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Memoria, historia e imagen fotografica:
los desafios del relato visual
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EI objetivo de este trabajo es presentat algunos problemas que surgicron en el analisis de

in* 'genes fotograficas, tanto las reladonadas con ei mundo Intimo y familiar de un viejo obrero

ucraniano que trabajo en los frigoriTicos de Berisso (1), como las vincuiadas al mundo publico-

politico que rodeaba ia eleccion de ias reiaas dei irabajo durante el peronismo (2). Es un intento de

compartir las dificuJtades que se plantean a ios liistoriadores poco preparados para leer imagenes y esta

despojada de toda pretension de teori2aci6n sobre Ia relaeion entre fotografia, identidad y memoria.

Vivimos en un territorio poblado de imagenes, los medios de comunicacion modernos dominan

ei mundo y ofrecen tanto nuevas posibilidades de representar ei pasado como muestran sus propias

iimitaciones. Ei interes por la imagen y la historia se conjugan en programas de teievision y en

documentales que buscan acercar, a veces de manera poco problematica, ei pasado a un publico

amplio. ASI, una ampiia audiencia puede escoger entre los programas producldos en el exterior y

difuntlidos por cl History Channelo con indices mas modestos de audiencia Ios realizados localmente

por ci Canal a. En este ultimo caso, Iiistoriadores e historiadoras especiaJizadas en diversos temas y

dei mas ampiio arco ideologico se convierten en estrellas del conocimiento.

En ios libros tambien prollferan las imagenes. Felix Luna abrio ei camino con su Historia Grdjica

de la Argentina Contemporanea, luego fue seguido por varios emprendimientos editoriales como los

de editorial Sudamericana con Nueva Historia Argentina, los de Taurus con Ln historia de la mdapHvada

jde las r^jujeres yCXsLtin. con. s\i Historia Visual de la Argentina. Pero en esas publicaciones las imagenes

son utilizadas como ilustraciones; elias sosticnen ios nuevos conocimientos producidos en ia

liistoriografia con ios aportes de las recientes investigaciones en temas mas ciasieos de ia tradicionai

bistoria politica, economica y social, como aspectos novedosos relacionados eon las nuevas

sensibiiidades asociadas a Ios estudios de las mujeres y de genero. Dei mismo modo, Nombres del Poder

-la interrumpida coleccion de bombres ceiebres pubiicada por Fondo de Cultura Economica de manera

analoga a ia editada en Mexico bajo ei nombre de Bi(^Tafia delPoder- utilizo decenas de fotografias como

un modo de personificar en imagenes ia bistoria dc los seres extraordinarios que eran los que marcaban

los tiempos de ia esfera publica-pob'tica. Aunque resutte obvio, ios nombres eran varones.

Sin embargo, las fotografias tienen un papel fundamentai en cuanto a las posibilidades de

innovar en el piano de ia informacion y del conocimiento, y desde bace bastante tiempo se ies

reconoce el valor de instrumento de apoyo en investigaciones que udJJzan otras herramientas como

principales, y tambien en Ios estudios que las toman como una forma de expresion aru'stica.
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La aceptadon de la fotografia como documento histodco abre un espado amplisimo para muldples

debates y analisis. La reflexion sobre los caminos de la memoria es solo uno de ellos, pues se

mandene \'igcnte el examen sobre su naturaleza testimonial y e) valor que dene como documento de

denuncia, tal como vuelve advertinios Susan Sontag en su libro mas reciente Rfgarding the pain of

others (dtada en Sarlo, Punto de wj/i? 1983, agosto). Pero hay temas en ios que las fotografias hideron

historia, por ejemplo aquellas quc mostraban los cadaveres y los sobrcvivientes de los campos de

concentracion, la de la luiiita vietnaniita que huJa del napalm arrojado por los norteamencanos, o

aquelia del miiidano abaddo en Espana de Robert Capa.

Esas imagenes se convirderon eni'conos seculares, aunque sus lecturas son procesadas a traves de

diferentes sistemas de pensamiento y argumentacion. En este punto, lo que quiero destacar, siguiendo

a Comelia Brink, es que las fotografias, sobre todo ias de denuncia sodaJ y pardcularmente las que

muestran los crimenes de lesa humanidad (Brink se refiere a los crimenes nazis), denen que ser

inequivocas, en bien de la memoria y de la verdad iiistorica, porque el valor documental de la fotografia

no siempre es confiable, ni su recepdon responde a lo que se quisiera de ella ij^unto de vista 2003, agosto).

Tambien deseo establecer una distincion basica: no es nuestro interes hacer una iiistoria de la

fotografia. Eiia se viene realizando sistemadcamente en el pais desde hace varios anos, y testimonio

de ese movimiento son tanto las actividades realizadas por Luis Priamo, Sara Fado y Abel Alexander,

como los Congresos de Historia de la Fotografia que se repiten cada ano y cuyo foco es el estudio

sistemadco de este medio de comunicadon y expresion (4). La historia de la fotografia es un genero

de historia que fluye entre la dencia y e! arte pues une lo que la foto muestra y los recursos tecnicos con

los que fue construida con la mirada intencional del fotografo.

Nuestro interes radica en construir una histona a traves de la fotografia, su materia de expresion,

la imagen que construyen sobre el pasado. Este segundo camino —el empleo de la imagen fotografica

como fuentc historica- es el que presenta ciertas dificultades, incluso porque implica que la historia

de la fotografia toda\'ia dene que ser mas abarcadva y profunda, pues la imagen fotografica se

encuentra en el centro de importantes controversias (5).

