
“periodistas” a “los artistas que colaboren con la
ilustracion grdfica de diarios y periddicos” refleja
de manera elocuente el cambio del rol de los fo-
tografos dedicados a la informacién y el nuevo
estatus profesional en vias de consolidacion.5
Los cambios significativos en el disefio y
en la presentacion gréfica de diarios y periddicos
se dieron en la prensa uruguaya hacia fines de la
segunda década del siglo XX. Ya en 1915, el diario
El Plata presentd algunas novedades en el uso y
los modos de presentacion de las imagenes foto-
graficas, aunque las innovaciones mas elocuentes
en este sentido se dieron con la aparicion de La
Mafiana en 1917 y El Pais en 1918. Estas trans-
formaciones acompasaron cambios en el uso de
las imagenes con fines informativos y de forma-
cién de opinidn. En esta linea se inscriben los
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29. En 1915 el diario EL Plata se destacd por el uso y las formas de presentacion de las
iméagenes que configuraban foto-reportajes sobre temas diversos.
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30. La fotografia
también fue utilizada
en la prensa para
reforzar la critica
politica o con un
sentido de denuncia
social.

reportajes sobre el Departamento de
Salto publicados por La Marana en
setiembre de 1917 en simultaneo a
la Exposicion Ganadera promociona-
da entre las principales actividades
econémicas del pais. Logrando un
buen efecto de complementariedad
y dinamismo entre texto e imagen,
“varias reproducciones fotogrdficas de
los mejores edificios de la gran ciudad
del litoral [...] complementa[ban]
[la] amplia informacién destinada a
poner en evidencia los progresos real-
mente notables de una zona del pais
en la que han prosperado el consumo,
las industrias, el comercio, la cultura
y las cristalizaciones materiales. "
Estos nuevos medios, vo-
ceros periodisticos de los opositores
al sector que habia gobernado hasta
1915, reforzaron el uso politico de
las imagenes en la prensa, desple-
gando estrategias novedosas, reve-
ladoras del estatus adquirido por el documento
fotografico. Asi como desde el oficialista diario
El Dia se habia acudido a este recurso para for-
talecer la idea de progreso con imagenes que
testimoniaban el desarrollo de obras edilicias y
avances a nivel de infraestructura nacional, la
prensa opositora lo aproveché en su campafa
de critica hacia la gestion gubernamental. Esta
modalidad fue reiteradamente utilizada por La
Mafiana que, amparandose en un uso explicito
de la ironia, hacia un contrapunto de textos
burlescos en los que se recreaban situaciones
0 paisajes urbanos modélicos y fotografias que
los desmitificaban. La seccion titulada “Correrias

grdficas. Con Kodak y... soda” prometia ser un
espacio sostenido en el tiempo sobre el embe-
llecimiento y desarrollo urbanistico y edilicio del
pais.%” En su primera entrega (“Por el Puerto”)
exhibia una fotografia en la que se veia una
construccion ruinosa y abandonada, acompafa-
da del siguiente texto explicativo: “Manzana que
no es la de Eva, formada por las calles Treinta y
Tres, La Marsellaise [...] Ituzaingé y Rambla Sur
América, que puede servir de modelo arquitecto-
nico a las mds orgullosas capitales. Admirense
las lineas del palacio que reproduce la nota, la
magnificencia de su techumbre y el conjunto de
su soberbia edificacion.”®® La intencionalidad y
el estilo se mantuvieron en entregas sucesivas,
como la que combinaba la imagen de un edifi-
cio a medio construir, levantado sobre los restos
historicos de las murallas coloniales, acompaa-
do por un pie ampliado que reiteraba la ironia
de la descripcion anterior.®La fotografia inserta
a titulo de documento “objetivo” también sirvio
para enfatizar denuncias con contenido politi-
co desde filas del diario El Pais, por ejemplo a
comienzos de 1919, en una nota cuya finalidad
era delatar el retraso edilicio del futuro Palacio
de Gobierno. Bajo el titulo “Embellecimiento -
Economia”, |a fotografia mostraba una vista pa-
noramica desde la altura, ofrecida como prueba
grafica de lo que el transelnte no alcanzaba a
ver por el vallado que aislaba la construccion,
acompafada por el siguiente pie: “La fotografia
muestra en toda su hermosura, lo que el lector
habrd presentido tras las chapas de zinc que es-
conden estéticamente las obras de nuestro famo-
so Palacio de Gobierno. Se ven los arbustos inva-
diéndolo todo, los cimientos derruidos y algunos
tirantes que ciertos ‘rateros’ se encargan de hacer
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disminuir constantemente. Esa belleza edilicia en
plena Avenida 18 de julio, le cuesta al pais cerca
de $300.000!!".7°

En ocasiones la critica politica contenia
ingredientes de denuncia social o actuaba como
llamado de alerta para injusticias de diversa in-
dole. Asi, por ejemplo, en las acusaciones sobre
supuestas irregularidades en el funcionamiento
de los mataderos estatales, las imagenes publi-
cadas funcionaban como vehiculos ratificatorios
de la denuncia y en simultaneo -sin que hubiesen
sido tomadas y publicadas con ese proposito- se
transformaban en elocuentes testimonios graficos

de las condiciones de vida y
trabajo de una franja de la
poblacion.”

El tipo de tecnolo-
gia empleada todavia cons-
tituia una limitante que
condicionaba el trabajo de
los reporteros graficos en
el transcurso de la Prime-
ra Guerra Mundial (1914-
1918), aunque las grandes
transformaciones en todos
los ordenes que trajo con-
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sigo el desarrollo de esta

contienda ambientaron un punto de mﬂex1on en

la forma de presentacion de las imagenes foto-
graficas en la prensa. Desde el punto de vista
grafico, los medios uruguayos informaron sobre
los inicios de este conflicto -en el que la censura
de imagenes y la prohibicion de corresponsales
en los campos de batalla fueron elementos de-
terminantes- alternando reproducciones de foto-
grafias e ilustraciones manuales. Mientras que las
primeras trataban temas de contexto o que remi-
tian a las consecuencias del conflicto —como un
barco estadounidense cargado de juguetes para
nifios que quedaban huérfanos por la guerra, o
soldados alemanes haciendo pan para abastecer
al ejército-, las representaciones derivadas del
dibujo u otras técnicas manuales recreaban el
campo de batalla y escenas de combate.”? A pe-
sar de que todavia no era posible (ni siempre de-
seable) registrar la guerra de manera directa, la
inmensa propagacion de imagenes fotograficas
en torno a ella difundidas a través de la prensa
y otros medios impresos incidieron de manera
inédita en la formacién de un imaginario y de la

32. La aparicion del matutino
La Mafiana en 1917 marc6 un
punto de inflexion en la ten-
dencia gréfica predominante
en la prensa diaria en las dos
primeras décadas del siglo XX.
Incorpor6 la tricromia a través
del uso de tintas en color
rojo, azul y negro y modernizo
la modalidad del reportaje
acompaiiado por fotografias.

A través de las fotografias el
deporte ocupd cada vez mas
lugar en la prensa periddica.
En la segunda década del
Novecientos se experimentd
un cambio en el tipo de
tratamiento grafico dado

a este tema, debido a que
las imagenes comenzaron a
reflejar el movimiento y los
momentos decisivos de las
actividades deportivas.
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Durante la primera guerra
mundial la tecnologia
fotografica y la fuerte censura
impuesta por los gobiernos no
siempre posibilit6 el registro
de los campos de batalla.

En el inicio del conflicto, la
prensa uruguaya documentd
las escenas de combate a
través de ilustraciones e
informé a partir de
fotografias sobre temas de
contexto o vinculados a las
consecuencias de la guerra.
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34.

opinion pablica hacia este fenémeno. La novedad
fue percibida por los contemporaneos, como lo
demuestra un comentario tras la finalizacién de
la guerra a propdsito de la sobreabundancia de
imagenes fotograficas, publicado en la portada
del diario £l Pais en 1919, con el sugestivo titulo
“La fotografia al servicio de la Historia”: “aque-
llos que vengan detrds de nosotros, no solamente
podrdn leer sobre la Gran Guerra, como lo hemos
hecho de otras anteriores, sino que serdn capaces
de contemplarla, de admirarla en sus minimos de-
talles, en sus caracteres mds impresionantes. [...]
El arriesgado fotégrafo y el infatigable represen-
tante del cinema, han ido no solo al frente, sino
que a las trincheras de la linea de fuego. De esta
manera, el presente puede conocerse, y el futuro
se hard sabio, comprendido y recordado. Es toda
una garantia contra el olvido".”®
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Notas

1 Cuando surgi6 la fotografia los procedimien-
tos basicos para la impresion o estampacion de
imagenes eran el grabado en madera (en relie-
ve), la calcografia (en hueco) y la litografia
(plano).

2 Ver capitulo 1.

3 En diciembre de 1844 se anunciaba en la
prensa la venta en la Libreria de Hernandez de
“una coleccion completa del Grito Argentino,
periodico semanal publicado en esta capital con
ldminas litografiadas e iluminadas”. El Nacional,
Montevideo, 3 de diciembre de 1844.

4 “La instruccion de infanteria” estaba dirigida
“a los militares” y se vendia en esa imprenta,
en lo de Pablo Domenech y en lo de Varela. Al
afo siguiente se ofrecieron vistas litograficas
sobre las victorias navales de la Escuadrilla Na-
cional al mando del coronel Garibaldi, como la

muy promocionada lamina sobre la captura del
bergantin Josefina y la goleta Juanita o las “vis-
tas litografiadas de la bahia y los eventos de la
guerra que alli se desarrollan”. A diferencia de
la pintura historica se trataba de laminas colec-
cionables, confeccionadas con relativa simulta-
neidad en relacion a los hechos documentados.
El Nacional, Montevideo, 17 de mayo de 1843,
29 de abril de 1844 y 10 de setiembre de 1844.
5 “Descripcion del daguerrotipo por el Dr. D.
Teodoro M. Vilardebd”. El Nacional, Montevi-
deo, 6 de marzo de 1840. Ver capitulo 1.

6 Las librerias ofrecian copias fotograficas que
reproducian retratos de personajes ilustres,
vistas de lugares y edificios emblematicos del
pais y del extranjero y hasta coberturas béli-
cas, como el caso de la Guerra del Paraguay.
Ver capitulo 3.

7 Si bien se trataba de una publicacién que ha-
bia insumido altos costos de edicién “los S.res
Galli y C.a editores propietarios del ‘Recuerdo de
Montevideo” han limitado el precio del Album,
accesible atodas las clases.”

8 Como ambito estatal de la ensefianza técnica
a partir de 1878, la Escuela de Artes y Oficios
atendia las necesidades del ejército y contaba
con un alumnado compuesto por jovenes con
problemas disciplinarios y presos que cumplian
alli parte de su condena. Esta vocacion correc-
cional prevalecia sobre la intencion de formar
técnicamente al alumnado que en ocasiones se
alzaba contra el trato recibido. Sin embargo la
escuela contaba con buena infraestructura y
maquinaria adecuada para sus distintos talleres.
Jorge Bralich, Origenes de la ensefianza técnica
en el Uruguay, Montevideo, Ediciones Universi-
tarias, 1991.

9 “El taller de litografia”, La Ilustracién urugua-
va, Montevideo, N° 10, 31 de diciembre de 1883.
10 “Nuestros grabados”, La Ilustracion Urugua-
ya, Montevideo, N° 28, 15 de octubre de 1884,
p. 450.

11 El articulo detallaba los pasos seguidos en
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el nuevo procedimiento. “La estatua del General
Brown, recientemente concluida en Europa fue
fotografiada; una de esas fotografias fue enviada
desde Florencia con recomendaciones especiales
de amistad y comparierismo hacia el escultor por
nuestro compatriota, Laporte que se perfecciona
alli en estos momentos en el estudio de la pin-
tura. En la Escuela de Artes y Oficios se saco un
negativo de esa fotografia, y ese negativo, por
procedimientos especiales, ha sido pasado d la
piedra y de alli a nuestras pdginas.” Ibidem. Al
regresar a Buenos Aires en 1885, Cafferata llevd
consigo la escultura que fue emplazada el 2 de
febrero de 1886 en la localidad de Adrogué.

12 Eduardo Romano, Revolucién en la lectura:
el discurso periodistico literario de las primeras
revistas ilustradas rioplatenses, Buenos Aires,
Catalogos, 2004, pp. 117, 121, 126.

13 Otros medios de prensa anunciaban los con-
tenidos del segundo nimero de la revista, des-
tacando que entre los grabados se encontraba
una foto de Fitz Patrick “realizada especialmen-
te”. “La Ilustracion Sudamericana”, La Tribuna
Popular, Montevideo, 15 de mayo de 1893.

14 Caras y Caretas, Montevideo, ediciones
correspondientes al 14 de julio, 11y 18 de
agosto, 13 de octubre de 1895.

15 Caras y Caretas, Montevideo, 19 de julio de
1896.

16 La Alborada comenzo a publicarse semanal-
mente en 1896 y en sus inicios fue vocero del
Partido Nacional. Sin embargo, a comienzos de
siglo XX fue virando su orientacion hasta trans-
formarse desde el primer nimero de 1901 en un
semanario literario, artistico y de actualidades.
17 La Alborada, Montevideo, 25 de mayo y 18
de diciembre de 1898.

18 Desde el mes de agosto, al final de cada nd-
mero la referencia en el “Sumario” a los “Gra-
bados” fue sustituida por el término “Ilustra-
ciones”.

19 La Alborada, Montevideo, 24 de diciembre de
1899. El término “fotograbado”, empleado con

frecuencia en las paginas de La Alborada, pa-
receria englobar a la totalidad de los procesos
fotomecanicos y no al inventado por Karl Klic
en 1879 bajo ese nombre.

20 “El ciclon en Punta Carretas”, La Alborada,
Montevideo, 10 de setiembre de 1899. La otra
imagen muestra las ruinas del chalet de la So-
ciedad Inglesa.

21 “Las recientes inundaciones en Paysandd”,
La Alborada, Montevideo, 8 de octubre de
1899.

22 En el mes de diciembre la revista informaba
sobre el descarrilamiento de un ferrocarril ar-
gentino en la Provincia de Cérdoba, invitando
a los lectores a presenciar “un ‘tour de force’
fotogrdfico”, puesto que “didse efectivamente la
casualidad de que el notable aficionado sefior
Carlos del Campo, se hallara en las inmediacio-
nes de la catdstrofre ferrocarrilera [...]. Por es-
tas vistas, tomadas breves momentos después de
producirse el suceso puede apreciarse la enorme
impresion que causan estas escenas y las gran-
diosas proporciones que reviste un descarrila-
miento en medio de imponentes serranias”. La
Alborada, Montevideo, 3 de diciembre de 1899.
23 Desde el primer ndmero de 1900 pasd de
“Semanario politico, literario y social” a “Sema-
nario ilustrado, de politica, ciencias y letras”.
24 La convocatoria incluia indicaciones especi-
ficas relativas al soporte y formato de las foto-
grafias solicitadas, asi como sobre la informa-
cién de contexto: “las pruebas fotogrdficas que
se nos remitan para su reproduccion deberdn ser
limpias, y sobre papel al citrato, de 6 x 6 centi-
metros de tamario minimo. La remision debe ser
acompaiiada del nombre del autor, y explicacion
de lo que la fotografia representa.” La Alborada,
Montevideo, 18 de febrero de 1900.

25 La Alborada, Montevideo, 1° de julio de
1900. En otros nimeros del afio 1900 se inclu-
veron fotografias aisladas de John Fitz Patrick
sobre otras actividades del medio rural (como
las tituladas “la carneada” y “la lecheria”) o

relativas a la vivienda y el medio de transporte
caracteristicos de la campafia.

26 La Casa Peuser, en Buenos Aires, fue uno

de los establecimientos a los que diversos
emprendimientos uruguayos encargaban la
reproduccién de imagenes desde los Gltimos
afios del siglo XIX .

27 La Alborada, Montevideo, 11 de febrero de
1900.

28 La Alborada, Montevideo, 5 de agosto de
1900.

29 Al publicarse en la primera pagina del se-
manario el retrato del escritor y jurisconsulto
doctor Eduardo Acevedo, la redaccion aclaraba
que “esta fotografia, como algunas otras que
han figurado en ‘Retratos Viejos’, tiene un valor
muy grande, pues, a la importancia del hombre
que representa, une la de su antigiiedad, que
hace tarea sumamente dificil encontrarla, y eso
entre dlbumes de antario, de los que quedan muy
contados ejemplares.” La publicacion de los re-
tratos de Francisco Gird y Francisco Acuia de
Figueroa también fue celebrada por la antigiie-
dad de los originales: “las fotografias que lucen
hoy en la galeria de retratos viejos, constituyen
dos reliquias de mérito. Muy contados ejemplares
existian de ambas fotografias.” La Alborada, 15
y 29 de julio de 1900.

30 “La fotografia antigua”, La Alborada, Monte-
video, 19 de mayo de 1901.

31 La Alborada, Montevideo, 1° de julio de
1900.

32 “La manifestacion politica del domingo”, La
Alborada, Montevideo, 17 de febrero de 1901.
33 En 1901 revista Rojo y Blanco también dedi-
c6 su ndmero 36 al puerto de Montevideo con
una edicién en la que predominaban las foto-
grafias.

34 En la sequnda mitad de 1901 la publicacién
incorpord la seccion “Ecos” o “Recuerdos luc-
tuosos”, en la que se homenajeaba la memoria
de los fallecidos a través de una breve resefia
biografica y de una foto, que podia ser de la
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persona en vida o un retrato péstumo. La Albo-
rada, Montevideo, 26 de mayo, 23 de junio y 30
de junio de 1901.

35 “La huelga de los molineros”, La Alborada,
Montevideo, 14 de abril de 1901.

36 “El carnaval” y “Notas carnavalescas”, La Al-
borada, Montevideo, 24 de febrero y 3 de marzo
de 1901.

37 “Montevideo callejero”, La Alborada, Monte-
video, 3 de marzo de 1901.

38 “EL 25 de agosto en San José de mayo”, La
Alborada, Montevideo, 8 de setiembre de 1901.
39 “La velada en el Club Nacional”, La Albora-
da, Montevideo, 24 de marzo de 1901.

40 Recién a partir de 1919 el Illustrated Daily
News de New York utilizo la fotografia de ma-
nera regular.

41 Se trat6 de una fotografia de Stephen Henry
Horgan, publicada en el Daily Herald de Nueva
York bajo el titulo “Shantytown”.

42 “Los horrendos crimenes del Durazno”, La
Tribuna Popular, Montevideo, 11 de junio de
1894.

43 “La tragedia pasional”, La Tribuna Popular,
Montevideo, 8 de agosto de 1894.

44 “Francisco Farbos: Su fisonomia viva. Ul-
tima informacion grafica que faltaba” y “Los
horrendos crimenes del Durazno”, La Tribuna
Popular, Montevideo, 6 de junio y 2 de julio de
1894. Ver capitulo 7.

45 El caracter reciente de los contenidos de las
fotografias en relacion a los hechos narrados
es enfatizado en varias notas de £l Dia desde
1905. Esto se ve por ejemplo a propdsito del
homenaje a Juan Carlos Gomez en Buenos Ai-
res y la repatriacion de sus restos, cubierto a
través de “dos instantdneas de Odin” en la que
se ve “La Delegacion Uruguaya a bordo del va-
por San Martin”y “La concurrencia al exhumarse
los restos del pantedn de La Recoleta”. También
se destaca la actualidad en los aportes de co-
rresponsales: “El Presidente Roosevelt con su
familia (dltima fotografia)” o “La familia real

de Italia - Una fotografia recientisima”. El Dia,
Montevideo, 9 y 12 de octubre de 1905 y 3 de
diciembre de 1908.

46 “Un descubrimiento sensacional - Una foto-
grafia transmitida por el telégrafo. Telegrafias.
Esquema de los aparatos empleados por el Prof.
Korn para reproducir fotografias a distancia”, EL
Dia, Montevideo, 22 de diciembre de 1906.

47 “EL homenaje a Batlle y Ordofiez. Notas
graficas” y “En la fiesta de la Agraciada. EL
gesto de un vate”, El Dia, Montevideo, 26 y 27
de marzo y 24 de abril de 1907.

48 “El naufragio del ‘Poitou’, El Dia, Montevi-
deo, 10 y 15 de mayo de 1907.

49 José Pedro Barran y Benjamin Nahum, El
Uruguay del Novecientos, Montevideo, Ediciones
de la Banda Oriental, 1979, pp. 123, 140-142.
Segin estos historiadores £l Dia fue el primer
diario de masas, con un tiraje hacia 1916 de
25.000 ejemplares cotidianos para una pobla-
cién de aproximadamente 400.000 montevidea-
nos.

50 “Ecos del incendio”, El Dia, Montevideo, 30
de enero de 1907.

51 “Grave accidente de paginacion”, El Dia,
Montevideo, 13 de febrero de 1908

52 Por ejemplo en marzo de 1907 una vista
general de la multitud que manifestaba en la
Avenida 18 de Julio en homenaje al saliente
Presidente Batlle reforzaba la convocatoria a
una manifestacion civica del Partido Colorado
y el apoyo a su sucesor en la primera magistra-
tura. “La manifestacion al sefor Batlle”, £l Dia,
Montevideo, 3 de marzo de 1907.

53 “En la Facultad de Agronomia”, “La escuela
‘José Artigas’. Un establecimiento modelo” y “El
gran puente de San José”, £l Dia, Montevideo,
22 de febrero de 1907 y 24 de setiembre y 23
de noviembre de 1908.

54 “EL Mercado de la abundancia. Su inaugura-
cion. Visita del Intendente” y “El ‘camion’ de
transporte para la Intendencia”, £l Dia, Monte-
video, 2 de junio de 1909 y 8 de mayo de 1911.

55 “Notas graficas” de El Dia del 29 de agos-
to de 1905 (“Fiesta en el casino dedicada a la
Marineria de la Escuadra argentina y tropas de
la guarnicion”) y 23 de octubre de 1905 (“Ban-
quete ofrecido por el Ministerio General 0' Brien
al Presidente de la Repiblica”). Ambas son
“instantaneas nocturnas de Odin".

56 La noticia correspondiente a esta fotografia
ilustra acerca de los vias de transmision de la
informacion gréfica y escrita: “Los telegramas
han dado cuenta del espléndido banquete con
que los orientales residentes en Paris han ob-
sequiado al sefior José Batlle y Ordonez. Hoy,
gracias a la atencién de uno de los compatriotas
que asistio a la simpdtica fiesta, podemos repro-
ducir la fotografia del grupo de los comensales y
los expresivos discursos que se pronunciaron en
el banquete.” “José Batlle y Ordonez en Paris”,
El Dia, Montevideo, 23 de mayo de 1907.

57 El Dia, Montevideo, 2 de marzo de 1907

y 22 de marzo 1909 (“La excursién presiden-
cial”). Rapidamente se consolidé la costumbre
de retratar a los presidentes en su entorno
familiar. En 1915 en El Diario £/ Plata repro-
ducia una fotografia del novel Presidente Feli-
ciano Viera rodeado de su familia y otra de su
casa natal. £l Plata, Montevideo, 1° de marzo
de 1915.

58 “Los juegos olimpicos” y “Las regatas del
domingo”, El Dia, Montevideo, 2 de abril de
1907 y 12 de marzo 1907.

59 Noticias bajo el titulo “Deportes fisicos”, El
Dia, Montevideo, 13 abril, 15 y 17 de agosto
de 1908. En la dltima fecha las fotografias de
Damonte y Buscasso mostraban los “primeros
momentos del partido” (fotografia del juego),
a “Celerino Camacho interceptando un pase a
Buchanan”'y “la concurrencia en los drboles”.
60 “Policia - Las nifias martires. La nifia marti-
rizada Maria Leal. Fot. Damonte y Buscasso” y
“Agua Mala. Estragos de las dltimas lluvias. EL
deshordamiento del Miguelete. Barrios inunda-
dos. Cadaver flotando”, El Dia, Montevideo, 25
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de junio de 1908 y 24 de abril de 1911. En este
altimo las fotografias de Damonte y Buscasso
refuerzan el contenido de un reportaje sobre las
consecuencias de una inundacion y las condi-
ciones de vida de los sectores populares.

61 El vocablo “reporter fotografico” figura aso-
ciado a Odin (un aficionado colaborador habi-
tual de varios medios de prensa) o a otros fo-
torreporteros que cubrian acontecimientos sen-
sacionalistas, como el naufragio del “Poitou”.
62 En una nota titulada “Cocodrilos y fotogra-
fias” se destacaba el trabajo de “el corresponsal
de una importante revista parissien [que] ha en-
viado algunas fotografias de cocodrilos en liber-
tad” o, también, “Mulei - Hafid - El nuevo sultdn
de Marruecos ante el objetivo”, cuya imagen era
divulgada a través de una fotografia que “era
la primera que se ha tomado del nuevo sultdn
[...] por el corresponsal de una importante revis-
ta francesa”, El Dia, Montevideo, 31 de octubre
de 1907 y 7 de mayo de 1909. En la segunda
década del siglo XX varios diarios contaran con
corresponsal propio. En 1917 La Manana, jun-
to a la nota titulada “El asunto del dia - Las
relaciones argentino - germanas” distinguia
las fuentes de procedencia de sus fotografias:
“Ultimo retrato del ex Ministro de Alemania en
la Argentina, conde Luxburg. Instantdnea obte-
nida por nuestro corresponsal en Buenos Aires. El
ministro de Suecia en la argentina, Mr. Lowen -
Fotografia tomada en el despacho diplomdtico”,
La Mafiana, 16 de setiembre de 1917.

63 En octubre de 1906 el diario £/ Dia infor-
maba sobre las obras de saneamiento en Mon-
tevideo ilustrando la nota con una fotografia
firmada por el Estudio Fotogrdfico Policial, ob-
tenida gracias a “la galanteria de la Jefatura de
la Policia, que con elementos propios se esmera
en tomar notas grdfica". El Dia, Montevideo, 5
de octubre de 1906. Una década después, el pe-
riodico La Mariana documentaba un virulento e
inusual temporal de nieve y granizo que habia
azotado Montevideo con una fotografia tomada

durante la tormenta por el Instituto Meteoro-
l6gico Nacional. “ElL temporal de ayer - Nieve,
granizo y viento - Una hermosa nota grafica.”,
La Maiiana, 22 de agosto de 1917.

64 “Los festejos del 19 - Instalacion de la Alta
Corte - Notas Graficas” (con el siguiente pie:
“fotografia tomada por nuestros fotégrafos Bus-
casso y Damonte, desde los balcones del Palacio
de Gobierno.”), El Dia, Montevideo, 21 de di-
ciembre de 1907. Sobre la trayectoria de Isidoro
Damonte, ver también capitulo 8.

65 En 1909 el Estudio Fotografico Damonte y
Buscasso estuvo encargado de “munir[...] [a
todos sus integrantes] de la fotografia necesaria
para la confeccion del carnet que los ha de acre-
ditar como miembros activos del citado Circulo.”
En abril de 1911, en el acto que el Circulo de
la Prensa realiz6 en homenaje a José Enrique
Rod6, quien cesaba en sus funciones como pre-
sidente de la asociacion, se mencionaba entre
los “periodistas” congregados a Isidoro Damon-
te y Marcelino Buscasso. £l Dia, Montevideo, 15
de mayo de 1909 y 24 de febrero de 1911.

66 “El salto del punto de vista edilicio”, “EL
gran torneo ganadero que se inicia hoy en Sal-
to”, “El Salto en el Pasado y en el presente”,
La Mafiana, Montevideo, 8 y 9 de setiembre de
1917. El reportaje sobe la exposicion en Salto,
publicado en tres tintas, inaugurd el uso del
color en el disefio grafico.

67 La seccion se presento con un texto cargado
de mordacidad que satirizaba la modalidad de
publicaciones del Centenario: "nuestro fotogra-
fo se ha empeiiado en darnos tema para una
obra artistica, interesante, que hemos de publi-
car en breve con numerosos grabados y selecta-
mente encuadernada, para ser distribuida entre
todos cuantos por sus cargo oficiales contribuyen
al 'embellecimiento' de nuestra ciudad y a su re-
nombre administrativo fuera del pais. El lector
ird gustando por anticipado de los grabados y
sus leyendas explicativas.” “Correrias graficas.
Con Kodak ... y soda. Por el puerto”, La Maria-

na, Montevideo, 10 de agosto de 1917.

68 Ibidem.

69 “Edificio en construccion para una Oficina de
Quimica Oficial que se levanta [...] en las calles
Juan Carlos Gomez y 25 de Agosto. Para arribar
al heroico resultado que da cuenta la nota grdfi-
ca hubo que demoler la antiquisima Barraca de
las Bovedas, a fuerza de barrenos, trabajo reali-
zado en un ano de constante labor. Admirese la
soberbia perspectiva que le impone sus lineas a
las calles citadas, las que se han tirado fuera de
nivel para salir de lo vulgar y hacer del mismo
una cosa original. Es la dnica explicacion que al
respecto de esa reforma nos dio el almacenero
de la esquina a quien recurrimos por detalles. El
que le halle otra puede quedarse con ella y ...
todos contentos y el edificio a medio terminar.”
“Correrias graficas. Con Kodak ... y soda. Por el
puerto”, La Mafiana, Montevideo, 12 de agosto
de 1917.

70 “Embellecimiento - Economia”, El Pais,
Montevideo, 9 de enero de 1919.

71 “En los mataderos de la Barra. Otro ejemplo
de la “industria’ oficial”, £l Pais, Montevideo, 14
de octubre de 1918.

72 En su edicion correspondiente al 31 diciem-
bre de 1914 el Diario El Plata alterné grabados
y reproducciones fotograficas. Esta tendencia se
reitera en sucesivas publicaciones. “Notas gra-
ficas de la guerra” y “Telegramas de la guerra
europea”, El Plata, Montevideo, 2 y 5 de enero
de 1915.

73 “La fotografia al servicio de la Historia”, £l
Pais, Montevideo, 11 de enero de 1919.
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1. Los condenados a muerte fueron usualmente fotografiados en el dltimo tercio del siglo XIX. La circulacion de sus imagenes satisfacia
la curiosidad del piblico y advertia sobre el castigo al delito.

176



7. La fotografia al servicio de la vigilancia y el control social.

1870-1925.

Magdalena Broquetas y Mauricio Bruno

Fotografias para coleccionar

Desde sus origenes la fotografia fue uti-
lizada para retratar delincuentes y criminales,
aunque su aplicacién en este campo se desarrolld
particularmente a partir de la segunda mitad de la
década de 1850, a medida que se difundieron pro-
cesos fotograficos menos costosos y de facil re-
produccion, como el que permitia obtener copias
en papel a la albamina. Su capacidad y exactitud
descriptiva hicieron de ella un medio de regis-
tro privilegiado en la esfera del delito, donde la
imagen fotografica de rostros adquirié una doble
funcién: apoyatura para la memoria de quienes
tenian a su cargo la vigilancia del orden pablico y
antecedente para el detenido. A su vez, los con-
temporaneos sostenian que al haber pasado por
el lente del fotografo los delincuentes perdian la
impunidad dada por el anonimato, con lo cual se

creia que estas imagenes también contribuian a
la persuasion contra el delito.

En el medio uruguayo, en la década de
1870, los retratos fotograficos de supuestos de-
lincuentes fueron divulgados en circulos mas am-
plios, agregando a las funciones ya mencionadas
un sentido ejemplarizante y aleccionador hacia
el resto del colectivo social. Grandes estudios
comerciales, como Bate y Ca. o Chute y Brooks,
entre otros, tomaban la Gltima fotografia de los
acusados momentos antes de ser ejecutados y en
aquellos casos de crimenes que recibian amplia
cobertura mediatica, confeccionaban montajes
en los que se exhibian rostros acompafados de
la inscripcion de nombres propios y del rol que
cada individuo jugaba en esa historia. Los esta-
blecimientos fotograficos satisfacian la demanda
por este tipo de imagenes, en particular las que
inmortalizaban ejecuciones de detenidos, que

177



Entre el dolor y el espectaculo.
Los limites del “arte fotografico™

En setiembre de 1871 Esteban Neto, Lorenzo Dotta, José Gaetdn e Higinio
Inzia fueron fusilados en la plaza Artola luego de ser encontrados culpables del
asesinato del doctor Vicente Feliciangelli. El evento fue fotografiado por Baze y
Ca., y el diario E/ Siglo dedic6 un espacio a analizar la relacién entre lo que habia
sucedido en la plaza y la forma en que las fotografias pudieron mostrarlo. Con ello
sefial6 no solamente las virtudes y limitaciones del ‘@rze forogrifico”, sino también
sus expectativas acerca de lo que, algtin dfa, podria llegar a ser.

“Los activos fotégrafos BATE y CA. han sacado la vista del espectdculo de anteayer.
La ancha plaza reboza de gente, contenida por un cordén de soldados. Encima de los
carruajes, en las azoteas, en los balcones, en la misma pared donde necesariamente
debian aplastarse las balas, aparecen millares de cabezas dirigidas hacia un solo punto,
hacia el sitio de la ejecucidn.

El techo mas cercano es un hormiguero y hay un portén cuya solidez lo pone a prueba
un numeroso grupo de curiosos, que por fuerza haria prodigios de gimndsticos para
alcanzar aquella posicion dominante.

La fotografia no ha podido reproducir lo mejor: los ojos de Barbeta salidos de sus
Orbitas, el sufrimiento de Neto, el reguero de sangre.

Para lo primero, la operacion hubiera tenido que ser instantinea, obrando la luz
solar, que es la vida de la forografia, al mismo tiempo y con la misma velocidad que el
proyectil, que es el mensajero de la muerte.

Para reproducir el sufrimiento era necesario que la mdquina tuviera conciencia, y
todavia no han llegado a tal perfeccion los adelantos del siglo.

La contraccion de los labios, la dilatacién de los ojos, y el sacudimiento nervioso que
experienta el hombre cuando va a transmitirle un fusil el fallo de la justicia, todo eso,
con un poco de habilidad puede sorprenderlo el arte, pero el sufrimiento moral, el
sufrimiento que no tiene manifestaciones exteriores, solo le es dado a la inteligencia y
al corazon, pintarlo en toda su verdad y apreciarlo en todo su horror.

