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1994 urtean Eusko Legebiltzarrean Euskal Autonomia Erkidegoaz Kanpoko
Euskal Gizatalde eta Etxeekiko Harremanei buruzko Legea onartu zen, kontrako
botorik jaso gabe. Legebiltzarreko Taldeen jarrera bateratu hau, Euskaditik kanpora
bizi diren euskal herritarrekin eta euren ondorengoekin Euskal Gizarteak duen
konpromiso atzeraezinaren erakusgarri onena da. Konpromiso horrek, halaber,
Euskal Etxeen aitorpen ofiziala eta Euskal Erakunde Publikoekiko harremanen
instituzionalizazioa ahalbidetzeko duen borondatea adierazten du.

Lege horren bidez, lau urtero egin beharreko Euskal Gizataldeen Biltzarra
instituzionalizatzen da ere bai, euren helburuak betetzeko lau urteko plana prestatu
ahal izan dezaten.

Ikuspegi horretatik, Euskal Etxeen eta Euskal Erakunde Publikoen arteko
harremanen instituzionalizazioa, horiek etorkizunean jarraipena izateko asmoaren
seinale da, ekintza bateraturako estrategiak, aldian-aldian, gaur egungo mundu
gero eta globalagoaren errealitate historiko berrietara egokituz.

Hain zuzen, etorkizun asmo horrekin jardun zuten euren jaioterritik urrun
elkartzea eta euren “Euskal Etxeak” sortzea erabaki zuten euskal herritar ospetsuek.
Elkarri laguntza eta babesa ematea eta Kultura sustatzea zuten helburu, Euskal
Herriaren partaide izatearen sentimenduak eta harrera egin zieten herrialdeekiko
elkartasuna uztartuz.

Gaur, Euskal Etxeen historiaren berreskurapenean berriro lagundu nahi izan
duten profesionalen ikerketa-bilduma aurkezteko ohorea dugu. Euskal Etxeak
nazioarteko euskal presentziaren historia instituzionalaren zati dira eta, aldi berean,
kokatuta dauden herrialdeen araberako legediaren aitorpen ofiziala izan dute.

Bilduma honetatik, milaka euskal gizon eta emakumeri elkartasunez harrera
egindako herrialde horiei omenaldia egin nahi diegu, baita Euskal Etxe eta
Gizataldeei ere, fundazioko helburuak betetzeko eta Euskal Herriak historian
ezaugarriizan dituen baloreak defendatu nahiz zabaltzeko egindako ahaleginagatik,
adibidez lanerako gogoa, nazioarteko elkartasuna, printzipio demokratikoen
defentsa eta emandako hitza betetzea.

Espero dut ahalegin profesional eta instituzional berri honek Euskadiren
errealitate soziopolitikoa ezagutarazten lagunduko duela, baita Euskal Etxe eta
Gizataldeek Euskal Erakunde Publikoekin duten harremana estutzen ere.
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El afio 1994 se aprobd en el Parlamento Vasco, sin ningln voto en contra, la Ley
de Relaciones con las Colectividades y Centros Vascos. Esta actitud generalizada de
los Grupos Parlamentarios es el mejor exponente de la voluntad de la Sociedad
Vasca de suscribir definitivamente el compromiso de este Pueblo para con los vascos
y sus descendientes que residen fuera de Euskadi y de posibilitar el reconocimiento
oficial de sus Centros Vascos y la institucionalizacién de sus relaciones con las
Instituciones Piblicas Vascas.

Por esta misma Ley se institucionaliza la celebracién cada cuatro afios del
Congreso de las Colectividades Vascas a fin de poder elaborar el plan cuatrienal de
acciones para el cumplimiento de sus objetivos.

Desde esta perspectiva, la institucionalizacion de las relaciones entre los
Centros Vascos y las Instituciones Plblicas Vascas presupone la voluntad de su
proyeccion a futuro, adecuando periédicamente las estrategias de actuacion
conjunta a las nuevas realidades histéricas que presenta la progresiva globalizacion
del mundo actual.

Con esta misma actitud futurista actuaron aquellos preclaros vascos que lejos de
su tierra natal decidieron asociarse y crear sus “Centros Vascos” con el objetivo de
apoyo mutuo y defensa y promocidn de su cultura, conjugando sus sentimientos de
pertenencia al Pueblo Vasco y su solidaridad con los paises que les acogieron.

Hoy, tenemos el honor de presentar esta coleccién que recoge investigaciones
de profesionales que han deseado colaborar una vez mas en la recuperacién de la
historia de los Centros Vascos como parte de la historia institucional de la presencia
vasca en el mundo internacional, con reconocimiento oficial, al mismo tiempo, de
acuerdo con las legislaciones de los paises en que se encuentran ubicados.

Desde esta coleccién deseamos homenajear a dichos paises que han acogido
con actitudes solidarias a tantos miles de vascos y vascas, a las propias
Colectividades y Centros Vascos por el esfuerzo desarrollado en el cumplimiento de
sus objetivos fundacionales y en la defensa y difusion de los valores que han
caracterizado histéricamente al Pueblo Vasco, como su espiritu de laboriosidad, la
solidaridad internacional, la defensa de los principios democraticos y el
cumplimiento de la palabra dada.

Confio que este nuevo esfuerzo profesional e institucional contribuya a un mayor

conocimiento de la realidad socio-cultural de Euskadiy potenciar los vinculos de las
Colectividades y Centros Vascos con las Instituciones Pdblicas Vascas.
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Matteo Manfredi irakasle italiarrak harreman estua izan du azken urteotan
Euskal Herriko Unibertsitateko Historia Amerikarraren Sailarekin; izan ere, hilabete
gutxi direla irakurri zuen bertan bere doktoretza-tesia, orain aurkezten dugun lan
honetan laburtuta datorrena.

Ikerlari italiar honen lana Urazandi bildumaren baitan argitaratzeko bi arrazoi
nagusi izan ditugu, alde batetik, herritarrei eta bereziko kanpoko euskaldunei bi
helaraztea irudiak XIX. mende amaieratik aurrera berebiziko garrantzia hartu zuela
oinarri historiko legez; eta, ondorioz, izugarrizko garrantzia handia duela argazkien
famili artxiboak behar bezala gordetzeak.

Lanaren lehen zatian, Manfredik irudiaren interpretazioa eta garrantzia
aztertzen du.

Ukaezina da argazkiaren zabalkuntza eta erabilera arrunta bat etorri zela
denboran Europan izan zen Ameriketara emigratzeko “boom” harekin. Horregatik da
emigrazioa argazkiaren zabalkunde eta zabalkuntzarako alor nagusienetarikoa, alde
batetik, emigratu dutenei jaioterrian gertatzen ari denaren inguruko guztia
frogatzeko (gerraren irudiak, gerra-osteko egoerakoak...) eta, bestetik, lehen
emigratu zutenen artean oso hedatua egon zen ohitura izan zelako senitartekoei
lortu zuten egoera ekonomiko berri emateko.

indice



XX. mendearen erdi alderako edozein familiak zuen erretratatzeko makina bat
familiaren bizitzako gertakizunik garrantzitsuenak islatzeko: jaiotzak, ezkontzak,...
Berdin, kanpoko euskal gizataldeen historiako hainbat gertakizun islatzeko ere:
euskal jaiak, ospakizunak,...

Egileak aztertzen duen gaietako bat da nolako famili argazkiak ateratzen
zituzten emigratuek Europako senideekin gogoratuta, haiena urrean aberats azaldu
ahalizateko. Argazki haiek senideengan poza eta harrotasunaz gain beste eragin bat
ere izan zezaketen: “bertara joateko deia” rena, alegia.

Gaur egun |IKTek atzean utzi dituzten harremanerako bide ohikoak (eskutitzak,
e.a.). Hori horrela bada ere, Euskal Gizataldeekiko Harremanetarako Zuzendaritzatik
eta 2003tik hona, euskal emigrazioaren memoria historikoa biltzeko halako ahalegin
handia egiten ari garen honetan, garrantzizkoa da mezu bat helaraztea egun batean
atzerriratu ziren familia eta ondorengo guztiei, hots, gorde eta zaindu dezatela
familiaren historiaren lekuko diren eskutitz eta argazkiak.

Lan honen bigarren zatian Uruguaiko euskal jatorriko zenbait familiaren
artxiboak aztertu ondoren Manfredik berak argi uzten duenez, artxibo guzti hauek
biltzearekin euskal emigrazioaren historia iruditan erakustera irits gintezke.

Euskal etxeek interneten duten atari berrian (www.euskaletxeak.net), bildu
dira dagoeneko kanpoko euskal gizataldeen milaka argazki eta horixe izan daiteke
tokia irudi guzti horien kopia digitalak jartzeko.

Amaitzeko, lan hau irakurtzearekin bat argi gorria piztu beharko litzaiguke
familien artxiboek duten eta izan dezaketen garrantziaz jabetzeko eta konforme
geldituko ginateke alde egin zuen familia bakoitzak neurriak hartuko balitu
mikro-historia horiek gordetzeko. Eusko Jaurlaritzak bere esku dauden bitarteko
guztiek ipiniko ditu material guzti horiek biltzeko, gure herriaren historiaren zati
baitira.