A las fotos se le reconoce su poder testimonial, se las consideran huellas de algo que exisdo

realmente y un indido de diversos acontecimientos y situadones (puede pensarse tambien a partir de

la nodon de 'indidos' tai como la utiliza Ginzburg). EI discurso sobre la fotografia ha ido cambiando

desde su momento inidal en el siglo XIX, en el que se la veia como espejo de lo real, a su caracter

indicial, propio del siglo XX.

Ai mismo dempo, la fotografia es atacada porque muestra soio una parte de los hechos, o

simplemente porque no cumple con el prindpio de semejanza implidto en la idea que ella consdtuye

un mero refiejo de la realidad. Lo que lentamente fue construyendose en los analisis de las imagenes

fotograficas fue la idea de que ia informacion que se encuentra cn ella puede ser el resultado de las

intendones del fotografo, pero tambien que las fotos incluyen detalles que probablemente el fotografo

podria no haber terudo la intendon de plasmar. Es dedr que elias ofrecen la posibilidad de descubrir

cosas que fueron invisibles para el fotografo.
En relacJon a todo esto, se deriva uno de los problemas que plantea el analisis de la imagen

fotografica: el relaoonado con la naturaleza de la e•v^dcnaa histonca que ofrece la fotografia. Si en los
momentos iniciales de la historia de la fotografia no habia discusion sobre su caracter de representadon
de lo real, hoy esa nodon de que la foto puede evocar el pasado inmediato de un modo transparente
es considerada como una forma de reaiismo ingenuo.
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Otra cuesdon que vale Ia pena destacar es que las fotografias son artefactos materialcs que pueden
provocar vin recuerdo, son consideradas como objetos dignos de sostener la memoria y la idenddad
de una comunidad. En este piano, las fotografias denen un estatus dentro de la cultura material del
mundo modemo que le permiten cumplir esa fundon, pero ella no es igual para todas las dases sociales.

Para los miembros de la clase obrera -tal el caso de Julian Zabiuk, de quien hemos analizado sus
albumes familiares— dene una importancia adicional, pues a diferencia de lo que sucede con otros
artefactos materiales de la cultura no requiere de un capital cultural muy alto para colecdonar, selecdonar
y ordenar esos artefactos asignandoles un senddo pardcular. A un miembro de la dase obrera como
nuestro personaje, las fotografias le permiten matciializar y corporeizar lo que el quiere representar:
su idenddad eUiico-nadonal. En este caso, ias fotos como artefactos historicos denen la capaddad
para invocar otros bienes que simbolizan idenddad.

De modo que las fotografias estan intimamente reladonadas con la memoria y denen la fundon
de disparar el recuerdo. En este senddo, las he utilizado en mi invesdgacion sobre la vida en las
fabricas de Berisso. Como artefactos de ia cultura material sirven para evocar el pasado, estimular el
recuerdo, asodar el pasado eon ei presente. Pero ademas las fotografias congelan gestos, situadones,
momentos, y por ello sirven para perpetuario. Se convierten cn memoria para individuos, para una
comunidad, tambien de acontecimientos sociales e incluso del paisaje urbano y rural. Ese fragmento
pardcular registrado en ia imagen no se repetira jamas. El momento vivido queda congelado por el
registro fotografico aunque los personajes mucran y los escenarios se modifiquen o desaparezcan. "^
Lo mismo ocurre con los fotografos y sus equipos. De todo el proceso queda solamente la fotografia, a
una imagai que atravicsa los dunpos, quc puede ser vistas jwr ojos cxlranos y quc un punto sc dcsmalcrializa i2
porque el poder de comunicar de la imagen se va extinguiendo con la muerte de sus protagonistas. S

Las fotografias pueden ser impactantes, pueden herir nuestra sensibilidad, pueden llegamos al ^
corazon, pero son mudas. La pregiinta basica es: ̂ como las iiacemos hablar? En efecto, una parte
fundamental del estatus probiemadco de I3 fotografia como evidenda iiistorica se situa en d tema de
su capaddad narradva. Para un analista como John Berger (1980), que ha intentado dcsdfrar la
relacion entre fotos y narradvas, la fotografia representa un momento pardcular, un instante, la
captacion de un evento descontextualizado.

El acto de tomar fotografias impiica discontinuidad, ruptura, la captacion de un momento
pardcular y fragmentario de dempo. Es un acto que ine\*itablemente ehmina el contexto de ese
momento, y esa descontextualizadon compromete la habilidad para con tar una historia. Para Berger
"es una vision dd mundo que niega la interconexion, la continuidad, pero que confiere a cada
momento un caracter de misterio" (1980: 69). Desde esta perspecdva,ia fotografia (en pardcular Ia
fotografia publica) esta imposibilitada de narrar y, a diferencia de la memoria, no conserva en si
misma significado alguno.

Berger podria argumentar que el Kmite contextualizador de la fotografia la envuelve en una
inentabie ambigiiedad inherente a todas las fotos que no tienen una canddad sufidente de detalles.
Pero este autor ofreao en su momento varias opciones para rescatar la capacidad narradva de las
fotografias a traves de la sugesdon de una 'idea extra temporal' que se conecta con la experienda y la
sensibilidad dei observador (Berger y Mohr 1982); luego, bajo k influencia de un ensayo de Walter
Benjamin, combine ei uso de palabras e imagenes en una suerte de montaje que las incorpore a Ia
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memoria sodal y polldca en lugar de consdtuirse en susdtutas de ia memoria. Este uso altemadvo de
ia fotografia se conecta, entonces, con el fenomeno de la memoria —crudal tambien en la formadon
de una idenddad-, y le permite plantear a Berger la necesidad de construir un contexto para cada
fotografia, ya sea con otras fotografias o por medio de palabras.