El reguero de sangre pudieron reproducirlo los fotdgrafos en otro cuadro, cuando
empezaba la tarea del sepulturero y el pueblo descendia de las azoteas para masticar
sus impresiones conjuntamente con el almuerzo.

Pero la tarea hubiera sido perfectamente iniitil. |...]

Por otra parte, la sangre fotogrdfica apareceria de un color negro, y nadie queria gastar
su dinero para poseer una mentira artistica, contra lo cual podria protestar la justicia,
cuyo objeto fue mostrar al pueblo sangre roja y caliente, para hacerle aborrecer el
crimen, como a un perro de caza se le muestra un pdjaro para enseniarle a no comerlo.
El arte fotogrdfico ha hecho cuanto podia, y atin seria justo agregar que en la tragedia
de anteayer superd a los grandes artistas teatrales.

Salvini se degollaba engana pichanga, y nos parecia sentir el roce del yatagdn, y el
ruido de la sangre anhelosa de aprovechar la ocasion para liberarse de su cdrcel.

Pero caia el telon y olvidibamos aquella escena viendo a Salvini con su cabeza
perfectamente colocada sobre sus robustos hombros.

Los serores Bate y Ca, han hecho mds, auxiliados por el sol, su ldmina es una verdad
de a purio que mancha como la sangre.

Podemos mirarla mil y mil veces, sin temor de que Barbeta, Insua, Gaetan y Neto se
nos presenten como Salvini después de terminado el papel.

Seria injusto exigirle mds al arte forogrdfico.”

[“Lo que hace y lo que no hace el arte”, E/ Siglo, 24 de setiembre de 1871, p. 2]
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7. LA FOTOGRAFIA AL SERVICIO D

LA VIGILANCIA Y EL CONTROL

durante el siglo XIX adn figuraban entre los es-
pectaculos plblicos masivos, en ocasiones con la
presencia de escolares y maestros.’

Todavia en la década de 1890 se daba

publicidad a la venta de fotografias de ejecucio-
nes, como las ofrecidas por Alberto Bixio, con
todos los detalles de la de Angel Fernandez. El
aviso pormenorizaba los contenidos de la serie
compuesta por cuatro fotografias: “en la primera
se ve solamente a la tropa en formacion esperan-
do el pasaje del reo para cerrar el cuadro: en la
segunda se observa la marcha del reo con direc-
cion al banquillo; la tercera la llegada a ésta y la

altima la ejecucion”.?

En simultaneo a la avidez de la socie-
dad por consumir este tipo de imagenes, varios
contemporaneos cuestionaban esta practica
aduciendo que violaba las mas basicas garantias
personales. Las criticas apuntaban sobre todo a
la circulacion de retratos de individuos cuya cul-
pabilidad no habia sido probada. En el mes de
febrero de 1882 un editorial del diario La Demo-
cracia condenaba el modo en que la prensa habia
expuesto la identidad de los supuestos asesinos
de Juan Bentancourt, un joven muerto al ser asal-
tado el comercio en donde trabajaba. En especial

SOCIAL.

3. Fusilamiento en

la Carcel Preventiva
y Correccional (calle

Miguelete y Arenal
Grande). Década de
1890 (aprox.).
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La cobertura que hacia

la prensa de los casos

de crimenes de sangre
transformaba a sus
protagonistas en celebridades
y en esto colaboraban

los estudios fotograficos
vendiendo sus retratos.
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4. Mosaico de retratos con los protagonistas del caso
Volpi Patrone. Afio 1882.

preocupaba que, apenas horas después de que se
produjeran las primeras detenciones de sospe-
chosos, la prensa hubiese puesto en circulacion
sus nombres y su filiacién, a lo que se agregaba
que “inmediatamente ha[bian] empezado a cir-
cular en grupo los retratos de los acusados con
el lema de ASESINOS DE BENTANCOURT”. Mientras
esto ocurria se conoci6 el nombre de los verda-
deros criminales, quedando en evidencia la falta
de reservas con que se manejaban estos temas y
la transgresion “del principio moral y legal que
considera inocente al acusado, mientras no haya
sido declarado culpable por sentencia emanada de

juez competente”.* La exhibicion publica de los
retratos que circulaban previamente a las con-
denas -e incluso antes de iniciado el proceso
judicial- era rechazada en el entendido de que
comprometia seriamente la reputacién de los fo-
tografiados. Esta impresion fue sostenida desde
otros periddicos que acompafaron la denuncia,
haciendo notar “el brutal hecho de la fotografia
de los incriminados, abusivamente expuesta al pd-
blico, contra las conveniencias y grandisimo dafio
de individuos todavia no convictos”.*

El giro experimentado en este caso tam-
bién fue aprovechado desde el punto de vista
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comercial por los estudios fotogréficos, como lo
demuestra el montaje realizado por la Fotografia
del Puerto que en una misma copia ofrecia los re-
tratos del “asesino”, la “victima” y los “inocentes
torturados” [imagen 4].

Ademas de responder a la sensibilidad
dominante en una época en que las ejecuciones
se vivian como espectaculos y los retratos de de-
lincuentes mas populares podian coleccionarse
junto a los de otras figuras pdblicas como go-
bernantes, militares o artistas, en circulos mas
restringidos estas fotografias eran examinadas en
tanto documentos reveladores de rasgos fisioné-
micos que delataban la propensién criminal de un
individuo.

Los primeros archivos fotograficos policiales

Desde la década de 1880 la Policia uru-
guaya incorpor6 la fotografia en sus archivos y
le empled como instrumento auxiliar de identi-
ficacion. En el siglo XIX el repertorio de indivi-
duos fichados comprendia a delincuentes y pros-
titutas, aunque progresivamente fue abarcando
otras areas de actividad asociadas a los espacios
de circulacion de las clases bajas urbanas. El re-
glamento de prostitucion, vigente desde 1883,
establecia que “las Gerentes” de casas donde se
realizara esta actividad debian presentar ante la
Jefatura Politica una lista en la que constaran da-
tos personales y tres retratos fotograficos de cada
prostituta. Una copia seria entregada al médico
policial, quien debia dejar constancia de su es-
tado de salud en una “tarjeta”, otra era devuelta
a la “gerente” y la tercera debia permanecer en
poder de la persona identificada. Con esta medida
profilactica se apuntaba en especial a aislar a las

afectadas por enfermedades venéreas y, por par-
te de la Jefatura, a canalizar la sistematizacion
de estos datos para la elaboracion de un Registro
General de Prostitutas. En relacion a la obliga-
toriedad de portar la tarjeta de identificacion se
establecia que “toda prostituta deb[ia] en todos
los momentos tener consigo su retrato fotogrdfico
con el sello de la Policia; el que serd exhibido a
los Agentes siempre que lo exigieren”. Las mujeres
que no acataran esta disposicién serian castiga-
das con una multa de cuatro pesos o cuarenta
y ocho horas de arresto, estableciéndose la du-
plicacion de la pena en sucesivas oportunidades.
El reglamento reconocia el poder estigmatiza-
dor del retrato fotografico en este contexto, al
punto que se estipulaba explicitamente que “la
que dese[ara] cambiar de género de vida podrd
solicitar pasar a un establecimiento de Caridad, o
garantiendo que no ejercerd la prostitucion, se la
borrard del Registro de Prostitutas, devolviéndole
sus retratos”®> Veinte afios mas tarde se reforzd
el control sanitario de la prostitucion, reglamen-
tandose el uso de una “libreta de Sanidad” con
una fotografia y los datos de identidad corres-
pondientes.®

Fotografias que incriminan

La Comuna de Paris en 1871 fue uno de los primeros grandes acontecimientos de
la historia de Francia fotografiados, del que han quedado registros documentando
escenarios y protagonistas. A su vez, este episodio marcé un hito en la historia de la
fotografia al servicio de la identificacién de individuos. En manos de las autoridades,
retratos grupales realizados con la finalidad de documentar los logros de los
revolucionarios, se transformaron en elementos probatorios de la identidad de los
comuneros y gracias a ellos fueron detenidos y ejecutados. Esta experiencia fue la
antesala de la creacién del primer servicio fotogréfico policial en la década de 1870.
A partir de este suceso varios Estados comenzaron a fotografiar de manera sistemdtica

a los sospechosos.
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Las Galerias de Ladrones

En 1858 en Nueva York se organizé la primera Galeria de
Ladrones y una década mds tarde su uso se habfa extendido a
departamentos de policia de todo Estados Unidos y Europa.
En Argentina las primeras ‘galerias de ladrones conocidos” se
crearon en la década de 1880. Estas colecciones de retratos se
usaban en las comisarfas como repertorios de imdgenes que,
una vez memorizados, simplificaban el control de las calles
y, en relacién a los detenidos, posibilitaban comprobar si se
trataba de un reincidente. En sus inicios estaban compuestas
por fotografias en formato carte de visite tomadas por estudios
y fotdgrafos particulares que no diferian demasiado de retratos
comerciales en lo que refiere a decorados, vestimenta y tipo
de pose de la persona registrada. En esta primera época las
Galerfas no se inscribfan en ningtin sistema de clasificacién y
archivo, incluyendo de manera ocasional un indice onomadsti-
co cuya efectividad al servicio de la identificacién era minima
porque tampoco habfa manera de constatar la autenticidad
del nombre declarado. Como sefiala Mercedes Garcfa Ferrari,
a diferencia de la costumbre de retratar a criminales “célebres”,
vigente hasta 1880, estas imdgenes de “ladrones conocidos” res-
pondian a la voluntad estatal de control de un sector de las
clases bajas urbanas que comprendia a una gama de “pequefios
delincuentes” y personas asociadas con la “mala vida”. Ademds
de la fotografia, la filiacion inclufa los afios de residencia en
el pais de la persona identificada, lo cual refleja un tema de
debate de la época -comin para todo el Rio de la Plata- como
lo era el de la vinculacién de determinado tipo de inmigracién
con la delincuencia.

En 1887 en Buenos Aires se publicé la primera galeria
de ladrones en forma de libro. Al circular fuera de dmbitos
policiales, los retratos alcanzaron otro nivel de divulgacién y
rapidamente el estigma que acarreaban obligé a reformular
su prdctica a comienzos del siglo XX. En efecto, segin
denunciaba la Revista de Policia de Montevideo en alusién a
esta costumbre en Buenos Aires, no era extrano el hecho de que
“un sujeto retratado en la galeria de ladrones conocidos se presente
al Jefe de Policia quejdndose de su patron que después de tenerlo
conchavado durante diez afios y estando hasta entonces satisfecho
de él, lo despide por haber sabido que su retrato figura en la galeria
de Ladrones Conocidos. Entrando en averiguaciones, se sabe que
el sujeto en cuestion y siendo muy joven robd unas gallinas; fue
condenado y su retrato se llevé a la Galeria. Cumplida su condena
se probd que hasta aqui ha observado una conducta intachable”.
Debido a estos casos se abri6 la posibilidad de que, a pedido
del involucrado y tras una investigacién policial, pudiera
retirarse el retrato de la galerfa.

En 1893 se reglamentd, también en la
orbita policial, la creacién de un archivo foto-
grafico compuesto por registros de cadaveres sin
identificar.” De acuerdo a esta disposicion, las
fotografias con los datos de filiacion al dorso
serian expuestas en las comisarias hasta tanto
el retratado permaneciera en el anonimato. En
caso de ser identificado la imagen quedaba fuera
de circulacion y se integraba a los archivos de
las comisarias de modo reservado.® A principios
del siglo XX se aprovecharon las ventajas de la
reproducciéon fotomecanica, como lo demuestra
el permiso solicitado en 1906 por el Comisario
General de Ordenes al Jefe Politico y de Policia
de Montevideo para confeccionar un “un clisé de
fotograbado” con los cadaveres encontrados, con
la finalidad de incluirlos impresos en la “Orden
del Dia” y entregarlos a la prensa, luego de que
hubiese transcurrido un tiempo prudencial.’

Como era costumbre en ambitos policia-
les de la region y del mundo, en Uruguay también
se implementaron galerias de ladrones armadas a
partir de fotografias y otros datos de individuali-
zacion. Desde 1896 la Policia de Investigaciones
tenia la obligatoriedad de llevar un libro de “re-
gistro de fotografias de individuos conocidos por
ladrones y en donde se hard constatar la filiacion,
sefias y demds datos necesarios.”*° Los retratos de
los “ladrones conocidos” -categoria que engloba-
ba a quienes hubiesen cometido dos o mas delitos
contra la propiedad- debian repartirse en las co-
misarias seccionales, “con el propdsito de que los
hagan conocer por todos los agentes colocdndolos
en los cuadros de oficinas”.**

Hacia fines de siglo XIX el retrato foto-
grafico habia ganado un lugar indiscutido entre
los mecanismos de individualizacién de personas,
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aunque todavia no constituia un género especifico
y con frecuencia no se diferenciaba del retrato co-
mercial o de estudio. Esto comenz6 a cambiar en
los dltimos afos del siglo a partir de la creacion en
1896 de la Oficina de Identificacion Antropométrica
que contaba con un servicio propio de fotografia.

El rostro del delito. La fotografia en la
criminologia y en los primeros sistemas de
identificacion

En julio de 1894 el diario La Tribuna Po-
pular narr a través de varias ediciones los detalles
de un asesinato ocurrido en la localidad de Sauce.
Eulogio Vigury y Montenegro -como declard llamar-
se ante el Juez Letrado- habia apufialado a Juan
Palleiro “por dos atados de paja”, dandole muerte
e hiriendo en el mismo ataque a varios miembros
de su familia. Luego de ocuparse de las causas del
crimen, la fuga y posterior captura del asesino, el
diario se detuvo en el analisis de su personalidad
0, lo que en este contexto se planteaba como si-
nénimo, en la confeccion de su retrato. Vigury fue
descrito como una persona “vulgar” -tal como el
crimen que habia cometido-, que “no sabe leer ni
escribir, es un analfabeto y sin ningin género de
instruccion; se ha criado en el campo, libre en sus
acciones, sin que sus instintos hayan sido jamds en-
caminados con un fin determinado hacia algo bue-
no”. Su individualidad parecia estar compuesta por
el caracter de “la bestia, que funciona mecdnica-
mente, sin otras exigencias naturales”. Este pano-
rama se coronaba con la publicacién de un grabado
de su rostro, en el que, segin el cronista, “pueden
notarse [...] los signos caracteristicos del criminal
nato, fatalmente llevado a matar, instintivamente,
que encuentra en el golpe que ha dado una satisfac-

cion, de la cual él mismo no se da cuenta, y por lo
tanto no experimenta el mds leve remordimiento”
[véase imagen 8].%2

Este tipo de discursos, que asociaban
el comportamiento moral de las personas a sus
caracteristicas fisondmicas no era extrafio en el
Uruguay de fines del siglo XIX, sobre todo cuando
se trataba de juzgar comportamientos crimina-
les. EL campo policial uruguayo recogid las ideas

Ciencia, cuerpo y criminalidad

En el mundo occidental circulaban desde fines del
siglo XVIII una serie de teorfas cientificas y pseu-
docientificas que sostenfan la determinacién del
comportamiento humano en funcién de ciertas
caracteristicas genéticas. La craneologfa establecia
diferencias en las capacidades craneanas de las dis-
tintas razas, y en funcién de ello las dividia jerdr-
quicamente; la frenologfa retomaba algunos de estos
elementos y sostenia que el cerebro estaba divido
en partes que controlaban determinadas funciones
humanas. Asi, podia notarse en la raza blanca un
mayor desarrollo de aquellas secciones cerebrales
vinculadas a la inteligencia y la moralidad, mientras
que en la negra se destacaban las partes relacionadas
a las habilidades manuales y la sensibilidad. En esta
linea se inscribfa la fisiognomia, que buscaba en el
rostro de las personas los indicadores de sus caracte-
risticas morales y psicolégicas.

La aplicacién de estas teorfas al estudio de las con-
ductas criminales estuvo muy relacionada con los
trabajos del médico italiano Cesare Lombroso,
autor de El hombre delincuente, un trabajo publi-
cado en 1876 en el que se sentaron las bases de la
consideracién de ciertas personas como ‘Criminales
natos”. Segun Lombroso, la delincuencia era una
anormalidad orgénica que podia reconocerse en los
rasgos fisicos de los individuos. El mismo papel jugd
el pensamiento del criminélogo, también italiano,
Enrico Ferri, que indagé en las diferencias entre el
“loco criminal” —determinado genéticamente- y los
delincuentes ‘pasionales”, ‘ocasionales” y “habitua-
les”, categorias que incorporaban la variable de las
condiciones sociales de los individuos como un po-
sible factor de su comportamiento criminal.

SOCIAL.

7. Grabados representando
retratos de criminales,
publicados por La Tribuna
Popular en 1894.
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de Cesare Lombroso y Enrico Ferri, empleandolas
como marco de andlisis y de accién para la rea-
lidad local. En 1906, un articulo publicado en la
Revista de Policia de Montevideo, consideraba al
delito como un rasgo “de naturaleza” de determi-
nadas personas, “sibaritas del vicio”, de los cua-
les se desconocia “a qué leyes antropoldgicas o
bioldgicas obedecen y tienen regulados sus actos;
pero, lo cierto es, que ni en teoria aceptan [la]
regeneracion”.*®

Partiendo de la base de que el estado de
la psiquis se traducia en los rasgos fisicos de las
personas, estas ideas también fueron aplicadas
para el estudio de las enfermedades mentales.
También en 1906 el médico uruguayo Bernardo
Etchepare comentaba el caso de una mujer, alo-
jada en el Manicomio Nacional, que era “adicta a
todo tipo de drogas” e “invertida sexualmente”,
cuyas “oscilaciones violentas de [...] nivel mental
han de conducirla algdn dia d la locura propiamen-
te dicha, en cuyos umbrales estd ya, o al suicidio,
cuya idea le es familiar”. Al momento de plantear
los sintomas de su enfermedad se detenia en “el
examen de [su] cuerpo [que] no denota nada de
anormal [y] su crdneo [que] es regular, lo mismo
que su cara”.**

Si bien los planteos de Lombroso fueron
rapidamente cuestionados, esto no impidi6 que,
ademas de influir con fuerza en los paradigmas
policiales y cientifico-legales, se extendieran a
nivel popular. En 1905 el bachiller en Derecho
José P. Colombi sostenia que, a pesar de que es-
tas ideas estaban refutadas, “la creencia en la
existencia de un conjunto de caracteres que distin-
gan el hombre honesto del criminal, no es nueva,
ni es tampoco patrimonio exclusivo de los sabios o
de los estudiosos. Ella estd en el vulgo y se revela

por multitud de expresiones familiares: cara pati-
bularia, mirada siniestra, ojos atravesados (estrd-
bicos), que dan tal vez razén de las repugnancias
instintivas y de las antipatias infundadas”.*® La
popularizacion de estas consideraciones era jus-
tamente lo que traducia y explotaba la cronica
policial de los diarios. Hasta los primeros afios
del siglo XX, las cronicas de asesinatos estaban
ilustradas con grabados -realizados a partir de di-
bujos o fotografias- que retrataban sobre todo las
caracteristicas faciales de los victimarios y por lo
general eran utilizados como ratificacion de su
propension al delito cometido.

Estas cronicas estaban tefiidas de consi-
deraciones clasistas que solian asociar los peores
instintos criminales a las personas de extraccion
popular. Analizados en la prensa, los grabados del
rostro de Eulogio Vigury y Montenegro -acusado
del crimen del Sauce mencionado con anteriori-
dad y perteneciente a los estratos sociales mas
bajos- evidenciaba su caracter bestial y su pro-
pensién natural a matar.

En otra oportunidad estas teorias coli-
sionaban con las percepciones relativas al orden
y las conductas sociales. Tal fue el caso de un
crimen pasional divulgado por La Tribuna Popular
en agosto de 1894. Elena Parsons Horne era una
joven bonaerense que en un acto de venganza
habia asesinado de dos disparos a Angel Petraglia
Botti por haber “difamado su honra”. Provenia de
una familia burguesa, y se destacaba su “conver-
sacion alegre”, su “instruccion fuera de lo comin”
y su “cardcter generoso y abnegado”. Pese a que
“no ha sido posible conseguir, ni en esta ciudad, ni
en la vecina, una fotografia de la valiente joven”,
el cronista estudiaba su rostro a partir de un gra-
bado, probablemente confeccionado a partir de
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declaraciones de testigos y allegados. En las im-
presiones del reportero, los rasgos de su fisonomia
estaban “de perfecto acuerdo con las descripciones
que los diarios bonaerenses han publicado, y como
se ve no hay en esa faz nada que no sea simpdtico,
y nada denota en ella siquiera un cardcter enérgico
0 exaltado, como lo da a suponer la accion extrema
cometida. Esta divergencia completa entre el tipo
fisico y el que corresponde a los seres fatalmen-
te propensos al delito, concurre poderosamente a
robustecer la opinion general desde un principio
formada, de que la sefiorita Parsons, dominada por
una exaltacion accidental vivisima, se encontraba

al dar muerte a Petraglia en un estado de espiritu
del todo distinto a su manera de ser normal. Esto,
agregado a todos los antecedentes conocidos, in-
duce a creer que eso debe ser lo cierto” [véase
imagen 9].%°

La estandarizacién del retrato de identificacion

En los Gltimos afios del siglo XIX Uruguay
atravesd un proceso similar al de las demas so-
ciedades capitalistas en las que, en simultaneo al
afianzamiento del concepto burgués de propiedad,
se increment6 el nimero de delitos punibles y se
agravaron las penas de los condenados. Esta ten-
dencia estuvo acompafiada por la estructuracion
de sistemas carcelarios basados en la detencion
prolongada, cuya puesta en practica, de todos
modos, no evitd el problema de la reincidencia.”
Durante varios siglos los métodos empleados para
identificar reincidentes se habian basado en las
marcas fisicas y en las mutilaciones, practicas
dificilmente admisibles en el mundo burgués del
Gltimo cuarto del siglo XIX. Se volvid entonces
imprescindible la implementacion de métodos de
comprobacion de la identidad mas seqguros y me-
nos degradantes.®

La consideracion de la delincuencia
como un problema médico-legal estuvo en la
base de la creacion de la Oficina de Identificacion
Antropométrica, en junio de 1896. Como su
nombre lo indica, la reparticion adopt6 el sistema
de filiacion antropométrica ideado por el médico
francés Alphonse Bertillon en 1879 y puesto en
practica en Paris, a modo de ensayo en 1882,
consistente en la elaboraciéon de una ficha de
cada detenido en la que se sistematizaban una
serie de medidas corporales -la talla, la longitud
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de la cabeza, la abertura de los brazos, entre
otras-, y la descripcion del color de la piel,
o0jos, “caracteres morfolégicos de la cabeza y de
la cara en general” y otras marcas identitarias,
como cicatrices o tatuajes. Sobre la base de estas
mediciones Bertillon afirmaba que se obtenian
perfiles Gnicos que hacian posible la clasificacion
de individuos. A todo esto habia que agregar dos
retratos fotograficos, uno de frente y otro de perfil,
que debian realizarse siempre siguiendo criterios
estandarizados en cuanto a la pose, el gesto, el
fondo, el encuadre y la escala de reduccion con
respecto a las medidas del individuo fotografiado.
Se empleaba un fondo de color neutro, se le

pedia al retratado que no sonriera, se encuadraba
en forma tal de tomar el busto y el rostro, y se
hacian ambas fotografias sobre una misma placa
de trece por dieciocho centimetros, obteniendo
asi una imagen de frente y una de perfil de nueve
por siete centimetros que no debian ser retocadas
bajo ningln concepto. Segln sostenia Bertillon
“la exactitud debe ser la primera y dnica de las
cualidades. Destruir o atenuar con un retoque
constituye casi un delito”.* Estos criterios para
la estandarizacion del retrato fotografico judicial
se consolidaron en la Policia francesa a partir de
1888, cuando Bertillon fue nombrado jefe del
Servicio de Identificacién Judicial de Paris.

Este sistema rapidamente llegé a Amé-
rica. En 1889 comenzd a funcionar la Oficina de
Identificacion Antropométrica de Buenos Aires y
en la década siguiente, ademas de extenderse a
Uruguay, la experiencia se puso en practica en
Brasil, México, Perd, Ecuador y Chile.

Si bien el objetivo del sistema de Berti-
llon era proporcionar a los magistrados pruebas
objetivas de la identidad de los delincuentes, a
fin de establecer de manera fehaciente los casos
de reincidencia, el uso del sistema en Uruguay es-
tuvo mas vinculado a los estudios criminolédgicos.
En mayo de 1896 el Presidente del Consejo Pe-
nitenciario, Eduardo Mac Eachen, al fundamentar
ante el Ministerio de Gobierno la necesidad de es-
tablecer una Oficina de Identificacion Antropomeé-
trica, sostuvo que dicha institucién respondia “al
movimiento innovador del fin del siglo, que une
la jurisprudencia a las ciencias naturales”. En el
contexto de un pais que “adelanta en civilizacion
v se hace mds rico y poblado”, los procesos judi-
ciales aparecian “revestidos de caracteres comple-
jos y misteriosos”, por lo cual era fundamental
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formar médicos criminalistas que asistieran a la
Policia y los magistrados en “el estudio del agente
del delito, del hombre criminal”. La persona ideal
para dirigir esta institucion era el médico de la
Carcel Penitenciaria, Alfredo Giribaldi, quien ha-
bia dedicado algunos afos a estudiar el sistema
de Bertillon, aplicandolo sobre “numerosos y con-
siderables criminales” y habia sistematizado esos
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resultados en un libro que permitiria “conocer a
nuestro hombre criminal, en mds de cuarenta ca-
racteres por cada tipo de manera de hacer el retra-
to fisico y moral completo de cada uno, con el exa-
men anamnésico, psiquico y antropométrico”.?
El junio de 1896 el gobierno autorizo la
creacion de la referida oficina, pero a diferencia
de lo propuesto por Mac Eachen, no fue ubicada
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A partir de la década de 1880
los servicios de identificacion
de la policia comenzaron

a emplear el retrato de

frente y perfil. Este sistema
estandarizado, junto al
desarrollo de un sistema de
archivo practico, permitié
identificar con mas precision a
sospechosos y criminales.
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en la orbita del Consejo Penitenciario sino bajo la
dependencia de la Jefatura Politica y de Policia. La
oficina funcionaria en las instalaciones de la Casa
Central de Policia, y tendria por objeto identificar
mediante fotografia y mensuracion antropométrica
a los “individuos que son aprehendidos por estar
acusados de delito”.?' Sin embargo en octubre de
1898 la oficina fue reasentada y puesta finalmen-
te bajo la dependencia del Consejo Penitenciario
y la direccion de Giribaldi. Segin el decreto que
establecié esta “refundacion”, sus objetivos serian
“auxiliar [a] la justicia, con los informes médicos
legales, y [a |a] policia en el descubrimiento de los
criminales proporciondndole la identificacion antro-
pomeétrica”. Todos los penados estarian a disposi-
cion de Giribialdi para que este practicara las ob-
servaciones antropolégicas y antropométricas que
juzgase conveniente. De igual forma, se estableci6
la obligatoriedad del retrato fotografico.?

Si la oficina de 1896 entendia la antro-
pometria como una herramienta de identificacion
y no de investigacion médico-legal, la de 1898
combinaba ambas preocupaciones, aunque en
la Optica de su director sélo esta Gltima era va-
lida. Giribaldi sostenia que “la Policia no tiene
por mision identificar [ni] filiar a nadie” y que
“solamente un médico se halla en condiciones de
poder practicar una filiacion cientifica”.?® Desde
su perspectiva, el objetivo de la antropometria
deberia ser de orden cientifico y no policial, lo
que se traducia en la utilizacion de las identifica-
ciones de los presos para elaborar “elementos de
comprobacion d estudios antropolégicos”. Por ello
defendia la practica de medir y fotografiar perso-
nas con respecto a las cuales consideraba que la
determinacion de la reincidencia nada aportaria
en la disposicion de sus penas, por ejemplo los

adolescentes remitidos a la cércel correccional.
Sostenia lo mismo para los casos en que esos re-
gistros tampoco servirian para corroborar identi-
dades. Tal era la situacién de las mujeres, pues
consideraba que por “razones de orden psiquico
especial y de orden social [...] la sustitucion de
persona” era imposible en ellas. Sin embargo la
fotografia y la mensuracion de las mujeres fue
suspendida debido “a@ una repugnancia muy na-
tural. ;Sabéis cual? Pues... su falta de pudor”.?

Alfredo Giribaldi formulé un planteo
novedoso al sugerir que el registro fotografico y
antropométrico deberia ir mas alld de los suje-
tos “tendientes al crimen”, incluyéndose obliga-
toriamente la filiacion de todo ciudadano mayor
de edad: “;qué inconveniente existe en que sean
anotadas y conservadas todas esas peculiaridades
individuales, las mds fijas y las que han servido en
todos los tiempos para estereotipar una raza? [...]
¢no hacen falta en el archivo de los conocimientos
humanos, todos esos datos [...] jqué interesante
coleccién antropoldgica se ofreceria a un nuevo
Darwin para el estudio de la incesante evolucion
humana!”.? Por este motivo concluia que cual-
quier oficina de identidad y filiaciones deberia ser
dirigida por un médico y estar en dependencia
directa de los Tribunales de Justicia. De ser asi,
el dia que los Estados adoptaran la filiacion obli-
gatoria de todo individuo mayor de edad se ob-
tendria “una verdadera garantia para el fin social
que se perseguiria y una facilidad mayor para la
prestacion de los ciudadanos d esta medida, ante
una reparticion de Justicia y no de administracion
policial”.? Este apunte se vinculaba con un hecho
constatado por los servicios de identificacion de
la época: la resistencia de las personas a ser re-
tratadas por instituciones estatales.
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La fotografia en la polémica entre bertillionistas y
dactiloscopistas

El sistema de identificacion antropométri-
co fue duramente cuestionado en América del Sur
hacia los primeros afios del siglo XX. La conviccion
cientifica de que sus postulados estaban equivo-
cados -por ejemplo los que sostenian que ciertas
partes del cuerpo no modificaban su tamafio des-
pués de determinada edad y, por lo tanto, eran
garantia para establecer la identidad de las per-
sonas-, sumada a la imprecisién de los operadores
en la toma de medidas complejas, lo desacredit6
como sistema cientifico y practico de identifica-
cion. Paralelamente fue consolidandose un siste-
ma alternativo, que partia de la idea de que las
huellas digitales no se modificaban a lo largo de
la vida y no se repetian entre personas diferentes,
propuesto por el antropélogo inglés Francis Galton
en 1888. Sus investigaciones fueron recogidas por
el argentino Juan Vucetich quien, trabajando para
la Policia de la Provincia de Buenos Aires, ided en
1891 un practico sistema de clasificacion dactilar,
origen de la dactiloscopia.

Antropometristas vy  dactiloscopistas
discutieron en congresos cientificos y policiales,
a través de folletos y en articulos en los diarios.
Los cuestionamientos al sistema de Bertillon,
centrados fundamentalmente en los aspectos
relativos a las mediciones y las conclusiones
que podian extraerse de ellas, se extendieron
hacia la fotografia. EL Jefe del Gabinete de
Identificacion y estadistica de Rio de Janeiro,
Félix Pacheco, sostenia que “la fotografia y el
semidesnudamiento [...] constituyen un vejamen.
[...] Hay una aureola moral rodeando a cada ser y
esa aureola, constituida por el pudory los melindres

13.
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14. Fotografias y huellas
digitales de dos individuos
en los archivos de la
Oficina de Identificacion
Dactiloscopica. Las
deficiencias del sistema
de identificacion

antropométrico y la
paralela consolidacion de
la dactiloscopia llevaron a
cuestionar la efectividad

de la fotografia de frente y
perfil. Segin los partidarios
de la dactiloscopia, de nada
serviria la fotografia si no
se complementaba con el
archivado de las huellas
digitales.
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propios de la entidad humana, no puede ni debe
ser traspuesta”. Para Pacheco “cada cual es duefio
de su propia expresion fisionémica. La compostura
de mi rostro, la expresion de mi mirada, las lineas
particulares de mi rostro, mi aspecto de tristeza
o alegria, las arrugas que tengo, o la sonrisa que
flota en mis labios, son exclusivamente mias, me
pertenecen a mi solo”. Entendia que s6lo una vez
“preso y procesado por la sociedad o sus érganos de
represion” podia admitirse la posibilidad de que
una persona fuera retratada contra su voluntad.
Pero mientras no hubiera condena “nadie puede
obligarme a sentarme delante de un objetivo, para
que quede en el archivo criminal de los gabinetes
de identificacion mi doble placa, como testimonio
de mi pasaje fortuito por la cdrcel”.?” Ademas de
ello, el retrato fotogréafico ni siquiera era cien

por ciento fiable, por cuanto las variantes en “la
expresion, que es el alma de las fisionomias y una
esclava del tiempo y de las situaciones morales
porque el individuo atraviesa puede[n] haber
alterado profundamente el aspecto de todos esos
caracteres morfoldgicos”.?