INAKI AGUIRRE ARIZMENDI
Kanpo Harremanetarako idazkari nagusia
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Matteo Manfredi, profesor italiano que ha venido colaborando con el
Departamento de Historia Americana de la Universidad del Pais Vasco / Euskal
Herriko Unibertsitatea desde hace varios afios, defendi6 hace pocos meses su tesis
doctoral, que viene resumida en el presente trabajo.

La insercion de este trabajo de Matteo Manfredi en la coleccién Urazandi
responde a un doble objetivo: por una parte, mostrar al pdblico en general, y a los
vascos del exterior, en particular, la importancia que la imagen adquiere a partir de
finales del siglo XIX como documento histérico; y, como consecuencia, plantear la
importancia de preservar los archivos fotograficos familiares.

En la primera parte del texto, Manfredi teoriza sobre la importancia e
interpretacion de las imagenes.

Es innegable que la expansién y popularizacién de la fotografia coincide en el
tiempo con el “boom” europeo de la emigracion hacia América. De hecho, el tema de
la emigracién es uno de los ambitos en que la fotografia juega un papel mas
importante, por un lado, porque sirve para enviar a los emigrantes pruebas
irrefutables de lo que cuentan los parientes que permanecen en la tierra de origen
(imagenes de la guerra, de cambios en la posguerra...), y por otra, es un medio muy
utilizado por aquellos primeros emigrantes para demostrar a sus familiares la
situacion de bonanza econdémica que han llegado a adquirir.
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A partir de la popularizacién de la adquisicion de maquinas de retratar a
mediados del siglo XX, cualquier familia llegd a contar con esta herramienta para ir
plasmando los acontecimientos mas importantes de su vida: nacimientos, bodas...
También existen numerosas fotografias que cuentan la historia de las colectividades
del exterior: celebraciones, fiestas vascas,...

Uno de los analisis que realiza Manfredi es el de la forma en que familias de
emigrantes posan para sus parientes de Europa, siendo su principal preocupacion
mostrar una situacién acomodada. Estas fotografias, aparte de para tranquilizar a
sus parientes podian servir para el que se ha conocido como “efecto llamada”.

Actualmente, las nuevas TIC (Tecnologias de la Informacién y Comunicacion) han
suplantado a anteriores formas de relacion (cartas,...). Esto es indudable. Sin
embargo, en este momento en que desde la Direccién de Relaciones con las
Colectividades Vascas del Exterior se esta llevando a cabo, desde 2003, un enorme
esfuerzo en la recopilacion de la memoria histérica de la emigracién vasca, es
importante transmitir el mensaje a todas las familias que un dia emigraron que
deben preservar las imagenes y testimonios epistolares de su historia familiar.

Tal como demuestra Manfredi en la segunda parte de su trabajo a través del
analisis de determinado nimero de archivos familiares del Uruguay, la compilacion
de todos estos archivos puede llegar a mostrar la historia de la emigracién vasca en
imagenes.

El portal de los centros vascos www.euskaletxeak.net, que contiene ya miles de
fotografias de las colectividades vascas del exterior, puede ser un lugar idéneo
donde colocar copias digitalizadas de estas imagenes.

Para concluir, la lectura de esta obra deberia encender una luz roja sobre la
importancia que estos archivos familiares tienen y pueden adquirir, y nos
conformariamos con que cada familia emigrada tome las medidas adecuadas para
preservar esas micro-historias. El Gobierno Vasco pondra todos sus medios para que
esos materiales sean recogidos y pasen a formar parte de la historia de nuestro
pueblo.

INAKI AGUIRRE ARIZMENDI
Secretario General de Accion Exterior
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Este trabajo responde a una necesidad especifica: la de plantear un nuevo enfo-
que interpretativo para la historia de las migraciones vascas que caracterizaron la
Edad Contemporanea. Viene, pues, configurandose como un trabajo metodolégico,
finalizado al planteamiento de unas cuestiones y problematicas de caracter histo-
riografico. De hecho, a pesar de que ya exista una gran y consolidada bibliografia
sobre el tema de las migraciones vascas que se desarrollaron en la Edad Contem-
poranea, durante los dltimos afios —en el marco de la historiografia vasca— se ha
hecho méas patente la necesidad de interpretar novedosa y criticamente estos parti-
culares y complejos fendmenos de movilidad.

Para conseguir este objetivo se hace preciso fundamentar las nuevas investiga-
ciones en fuentes que todavia no se han aprovechado completamente. En este sen-
tido, la imagen fotogréfica empieza a destacar como una de la fuentes mas (tiles
—digamos privilegiada— para el desarrollo de novedosos analisis historiograficos.
Esto resulta evidente sobre todo en el caso de la historia de los flujos migratorios
contemporaneos. De hecho, durante los siglos XIX y XX la difusién de la fotografia
fue un fenémeno que se desarrollé en contemporaneidad con el de las migraciones
masivas hacia América.

La historia de este poderoso medio de comunicacion, y a la vez de reproduccion
de la realidad, arranca efectivamente en 1829, es decir, cuando el francés Joseph-
Nicéphore Niepce, aprovechando de una larga tradicion de estudios de éptica, logrd
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una manera de fijar imagenes utilizando la accién que la luz ejerce sobre sustancias
sensibles ante ella. A partir de entonces, la imagen fotografica, paralelamente a su
rapida evolucién técnica, ha comenzado a desarrollar una multiplicidad de funcio-
nes trasformando, no sélo la técnica de la obra de arte, sino también los modos de
expresion y de comunicaciéon humanos.

La fotografia iba, pues, configurandose como un medio de comunicacién de
masa desde el principio de su historia, en el mismo momento en que Euskal Herria
vivia el desarrollo de otro fendmeno masivo, el de las migraciones. Podriamos hasta
afirmar que era histéricamente imposible que los dos fendmenos no coincidiesen.
Esta «coincidencia» temporal se convierte por lo tanto en un importante punto de
salida de nuestro analisis, que tiene dos objetivos concretos:

— En primer lugar, demostrar que la fotografia ha tenido un papel fundamental en
el marco de la comunicacién que se desarroll6 entre los emigrantes vascos y las
comunidades de origen; en segundo lugar, desarrollar algunas reflexiones teé-
ricas sobre el medio fotografico sefialando, asi, las posibilidades que se nos
brindan para el desarrollo de un analisis interpretativo de la historia de las
migraciones que se desarrollaron desde Euskal Herria hacia América. Como nos
resultaba imposible abarcar todo el continente americano hemos elegido fijar
nuestra atencién en un caso especifico: el de la historia de la presencia vasca en
la Repiblica Oriental del Uruguay.

— En segundo lugar, con este trabajo intentaremos responder a algunas de las
necesidades y problematicas que se manifiestan cuando se elige para una
investigacion histérica una fuente tan atractiva, y a la vez peligrosa, cual es la
imagen fotografica. De hecho, a pesar de que la fotografia forme parte, desde
su nacimiento, de la vida cotidiana, es un tipo de documento muy dificil de
manejar. En una perspectiva historiografica, de hecho, se hace preciso conocer,
ante todo, el amplio abanico de posibilidades, como también de limites que
caracterizan esta fuente.

El trabajo esta, en fin, dividido en dos partes: en la Parte | se desarrollara un
imprescindible estado de la cuestion sobre las relaciones existentes entre historio-
grafia e imagenes fotograficas; mientras que en la Parte Il se procedera al analisis
de conjuntos documentales pertenecientes a Instituciones Vascas de Montevideo
asi como a familias vascas descendientes de emigrantes.

Para conseguir los objetivos que acabamos de delinear, de hecho, se nos hacia
preciso responder a una imprescindible pregunta preliminar: ¢Cémo se ha llegado a
la aceptacién con normalidad de la fotografia como documento histérico? Respon-
der a esta pregunta no es algo sencillo, porque conlleva toda una serie de implica-
ciones que iremos paulatinamente desentranando. De todas formas, lo que pode-
mos anticipar es que la respuesta se halla en aquellas etapas en las que la evolucién
dialéctica del pensamiento histérico que ha permitido paulatinamente adoptar y
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adaptarse a las fuentes iconograficas en general, es decir, las que han visto el paso
del positivismo a la afirmacion de la nouvelle histoire.

Las imagenes fotograficas, en fin, independientemente de sus calidades estéti-
cas suelen reflejar un testimonio ocular y nos sitlan, en cierta medida, frente a la
historia. A pesar de eso, el uso del testimonio de estos documentos, sigue plante-
ando todavia numerosos problemas y, si por un lado nos proporcionan informacio-
nes acerca de aspectos de las realidades sociales, por el otro no reflejan una reali-
dad, sino la distorsionan. Es exactamente ese proceso de distorsién lo que nos
interesa para llevar a cabo nuestro analisis, porque es lo que nos da testimonio de
ciertos puntos de vista o «miradas» del pasado, y sobre el pasado. Este —diga-
mos— defecto puede, pues, convertirse en una virtud.