El problema dc k contextualizadon y de la capaddad narradva de la fotografia se reladona con el
tema de las diferencias de ciase, pues si las clases acomodadas buscan perpetuar su memoria con
anotadones y referendas en el reverso de las fotos, las de las dases populares carecen en k mayoria
de los casos de esas referendas, lo quc acredenta ios probiemas vinculados a k informadon. Las fotos
sin idendficacion permanecen como un significante enigmadco para quienes las miran, pues no
tienen el contexto del cual emergen ks imagenes, y tampoco conocen aspectos indmos de la experienda
indi\'idual que la imagen misma no puede ofrecer. Como dice Karen Frisch Ripley (1991), es un
misterio en el cual se trabaja como un detecdve y al mismo tiempo es una lecdon de historia mas
intima y personal. Ademas, las fotos familiares raramente denen b calidad cstedca necesaria para
extender el poder narradvo senalado por Berger.

Nosotros reconocemos la existenda de estos problemas, pero hemos senalado en otro trabajo
que mientras las fotos individuales pueden ser miradas en su ambigiiedad y descontextualizadon
inherente a su estatus de fragmentos dei pasado, algo cambia cuando son colocadas en un album.
Donde Berger argumenta que las palabras y el recuerdo pueden dotar de senddo a las mudas
fotografias, nosotros decimos que tal poder narradvo (su sentido) puede ser atribuido por otra
fotografia y por los otros artefactos culturales incorporados al mismo, como tarjetas postales, recortes
periodisdcos, ejercidos escolares (en el caso especi'ficb quc hemos estudiado en el analisis dc los
albumes dejulian Zabiuk). Esta relacion entre imagenes es precisamente uno de los elementos que
forman el album fotografico. A partir de k reladon establedda entre ks fotografias es posible leer una
iiistoria, en algunos albumes el relato es cronologico, en otros se altera esa cronologia y se construye
Una narracion original.

Cuando una persona arma un album realiza una espede de montaje en el cual ias imagenes
cobran significado a pardr dei lugar que ocupan en reladon con otras fotografias. El album se
con\'ierte en un arcliivo no solo porque guarda las imagenes sino tambien porque las clasifica.
Nuevamente aparece aqui esa union con la memoria, pues lo que se selecciona no es solamente
aquelio que se quiere conservar en ella (la imagen extema que ayuda a k memorizadon) sino tambien
algo que podria ser olvidado. En realidad, el oKido ingresa tanto porque se guarda lo que mas podria
olvidarse como porque el proceso de clasificacionimph'dto en el album fotografico enderra otros
procesos como los de desechar, destruir y, por lo tanto, olvidar (6).

Las fotografias entonces implican reiatos discontinuos, y ellas se asocian a un scntimiento de
perdida que es irrecuperable. Segun Armando Silva "una foto se encadena con la otra y por tanto su
vision produce la figura del 'sako'... ya quc debcmos saltar de una foto a otra para recomponer su
proposito global. Su cnunciadon cambia, como cn el teatro, con cada pucsta en cscena, alintroducirse
una nueva foto que transforma el orden de los ya existentes". De manera que las fotografias cobran
senddo (denen significado) cuando pueden ser colocadas dentro de una red de significados donde el
presente y el pasado aparecen nuevamente conectados. La historia contada ~cl pasado construido—
sera parcial y fragmentaria; ia narradon estara pkgada de discontinuidades y silendos que no pueden
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ser ni habkdos ni leidos. La logica que dibuja la seleccion y el ordcnamiento esta, sin embargo, abierta

a k interpretadon. Para nosotros, la serie de imagenes construye una historia familiar, puede ser una

extensa narradon de k idenddad etnica reafirmada, reconfigurada y perdida (en este punto entendemos

que una idenddad son diversos posidonamientos), y tambien puede construir una idenddad sodal negada.

Las fotografias condenen numerosas caras y elks solo pueden ldcnti&carse con una profunda investigaaon.

Ademas, nuestro inmigrante ucraniano utiliza las fotografias como una forma de resolver el

conflicto que producen las perdidas provocadas por la lnmigradon —la muerte, en mas dc un caso—

y la idea de que esc pasado —ese lugar- es finalmaite irrecuperable y que la vida condnuara cn la nueva

sociedad. En este piano, dice Chrisdan Metz (1985) que los albumes fotograficos pueden ser

comparados con otras pracdcas sodo culturales, como por ejemplo los ritos asodados con la muerte.

l.a$ fotografias denen el papel de permidr k aceptadon de k muerte/perdida de io que se quiere personas,

lugares, costumbres, saborcs- pero k aceptadon de esa muerte implica k continuidad de k vida.

TambJen se puede comparar el dpo de album construido como un relato de feliddad, de

dispersion, de muerte, de continuidad, de memoria, con el ilamado album 'suelto', ^quien no dene

una caja de zapatos repieta de fotos? Nosotros hemos encontrado ks fotos de otro inmigrante, Juan

Matkovic, croata de origen; en realidad accedimos a los negadvos de ks fotografias, Ios cuales presentan

UI doble problema pues por un lado ni siquicra son fotos dispersas cn una caja de recuerdos y, por

otro, tampoco fueron ordenadas como hizo Zabiuk. No se produjo en Matkovic ese momento en

ci que se interpok pasado y presente y como consecuenda, fue incapaz de convertirse en un narrador.