El caracter invasivo del retrato de iden-
tificacion y la posibilidad de que la alteracion de
la expresion individual dificultara el reconocimien-
to eran rechazados por Giribaldi. A propdsito del
primer punto ironizaba sobre las connotaciones
violentas del retrato: “;tan luego con[tra] los de-
lincuentes!”. Respecto a las capacidades de la fo-
tografia para identificar a las personas, sefialaba
que durante el siglo XIX esta técnica habia pro-
gresado en tal forma que se habia conseguido “la
perfeccion casi absoluta de los lentes, garantia de
la fidelidad de las imdgenes, extrema sensibilidad
en las placas, mayor rapidez en los procedimientos
quimicos para el desenvolvimiento de los negativos,
fijacion indefinida de los positivos, todo lo que ha
debido consagrar sus excelencias como procedimien-
to de identificacion”.?® El problema derivado de
las alteraciones en la expresion habia sido sefia-
lado por el propio Bertillon, para quien los esta-
dos psicoldgicos diferentes de una misma persona
podian derivar en retratos tan distintos entre si
“que uno creeria fdcilmente que pertenecen a in-
dividuos distintos”.>® Pero ello podia solucionarse
con el retrato de perfil. Diria Giribaldi que, desde
esta perspectiva, “ni los ojos, ni la boca, ni el jue-
go muscular que pronuncian los surcos, consiguen
deformar la exacta direccion de la linea, pues el 0b-
Jjetivo no miente”.3* A la sinceridad de la camara y
a la eleccion certera de la perspectiva se agregaba
un factor no visual que terminaba de corroborar la
identidad: el “retrato hablado”, que consistia en



7. LA FOTOGRAFIA AL SERVICIO D

E LA VIGILANCIA Y EL CONTROL SOCIAL.

una descripcién sistematica de los rasgos fisoné-
micos de una persona -ojos, nariz, orejas, entre
otras- y que debia complementarse con la fotogra-
fia. El agente de investigaciones que estuviera per-
siguiendo a un delincuente deberia usar la imagen
fotografica como una “pauta [...] sobre la cual, el
dard relieves de vida, relieves personales, con las
particularidades salientes del retrato hablado, que
ya ha fijado en su memoria”.*

El otro gran cuestionamiento que hacian
los partidarios de la dactiloscopia al uso de la fo-
tografia para la identificacién de las personas era
su elevado costo. Giribaldi admitia que la instala-
cién de un gabinete fotografico de identificacién
era “un procedimiento relativamente caro y que
exige erogaciones de consideracion”. No obstante,
una vez establecida la obligatoriedad de foto-
grafiar a los “grandes criminales” —esto sucedi6
durante el Tercer Congreso Cientifico celebrado
en Rio de Janeiro en agosto de 1905-, todas las
instituciones policiales deberian instalar un ga-
binete fotografico “y esto es lo mds costoso en
fotografia”. Por lo demas, el gasto en placas y
en sustancias quimicas, pese a ser relativamente
costoso, no suponia una erogacion elevada para
el Estado. Al respecto concluia Giribaldi que “ni
le ha resultado caro a mi pais la fotografia, ni son
estas oficinas las que pueden atrasar la marcha
financiera de un Estado” .3

Durante el afio 1905 se profundizoé el de-
bate entre los partidarios de ambos sistemas. En
marzo, el Jefe Politico y de Policia de Montevi-
deo, Juan Bernasa y Jerez, solicitd al Ministerio
de Gobierno la creacion de una Oficina de Inves-
tigacion Dactiloscopica. Giribaldi se opuso, argu-
mentado “gue la identificacion no es funcion de la
Policia” y que en el Uruguay ya existia una oficina

15. Realizacion de retrato de
perfil al “ladron peligroso”
Sebastian Brau en la Oficina de
Identificacion Dactiloscopica,

década de 1920.

16. Prontuario de antecedentes,
década de 1920.
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de identificacion en la que se empleaba el proce-
dimiento mas completo, el bertillonaje. Debido a
ello el Ministerio de Gobierno pidi6 asesoramien-
to a la Sociedad de Medicina acerca del método
de identificacion mas conveniente. La comision
informante, integrada por los doctores Augusto
Turenne y Bernardo Etchepare, determind que “la
dactiloscopia es en el momento actual el procedi-
miento mds perfecto de identificacién”, pese a lo
cual estableci6 que los datos del retrato hablado
ademas de “la fotografia obtenida en las condicio-
nes de regularidad y de reduccion establecidas por
Bertillon, constituyen a nuestro entender la forma
mds prdctica de filiacion para nuestra Policia, por
lo menos mientras una educacion técnica especial,
una instruccion general mds elevada, un ‘enter-
tainment’ de larga data, la ponga en condiciones
de interpretar filiaciones mds cientificas”.> EL Mi-
nisterio de Gobierno aprobd entonces la creacion
de la Oficina de Identificacion Dactiloscopica.

Por otro lado, las conclusiones del con-
greso cientifico de 1905 destacaron las ventajas
de la dactiloscopia y la propusieron como el mé-
todo de identificacién superior para los paises
americanos. El establecimiento de un sistema co-
m(n para las policias de Buenos Aires, La Plata,
Rio de Janeiro, Santiago de Chile y Montevideo
sento las bases para la firma de un convenio entre
ellas para el intercambio de antecedentes de “los
individuos peligrosos para la sociedad [y] los de
las personas honestas que asi lo soliciten”. Esto
incluia, cuando fuera “solicitada expresamente o
se presuma que pueda ser Gtil”, la fotografia de
frente y perfil, ademas de la individual dactilos-
copica y otros datos de filiacion. Por Montevideo,
el organismo encargado del intercambio seria la
Oficina de Investigacion Dactiloscépica.*®

El convenio, que comenzd a regir en enero
de 1906, establecit varias categorias de individuos
como objeto de intercambio. Figuraban quienes en
caracter de autor, complice o encubridor hubieran
participado mas de una vez en delitos contra la pro-
piedad o de falsificacion de moneda; los responsa-
bles en mas de una oportunidad de delitos graves
contra las personas; los extranjeros que hubieran
cometido algin delito contra la propiedad o las
personas, si la forma de ejecutarlo o su “cardcter
impulsivo u otras circunstancias” hicieran presumir
que tenian antecedentes en su pais de origen; los
tratantes de blancas; y finalmente dos categorias
que hacian al control sobre el movimiento obrero,
incluyendo a “los incitadores habituales a subvertir
el orden social, por medio de delitos comunes contra
la propiedad, las personas y las autoridades” y “los
agitadores de gremios obreros, para perturbar con
actos de violencia o de fuerza la libertad de trabajo,
0 para atacar las propiedades; siempre que hagan
de semejante propaganda su ocupacion habitual y
un medio de lucro” .3

El sistema de identificacion antropomé-
trica fue paulatinamente remplazado por la dac-
tiloscopia. Sin embargo, el retrato de identifica-
cién, tal como lo establecid Bertillon, sobrevivid
sin mayores modificaciones hasta nuestros dias.
Los “no menos de mil” retratos que hacia 1905
habian sido tomados en la oficina de Giribaldi
fueron a parar a los prontuarios policiales, clasifi-
cados junto a las individuales dactiloscopicas de
sus portadores.®® A su vez, a partir de 1906 el “ta-
ller de fotografia” pas6 a depender de la Policia
de Investigaciones con el cometido de atender a
todos los servicios policiales, dando prioridad a
los trabajos encomendados por la Oficina de Iden-
tificacion.*
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La extension de los registros de identidad

Si en el siglo XIX las técnicas de identifi-
cacion, y dentro de ellas la fotografia, se habian
empleado para el reconocimiento y control de po-
blaciéon marginal (delincuentes, prostitutas), en
el siglo XX varié la composicion social y se incre-
mentd el nimero de individuos sobre los cuales el
Estado generaba archivos personales acompafa-
dos por retratos.

Ya en los Gltimos afios del siglo XIX los
registros de identificacion se habian extendido
hacia otros sectores sociales en los que estaban
comprendidos trabajadores ocasionales, como los
“mozos de cordel que prestan servicios en los mue-
lles de pasajeros”. Al igual que estos changado-
res y estibadores que circulaban en el entorno
portuario, los “menores changadores de feria”
estaban obligados a portar una chapa de metal
en la que constaba nombre, filiacion y domicilio.
El registro comprendia también a changadores,
cocheros y “carreros” que trabajaban en la zona
del puerto, aunque en ninguno de estos casos se
disponia el uso del retrato fotografico.®* Se am-

17. Realizacion de retrato frontal para la confeccion
de la cédula de identidad, década de 1920.

pliaba el universo de personas con documento
identitario, aunque como se desprende del tipo
de actividad reglamentada, el control continuaba
ejerciéndose sobre representantes de las clases
bajas urbanas.

Por esta época las propuestas para im-
plementar registros de identificacion se hicieron
extensivas a la vigilancia de personas dedicadas
al servicio doméstico, sector percibido como un
posible canal de entrada de individuos inmorales
y de dudosa reputacion a los hogares de familias
acomodadas. Como forma de controlar a este co-
lectivo se propuso munir “a todo sirviente, fue-
se cualquiera su sexo de una libreta o cartilla de
identidad con su filiacién, retrato e impresiones
digitales expedido por la Comisaria Seccional en
que el individuo esté radicado, debiendo quedar
archivada en esta otra libreta idéntica a la que
el interesado facilite”** En otro orden, el propio
cuerpo policial fue fotografiado con finalidad de
identificacion en fechas tempranas.“2

A comienzos del siglo XX en la drbita po-
licial y en otros ambitos gubernamentales cobrd
fuerza el proyecto de la identificacion generaliza-
da de la poblacion civil. Por ejemplo, en 1905 el
comisario Julio Morgan se refirié al problema de
los testigos con nombre falso y la imposibilidad
de controlarlos “no existiendo atin en nuestro pars,
disposicion alguna que obligue a los habitantes a
Jjustificar en todo momento su verdadera identidad
con documentos especiales”.** Vinculado a cuestio-
nes de indole burocratica, un decreto del entonces
Presidente José Batlle y Ordofiez del afio 1906 alu-
dia a los certificados de identidad deficientes que
se adjuntaban a los expedientes de viudez, invali-
dez o abono de haberes, entre otros, que obligaban
a cotejar y recabar informacién ampliatoria y gene-
raban inconvenientes a los propios interesados.*
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Como queda en evidencia en estas afirmaciones,
debido al crecimiento y la diversificacién de la po-
blacion y la modernizacion de las instituciones del
Estado, la dificultad para certificar la identidad de
las personas habia dejado de ser, para aquellos que
tenian a su cargo la vigilancia y el control social,
un tema relacionado con la reincidencia en el deli-
to o con el universo carcelario.

Sin embargo, desde el punto de vista
de los sujetos pasibles de ser individualizados y
fichados, este no fue un proceso lineal ni facil-
mente aceptado, entre otros motivos por la ya
natural asociacion del retrato de identificacion
con la criminalidad y los tipos sociales de repro-
bable moralidad. En 1905, en el marco de discu-
siones regionales sobre la internacionalizacion de
los archivos policiales, el director del Servicio de
Identificacion de Rio de Janeiro, Félix Pacheco se
referia a las connotaciones negativas atribuidas
socialmente al retrato de identificacion. “Nadie
destruird jamds la leyenda del retrato de Policia.
Puede ser que esta leyenda no sea de todo punto
justa, pero la verdad, es que ella existe en el dni-
mo del pueblo y nada la eliminard. Fulano tiene el
retrato en la Policia: tal es la mdcula externa que
ha de acompariar siempre al individuo que un dia
ha tenido la desgracia de ser preso”.*

Desde 1905 se reglamentd la expedicion
y el uso de una libreta numerada para los con-
ductores de automoviles -recién llegados al pais
y requlados por la Direccion de Rodados- que in-
cluia el retrato fotografico.”® En los veinte afios
siguientes, coincidiendo con la culminacién del
proceso de modernizacion estatal, fue creciendo
la capacidad de las instituciones del Estado para
identificar individuos y generar archivos que, en-
tre otras sefias particulares, contuviesen su retra-
to fotografico. En 1914 se promulgd la primera ley

Las resistencias al retrato fotografico

En los primeros afos del siglo XX la resistencia al
retrato fotografico se habfa extendido entre in-
tegrantes de los sectores populares, habituados a
determinados procedimientos de identificacién y
fichaje. En un reportaje gréfico publicado en Caras y
Caretas sobre la vida en conventillos portefios de de-
sertores uruguayos durante la guerra civil de 1904,
se produjo un interesante intercambio acerca de la
fotograffa, en donde sobresale su uso habitual y su
eficacia como herramienta de identificacién.

““Amigos, ;no quieren que les saquemos un retrato para
CARAS Y CARETAS?

A nuestra interrogacion sigue un momento de silencio.
-Mire ché, dice uno de pronto, si nos promete guardar
reserva aceptamos. Somos desertores y le tenemos miedo
al 6 de linea.

-No, si nadie los va a reconocer, se trata de tomar una
simple nota grdfica.

- [...] Andd que nos conozcan y cuando volvamos a
Montevideo nos joroben por dos arnos. |...]

En otro de los cendculos nos recibe un mocetén alto,
curtido por el trabajo, con aspecto de bulldog receloso
) grunion.

-;Qué quiere?- nos dice dispardndonos a boca de jarro
la pregunta y con cara de partido independiente, vale
decir, de pocos amigos.

Nuestras explicaciones no parecen convencerle y el tal
que se ha convertido en duefio de vidas y haciendas no
permite que sus camaradas se sitiien frente al objetivo.
No queda pues, otro recurso que renunciar el propdsito
de retratarlos.

A medida que descendemos las escaleras llegan a nues-
tros oidos frases que pudieron ser hirientes, pero que
arrancan a nuestros labios una sonrisa de compasion.
-Si son de la policia- exclama con voz tonante el severo
mentor. No se dejen fumar muchachos.”

[“Los emigrados uruguayos en Buenos Aires. Su
vida y costumbres”, Caras y Caretas, 27 de febrero

de 1904]
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sobre “libretas de identidad personal” o “cédulas
de identidad”, expedidas por la Oficina de Identi-
ficacién de la Policia y se cre6 en los Consulados
de la Repiblica el Registro Nacional de Ciudada-
nia, concebido fundamentalmente “para contar
con informacién exacta de la poblacion uruguaya
residente en el extranjero”.“” El uso obligatorio del
carnet de identidad siguié extendiéndose a fun-
cionarios del Estado y diversas ocupaciones. En
un intento por reforzar el control mas alla de la
capital, un decreto de 1924 estableci6 el funcio-
namiento de las Oficinas Dactiloscépicas de Cam-
paria, previéndose un empleado que desempefara
funciones como fotdgrafo.*®

Finalmente, la sustitucion de la balota
electoral por la credencial civica marcé un punto
de inflexion en esta primera etapa de la expansion

YIRFATURA Go POLIEIA G ABSTENIGES

18b.

de los sistemas de identificacion que incorporaban
la fotografia. Concluyendo el proceso de amplia-
cion de la ciudadania establecido en la Constitu-
cion de 1919, la credencial civica, emitida desde
la reforma del sistema electoral en 1924, fue el
primer documento correspondiente al conjunto de
la ciudadania que incluy6 la huella digital y la fo-
tografia como elementos demostrativos de la iden-
tidad personal.* La identificacion de la poblacién
civil, hasta poco tiempo atras resistida por su aso-
ciacion con la delincuencia, quedd vinculada a la
verificacion de la ciudadania y al ejercicio libre del
sufragio.*® Sin embargo, todavia habria que esperar
algunos afos, hasta la obtencion del derecho al
voto de las mujeres, para que el retrato fotografico
formase parte de los elementos de identificacion
de toda la poblacion.

SOCIAL.

Cédula de identidad de
Joaquin Broquetas Tafanell.
20 de julio de 1925. Archivo
particular familia Broquetas.
En el siglo XX el retrato de
frente y perfil se extendi6 al
conjunto de la poblacién civil.
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con copia en la municipalidad, Mercedes Garcia
Ferrari demuestra para el caso argentino como
esta resistencia al registro estatal de identida-
des va desapareciendo en las dos primeras dé-
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i . j i -
1. Calle Yerbal (hoy desaparecida) esquina Bartolomé Mitre, afio 1930 (aprox.). Las vistas del pais fueron advertidas desde mediados del siglo XIX como un instrumento
para mostrar los avances del progreso econémico del pais, asi como para preservar la apariencia de los espacios que gracias a él desaparecerian.
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8. La imagen del Uruguay dentro y fuera de fronteras.

La fotografia entre la identidad nacional

pais en el exterior. 1866-1930.

Clara Elisa von Sanden

Las ciudades y paisajes del pais, su ac-
tividad econdmica, sus edificios, fueron fotogra-
fiados desde que llegaron las primeras camaras
fotograficas al Uruguay, pero sus imagenes fueron
transformandose en forma, usos y contenidos. A
partir de la circulacion de las “vistas” fotograficas
de Montevideo y el interior, la fotografia colabor6
con un imaginario en torno al pais, destinado a
sus habitantes y al extranjero.

“:Qué llevaré?” Colecciones de vistas del pais

A mediados del siglo XIX comenzaron a
circular en Montevideo, como sucedia en otros lu-
gares de América, colecciones de “vistas del pais”.

Estas imagenes eran producidas por fot6-
grafos y estudios locales. Se vendian en Montevi-
deo, pero estaban pensadas también para mostrar
la ciudad al mundo y se ofrecian especialmente

a viajeros, con frases sugerentes como “;Qué lle-
varé? Asi preguntan los que van a Europa y que
ignoran que pueden obtener vistas caracteristicas
del pais en lo de Bate y ca. "

Poco después de su aparicion, las vistas
se ofrecian de a docenas, a gran formato o como
fotografias estereoscépicas, las cuales resultaban
especialmente atractivas por la ilusién de tridi-
mensionalidad que proporcionaban al observarlas
por medio de un visor.

La mayoria de las fotografias de estas
series eran de la capital. Las colecciones incluian
panoramas de Montevideo, lugares o edificios
emblematicos como “La Matriz, la Aduana, el Ca-
bildo, Casa de Gobierno, Mercado Nuevo, Mercado
Viejo, Teatro de Solis, la Bolsa, el Correo, Templo
Ingleés, el Cerro”. También obras pdblicas o servi-
cios novedosos como el “Tren-way a la Unién”, a
la sazon la primera linea de tranvia que funciond
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2. Calle Yaguarén, al fondo Cementerio Central, afio 1865. 3. Vista desde el campanario de la Iglesia Matriz, década de 1860 (aprox.).

4. Plaza Cagancha, década de 1870 (aprox.). 5. El Cerro de Montevideo, década de 1870 (aprox.).
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en Montevideo.? Poco a poco iban incrementén-
dose las colecciones, ofreciendo puntos de vista
novedosos, como las “vistas de la capital toma-
das desde la cima del cerro” e incorporando los
nuevos espacios que se generaban con las trans-
formaciones urbanisticas y edilicias de la ciudad,
como la Plaza Independencia (inaugurada tras la
demolicién de la Ciudadela en 1877).% Las foto-
grafias estaban acompafadas en general de una
breve leyenda que indicaba su contenido, pero no
incluian textos.

Durante la década de 1860 las vistas
ofrecidas no solian incluir lugares del interior y
la amplia mayoria de las fotografias de la Capital
no escapaba a los limites de la llamada “Ciudad
Nueva” (delimitada por la actual calle Ejido).
Como excepciones podian encontrarse zonas mas
alejadas que comenzaban a poblarse -como el Ce-
rro de Montevideo- o establecimientos fabriles,
y eventualmente algunos cruces de arroyos me-
diante balsas.

Las primeras colecciones de vistas co-
rrespondian a los estudios mas activos en Mon-
tevideo en aquel entonces, como Chute & Brooks,
Bate y ca., Fotografia Universal y J. Van der Wey-
de. Los estudios agregaban en cada imagen un
rotulo y un nGmero, que resaltaba su condicion
de serie coleccionable.

A la par que realizaban estas colecciones
de fotografias de edificios y espacios publicos,
varios fotégrafos ofrecian “sacar vistas de casas
particulares, establecimientos, casas campestres,
quintas, etc.”, utilizando los mismos formatos.*
Estas propiedades particulares formaron parte
mas adelante de las colecciones que se ofrecian al
plblico en general, que fueron aumentando el nd-
mero de sus “vistas” hasta venderse de a cientos.’

6. Plaza Independencia y Mercado Viejo (ex Ciudadela de Montevideo), afio 1870 (aprox.).

En casi todos los casos se trataba de edificios
suntuosos, panoramas o calles del medio urbano,
parques, plazas u obras publicas que exaltaban
el caracter “moderno” de Montevideo. La ciudad
mostraba asi que estaba expandiéndose territo-
rialmente, a la vez que renovaba su arquitectura,
mejoraba su infraestructura y servicios, e inaugu-
raba sus primeros monumentos y parques. De esta
manera se intentaba demostrar el grado de civi-
lizacién que habia alcanzado el Estado Oriental.
En 1874 aparecié un “Album notable.
Recuerdo de Montevideo”, que fue editado por
Galli & cia. aprovechando nuevas tecnologias de
reproduccion fotomecanica.® EL album reunia en
una publicacion las vistas de aquellos edificios
emblematicos que hasta entonces circulaban in-
dividualmente, y agregaba las de numerosas pro-
piedades particulares. Las imagenes eran precedi-
das por una descripcion de la ciudad, un plano de
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7a. Por medio de un estereoscopio estas fotografias podian apreciarse 7b.
con sensacion de profundidad.

8. Vista estereoscopica de la acera norte de la plaza Constitucion (calle 9. Vista estereoscopica del Templo Inglés, afio 1880.
Rincon) tomada desde lo alto de la Iglesia Matriz, década de 1880 (aprox.).
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Fotografia estereoscopica

Este formato fotogréfico permite, mediante el uso de un instrumento binocular llamado estereoscopio, percibir el volumen de los elementos
que fueron fotografiados. Dicho efecto se logra mediante un mecanismo 6ptico aplicado a dos fotograffas tomadas al mismo tiempo, pero
desde dngulos levemente distintos. Este sistema comenzé a aplicarse a la fotografia en 1849. La impresién de realidad que generaba en el
publico hizo que se convirtiera en un éxito comercial, usado principalmente para vistas de edificios y escenas callejeras. La fotografia estereos-
copica fue utilizada por varios estudios en Montevideo y experiment6 un momento de auge comercial en la segunda mitad de la década de
1860. En general se tomaban vistas estereoscopicas de edificios y paisajes, procurando captar las mejores perspectivas para aprovechar el efecto
de profundidad. Se vendian junto a copias de otros formatos, aisladas o formando parte de series, y exigfan que el comprador contara con un
estereoscopio para poder apreciarlas correctamente. Hacia fines del siglo XIX algunos aficionados adoptaron este formato.
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12. La coleccion de vistas de la Escuela Nacional de Artes y Oficios incluia varios
ejemplos de zonas periféricas como las viviendas precarias en el cruce de las
actuales avenida Constituyente y calle Magallanes en la década de 1880 (aprox.).

)- En las colecciones
de vistas aparecidas hacia fines del siglo XIX era mas frecuente la aparicion de
personas, lo cual era posible gracias a la mejora en las técnicas fotograficas.

la misma y un mapa del Uruguay, que resaltaban
que este album estaba directamente destinado a
un pablico extranjero.

En las décadas siguientes aparecieron
nuevas series de vistas, como las realizadas por la
Escuela de Artes y Oficios y John Fitz Patrick, en-
tre otros. Estas series reiteraban el contenido de
las anteriores y lo ampliaban, incluyendo nuevos
edificios, monumentos y espacios de esparcimien-
to como el Parque Urbano (actual Parque Rodd) o
las playas, que comenzaban a tener resonancia
en Montevideo, una ciudad cada vez més volcada
hacia la costa.’

Ademas, estas nuevas colecciones -como
es el caso de la de la Escuela de Artes y Oficios- in-
cluian mas imagenes de zonas alejadas del centro
urbano de Montevideo como el Cordén, la Unidn o
el Paso Molino, y escenas de la vida urbana como
las ferias.® También estaban representados otros
lugares del territorio uruguayo priorizando el pai-
saje urbano de las capitales de los departamen-
tos, los establecimientos industriales o las obras
de infraestructura como puentes carreteros y vias
férreas.

Aparecian cada vez mas edificios monu-
mentales asociados a la infraestructura de ser-
vicios, que paulatinamente iban quedando en
manos del Estado. Entre ellos figuraban carceles
y hospitales, que eran ejemplo del desarrollo edi-
licio y del progreso en la organizacion de los ser-
vicios de salud y de control del delito. Un ejem-
plo ilustrativo es el Manicomio Nacional (actual
Hospital Vilardebd), que desde su construccion
inspiraba gran orgullo como edificio y como es-
tablecimiento sanitario -“quizd el primero de Sud-
América y uno de los primeros del mundo”- y se
lo mostraba en colecciones de vistas, al tiempo
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que se lo promocionaba como destino de paseos
turisticos.’

Las colecciones de vistas de Montevideo
distaban de ser originales. Por el contrario, tenian
grandes similitudes con las de otras capitales de
América.!® Al parecido que habia entre los moti-
vos e incluso los encuadres de estas imagenes, se
sumaba la semejanza de las construcciones, de
arquitectura ecléctica basada en los edificios y
monumentos mas representativos de las metré-
polis europeas.

Las vistas fueron producidas también a
instancias de algunos emprendimientos privados
que hacia fin de siglo contrataron fotégrafos para
realizar reportajes con imagenes de las obras que
estaban realizando, y de esa forma promocionar
su actividad en el Uruguay. En algunos casos los
albumes incluian también algunas vistas clasi-
cas de la ciudad de Montevideo, o de paisajes
y poblaciones de su entorno. Se confeccionaron
albumes de esta clase, por ejemplo, en torno a la
construccién del Barrio Reus al norte, y en oca-
sion de las obras de la extension del Ferrocarril en
los departamentos de Tacuarembd y Rivera. Otros
ejemplos mostraban establecimientos producti-
vos como el de las minas de Cufapird (Rivera), o
estaciones balnearias como Piriapolis.'

Fotografos en la drbita del Estado

Hacia fines de siglo XIX y principios del
XX la difusion de la fotografia crecié exponen-
cialmente. La mejora en los procesos de impre-
sion fotomecéanica permitié su inclusiéon en pu-
blicaciones ilustradas, en la prensa y en tarjetas
postales.'? Fue entonces que el Estado uruguayo
capt6 la utilidad que tenia este medio como for-

BARRIO REUS

CALLE IABEFENBENIL, TOMAlL. mia, pewe

ma de registro de personas o acontecimientos,
asi como el impacto publicitario que esta clase
de iméagenes podia tener y comenzé a hacer uso
de ellas. Diferentes dependencias pablicas con-
trataron fotografos profesionales y mas tarde los
incorporaron a su plantilla de funcionarios.

A fines del siglo XIX, algunos estudios de
retratos como la Fotografia Inglesa o Dolce hnos.
se vanagloriaban de ser los “fotdgrafos oficiales
del Superior Gobierno”, leyenda que colocaban
al dorso de sus tarjetas de visita o en sus avi-
sos. Ademas de realizar retratos del Presidente
y demas autoridades, estos fotdgrafos cubrian
puntualmente eventos oficiales de importancia
o confeccionaban albumes, que a la par de los

14. El Barrio Reus al norte fue
una de las obras privadas que se
registraron a través de un album
fotografico. Calle Independencia.
Tomada del Este, Barrio Reus al
norte, década de 1890 (aprox.).
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15. Portada de una de las
Carpetas de Fotografias
Documentarias elaboradas por
el Foto Club de Montevideo
entre 1906 y 1911 para ser
conservadas en el Museo
Nacional, conteniendo
paisajes y vistas urbanas,

asi como eventos oficiales y
manifestaciones sociales y
politicas, tanto contemporaneas
como histdricas.

FOTOGRAFIA EN URUGUAY.

HISTORIA Y

UsSsoS SOCIALES. 1840-1930.

emprendimientos privados se confeccionaron en
torno a algunas obras publicas especificas.*

En 1905 y a iniciativa del Foto Club de
Montevideo, el Ministerio de Gobierno acordd con
esta institucion que le otorgaria apoyo econémi-
co a cambio de que se reprodujeran y generaran
fotografias con fines de archivo y promocion del
pais en el exterior. Se preveia que se confecciona-
ran albumes de “Fotografias Documentarias” que
se conservarian en el Museo Nacional. En estos
albumes se incluian copias de fotografias consi-
deradas de valor histérico tomadas en décadas
anteriores y fotografias contemporaneas.' Estas
imagenes consistian generalmente en reportajes
sobre eventos oficiales y manifestaciones politi-
cas y sociales (como la colocacion de la piedra
fundamental del nuevo edificio de la Universidad

16. Fotografia tomada por los miembros del Foto Club de Montevideo de una
Manifestacion pro Artigas en la Plaza Constitucion, afio 1911.
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de la Repablica en 1906), obras pablicas (como
las fotografias de las “obras de Saneamiento de
Montevideo en 1906”, de Angel Adami), escenas
urbanas (como la “feria de la calle Rondeau” en
1901, de A. Pernin), y algunas vistas de paisajes
y edificios como el Teatro Solis (en 1862, 1878,
1905) o la Carcel Penitenciaria (1908). Por otra
parte, se acordd la confeccion de una coleccion
de diapositivas destinada a “ilustrar las conferen-
cias que den los Agentes Diplomdticas de este pais
acreditados en el extranjero”, mostrando las be-
llezas y progresos del pais en otros lugares. Para
tomar fotografias en “las ceremonias y fiestas de
cardcter piblico” y tener acceso a las dependen-
cias del Estado, los miembros del Foto Club de
Montevideo contaban con una autorizacion espe-
cial y un carné de identificacion expedido por la
Policia.®®

Este acuerdo revelaba la importancia
que comenzaba a atribuirse a la conservacion y
el rescate de imagenes historicas, y es a su vez
elocuente de la toma de conciencia por parte del
gobierno y de algunos fotdgrafos de la utilidad de
la fotografia como medio de propaganda oficial.
Los miembros del Foto Club de Montevideo desta-
caban que “muchos paises destinan sumas cuan-
tiosas a la propaganda grdfica, y mientras esto no
se realice también aqui, tendremos la satisfaccion
de haber propendido con nuestro contingente a ha-
cer prdctica la idea.”.*

Pocos afios después aparecieron los pri-
meros laboratorios fotograficos bajo la orbita es-
tatal. En ese marco, el 24 de enero de 1912 se
cred en el Ministerio de Industrias una “Oficina
de Exposicion”, que seria la “encargada de hacer
conocer al pais en el exterior".* Su cometido prin-
cipal era en aquel momento organizar y gestionar
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los pabellones uruguayos que se montarian en las
Exposiciones Internacionales. Se trataba de even-
tos de gran importancia en la época, en los que
participaban delegaciones de varios paises con
la finalidad de difundir sus principales productos
y sus avances tecnoldgicos, a efectos de promo-
cionar el comercio internacional y el turismo. Ya
desde la creacion de esta oficina estaba previsto
que hubiera un fotégrafo dentro de su plantilla
de empleados. En 1917 pasé a estar a cargo del
Ministerio de Relaciones Exteriores, decision que
resaltaba su caracter de promotora del pais en el
exterior, a la vez que facilitaba sus vinculos con
la labor de consules y embajadores.

Los primeros fotdgrafos de la Oficina fue-
ron Isidoro Damonte y Rémulo Rossi. En 1915 la
Oficina de Exposiciones fue encargada de realizar
todos los trabajos fotograficos correspondientes
a dependencias que no contaran con un labora-
torio propio, con la condicién de que su archivo
conservara los negativos de estas imagenes.®® En
marzo de 1926 se cred a partir de este laborato-
rio la Seccion Fotocinematogrdfica, que ademas de
generar fotografias para la Oficina de Exposiciones
y otras ramas de la administracién, se encarga-
ria de venderlas al pablico, asi como de crear y
difundir material cinematografico con el mismo
caracter.

En 1935 la Seccion Fotocinematogrdfica
pasé a depender del Ministerio de Instruccion Pd-
blica y Previsién Social. En esa época se realiz6
un proyecto para la nueva sede de la Seccion.?
El edificio, situado en el predio donde se encon-
traba el Hotel de Inmigrantes en la Ciudad Vieja,
tendria tres niveles, en los que se repartian varios
laboratorios, salas de secado y copiado, y una
galeria.?® La magnitud del proyecto demostraba

17. Archivo de la Seccion Fotocinematografica, afio 1925
(aprox.).

20. Isidoro Damonte era
fotografo en Montevideo
desde el siglo XIX. Tuvo un
estudio en sociedad con
Marcelino Buscasso, que
realizaba retratos a la par
que trabajos para la prensa y
el Estado. Interesado por el
cine, fue director de fotografia
en peliculas documentales y
de ficcion como Almas de la
costa (Juan Antonio Borges,
1923), y Pufios y Nobleza
(Edmundo Figari, 1919).
Trabajo en la Oficina de
Exposiciones y en la Oficina
Municipal de Propaganda e
Informaciones, impulsando la
conformacion de los primeros
registros fotograficos oficiales
del acontecer del pais en su
época.

Durante sus primeras décadas
la Oficina de Exposiciones
estuvo a cargo de Isidoro
Damonte, quien colabor6 a
convertirla en un espacio

de gran importancia para el
Estado.

19. Afiche cinematografico que
promocionaba el trabajo de la Seccidn
Fotocinematogrdfica en la década de 1930.
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21. Carlos Angel Carmona
en la cima del Cerro de
Montevideo, afio 1928
(aprox.).
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que la labor de esta seccion habia logrado ser
considerada de gran importancia para el Estado.

A nivel del gobierno departamental, en
setiembre de 1915 se cre6 dentro de la Oficina
Municipal de Propaganda e Informaciones un la-
boratorio, para el que se contraté al fotdégrafo
Isidoro Damonte, director de la seccién fotogra-
fia de la Oficina de Exposiciones, quien ya habia
realizado trabajos puntuales para las autoridades
municipales. Al afio siguiente se incorpord al fo-
tografo Carlos Angel Carmona.

Este laboratorio se encargaria de regis-
trar el entorno urbano de Montevideo, especial-
mente sus zonas céntricas y de esparcimiento, las
actividades sociales y culturales (especialmente
las de interés turistico, como el Carnaval), actos
y obras del Gobierno Municipal. Ya desde ese en-
tonces se preveia el espacio y material necesario
para crear un archivo con los negativos que se
obtuvieran y albumes con sus copias. Ademas de
las producidas por los fotdgrafos municipales, la

Oficina de Propaganda e Informaciones reproducia
imagenes procedentes de publicaciones, de otros
archivos y de particulares con el objetivo de ge-
nerar postales y publicaciones que fueran atrac-
tivas al pablico para ser vendidas, y de archivar
para el futuro una variada coleccién de imagenes
en torno a la historia y el desarrollo de la ciudad.