Lo que acabamos de delinear queda patente sobre todo en el caso de las emi-
graciones contemporaneas. El significado de las imagenes fotograficas relativas a la
experiencia migratoria depende, de hecho —como veremos a lo largo del trabajo—
de una pluralidad de distintos factores. Nuestra principal intencién sera la de desa-
rrollar una metodologia para la blsqueda del significado original de estos particu-
lares documentos. Y para conseguir este fin, en cierta medida, el primer paso que
tendremos que dar es el de despojarnos de nuestra cultura visual (colapsada por
todo tipo de imagen) para acercarnos a lo que era el punto de vista de la época.

El presente trabajo de investigacién se puede definir, por lo tanto, como una
propuesta metodolégica cuyo fin es la correcta utilizacién de la fotografia en
perspectiva historica, archivistica y/o museal. Y, en cierta medida, tiene la preten-
sion de contestar —al menos en parte— a nuevas exigencias que durante el IV
Congreso de Colectividades Vascas (celebrado en julio de 2007) fueron expuestas
por distinguidos miembros de la colectividad cientifica vasca e internacional cua-
les Oscar Alvarez Gila, Alberto Angulo Morales y José Bernardo Marcilese, quienes
avisaron que:

En los Gltimos afios estamos asistiendo en Euskal Herria a un renovado interés por el
conocimiento de las realidades presentes y pasadas de las colectividades vascas del exte-
rior, muy especialmente las surgidas de los procesos migratorios hacia las Américas. [...]
en las dos Gltimas décadas hemos asistido a la consolidacion de los estudios centrados en
el conocimiento de las colectividades vascas del exterior por parte de historiadores, fil6-
logos, antrop6logos o especialistas en otras ciencias sociales. [...] en estos Gltimos veinte
anos se han diversificado las posibilidades de analisis. [...] Pero el reto de recuperar para
la historia vasca su proyeccién personaly colectiva y su relacién con otros territorios, exige
un esfuerzo afiadido: el de preservar todos aquellos documentos que nos permitan acceder
a la memoria de los acontecimientos pasados de las colectividades vascas del exterior®.

1 Awarez Gita Oscar, ANGULO MoraLES Alberto, MARCILESE José Bernardo. Los vascos en la prensa americana-recuperacion y

digitalizacién de noticias sobre Euskal Herria y colectividades vascas, Actas de IV Congreso Mundial de Colectividades
Vascas.
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Con este trabajo presentamos tanto el amplio abanico de posibilidades como
también de limites que se nos ofrecen para el estudio de las migraciones vascas con-
temporaneas a través una fuente tan atractiva como compleja cual es la fotografia.
De hecho, aunque exista una gran cantidad de material fotografico relacionado con
la experiencia migratoria vasca, son muy pocos los trabajos de historia fotografica
que tengan como objeto las migraciones contemporaneas y, ademas, estan comple-
tamente afectados por toda una serie de errores y limites que analizaremos a lo largo
del trabajo.

En fin, el riesgo de que gran parte del patrimonio fotografico vasco en el exterior
pueda desaparecer es, pues, evidente y real. Hoy en dia, gracias a un uso cuidado-
so de las nuevas tecnologias informaticas, junto al desarrollo de precisas obras de
restauracién de los materiales delicados, se nos ofrece la posibilidad de no perder
definitivamente estas fuentes privilegiadas para la reconstruccion de la memoria
histérica que son los archivos y los albumes familiares.

Las fotografias, al constituir una referencia a los acontecimientos cotidianos o
excepcionales que afectaron a las vidas de los protagonistas de entonces, pueden
aportarnos todavia mucha informacioén para profundizar en nuestro conocimiento
de la experiencia migratoria contemporanea. No hay que desperdiciar esta posibilidad
que se nos brinda.
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Como bien es sabido, los afios sesenta del siglo XX han representado un cambio
importante en la evolucién de la historiografia europea y mundial. A partir de enton-
ces, el campo de accion del historiador se ha ampliado considerablemente? hasta
incluir, ademas de los tradicionales estudios sobre los acontecimientos politicos,
las tendencias econémicas y las estructuras sociales, nuevas sendas analiticas tales
como la historia de las mentalidades, la historia de la vida cotidiana, la historia de
la cultura material, la historia del cuerpo, y otras diversas.

Muchos de los trabajos producidos por los historiadores de las dltimas genera-
ciones estan, de hecho, caracterizados por perspectivas muy variadas e innovado-
ras. Esta situacion, que ha sido definida por muchos criticos como una verdadera
revolucion historiogrdfica, ha implicado un lento proceso de relativizacion de las
fuentes tradicionales, es decir, los documentos escritos. La asi llamada «nueva his-
toria», por tanto, esta caracterizada por una extraordinaria elasticidad y por una
capacidad casi ilimitada en aprovechar materiales y fuentes nuevas.

El principio en que se fundamenta la nueva investigacion histérica es, en cierto
modo, el siguiente: «dado que todo es histérico, la historia serd lo que nosotros
mismos elegiremos»3. El tnico limite a la eleccién sera siempre la funcionalidad res-
pecto al proyecto de investigacion:

2 J. Le Goff y P. Aries, hablaban de dilatacion del campo de accion del historiador.
3 VEYENE, P.: Come scrivere la Storia, p. 78, Firenze, 1989.
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Di ogni episodio storico si possono avere tante versioni diverse e nulla ci assicura che
i documenti giunti fino a noi possiedano la complessita dell’evento passato. Le fonti sono,
dunque, una costruzione epistemologica dello storico che sui segni e informazioni del pas-
sato interviene con la sua analisi.

Cada vez mas a menudo, de hecho, se estan utilizando distintos tipos de docu-
mentos entre los cuales, juntos a los textos literarios y los testimonios orales, las
imdgenes también empiezan a ocupar un lugar destacado. Estas, independiente-
mente de sus cualidades estéticas, suelen reflejar un testimonio ocular® que nos
sitla frente a la Historia®. A pesar de esto, el uso del testimonio de las imagenes
sigue planteando todavia numerosos problemas vy, si por un lado nos proporcionan
informaciones acerca de aspectos de las realidades sociales, por el otro no reflejan
una realidad, sino que la distorsionan’. Este —digamos— defecto puede, sin
embargo, convertirse en una virtud. Es este proceso de distorsién lo que mas nos
interesa para llevar a cabo nuestro analisis, porque es lo que nos da testimonio de
ciertos puntos de vista o «miradas» del pasado, y sobre el pasado®.

Sin embargo, no debemos olvidar que, para que se llegase a la aceptacién con
normalidad de las fuentes iconogréficas, ha sido necesario que el debate historio-
grafico evolucionara a través de distintas etapas fundamentales. Entonces, para
empezar un estudio que —como el que aqui presentamos— tiene entre sus objeti-
vos el analisis de las relaciones existentes entre imagen fotografica e investigacion
histérica, es necesario, ante todo, revisar con atencion y especial cuidado aquellas
etapas en las que la evolucién dialéctica del pensamiento histérico ha permitido la
paulatina adopcion y la adaptacion a este tipo de fuente.

La consecuencia mas relevante en ese sentido es, sin embargo, la que ha visto
el paso del positivismo a la afirmacion de la nouvelle histoire. La eleccién de anali-
zar —aunque de forma sintética— este particular momento de la evolucién del pen-
samiento histérico (que abarca un periodo largo, complejo y contradictorio) no es
nada casual. Tres, de hecho, son las motivaciones que nos han empujado hacia el
desarrollo de este primer capitulo:

4 SORCINELLI, P.: Il quotidiano e i sentimenti, Milano, 1996. Trad. «De cada acontecimiento hist6rico podemos tener muchas
versiones distintas, y nada puede asegurarnos que los documentos de los que aprovechamos guarden la complejidad
del hecho pasado. Las fuentes son, pues, una construccion epistemolégica del historiador que interviene con su anali-
sis en las huellas e informaciones del pasado».

5 E. Gombrich habla en sus obras del «principio del testigo ocular». En otras palabras de la norma seguida por los artis-

tas en algunas culturas, a partir de la de los antiguos griegos, consistente en representar lo que un testigo ocular podria

haber visto desde un determinado punto en un determinado momento y sélo eso.

Aunque los textos también nos ofrecen importantes pistas, las imagenes nos ofrecen representaciones visuales de la

vida politica y religiosa de las culturas pretéritas. Por esa razdn, las imagenes utilizadas en las diversas épocas como

objetos de devocion o medios de persuasion dan testimonio de las formas de religion, de los conocimientos, las creen-
cias, los placeres, etc. del pasado.

7 Las épocas histéricas, de hecho, no son lo bastante homogéneas como para poder ser representadas por una sola ima-
gen asi que seria extremamente equivoco considerar las mismas imagenes como mera expresion de la época que las
cred. Todavia, muchos son los historiadores que a menudo han caido en esa falta considerando determinadas imagenes
como representativas del periodo en el que fueron realizadas.