El estado en que dejo ias fotos representa ese problema. Las fotografias no pasaron por el salon

oscuro dc la experienaa que le otorga senddo a esos fragmentos del pasado. Sus fotografias solo

pueden formar parte de un studium, y unicamente pueden dedmos algo fragmcntado que necesita

a su vez del trabajo de invesdgacion que permitan ubicarlas temporalmente, identificar a sus

protagonistas, buscar la informadon que ayude a entender Ios eventos en los cuales fueron tomadas.

Si ks fotos son mudas y colocadas en el album familiar, consdtuyendo una forma peculiar de rekto,

|jc6mo podemos resolver el dilema que nos pkntca como fuente historica? Aqui se puede reintrodudr

la figura del 'espectador pri\'ilegiado' o, si se quiere, el 'detective', de Carlo Guinzburg. Lo que hace

posible leer una logica narradva, mas alia del montaje de foto sobie foto, es nuestro rol de espectador

pri\Tlegiado. Este estatus proviene de nuestro acceso a otros conodmientos que nos ayudan a minimizar

la falta de contexto, a estabiiizar las ambiguedades, a revekr ks tensiones que las fotos denden tanto a

ocultar como a develar, a leer ios sub-textos mas alia de los codigos y convendones fotograficas. La

lectura de esas narradones se convierte en una practica profundamente compleja y ambigua.

Hasta ahora hemos tomado las fotos mtimas y familiares de inniigrantes, lo cual es solo un

modo de leer la historia a traves de la imagen fotografica. Otra manera es examinar las fotografias

pi'itilirHB, yn PCHII H(JIIC11HF> COIIRCI VHdan cn toe HICIIIVOP nficinlcR c o m o las rcjiroducidaR cn diarios y

revisias. Hn varios senddos, es un modo disiinto de resolver los desafios planteados por estos

artcfiictos culturales. Esos desafios sc nos plantean en la invesdgadon que estamos realizando sobre

ks 'reinas dd trabajo bajo el peronismo'. Pero aqiu no es lo intimo y personal lo que esta en juego, sino el

impuclo publica que lus rei^ieseniadones fologrAficis dc lnujcics laiiim a i k culiuni visual del pcrouismu.

Al rcspccto,jolin Berger (1998) dice que ia camara fotografica nos libra del peso dc U memoria,

y cjue la fotografia publica, al scr separada dc su coniexto, se convierte en un objeto mucrto que por eso
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puede ser utiiizada de manera arbitraria. El uso arbitrario de k imagen fotografica aparece con derta daddid

en k propaganda grafica del gobicmo encabezado porjuan Domingo Peron cntre 1948 y 1955. Pero para

dar cuenta de k complejidad y ambiguedad, me concentrare en ks elecdones de las reinas dd trabajo.

Es conoddo que el 1° de Mayo tenia diferentes usos y significados para ias ideologias que lo

habian transformado en un ritual asodado con el combate y el sufrimiento de los trabajadores.

Cuando Peron llego al gobierno en 1946, produjo tanto una ruptura como un cambio de senddo en

este ritual obrero. La jomada del 1° de Mayo se convirdo cn un combate por el espado simbolico, y

fue cambiando hasta adquirir un tono daramentc apotcodco en 1950 (7).

Como ha sucedido en otros temas, las lecturas del pasado y del presente se expresaban en el 'ayer'

y 'hoy' del peronismo. El 'ayer' enunciado con palabras se convirdo cn imagenes en 1949 cuando se

publico el follcto ' 1 " de Mayo ayer y hoy'. El 'ayer' cstaba marcado por los 'excesos, torpes y abusivos'

quc alimcntaban cl 'odio, que se converda en sangre humiide cada 1* de Mayo'. Tambien por

"crespones, cuando los capitalistas contribui'an a la division de ks masas populares e inclusive

'fabricaban' victimas, con sadico regodjo de los agitadores importados, y los trabajadores no

cncontraban respuesta a sus justas demandas en los gobiemos ni en los parlamentos". En

contraposicion, la Argendna de hoy era la dc la 'patria redimida' y por eso "el 1° dc Mayo no cs ya la

fecha propicia al dolor y a la desgracia, sino a la alcgria,"

La idea de Berger sobre d uso arbitrnno que se puede hiiccr dc la fotografia publica cobra cuerpo

cn el folltlo. La mayoria de ias fotos corrcsponcien a las lomadus por Ios reportci'OS de Carasy Carttas

en 1909, La protesta anarquista del 1'̂  de mayo de 1909 habi'a sido duramente reprimida por la

policia, y durante una semana se succdicron las manifestaciones y los choques violentos entre

triibiijndorcK y figenleR del urJcn cn Inn cnilec de In dudfid Je Buenos AircR.

Una foto muestra un grupo de personas llcvando banderas. Bajo el tituio "Banderas rojas", cl

epigrafe de la fotografia dice que "cn 1909 cl 1 ° de mayo fue sinonimo de anarquia y de muerte bajo

cl signo de las banderas rojas". En la misma pagina, en su parte inferior, incorporan otra fotografia

dniule se [nietle olittervnr unn persoiifl rnuerin rodeiiUn por olroB cuatro persontijed. Jin el epif^nife se

denuncia que ias balas eran utilizadas por la oligarquia "para rcstarle fuerza a las mardfestadones de

los trabajadores". Las fotos de muertos y heridos se suceden en las paginas siguientes.