En 1920 el municipio adquirié de Anselmo
Carbone diez “placas de fotografias tomadas desde
un aeroplano a cincuenta pesos cada una”. Se tra-
taba de un precio elevado, que se aceptd pagar
con la intencién de que la Oficina de Propaganda
e Informaciones pudiera “sacar reproducciones am-
pliadas y postales, para vender a un buen precio”.?*
Seg(n la informaciéon contable del municipio, la
venta de postales resultaba un negocio muy re-
dituable para la comuna.? Estas tarjetas, cuyo
contenido se renovaba regularmente, se vendian a
través de un kiosco que la municipalidad tenia en
el puerto, en las oficinas de correo y en distintos
comercios. En el mismo afio se adquiri6, de Gas-
ton Berton, “el material completo para sacar vistas
cinematogrdficas por la suma de 1500 pesos”, una
nueva inversion que demuestra la importancia que
el laboratorio y su trabajo comenzaba a tener para
la Administracién Municipal.?

A partir de su creacién, la Oficina de Pro-
paganda e Informaciones también recibia pedidos
por parte de consules y diplomaticos, asi como de
delegaciones deportivas, entre otros, para llevar
materiales fotograficos al exterior. Por lo gene-
ral se facilitaban “algunas [fotografias] tomadas
desde aeroplano y otras de playas y puntos que
pongan de relieve los progresos de la ciudad”* La
fotografia, especialmente las vistas de la capital,
continuaban siendo el principal medio de propa-
ganda en el exterior.



24. Nin y Silva, Celedonio. El Uruguay,
1929.

23. Oficina de Exposiciones. Uruguay en 1915. Sinopsis de sus
riquezas y adelantos. 1915.

- IR §
l|:_|l'- LI Y T S

LD DRSS LB SPMEALOR

25. Oficina de Exposiciones. Boletin 26. Oficina de Exposiciones. Boletin n°1. El Uruguay

n°2. Riquezas del Uruguay. 1913. como pais agricola, [1912-1913 (aprox.)]. o



27a. El Libro del Centenario
del Uruguay, Montevideo,
Agencia Publicidad Capurro
& (ia., 1925.
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28a. Carlos M. Maeso, El
Uruguay a través de un siglo,
Montevideo, Tipografia y
Litografia Moderna, 1910.
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Publicaciones para la promocion del Uruguay

Ya en el siglo XIX y en paralelo con
los “dlbumes de vistas” fotograficas, circulaban
“guias” conteniendo la descripcion del Uruguay y
sus caracteristicas geograficas, socioecondmicas
y politicas, junto con datos practicos para el via-
jero, ya fuera inmigrante o turista.?® Procuraban,
entre otras cosas, promocionar al pais y atraer
extranjeros. A comienzos del siglo XX, los progre-
sos de la imprenta en el campo de la fotomeca-
nica posibilitaron la impresion conjunta de texto
e imagenes, lo cual hizo posible que apareciera
un nuevo tipo de publicaciones que combinaba
las descripciones y explicaciones textuales sobre
el pais y sus ventajas con fotografias a modo de
ilustracion.

Estos folletos y libros promocionales eran
editados por el Estado y por empresas u organi-
zaciones privadas.?® Los mas representativos de
ellos fueron realizados con el auspicio estatal en
1910 y 1925 aprovechando las conmemoraciones
de los centenarios de dos fechas significativas de
la historia de la regién (la Revolucién de Mayo de
1810 y la Declaratoria de la Independencia del
25 de Agosto de 1825), que se asociaban a la
fundacion del Estado uruguayo: El Uruguay a tra-
vés de un siglo de Carlos M. Maeso, y El Libro del
Centenario del Uruguay. Ambos tenian la expresa
finalidad de “poner en evidencia, ante propios y
extrarios, los progresos realizados por el pais, en
las diversas esferas de su actividad orgdnica”.?’

El Uruguay a través de un siglo era la ree-
dicién ampliada, de mayores dimensiones y con
mas imagenes de Tierra de Promisién un trabajo
que Carlos M. Maeso habia publicado en 1900 sin
imagenes, y en 1904 con algunas fotografias y
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29. En su primera pagina, el libro £l Uruguay a través de un siglo de Carlos M. Maeso contenia dos vistas comparativas de Montevideo,

mostrando el acelerado crecimiento de la ciudad.

grabados, aunque en formato pequefio.

EL Libro del Centenario del Uruguay fue
preparado y organizado por Perfecto Lépez Cam-
pafia y Radl Castells Carafi, y editado por la agen-
cia publicitaria de Capurro & cia. luego de un pro-
ceso de preparacion de tres afios. La idea habia
sido concebida varios afios atras. Ya en 1919 las
autoridades municipales adquirieron de John Fitz
Patrick placas de “fotografias antiguas”, con el
fin de “preparar en el futuro el Album del Cente-
nario de 1925”.%% Con la colaboracion de la Oficina
de Propaganda e Informaciones y de dos fotogra-
fos —Horacio Couto y Anselmo Carbone- para la
parte grafica, ademas de decenas de ensayistas e
investigadores para la escrita, la agencia publi-
citaria de Capurro & cia. presenté el libro, cuya
magnitud colaboraba en convertirlo en la obra
“monumental” que pretendia ser.?® Los editores
del Libro del Centenario destacaban “su impresion
suntuosa y esmerada” en la que se habia puesto
un especial énfasis.® La obra contd ademas con
el auspicio del gobierno nacional, que le otorgd

caracter oficial tras una verificacion previa del
original.

Otras publicaciones de caracter promo-
cional, como los Boletines de la Oficina de Expo-
siciones, guias turisticas de la Comision de Atrac-
cion al Forastero, guias de Montevideo, capitales
del Interior o de balnearios editadas por empre-
sas, bancos o asociaciones, entre otros, surgieron
durante estas dos décadas. Algunas priorizaban
el caracter turistico, otras la promocion de la
inmigracion y la inversién. Sin embargo, todas
estas publicaciones reproducian un discurso que
desde esferas oficiales se intentaba reforzar, que
mostraba al Uruguay hacia adentro y hacia afuera
como un “pais modelo”. Este discurso perseguia
por una parte fomentar dentro de fronteras un
“imaginario integrador”, que contribuyera a gene-
rar una sociedad mas homogénea, con cierto sen-
timiento de pertenencia y orgullo relacionados a
lo nacional, sin dejar de ser cosmopolita y princi-
palmente urbana, una sociedad de excepcion en
comparacién con sus pares americanas, de la que
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se decia que no tenia tradi-
cion indigena y que era una
naciéon joven y estaba en
pleno progreso.’ Por otra
parte, este mismo discurso
seria difundido en el exte-
rior, donde el Uruguay debia
generar una buena imagen
como destino de inmigran-
tes, inversiones y turistas.

Las fotografias en
este tipo de publicaciones
no estaban aisladas, sino
que formaban parte de un
relato coherente junto a
los textos y otro tipo de
ilustraciones, y contaban
con varios elementos que
guiaban su lectura. Prove-
nian de diferentes autores

30. EL progreso del pais era
mostrado graficamente a través
de fotografias comparativas,
por ejemplo, de diferentes
momentos de la infraestructura
de transporte y comunicaciones.
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u origenes, aunque estos
datos en general no se con-
signaban.*®* Los pies de foto reforzaban el tipo
de lectura que se pretendia. Si una fotografia del
edificio de un banco de estilo Art Nouveau podia
impactar al lector como un ejemplo de arquitec-
tura moderna, lo haria mas junto a una leyenda
que indicara su extraordinaria belleza en compa-
racién con las construcciones de origen colonial
que estaban a su lado.** De la misma manera,
rotulos como “Uruguay Pintoresco” exaltaban las
cualidades plasticas de los paisajes incluidos en
las publicaciones.®

Algunas de estas obras, como Tierra de
Promisién o el Boletin de la Oficina de Exposicio-
nes contenian en la tapa un grabado a mano con
color, representando un paisaje rural o urbano,

donde se destacaban las actividades productivas.
Estos grabados solian condensar en una sola ima-
gen distintos elementos del mensaje central que
la publicacién pretendia dar y tenian una ineludi-
ble relacion con las fotografias incluidas en su in-
terior. Por ejemplo, el Boletin n°2 de la Oficina de
Exposiciones, denominado “Riquezas del Uruguay”
mostraba en su portada en varios planos trabajos
de mineria, agricultura y ganaderia. Al interior de
la publicacién las ilustraciones de caracter foto-
grafico incluian vitrinas y muestrarios de piedras
semipreciosas y frutos de la produccién agrope-
cuaria que estaban expuestos en la Galeria de la
Oficina de Exposiciones. Del mismo modo, Tierra
de Promisién contenia en la tapa un grabado que
representaba la bahia de Montevideo vista desde
el lado oeste. Alli se podian reconocer el Cerro de
Montevideo, los dos arroyos que desembocan en
la bahia (Miguelete y Pantanoso) y -a lo lejos- la
Ciudad Vieja y el puerto. Aparecian, ademas, nu-
merosos establecimientos fabriles con chimeneas
y galpones, repartidos por todo el entorno de la
ciudad; también quintas y plantios, ferrocarriles,
barcos cargueros entrando por el arroyo y un faro,
en una escena que podria asociarse a grabados o
fotografias de ciudades portuarias estadouniden-
ses 0 inglesas de la época. En la primera pagi-
na del libro aparecia una fotografia panoramica
de Montevideo visto desde la zona del Reducto,
donde coincidentemente el lector podia encon-
trar algunos de los elementos que estaban en el
grabado.

Algunas publicaciones como El Uruguay
a través de un siglo incluian numerosas imagenes
a pagina completa, con los contenidos que eran
clasicos en las series de vistas desde mediados
del siglo XIX. En algunos casos, se realizaba una



John Fitz-Patrick (1847-1928)

Llegé a Montevideo en febrero de 1868. Nacido en In-
glaterra, se habia formado en Bélgica y Estados Unidos.
Al llegar al pais estuvo un tiempo en Montevideo y traba-
j6 como fotégrafo en el estudio de retratos de Saturnino
Masoni y luego en el establecimiento de Chute y Brooks.
A inicios de la década de 1880 establecié un estudio de
retratos en sociedad con otro fotégrafo en la ciudad de
Minas, y mds tarde en San Carlos. Dos afos después, re-
gres6 a Montevideo, y en 1890 abrié un nuevo estudio
en la capital, llamado Forografia Inglesa. Varios medios de
prensa difundieron la apertura de la nueva casa, asociada
a un fotégrafo cuyo nombre ya era reconocido por la so-
ciedad montevideana.

Fue autor de varias fotografias que documentan hechos
trascendentes de la historia politica del pais, como el re-
trato péstumo de Saturnino Ortiz (autor del atentado
contra Mdximo Santos en 1886), o las tomas de la salida
del 7é Deum (ceremonia religiosa con una gran conno-
tacién politica en la época, que se realizaba anualmente
los 25 de agosto), entre otros. Este tipo de fotografias se
vendian al puiblico en distintos formatos.

Realizé ademds varias series de vistas de Montevideo y al-
gunos trabajos contratados por empresas o particulares
como la cobertura de las obras del Ferrocarril en el norte
del pafs, las exposiciones organizadas por la Asociacién
Rural, y el naufragio de la embarcacién La Rosales en las
costas de Rocha.

Colaboraba con varias revistas ilustradas como la Revue
illustrée du Rio de la Plata, La Ilustracion Sudamericana,
Caras y Caretas, La Alborada, entre otras.

En enero de 1923 ofreci6 parte de su archivo de negati-
vos en venta al Museo Histdrico Nacional. El director del
Museo argumenté ante la Administracién que se trataba
de una “valiosa coleccion” de fotografias ‘que documentan
varias épocas politicas y sociales asi como guardan los movi-
mientos esenciales del progreso econdmico’, y el traspaso se
efectué sin demoras. Este conjunto, de méds de mil placas
de vidrio, pasé a manos de la Seccidn Fotocinematogrdfica
en 1952 y se conserva actualmente en el Archivo Nacional
de la Imagen (SODRE).

John Fitz Patrick fallecié el 2 de noviembre de 1928. Los
obituarios publicados en medios de prensa como E/ Pais,
Diario del Plata, El Dia y The Montevideo Times reco-
nocfan su larga y variada trayectoria como fotdgrafo en
Uruguay.

31. John Fitz-Patrick, s.f. 32. Dorso de un retrato producido por
John Fitz-Patrick en el que puede verse
uno de los logos que distinguié a su
estudio, denominado Fotografia Inglesa.
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33. Tercera Exposicion Nacional de Ganaderia y Agricultura, afio 1895. Fotdgrafos
profesionales como John Fitz Patrick registraban eventos oficiales y sociales,

asi como sucesos politicos o accidentes, proveyendo de imagenes a la prensa, al
Estado y al pablico en general.
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34. Los establecimientos
rurales exhibian sus
instalaciones, ejemplares de
ganado de raza y muestras
de diversificacion de las
actividades agropecuarias.
El ideal de poblador rural
era el pedn sedentario,
sumiso y pacifico.
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exposicion comparativa de fotografias de diferen-
tes etapas del “progreso del pais”, como aquellas
en torno a “la descarga de mercaderias en el puer-
to de Montevideo”, donde se mostraban en para-
lelo tres tecnologias que habian sido utilizadas
en diferentes momentos para transportar la carga
de las embarcaciones (guinche de mano, guinche
a vapor y las grdas eléctricas). Estas series de
imagenes evolutivas ilustraban el proceso de mo-
dernizacién que habia experimentado la econo-
mia y la sociedad en el pais.®

Maeso aclaraba, en un intento de legiti-
mar los contenidos de estas publicaciones, que si
bien estaban escritas “con profundo amor al Uru-
guay, también lo est[aban] con sujecion a la mds

35. Miembros de la colonia rusa de San Javier. Rio Negro, afio
1914. Las colonias agropecuarias extranjeras eran presentadas

como una opcion viable y conveniente para el inmigrante.

profunda verdad. En sus pdginas no se encontrard
sino la realidad de lo que es nuestro pais”* Las
imagenes fotograficas constituian una pieza clave
entre los recursos que buscaban otorgar credibili-
dad a este tipo de obras, preocupadas en aclarar
que lo que expresaban era sin excepcion “la his-
toria imparcial del pais, ajustada rigurosamente a
la verdad”*® No obstante, el tono publicitario que
se imponia en estas obras era una muestra de que
se trataba de un discurso promocional e idealista.

El objetivo de esta publicacién era pre-
sentar al Uruguay como uno “de aquellos Estados
que constituyen la tierra ideal para los hombres de
otras latitudes que desean mejorar sus condiciones
de vida”.* En este grupo cabian explicitamente
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los inmigrantes -en especial los de Europa Cen-
tral- y también los empresarios que optaran por
invertir dinero y desarrollar negocios en el pais.
El libro, “mds que para los habitantes de la Repd-
blica, est[aba] escrito para el extranjero. Es fuera
de nuestras fronteras donde debemos ejercitar el
noble derecho de mostrar nuestro grado actual de
Nacion floreciente, exhibir nuestros tesoros natura-
les y revelar como hemos cumplido nuestra mision
de hombres libres”.*® Por ello la obra estaba tra-
ducida al francés, una lengua asociada en aquel
momento al arte y la alta cultura a nivel inter-
nacional.

A comienzos del siglo XX el fomento de
la inmigracién fue visto como una de las solucio-
nes definitivas al estancamiento econémico. La
mayor parte de los inmigrantes que arribaban a
Montevideo sequia viaje hasta otros lugares de
la region, especialmente a Argentina. Junto a los
incentivos econdmicos o los planes de coloniza-
cion, entre otras medidas que se llevaron a cabo
para la “atraccién de forasteros”, deben incluirse
estas estrategias propagandisticas.

Hasta la primera guerra mundial las ci-
fras muestran poco éxito en estas politicas de
atraccién de inmigrantes. Las condiciones eco-
noémicas no generaban una situacion suficiente-
mente propicia para insertarse en el pais como
extranjero. Mientras en Argentina la agricultura
favorecia el asentamiento de inmigrantes al me-
dio rural, en Uruguay tanto el predominio de la
ganaderia extensiva como de la propiedad lati-
fundista expulsaban a la poblacién del campo. El
latifundio ganadero era visto por el reformismo en
aquel entonces como la razén del estancamiento
econdmico, ya que dificultaba la entrada de nue-
vos emprendimientos y empleaba poca mano de

obra, que en general recolectaba zafralmente de
los numerosos “pueblos de ratas” donde habita-
ba la poblacién rural desocupada en situacion de
miseria.

En este marco, las fotografias de esta-
blecimientos agropecuarios que aparecian en las
publicaciones del Centenario eran las correspon-
dientes a estancias modelo, y en general tenian
como protagonistas al ganado de raza, a personas
realizando labores agricolas o pequefias indus-
trias agropecuarias (como tambos o queserias).
En algunos casos estos establecimientos corres-
pondian a colonias extranjeras, que se mostraban
como ejemplos de éxito de un nuevo modelo eco-
noémico que combinaba la agricultura con la gana-
deria y sus industrias derivadas, y servian de carta

36. Algunas empresas comerciales

e industriales, asi como

establecimientos agropecuarios
aprovechaban estas publicaciones
para publicitar su labor, y mostraban
junto al retrato de sus propietarios
vistas de las instalaciones, y del

personal.
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37. Postal conmemorativa de la inauguracion del Tranvia
eléctrico, afo 1910.
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39. Puerto de Montevideo (postal coloreada), 40. Dorso de una postal dedicada, afio 1922. 41. Postal personalizada, s.f.
década de 1910 (aprox.).

El auge de la tarjeta postal ilustrada

Las tarjetas postales surgieron en Austria en 1865 como una alternativa econémica
para comunicaciones breves. Su uso se extendié velozmente por distintos paises de
Europay de otras partes del mundo. A su utilidad para el intercambio epistolar se sumé
el hecho de que, por tratarse de un medio que circulaba al descubierto, las postales
fueron vistas como excelentes vehiculos para la difusién propagandistica. Hasta los
tltimos anos del siglo XIX el Correo mantenia el monopolio postal y disponia la
normativa al respecto. Esto cambié a fines de la década de 1890 con la mejora en
las técnicas de impresién de la imagen y la llegada de emprendedores particulares al
negocio. Desde entonces se editaron postales que incorporaron imdgenes en una de
sus caras, incluyendo paisajes, retratos, monumentos u acontecimientos relevantes.
En Uruguay durante los primeros afos del siglo XX, a semejanza de la “postalomania”
producida pocos afos antes en otros lugares del mundo, se vivié el auge de la tarjeta
postal ilustrada empleada como medio de comunicacién y publicidad. También
se experimentd el gusto por coleccionarlas y armar series o dlbumes con motivos
diversos. Ciertas firmas ofrecian postales personalizadas que inclufan fotografias a
pedido de los clientes.

42. Salto Grande (postal), década de
1920 (aprox.).
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de presentacion ante el potencial inmigrante.*
En estos casos también se enfatizaba la presencia
de personas y en algunos casos familias en las
fotografias, subrayando el interés que desperta-
ban los emprendimientos familiares. No obstante,
las mismas imagenes mostraban que las condi-
ciones de vida de los colonos eran sacrificadas
y austeras, caracteristicas que se explicaban con
leyendas que planteaban que si estos inmigrantes
habian “podido alcanzar tanta prosperidad en el
Uruguay, calcilese la que podrdn alcanzar los que
llegan ahora, encontrando al pais en pleno progre-
so, dotado de todos los elementos modernos para
proteger y fomentar el trabajo agricola”.®

Mas alla de los establecimientos agro-
pecuarios, este tipo de publicaciones mostraba
especialmente la parte del pais y de la economia
que estaba en mejores condiciones de dar la bien-
venida al extranjero: la ciudad, la industria y el
comercio. Obras como El Uruguay a través de un
siglo, El Libro del Centenario o los Boletines de
la Oficina de Exposiciones incluian descripciones
de distintos establecimientos comerciales e in-
dustriales.

En todos los casos se enfatizaba y se
promovia el desarrollo de emprendimientos in-
dustriales, de acuerdo con la idea reformista de
que “la riqueza, el bienestar y el poderio de un
pueblo son la consecuencia directa e inmediata del
desarrollo de sus industrias”.* Estas descripciones
tenian un caracter publicitario, a la vez que ejem-
plificante, y como tales estaban acompafiadas de
fotografias de los establecimientos, retratos de
sus duefios y -especialmente en el Libro del Cen-
tenario-, vistas del interior de fabricas y salones
de venta, en las que podian apreciarse el personal
y las instalaciones. En muchos casos se trataba de

FULSIT %CFERT L Ki6 7

43. Carlos M. Maeso, El Uruguay a través de un siglo, 1910, p. 23.

compafias cuyos propietarios eran extranjeros,
como sucedia mayoritariamente a principios del
siglo XX. La presencia de los trabajadores en la
descripcion de fabricas y otros establecimientos
podria ser una alusion a las politicas de bienestar
social que el reformismo batllista habia impulsa-
do. Estas implicaban que los sectores trabajado-
res se beneficiaran de medidas como la reduccion
de la jornada laboral, o el derecho a licencia y
jubilacién. Segin Barran y Nahum, este tipo de
medidas tenia como uno de sus principales ob-
jetivos atraer la inmigracién.®® La inclusion de
fotografias de interiores de fabricas en las pu-
blicaciones promocionales tenian probablemente
esa misma funcién.

Ademés del extranjero, otro destinata-
rio de estas publicaciones era el plblico local.
Las publicaciones promocionales y conmemorati-
vas eran parte de la estrategia impulsada desde
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44, Playa Pocitos, afio
1919. Fotografias de
parques, ramblas y
playas de la capital eran
parte de la incipiente
promocion turistica
desde fines del siglo XIX,
y en ellas se combinaba
lo atractivo del paisaje
agreste con elementos
del disefio del paisaje

y mobiliario urbano de
clara infuencia europea.
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esferas estatales en procura de crear un “relato
nacional”, que homogeneizara el “crisol de razas”
en una sociedad con una identidad comdn vin-
culada al ser “uruguayo”.* En la introduccion del
Libro del Centenario no cabia duda de que el lector
residente en Uruguay era uno de los principales
destinatarios de la obra, que estaba “ilustrada
profusamente con todo lo que pueda interesar al
anhelo patridtico en la primer centuria de la In-
dependencia Nacional”* Ademas de fomentar el
turismo interno, estas obras pretendian animar al
plblico radicado en Uruguay a valorar las bellezas
y progresos del pais. En este marco, las imagenes

le otorgaban credibilidad, servian de elementos
de prueba del discurso que explicaba y celebraba
al Uruguay como un buen lugar para vivir, tanto
ante el extranjero que a través de ellas conocia
el pais, como ante el uruguayo que veia a tra-
vés de ese lente su propia tierra. Al respecto, es
ilustrativo el pasaje del relato de Samuel Blixen
que se incluye en El Uruguay a través de un siglo
acompafado de varios panoramas de las sierras,
en el que el caminante exclamaba, en la cima del
cerro Pan de Azlcar: “-;Patria! [...];Qué hermosa
eres!... ;Y pensar que hay quien va a buscar para-
jes lindos a dos mil leguas de esta maravilla!".“®
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En estas publicaciones, Uruguay era
presentado como un pais joven, “obra” de los
europeos y por lo tanto portador de su herencia
cultural y social, podia ser considerado “la pro-
longacion de Europa en tierras virgenes”, lo cual
destacaba que aln habia espacio y oportunidades
para nuevas iniciativas econémicas y aluviones de
poblacién inmigrante.*

Esta similitud con Europa era parte del dis-
curso de la “excepcionalidad uruguaya” que preten-
dia establecerse hacia dentro y hacia fuera del pais.
Iméagenes y texto se combinaban para reforzar el
concepto de una tierra ideal, por una parte nueva,
pero sin elementos exoticos para un europeo. Uru-
guay reunia la suma de las ventajas de diferentes
paises de Europa, y todo ello en una “tierra virgen”,
lista a ser habitada y explotada por el extranjero
que estuviera dispuesto a hacerlo. Las imagenes de
estas obras acompafaban y fundamentaban esta
comparacion con Europa, suministrando una prue-
ba visible de la similitud que podia hallarse en lo
arquitectdnico, lo urbanistico, lo social e incluso en
algunos elementos del paisaje natural.

Por ejemplo, en varias de estas obras
se incluian diversas ilustraciones y graficos que
cumplian la funcién de mostrar estadisticas sig-
nificativas, y entre ellas se encontraba un mapa
del Uruguay dentro del cual se colocaba, a modo
de piezas de un rompecabezas, las siluetas de al-
gunos paises europeos cuya extension territorial
era menor a la del Uruguay.”® Este diagrama era,
sin embargo, algo mas que la comparaciéon de
superficies. Demostraba graficamente el planteo
que mencionabamos sobre el origen y las caracte-
risticas del pais, ya que, segin Maeso “pareceria
que la tierra uruguaya fuera una region formada
por trozos de diversos paises europeos”. Desta-

caba que para el europeo,
esta tierra era “una vision
del hogar lejano”, ya que
aqui podia encontrar simi-
litudes con su lugar de ori-
gen en “el sol brillante, en
la atmdsfera didfana, en la
gama del verde, triunfadora
de los campos ondulados,
pero vencida en las abruptas
y rocosas subidas de los ca-
prichosos cerros y serranias,
en los arroyos murmurado-
res que escapan entre la
espesura de las arboledas,
los sembrados que alzan sus
espigas doradas, los gana-
dos que cruzan lentamente
los campos, y el caserio de
las cabarias y estancias que
recortan el amplio horizon-
te azulado con sus manchas blancas y rojizas.”.**
Todos estos elementos podian verse ejemplifica-
dos en fotografias de paisajes uruguayos como
el Salto del Penitente, la Sierra de las Animas, u
otras de las imagenes de la campafia que estaban
incluidas en estos libros y folletos.5? Las fotogra-
fias del entorno rural usualmente seleccionadas
para estas publicaciones excluian los elementos
que podian resultar exdticos al europeo, y mos-
traban aquellos que le eran familiares, como la
vegetacion (por ejemplo pinos u otras coniferas),
animales (ganado lechero u ovino) o viviendas
(con techos a dos aguas, viviendas tipo chalet).
De esa manera, a pesar de que este paisaje tenia
poco de parecido con respecto a Europa, tanto
los elementos de la imagen como de las leyendas

45. La arquitectura era uno
de los elementos que se
consideraban simbolos de
adelanto y modernidad. La
exaltacion de los estilos
modernos se combinaba con

una expreso desprecio por la

arquitectura colonial, cuyos
exponentes merecian ser
demolidos.
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46. Demolicion del antiguo Café la Giralda y sus edificios contiguos para la construccion del Palacio Salvo, década de 1920 (aprox.).

Carlos Angel Carmona y el registro de la “piqueta fatal del progreso”

Tal como habfa ocurrido en varias ciudades europeas en el siglo XIX, poco tiempo antes de las obras de moderni-
zacién urbana, en Montevideo la fotografia fue un instrumento para preservar espacios y monumentos amenazados
-como diria el tango de Ramén Collazo- por la “piqueta fatal del progreso”.

Carlos Angel Carmona (1881-1961) fue fotégrafo de la Oficina Municipal de Propaganda e Informaciones. Segtn
testimonios de quienes lo conocieron, fue por su iniciativa que el archivo fotografico que a partir de 1915 comenzé a
reunirse en la Municipalidad tuviera numerosas reproducciones de imdgenes de la ciudad anteriores a la época, y que
se realizaran algunos relevamientos de espacios como el “bajo montevideano” -demolido para la construccién de la
rambla Sur-, o de edificios como el cuartel de Bastarrica -que se tird abajo al trazarse la actual avenida del Libertador-.
Distintos espacios de la ciudad eran fotografiados en estas series, y en ellos se testimoniaba, ademds del aspecto
arquitectonico y urbanistico de zonas en las que permanecian construcciones de més de un siglo de antigiiedad, la
decadencia y la miseria que existia en algunas zonas de la capital, donde vivian y trabajaban los sectores mds desfa-
vorecidos de la sociedad montevideana. Este tipo de relevamientos no estaban contemplados en las publicaciones
conmemorativas o promotoras del pais, y probablemente se realizaban con el sélo fin de generar un archivo histérico
visual que preservara el aspecto de la vieja ciudad para las generaciones futuras.



48. Calle Piedras esquina Ituzaingd, afio 1920 (aprox.).

49. Calle 25 de Agosto esquina Treinta y Tres, afio 1920 (aprox.).
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50. Interior de la
carcel Penitenciaria
de Punta Carretas, afio
1918. Las fotografias
de comisarias, carceles
y fuerzas policiales
intentaban establecer
que el pais podia
considerarse un
territorio pacifico,
controlado por las
fuerzas del orden,
donde no cabian
nuevos levantamientos
armados.

en el pie de foto colaboraban en la enunciacion
de similitudes. A modo de ejemplo, entre las ima-
genes de las sierras que contenian los libros de
Maeso aparecia una que mostraba el Cerro Blanco
-ubicado en la sierra de Mal Abrigo, departamen-
to de San José-, que era traducido como “Mont
Blanc”, coincidentemente el nombre de la monta-
fia mas alta de Europa occidental.>?

Entre las fotografias de paisajes “pinto-
rescos” predominaban las de praderas y del entor-
no serrano, que estaban en general despojadas de
huellas humanas, y se presentaban como muestra
de la tierra inexplotada pero “susceptible de colo-

224



8. LA IMAGEN DEL URUGUAY

DENTRO

Y FUERA DE FRONTERAS.

sal desenvolvimiento” que el pais podia ofrecer al
extranjero.>

Las fotografias de arquitectura abun-
daban en este tipo de publicaciones. Y en la
arquitectura habia, como ya desde las primeras
vistas de la ciudad, un sentido de modernidad,
de progreso. Poseer edificios de estilo y gran-
diosidad que los asemejaran a los monumentos
europeos, especialmente a los franceses, era un
medio para lograr el reconocimiento del Uru-
guay como un pais civilizado, atractivo para
el extranjero, alejando a la vez la imagen del
pais “indigena” o “barbaro” que se atribuia a
los paises latinoamericanos. Se adevrtia expli-
citamente que Montevideo, “una de las ciudades
mds bellas de América”, tenia la particularidad
frente a las demas del continente de ser una
ciudad “nueva”, lo cual implicaba también que
no tenia rastros de la época colonial o de las
poblaciones indigenas, como edificaciones ba-
jas, o monumentos antiguos ni otros elementos
que fueran resabios de tradiciones anteriores.
Por el contrario, se la mostraba como una ciu-
dad joven, donde predominaba “la edificacion
moderna de aspecto europeo”.®® Se destacaban
las fotografias que mostraban las fachadas de
edificios suntuosos pertenecientes al Estado o a
empresas e instituciones privadas como la Esta-
cion de Ferrocarriles, bancos, teatros, palacios y
residencias particulares (como el Palacio Gomez
o el Palacio Estévez), la Bolsa de Valores, la Uni-
versidad de la Repiblica, entre otros. Se trataba
de edificios de estilo ecléctico o art nouveau,
de marcada influencia francesa, ubicados en las
zonas céntricas o balnearias. El afan laicicista
del reformismo también pesaba en la seleccion
de imagenes de arquitectura, entre las cuales no

abundaban los edificios de caracter religioso. En
las publicaciones de la década de 1920 se su-
maban cada vez mas ejemplos de arquitectura
moderna como los de estilo Art decd, edificios
de gran funcionalidad y poca ornamentacion que
empezaban a aparecer en Montevideo y en el in-
terior, y se consideraban una manifestacion de
modernidad indudable.*®

Maeso argumentaba que era “indtil que
se busque [en Montevideo] casas y calles vigjas,
ni monumentos de otras edades: aqui todo es nue-
vo”.”’ Se realizaba asi una interpretacién arqui-
tectonica, probada a partir de las imagenes, de
la teoria de que la sociedad uruguaya no tenia
ninguna herencia indigena ni colonial. En la ar-
quitectura se transmitia uno de los fundamentos
de estas obras: mas que al pasado, el pais debia
mirar hacia el futuro. Ademas de los ejemplos de
edificios nuevos, aparecian varias reproducciones
de croquis y planos de edificios y obras proyecta-
das, como la Academia Militar, el Palacio de Go-
bierno (que no llegd a concretarse) o el Palacio
Legislativo. Estas imagenes eran parte del dis-
curso que la publicacién pretendia dar sobre las
proyecciones de futuro que el pais tenia. Segln
Maeso, en la obra podia apreciarse el pais como
era, y “la justa presuncion de lo que serd, fundada
en sus recursos y desarrollo actual.”.%®

Estas publicaciones tenian ademas el co-
metido de engrandecer la labor del Estado, que
debia probar su solidez y capacidad emprendedo-
ra.>® Planteaban la existencia de un Estado fuerte
y benefactor, idea que estaba enmarcada en una
estrategia politica del reformismo de mostrar ante
el habitante del pais asi como ante el extranjero
un aparato estatal bajo cuya égida podia acoger-
se y desarrollarse plenamente. En consonancia

t;a‘ T J'l'r.T!
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52. Los edificios escolares
pretendian ser una muestra del
valor que tenia la educacion

para el gobierno y el pais.

53. Escuela publica, afio 1918.

54, Escuela de Sarandi Grande
(Florida), afio 1914.
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siglo XX.
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con esa idea, abundaban en estas publicaciones
las fotografias de obras de infraestructura como
puentes y cruces de rios y arroyos, caminos o
medios de transporte urbano e interurbano como
tranvias y ferrocarriles.

Ademés aparecian fotografias de las
fuerzas militares y policiales y sus dependencias.
Mientras los textos enfatizaban la no obligato-
riedad del servicio militar y la eficiencia de las
fuerzas del orden publico, las imadgenes mostra-
ban batallones no muy numerosos, comisarias y
embarcaciones de guardia.

Este mensaje también cobraba importancia
a la interna del pais, donde se procuraba incentivar
un imaginario nacional ligado a la existencia de un

55b.

e R —

Estado garante de la paz y la prosperidad. Las foto-
grafias de las fuerzas del orden y sus dependencias
transmitian (a idea de un Estado capaz de controlar
su territorio y de combatir cualquier alzamiento ar-
mado. Los levantamientos saravistas que se habian
producido en 1904, por ejemplo, aparecian en la
obra Tierra de Promision -editada en el mismo afio-
apenas mencionados, y no habia rastros de conflicto
o elementos que aludieran a los revolucionarios vi-
sibles en las imagenes. La poblacion rural local casi
no aparecia en estas fotografias hasta El Libro del
Centenario, y en él se la mostraba mas bien como un
sector débil y docil, y en general sin elementos de
la indumentaria tales como ponchos, asociados a la
apariencia de los revolucionarios.
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56. Pista de patinaje del Parque Capurro, 1915-1916 (aprox.).