8 BURKE, P.: Visto y no Visto, pp. 34-35, Critica, 2002.
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— Primero: el positivismo, como bien es sabido, ha sido una de las primeras y princi-

pales manifestaciones de la nocién de progreso, y tuvo su edad de oro en la segun-
da mitad del siglo XIX, es decir, justo cuando la fotografia —después de las incer-
tidumbres que caracterizaron sus primeros afos de vida— empezaba a conquistar
todo el mundo occidental. Por consiguiente, de esta coincidencia se desarroll6 la
idea de que la investigacion histérica hubiera podido aprovecharse de los docu-
mentos fotograficos para sus estudios. La fotografia, de hecho, con su «imagen»
de reflejo fiel de la realidad estaba muy cercana al concepto de veracidad de la his-
toria propuesta por el positivismo®. En cierta medida, se hablaba de «documento
ideal» porque no hubiera dejado espacio a la interpretacién del historiador.

Segundo: la afirmacion de la asi llamada nouvelle histoire constituye sin embar-
go —como ya hemos dicho— un cambio radical en la forma de pensar la histo-
ria y sus métodos de investigacidén; cambio que precisamente ha permitido la
definitiva afirmacién del uso de todo tipo de imagenes como fuentes interpreta-
bles para la investigacion histérica.

Tercero: un analisis sobre el histérico debate acerca del significado de las imd-
genes tal como aqui lo planteamos, nos permitira conocer no sélo los métodos,
las ventajas y los limites de los principales enfoques interpretativos que se han
desarrollado hasta ahora para estudiar las posibles relaciones existentes entre
las imagenes y las culturas que las han producido, sino que nos despejara tam-
bién el camino hacia la utilizacién de la fotografia entendida como fuente para
las ciencias sociales y especialmente en el marco de la investigacién histérica.

IMAGEN FOTOGRAFICA E INVESTIGACION HISTORICA:
DEL POSITIVISMO A NUESTROS DIAS

En principio hay que decir que, a pesar de que las escuelas historiograficas pos-

teriores mas importantes hayan atacado y criticado duramente el positivismo y sus
teorias, hoy en dia algunos elementos fundamentales de sus métodos de investiga-
cion siguen manteniendo todavia cierta vigencia. Como ya hemos sefialado, el positi-
vismo se desarrollé sobre todo durante las décadas finales del siglo XIX, aunque sus
antecedentes metodologicos se hallan, sin embargo, en las criticas filolégicas desa-
rrolladas por Leopold Von Ranke (1795-1886) y en su aplicacion al método historico™.

Lady Elizabeth Eastlake en su ensayo «Fotografia» de 1857 escribia: «la fotografia es[...] el testimonio jurado de todo lo
que se presenta ante su mirada. ¢équé son sus registros sin fallos, al servicio de la mecénica, la ingenieria, la geologia,
la historia natural sino hechos del tipo mas valioso y terco? Hechos que no son territorio del arte ni de la descripcion
verbal, sino de una nueva forma de la comunicacion entre una persona y otra con la que, ahora, se llena felizmente el
espacio entre ellos.» citado por NEwHALL B. «Historia de la fotografia» Barcelona, p. 77.

El método de Ranke consistia basicamente en dos operaciones: comenzaba por el andlisis de las fuentes, es decir, la distin-
cion entre fuentes primarias y secundarias; para pasar luego a una critica interna de las partes mas significativas del docu-
mento, a fin de mostrar cémo el punto de vista particular del autor del texto afectaba a la exposicién de los hechos. Los fines
de este método eran, por lo tanto, descubrir y exponer los hechos v, luego, narrar lo que verdaderamente habia sucedido.
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Por aquel entonces, en el marco de los documentos histéricos sélo se tenfan en
consideracion los documentos escritos. Este método estribaba en «dejar que la
explicacion surgiese naturalmente de los documentos mismos»®, limitando la labor
del historiador a describir su significado mediante el relato™.

De todos modos, hubo que esperar a 1898 para encontrar una elaboracién
esquematica del método positivista aplicado a la historia, es decir, el afio en el que
se publicé la famosa Introduccion a los estudios histéricos, de C. V. Langlois y
C. Seignobos?, cuya idea principal puede resumirse asi: la historia, la que merece
este nombre, se hace con documentos escritos, nada puede suplirlos y donde no los
hay «no hay historia»*.

Esta obsesion de los historiadores académicos por los documentos escritos
correspondia a una precisa voluntad: la de delimitar su campo de accién respecto al
de otras disciplinas, sobre todo las que se ocupaban de lo no escrito, que normal-
mente venian «relegadas» en el marco de los estudios de arte, estética e historia del
arte.

Los historiadores de entonces no podian, pues, separar su base tedrica positi-
vista de una serie de estrategias practicas que, a la hora de escribir, ayudaban a
«destacar su originalidad y proteger su territorio». Estas estrategias tienen que ver,
en fin, con el orden cronolégico; la conciencia de la particularidad de los hechos; la
blsqueda de la objetividad; la interpretacion contextual, el animo por encontrar su
estilo académico vy, sobre todo, con la especial consideracion hacia los documentos
escritos, que, como ya hemos sefalado, eran considerados los tinicos documentos
reales con los que contar a la hora de desarrollar una investigacion histérica.

¢Como explicar, pues, el interés que, ya por entonces, empezaba a desarrollar-
se en la historia hacia la imagen fotogréfica? Una posible respuesta a esta pregun-
ta se halla en la idea misma de progreso* que subyacia en el discurso filoséfico del
positivismo.

De hecho, si el positivismo puede ser considerado como una de las manifesta-
ciones mas evidentes de la idea de progreso en el ambito del «espiritu humano», la

" CoRCUERA DE MANCERAS, S.: Voces y silencios en la historia-siglos XIX y XX, pp. 147, 148, México, 1997.

2 Se decia, ademas, que la escritura histdrica tenia algo artistico, y que el historiador para desarrollar sus estudios podia
utilizar todas las técnicas y los mecanismos de narracion tradicionales.

B Ese texto fue escrito para ensefiar a los estudiantes de historia como transformar esta disciplina en una ciencia positi-
va, diferente de las especulaciones filosoficas de las historias moralistas y de los relatos literarios romanticos y poco
cientificos del pasado.

% La prehistoria, por ejemplo, siendo una época caracterizada por una falta total de documentos escritos, no venia consi-
derada objeto de estudios histdricos, sino arqueoldgicos.

R La idea de progreso supone una valoracion del proceso histdrico en general y de la tendencia dominante de ese proce-
so. Eso implica la extendida creencia en que el hombre tiene una tendencia intrinseca a pasar por una serie de fases de
desarrollo a través de su historia, de su pasado, su presente y su futuro. Lo que distingue al progreso y lo hace tan atrac-
tivo es que las dltimas fases son superiores a las primeras y que los cambios son graduales, naturales e inexorables.
¢Qué contenido dar a esa nocién de progreso? Para algunos es un lento y gradual perfeccionamiento del saber en gene-
ral. Para otros la idea de progreso se centra mas bien en la situacién moral.

indice



invencién de la fotografia refleja, sin embargo, esa misma peculiaridad filos6fica del
hombre decimondnico pero en el ambito del desarrollo técnico. Asi que, ya a finales
del siglo XIX y principios del siglo XX, los historiadores positivistas no pudieron
pasar por alto el debate que, por entonces, levanté la revolucionaria invencién del
medio fotografico®. La fotografia fue asi estudiada como auxiliar de la historia prac-
ticamente desde su nacimiento (1829-39) vy, ya a finales del siglo XIX, la idea de un
encuentro privilegiado entre Historia y Fotografia era ampliamente apoyada al ser
ésta considerada como el instrumento mas fiel e imparcial en la reproduccion de la
realidad. Por entonces se hablaba, de hecho, de fotografia «objetiva», se le otorga-
ba un valor «documental» equiparable al que caracterizaba los documentos escri-
tos?. En fin, dado que la imagen fotografica, supuestamente, tenia esa capacidad
de «regalar» a personajes y situaciones la «<inmortalidad», veia muy a menudo exal-
tado su caracter mitico, casi magico, de oposicion al pasar del tiempo, una calidad
superior al tradicional uso de la pintura.

Eran, por lo tanto, éstas las caracteristicas del medio fotogréafico las que la hacian
compatible con las categorias positivistas fijadas en el culto al evento. La fotografia
—entrelazando finalidades de comunicacién a otras de reproduccién de la reali-
dad— empezaba, pues, a ser considerada como una particular herramienta para la
representacién del pasado, sobre todo porque proporcionaba una nueva significa-
cion a la idea de informacién. Por eso, se pensaba que las imagenes fotograficas
habrian llegado a hacerse parte integrante de un sistema de informacion organiza-
do sobre los esquemas de clasificacion cronoldgicos tipicos del positivismo. Fue asi
que, desde los dltimos anos del XIX hasta los afios treinta del siglo XX, el debate
acerca del medio fotografico no buscé otros caminos interpretativos del medio foto-
graficos conformandose durante muchos tiempo con las conclusiones que aqui
hemos subrayado.