La fotografia que muestra un grupo de manifestantes con sus banderas habia -cn palabras del

peronismo- del prcdominio de la anarquia y de banderas rojas. Vista hoy, dice algo mas sobre ks

rekdones de genero. Aunque es derto que k militanda sindical y politica se ardculo fundamentalmente

alrededor de intereses y formas dc sociabilidad masculinas, la foto muestra en primer piano a una

mujer Uevando una inmensa bandera, esta alH junto a otros hombres frente a ks fuerzas de represion.

Rapidamente la imagen evoca otra, aquella de una mujer envuelta en otra bandera, tomada en 1928

por la fotografa italiana Tina Modotd, en Mexico.

Ei "hoy' en el follcto comenzaba con la transcripcion de los derechos del trabajador y de la

ancianidad, una fotografia de pagina cntera dc Peron habiando a la muldtud (la voz de Peron es la

portadora de ta verdad, que es k verdad dei pueblo) y otra de doble pagina de la muldtud en la Plaza

de Mayo bajo el dtulo "El jubilo dc un millon de trabajadores duenos de sus derechos y conquistas".

En contraposidon a ks fotografias del album familiar, estas son fotografias publicas, que capturan

una pose que puede consdtuirse en un discurso sobre aquelJo que se quiere sostener sodalmente.
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Segun Anahi Ballent (1997) las poii'dcas del peronismo anudaban la propaganda polidca con las

masas y el teatro como formas pardcularcs de ocupacjon del espacio publico, y aunque cl elemento

convocante era k polidca, tambien sc estimukba la difusion cultural, el espectaculo y el espardmiento popular.

PoHdca, cuitura, espectaculo y espardmientos se encontraban reunidos en k fiesta dell ° de Mayo.

La pob'dca sc materializaba en el cambio de senddo del rito obrero que ahora formaba parte dc la

idenddad del peronismo. El espectaculo adquiria fuerza en el desfile de carrozas y en la escenografia

que se montaba frente a la casa dc gobierno. El espardmiento sc materializaba con la fiesta que

convocaba a los trabajadores y su familk. La cultura cobraba senddo con ks representadones musicales,

los bailes y ia presenda de los ardstas cn el palco ofidal.

El senddo de espectaculo que orientaba los festejos revela, como senala John Kraniauskas, el

trabajo del 'inconsdente opdco', dei peronismo entendido como "sus condidones audiovisuales y

cincmaticos de existenda como formadon polidco cultural" {Revista de critica cultural2QQ2, junio: p. 46).

Toma la nodon de inconsdente opdco de Walter Benjamin cuando scnak que con el primer piano se

ensancha d espado, con el retardador sc alarga el movimiento y con la ampHadon se trata de ackrar lo

quc de otra manera no se vek claro, apareciendo formadones estructurales nuevas. "La naturaieza que

habla a la camara no es la misma que Ia que habia al ojo", dice Benjamin y resalta quc es distinta

porque en lugar del espado tramado por cl hombre con su concienda, se presenta otro tramado que

es inconscientc. La camara intervienc con sus medios auxiliares, sus cortes, sus ampliaciones y

disminudones. Y concluye que "por su virtud experimentamos el inconsdente opdco igual que por "^

medio del psicoanalisis nos enteramos del inconsciente pulsional" (p, 48). H

Las condidones visuales y dnemadcas dd peronismo como fonnadon historico-cultural encuaitran >^

un punto de alto impacto en el desfile de carrozas alcgoricas durante los actos del 1 ° de Mayo de 1948 S

y de 1950. No podemos detenernos cn este punto, sokmcnte queremos scnalar ias formas que

adopta ia representadon de la mujer en las fotografias que hemos encontrado en el Departamento

Fotografico dclArchivo General de la Nadon. Las figuras no consdtuyen una imagen de ruptura dd

papel atribuido a ia mujer: madre, protectora y responsable del hogar y de la familia, companera del

varon. Estas imagenes eran acordes con la ideologia formal del peronismo y con las tradiciones

iconograficas y discursivas que se habian formulado desde fines del siglo XIX, y que compardan

diversas y contrapuestas corrientes ideologicas, como el sodalismo, el anarquismo y el catolicismo.

En este senddo, la iconografia dc la mujer durante el peronismo no produce una ruptura con el

pasado pues abundan las imagenes dc la familia, del hogar, dc mujeres desempcnando laborcs de

costura junto al esposo o los hijos. El hogar, apadble, ordenado, armonico era el 'lugar' de la mujer.

La idea de quc ia mujer es una persona abnegada y altruista abunda en k literatura historica, sodologica

y dc ficdon, pero ese entregarsc a los otros se materializa y adquiere densidad en la figura de la

enfermera (Foto 1). Marcck Gene (2001) seiiak que k imagen par cxcclenda en afiches de propaganda,

follctos e incluso en los cortos publidtarios de cine es la figura masculina vcsdda dc overall, que

representa al trabajador industrial, pardcularmente urbano, y que compite con la representadon del

descamisado slmbolo de! proceso dismpdvo que habia protagonizado el pueblo e! 17 de octubre de 1945.

Sin embargo, ias fotografias de las 'reinas del trabajo' difionden una imagen distinta de las

trabajadoras y de las mujeres a la de la iconografia grafica que podria denominarse 'tradicional' del

peronismo. ^ Que expresa el inconsdente opdco del peronismo a traves de esas figuras?
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Fott) 1. Enfermera desfilando. .Archivo del diario La Raz6n. S.F.