Entre los edificios que se mostraban en
estas publicaciones aparecian frecuentemente
aquellos dedicados a la ensefianza. La expansion
de la educacion primaria y la inversion en educa-
cion era uno de los argumentos mas utilizados en
la construccion de una idea de Estado sélido, por
lo tanto, las imagenes que se incluian eran edifi-
cios monumentales de escuelas primarias, Facul-
tades y otras dependencias de la Universidad, u
otros edificios como la Escuela de Artes y Oficios.
Los edificios relacionados al cuidado de la salud

abonaban el mismo argumento, por ello se in-
cluian especialmente los hospitales, y el Lazareto
de la Isla de Flores, donde los viajeros pasaban la
cuarentena antes de entrar a Montevideo.

Promocion turistica

El turismo, si bien era una actividad poco
desarrollada en las primeras décadas del siglo XX,
se mencionaba desde inicios del siglo como una
de las formas de ofrecerse al extranjero que tenia
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57. Bafios de la playa Ramirez, afio 1920 (aprox.).

el pais, un lugar “lindo para vivir, para negociar y
hacer fortuna y para pasear”.®® Asi, los espacios
de esparcimiento y balnearios en Montevideo y
el interior eran incluidos en las imagenes, cuya
leyenda muchas veces contenia adjetivos como
“pintoresco” o “hermoso”. Convertir a Montevi-
deo en una ciudad balnearia era una de las ideas
que el reformismo impulsé, viendo en la activi-
dad turistica un area redituable, ademas de una
fuente de bienestar social. EL gobierno y algunas
empresas llevaron a cabo desde fines del siglo XIX
obras como la creacion de balnearios en la cos-
ta, la instalacion de parques, paseos y ramblas,
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asi como de hoteles, que intentaban fortalecer
esta actividad.®! Segln Nelly Da Cunha, durante
estas primeras décadas el turismo tuvo un lento
pero sostenido desarrollo en el pais, siendo prin-
cipalmente dedicado al pdblico regional. Hasta
1933 no existia un organismo estatal dedicado
exclusivamente a la promocion turistica, por lo
tanto, esta funcion era cumplida por las oficinas
plblicas de promocién del pais que hemos men-
cionado, o por organizaciones privadas como el
Touring Club Uruguayo, o diferentes empresas.®?
Los espacios de esparcimiento eran uno
de los topicos que ya aparecian en las primeras
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58. Parque Urbano, lago artificial y Castillo., afio 1916.

colecciones de vistas en la década de 1860. Su
desarrollo y jerarquizacion en el espacio urbano
a través de las décadas siguientes se vio refle-
jada en las publicaciones promocionales, que
reproducian con especial interés parques, plazas
y ramblas de Montevideo y ciudades del interior.
Las imagenes son ilustrativas del valor que tenia
para la ciudad de Montevideo la transformacion
urbanistica que estaba en proceso y que enfa-
tizaba los espacios libres, por su valor turistico
y ornamental. Es de destacar que en este tipo
de imagenes solian aparecer personas, y se in-
tercalaban las fotografias de paisaje con las de
eventos sociales, quizas como una muestra de que
se trataba de espacios destinados a la vida social,
en contraste con los paisajes -por ejemplo, de las
sierras- que pretendian mostrarse agrestes.®
Segln Nelly da Cunha, hacia 1920 la in-
dustria del turismo inicidé una etapa de expansion a
nivel nacional. En este periodo comenzaron a apa-
recer publicaciones que enfatizaban especialmente
lo turistico. Estos folletos contenian textos cortos

59. Avenida Luis Morquio hacia el Parque José Batlle y Ordofiez, década
de 1920 (aprox.).

y especificos sobre las peculiaridades de balnearios
y paseos, y estaban dedicadas especialmente al vi-
sitante ocasional y ocioso, tanto nacional como
regional y extrarregional. En ellas, las imagenes
ganaban terreno, en un intento de presentar el
paisaje y los establecimientos turisticos de manera
atractiva. Para ello se aprovechaban las mejoras
técnicas en la fotografia y la impresion que po-
sibilitaban, por ejemplo, incorporar el color, asi
como captar el movimiento y por lo tanto reprodu-
cir personas con poses mas espontaneas. El folleto
impreso por Jests Cubela en 1920 promocionando
a Punta del Este y su entorno es un ejemplo de
este fendmeno.% La presencia de personas en las
fotografias de estos balnearios cumplian varias
funciones. Por una parte, mostrar un espacio po-
blado y por lo tanto con un cierto grado de vida so-
cial -lo cual se explotaba como un elemento de la
atraccion turistica-. Por otro lado, -y al incluir sus
nombres propios-, colaboraba con promocionarlos
como el destino de muchas de las personalidades
mas reconocidas de la clase alta uruguaya.
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16 Foto Club de Montevideo, Memoria Ejercicio
1905-1906, Montevideo, Imprenta El Siglo Ilus-
trado, junio 27 de 1906 [firmada por Alfredo
J. Pernin, Augusto Turenne, Manuel B. Rossi,
Pedro Villamil y Casas, José F. Cateura, y Alberto
Pena].

17 Ley de creacion de la Oficina de Exposicio-
nes, 24 de enero de 1912. En: Registro Nacional
de Leyes y Decretos. Afio 1912. Montevideo, Dia-
rio Oficial, 1913, p. 210.

18 Decreto del 23 de octubre de 1915. En: Re-
gistro Nacional de Leyes y Decretos. Afio 1915.
Montevideo, Diario Oficial, 1916, p. 783-784.



8. LA IMAGEN DEL URUGUAY

DENTRO Y FUERA DE

FRONTERAS.

Un decreto del 13 de junio de 1936 reitera el
caracter obligatorio de la disposicion de remi-
tir a la Seccion Fotocinematogrdfica los trabajos
fotograficos necesarios a otras dependencias
estatales, lo cual hace suponer que la norma no
se estaba cumpliendo. Para ese entonces, otras
dependencias, como la Comision Nacional de
Educacion Fisica, |a Jefatura de Policia y otras
oficinas pablicas contaban con laboratorios
propios.

19 Decreto del Poder Ejecutivo del 29 de enero
de 1932. Registro Nacional de Leyes y Decretos.
Afio 1932. Montevideo, Diario Oficial, 1932,
p.585.

20 Este edificio fue construido en la década de
1940 y fue ocupado por esta dependencia hasta
su traspaso al Ejército Nacional en la década de
1960. Ver: ANI/SODRE, coleccion Division Foto-
cinematografica, fotos 15 a 66.

21 Resolucion del Concejo Departamental
n°2087/920, 18 de junio de 1920. Boletin Mu-
nicipal. Afio 1920, Montevideo, Concejo Depar-
tamental, 1920, p. 229.

22 La administracion debié pagar sesenta mil
“tarjetas postales con vistas” a doce pesos por
cada mil, y recogié en el mismo afio mas de
dos mil pesos por la venta de fotografias y pos-
tales. Resolucion del Concejo Departamental
n°4436/920, 24 de diciembre de 1920. Boletin
Municipal. Afo 1920, p. 543.

23 Resolucion del Concejo Departamental
n°2370/920, 20 de agosto de 1920. Boletin Mu-
nicipal. Afio 1920, Montevideo, Concejo Depar-
tamental, 1920, p. 317.

24 Resolucion del Concejo Departamental
n°3313/920, 17 de setiembre de 1920. Boletin
Municipal. Afio 1920, p. 377.

25 Ver por ejemplo: José A. Tavolara. Guia del
viajero en las Repiblicas del Rio de la Plata,
Montevideo, Est. Tipogr. a Vapor de La Idea,
1874. Ezequiel Duarte. La Repdblica Oriental del
Uruguay; obra escrita con el objeto de hacer co-

nocer los adelantos del Uruguay, como también
las incomparables ventajas que ofrece a los emi-
grantes, Vigo: EL Independiente, 1892. Carlos
M. Maeso. Tierra de Promision, Montevideo, Im-
prenta a Vapor de la Nacion, 1900. £l Secretario
del Turista. Guia semestral, Montevideo, Barreiro
y Ramos, 1903. Touring Club Uruguayo. Guia Tu-
ristica, Montevideo, S.d., 1911. Francisco Piria.
Riguezas desconocidas del Uruguay, Montevideo,
Tipografia El arte, s.f. Haga turismo en el Uru-
guay. Guia Uruguaya de Orientacion Turistica,
Montevideo, s.d., 1930.

26 Entre las publicaciones relevadas se encuen-
tran: Album Vistas de Montevideo, Montevideo,
Maveroff & cia, [década de 1900 (aprox.).];
Albun del Salto. Salto: Talleres Graficos La Mi-
nerva, 1910; £l Libro del Centenario del Uruguay.
Montevideo, Agencia “Publicidad” Capurro &
Co., 1925; Gran Panorama Nacional. Portfolio
de fotografias artisticas y pintorescas de la Re-
publica Oriental del Uruguay, Montevideo, s.d.,
[década de 1920 (aprox.)]; Los balnearios del
Uruguay. Punta del Este. Montevideo, La Razon,
1924; Montevideo y otras playas del Uruguay, dl-
bum homenaje Centenario, Montevideo: Urta y
Curbelo, [1930]; Souvenir de Montevideo, capi-
tale de la République de ['Uruguay, Montevideo,
s/d, 1909; Accion Colectiva del Turismo Uru-
quayo. Uruguay. Album guia, Montevideo, s.d.,
[1930 (aprox.)]; Alfonso Acosta y Lara. Florida y
sus progresos, Montevideo, Dornaleche y Reyes,
1909; Federico E. Acosta y Lara. Guia ilustrada
de Cerro Largo, Montevideo, Talleres Graficos
Perea, 1921; Orestes Araljo. Guia Pintoresca de
Montevideo, Montevideo, Dornaleche y Reyes,
1907; Asociacion Nacional Atraccion de foras-
teros, Montevideo. El Uruguay, pais de turismo;
Montevideo, centro de atracciones, Montevideo,
s.d., 1918; Camara mercantil de productos del
pais. El Uruguay en la Exposicion de Bruselas,
Montevideo, Tipografia de la Escuela Nacional
de Artes y Oficios, 1910; Comision Municipal de

Fiestas. Guia del Turista en Montevideo. Tempo-
rada balnearia de 1919. Montevideo, Oficina de
Informaciones y Propaganda, 1919; Jesis Cu-
bela. Punta del Este, Punta Ballena, Maldonado.
De la serie “Playas uruguayas” n°l1, Montevi-
deo, Lit. e Imp. Del Comercio, [1920]; Norber-
to Estrada. Uruguay Contempordneo, Valencia,
F. Sempere y Compaiia, [1908-1910 (aprox.)];
Carlos M. Maeso. Tierra de promision, Montevi-
deo: Tipografia de la Escuela Nacional de Artes
y Oficios, 1904; Carlos M. Maeso. El Uruguay a
través de un siglo, Montevideo, Tipografia y Li-
tografia Moderna, 1910; Ministerio de Relacio-
nes Exteriores. Oficina de Exposiciones. Boletin
n°1. El Uruguay como pais agricola. Ventajas
que ofrece para la inmigracion y colonizacion,
Montevideo, Of. De Exposiciones, [1912-1913
(aprox.)]; Ministerio de Industrias. Oficina de
Exposiciones. Boletin n°2. Riquezas del Uru-
guay. Montevideo, Barreiro y Ramos, 1913; Mi-
nisterio de Industrias. Oficina de Exposiciones.
Uruguay en 1915. Sinopsis de sus riquezas y ade-
lantos. Uruguay in 1915. Synopsis of its riches
and progress, Montevideo, Talleres Graficos A.
Barreiro y Ramos, 1915; Celedonio Nin y Silva.
El Uruguay, Montevideo, Urta y Curbelo, 1929;
Francisco Piria. Piridpolis pintoresco de colosal
porvenir, Montevideo: Tipografia Kosmos, s.f.;
Virgilio Sampognaro. L'Uruguay au commence-
ment du XXe. Siécle, Amsterdam, L.J.C. Boucher,
1910; Touring Club Uruguayo. Anexo a la guia
Turistica, Montevideo, Imp. De Sanz y Martinez,
1915.

27 El Libro del Centenario del Uruguay, op. cit.,
p. 5.

28 Decreto de la Junta Econémico Administra-
tiva de Montevideo, 22 de diciembre de 1919.
Boletin Municipal. Afio 1919, Montevideo, Con-
cejo Departamental, 1920, p. 352.

29 Segin un folleto promocional, la obra tenia
un tamano de 290 x 490 x 95 mm y pesaba
9,5 kg.
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FOTOGRAFIA

E

N URUGUAY. HISTORIA Y

Uusos

SOCIALES. 1840-1930.

30 Decreto del Consejo Nacional de Administra-
cién, 24 de diciembre de 1925. Registro Nacio-
nal de Leyes y Decretos. Afio 1925. Montevideo,
Diario Oficial, 1926, p. 545.

31 Gerardo Caetano. Prélogo a Gerardo Caetano
(dir.). Los uruguayos del Centenario, Montevi-
deo, Taurus, 2000, p. 10.

32 Nelly da Cunha, “La actividad turistica regio-
nal en el Uruguay. El caso del turismo argentino
(1920-1945)", Documentos de Trabajo n°29.
Montevideo, Unidad Multidisciplinaria/Facultad
de Ciencias Sociales, 1996, pp. 7-9.

33 Recién en el Libro del Centenario se comenzd
a documentar las imagenes de forma mas preci-
sa, incluyendo datos como el lugar y el depar-
tamento del que se trataba la fotografia y en
algunos casos autor, y diferenciando explicita-
mente cuando se trataba de una reproduccion
de una obra pictorica o de una fotografia no
contemporanea.

34 “A coté du batiment Art-Nouveau, ces mai-
sons du temps des vice-rois semblent demander
la pioche” [Al lado del edificio Art Nouveau,
estas casas del tiempo del virrey parecen pe-
dir que se las tire abajo]. Virgilio Sampogna-
ro. L'Uruguay au commencement du XXe. Siecle,
Amsterdam, L.J.C. Boucher, 1910, p. 269.

35 Carlos M. Maeso, 1910, op. cit., p. 80.

36 Ver como ejemplo: Celedonio Nin y Silva, op.
cit., p. 47.

37 Carlos M. Maeso, 1910, op.cit., p. 7.

38 El Libro del Centenario del Uruguay, op.cit.,
p. 6.

39 Carlos M. Maeso, 1910, op.cit., p. 1.

40 Ibidem, p. 7.

41 José Pedro Barran y Benjamin Nahum. Bat-
lle, los estancieros y el Imperio Britdnico. Tomo
2. Un didlogo dificil. 1903-1910, Montevideo,
Banda Oriental, 1985, p.54. Empleamos el tér-
mino “reformismo” con la ascepcion que plan-
tean J. P. Barran y B. Nahum, refiriéndonos a
la ideologia politica que guid el accionar del
gobierno durante los gobiernos de José Batlle y

Orddfiez (1903-1907 y 1911-1915) y sus corre-
ligionarios, que entre otras cosas postulaba la
importancia del papel del Estado como cohesio-
nador de la sociedad e impulsor del desarrollo
econdmico.

42 Oficina de Exposiciones. Boletin n°1, op.cit.,
p. 98.

43 Ibidem, p.98.

44 José Batlle y Ordéfiez. Discurso pronunciado
en un banquete ofrecido por los industriales de
Montevideo, EL Dia, Montevideo, 24 de julio de
1906. Extraido de: “Batlle”, Cuadernos de Mar-
cha n° 31, noviembre de 1969, p. 38.

45 José Pedro Barran y Benjamin Nahum, 1985,
op.cit., p. 40.

46 Gerardo Caetano, op.cit., p. 9.

47 El Libro del Centenario del Uruguay, op.cit.,
p. 6.

48 Carlos M. Maeso, 1910, op.cit., p. 20.

49 Ibidem, p. 11.

50 Ibidem, p. 15; El Libro del Centenario del
Uruguay, op.cit., p. 21.

51 Carlos M. Maeso, 1910, op.cit., p. 15.

52 Como ejemplo, Carlos M. Maeso, 1910,
op.cit., pp. 80 y 141.

53 Carlos M. Maeso, 1910, op.cit., p. 5.

54 Ibidem., pp. 5-6.

55 Ibidem, p. 45.

56 Ricardo Alvarez Lenzi, Mariano Arana, y Li-
via Bocchiardo. EL Montevideo de la expansion
(1868-1915). Montevideo, Banda Oriental,

57 Carlos M. Maeso, 1910, op.cit., p. 45.

58 Ibidem, p. 7.

59 Ibidem, p. 109.

60 Ibidem, p. 15.

61 Radl Jacob menciona como ejemplos de pri-
vados que llevaban adelante emprendimientos
turisticos a las empresas de transporte y las in-
mobiliarias, como el banco francés Supervielle.
Radl Jacob, Modelo batllista. ;Variacion sobre
un viejo tema?. Montevideo, Proyeccion, 1988,
pp. 101-107.

62 Como reconociera el decreto de creacion

de la Comision Nacional de Turismo del 24 de
Noviembre de 1932, habia instituciones que ya
hacia décadas estaban impulsando el desarrollo
del turismo en el pais, como los “representan-
tes del Concejo de Administracion Departamen-
tal de Montevideo, de la Jefatura de Policia de
la Capital, de la Capitania General de Puertos,
de los Ferrocarriles y Tranvias del Estado, de la
Direccion General de Aduanas, de la Administra-
cién Nacional del Puerto, del Ferrocarril Central
del Uruguay, del Circulo de la Prensa, del Golf
Club, del Automévil Club del uruguay, del Centro
de Navegacion Transatldntica, de la Asociacion
Uruguay-Brasil Pro Solidaridad Americana, de la
Comparnia Uruguaya de Navegacion, de la Liga
profesional de Football, del Touring Club, del
Yatch Club, del Centro de Propietarios de Hoteles,
v [...] destacadas personas especialmente versa-
das en asuntos relacionados al turismo”. Registro
Nacional de Leyes y Decretos. Afio 1932. Monte-
video, Diario Oficial, 1933, pp. 744-745.

63 Jests Cubela. Punta del Este, Punta Ballena,
Maldonado. De la serie “Playas uruguayas” n°1.
Montevideo, Litografia e Imprenta Del Comer-
cio, [1920].

64 Ibidem.









I. Archivos fotograficos analizados

Las fichas que se presentan a continuacién contienen una sin-
tesis que contempla aspectos cualitativos y cuantitativos de los
archivos fotograficos examinados en el transcurso de la investiga-
cién que dio origen a este libro. No se trata por tanto de fichas
descriptivas de los respectivos acervos, que en todos los casos
contienen un volumen mayor de fotografias y superan el limite
temporal al que se circunscribi6 esta investigacion. En ellas se
resume el volumen y las caracteristicas relativas al soporte y al
contenido de las fotografias relevadas y se sistematizan los autores
y productores identificados.
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Fecha inicial: 1860 (aprox.).

Biblioteca Nacional

Caracteristicas fisicas del material fotografico
Copias de época y posteriores en papel, reproducciones fotomecénicas en papel y cartén, dlbumes.
Tipologia documental: fotografia, negativo y positivo
Técnica(s) fotografica(s): fundamentalmente papel albuminado, papeles aristotipos (colodién y gelatina y plata) y papeles de revelado.
En menor medida fotografias al carbén, cianotipos y platinotipos.
Volumen examinado: 10.000 fotografias (aprox.)

Soporte(s): papel, plstico

Cromia: monocromo, coloreado
Tradicién documental: original y reproduccién

Autores y productores identificados:

Establecimientos

Montevideo

A. Marchetti & cia (editor); Alberto
Bixio y Cfa. ; Aldanondo y Martinez
foto; Antigua Fotografia Maurel;
Bate y ca.; Bidart Fot6grafos; Caru-
so Hnos.; Chute y Brooks; Diario El
Imparcial; Diario El Pueblo; Dolce
Hermanos; Enrique Moneda (edi-
tor); Estudio fotogrifico Blanco y
Padilla; Estudio Fotogrifico Chiar-
le y Etchart; Estudio fotografico de
Alejandro Baselli; Estudio fotografi-
co Lorenzo; Fillat & cia.; Fleurquin
y Cia.; Fleurquin y Danz; Foto Cos-
mopolita; Fotograffa ‘El Sol’; Foto-
graffa A. A. Vera; Fotografia Alema-
na; Fotografia Americana; Fotografia
Argentina; Fotograffa Britdnica; Fo-
tografia calle del Cerro 17; Fotografia
Calle del Cerro 21; Fotografia Cos-
mopolita; Fotografia de José Marti-
noli; Fotografia de la Escuela de Artes
y Oficios; Fotografia de la Paz de J.
Vigoroux; Fotografia de Roma de D.
Capellano; Fotografia del Antiguo
Mercado; Fotografia del Mercado;
Fotografia del Plata; Fotografia del
Puerto de Oseas Falleri; Fotografia
Francesa; Fotograffa francesa Cassa-

rino; Fotografia Inglesa; Fotografia la
Elegancia; Fotograffa Libertad; Foto-
graffa Libertad de Martin Martinez.;
Fotograffa Luz y Sombra; Fotografia
Montevideo; Fotograffa Nocturna
de R. Blanco; Fotografia Sudame-
ricana de Santini hnos.; Fotografia
Universal; Fototipia de la Escuela de
Artes y Oficios; Galerfa de retratos
Desiderio Jouant y hno.; Galli & cia.
Impresores (editor); Galli, Franco &
cia. (editor); Gomini hnos. (editor);
Gran fotografia. Brunel y Cia.; J. B.
Varone y Cia; Jorge Soler Vilardebd
(editor); Jouant y Lahore; Litografia
Oriental; London Photo; M. Mora-
lles (editor); M. Romano (editor);
Martinez y Bidart fotégrafos; Minis-
terio de Instruccién Publica-Seccién
fotocinematogréfica; Photographie
et Microscopie parisenne A. C. et
Cia.; Union Postale Universelle; Va-
lentin Ducoy & cia.; Zugarramurdi
y cia.

Interior

Aurora Fotogrifica de A. Mautone
(Paysandit); Foto Perez (Melo); Foto-
graffa Americana (Salto); Fotograffa
La Elegancia de J. De Servi (Mer-
cedes); Fotografia Suiza (Rivera);

Fotograffa Tacuarembé de Seron y
Segui (Tacuarembd); José Alassio
y Herman (Paysandit); Migueles y
Cassalino (Salto); Rosea y Coppetti
(Florida).

Exterior

A. Hautmann & Co. (Florencia);
Agence ROL G. Derved (Paris);
Alliance Des Arts (Paris); Bernar-
det Hnos. (Asuncién y Corrientes);
Bradley Bro. Photos (Rio Grande
do Sul); Bureau Palais-Royal (Pa-
ris); Caldest Blanford photographers
(Londres); Capitanio (Buenos Aires);
Carlos Descalzo e hijos (Buenos Ai-
res); Carlos Serres e Irmao (Pelotas);
Carneiro & Gaspar (Rio de Janeiro,
San Pablo y Paris); Casa central de
Fotograffa Mangel du Mesnil (Bue-
nos Aires); Dre. Lagriffe (Paris);
Duroni & Murer (Paris, Mildn);
Establecimiento Photographico Pro-
gresso (Porto Alegre); Fermepin-Es-
tudio de fotografia y pintura (Buenos
Aires); Foto Bragaglia (Roma); Foto
Mandri (Mar del Plata); Fotografia
artistica de Emilio Lahore (Buenos
Aires-Paris); Fotograffa Artistica de
Juan Marroig (Asuncién); Fotografia
de la Florida (Buenos Aires); Foto-

graffa Loudet-Trabajos Artisticos
(Buenos Aires); Fotografia Piedad
13 (Buenos Aires); Fotografia reale
Montabone (Florencia); Fotografia
Uruguay (Entre Rios); Fotografia
Di Augusto Rinaldi (Roma); Foto-
tipia Peuser (Buenos Aires); Graham
Photographer (Glasgow); Guigoni
y Bossi (Mildn); Guimaraes & Cifa.
Phots. (Rio de Janeiro); Gutiérrez y
cia (Buenos Aires); John & Charles
‘Watkins (Londres); L. Miault y Cia.
(Buenos Aires); London stereoscopic
& photographic Company (Lon-
dres); Meeks y Kelsey (Buenos Ai-
res); Moliné y Albareda (Barcelona);
Nuova fotografia dei Fratelli Allinari
(Florencia); Photographie Thiébault
(Paris); Photographie Walery (Paris);
Spencer y Ca. (Santiago y Valparai-
s0); Terry & cia. (Buenos Alires); Bate
& ca. (Montevideo, La Habana).

Sin datos

Burgaud & Cie. Phot.; Erdmann y
Cattermole; E Goénzalez y Cia.-Foto
Chic Paris; Feltscher foto; Fotografia
Madrilena; Fotografia Nacional de
Corral; Photographia Central.



Origen de los materiales:

Colecciones particulares. La mayor parte del material examinado corresponde a la coleccion Ferndndez Saldania, adquirida por la institucién en 1956.

Resumen de contenidos:

] FRECUENCIA DE
CATEGORIA APARICION
RETRATOS FRECUENTE
MANIFESTACIONES PUBLICAS, CORTEJOS Y HONRAS FUNEBRES OCASIONAL
CONMEMORACIONES HISTORICAS, HOMENAJES OCASIONAL
ACTOS Y ACTIVIDADES MILITARES FRECUENTE
ACTIVIDADES PROTOCOLARES DE PRESIDENTES U OTROS MIEMBROS DEL GOBIERNO FRECUENTE
VISITAS DE FIGURAS ILUSTRES OCASIONAL
FOTOGRAFIAS BELICAS (LEVANTAMIENTOS, GUERRAS, DANOS MATERTALES, LUGARES DE BATALLA) FRECUENTE
PAISAJES NATURALES Y AGRESTES ESCASO
ESTABLECIMIENTOS PRODUCTIVOS DEL MEDIO RURAL ESCASO
EXPOSICIONES INDUSTRIALES, DE GANADERIA Y DE AGRICULTURA ESCASO
FOTOGRAFIAS DE LA ORBITA DEL DELITO (EJECUCIONES CAPITALES, CARCELES) ESCASO
ARQUITECTURA Y PAISAJE URBANO DE LA CAPITAL Y EL INTERIOR DEL PAIS (CALLES, EDIFICIOS, PLAZAS, MONUMENTOS, VISTAS PARCIALES) | FRECUENTE
SERVICIOS PUBLICOS E INFRAESTRUCTURA (ABASTECIMIENTO DE AGUA, ILUMINACION, VIAS FERREAS, INSTALACIONES PORTUARIAS) OCASIONAL
EDIFICIOS PUBLICOS (CENTROS EDUCATIVOS, HOSPITALES, OFICINAS DEL ESTADO) OCASIONAL
ACTIVIDADES DE OCIO Y TIEMPO LIBRE EN ESPACIOS PUBLICOS OCASIONAL
PROPAGANDA POLITICA OCASIONAL
REPRODUCCIONES DE ARTE, DOCUMENTOS, SIMBOLOS PATRIOS Y OTROS OBJETOS OCASIONAL
EFECTOS DE CATASTROFES O EVENTOS CLIMATICOS ESCASO
ESPACIOS DE OCIO Y TIEMPO LIBRE ESCASO
MEDIOS DE TRANSPORTE ESCASO

Fotdgrafos

Montevideo

Pedro Beretervide; Leén Bidart; Al-
berto Bixio; Ramén Blanco; Calli-
garis; Carlos Angel Carmona; J. P
Chabalgoity; Civitate; Jestis Cubela;
Adrien Dieu; A. Donavaro; Juan
Espelet; Oseas Falleri; Julio Ferme-
pin; John Fitz Patrick; Frangella; G.
Gandulfo; Samuel Linnig; Deside-
rio Jouant; Kador Fotégrafo; Emil
Mangel du Mesnil; Marchese; Martin
Martinez; José Martinoli; Saturnino
Masoni; Maurel; Emilio Meyer; C.A.
Olivieri; Alfonso Padilla; Luis Pastori-
no; Antonio Pino; G. Renouleau; A.
E Rodriguez; Vicente Sacco; Scarane-
llo; H. Shickendantz; Lorenzo Spato-
la; Ricardo Sufié; Benito L. Torres.;
J. J. Van der Weyde; Agosto Vera; A.
Vigouroux; Nicolds Yarovoff; Pedro
Yriarte; Zugarramurdi.

Interior

Bradley (Salto); Mauricio Brunel
(Rivera); Macedonio Busto (Minas);
Juan Carbone (Colonia); Pedro Cha-
balgoity (San José); Juan M. Chan-
frau (San José); A. Clavé (Salto); José
Dalto (Rocha); J. de Servi (Mer-
cedes); Guillermo Franke (Salto);
Méximo Gonzilez (Salto); Andrés
Lépez (Salto); A. Mautone (Paysan-
dd); J. Olaran (Mercedes); A. Salazar
(Minas); P. Sasiain (Melo); Manuel
Seron (Paysandt); D. B. Soumastre
(Mercedes).

Exterior

Aldanondo (Buenos Aires); Adolfo
Alexander (Buenos Aires); Augus-
to Amoretty (Pelotas); E. Appert
(Paris); Artigue (Buenos Aires); E.
Banchieri (Génova y Brasil); L. Bar-
toli (Buenos Aires); Emilio Bertini

(Rosario); Numa Blanc (Paris); M.
1. Boris (Nueva York); Brion (Marse-
lla); Calzolari (Mildn); Etienne Car-
jat (Paris); Christiano Junior (Rio
de Janeiro, Buenos Aires); E Corte
(Rosario); Egd. Debas (Madrid); J.
Deplanque (Paris); Mme. Disderi
(Brest); A. Fillon (Lisboa); L. Girot
(Agen, Francia); Emanuel Holzach
(Valparaiso); Rodolfo Kratzenstein
(Buenos Aires); Emilio Lahore (Bue-
nos Aires y Paris); Levitsky (Paris);
Lebeaud (Buenos Aires); A. Liébert
(Paris); B. Loudet (Buenos Aires);
Militao Machado dos Santos (Santa
Ana do Livramento); Emil Mangel
du Mesnil (Montevideo, Brest, Bue-
nos Aires); E. Manoury (Paris); H.
Marcora (Buenos Aires); Henry Mas-
mes. (Parfs); Juan Mon (Madrid);
Pacheco (Rio de Janeiro); Pagarelli

(Tucumadn); Pierre Petit (Paris); Juan
Pia (Buenos Aires); Carlo Ponti (Ve-
necia); G. Renouleau (Montevideo,
Pelotas, Livramento, Bagé, Yagua-
rén); Emile Robert (Paris); Giulio
Rossi  (Mildn, Trieste, Génova);
Teixeira Bastos (Rio de Janeiro); W.
Saunders (Shanghai); Schemboche
(Florencia y Turin); J. J. Van der We-
yde (Montevideo, Londres); Vandyk
(Londres); A. J. Witcomb (Buenos
Alires).

Sin datos

Bilordeaux; L. Bipes; Busatti; R.
Castro (“fotégrafo de la comisién
del Pacifico”); Antonio Luiz Ferreira;
Pierson; Adolfo Scheper Jassin.
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Museo Historico Nacional (Casa de Juan Francisco Giro

Fecha inicial: 1840 (aprox.).

Caracteristicas fisicas del material fotograifico
Daguerrotipos, ambrotipos y ferrotipos enmarcados o estuchados. Un opalotipo. Copias de época y reproducciones posteriores en papel. Reproducciones
fotomecdnicas en papel y cartén. Albumes.
Tipologia documental: fotografia, negativo y positivo
Técnica(s) fotografica(s): fundamentalmente papel albuminado, papeles aristotipos (colodién y gelatina y plata) y papeles de revelado.
En menor medida fotografias al carbén, cianotipos y platinotipos, daguerrotipos, ambrotipos, ferrotipos y opalotipo.
Volumen: 8.000 fotografias (aprox.)
Soporte(s): papel, vidrio, metal, porcelana, pléstico
Cromia: monocromo, coloreado
Tradicién documental: original y reproduccién

Autores y productores identificados:

Establecimientos

Montevideo

A. Marchetti y Cfa. (editores); Bate
y ca.; C. Maveroff y Cia; Caruso
Hnos.; Casa Lamaison; Chute y
Brooks ; Coleccién Comandante
Olivieri; Concejo Departamental
de Montevideo/Seccién Fotogra-
ffa; Dolce Hnos.; E. Dellazoppa
Editor; Edic. E Cugnasca; A. Car-
luccio (editor); Editores Adroher
Hnos.; Almera hnos. (editores); C.
Galli (editores); El Indio de Mon-
tevideo; Estudio de Fotografia y
Pintura Agosto A. Vera; Estudio
fotogrifico de H. Mercader; Es-
tudio Fotogréfico Lanoo y Padilla;
Estudio Fotogréfico P. Calligaris;
Fillat; Fleurquin y cia; Foto A.
Clergue; Foto Faig; Foto Pepemo-
ra; Foto y Arte de Marcora; Fotog.
Strobach; Fotografia A. Barros;
Fotograffa Artistica Italiana de Lo-
renzo Spatola; Fotografia artistica
y Galerfa de Retratos Desiderio
Jouant; Fotograffa Britdnica de
Samuel Linnig; Fotografia Brunel
y cia.; Fotograffa calle del Cerro
17; Fotografia Calle del Cerro 21;

Fotografia de la Escuela de Artes y
Oficios; Fotografia de La Paz (con
variante: Haut — Ton. Fotografia
de La Paz. Adrien Dieu); Fotogra-
fia de Roma; Fotografia de Serafino
Basello; Fotografia del Indio; Foto-
grafia del Puerto Juan B. Varonne;
Fotograffa Inglesa de Fitz-Patrick;
Fotografia Libertad; Fotografia
Nacional; Fotograffa Nacional
de Pedro Chabalgoity; Fotografia
Oriental; Fotografia Oriental de
J. Vigoroux; Fotograffa Reldm-
pago; Fotografia Sud-Americana;
Fotograffa y Pintura D. Rovida;
Fototipia de la Escuela Nacional
de Artes y Oficios; Franco & Cia;
Galeria Rio de la Plata; Garese y
Crespo; Imprenta fotomecdnica
de Guillermo Kraft Ltda; J. P
Chabalgoity y Ca.; Jorge Behrens
& Cia; Jouant y Lahore; La Pa-
risienne; La Universal Fotografia;
Librerfa José Ma. Serrano; Libreria
Vidzquez y Cores; M. Jaeger libre-
ria y fotografia; Nuova fotografia;
Oficina Municipal de Propaganda
e Informaciones; Oficina Nacional
del Comercio Exterior/Seccién Fo-

tocinematogréfica; Raphael Tuck
& Sons; Santini Hnos.; Seccién
fotocinematografica del Ministerio
de Instruccién Publica.