En los afios treinta del siglo XX, en el marco de la cuestion histérica acerca del
medio fotografico, sobresale s6lo la obra de Walter Benjamin (1892-1940) que mere-
ce ser considerada como un capitulo aparte. De hecho Benjamin, en su libro La obra
de arte en la época de su reproducibilidad técnica, enfoca, por primera vez, el carac-
ter revolucionario de la fotografia que considera, desde un punto de vista histérico,
mas relevante que el simple caracter acumulador y archivistico que hasta aquel
entonces habia sido subrayado por los positivistas.

El primer elemento que caracteriza este enfoque es, si duda, una revaloracién
de la idea misma de la fotografia que viene vista como un medio que nos acerca a

1 La mayor parte de las polémicas del siglo XIX acerca del papel y el valor de la fotografia se dejan explicar a partir de la
fundamental ambigtiedad del hecho fotografico, a partir del a reluctancia de la fotografia a dejarse clasificar s6lo como
ciencia o s6lo como arte. En este sentido cabria decir afirmar que la fotografia anuncia la tendencia actual hacia la inte-
gracion de la ciencia y del arte. LaguiLLo, M.: ¢Por qué fotografiar?, p. 126, Barcelona, 1994.

R Esa supuesta objetividad del medio venia respaldada por el argumento de que son «los propios objetos los que dejan
una huella de si mismos en la plancha fotografica cuando ésta esté expuesta a la luz, de modo que la imagen resultan-
te no es obra del hombre sino del “pincel de la naturaleza”».
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los acontecimientos pasados aunque estemos separados, temporal y espacialmen-
te, de ellos. Para Benjamin, pues, lo que caracteriza la fotografia y la distingue de
todo tipo de imagenes producidas por la tradicional iconografia pictérica, es esa
capacidad de cortar y guardar un preciso fragmento de la realidad. Esta caracterfs-
tica del medio fotografico viene interpretada por Benjamin como una ventajay, a la
vez, como un limite para la investigacion histérica

La obra de Benjamin quiere, en fin, destacar el siguiente problema: hasta en la
reproduccion mas perfecta de la realidad se echa en falta el Aqui'y Ahora del acon-
tecimiento pasado. Por lo tanto, lo que preocupa a Benjamin es que, desde una
perspectiva histérica, en cualquier caso, las fotografias nos proporcionan informa-
ciones parciales acerca de las dos categorias en las que tradicionalmente se funda-
menta el analisis historiografico: el tiempo y el espacio®.

En resumen, podemos afirmar que, en un momento en que el debate acerca de
la imagen fotografica vivia un periodo de atonia, el autor aleman construy6 un pro-
blema relevante desde el punto de vista historiografico que, en cierta medida, ha
anticipado muchas de las cuestiones actuales sobre el significado de las imagenes
fotograficas. Con la elaboracion de la obra de Benjamin se puede hablar de pérdida
de la inocencia de la fotografia como documento. El hecho de dar a la fotografia
valores mas complejos de los que se le solian otorgar durante la época positivista,
ha permitido una revaloracién del medio fotografico como documento histérico. El
pensamiento de Benjamin se puede resumir en esta frase: si es verdad que las foto-
grafias nos acercan a los acontecimientos histéricos, también es verdad que consti-
tuyen una forma muy particular de representacion del pasado porque no logran con-
textualizarlo de una forma completa, sino parcial. Quedaba asi abierta una nueva
pregunta écomo se pueden interpretar las fotografias?

De todos modos, nos resulta dificil entender los términos y la evolucion de este
debate —ademaés de la postura de Benjamin— sin fijar nuestra atencién en lo que
estaba ocurriendo, justo por aguel entonces, en el marco de la historiografia europea.

A partir de la tercera década del siglo XX la historiografia francesa comenzaba a
ser el eje de una manera diferente de hacer historia, de pensarla, de leerla y de escri-
birla. Desde entonces, muchos fueron los historiadores que procuraron alejarse de la
filosofia positivista y dejar atras los paradigmas de su metodologia histérica.

En ese intento produjeron obras significativas, entre las cuales sobresalen las
de un grupo de investigadores vinculados a la revista Anales de Historia economi-
ca y social (fundada en 1929 por L. Febvre y M. Bloch). En su primera fase este
movimiento dur6 aproximadamente de 1929 hasta el fin de la segunda guerra mun-
dial. Terminada ésta el trabajo de los analistas pioneros fue continuado por un
segundo grupo que logré una mayor aceptacion de los medios académicos no sélo

® S. Sontag escribe: «Una fotografia es —de hecho— un pequefio trozo de espacio, y ademas de tiempo». SONTAG, S.: Sulla
fotografia, p. 21, Torino, Einaudi, 1973.
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de Francia sino de toda Europa. La revista se distingui6 por irradiar un espiritu de
apertura intelectual, por su orientacién ecléctica y, sobre todo, por su rechazo a la
dialéctica marxista, al historicismo aleman y cualquier forma de determinismo. La
historia entendida como el registro de una serie de acontecimientos apoyados sé6lo
en documentos escritos, venia, en fin, vehementemente rechazada®. El verdadero
trabajo del historiador empezaba a proyectarse mas alla del simple tratamiento de
las fuentes. Lo que se apoyaba era, de hecho, la complementariedad con otras
ciencias cercanas a la investigacién histérica como: la lingliistica, la etnologia v,
por supuesto, la iconografia®. Pero, a pesar de que esas nuevas necesidades
empujasen a los historiadores hacia la creacién de un sistema interdisciplinario
para la investigacion, paradéjicamente la fotografia todavia no gozaba de la con-
fianza de los historiadores analistas. La consideraban demasiado cercana a las vie-
jas formas de hacer historia. La imagen fotogréfica, pues, durante la primera fase de
la revista Anales, empezb a ser utilizada practicamente sélo como una simple herra-
mienta para la reproduccion de otro tipo de documentos. El uso histérico de las ima-
genes fotograficas quedaba asi confinado en el marco especifico de las historias de
la fotografia.

Las objeciones al uso de la fotografia como documento solian resumirse en cua-
tro puntos:

1. Es un tipo de imagen que representa s6lo un instante, s6lo un momento de la
evolucion histérica.

2. En ella no se distinguen las diferencias sociales en las que tendrian que funda-
mentarse los analisis historicos?.

3. Existia, ademas el problema comin a las imagenes de todo tipo: icémo poder
traducir en palabras el mensaje fotografico? El historiador tiene herramientas
especificas para comprender los textos pero a la vez, carece de herramientas
para interpretar otro tipo de fuentes como son las imagenes.

4. Con la afirmacion de los paradigmas freudianos, venian practicamente anuladas
las posibilidades cognoscitivas del sentido de la vista. El actuar socio-politico
empezaba a ser explicado a través de las categorias psicoanaliticas que suelen
atribuir al inconsciente la mayoria de las acciones humanas. Es decir, que lo que
tendria que tener valor, bien para el psicélogo, bien para el historiador, seria
todo lo que pudiera estar relacionado con el mundo interior del ser humano y no
tanto con el mundo exterior.

4 «Febvre se niega a reconocer a la historia como simple registro de una secuencia de acontecimientos a partir exclusiva-
mente de los documentos escritos. Hace falta ingenio, no para transcribir un documento, sino para reconstruir el pasado
con todo juego de disciplinas convergentes, incluso el manejo de documentos no escritos y el apoyo de ciencias cercanas
a la historia». CorRcUERA DE MANCERAS, S.: Voces y silencios en la historia siglos XIX y XX, pp. 170-171.

20 Propio entonces, Emile Male 1862-1954 empez6 a dedicarse a la historia de las imagenes, o iconografia, como se le
llamé después, y buscé su aplicacion en la historia del arte.

2 ORTOLEVA, P.: La fotografia en Il mondo contemporaneo, gli strumenti per la ricerca, p. 1.130, Einaudi, 1996.

indice

31



32

Por esos y otros muchos motivos se ha dicho, muy a menudo, que las fotografias
no son nunca un testimonio de la historia: ellas misma son algo histérico.

Hoy en dia sabemos que ese es, sin duda, un juicio demasiado negativo: como
otras formas de testimonio, las fotografias son las dos cosas a la vez. La critica de
las fuentes resulta como siempre algo fundamental. El testimonio de las fotografias
es de gran utilidad si se le sabe someter a un careo severo. Pero para llegar a esas
conclusiones ha sido necesario una ulterior evolucién en el debate historiogréfico
que ha coincidido con la segunda fase de los Annales.