Foto 2. Desfile eti la Ciudad tic Bueniis Aires, 1" de mavi) de i949. .\GN.
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El espectaculo gcneraba una intcnsa movilizadon de publico. Las fotografias de 1948 son
elocuentes respecto a la presenda de la muldtud. Rodeaban a las carrozas, cntorpedan su paso, todos
querian ver a las 'bellezas argcndnas' (Foto 2). La policia debia intervenir para evitar que la muldtud
hidcra mas lento el desarrolio de las acdvidades programadas. La movilizadon comenzaba tcmprano
cada ano, y los periodicos describen los contingentes de trabajadores, homogeneamente masculinos,
aunque en las calles se mezdaban varones y mujeres, trasladandose hacia las calles donde se realizada
el desfile y hada la Plaza de Mayo. La fiesta culmuiaba con la elecaon de las reinas del traba)O

Es imposible analizar quienes eran las soberanas, como eran selecdonadas y cuales eran sus
aspiradones; lo que si podemos reinarcar es que en las fotografias de las reinas del trabajo su calidad
de trabajadora se encubre detras de su condiaon de 'mujer bella universal', juventud y naturaleza, en
tanto belleza natural, se conjugan en Ia representaaon de un ideal de mujer. La cara es la de una joven
sonriente, sin maquillaje, o solo el suEciente para acentuar la belleza y la forma de los ojos y de los
labios, Se trata de una belleza 'clasica' que esta lejos de la 'democratizadon estedca' de nuestros dias,
cuando frccuentemente el 'estilo' de vestir, el 'dpo' o la armonia corporal resultan a veces mas
importantes que la belleza natural de los rasgos fadales.

En contraposidon, la vesdmenta es la de una reina; el traje lai^o y vaporoso, la capa que se anuda
suavemente en el cuello, la corona y el cetro como simbolo de su poder (Foto 3). La exhibicion
publica de la belleza de la mujer trabajadora vehiculiza una idea alrededor de la belleza femenina
junto a la dignificadon de! trabajo. Las reinas son la imagen viva del trabajo digno, que esta lejos de -^
la labores humillantes del pasado y del trabajo que deforma a la mujer y a sus hijos. Por ese camino S
abre un espacio para la gloria y cl rcconocimiento publico. o

Los textos que acompanan las fotos publicadas en la prensa lnsisten tambien en caracterisdcas ^
referentes a la personaiidad y la moralidad de ks elegidas; por ejemplo, la senciUez, la modesda, la C
laboriosidad, el trato afable. Tales descripdones, como asf tambien las entrevistas a las reinas publicadas
en los diarios de la epoca, contribuian a la idendficacion de las demas mujeres trabajadoras con la
elegida. No solo su belleza natural, sino tambien su personaiidad las hacia 'accesibles' al gran publico
femenino. Las reinas de la belleza eran mas lindas que las otras mujeres trabajadoras, pero no eran tan
grandes las diferendas en otros aspectos. Soriaban con ser esposas y madres, no querian ser estrellas
de cine, Doraban al escuchar su nombre pronundado por los altoparlantes, e! corazon les lada
aceleradamente durante el concurso, no estaban acostumbradas a las luces de los flashes fotograficos.
Eran reinas del trabajo y eran conscientes de que representaban a las fuerzas del trabajo, pero ante
todo querian ser 'reinas de su hogar'.

I^s textos de prensa que acompanan las fotos juegan con los relatos, hay un derto aire de
narradon sentimental, de textos que producen feliddad, destinados a un publico femenino que
encuentra un canal de idendficacion. La belleza natural, 'accesible', de las reinas y sus caracterisdcas
morales permidrian que el resto de las mujeres trabajadoras sonara con una suerte parecida: ser
elegida, coronada por Eva y por Peron, abrazada por Peron y vitoreada por el publico. Ese
reconocimiento implicaba tambien otorgar entrevistas, visitar la casa presidendal, los diarios, las
insdtudones gremiales y los hogares de la Fundadon Eva Peron. Ademas, frente a la insadsfaccion
de una vida de pdvadones asodada con las condidones de vida material de la dase obrera, la realeza
hacia realidad e! suerio del i.'iaje, el conocimiento de otras geografias. Eran fotografiadas cuando
llegaban a Buenos Aires, viajando por la dudad, en el aeropuerto de Ezeiza. En todos los casos, las
imagenes recortaban caras sonrientes, bellas, naturales, modemas (Foto 4).



Lobato, M. Anuario N" 5 - Fac. de Cs. Humanis - UNLPam (25-38)
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Nadonal del Trabajo, 1" de mayo de 1949. AGN.

Folu 4. Rtprtsuniantus rcj I CaudatI dt Buenns Aires, 1950. AGN.
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Entonces, a traves de las fotografias, se fue formando un consenso general sobre la importancia
de la belleza natural: para el regimen peronista la exhibidon de la belleza natural permida la
revalorizacion y la digmficadon del trabajo femenino que ya no humillaba a la mujer sino que le
aseguraba el reconocimiento publico; para la pobladon masculina, sea los miembros del jurado o los
espectadores, la belleza natural de las elegidas servia para idendficarlos como los poseedores de un
bien predado, mientras que para las mujeres, la belleza 'accesible' de las reinas, alejada de exquisiteces
y del modelo de \2femmefatale, permitia su fadl idendficadon no solo eon las elegidas sino con un
mundo de ensonadon alimentado por k literatura. En otro nivel, esas mujeres eran como Eva
Peron, reproducian en cierta manera su expenenda, actualizaban la historia de la joven humiide que
se convirdo en reina de su pueblo y, como recreadon de esa persona, ellas tambien amaban el hogai,
a Peron y a los pobres. Las fotografias, asi como los medios de comunicacion masivos, no solo
reforzaban una 'cultura de la belleza' como parte importante de una 'cultura de masas', sino que
Servian tambien a los propositos pob'dcos del regimen peronista.