Interior

Aurora Fotogrifica (Mercedes);
Chute & Brooks (Montevideo y
Buenos Aires); Editores: Prandi y
Landini (Colonia); Foto Almon-
dos hnos. (Minas); Foto Ernst (Co-
lonia); Fotograffa Americana de A.
Clavé (Salto); Fotografia artistica
de Juan M. Chanfrau (San José);
Fotografia Bella Sanducera de Julio
A. Dorotte & Cia. (Paysandt); Fo-
tograffa de Soumastre (Mercedes);
Fotografia Salazar (Minas); Rodri-
guez y cia. (Rosario Oriental).

Exterior

A. Bogardus. Photo (Estados Uni-
dos); A. C. Witcomb (Buenos
Aires); Antonio y Emilio Edits
(Barcelona y Madrid); Brion (Mar-
sella); E. Della Croce & cia. (Bue-
nos Aires); E. J. Peluffo Alviach
(Madrid); J. Corporales (editor,

Buenos Aires); Estabelecimento

photogriphico Rua Do Riachuelo
(Antiga Da Ponte); Estudio Chris-
tiano Junior (Buenos Aires); Estu-
dio fotogrifico E. Della Croce y
Cia. (Buenos Aires); E Bixio y Cia.
(Buenos Aires); Fermepin Hnos.
(Buenos Aires); Fotografia del Por-
venir de Felix Pozzo y Cia (Buenos
Aires); Fotograffa Parisienne de
Fernando Fallace (Buenos Aires);
Fotograffa R. Monti (Buenos Ai-
res); Fotografia San Martin de
Ernesto Guinche (Asuncién, Para-
guay); Fratelli Alinari (Florencia y
Roma); Gran Fotografia de Santos
Castillo (Buenos Aires); Gravu-
re Napoledn (Barcelona); Panel
(Chicago); Stabilimento Artistico-
fotografico Albino y cia (Italia).
Duefios anteriores: Alberto Mu-
rillo; Tobey (Paris); Witcomb &
Mackern (Buenos Aires).

Sin datos
L. Czacinski. Kongl. Hoffotograf.
CHIRSTIANIA Carl Johansgade.



Origen de los materiales:

Donaciones de particulares y adquisiciones realizadas por el Museo. Documentacién procedente de otras dependencias publicas (como el Archivo

General de la Nacién).

Resumen de contenidos:

. FRECUENCIA DE
CATEGORIA APARICION
RETRATOS FRECUENTE
MANIFESTACIONES PUBLICAS, CORTEJOS Y HONRAS FUNEBRES OCASIONAL
CONMEMORACIONES HISTORICAS, HOMENAJES FRECUENTE
ACTOS Y ACTIVIDADES MILITARES FRECUENTE
ACTIVIDADES PROTOCOLARES DE PRESIDENTES U OTROS MIEMBROS DEL GOBIERNO FRECUENTE
VISITAS DE FIGURAS ILUSTRES FRECUENTE
FOTOGRAFIAS BELICAS (LEVANTAMIENTOS, GUERRAS, DANOS MATERTALES, LUGARES DE BATALLA) FRECUENTE
PAISAJES NATURALES Y AGRESTES OCASIONAL
ESTABLECIMIENTOS PRODUCTIVOS DEL MEDIO RURAL OCASIONAL
EXPOSICIONES INDUSTRIALES, DE GANADERIA Y DE AGRICULTURA OCASIONAL
FOTOGRAFIAS DE LA ORBITA DEL DELITO (EJECUCIONES CAPITALES, CARCELES) FRECUENTE
ARQUITECTURA Y PAISAJE URBANO DE LA CAPITAL Y EL INTERIOR DEL PAIS (CALLES, EDIFICIOS, PLAZAS, MONUMENTOS,

VISTAS PARCIALES) FRECUENTE
SERVICIOS PUBLICOS E INFRAESTRUCTURA (ABASTECIMIENTO DE AGUA, ILUMINACION, VIAS FERREAS, INSTALACIONES
PORTUARIAS) OCASIONAL
EDIFICIOS PUBLICOS (CENTROS EDUCATIVOS, HOSPITALES, OFICINAS DEL ESTADO) OCASIONAL
ACTIVIDADES DE OCIO Y TIEMPO LIBRE EN ESPACIOS PUBLICOS OCASIONAL
PROPAGANDA POLITICA OCASIONAL
REPRODUCCIONES DE ARTE, DOCUMENTOS, SIMBOLOS PATRIOS Y OTROS OBJETOS FRECUENTE
EFECTOS DE CATASTROFES 0 EVENTOS CLIMATICOS FRECUENTE
ESPACIOS DE OCIO Y TIEMPO LIBRE OCASIONAL
MEDIOS DE TRANSPORTE FRECUENTE

Fotdgrafos

Montevideo

A. Barros; Lorenzo Alberto Baselli;
Pedro Beretervide; Alberto Bixio;
Federico Brunel; P. Calligaris; Jests
Cubela; C. Dolce Ceballos; John
Fitz Patrick; H. Giorello; Hoff-
mann; Desiderio Jouant; Lorenzo
Laurente; Samuel Linnig; J. G.
Milles; L. E. Odin; M. Pankow; E

Pelliciari; Esteban J. Peluffo; Ma-
nuel Perea; H. E Rodriguez; Hen-
rique Schickendantz; Martiniano
Sosa; Lorenzo Spatola.

Interior

Mauricio Brunel (Tacuarembd);
P. Chabalgoity (San José); Julio A.
Dorotte (Paysandti); Manuel Se-
ré6n (Paysandd).

Exterior

José Fresen (Buenos Aires); A.
Insley Pacheco (Rio de Janeiro);
H. Le Lieure (Turin, Italia); B.
Loudet (Buenos Aires); Molina
(Buenos Aires); Nuno Perestrello
da Camara (Brasil); Juan Pia (Bue-
nos Aires); Antonio Pozzo (Buenos
Aires); E. Stachinae (Buenos Aires).

Sin datos

A. Armeilla; John Calvo; Francis-
co V. Da Cunha ; R. de Cesare;
H. Ferrer y Aruffe; Valentin Gar-
cfa Sanz; R. Gatti; Octavio Risso;
Catlos Seijo.
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Archivo Nacional de la Imagen/S

Fecha inicial: 1870 (aprox.)

Caracteristicas fisicas del material fotografico

Negativos y diapositivas sobre vidrio y pldstico.
Tipologia documental: fotografia, negativo y positivo
Técnica(s) fotografica(s): gelatina y plata
Volumen examinado: 1.200 fotografias (aprox.)
Soporte(s): vidrio y plistico
Cromia: monocromo
Tradicién documental: original y reproduccién

Autores y productores identificados:
John Fitz Patrick; Oficina de Exposiciones y Seccién Fotocinematogréfica (Ministerio de Relaciones Exteriores y Ministerio de Instruccién Publica)
Origen de los materiales:

Negativos producidos por la Oficina de Exposiciones (mds tarde Seccién y Divisién Fotocinematogréfica) y otras dependencias estatales. Donaciones
de particulares y materiales adquiridos por el Estado, como la coleccién de John Fitz Patrick.

Resumen de contenidos:

. FRECUENCIA DE
CATEGORIA APARICION
RETRATOS OCASIONAL
MANIFESTACIONES PUBLICAS, CORTEJOS Y HONRAS FUNEBRES OCASIONAL
CONMEMORACIONES HISTORICAS, HOMENAJES OCASIONAL
ACTOS Y ACTIVIDADES MILITARES OCASIONAL
ACTIVIDADES PROTOCOLARES DE PRESIDENTES U OTROS MIEMBROS DEL GOBIERNO FRECUENTE
VISITAS DE FIGURAS ILUSTRES OCASIONAL
FOTOGRAFIAS BELICAS (LEVANTAMIENTOS, GUERRAS, DANOS MATERTALES, LUGARES DE BATALLA) ESCASO
PAISAJES NATURALES Y AGRESTES ESCASO
ESTABLECIMIENTOS PRODUCTIVOS DEL MEDIO RURAL OCASIONAL
EXPOSICIONES INDUSTRIALES, DE GANADERIA Y DE AGRICULTURA FRECUENTE
FOTOGRAFIAS DE LA ORBITA DEL DELITO (EJECUCIONES CAPITALES, CARCELES) ESCASO
ARQUITECTURA Y PAISAJE URBANO DE LA CAPITAL Y EL INTERIOR DEL PAIS (CALLES, EDIFICIOS, PLAZAS, MONUMENTOS, VISTAS PARCIALES) | OCASIONAL
SERVICIOS PUBLICOS E INFRAESTRUCTURA (ABASTECIMIENTO DE AGUA, ILUMINACION, VIAS FERREAS, INSTALACIONES PORTUARIAS) FRECUENTE
EDIFICIOS PUBLICOS (CENTROS EDUCATIVOS, HOSPITALES, OFICINAS DEL ESTADO) FRECUENTE
ACTIVIDADES DE OCIO Y TIEMPO LIBRE EN ESPACIOS PUBLICOS OCASIONAL
PROPAGANDA POLITICA ESCASO
REPRODUCCIONES DE ARTE, DOCUMENTOS, SIMBOLOS PATRIOS Y OTROS OBJETOS FRECUENTE
CATASTROFES NATURALES ESCASO
ESPACIOS DE OCIO Y TIEMPO LIBRE FRECUENTE
MEDIOS DE TRANSPORTE ESCASO
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Centro de Fotoqgrafia/Intendencia de Montevideo

Fecha inicial: 1865

Caracteristicas fisicas del material fotografico

Negativos sobre vidrio y pldstico y copias en dlbumes.
Tipologia documental: fotografia, negativo y positivo
Técnica(s) fotografica(s): gelatina y plata
Volumen examinado: 25.000 fotografias (aprox.)
Soporte(s): papel, vidrio, pldstico
Cromia: monocromo
Tradicién documental: original y reproduccién

Autores y productores identificados:

Fotégrafos municipales. Entre ellos Isidoro Damonte, Carlos Angel Carmona, Carmelo Di Martino, Humberto Pesce. Reproducciones de imégenes
provenientes de otros productores como Chute y Brooks, John Fitz Patrick, Anselmo Carbone, Bate y ca., Escuela Nacional de Artes y Oficios.

Origen de los materiales:

El Fondo Municipal Histérico fue producido por fotégrafos municipales, que a partir de 1915 registraron diferentes aspectos del acontecer en la
ciudad, su evolucién urbanistica y su vida social. También cuenta con reproducciones de fotografias de otros archivos, particulares y publicaciones, asi

como de representaciones iconogréficas, objetos de arte y documentos histéricos.

Resumen de contenidos:

FRECUENCIA DE

CATEGORIA APARICION
RETRATOS ESCASO

MANIFESTACIONES PUBLICAS, CORTEJOS Y HONRAS FUNEBRES FRECUENTE
CONMEMORACIONES HISTORICAS, HOMENAJES FRECUENTE
ACTOS Y ACTIVIDADES MILITARES OCASIONAL
ACTIVIDADES PROTOCOLARES DE PRESIDENTES U OTROS MIEMBROS DEL GOBIERNO FRECUENTE
VISITAS DE FIGURAS ILUSTRES OCASIONAL
FOTOGRAFIAS BELICAS (LEVANTAMIENTOS, GUERRAS, DANOS MATERIALES, LUGARES DE BATALLA) ESCASO

PAISAJES NATURALES Y AGRESTES ESCASO

ESTABLECIMIENTOS PRODUCTIVOS DEL MEDIO RURAL ESCASO

EXPOSICIONES INDUSTRIALES, DE GANADERTA Y DE AGRICULTURA OCASIONAL
FOTOGRAFIAS DE LA ORBITA DEL DELITO (EJECUCIONES CAPITALES, CARCELES) ESCASO

ARQUITECTURA Y PAISAJE URBANO DE LA CAPITAL Y EL INTERIOR DEL PATS (CALLES, EDIFICIOS, PLAZAS, MONUMENTOS, VISTAS PARCIALES) | FRECUENTE
SERVICIOS PUBLICOS E INFRAESTRUCTURA (ABASTECIMIENTO DE AGUA, ILUMINACION, VIAS FERREAS, INSTALACIONES PORTUARIAS) FRECUENTE
EDIFICIOS PUBLICOS (CENTROS EDUCATIVOS, HOSPITALES, OFICINAS DEL ESTADO) FRECUENTE
ACTIVIDADES DE OCIO Y TIEMPO LIBRE EN ESPACIOS PUBLICOS FRECUENTE
PROPAGANDA POLITICA OCASIONAL
REPRODUCCIONES DE ARTE, DOCUMENTOS, STMBOLOS PATRIOS Y OTROS OBJETOS OCASIONAL
CATASTROFES NATURALES OCASIONAL
ESPACIOS DE OCIO Y TIEMPO LIBRE FRECUENTE
MEDIOS DE TRANSPORTE FRECUENTE
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Aglutinante: Sustancia usualmente
liquida —albimina, colodién, gelati-
na- vertida sobre un soporte, que logra
mantener en suspension las sales foto-
sensibles formadoras de la imagen.

Albertipo: Ver Fototipia

Albtimina: Proteina de origen animal
o vegetal. En fotografia denomina po-
pularmente a un aglutinante realizado
en base a claras de huevo y sales de pla-
ta. Fue descubierta por Abel Niépce de
Saint Victor en 1847, e inicialmente
utilizada para sensibilizar placas de
vidrio, conformando el primer tipo
de negativo de este material. Debido
a los elevados tiempos de exposicién
que requerfa para formar la imagen,
este uso no se popularizé. En 1850
comenzd a utilizarse para elaborar po-
sitivos sobre papel, siendo el principal
proceso en la fotografia comercial has-
ta la aparicién de la gelatina.

Ambrotipo: Placa de vidrio cubierta
con una solucién de colodién y sensibi-
lizada con nitrato de plata. La imagen
era subexpuesta y luego de procesada
se colocaba sobre una superficie oscura,
usualmente una tela o papel negro. El
fondo oscuro permitia que la imagen
negativa se viera como un positivo. El
procedimiento fue popularizado por
James Ambrose Cutting en 1852. Los
ambrotipos son piezas tinicas (positivo
directo de cdmara), usualmente pre-
sentadas en cajas y marcos, tal como
sucedfa con los daguerrotipos. Estas
caracterfsticas le convirtieron en una
alternativa mds econdmica a aquél tipo
de fotograffas. La técnica se conoce con
el nombre de ambrotipia.

II.

Ampliacién: Copia fotogréfica de
mayor tamafo que el negativo base.
Pese a experiencias pioneras realizadas
con luz solar, esta practica se generali-
26 recién en el siglo XX a partir de la
invencién de la energfa eléctrica.

Aristotipo: Papel para copias fotogrd-
ficas de ennegrecimiento directo com-
puesto por tres capas (soporte, barita
y emulsién). Los papeles aristotipos
(al colodién o a la gelatina) fueron los
primeros papeles fotograficos fabrica-
dos industrialmente a partir de 1885.

Autocromo: Placa de vidrio recu-
bierta de una capa compuesta por
pequefias particulas de fécula de papa,
tefiidas de color anaranjado, verde y
violeta en partes iguales. Sobre esto
se colocaba un barniz y una emulsién
al gelatino-bromuro. La placa se ex-
ponia al revés en la cdmara. De esta
forma el colorante filtraba la luz antes
de alcanzar la plata y, tras el revelado
normal, aparecian los colores. Luego
de esto, sobre la misma placa, se reve-
laba el bromuro de plata que no habia
sido alterado por la exposicién, y asi
aparecfan los colores complementa-
rios. Este procedimiento diapositivo
arrojaba piezas tnicas. Descubierto
por los hermanos Lumiére en 1904,
fue el primero capaz de captar los co-
lores del espectro luminico que logré
consolidarse.

Autotipo: Ver medios tonos

Barita: Capa de color blanco com-
puesta por sulfato de bario y gelati-
na que, colocada sobre el soporte de
papel y bajo la emulsién, sirve para

0Sdrio

ocultar las fibras del papel y asi pro-
porcionar una imagen mds nitida.

Belindgrafo: Dispositivo

do para la transmisién de imdgenes

emplea-

fotograficas a distancia. Presentado
en 1907 por Edouard Belin, su uso
se generaliz$ a partir de la década de
1920, manteniéndose vigente por lo
menos hasta la década de 1980 y sien-
do paulatinamente remplazado por la
tecnologfa digital. Consiste en la colo-
caci6n de un positivo sobre un cilin-
dro giratorio. Los tonos de la imagen
son analizados por una célula fotosen-
sible que los convierte en frecuencias
sonoras (los blancos se transformar en
agudos y los negros en graves). Estas
frecuencias son transmitidas teleféni-
camente y decodificadas con el mismo
principio, creando la imagen.

Bromoéleo: Ver Impresién al 6leo.

Bromuro de plata: Halogenuro de
plata que combinado con la gelatina
posibilita la obtencién de emulsiones
fotograficas muy sensibles a la luz.

Calotipo [Talbotipo]: Primer proce-
so fotografico negativo positivo. Con-
sistfa en la sensibilizacién de un papel
con yoduro de plata, que era expuesto
a la luz solar por periodos de cinco a
diez minutos en la cdmara oscura, y
posteriormente revelado. Este proceso
tenfa como resultado una imagen ne-
gativa. Utilizando otro papel sensibili-
zado de la misma forma y expuesto a
la luz solar por contacto con el negati-
vo, se obtenia el positivo. Los princi-
pios bdsicos fueron desarrollados por

el inglés William Henry Fox Talbot en

1835, que patentd el proceso en 1840
con el nombre de calotipia.

Cdmara clara [Cdmara licida]: Dis-
positivo éptico empleado por artistas
y cientificos como elemento auxiliar
para el dibujo. Fue patentado por el
britdnico William Hyde Wollaston
en 1806, sobre trabajos realizados por
Johannes Kepler casi doscientos afios
antes. Se compone de dos espejos que
permiten realizar una superposicién
éptica de dos plano, el del objeto que
busca representarse y el del papel en
que se estd realizando el dibujo.

Cédmara oscura: Caja herméticamen-
te cerrada con un pequefio orificio
en una de sus paredes, por el cual la
luz se proyecta en la pared opuesta,
formando una imagen invertida. Es-
tos principios fueron descritos por
Aristételes hacia el siglo IV antes de
Ciristo, y el aparato fue utilizado por
los artistas desde el siglo XVI como
auxiliar del dibujo. En la década de
1820 investigadores como Nicéphore
Niépce comenzaron a utilizarla en sus
investigaciones para lograr captar imd-
genes fieles de la naturaleza por medio
de sustancias fotosensibles.

Carbén, fotografia al [Gelatina bi-
cromatada]: Ver Papel al carb6n.

Carte de visite: Fotografias en for-
mato pequeio popularizadas en 1854
por Disderi en Paris para la realizacion
de retratos. Sobre un mismo negativo
al colodién se realizaban entre 4 y 8
tomas. Tras la obtencién de la copia
sobre papel albuminado, las imdgenes
se recortaban y se montaban sobre un



cartén (soporte secundario) de aproxi-
madamente 6,5 x 10,5 cm.

Cianotipo: Copia fotografica deriva-
da del procedimiento llamado ciano-
tipia, realizada a partir de la sensibili-
zacién de un papel con una solucién
de sales de hierro. El papel se exponia
a un negativo por contacto. Durante
ese proceso iba apareciendo la ima-
gen, con una tonalidad marrén ama-
rillenta. Luego del lavado y el secado
adquirfa una coloracién azul. Esta
técnica, concebida por John Herschel
en 1842, resultaba muy econémica
debido a que no requeria la utilizacién
de plata.

Cliché [Clisé]: Ver Negativo foto-

gréfico.

Copia: Imagen fotogrifica positiva
obtenida a partir de un negativo. Se
llama copia de época a aquella obteni-
da contempordneamente al negativo
original, y copia posterior a la que fue
realizada en otro contexto.

Cronofotografia: Toma secuencial de
imdgenes al servicio del andlisis foto-
gréfico del movimiento, desarrollada
por Eadwear Muybridge a partir de
1878 y continuada por Etienne-Jules
Marey. Sus estudios estuvieron en la
base del cinematdgrafo y las cimaras
fotograficas con répidas velocidades
de obturacién.

Daguerrotipo: Placa de cobre recu-
bierta de una capa de plata pulida,
sensibilizada con vapores de yodo.
Una vez expuesta y revelada formaba
una imagen tnica (positivo directo de
cdmara) e invertida lateralmente, que
puede verse como positivo o negativo
segun el dngulo de visién y la inciden-
cia de la luz. Presentado pablicamente

por Louis-Jacques Mandé Daguerre
en 1839, la daguerrotipia fue el primer
procedimiento fotogréfico comercia-
lizado. El término daguerrotipo tam-
bién se utilizaba, durante las primeras
décadas, para referirse a la técnica 0 a
la cdmara.

Diafragma: Dispositivo de apertura
variable mediante el cual puede regu-
larse la cantidad de luz que entra a la
cdmara fotogréfica.

Diapositiva: Positivo fotogrifico que se
observa por transparencia o proyeccion.

Dibujo fotogénico: Fotograffa obte-
nida al exponer objetos a la luz solar
sobre una hoja de papel sensibilizada.
La exposicién al sol produce una ima-
gen negativa, en la que las zonas mds
claras corresponden a las partes mds
opacas del objeto. Thomas Wedgwood
habfa propuesto utilizar la sensibilidad
de las sales de plata para copiar disefios
por contacto, pero fue recién en 1834
que Henry Fox Talbot hall6 un méto-
do para producir y fijar estas imdgenes,
utilizando cloruro de sodio.

Emulsién: Suspensién de halogenuro
de plata en un aglutinante (albimina,
colodién, gelatina) que al vertirse so-
bre algtin soporte constituye una capa
fotosensible. Con la invencién de la
emulsién, en la década de 1880, se
inici6 la fabricacién industrial de pa-
peles para copias y negativos. Hasta
entonces, con los negativos al colo-
dién y los papeles albuminados, el
proceso de sensibilizacién debia ha-
cerlo el fotégrafo o los estudios.

Ennegrecimiento directo [Impre-
sién directa]: Procedimientos foto-
gréficos en los cuales la formacién de
la imagen se logra solo por accién de

la luz solar, sin necesidad de aplicar un
revelador. Durante el siglo XIX estos
procedimientos se usaron para el co-
piado por contacto de los negativos.

Estereoscopia: Técnica que permite a
partir de dos imdgenes levemente dis-
tintas percibir una imagen de aparien-
cia tridimensional. En 1832 Charles
Wheastone invent6 el estereoscopio,
un aparato 6ptico que hacfa posible
apreciar una imagen con profundidad
a partir de dos ldminas levemente dis-
tintas. En 1849 este sistema comenzd
a aplicarse a la fotograffa. Las foto-
graffas estereoscopicas eran tomadas
simultdneamente con una pequefia
diferencia en el dngulo de visién, y
montadas en un mismo soporte, de
un formato estandarizado (9 x 17 cm.
aprox.) para ser observadas por medio
de un estereoscopio.

Exposicion: Cantidad de luz que reci-
be el material fotosensible para formar
una imagen fotogréfica. El ziempo de
exposicion es el lapso en el que el mate-
rial fotosensible se somete a la accién
de la luz dentro de una cimara.

Ferrotipo: Imagen fotogréfica obte-
nida mediante el procedimiento del
colodién himedo sobre una placa de
hojalata cubierta con barniz negro. Se
trata de una imagen tnica (positivo
directo de cdmara) y su principio es el
mismo que el de la ambrotipia, pero
en un soporte no tan frégil y mds eco-
ndémico. Este proceso, llamado ferroti-
pia, también se denominé “tintipia” o
“melanotipia’.

Fijado: Procedimiento quimico reali-
zado con el objetivo de retirar el ma-
terial fotosensible residual para lograr
que la imagen fotografica permanezca
inalterable ante la accién de la luz.

Flash: Dispositivo que actia como
fuente de luz artificial para iluminar
el objeto fotogréfico, dispardndose en
forma simultdnea con el obturador de
la cdmara. Los primeros experimentos
de iluminacién de este tipo datan de
1859, aunque durante el siglo XIX no
se generalizaron. Recién hacia media-
dos de la década de 1920 aparecieron
modelos cuya practicidad los hizo mds
frecuentes para ciertos usos, como la
prensa.

Fotocopia: Término que se utilizaba
para referirse a una fotograffa positiva
obtenida a partir de un negativo.

Fotografia: Del griego photos —luz- y
graphein —dibujar-, es traducido habi-
tualmente como escritura con luz. El
término fue utilizado por varias per-
sonas como John Herschel, Hercules
Florence y Henry Fox Talbot en la dé-
cada de 1830 para designar al procedi-
miento mediante el cual se formaba la
imagen, pero no al objeto resultante.
Este uso del término se adopté pos-
teriormente.

Fotolitografia: Sistema de repro-
duccién inventado en 1855 por Al-
phonse Poitevin quien logré avances
sustanciales para la fotomecdnica a
partir de sus investigaciones sobre las
propiedades de la gelatina bicromata-
da. Esta sustancia aplicada a la piedra
litogréfica, permitia la estampacién de
la imagen fotografica.

Fotémetro: Instrumento utilizado
para medir la intensidad de la luz.

Fototipia [colotipia]: Proceso de
impresién fotomecdnico desarrolla-
do en la década de 1860, heredero
de la fotolitografia, ambos derivados
de los descubrimientos de Louis- Al-
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phonse Poitevin sobre las propieda-
des de la gelatina bicromatada. Este
procedimiento fue perfeccionado en
las décadas siguientes por Joseph Al-
bert, lo cual le valié la denominacién
de “albertipia” y “albertipos”. Fue el
primer procedimiento fotomecdnico,
relativamente econémico, que sopor-
t6 tiradas de varios ejemplares. Su uso
se extendi6 hasta entrado el siglo XX.

Fuelle [Cimara de]: Accesorio ex-
pandible utilizado en las cdmaras de
mediano y gran formato, que permi-
te el movimiento del lente con res-
pecto al plano focal.

Gelatina: Proteina extraida de huesos
y tejidos animales que puede volverse
sensible a la luz si se la mezcla con
bicromatos alcalinos. No obstante,
en general se la utiliza para fabricar
emulsiones con particulas suspendi-
das de diferentes sales de plata.

Gelatinobromuro de plata [proce-
dimiento de]: Procedimiento inven-
tado por Richard Leach Maddox en
1871 consistente en una suspension
de bromuro de plata en gelatina. Con
este sistema se lograron negativos su-
mamente sensibles a la luz. El gelati-
nobromuro de plata rdpidamente co-
menz6 a fabricarse industrialmente,
utilizdindose para emulsionar placas
de vidrio, negativos de papel y pldsti-
co, y papeles para copias. La gelatina
también fue empleada en combina-
cién con otras sustancias quimicas,
como el cloruro de plata, entre otras.

Heliografia: Primer procedimiento
fotogréfico (no explotado comercial-
mente), concebido por Nicéphore
Niepce en 1816. Consistia en el re-
cubrimiento de una placa de estafio
con bettn de Judea. Durante la ex-
posicién en la cdmara oscura la ac-
cién de la luz blanqueaba el bettn,

produciendo un positivo directo de
cdmara, que se fijaba con una mezcla
de aceite de espliego y trementina.

Impresiones al 6leo: Procesos como
el bromoleo o las tintas grasas fueron
desarrollados a partir de 1904, en
base a las investigaciones de G. E.
Rawlins. Consisten en la impregna-
cién con tintas al 6leo de un papel
recubierto con gelatino bromuro,
previamente expuesto por contacto a
un negativo. Debido a la accién de
la luz sobre la gelatina las partes ex-
puestas se endurecen. Utilizando una
matriz se moja el papel. Las partes no
endurecidas se hinchan y absorben el
agua, mientras que las otras la recha-
zan. Luego, por medio de un pincel o
un rodillo, se aplican las tintas grasas,
que son rechazadas por las partes hd-
medas y absorbidas por las duras. Asi
se forma la imagen. Debido a la va-
riedad de pinceles o rodillos median-
te los cuales se podia aplicar la tinta,
y a las distintas formas de hacer los
trazos sobre el papel, podia lograrse
una gran variedad de resultados. Es-
tas imdgenes presentaban un aspecto
texturado y carecian de detalles.

Impresién fotomecdnica: Imagen
de origen fotogréfico que en su fase
final de elaboracién es tratada por un
dispositivo de impresién mecdnico.

Instantdnea: Fotografia que presenta
una imagen en la que el movimien-
to parece congelado. Hacia la década
de 1880, a partir de la fabricacién
industrial de las placas al gelatino-
bromuro y los obturadores capaces
de operar en pequefas fracciones de
segundo, la fotograffa instantdnea se
popularizé.

Litografia: Procedimiento de im-
presion creado en 1796 por Aloys
Senefelder para la obtencién y du-

plicacién de obras artisticas. Consiste
en dibujar sobre una piedra caliza
pulida la imagen deseada. Esto debe
realizarse con una materia grasa y en
forma invertida al resultado espera-
do. Posteriormente la piedra es hu-
medecida y entintada. Las partes gra-
sientas rechazan el agua y absorben
las tintas, quedando asi conformada
la matriz de impresién, que luego se
aplica sobre el material a imprimir.

Medios Tonos [half-tone]: Primer
proceso de reproduccién fotome-
cdnica que permite restablecer la
gradacién de grises de las imdgenes
fotogréficas. La idea de utilizar una
trama es muy anterior a su primera
aplicaciéon industrial en 1878. Por
esta época, Charles Guillaume Petit y
Fréderic Ives patentaron una técnica
llamada half-tone (medios tonos) que
fue perfeccionada luego por Georg
Meisenbach quien en 1882 comer-
cializ6 el procedimiento llamado “au-
totipia”. En 1893 los hermanos Max
y Louis Levy presentaron un sistema
de placa de medios tonos que mejord
la calidad de estas impresiones foto-
mecénicas. Este descubrimiento po-
sibilité la incorporacién directa de la
fotografia en publicaciones y revistas
ilustradas y, hacia comienzos del siglo
XX, en la prensa diaria.

Negativo: Soporte que se utiliza en
la cdmara fotografica para realizar la
toma y que arroja una imagen cuya
escala de valores tonales y de color es
inversa a la de lo fotografiado.

Negativo de colodién hiimedo: Pla-
ca de vidrio recubierta de colodién
—nitrato de celulosa disuelto en alco-
hol y eter- sensibilizado con nitrato
de plata. Este procedimiento requerfa
gran agilidad en la preparacién de las
placas. Tanto durante la exposicién
a la luz como durante el revelado el

colodién debia estar hiimedo, por lo
cual debia extenderse sobre el vidrio
inmediatamente antes de realizar la
toma y procesarse inmediatamente
después. Entre el comienzo y el final
de proceso no podian pasar mds de
quince minutos. Fue descubierto por
Frederick Scott Archer en 1851 y se
utilizé ampliamente hasta comienzos

de la década de 1880.

Negativo de colodién seco: Placa
de vidrio trabajada con el mismo
proceso que el colodién himedo,
con el agregado de alguna sustancia
al aglutinante —por ejemplo la resi-
na- que permitiera preservar la placa
por un tiempo mds prolongado una
vez sensibilizada. A partir de 1855 se
desarrollaron varias f6rmulas exitosas
de este proceso, aunque todas presen-
taron la dificultad de que la emulsién
perdia gran parte de su sensibilidad,
requiriendo tiempos de exposicién
muy prolongados. Por ese motivo
estos negativos fueron utilizados para
registros fotograficos fuera de los es-
tudios, pero no pudieron emplearse
en la realizacién de retratos.

Objetivo: Conjunto de lentes que
forman parte de la éptica de una
cdmara fotogréfica, con la funcién
de recibir los haces de luz reflejados
por el objeto a fotografiar y crear una
imagen dptica que serd plasmada en
el soporte sensible. El agujero de la
cdmara oscura -o estenopo- puede
ser considerado el primer objetivo
fotogréfico.

Obturador: Dispositivo cuya veloci-
dad de apertura y cierre controla el
tiempo durante el cual la luz penetra
en la cdmara oscura. Hasta la década
de 1880 la obturacién era realizada
manualmente, quitando la tapa del
objetivo para dejar ingresar la luz a
la cdmara, y volviéndola a colocar



cuando el fotégrafo consideraba que
la exposicién era suficiente para fijar
la imagen. La busqueda de la inszan-
taneidady la aparicion de preparados
mds sensibles, obligé a desarrollar
dispositivos que lograran aperturas
controladas y fugaces.

Papel al carbén: Copia fotogrifica
obtenida mediante el recubrimiento
de un papel con una capa de gelati-
na bicromatada impregnada de car-
bén vegetal pulverizado. Este papel
se exponia al sol en contacto con el
negativo y luego se sumergfa en agua
tibia. Allf surgfa la imagen. La ac-
cién de luz sobre las partes expuestas
volvia insoluble la gelatina bicroma-
tada, conservando asi el pigmento y
formando las tonalidades oscuras.
Por el contrario, el agua disolvia la
gelatina y arrastraba el pigmento en
los sectores a los que no habia llegado
la luz, formando asi las partes claras.
Debido a la distribucién irregular de
la gelatina sobre el papel al finalizar
el proceso, los papeles al carbén pre-
sentan una imagen en relieve. Esta
técnica fue desarrollada por Louis-
Alphonse Poitevin en 1855.

Papel Salado: Procedimiento de co-
piado utilizado entre 1840 y 1860. El
papel era sumergido en una solucién
de agua y cloruro de sodio —sal co-
mun-, luego se lo dejaba secar y se
lo sensibilizaba con nitrato de plata.
Una vez seco se exponta a la luz solar
en contacto con un negativo, y por
ennegrecimiento directo se obtenfa la
imagen. En la etapa final se realizaba
el virado y el fijado. Este proceso fue
patentado por William Henry Fox
Talbot en 1840.