Pasada la guerra la revista Anales cambi6 de trayectoria y en 1946 tom6 el nom-
bre de Annales, economias, sociedades, civilizaciones. Por entonces empezaron a
participar no s6lo historiadores sino también antropdlogos, estructuralistas y lin-
gliistas (por ejemplo C. Lévi-Strauss o R. Barthes) ademas de gedgrafos, economis-
tas y socidlogos. Seguia prevaleciendo la conviccién de que la historia no podia
estar separada de las ciencias sociales y de que todas ellas debian integrarse en
una Unica ciencia del hombre que diera razon de las estructuras y también de la
dindmica de la existencia histérica de las sociedades humanas®.

El verdadero cambio, sin duda, ocurrié a finales de los afhos sesenta. Por enton-
ces el interés de los annalistas se desplazé primero hacia la historia cuantitativa y
una vez mas hacia la historia de las mentalidades?. La rigurosidad de los criterios
en que estribaba la investigacion histdrica positivista (distincion entre verdad y fal-
sificacion, evolucion cronoldgica de los acontecimientos, culto del evento, etc.) cayé
definitivamente:

ya no existe mas el binomio entre historiador/fuente; sino el trinomio historiador, fuente
y sus relaciones reciprocas: o sea, el momento de la interpretacion.

Asi, pues, no es una casualidad que la fotografia, a pesar de haber sido consi-
derada como auxiliar de la investigacion histérica desde los primeros afios de su
vida, haya conseguido entrar en el estatuto cientifico de las fuentes histéricas sélo
a partir de los afios sesenta? junto al estudio histérico de todo tipo de imagen v,
sobre todo, de los medios de comunicacién masiva. La imagen fotografica, de

2 La personalidad mas interesante de este periodo es sin duda la de Fernand Braudel (1902-1985). En este contexto el eje
principal de la investigacion histérica se desvié de la historia politica hacia la historia social y, a la vez, naci6 el concep-
to de larga duracion. Para Braudel el objeto de la historia no es el individuo, sino «el hecho social en su totalidad», en
todas sus dimensiones humanas: econémica, social, politica, cultural, espiritual, etc. Por eso, a la nocién de aconteci-
miento concebido como salto temporal opone la de un tiempo social, cuyas categorias principales se toman de la eco-
nomia, de la demografia y de la sociologia.

z3 Este cambio era una reaccion contra la manera de hacer historia que habia sido dominante durante las primeras fases
de los Anales. La generacién de historiadores franceses que comenz6 a escribir alrededor de 1960 se abrié mas que las
anteriores a ideas procedentes del exterior y el movimiento de los Annales se extendié hacia otras escuelas europeas,
influyé profundamente en los estadounidenses y también afect6 a los historiadores de América Latina.

24 VEYENNE, P.: Come scrivere la Storia, pp. 78, Firenze, 1989.

% En concreto a mediados de los sesenta algunos historiadores, como Raphael Samuel y otros contemporaneos suyos se
dieron cuenta del valor de las fotografias como documentos para la historia social del siglo XIX, sobre todo para el de-
sarrollo de una historia «desde abajo», centrada en la vida cotidiana, y en las experiencia de la gente sencilla.
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hecho, desde que naci6, ha ido paulatinamente conquistando un importante papel
sobre todo en el marco de los medios de comunicacién de masas que, justo desde
los sesenta, han empezado a ser considerados fuentes para la investigacién histé-
rica?®. Estas fuentes, de hecho no se limitan en confirmar cuanto ya se sabfa, sino
innovan propio en el ambito de las adquisiciones historicas mas significativas,
imponiendo, asi, el desarrollo de actividades interdisciplinares.

Hoy en dia, la fotografia viene, pues, considerada como cualquier otro tipo de
fuente, o sea, caracterizada por sus propios limites y sus propias ventajas. A pesar
de eso, como ha subrayado recientemente P. Burke, todavia:

Son relativamente pocos los historiadores que consultan los archivos fotograficos
comparados con los que trabajan en los depésitos de documentos manuscritos o impre-
s0s. Asi como pocas son las revistas de historia que contienen ilustraciones y, cuando las
tienen, son relativamente pocos los autores que aprovechan de la oportunidad que se les
brinda. Cuando utilizan imagenes, los historiadores suelen tratarlas como simples ilustra-
ciones, reproduciéndolas en sus libros sin el menor comentario. En los casos en los que las
imagenes se analizan en el texto, su testimonio suele utilizarse para ilustrar las conclu-
siones a las que el autor ya ha llegado por otros medios, y no para dar nuevas respuestas
o para plantear nuevas cuestiones?’.

Asi que todavia son muy pocos los trabajos que fundamentan sus tesis en las
imagenes y, menos aln, en las fotografias. ¢{De dénde nace esa precariedad que
caracteriza las relaciones entre investigadores e imagenes de todo tipo? Muy pro-
bablemente la respuesta a esa pregunta se halla en una definicién que ha sido dada
por Raphael Samuel que se definia a si mismo y a otros especialistas de la historia
social de su generacién como «analfabetos visuales»?®. Actualmente, a pesar de
que en las sociedades contemporaneas las imagenes desempefian miles de pape-
les distintos, nuestros procesos de formacion cultural siguen estando caracteriza-
dos por la lectura de textos. Asi que cuando estudiamos acontecimientos histéricos
a través de las imagenes, seguimos encontrandonos en una situacion de falta de
coordinadas metodolégicas para interpretar esos objetos. Naturalmente somos
bien conscientes que seria imposible estudiar el pasado sin la ayuda de los docu-
mentos escritos. Nuestra afirmacion no quiere ser simplemente una critica a lo que
hasta ahora se ha hecho, sino una declaracién acerca de nuevas necesidades que,
como hemos visto, ya hace tiempo empujan al investigador por sendas todavia
inexploradas.

La critica de las fuentes, de la documentacion escrita constituye... una parte funda-
mental de la formacion de los historiadores. En comparacién con ella, la critica de los
testimonios visuales sigue estando muy poco desarrollada aunque el testimonio de las

B Iméagenes y sonidos, los elementos fundamentales de los mass-media, siendo caracterizados por elementos explicati-
vos y por considerables capacidades evocativas, no sirven tanto (inicamente para integrar las exposiciones textuales.

27 BURKE, P.: Visto y no Visto, Madrid, 2002.

28 SAMUEL, R.: The Eye of History, en su obra Theatres of Memory, vol. |, pp. 315-336, Londres, 1994.
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imagenes como el de los textos, plantea problemas de contexto, de funcién de retérica,
de calidad del recuerdo... etc.?

De hecho, si es verdad que las imagenes nos permiten imaginar el pasado de un
modo mas vivo y que, en cierta medida, nos sitdan «frente a la Historia», lo es tam-
bién que su testimonio plantea numerosos problemas. Asi que los historiadores no
pueden, ni deben, limitarse a utilizarlas como testimonios sensu stricto y tampoco
como simples ilustraciones.

PRINCIPALES ENFOQUES INTERPRETATIVOS
PARA EL ANALISIS DE LAS IMAGENES

a) lconografia e iconologia

Si las iméagenes tienen por objeto la comunicacién, antes de empezar a utilizar-
las como testimonio histdrico es necesario preguntarse: icomo se pueden traducir
en palabras sus significados? La ciencia que intenta responder a esta pregunta3®
suele ser denominada iconografia o iconologia®'. Ambos términos empezaron a
difundirse alrededor de los afos veinte y treinta del siglo pasado3? y su empleo nor-
malmente se asociaba a la reaccién que por entonces se desarrollaba en contra del
analisis eminentemente formal de la pintura en términos de composicién o colorido.
El grupo mas famoso de icondgrafos se hallaba, por entonces, en Hamburgo. De él
formaban parte Andy Warburg (1866-1929), Fritz Saxl (1890-1948), Erwin Panofsky
(1892-1968) y Edgar Wind (1900-1971). Lo que hizo este grupo fue esencialmente apli-
car, o adaptar, al mundo de las imagenes la tradicién alemana de interpretacion de los
textos. La aproximacion del grupo de Hamburgo a las imagenes se halla resumida en
un famoso ensayo del mismo Panofsky publicado en 1939. En este libro3? se distin-
guen tres niveles de interpretacion, correspondientes a otros tantos niveles de signi-
ficado de la obra. El primero de estos niveles seria la descripcion pre-iconogrdfica,
relacionada con el asi llamado «significado natural» y consistente en identificar los
objetos (arboles, edificios, animales y personajes) y las situaciones (banquetes,
batallas, procesiones, etc.) representados en la obra; el segundo nivel seria el del
analisis iconogrdfico en sentido estricto, relacionado pues con el «significado con-
vencional» de la obra (reconocer si lo que esta representado es una escena religiosa,

2 BURKE, P.: Visto y no Visto, Madrid, 2002.

3 O sea, que intenta interpretar las imagenes haciendo hincapié sobre todo en su contenido intelectual, en la filosofia o
en la teologia que llevan implicitas.

3 Términos utilizados a veces como si fueran sinénimos, aunque en ocasiones se diferencian el uno del otro. De hecho,
mientras que con el primero, iconografia, se suele definir el proceso analitico de lo que esta representado en una ima-
gen, con el segundo, iconologia, se define el anélisis interpretativo de mensaje iconografico.