Si nos hemos detenido pardalmente en estos detalles es porque permiten mostrar que la cultura
visual del peronismo es ambivalente: por un lado, fija papeles tradicionales de manera n'gida y, por
otro, los democratiza al producirlos en gran escala y al hacerlos visibles para la muldtud. Promueve
el confiinamiento de la mujer en el 'apadble' mundo del hogar y la impulsa a ocupar los espados
publicos. Se podria afirmar que permanecen en constante tension procesos de autoafirmadon de las .3

mujeres -en pardcular las pertenedentes a los sectores populares- asi como se reformula su 2
subordinadon. Las mujeres, incluso la propia Eva Peron, son glorificadas, pero la gloria no alcanza ^^
para democradzar e! poder. ^

La imagen mas clara de la conformadon de este lenguaje ambiguo esta representada por dos ^
fotografias. En 1949, la reina nadonat tenia su trono sobre dos elementos daros de la iconografia del
peronismo y de la Confederadon General de los Trabajadores (CGT): el puno cerrado, simbolo del
esfuerzo, de la dedsion y del trabajo, y el engranaje, representadon del trabajo industrial En otra foto,
la reina y su sequito estan rodeados por la multitud en ks calles, que fue el signo de la epoca y esta presente
todas las imagenes fotograficas. El desfile del afio 1951 fue tambidn 'magnifico', y la reina desfilo en una
carroza omamentada con un gigantesco engranaje. "Bellos y sonrientes' desfilaron por la dudad la reina y
su sequito ('autendcas bellezas criollas'). Ese ano tambien lo hideron los "esforzados obreros que baderon
records de trabajo y producdon" (8). En una carroza, los trabajadores intervinieron en el desfile con sus
ropas de trabajo, en realidad ellos eran los autendcos representantes del trabajo y del poden

Para las mujeres, las 'reinas' formaban parte del 'inconsciente opdco del peronismo'. Eran parte
dd espectaculo visual que orientaba los festejos y que daba forma a una experienda polidco cultural
donde eDas ocuparon un lugar preponderante. En esa formadon poHdco-cultural, la definicion
visual de la feminidad que hemos seguido a traves de las fotografias implicaba la nodon de belleza,
de grada y de armonia entendida como resultado de un don natural. La belleza de la mujer era
exhibida publicamente para honrar al trabajo y se hacia en abierta confrontadon con las imagenes del
pasado, donde el trabajo femenino no solo humillaba a las mujeres sino, lo que es peor, tambien las
deformaba y transformaba en objetos imposibilitados de producir placer viBual.
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La elecdon de las reinas puede ser interpretada como una forma de glorificadon dc las mujeres,
pero la formacion polidco-cuitural del peronismo esta impregnada de ambiguedades, y el dominio
pictorico realizado a traves de las fotografias de un sujeto femenino pasivo, humiide y por momentos
trivial era una forma tambien de hacer valer el poder masculino.

El espectaculo ornado con las bellezas femeninas puede ser expUcado como expresion de la
cultura de masas que, como senala Andreas Huyssen (2002), idendfica a esta cultura con la mujer en
contraposiaon a 'una cultura autendca y real' que sigue siendo prerrogadva de los hombres. Se corre
el riego tambien de analizar los dtuales del 1° de Mayo durante el gobiemo peronista como una
expresion cultural impuesta desde arriba. El anaiisis de las imagenes fotograficas puede conducimos
en esa direcdon pero, como sefiala Huyssen, tomando una idea de Stuart Hall, el sujeto oculto en el
debate de la cultura de masas son las masas, sus luchas, sus aspiraciones poHdcas y culturales y
tambien su apadguamiento a traves de ks instiruciones culturales. Las mujeres fonnaban parte de
esas masas, 'golpeaban la puerta de una cultura dominada por los hombres', solo que todavia sus
voces son borrosas. Las fotografias dan cuenta pardalmente de las tensiones que la glotificacion de la
beDeza femenina en el escenario de un ritual polidco podia tener para las mujeres. Otra vez necesitamos
converdmos en espectadores privilegiados paia interpretar e! potendal narradvo de las imagenes fotograficas.

Pero en el piano espedfico de la historia de las mujeres y de las reladones de genero, el potendal
de las fotografias todavia no ha sido profundamente explorado. La combinadon dei uso de
documentos parias como las imigenes, mas aUa e independientemente de la canddad de libros de
fotograSas que se editen, con temas y actores parias, es un desafio importante para cualquier historiador.
No es el unico, quedan otros combates y batalias por librar y, aunque no seran objeto de un analisis
pormenorizado, quisiera mendonailos. Primero, se destaca la importanda de la memoria visual para
las nuevas generadones. Esto esta estrechamente reladonado con la memoria historica tanto de las
mujeres como del movimiento feminista. No se trata solamente de llenar las lagunas, los vados de
la historia, sino de unir las memorias de las mujeres, no olvidar las luchas del movimiento feminista
y encontrar los lazos del pasado con el presente. Segun Rosi Braidotti (dtada en Amado y Doniinguez,
en Mora 1999, octubre), esto plantea el problema de la constitudon de genealogias dentro del movimiento
feminista, de las reladones entre las generadones y particularmente de las poHdcas de memoria.