Placa fotografica: Soporte anterior
a la pelicula fotografica conformado
por una plancha de vidrio recubierta
por una emulsién sensible a la luz.

Entre 1850 y 1880 se emplearon
placas hiimedas al colodién cuyo uso
implicaba que hubiese que distribuir
la emulsién fotografica pocos minu-
tos antes de su uso. Con el invento
del procedimiento del gelatino-
bromuro desde la década de 1880 se
fabricaron industrialmente “placas
secas’ —como se las llamé popular-
mente- que sélo debfan ser expuestas
y podian revelarse en un plazo mayor.
En las primeras décadas del siglo XX
fueron sustituidas paulatinamente
por la pelicula fotogrifica, aunque en
varios paises su uso se extendi6 por
mds tiempo.

Platinotipia: Procedimiento foto-
grifico para la realizacién de copias
consistente en la aplicacién de un
compuesto de sales de platino y hie-
rro sobre el papel, mediante un pincel
plano. Luego, el papel se expone a la
luz solar en contacto con un negati-
vo. La luz descompone las sales de
platino y forma platino metélico, que
forma la imagen. El proceso fue des-
cubierto por William Willis en 1880.
Tiene como resultado un platinotipo,
imagen embebida en el papel, pero de
gran definicién, muy estable y de una
gama tonal del gris al negro muy rica.

Positivo: Imagen cuya tonalidad con
respecto al motivo fotografiado no
aparece invertida. Por lo general la
palabra se usa para designar copias
fotograficas obtenidas a partir de
negativos, aunque también se realiza-
ron positivos directos de cdmara.

Pieza tnica [Positivo directo de cd-
mara): Imagen fotografica directa de
cdmara, a partir de la cual no pueden
realizarse copias por procedimientos
fotogréficos.

Revelado: Procedimiento quimico
por el cual se transforma una imagen

latente en una imagen visible. Hacia
1890 los papeles al gelatino-bromuro
de plata o al clorobromuro de plata,
posibilitaron la sustitucién de proce-
so de ennegrecimiento directo por el
revelado directo.

Sensibilidad  [Fotosensibilidad]:
Capacidad de una emulsién fotogra-
fica para reaccionar ante una inten-
sidad luminica determinada. Segin
sus compuestos fisicoquimicos los
procesos fotograficos tienen diferen-
tes sensibilidades.

Sensibilizacién: Proceso mediante
el cual un soporte o aglutinante es
revestido de un compuesto sensible
alaluz.

Soporte: Objeto en el que queda
fijada la imagen obtenida por algin
procedimiento fotogréfico. En proce-
sos como el daguerrotipo o el papel
salado, entre otros, los elementos for-
madores de la imagen se encuentran
en é], mientras que en otros, como los
papeles albuminados o a la gelatina,
sirve de sostén para el aglutinante o
la emulsién. Histéricamente se han
utilizado como soporte diferentes ti-
pos de metal, papel, vidrio y pléstico,
y en menor medida otros materiales
como tela, porcelana o piedra.

Talbotipo: Ver Calotipo.

Tarjeta de Visita: Ver Carte de Vi-
site.

Telefotografia: Sistema mediante el
cual se transmiten fotografias a dis-
tancia empleando las ondas electro-
magnéticas. Ver Belinégrafo.

Tinta Grasa: Ver Impresion al dleo.

Woodburytipia (fotoglitipia): Pro-

ceso fotomecdnico desarrollado en

Estados Unidos en 1864 por Walter
Bentley Woodbury. Su imagen final
(woodburytipo), formada a partir de
pigmentos y de apariencia idéntica a
las copias al carbén, tiene gran per-
manencia a lo largo del tiempo. Se
utilizé comercialmente hasta 1900.
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ACONTECIMIENTO
INTERNACIONAL

Joseph Nicéphore
Niépce obtiene los
primeros negativos
fotograficos de

la historia sobre
papel. Dos afos
después logra

En Brasil Hercule
Florence reproduce
diplomas y rétulos
de farmacia a
través de un
procedimiento
fotografico. Es

EL 19 de agosto
ante las Academias
de Ciencias y
Bellas Artes de
Paris se divulga

la existencia del
daguerrotipo,
primer

EL 17 de enero se
obtienen en Rio de
Janeiro los primeros
daguerrotipos de
América del Sur.

Se trata de tomas
realizadas por el abate
Louis Comte que
viajaba en el buque
escuela L'Oriental con

Apertura de

imagenes en

pionero en el

procedimiento

los primeros

Industrializacién

positivo sobre
metal con un

empleo de la
palabra “fotografia”

fotografico

el objetivo de dar la
vuelta al mundo. En

estudios de
retratos al

En Bélgica del papel

se toman Invencion del albuminado,

los primeros ambrotipo, un desarrollado
retratos Se forma en negativo de vidrio por Louis Desiré
fotograficos Gran Bretafia al colodion, Blanquard-Evrard
de personas la primera Comienzan subexpuesto y en 1849.
detenidas por sociedad a utilizarse con un aspecto

comercializado,

Montevideo la prensa

daguerrotipo

la Policia. Son

fotografica de

los negativos

final similar al

André Adolphe

procedimiento y en la utilizacién inventado por difunde la noticia y Lond los origenes de  aficionados, de vidrio daguerrotipo. Su Disdéri populariza
al que denomina comercial del Louis-Jacques- espera con expectativa (;n sondresy g fotografia de  llamada al colodion uso se patenta dos el formato carte de
“heliografia”. invento. Mandé Daguerre.  su llegada a Uruguay. ans. identificacion. Calotype Club.  himedo. afios mas tarde. visite.
1816 1833 1839 1840 1841 1‘842 1847 1848 1852 1?54
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el abate Louis Comte al daguerrotipo Gran Galeria
realiza las primeras en Montevideo, Oriental de
tomas al daguerrotipo aunque recién en la Retratos (primer
en Montevideo. En segunda mitad de la establecimiento
noviembre el periddico década comienzan fotografico en
: El Talismdn ofrece una a aparecer avisos Montevideo).
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g del daguerrotipo retratistas en la
-3 tomado en la prensa diaria.
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de la Iglesia Matriz de
Montevideo.
E - Robert Koch presenta
= ; de forma completa Presentacion del
== los postulados de Se crea en cinematografo
=0 la bacteriologia, Viena el Club en Paris por
o< mostrando cémo la de fotografos  La Eastman los hermanos
= E En Francia propagacion de una amateurs, Dry Co. pone Lumiére.
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<+ primer fichero y dando un fuerte aficionados 1, primera Aparicion del ~ Roentgen
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URUGUAY
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Registro General
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“New York Daily
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en el que las
fotografias
tienen un papel
destacado como
documentos
ratificatorios

de las ideas

de bonanza

y progreso
nacional
defendidas en
esta publicacion.






Capitulo 1. Una nueva tecnolo-
gia, un nuevo negocio, un nuevo
arte. Llegada del daguerrotipo al
Uruguay y su primera década en
el pais. 1840-1851

Imagen 1.

Esquema del trayecto recorrido por
la Corbeta LOriental en torno al
continente americano entre 1839
y 1840.

Imagen 2.

Point de vue du Gras [Punto de vis-
ta desde la ventana de Gras], afio
1926. Digitalizacion realizada por
el museo J. Paul Getty (Los Ange-
les). Autor: Nicéphore Niépce. He-
liografia. 16 x 20 cm. Harry Ransom
Humanities Research Center de la
Universidad de Texas (Austin).

Imagen 3.

Reconstruccion posterior del punto
de vista desde la ventana de Gras
(heliografia tomada por Nicéphore
Niépce en 1926), afio 1952. Autor:
Helmut Gernsheim. Papel de reve-
lado con retoques a la acuarela. 20
x 25 cm. Harry Ransom Humanities
Research Center de la Universidad
de Texas (Austin).

Imagen 4.

Boulevard du Temple [Bulevar del
templo], afio 1838. Autor: Jacques
Louis Mandé Daguerre. Daguerroti-
po. 18 x 14,5 cm. Bayerisches Na-
tionalmuseum (Munich).

Imagen 5.
Estudio de especies vegetales, afio
1839. Autor: Henry Fox Talbot. Di-

Indice de imagenes

bujo fotogénico. 22,5 x 17,5 cm.
British Library (Londres), Talbot
Collection.

Imagen 6.

The Open door [la puerta abierta],
afo 1844. Autor: Henry Fox Talbot.
Calotipo. 14,3 x 19,3 cm. British
Library (Londres), Talbot Collec-
tion.

Imagen 7.

Fachadas oeste y sur de la aba-
dia de Lacock, década de 1850
(aprox.). Autor: S.d. Copia en Calo-
tipo a partir de un negativo de co-
lodionw. 17,4 x 22,4 cm. British Li-
brary (Londres), Talbot Collection.

Imagen 8.

Fragmento de “El Daguerrotipo en
América”, El Nacional, Montevideo,
8 de febrero de 1840.

Imagen 9.

Palacio Imperial, afio 1840. Autor:
atribuida a Louis Compte o Augus-
tus Morand. Daguerrotipo. 7 x 9
cm. Arquivo Grao-Para.

Imagen 10.

Cdmara oscura de corredera. En: A.
Ganot, Tratado elemental de fisica
experimental y aplicada y de me-
teorologia, Madrid, Carlos Bailly-
Bailliere, p. 370.

Imagen 11.

Linterna mdgica. En: A. Ganot,
Tratado elemental de fisica experi-
mental y aplicada y de meteorolo-
gia, Madrid, Carlos Bailly-Bailliere,
1862, p. 379.

Imagen 12.

Diorama de Arrowsmith. En: William
Newton, London journal of arts and
sciences. Vol. 9. Londres, Sherwood,
Jones & co., 1925, l[amina XIII.

Imagen 13.

Cdmara negra de prisma. En: A.
Ganot, Tratado elemental de fisica
experimental y aplicada y de me-
teorologia, Madrid, Carlos Bailly-
Bailliere, p. 371.

Imagen 14.

Fragmento del aviso publicitario
“Gabinete Optico”, El Nacional,
Montevideo, 14 de julio de 1842.

Imagen 15.

Iglesia Matriz, Montevideo, afio
1840. Autor: José Gielis. Litogra-
fia. El Talismdn, Montevideo, 8 de
noviembre de 1840.

Imagen 16.

Catalina Mellis de O'Neill, afio
1852. Autor: S.d. Daguerrotipo. 11
x 13 cm. MHN/CI n°4.

Imagen 17.
Aviso publicado en la prensa londi-
nense en el afio 1843.

Imagen 18.

Camara de daguerrotipo fabricada
por los hermanos Susse en 1839
(lente: 81 mm. de diametro, aper-
tura focal f16,6, distancia focal
382 mm). 52 x 28 x 37 cm. WestLi-
cht Photographica Auctions Vienna
(Viena).

Imagen 19.

Estuche de un retrato al daguerro-
tipo de Joaquin Requena y Garcia,
década de 1840 (aprox.). Cuero
con relieve. 9 x 8 x 1,5 cm. MHN/
CI n°3.

Imagen 20.

Estuche de un retrato al daguerroti-
po de José Ramdn Seijo, afio 1855
(aprox.). Cuero y nacar. 10 x 8,5 x
2 cm. MHN/CI n°5.

Imagen 21.

Jacques Louis Mandé Daguerre, His-
toria y Descripcion de los procede-
res del daguerrotipo y diorama por
Daguerre, Traduccion al castellano
por Pedro Mata, Barcelona, Juan
Francisco Piferrer, 1839, caratula.
Coleccion particular de Andrés Li-
nardi.

Imagen 22.
“Aviso”, El Nacional, Montevideo, 8
de octubre de 1840.

Capitulo 2. El retrato fotogra-
fico desde sus origenes hasta
comienzos del siglo XX. Negocio
y medio de autorepresentacion
social. 1840 - 1900

Imagen 1.
S.d., s.f. Autor: Masoni. Daguerro-
tipo. 9,5 x 8,2 cm. MHN/CI, n° 53.

Imagen 2ay 2b.

Sucini, afo 1843 (aprox.). Autor:
Amadeo Gras. Daguerrotipo. 6,6 x
8,2 cm. MHN/CI, n° 40.
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Imagen 3.

José Benito Lamas, afio 1850
(aprox.). Autor: s.d. Daguerrotipo.
9,1x 7,9 cm. MHN/CI, n° 16.

Imagen 4.

Sefiora de Ferreira, década de 1850
(aprox.). Autor: s.d. Daguerrotipo.
9,2 x 8 cm. MHN/CI, n° 51.

Imagen 5.

Juan Lema, década de 1850
(aprox.). Autor: s.d. Ambrotipo. 27
x 22 cm. MHN/CI, n° 88.

Imagen 6.

Eugenio O'Neill, Maria Garcia, Ber-
nardo O'Neill y Natividad Melis de
Garcia, afio 1860 (aprox.). Autor:
Arnaud. Ambrotipo. 31,5 x 36,5
cm. MHN/CI, n° 20.

Imagen 7ay 7b.

Rodolfo Brunel Solsona, s.f. Autor:
s.d. Ambrotipo. 10,6 x 8,1 cm.
MHN/CI, n° 35.

Imagen 8ay 8b.

Agueda Susviela de Rodriguez, s.f.
Autor: s.d. Ambrotipo. 13 x 16 cm.
MHN/CI, n° 73.

Imagen 9.

Cadaver de Juan Mora, década de
1840 (aprox.). Autor: s.d. Dague-
rrotipo. 13 x 15 c¢cm. MHN/CI, n°
42.

Imagen 10.

S.d., afio 1850 (aprox.). Autor:
s.d. Daguerrotipo. 12,5 x 14,5 cm.
MHN/CI, n° 50.

Imagen 11.

Cadaver de Venancio Flores, afo
1868. Autor: s.d. Albamina. 10,7 x
6,3 cm. BN, carpeta 526-539, foto
531.

Imagen 12.

Cadaver de José Gabriel Palomeque
acompaifado por familiares, década
de 1860 (aprox.). Autor: s.d. Albd-
mina. 10,7 x 6,3 cm. BN, carpeta
5597_5629, foto 5602.

Imagen 13.

Adolfo Vailliant, década de 1850.
Autor: s.d. Daguerrotipo. 12 x 8,5
cm. MHN/CI, n° 74.

Imagen 14.

Fortunato Flores, década de 1860
(aprox.). Autor: Emil Mangel Du
Mesnil. Albdmina. 10,7 x 6,3 cm.
BN, carpeta 401_425, foto 411.

Imagen 15.

Fortunato Castro, década de 1860
(aprox.). Autor: Saturnino Masoni.
Albdmina. 10,7 x 6,3 cm. BN, car-
peta 2363_2394, foto 2391.

Imagen 16.
Aviso publicitario, El Ferrocarril,
Montevideo, 14 de marzo de 1872.

Imagen 17.
Album fotografico. 24 x 29 x 6,5
cm. MHN, album n° 18.

Imagen 18.
Album fotografico. 19 x 10 x 29,5
cm. MHN, album n° 79

Imagen 19.
Album fotografico. 24 x 29 x 6,5
cm. MHN, album n° 18.

Imagen 20.

Album fotografico perteneciente a
Alejandro Chucarro. 28 x 34 x 7,5
cm. MHN, album n° 3.

Imagen 21.
Album fotografico. 12 x 16 x 6,5
cm. MHN, album n° 15.

Imagen 22.
Album fotografico. 12 x 16 x 6,5
cm. MHN, album n° 15.

Imagen 23.

Ricardo Grille y Julio Ruy en el zoo-
l6gico de Palermo, Buenos Aires,
27 de octubre de 1902. Autor: s.d.
Ferrotipo, 11,8 x 7,8 cm. BN, car-
peta 2531_2560, foto 2559.

Imagen 24.

Tarjeta mosaico con retratos de
personas vinculadas a la defensa de
Paysandd en 1864 y 1865, década
de 1860 (aprox.). Autor: s.d. Albd-
mina. 10,7 x 6,3 cm. BN, carpeta
376_400, foto 393.

Imagen 25.

Luis Federico Albin, década de
1860 (aprox.). Autor: Desiderio Jo-
uant y Hno. Albamina. 10,7 x 6,3
cm. BN, carpeta 2170_2200, foto
2179.

Imagen 26.

Fachada de Bate y ca., calle 25 de
mayo y Bartolomé Mitre, década de
1860. Albamina. 26 x 35 cm. MHN/
CI album 61, p. 4.

Imagen 27.

Dorso de un soporte secundario de
Fleurquin y Cia., década de 1880.
Autor: Fleurquin y Cia. 20,5 x 10
cm. MHN/CI, caja 33, foto 8.

Imagen 28.

Teodoro Vilardebo, década de 1860.
Autor: Henrique Schickendantz. Al-
bimina. 11 x 17 cm. MHN/CI, caja
9, foto 35.

Imagen 29.

Teodoro Vilardebo, década de 1870.
Autor: Juan B. Varone. Albdmina.
11 x 17 cm. MHN/CI, caja 33, foto
17.

Imagen 30.

Juan Francisco Gird, década de
1890. Autor: Alejandro Baselli.
Alblmina. 25 x 19,5 cm. MHN/CI,
caja 40, foto 35.

Imagen 31.

Aviso publicitario, El Ferrocarril,
Montevideo, 4 de setiembre de
1869.

Imagen 32.

Aviso publicitario de Civitate. El
Consultor Uruguayo. Periddico des-
criptivo y grdfico del Uruguay, Mon-
tevideo, Figuerido y Brignole, afio
1912, n°1.

Imagen 33ay 33b.

Eduardo Vazquez, década de 1870
(aprox.). Autor: Francisco Dolce.
AlbGimina. 11 x 17 cm. BN, carpeta
3556_3596, foto 3595.

Imagen 34ay 34b.

Romualdo Castillo, década de 1870
(aprox.). Autor: fotografos de Chu-
te y Brooks. Albamina. 11 x 17 cm.
BN, carpeta 2281_2310, foto 2301.

Imagen 35ay 35b.

Placido Casariego, década de 1870
(aprox.). Autor: fotografos de Bate
y Ca. Albamina. 11 x 17 cm. BN,
carpeta 2281_2310, foto 2303.

Imagen 36.
Aviso publicitario, £l Siglo, Monte-
video, 29 de noviembre de 1872.

Imagen 37.
Aviso publicitario, £l Siglo, Monte-
video, 29 de abril de 1870.

Imagen 38.

Saturnino Pino, década de 1870
(aprox.). Autor: fotdgrafos de
Fleurquin y Cia.. Albimina. 10,7 x
6,3 cm. BN, carpeta 5875_5922,
foto 5902.



Imagen 39.

Elbio Lopez Real, afio 1898. Autor:
fotografos de Fleurquin y Cia.. Al-
bdmina. 10 x 12 cm. BN, carpeta
3818_3843, foto 3829.

Imagen 40.

S.d., San José, ano 1898. Autor:
Juan B. Varone. Albimina. 33,5 x
26,5 cm. MHN/CI, caja 90, foto 49.

Imagen 41.

Fiesta en Santa Lucia (Departa-
mento de Canelones) en homenaje
al Coronel Diego Lamas, afio 1898.
Autor: Victoriano Pérez. Aristotipo.
26 x 21 cm. MHN/CI, caja 90, foto
22.

Imagen 42.

Pedro Manini Rios, afio 1904. Au-
tor: Pablo Paladino. Aristotipo. 11
x 17 cm. BN, carpeta 2906_2940,
foto 2936.

Imagen 43.

Carolina Blanco de Arocena, década
de 1890 (aprox.). Autor: John Fitz
Patrick. Papel de revelado. 14,5 x
19,5cm. MHN/CI, caja 122, foto 1.

Imagen 44ay 44b.

Adriana Montero Bustamante, dé-
cada de 1900 (aprox.). Autor: fot6-
grafos de Viuda de Dolce. Albimina.
11 x 16,5 cm. MHN/CI, caja 122,
foto 6.

Imagen 45ay 45b.

Maria Santos y su hijo, Manuel La-
rravide, afio 1904. Autor: fotdgra-
fos de Chute y Brooks. Papel de re-
velado. 7,5 x 7,5 cm. MHN/CI, caja
2, foto 40c.

3. Fotografia militar. Guerra e
identidad a través de las image-
nes 1865-1910.

Imagen 1.

Campamento de las fuerzas revolu-
cionarias durante la guerra civil de
1904. Al centro el General Basilio
Mufoz, afio 1904. Autor: s.d. Aris-
totipo. 10 x 15 cm. MHN/CI caja
41, foto 57.

Imagen 2.

Presumiblemente cadaveres de per-
sonas fallecidas durante el sitio a
Paysandd, enero de 1865. Autor:
S.d. Albdmina. 12 x 18 cm. MHN/
(I caja 69, foto 15.

Imagen 3.

La fortificacion militar denominada
el Baluarte de la ley, después del
bombardeo de la ciudad, Paysandd,
enero de 1865. Autor: fotdgrafos
de Bate y Ca. Albamina. 24 x 31
cm. MHN/CI caja 71, foto 20.

Imagen 4.

Litografia de la revista francesa Le
Monde Illustré, compuesta a partir
de las fotografias realizadas por
Bate y (a. luego del bombardeo a
Paysandd. En: Fernando Shulkin,
Sitiados. La epopeya de Paysandi.
1864-1865, Young, Coleccién Los
Muros de la Patria, 2000, p. 89.

Imagen 5.

El Mangrullo, Tuyuty, Paraguay,
junio-julio de 1866. Autor: Javier
Lopez / Bate y Ca. Albamina. 26,5
x 35 cm. BN, carpeta 201-225, foto
202.

Imagen 6.

Portada de un album compuesto con
las fotografias realizadas por Bate y
Ca. durante la guerra del Paraguay,
afio 1866. MHN/CI Album 62.

Imagen 7.

Batallon 24 de abril en las trinche-
ras de Tuyuty, Paraguay, junio-julio
de 1866. Autor: Javier Lopez /
Bate y Ca. Albamina. 26,5 x 35 cm.
MHN/CI Album 62.

Imagen 8.
Cuartel general de Flores. Tuyu-
ty, Paraguay, junio-julio de 1866.
Autor: Javier Lopez / Bate y Ca.
Albdmina. 26,5 x 35 cm. MHN/CI
Album 62.

Imagen 9.
Muerte del Coronel Palleja, Tuyu-
ti, Paraguay, 18 de julio de 1866.
(aprox.). Autor: Javier Lopez / Bate
v Ca. Albamina. 26,5 x 35 cm. MHN
Album 62.

Imagen 10.

Octavo montén de caddveres para-
guayos (Potrero de Piris), Tuyuty,
Paraguay, junio-julio de 1866. Au-
tor: Javier Lopez / Bate y Ca. Alba-
mina. 26,5 x 35 cm. MHN/CIAlbum
62.

Imagen 11.

Reproduccion fotografica del cua-
dro de Juan Manuel Blanes General
Palleja a Caballo, afo 1866. Autor:
fotografos de Bate y Ca. Alba-
mina. 6,3 x 10,7 cm. BN carpeta
3107_3137, foto 3129.

Imagen 12.

Timoteo  Aparicio, afio 1870
(aprox.). Autor: fotografos de Bate
y Ca. AlbGmina. 10,7 x 16,4 cm. BN
carpeta 3951_3980, foto 3964.

Imagen 13.

Campo de la batalla de Tres Arbo-
les, Rio Negro, afio 1897. Autor:
John Fitz Patrick. Albamina. 30 x
36 cm. MHN/CI caja 72, foto 14.

Imagen 14.

Edificio parcialmente destruido lue-
go del bombardeo, Montevideo, 4
de julio de 1898. Autor: John Fitz
Patrick. Aristotipo. 30 x 36 cm.
MHN/CI caja 72, foto 1.

Imagen 15.

Cuartel de la Plaza Artola -actual
Plaza de los Treinta y Tres Orien-
tales- con el Batallon de Artilleria
de Plaza atrincherado, Montevideo,
4 de julio de 1898. Autor: John
Fitz Patrick. Albdmina. 30 x 36 cm.
MHN/CI caja 72, foto 21.

Imagen 16.

Tropas del ejército revolucionario
durante la guerra civil de 1904, rio
Santa Lucia, afio 1904. Autor: s.d.
Aristotipo. 23,5 x 27 cm. MHN/CI
caja 47, foto 18.

Imagen 17.

Integrantes de la division Maldona-
do del ejército revolucionario, Sa-
yago, Montevideo, s.f. Autor: s.d.
Papel de revelado (reproduccion
posterior). 25,5 x 30 cm. MHN/CL
caja 52, foto 35.

Imagen 18.

Hospital improvisado de las fuerzas
revolucionarias durante la guerra
civil de 1904. Al centro los médicos
Baldomero Cuenca y Lamas y Ber-
nardino Fonticiella operando a un
herido, Rio Grande do Sul, Brasil,
afio 1904. Autor: s.d. Albdmina, 20
x 27 cm. MHN/CI caja 97, foto 53.

Imagen 19.

Cadaveres de combatientes luego de
la batalla del paso del parque del
Dayman, producida durante la gue-
rra civil de 1904. Salto, 2 de marzo
de 1904. Fotografias de Angel Ada-
mi en “La revolucion oriental”, Caras
y Caretas, 16 de marzo de 1904.
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Imagen 20.

Heridos durante la batalla del paso
del parque del Dayman, producida
durante la guerra civil de 1904,
recibiendo atencion médica, Salto,
2 de marzo de 1904. Fotografias
de Angel Adami en “La revolucion
oriental”, Caras y Caretas, 16 de
marzo de 1904.

Imagen 21.

Justo José de Urquiza, década de
1840. Autor: s.d. Daguerrotipo. 8 x
9,6 cm. MHN/CI n° 43.

Imagen 22.

Eugenio Garzén, década de 1840.
Autor: s.d. Daguerrotipo. 8 x 9,2
cm. MHN/CI n° 48.

Imagen 23.

Leandro Gomez, Salto, diciembre de
1864 (aprox.) Autor: fotografos de
Migueles y Cassalino. Albamina. 6,3
x 10,7 cm. BN, carpeta 351_375,
foto 368.

Imagen 24.

Tumba de Diego Lamas. Composi-
cion realizada a partir de fotografia
de Chute y Brooks. En: Revista Mer-
cedes Ilustrada, Montevideo, 20 de
junio de 1898.

Imagen 25.

Maria Angélica Estévez con su mu-
fieca obsequiada por Diego Lamas,
afio 1898. Autor: s.d. Albdmina. 18
X 24,5 cm. MHN/CI caja 97, foto
50.

Imagen 26.

Caballo utilizado por Diego Lamas
durante la revolucion de 1897, afio
1897. Autor: John Fitz Patrick. Pa-
pel de revelado. 9 x 18 cm. MHN/CI
caja 90, foto 7.

Imagen 27.

Carmelo Colman, afio 1862. Autor:
s.d. Albamina. 6,2 x 10,5 cm. BN
carpeta 1776_1803, foto 1784.

Imagen 28.

Marcelino Cardozo, 20 de agosto
de 1900. Autor: s.d. Albamina. 10
x 15 cm. MHN/CI caja 50, foto 2.

Imagen 29.

Fotomontaje incluyendo el rostro y
la vivienda de Juan Francisco Gon-
zélez, 20 de agosto de 1900. Autor:
s.d. Albdmina. 10 x 15 cm. MHN/CI
caja 50, foto 14.

Imagen 30.

Aparicio Saravia en su lecho de
muerte, afio 1904. Autor: s.d. Tar-
jeta postal de impresion fotomeca-
nica. 9 x 14 cm. MHN/CI caja 101,
foto 24a.

Imagen 31.

Pablo Galarza, afio 1904. Autor:
s.d. Tarjeta postal de impresion fo-
tomecanica. 9 x 13,8 cm. BN, car-
peta 901_912, foto 913.

Imagen 32.

Teniente C. Caneppa y soldados
posando frente al monumento con-
memorativo de la batalla de Tres
Arboles, Rio Negro, 17 de marzo
de 1899. Autor: s.d. Albimina. 13
x 21 cm. MHN/CI caja 15, foto 14.

Imagen 33.

Batallon de asilo de huérfanos,
década de 1910 (aprox.). Autor:
s.d. Papel de revelado. 16 x 22 cm.
MHN/CI caja 134, foto 8.

Imagen 34.
Integrantes del Batallon Florida,
30 de julio de 1911. Autor: s.d. Al-
bimina. 13 x 18 cm. MHN/CI caja
111, foto 10.

Imagen 35.

Integrantes del Batallon N° 4 de
Cazadores en la escuela del regi-
miento 1° de Caballeria, Arapey,
afo 1888-1889. Autor: Lorenzo
Spatola. Albdmina. 25,8 x 27,9 cm.
BN, carpeta 751_775, foto 774.

Imagen 36.

Integrantes de las compaiiias N° 2
y 4 del Batallon N° 4 de Cazadores
en el saladero Harriague, Salto, 27
de junio de 1888. Autor: Lorenzo
Spatola. Albdmina. 25,8 x 27,9 cm.
BN, carpeta 776_800, foto 787.

Imagen 37.

Expedicion de entrenamiento de in-
tegrantes del Batallon N° 4 de Ca-
zadores, cruzando el arroyo de Las
Cafias, Salto, Afio 1888-1889. Au-
tor: Lorenzo Spatola. Tarjeta postal
de impresion fotomecanica. 8,7
x 13,4 cm. BN, carpeta 901_925,
foto 905.

Imagen 38.

Expedicion de entrenamiento de
integrantes del Batallon N° 4 de
Cazadores, cruzando el arroyo de
Las Cafas, Salto, Afio 1888-1889.
Autor: Lorenzo Spatola. Albdmina.
25,8 x 27,9 cm. Lorenzo Spatola.
BN, carpeta 776_800, foto 781.

4. Aficionados a la fotografia. La
extension del amateurismo y los
primeros aiios de la fotografia ar-
tistica. 1860-1917.

Imagen 1.

Atardecer en el puerto de Monte-
video, s.f. Autor: Alfredo Pernin.
Papel de revelado (reproduccion
posterior). 40,6 x 28,4. Archivo del
Foto Club Uruguayo.

Imagenes 2a, 2b, 2¢, y 2d.
Demolicion de los muros de la ciu-
dadela de Montevideo, afo 1876-
1877. Fotografias de Ramén Escar-
za en José Maria Fernandez Salda-
fia, “La demolicion de la ciudadela
documentada  fotogréficamente”,
Suplemento dominical del diario
El Dia, Montevideo, 8 de enero de
1939.

Imagen 3.
Aviso publicitario. El Siglo, Monte-
video, 2 de mayo de 1892.

Imagen 4.
Aviso publicitario. £l Siglo, Monte-
video, 24 de diciembre de 1884.

Imagen 5.

Camaras de detective Fox n® 1y n°
2. Pablo Ferrando. Primer Instituto
optico oculistico, Seccién fotogra-
fia. 675-Sarandi-681, Montevideo,
1912-13, p. 10.

Imagen 6.
Aviso publicitario. £l Dia, Montevi-
deo, 1 de julio de 1910.

Imagen 7.

Camara Kodak modelo Brownie n°
2. En: Pablo Ferrando. Primer Ins-
tituto optico oculistico, Seccion
fotografia. 675-Sarandi-681, Mon-
tevideo, 1912-13, p. 26.

Imagen 8.

Camara Kodak plegadiza modelo
Brownie n° 2. En: Pablo Ferrando.
Primer Instituto Optico oculisti-
co, Seccion fotografia. 675-Saran-
di-681, Montevideo, 1912-13, p.
27.



Imagen 9.

Camara Kodak plegadiza de bolsillo
N° 3. En: Pablo Ferrando. Primer
Instituto 6ptico oculistico, Seccion
fotografia. 675-Sarandi-681, Mon-
tevideo, 1912-13, p. 29.

Imagen 10.

Caricaturas para montar sobre foto-
grafias. En: Pablo Ferrando. Primer
Instituto 6ptico oculistico, Seccion
fotografia. 675-Sarandi-681, Mon-
tevideo, 1912-13, p. 99.

Imagen 11.

Al fondo edificio del estableci-
miento Optico y fotografico Pablo
Ferrando, afio 1917 (aprox.). Autor:
s.d. Papel de revelado. 15,5 x 8 cm.
CMDF, Grupo de Series Historicas,
foto 1982FMHGE.

Imagen 12.

Aviso publicitario. La Manana,
Montevideo, 31 de octubre de
1917.

Imagen 13.

Aviso publicitario. Revista Rojo y
Blanco, Montevideo, 2 de junio de
1901.

Imagen 14.

Comision directiva y grupo de so-
cios del Foto Club de Montevideo,
afio 1907. Autor: s. d. En: Revista
del Foto Club Uruguayo, Montevi-
deo, noviembre de 1953, p. 8

Imagen 15.

Cafionera General Rivera, afio 1895.
Autor: Alfredo J. Pernin. Papel de
revelado, 40 x 50 cm. MHN/CI car-
peta de fotografias documentarias
n° 2.

Imagen 16.

Probablemente estudiantes de la
Facultad de Medicina durante un
pic nic, afio 1887 (aprox.). Autor:
Luis Mondino. Papel de revelado
(reproduccion posterior). 30 x 36,5
cm. MHN/CI caja 121, foto 43.

Imagen 17.

Socios del Foto Club de Montevideo
en la Galeria de la institucion, afio
1913. Autor: s.d. En: Revista del
Foto Club Uruguayo, Montevideo,
noviembre de 1953, p. 7.

Imagen 18.

Atardecer, s.f. Autor: Augusto Tu-
renne. Broméleo, 20,7 x 25,2 cm.,
Album personal de Héctor Gonza-
lez Soubes. Archivo del Foto Club
Uruguayo.

Imagen 19.
En casa tienen sed. Autor: Augusto
Turenne. En: Revista del Foto Club
Uruguayo, Montevideo, mayo de
1953, p. 11.

Imagen 20.

Foto Club de Montevideo, Catdlogo
del concurso y exposicion fotogrdfi-
ca, Imp. y Lit. Oriental, 1903.

Imagen 21.