32 Para ser mas exactos, fueron relanzados, pues el término iconologia ya existia a finales del siglo XVI, mientras que la
palabra iconografia empez6 a ser usada a comienzos del siglo XIX.

33 PaNoFsky, E.: Studies in Iconology, New York, 1939, (trad. Esp. Estudios sobre iconologia, Madrid 2001).
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iqué escena religiosa es?; o si es una batalla, {qué batalla es?); el tercer y dltimo
nivel se distingue del anterior porque corresponde a la interpretacién iconolégica, o
sea la interpretacion del «significado intrinseco» de las imagenes, en otras palabras,
de los principios subyacentes que revelan el caracter basico de un tipo de mentali-
dad, de una época, una clase social, una creencia religiosa o filoséfica, etc.

Muchas son las criticas que se han levantado en contra del método iconografi-
co clasico34. La principal depende de la siguiente pregunta: écomo podemos estar
seguros de que las yuxtaposiciones hechas por los icondgrafos son las adecuadas?
En fin, lo que se le critica al método iconografico es que otorga una preeminencia al
contenido sobre la forma, sin tener en cuenta que la misma forma representa, sin
duda alguna, una parte importante del mensaje contenido en una imagen.

b) El psicoanalisis

El enfoque psicoanalitico de las imagenes se diferencia de la perspectiva icono-
grafica porque no se fija tanto en los significados conscientes de las imagenes, como
en los simbolos y asociaciones inconscientes, tal como los que descubrié S. Freud
en su Interpretacion de los suefios (1899). Tal vez porque no hace falta ser un freu-
diano comprometido para enfrentarse de esa forma a las imagenes, la perspectiva
psicohistérica ha resultado ser, desde hace mucho tiempo, muy tentadora por los
historiadores de varias generaciones. Hoy en dia, ademas, costaria mucho trabajo
negar que el inconsciente desempefia un papel importante en la creacion de image-
nes y textos3s. A pesar de eso son muchos los historiadores que a la hora de realizar
esta aproximacion a las imagenes siguen enfrentandose a graves obstaculos. En
particular son dos los principales obstaculos que plantea este tipo de psicoanalisis
histérico, y que ademas no se limitan a las imagenes, sino que ejemplifican las difi-
cultades generales que comporta la practica de lo que se ha llamado psico-historia.
En primer lugar, los psicoanalistas trabajan con individuos vivos, mientras que los
historiadores normalmente no pueden. En segundo lugar, el interés de los historia-
dores se dirige fundamentalmente hacia las culturas y a las sociedades, o sea hacia
los deseos colectivos y no a los individuales, mientras que la mayoria de los psicoa-
nalistas y otros psic6logos no han tenido mucho éxito en este terreno. Por eso se ha
escrito relativamente poco acerca de la historia de las imagenes en cuanto expresio-
nes de deseos o de temores colectivos.

34 Los historiadores del arte posteriores que han adoptado el término «iconologia» a veces lo han empleado de manera
distinta a como lo hacia Panofsky. Para Ernest Gombrich, por ejemplo, este término alude a la reconstruccién de un pro-
grama plastico. Para el holandés Eddy de Jongh, la iconologia es un «intento de explicar las representaciones en su con-
texto histdrico, en relacién con otros fendmenos culturales» de modo que, para citar un ejemplo sumamente ilustrativo:
un aborigen australiano serfa incapaz de reconocer el tema de la dltima cena, para él no expresaria mas que la idea de
una comida mas o menos animada».

35 Algunos de los comentarios de Freud a propésitos de los suefos ofrecen ciertas claves para la interpretacion de las pin-
turas. A pesar de eso, el mismo Freud no realiz6 muchas interpretaciones de imagenes concretas —aparte de su céle-
bre y discutido ensayo sobre Leonardo da Vinci.
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En resumen, la conclusion a la que muchos estudiosos han llegado es que el
enfoque psicoanalitico, al menos por lo que respecta a la utilizacién de las imagenes
en una perspectiva histérica, es necesario e imposible a la vez. «Es necesario porque
las personas proyectan sobre las imagenes sus fantasias inconscientes, pero resulta
imposible justificar esta aproximacion al pasado apelando a los criterios académicos
normales, pues los testimonios fundamentales se han perdido. La interpretacion de
las imagenes desde este punto de vista resulta demasiado especulativa»3®.

¢) Estructuralismo y post estructuralismo

Sin embargo, el enfoque que con mas razén pretende ser considerado un
«método» es el estructuralismo, llamado también «semiologia» 0 «semidtica»3.
Este movimiento alcanz6 bastante popularidad sobre todo durante los afios cin-
cuenta y sesenta, gracias a personajes como el antrop6logo Claude Lévi-Strauss, el
critico Roland Barthes® y el semi6logo Umberto Eco, todos extraordinariamente
interesados en las imagenes. Son dos las afirmaciones o tesis de los estructuralis-
tas particularmente importantes para nuestra analisis:

1. En primer lugar, un texto o una imagen puede ser contemplado como un «siste-
ma de signos»%. Este interés, a pesar de que distraiga la atencién de la relacién
que una obra pueda tener con la realidad exterior (y que pretende representar)
permite, sin embargo, una contemplacién de la imagen o del texto desde otra
perspectiva, o sea, fijando la atencién en la organizacion interna de la obra“°.

2. En segundo lugar, ese sistema de signos es considerado un subsistema de un
todo mayor que normalmente viene llamado por los lingtiistas langue (lengua).

¢Qué implica acercarse a las imagenes de esta forma? En principio hay que decir
que resulta particularmente ilustrativo analizar los relatos visuales* en términos
estructuralistas. De hecho, una de las principales consecuencias del enfoque estruc-
turalista es el fomento de una sensibilidad hacia las oposiciones o inversiones. Las
imagenes «del otro», por ejemplo, a menudo pueden leerse como inversién de la
imagen que de si mismo tiene el observadory el pintor. Los estructuralistas, ademas,
no han desarrollado simplemente un interés hacia las formulas y los temas de las
imagenes, sino se han fijado también en lo que se escoge y en lo que se excluye en

36 BURKE, P.: Visto y no Visto, pp. 217-218, Critica, 2002.

37 Estos dos dltimos términos nacieron para designar la «ciencia de los signos» en general, con la cual sofiaban algunos
lingliistas de comienzos del siglo XX.

38 En cuanto a Barthes, es necesario recordar los articulos recogidos en sus Mythologies (1957) que tratan sobre una gran
cantidad de imagenes distintas.

39 El analisis estructuralista, de todas formas, ha resultado ser mas innovador —y mas sorprendente— en el caso de la
narracion literaria que en el de las imagenes.

4 0 mas concretamente en las oposiciones binarias que existen entre sus partes y las diversas formas en que sus ele-
mentos pueden reflejarse o invertirse mutuamente.

a Tanto si se trata de tapices como de grabados o peliculas.
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un relato visual. Sefialar la importancia de esos puntos ciegos equivale a senalar la
de los silencios en el discurso oral: «los intérpretes de las imagenes deben ser sen-
sibles a mas de una variedad de ausencia»+.

Como cualquier otro enfoque o método analitico, el ejercicio del analisis estruc-
tural de las imagenes como método alternativo a la iconografia se halla expuesto a
muchas criticas“?, pero no se puede negar que los estructuralistas han realizado una
aportacion capital al acervo com(in de interpretaciones debido a la importancia que
han dado a los paralelismos y a las oposiciones formales.

En contra de este planteamientos se ha desarrollado un movimiento llamado
«post-estructuralista». Los post-estructuralistas estan interesados por la inestabili-
dad o multiplicidad de los significados o sea, por la indeterminacion, por el «juego
infinito de significaciones», y también por los intentos que realizan los creadores de
imagenes de controlar dicha multiplicidad por medio de etiquetas, por ejemplo con
«icono-textos».

Haciendo hincapié en el concepto de indeterminacion los post-estructuralistas
plantean la siguiente tesis: los creadores de imagenes, por mucho que se esfuercen,
no pueden fijar ni controlar su significado, ni a través de las inscripciones ni a tra-
vés de ningln otro medio“4. En fin, podemos decir de los enfoques estructuralista y
post-estructuralista que tienen fuerzas y debilidades contrapuestas. La debilidad
del enfoque estructuralista radica en su propensién a suponer que las imagenes tie-
nen «un» significado, que no hay ambigliedades sino una sola solucién, que hay
s6lo un cédigo que descomponer. La debilidad del enfoque post-estructuralista radi-
ca en todo lo contrario, en la idea de que cualquier significado atribuido a una ima-
gen es tan valido como cualquier otro.

d) Historias sociales del arte

Normalmente con la expresion «historia social del arte» no se define un método
o enfoque preciso, «es, en realidad, una especie de paraguas bajo el que se res-
guardan varios métodos contrapuestos o complementarios»“5, asi que seria mas
apropiado hablar de historias sociales del arte“.