Por otra parte, cn materia de poHdcas de memoda, para preservar la memoria de dertos momentos,
gestos y referendas del pasado de las mujeres hay que abrir un frente de debate sobre las polidcas de
conservadon en los archivos. Es un desafio para los invesdgadores que corre de manera paralela a las
transformadones en el piano del conocimiento y de los soportes tecnicos, que plantean tanto nuevos
problemas teoiicos como de orden pracdco, tal Ios reladonados con el almacenaje de la informadon.

Como hemos tratado de mostrar a lo largo de estas paginas, la imagen fotografica, puede
extenderse a la filmica, permite un acercamiento sodohistorico al pasado y puede ser examinada
cddcamente. Los fotografos son productores de imagenes y, por lo tanto, de documentos que
muchas veces son destruidos no solo por catastrofes sino tambien por la voluntad de las personas.
Muchos individuos, una vez que desaparecieron los referentes directos de las representaciones,
destruyen, tiran y abandonan rostros, localizadones y gestos que la imagen fotografica habia fijado.
Rescatarlas, conservarlas, analizarlas, desmcnuzadas, explorar 6us aignificados, lidiar con las
ambiguedades y veneer los silendos son los desafios.
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Notas

(1) Ul trabajo fue realizado en los marcos del proyecto cotaborativo "Berisso Obrero: Class, iithnicity and the
Construction of Identity in an Argentine Meatpacking Community, 1900-2000", bajo ia direcdon de Daniel James
y Mirta Zaida Lobato con el apoyo de Nadonal Endowment for the Humanities. Resultados parciales seran
publicados como "Family Photos, Oral Narratives and Identity Formation: The Ukrainian of Berisso", HARR,
2004, una version revisada se publicara en Entrtpasados, Revista de Hlstoda, N" 24, 2003 (por aparecer).

(2) El tiabajo fue realizado en el Archivo Palabras c Imagenes de Mujeres (APIM-IIEGE) con Maria Damilakou y
Lizel Tornay y scti publicado bajo cl titulo "Belleza femenina, pol/tica e ideologia: las reinas del trabajo bajo el
peronismo" en A/OfW (en prensa). La conformadon de este Archivo y de la Red Nadonal de documentos sobre
mujeres tiene su sede en el Insdtuto Interdisdplinario de Genero, Facultad de Fiiosofia y Letras de la Universidad
de Buenos Aires y partidpan los centros de Histotia de las Mujeres/Genero de las univetsidades nadonales de
La Pampa y dc la Patagonia San Juan Bosco. La ccnformadon del archivo y la red es una propucsta que une la
recupcracion, conservadon y democradzacion cn el acceso a la informacion de doeumentos parias para la histoxia
tradicionai. Kn nucstro pais muy lentamente las insdtuciones se vuelven permeables, no solo al uso de la imagen
como fuente historica, sino tambien a formular y reformular los interrogantes incorporando de manera acdva los
nuevos conocimientos provcnicntcs del campo de la historia feminista y de la histona sodal dc la cultura.

(3) La N«ei« Historia Ar^ntina son 10 voliimenes de Histona Argentina, 2 dc Historia del Arte y un Atlas Historico

que se realizo con la coordinacion general de Juan Suriano; La Historic de h vida privada estuvo bajo la direcdon

de Fernando Devoto y Marta Madero y La Historic de tas Mujeres por Fernanda Gil Lozano, Valeria Pita y Maria

Gabricia Ini; la Historia Viss/at Ctan'n y Los Nomhres det Poder por L,A. Romero. Para el caso mexicano pucdc

con5ultarse John Mraz, "cQue dene de nuevo la histoda grafica?" en EM^ktsados, Revista de Historia, (2003) por aparecer).

(4) Por ejemplo Buenos Aires CiuAadj Campana, Votografias dt Esfeban Gonnel, Benito Panun^iy otros, 1860-1870, ^

Fundadon Antorchas, 2000; Anhivo Volografico detferrocarril de Santa Fe, 1891-1948, Fundadon Antorchas, 1991; Sara -2

Facii), L^ fotografia en ta Argentina. Deide 1840 a nuestros dias, La Azotea, Buenos Aires, 1995 y Vicente Gesualdo. JJ

Hisioria de ta fotografia en Amaica, liditoriat Sui Generis, Buenos Aires, 1990, entre otros, "-i

(5) Una sintesis en John CoUier Jr, And Malcom Collier. Visual Antropologf. Phot(^r^hy as a Rtseanh Method, University [ ^

of New Mexico Press, Alburquerque, 1999 y Boris Kossoy, Fotografia <& Hist6ria, Atelic Editorial, Sao Paulo, 2001. ^

(6) Para un estudio de ta fotograGa como archivo vease Armando Siiva: Album defami&a. La ima^ de nosotros mismos,

Grupo Editorial Norma, Colombia 1998, en particular paginas 39 a 83.

(7) EL analisis de los rituales peronistas ha sido realizado por Mariano Plotkin, Manana es San Per6n, Ariel, 1994.

Buenos Aires, 1993.

(8) Ambas fotos fueron publicadas por Et Lahorisla, 3 dc mayo de 1951.
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