Inauguracion de la exposicion foto-
grafica del Foto Club de Montevideo,
salones del Ateneo de Montevideo,
18 junio de 1903. Autor: s.d. Pa-
pel de revelado, 16,7 x 20,7 cm.
Album personal de Héctor Gonza-
lez Soubes. Archivo del Foto Club
Uruguayo.

Imagen 22.

Instalaciones del Foto Club de Mon-
tevideo durante su primera expo-
sicion, diciembre de 1901. Autor:

s.d. En: “La exposicion del foto-
Club”, Rojo y Blanco, Montevideo,
22 de diciembre de 1901.

Imagen 23.

Integrantes del Foto Club de Mon-
tevideo durante una excursion a
Pando, afo 1901. Autor: s.d. Aris-
totipo. 10 x 16,4 cm. Album per-
sonal de Héctor Gonzalez Soubes.
Archivo del Foto Club Uruguayo.

Imagen 24.

Integrantes del Foto Club de Mon-
tevideo durante una excursion, afo
1901 (aprox.). Autor: s.d. Papel
de revelado. 20,4 x 24,4 cm. Al-
bum personal de Héctor Gonzalez
Soubes. Archivo del Foto Club Uru-

guayo.

5. Mostrar lo invisible y revelar la
cura. Los origenes de la fotogra-
fia cientifica en Uruguay. 1890-
1930.

Imagen 1.

Fotomicrografia, s.f. Autor: s.d.
Diapositiva de gelatinobromuro de
plata en placa de vidrio. 10 x 8,5
cm. AGU, Subfondo Institucional/
Facultad de Ciencias.

Imagen 2.

Fotomicrografia adquirida de la
coleccién de Histologia de la Fa-
cultad de Medicina de Bordeaux,
s.f. Autor: s.d. Diapositiva de ge-
latinobromuro de plata en placa de
vidrio. 10 x 8,5 cm. AGU, Subfondo
Institucional/ Facultad de Ciencias.

Imagen 3.

Fotomicrografia adquirida de la
coleccién de Histologia de la Fa-
cultad de Medicina de Bordeaux.

s.f. Autor: s.d. Diapositiva de ge-
latinobromuro de plata en placa de
vidrio. 10 x 8,5 cm. AGU, Subfondo
Institucional/ Facultad de Ciencias.

Imagen 4.

S.d. 1809-1825 (aprox.). Autor de
la iconografia: Damaso Antonio La-
rrafiaga. Serie “Aves”. AGN, Colec-
cién de dibujos del Fondo Damaso
Antonio Larrafiaga.

Imagen 5.

S.d. 1809-1825 (aprox.). Autor de
la iconografia: Damaso Antonio
Larrafiaga. Serie “Botanica” AGN,
Coleccion de dibujos del Fondo Da-
maso Antonio Larrafiaga.

Imagen 6.

S.d. [1809-1825]. Autor de la ico-
nografia: Damaso Antonio Larrafia-
ga. Serie “Botanica”. AGN, Colec-
cion de dibujos del Fondo Damaso
Antonio Larrafiaga.

Imagen 7.

Luis Demicheri, “Actinomicosis
conjuntival”, Revista Médica del
Uruguay, Montevideo, Mayo de
1899, n° 14, Ao II. Reproduccion
fotomecanica de dibujo a la camara
clara realizado por Juan B. Morelli.

Imagen 8.
Luis Demicheri, “Papiloma de la
cornea”, Revista Médica del Uru-
guay, Montevideo, enero de 1900,
n°1, Ano III. Reproduccion foto-
mecanica.

Imagen 9.

Oliver, “Examen histolégico de
un apéndice”, Revista Médica del
Uruguay, Montevideo, octubre de
1902, n° 10, Afo V. Reproduccion
fotomecanica.
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Imagen 10.

Juan Pou Orfila, “Piosalpinx abier-
to en la vejiga”, Revista Médica del
Uruguay, Montevideo, octubre de
1912, n° 10, Afio XV. Reproduccién
fotomecanica.

Imagen 11.

Juan B. Morelli, “Pleuresia enquis-
tada del lado izquierdo”, Revista
Médica del Uruguay, Montevideo,
noviembre de 1900, n° 11, Afo
III. Reproduccion fotomecanica de
radiografia realizada por Juan B.
Morelli.

Imagen 12.

Augusto Turenne, “Quiste congéni-
to de la vagina y prolapso Gtero va-
ginal”, Revista Médica del Uruguay,
octubre de 1901, n°10, Afio IV. Re-
produccién fotomecanica de dibujo
realizado por Augusto Turenne.

Imagen 13 y 14.

Augusto Turenne, “Fistula esterco-
ral del ombligo por abocamiento
del diverticulo de Meckel”, Revista
Médica del Uruguay, Montevideo,
Afo 1904, Afo VII. Reproduccion
fotomecanica.

Imagen 15.

Luis Mondino, “Tuberculosis cecal-
reseccion”, Revista Médica del Uru-
guay, Montevideo, agosto de 1903,
n° 8, Aiio VI. Reproduccién foto-
mecanica.

Imagen 16.

Oliver, “Examen histolégico de
un apéndice”, Revista Médica del
Uruguay, Montevideo, octubre de
1902, n° 10, Afio V. Reproduccién
fotomecanica.

Imagen 17.

Juan Pou Orfila, “Sobre la ense-
fianza de la medicina”, Revista
Médica del Uruguay, Montevideo,
Afio 1904, Afio VII. Reproduccion
fotomecanica.

Imagen 18.

José Brito Foresti, “Un caso de pso-
riasis artropatico”, Revista Médica
del Uruguay, Montevideo, junio de
1915, n° 6, Afio XVIII. Reproduc-
cion fotomecanica.

Imagen 19.

F. Giribaldo, “Un caso de hallo-
megalia: hipertrofia congénita del
segundo dedo del pie derecho”,
Revista Médica del Uruguay, Monte-
video, julio de 1907, n° 7, Afo X.
Reproduccion fotomecanica.

Imagen 20.

Fotomicrografia, s.f. Autor: s.d.
Diapositiva de gelatinobromuro de
plata en placa de vidrio. 10 x 8,5
cm. AGU, Subfondo Institucional/
Facultad de Ciencias.

Imagen 21.

Fotomicrografia, s.f. Autor: s.d.
Diapositiva de gelatinobromuro de
plata en placa de vidrio. 10 x 8,5
cm. AGU, Subfondo Institucional/
Facultad de Ciencias.

Imagen 22.

Bernardo Etchepare, “La mestrua-
cion en las alienadas”, Revista
Médica del Uruguay, Montevideo,
Afio 1904, Afio VII. Reproduccion
fotomecanica.

Imagen 23.

Carlos Butler, Mario Simeto y Fede-
rico Susviela Guarch, “Cien casos
de epiteloma cutaneo tratados por

el radium”, Revista Médica del Uru-
guay, Montevideo, julio de 1915,
n° 7, Ao XVIII. Reproduccion fo-
tomecanica.

Imagen 24.
José May, “Sifilis inicial arseno re-
sistente”, Revista Médica del Uru-
guay, Montevideo, enero de 1923,
n® 1, Afio XXVI. Reproduccion fo-
tomecanica.

Imagen 25.

Carlos Brito Foresti, “Un caso de
ginecomastia”, Revista Médica del
Uruguay, Montevideo, enero de
1909, n° 1, Afio XII. Reproduccion
fotomecénica.

Imagen 26.

Observatorio de la Universidad, afio
1888. Albimina. 19 x 13 cm. MHN/
(I caja 121, foto 1.

6. Fotografia e informaciéon. Las
imagenes como modelo, ilustra-
cién y documento. 1840 - 1919.

Imagen 1.
El Plata, Montevideo, 2 de febrero
de 1915.

Imagen 2.

Iglesia Matriz, Montevideo, afio
1840. Autor: José Gielis. Litografia.
El Talismdn, Montevideo, noviem-
bre de 1840.

Imagen 3.
Litografia. Muera Rosas, Montevi-
deo, 9 de abril de 1842.

Imagen 4.

Monumento a la paz de abril, plaza
de los Treinta y Tres, San José, afio
1873. Autor: fotdgrafos de Bate y

Ca. Reproduccién posterior. Gela-
tina y plata sobre vidrio. 12 x 18
cm. ANI-SODRE, Album Histérico,
foto 1644.

Imagen 5.

Grabado tomado de: Intendencia
Municipal de Montevideo, Icono-
grafia de Montevideo, Montevideo,
Posadas, Posadas & Vecinos, 2001,
p. 180.

Imagen 6ay 6b.

Album Recuerdos de Montevideo,
Montevideo, afio 1874. Autor: Galli
y Cia.

Imagen 7.

Los dos Mundos. Revista Universal
Ilustrada, Montevideo, 16 de octu-
bre de 1870.

Imagen 8a, 8by 8c.

Vistas en fototipia de varios pun-
tos de la Repdblica Oriental del
Uruguay, Montevideo, afio 1894.
Autor: Escuela Nacional de Artes y
Oficios.

Imagen 9.

Almirante Guillermo Brown, en: La
Ilustracion Uruguaya, Montevideo,
15 de octubre de 1884.

Imagen 10.

Lucia de Arteaga en: Caras y Ca-
retas, Montevideo, 11 de agosto
de 1895. Autor: Aurelio Giménez
(a partir de fotografia de Chute y
Brooks).

Imagen 11.

Elvira Moreno en: Caras y Caretas,
Montevideo, 18 de agosto de 1895.
Autor: Aurelio Giménez (a partir de
fotografia de John Fitz Patrick).



Imagen 12.

Monumento en homenaje a Joaquin
Suérez en: Caras y Caretas, Monte-
video, 19 de Julio de 1896. Autor:
[Wimplaine II] (a partir de fotogra-
fia de John Fitz Patrick).

Imagen 13.

Portada Rojo y Blanco, Montevideo,
31 de marzo de 1901. Reproduccion
fotomecanica de fotografia tomada
por fotografos de Fillat.

Imagen 14.

Villa de Melo, Cerro Largo, en: La
Alborada, Montevideo, 18 de di-
ciembre de 1898. Reproduccién
fotomecanica.

Imagen 15.

Playa Ramirez, Montevideo, en: La
Alborada, Montevideo, 15 de mayo
de 1898. Reproduccion fotomeca-
nica.

Imagen 16.

Inundaciones en Paysandd, en: La
Alborada, Montevideo, 8 de octubre
de 1899. Reproduccion fotomecéni-
ca. Autor: s.d.

Imagen 17.

Inundaciones en Paysandu, en: La
Alborada, Montevideo, 8 de octubre
de 1899. Reproduccion fotomecéni-
ca. Autor: s.d.

Imagen 18.

“Manifestacion politica” en: La Al-
borada, Montevideo, 10 de marzo
de 1901. Reproduccion fotomeca-
nica de fotografias tomadas por A.
Casteran y José Castro.

Imagen 19.

Escrituracion del contrato para la
construccion del Puerto de Monte-
video con la casa Allard y Compa-

Aia, en: La Alborada, Montevideo,
27 de enero de 1901. Reproduccion
fotomecénica de fotografia tomada
por John Fitz Patrick.

Imagen 20.

Acto protocolar durante la coloca-
cion de la piedra fundamental de
las obras del Puerto de Montevideo
en: La Alborada, Montevideo, 28 de
julio de 1901. Reproduccion foto-
mecanica de fotografias tomadas
por José Castro.

Imagen 21.

Feria dominical en el centro de
Montevideo, en: La Alborada, Mon-
tevideo, 17 de marzo de 1901. Re-
produccién fotomecanica de foto-
grafia tomada por José Castro.

Imagen 22.

“La gran manifestacion de ayer”,
en: La Tribuna Popular, Montevi-
deo, 2 de Julio de 1894. Grabado.

Imagen 23.

“Los horrendos crimenes del Du-
razno”, en: La Tribuna Popular,
Montevideo, 13 de junio de 1894.
Grabado.

Imagen 24.

“El naufragio del ‘Poitou™, en: El
Dia, Montevideo, 10 y 15 de mayo
de 1907. Reproduccion fotomeca-
nica de fotografia tomada por José
Adami.

Imagen 25.

Claudio Williman con su esposa e
hijos, en: El Dia, Montevideo, 2 de
marzo de 1907. Reproduccién foto-
mecanica.

Imagen 26.

“Progresos edilicios. EL puente
en la Avenida Buschental”, en: El
Dia, Montevideo, 13 de octubre de
1911. Reproduccion fotomecénica.

Imagen 27.
“La gran huelga. La ciudad sin
eléctricos”, £l Dia, Montevideo, 13
de mayo de 1911. Reproduccién fo-
tomecénica.

Imagen 28.

“En los mataderos de la Barra”, El
Pais, Montevideo, 14 de octubre de
1918. Reproduccion fotomecanica.

Imagen 29.

“La historia del telefono en Monte-
video”, El Plata, Montevideo, 6 de
abril de 1915. Reproduccion foto-
mecanica.

Imagen 30.

“Bellezas de la metrdpoli. Los bom-
beros acarreando basura”, El Pais,
Montevideo, 6 de octubre de 1918.
Reproduccion fotomecanica.

Imagen 31.
El Siglo Ilustrado, Montevideo, 16
de abril de 1916.

Imagen 32.

“EL gran torneo ganadero se inicia
hoy en El Salto”, La Mafiana, Mon-
tevideo, 8 de setiembre de 1917.
Reproduccion fotomecanica.

Imagen 33.

“Nota grafica de la guerra”, en: El
Plata, Montevideo, 31 de diciembre
de 1914. Reproduccién fotomeca-
nica

Imagen 34.

El Plata, Montevideo, 31 de diciem-
bre de 1915. Reproduccion fotome-
canica.

Imagen 35.

El Plata, Montevideo, 31 de diciem-
bre de 1914. Reproduccion fotome-
canica.

7. La fotografia al servicio de
la vigilancia y el control social.
1870-1925.

Imagen 1.

Condenados a muerte por el ase-
sinato de Bacacua, s.f. Autor: A.
Mautone. Aurora Fotogrdfica. Al-
bdmina. 11 x 17 cm. MHN/CI caja
134, foto 40.

Imagen 2a.

Al frente de izquierda a derecha
Esteban Netto, Lorenzo Dotta,
José Gaetan e Higinio Inzda, con-
denados a muerte por el asesinato
de Vicente Feliciangelli, previo a
ser fusilados, 22 de setiembre de
1871. Autor: fotdégrafos de Bate y
Ca. Albamina. 11,7 x 16,2 cm. BN,
carpeta 7721-7755, foto 7754.

Imagen 2b.
BN, carpeta 7721-7755, foto 7754.
Dorso.

Imagen 3.

Fusilamiento en la carcel de Migue-
lete. Década de 1890 (aprox.), S.d.
de autor. Albimina. 14 x 19 cm.
MHN/CI caja 9, foto 34.

Imagen 4.

Mosaico de retratos con los pro-
tagonistas del caso Volpi Patrone,
afo 1882. Autor: fotografos de fo-
tografia del Puerto. Alblimina. 11 x
17 cm. MHN/CI caja 38, foto 30.

Imagen 5.

Al frente de izquierda a derecha
Angelo Valini, Pedro Vazquez, Cons-
tantino Jorge y Avate Giovanni,
condenados a muerte por el ase-
sinato del Sr. Rucker, previo a ser
fusilados, década de 1870 (aprox.).
Autor: fotdgrafos de Chute y Bro-
oks. Albdmina. 11 x 17 cm. MHN/
(I caja 38, foto 10.
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Imagen 6.

Grabado con el retrato de Tomas
Pérez en La Tribuna Popular, Mon-
tevideo, 12 de junio de 1894.

Imagen 7.

Grabado con el retrato de Justo
Fernandez. La Tribuna Popular,
Montevideo, 16 de julio de 1894.

Imagen 8.

Grabado con el retrato de Eulogio
Vigury y Montenegro en La Tribuna
Popular, Montevideo, 28 de julio de
1894.

Imagen 9.

Grabado con el retrato de Elena
Parsons Horne en La Tribuna Po-
pular, Montevideo, 8 de agosto de
1894.

Imagen 10.

Portada del libro de Alphonse Ber-
tillon, La photographie judiciaire,
Paris, Gauthier-Villars et fils, impri-
meurs-libraires, editeurs de la bi-
bliothéque photographique, 1890.

Imagen 11.

Prontuario de antecedentes de
Juan Guillermo Reus, afio 1916.
Papel de revelado. 12,5 x 17 cm.
AGN, Archivo Particular de Virgilio
Sampognaro, caja 218, carpeta 14.

Imagen 12.

Prontuario de antecedentes de José
Antonio Fonseca, afio 1916. Papel
de revelado. 12,5 x 17 cm. AGN,
Archivo Particular de Virgilio Sam-
pognaro, caja 218, carpeta 14.

Imagen 13.

“El supuesto Steinhauff”, Revista
de Policia, Montevideo, agosto 15
de 1906, p. 14.

Imagen 14.

“El archivo de los dedos revelado-
res”, Mundo Uruguayo, Montevideo,
17 de noviembre de 1927.

Imagen 15.

“Los que no dejan descansar a los
malhechores para que los seres ho-
nestos puedan descansar”, Mundo
Uruguayo, Montevideo, 22 de se-
tiembre de 1927.

Imagen 16.

“Los que no dejan descansar a los
malhechores para que los seres ho-
nestos puedan descansar”, Mundo
Uruguayo, Montevideo, 22 de se-
tiembre de 1927.

Imagen 17.

“El archivo de los dedos revelado-
res”, Mundo Uruguayo, Montevideo,
17 de noviembre de 1927.

Imagen 18ay 18b.

Cédula de identidad de Joaquin
Broquetas Tafanell. 20 de julio de
1925. Archivo particular Familia
Broquetas.

8. La imagen del Uruguay dentro
y fuera de fronteras. La fotogra-
fia entre la identidad nacional
y la propaganda en el exterior.
1866-1930.

Imagen 1.

Calle Yerbal (hoy desaparecida) es-
quina Bartolomé Mitre, afio 1930
(aprox.). Autor: fotdgrafos de la
Oficina Municipal de Propaganda e
Informaciones. Gelatina y plata so-
bre vidrio. 13 x 18 cm. CMDF, Grupo
de Series Historicas, foto 728FMHB.

Imagen 2.

Calle Yaguardn, al fondo Cemen-
terio Central, afio 1865. Autor: G.
Gandulfo. Albdmina. 24,8 x 31,9
cm. BN, Carpeta 1101_1125, foto
1121.

Imagen 3.

Vista desde el campanario de la
Iglesia Matriz, década de 1860
(aprox.). Autor: fotografos de Bate
v cia. Albdmina. 21 x 17 cm. BN,
carpeta 1126_1151, foto 1139.

Imagen 4.

Plaza Cagancha, década de 1870
(aprox.). Autor: s.d. Papel de reve-
lado (reproduccion posterior). 32 x
23 cm. MHN/CI Caja 61, foto 2.

Imagen 5.

El Cerro de Montevideo en 187[4],
década de 1870 (aprox.). Papel de
revelado (reproduccion posterior).
32 x 23 cm. MHN/CI Caja 61, foto
3.

Imagen 6.

Plaza Independencia y Mercado
Viejo (ex Ciudadela de Montevi-
deo), afio 1870 (aprox.). En: Re-
cuerdo de Montevideo, Montevideo,
Galli y cia, 1875, sin paginar.

Imagenes 7ay 7b.

Estereoscopio. Coleccion particular
de Andrés Linardi. Foto: Gabriel
Garcia.

Imagen 8.

Vista estereoscopica de la acera
norte de la plaza Constitucion (ca-
Lle Rincdn) tomada desde lo alto de
la Iglesia Matriz , década de 1880
(aprox.). Autor: G. Monegal. Alba-
mina. 17,5 x 8,5 cm. MHN/CI Caja
30, foto 43.

Imagen 9.

Vista estereoscopica del Templo In-
glés, afo 1880. Autor: G. Monegal.
Albdmina coloreada. 17,5 x 8,5 cm.
MHN/CI Caja 30, foto 42.

Imagen 10.

Vista estereoscopica de la plaza In-
dependencia, afio 1896. Autor: E.
J. Peluffo. Papel de revelado. 18 x
8,5 cm. MHN/CI Caja 48, foto 61.

Imagen 11.

Vista estereoscopica de la feria en
la actual avenida Gral. Rondeau,
afo 1894. Autor: Esteban J. Pe-
luffo. Papel de revelado. 18 x 8,5
cm. MHN/CI Caja 28, foto 21.

Imagen 12.

Viviendas precarias en el cruce de
las actuales avenida Constituyente
y calle Magallanes, década de 1880
(aprox.). Autor: fotdgrafos de la
Escuela Nacional de Artes y Oficios.
Albdmina. 31 x 23,5 cm. MHN/CI
Caja 129, foto 15.

Imagen 13.

Fuente de la Plaza Constitucion,
década de 1890 (aprox.). Autor:
John Fitz Patrick. Reproduccion
posterior en gelatina y plata sobre
vidrio. 13 x 18 cm. CMDF, Grupo de
Series Historicas, foto 309FMHB.

Imagen 14.

Calle Independencia. Tomada del
Este, Barrio Reus al norte, década
de 1890 (aprox.). Autor: fotgrafos
de Dolce Hnos. Albmina. 23,9 x 29
cm. BN, carpeta 1051_1075, foto
1075.

Imagen 15.
Portada de Carpeta elaborada por el
Foto Club de Montevideo. 40 x 50



cm. MHN/CI Carpetas de Fotogra-
fias Documentarias del Foto Club de
Montevideo, n°2.

Imagen 16.

Manifestacion pro Artigas en la Pla-
za Constitucion, afio 1911. Autor:
fotografos del Foto Club de Monte-
video. Papel de revelado. 40 x 50
cm. MHN/CI Carpetas de Fotogra-
fias Documentarias del Foto Club de
Montevideo, n°35.

Imagenes 17 y 18.

Archivo de la Seccion Fotocine-
matografica, afio 1925 (aprox.).
Autor: S.d. Gelatina y plata sobre
vidrio. 13 x 18 cm. ANI/SODRE, Co-
leccion Division Fotocinematografi-
ca, fotos 08 y 06.

Imagen 19.

Afiche cinematografico promocio-
nal del trabajo de la Seccion Foto-
grafica, década de 1930 (aprox.).
Autor: S.d. Gelatina y plata sobre
vidrio. 13 x 18 cm. ANI/SODRE, Co-
leccion Division Fotocinematografi-
ca, foto 96.

Imagen 20.

Isidoro Damonte, s.f. Autor: S.d.
Gelatina y plata sobre vidrio. 9 x 12
cm. ANI/SODRE, Coleccion Division
Fotocinematografica, foto 99.

Imagen 21.

Carlos Angel Carmona en la cima
del Cerro de Montevideo, afio 1928
(aprox.). Autor: fotdgrafos de la
Oficina Municipal de Propaganda e
Informaciones. Gelatina y plata so-
bre vidrio. 9 x 12 cm. CMDF, Grupo
de Series Historicas, foto 155FMHC

Imagen 22.

Carlos M. Maeso, Tierra de promi-
sion, Montevideo: Tipografia de la
Escuela Nacional de Artes y Oficios,
1904, portada.

Imagen 23.

Ministerio de Industrias. Oficina de
Exposiciones. Uruguay en 1915. Si-
nopsis de sus riquezas y adelantos.
Uruguay in 1915. Synopsis of its ri-
ches and progress, Montevideo, Ta-
lleres Graficos A. Barreiro y Ramos,
1915, portada.

Imagen 24.

Celedonio Nin y Silva, El Uruguay,
Montevideo, Urta y Curbelo, 1929,
portada.

Imagen 25.

Ministerio de Industrias. Oficina de
Exposiciones. Boletin n°2. Riquezas
del Uruguay. Montevideo, Barreiro y
Ramos, 1913, portada.

Imagen 26.

Ministerio de Relaciones Exteriores.
Oficina de Exposiciones. Boletin
n°1. El Uruguay como pais agricola.
Ventajas que ofrece para la inmigra-
cion y colonizacion, Montevideo,
Of. De Exposiciones, [1912-1913
(aprox.)], portada.

Imagenes 27ay 27b.

El Libro del Centenario del Uruguay.
Montevideo, Agencia “Publicidad”
Capurro & Co., 1925, caratula y p.
289.

Imagenes 28a y 28b.

Carlos M. Maeso, El Uruguay a tra-
vés de un siglo, Montevideo, Tipo-
grafia y Litografia Moderna, 1910,
caratula y p. 80.

Imagen 29.

Vistas de Montevideo en 1865 y
1905, en: Carlos M. Maeso, £l Uru-
guay a través de un siglo, Montevi-
deo, Tipografia y Litografia Moder-
na, 1910, p 1.

Imagen 30.

“Puerto de Montevideo”, en: Cele-
donio Nin vy Silva, El Uruguay, Mon-
tevideo, Urta y Curbelo, 1929, p 92.

Imagen 31.

John Fitz Patrick, S.f. Autor: S.d.
Aristotipo. 24,5 x 17 cm. MHN/CI
Caja 29, foto 28.

Imagen 32.
Dorso de un retrato de Emilio Mas,
s.f. Autor: John Fitz Patrick. Alba-
mina. 17,5 x 25,5 cm. MHN/CI Caja
41, foto 14.

Imagen 33.

Tercera Exposicion Nacional de Ga-
naderia y Agricultura, afio 1895.
Autor: John Fitz Patrick. Albdmina.
32 x 42,5 cm. MHN/CI Caja 101,
foto 1.

Imagen 34.
Establecimiento agropecuario “San-
ta Blanca”, en: El Libro del Cen-
tenario del Uruguay. Montevideo,
Agencia “Publicidad” Capurro & Co.,
1925, p. 126.

Imagen 35.

Colonia rusa de San Javier. Rio Ne-
gro, afio 1914. Autor: John Fitz Pa-
trick. Gelatina y plata sobre vidrio.
18 x 24 cm. ANI/SODRE, Coleccion
Fitz Patrick, foto 813.

Imagen 36.

“Alberto Puig & cia.”, en: El Libro
del Centenario del Uruguay. Monte-
video, Agencia “Publicidad” Capu-
rro & Co., 1925, p. 907.

Imagen 37.

Postal conmemorativa de la inau-
guracion del Tranvia eléctrico, afo
1910. Autor: Carlunccio editor. Re-
produccion fotomecénica. 9 x 13,5
cm. MHN/CI Caja 177, foto 28.

Imagen 38.

Postal de la Plaza Cagancha, dé-
cada de 1900 (aprox.). Autor: A.
Armeilla (editor: Comini hnos.).
Reproduccion fotomecanica. 9 x 14
cm. MHN/CI Caja 15, foto 33 (15).

Imagen 39.

Postal del Puerto de Montevideo,
década de 1910 (aprox.). Autor: fo-
tografos de la Oficina Municipal de
Propaganda e Informaciones. Papel
de revelado coloreada. 9 x 14 cm.
MHN/CI Caja 177, foto 10.

Imagen 40.

Dorso de postal con imagen de
Salto Grande, 14 x 8,8 cm. Autor:
S.d. Papel de revelado. 14 x 8,8 cm.
MHN/CI Caja 170, foto 16.

Imagen 41.
S.d., s.f. Autor: S.d. Aristotipo. 9
x 14 cm. MHN/CI Caja 15, foto 33

().

Imagen 42.

Postal de Salto Grande, s.f. Autor:
S.d. Papel de revelado. 14 x 8,8 cm.
MHN/CI Caja 170, foto 16.

Imagen 43.

“Puente sobre el rio Yi“, en: Carlos
M. Maeso, El Uruguay a través de
un siglo, Montevideo, Tipografia y
Litografia Moderna, 1910, p. 23.
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Imagen 44.

Playa Pocitos, afio 1919. Autor: fo-
tografos de la Oficina Municipal de
Propaganda e Informaciones. Gela-
tina y plata sobre vidrio. 13 x 18
cm. CMDF, Grupo de Series Histori-
cas, foto 2332FMHGE.

Imagen 45.

A coté du batiment art nouveau, ces
maisons du temps des vice-rois sem-
blent demander la pioche.[Al costa-
do del edificio Art Nouveau, estas
casas de la época del virrey parecen
pedir la piqueta]. Sampognaro, Vir-
gilio. LUruguay au commencement
du XXe. Siécle, Amsterdam, L.J.C
Boucher, 1910, p. 55.

Imagen 46.

Demolicion del Café la Giralda y sus
edificios contiguos para la cons-
truccion del Palacio Salvo, década
de 1920 (aprox.). Autor: fotografos
de la Oficina Municipal de Propa-
ganda e Informaciones. Gelatina
y plata sobre vidrio. 13 x 18 cm.
CMDF, Grupo de Series Historicas,
foto 670FMHB.

Imagen 47.

Calle Misiones, afio 1929. Autor:
fotografos de la Oficina Municipal
de Propaganda e Informaciones.
Gelatina y plata sobre vidrio. 13 x
18 cm. CMDF, Grupo de Series His-
toricas, foto 739FMHB.

Imagen 48.

Calle Piedras esquina Ituzaingod,
afo 1920 (aprox.). Autor: fotdgra-
fos de la Oficina Municipal de Pro-
paganda e Informaciones. Gelatina
y plata sobre vidrio. 13 x 18 cm.
CMDF, foto 125FMHB.

Imagen 49.

Calle 25 de Agosto esquina Treinta
y Tres, afio 1920 (aprox.). Autor:
fotografos de la Oficina Municipal
de Propaganda e Informaciones.
Gelatina y plata sobre vidrio. 13 x
18 cm. CMDF, foto 252FMHB.

Imagen 50.

Interior de la carcel Penitenciaria
de Punta Carretas, afio 1918. Au-
tor: fotografos de la Oficina Munici-
pal de Propaganda e Informaciones.
Gelatina y plata sobre vidrio. 13 x
18 cm. CMDF, Grupo de Series His-
toricas, foto 1917FMHGE.

Imagen 51.

“Carcel penitenciaria”, en: El Libro
del Centenario del Uruguay. Monte-
video, Agencia “Publicidad” Capu-
rro & Co., 1925, pp. 352-353.

Imagen 52.

Composicion en torno a la escuela
plblica, en: Celedonio Nin y Silva,
El Uruguay, Montevideo, Urta'y Cur-
belo, 1929, p 47.

Imagen 53.

Escuela pdblica sin identificar, afio
1918. Autor: fotdgrafos de la Ofici-
na Municipal de Propaganda e In-
formaciones. Gelatina y plata sobre
vidrio. 13 x 18 cm. CMDF, Grupo de
Series Historicas, foto 1941FMHGE.

Imagen 54.

Escuela de Sarandi Grande (Flori-
da), afio 1914. Autor: John Fitz Pa-
trick. Gelatina y plata sobre vidrio.
18 x 24 cm. ANI/SODRE, Coleccion
Fitz Patrick, foto 599.

Imagenes 55a y 55b.

Asociacion Nacional Atraccion de
forasteros, Montevideo. El Uruguay,
pais de turismo; Montevideo, centro
de atracciones, Montevideo, s.d.,
1918.

Imagen 56.

Pista de patinaje del Parque Ca-
purro, 1915-1916 (aprox.). Autor:
fotégrafos de la Oficina Municipal
de Propaganda e Informaciones.
Gelatina y plata sobre vidrio. 13 x
18 cm. CMDF, Grupo de Series His-
toricas, foto 1036FMHGE.

Imagen 57.

Bafios de la playa Ramirez, afio
1920 (aprox.). Autor: fotografos de
la Oficina Municipal de Propaganda
e Informaciones. Gelatina y plata
sobre vidrio. 13 x 18 cm. CMDF,
Grupo de Series Historicas, foto
161FMHB.

Imagen 58.

Parque Urbano, lago artificial y cas-
tillo, afio 1916. Autor: fotdgrafos
de la Oficina Municipal de Propa-
ganda e Informaciones. Gelatina
y plata sobre vidrio. 13 x 18 cm.
CMDF, Grupo de Series Historicas,
foto 604FMHGE.

Imagen 59.

Avenida Luis Morquio hacia el Par-
que José Batlle y Ordofiez, década
de 1920 (aprox.). Autor: fotgrafos
de la Oficina Municipal de Propa-
ganda e Informaciones. Gelatina
y plata sobre vidrio. 18 X 24 cm.
CMDF, Grupo de Series Historicas,
foto 605FMHA.



Autores

Magdalena Broquetas San Martin (1978)

Licenciada en Ciencias Historicas por la Facultad de Humanidades y Ciencias de Educacién de la Universidad
de la Repablica (UDELAR). Doctoranda en Historia en la Universidad Nacional de La Plata (Argentina). Inves-
tigadora y docente en el Departamento de Historia del Uruguay de la Facultad de Humanidades y Ciencias de
Educacion (UDELAR). Desde el afio 2002 integra el equipo del Centro de Fotografia en donde coordina el Area
de Investigacion.

Mauricio Bruno Tamburi (1984)

Licenciado en Ciencias Historicas por la Facultad de Humanidades y Ciencias de Educacion de la Universidad
de la Repiblica. Investigador y docente del Centro de Estudios Interdisciplinarios Uruguayos de la Facultad de
Humanidades y Ciencias de Educacion (UDELAR). Desde 2008 forma parte del Area de Documentacion y del Area
de Investigacion del Centro de Fotografia.

Clara Elisa von Sanden Oholeguy (1985)

Estudiante avanzada de la Licenciatura en Ciencias Historicas en la Facultad de Humanidades y Ciencias de la
Educacion de la Universidad de la Repiblica. Ha realizado varios cursos y talleres sobre identificacién y con-
servacion de procedimientos fotograficos. Desde 2010 forma parte del Area de Documentacion y del Area de
Investigacion del Centro de Fotografia.

Isabel Wschebor Pellegrino (1978)

Licenciada en Ciencias Historicas por la Facultad de Humanidades y Ciencias de Educacion de la Universidad de
la Replblica. Maestranda en Historia Latinoamericana en la Facultad de Humanidades y Ciencias de Educacion
de la Universidad de la Repdblica. Investigadora en el Archivo General de la Universidad (UDELAR). En el perio-
do 2002-2010 integro el equipo del Centro de Fotografia donde coordind el Area de Documentacion.

259






S.d., s.f. Autor: S.d. Daguerrotipo. 11 x 16 cm. MHN/CI, n° 34.