42 BURKE, P.: Visto y no Visto, p. 222, Critica, 2002.

4 Los estructuralistas han sido criticados sobre todo por la poca atencion prestada a las imagenes concretas (que redu-
cen a simples esquemas), y también por el desinterés que han mostrado hacia los cambios.

44 Dicho hincapié encaja perfectamente con el movimiento post-moderno en general y con el analisis de la recepcién de las
imagenes en particular.

45 BURKE, P.: Visto y no Visto, p. 227, Critica, 2002.

4 Algunos estudiosos, como por ejemplo Arnold Hauser, veian el arte como un reflejo de toda la sociedad. Otros, por ejem-
plo Francis Haskell, centraron su atencién en el pequefio mundo del arte, o0 mas concretamente en la relaci6n existente
entre los artistas y sus patronos. También cabria colocar bajo ese paraguas dos métodos mas recientes de aproximacién
a las imagenes inspirados por la teoria feminista. Por «método feminista» se entiende el analisis de la historia social del
arte en términos no de clases sociales, sino de sexo, tanto si se atiende al sexo del artista, al del patrono, al de los per-
sonajes representados en la propia obra, como el de los espectadores presuntos o reales. Entre las figuras pioneras de
este método en constante expansion, figuran Linda Nochlin y Griselda Pollock.
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En el marco de estos varios enfoques analiticos que caracterizan la historia
social del arte, ha nacido recientemente una de las aproximaciones mas interesan-
tes para la interpretacion histérica de las imagenes: la «teoria de la recepcién» o
«respuesta del lector»4. Este método trata de reconstruir las normas o convencio-
nes, conscientes o inconscientes, que rigen la percepcion e interpretacion de las
imagenes en el seno de una determinada cultura y puede resultar muy Gtil en los
préximos afos, porque esta proyectando los estudios sobre imagenes hacia una
«historia cultural de las imagenes» o incluso hacia una «antropologia histérica de
las imagenes». Lo que se intenta estudiar a través de estas nuevas perspectivas es,
otra vez, el significado de las imagenes pero teniendo en cuenta una cuestion fun-
damental: ¢el significado para quién?“®, Seria razonable sostener la tesis de que el
significado de las imagenes depende de su «contexto social»4°. Pero ésta es (nica-
mente una de las muchas caras del problema.

Por ejemplo, este enfoque nos permite estudiar de una forma nueva el caso en
que el significado de una determinada imagen fue «mal entendido». De hecho, la
historia de la recepcidn de las imagenes echa por tierra la idea del malentendido
que dicta el sentido comin, al demostrar que las diversas interpretaciones de un
mismo objeto, o incluso de un mismo hecho, son algo normal y no una aberraciény
que es practicamente imposible encontrar razones de peso que justifiquen la dis-
tincion entre «buenas» y «malas» interpretacioness®. En fin, la caracteristica princi-
pal de este enfoque que merece ser subrayada es este nuevo camino hacia la
reconstruccién de lo que en cierta medida se puede llamar la mirada de la épocas'y
en este sentido las respuestas negativas a las imagenes nos ofrecen un testimonio
tan valioso como el de las positivas.

e) Nuevas perspectivas

Seglin hemos visto, el testimonio de las imagenes como documento histérico a
menudo ha sido ignorado vy, a veces, incluso negado. Podriamos hasta afirmar que,
durante mucho tiempo, ha existido y en cierta medida sigue existiendo un conflic-
to constante entre los que estan convencidos que las imagenes suministran una

4 Los testimonios de las respuestas dadas a las imagenes no son sélo literarios, sino también plasticos. Las imagenes
representadas en otras imagenes, ya sean los cuadros o grabados, nos dicen muchas cosas acerca del uso de las ima-
genes y de la historia social del gusto. La respuesta es el tema principal, por ejemplo, del libro de David Freedberg The
Power of Images (1989).

48 El estudio de las repercusiones de las imagenes sobre la sociedad ha arrebatado practicamente el sitio a los analisis de
la influencia de la sociedad sobre la imagen.

4 Se utiliza esta expresion en un sentido lato, para incluir en ella no sélo el «xambiente» cultural y politico en general, sino
también las circunstancias concretas en las que se pretendia originariamente que fuera contemplada.

50 No obstante el concepto de malentendido quizas siga siendo de utilidad como forma de calificar las diferencias a veces
muy sutiles, entre el mensaje tal como es emitido (por gobiernos, misioneros, pintores, etc.) y el mensaje tal como es
recibido por los diversos grupos de espectadores lectores u oyentes.

51 0 como decia un especialista en historia del arte, el britanico Michael Baxandall, «el ojo de la época». BAxanDAL, M.: pin-
tura y vida cotidiana en el Renacimiento, Barcelona 1978. reimpreso en 2000.
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informacién fiable acerca del mundo externo y de las realidades histérico-sociales
de las épocas pasadas®?; y los escépticos (normalmente los estructuralistas) que
suelen afirmar lo contrario. Estos Gltimos, de hecho, son los que suelen centrar sus
atenciones en un tipo de analisis propiamente formal de la imagen fijandose, sobre
todo, en su organizacion interna, en las relaciones existentes entre sus partes, y
entre esa imagen y otras del mismo tipo.

Sin embargo, pese a que ambos enfoques sean interesantes, entre las dos
posturas, a veces, no se produce sino un didlogo entre sordos que no permite de-
sarrollar nuevas investigaciones caracterizadas por nuevos matices y nuevos cam-
pos de investigacion. Para los fines de nuestra investigacion, lo que nos importa
subrayar es que, en realidad, pueden existir, y en cierta medida ya existen, como
hemos visto, otros enfoques y métodos para enfrentarse histéricamente a estos
tipos de fuentes.

Las imagenes —de hecho— no son simples reflejos de una determinada realidad
social, ni un sistema de signos carentes de relaciones con la realidad social, sino que ocu-
pan mdltiples posiciones intermedias entre ambos extremos. Dan testimonio a la vez de
las formas estereotipadas y cambiantes en que un individuo o grupo de individuos ven el
mundo social incluso el mundo de su imaginacionss.

Una postura muy interesante en este sentido es la del historiador inglés Peter
Burke que ha expuesto recientemente la posibilidad hacia una «tercera via»54 para
el anélisis histérico de las imagenes. Este nuevo camino no consiste en tomar una
postura intermedia entre los dos enfoques, sino en establecer unas distinciones
precisas, evitando las alternativas demasiado simples, teniendo en cuenta las criti-
cas mas agudas de la practica histérica tradicional para dar una nueva formulacion
a las normas del método histérico. Pues, la oposicion entre la concepcion de la ima-
gen como espejo, por un lado, y su interpretacién como un mero sistema de signos
0 convenciones, por el otro, empieza a ser rechazada. De hecho, los nuevos enfo-
ques, en vez de definir una imagen fiable o no fiable, estan caracterizados por un
interés hacia los grados o modos de fiabilidad de las imagenes, o por la fiabilidad
con diversos propoésitos. Visto desde esta perspectiva, el testimonio acerca del
pasado que ofrecen las imagenes es relativamente valioso, y resulta muy (til sobre
todo cuando los textos son escasos o fragilesss.

No cabe duda de que, sobre todo cuando se trata de la historia de los acontecimien-
tos, a menudo lo Gnico que dicen a los historiadores familiarizados con la documentacion
escrita, es esencialmente lo que ya sabian, pero incluso en esos casos, las imagenes

52 Como si fuera posible atravesar la imagen para descubrir la realidad que se oculta tras ella.

53 BURKE, P.: Visto y no Visto, p. 234, Critica, 2002.

54 Ibid. p. 235.

55 En el caso de la historia social y econémica las imagenes ofrecen un testimonio especialmente valioso de practicas tales
como el comercio callejero, sobre las que rara vez disponemos de documentacién escrita debido a su caracter relativa-
mente no oficial, y completan por tanto el testimonio de los archivos gremiales.
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siempre anaden algo. Muestran ciertos aspectos del pasado a los que otro tipo de fuen-
tes no lleganse.

Ademas, una de las grandes ventajas del empleo del testimonio de las image-
nes es, sin duda, la accesibilidad. De hecho, mientras que la documentacién escrita
con frecuencia sélo es accesible a las personas acreditadas para visitar los archivos,
los cuadros, las fotografias etc., normalmente son mas accesibles, y su mensaje
puede ser leido con relativa rapidez. Naturalmente, como ocurre con los textos,
quien desee utilizar las imagenes como testimonio debera ser consciente en todo
momento de que la mayoria de ellas no fueron producidas con esa finalidad. La
mayoria de las imagenes fue creada para desempenar miltiples funciones, religio-
sas, estéticas, politicas, etc.

Por todo ello, las imagenes constituyen un testimonio del ordenamiento social
del pasado y sobre todo de las formas de pensar y de ver las cosas en tiempos
pretéritos.

Otra cosa que merece ser subrayada es que al hablar de imagenes la variedad
constituye un tema recurrente, tanto si hablamos de la variedad de las imagenes
como cuando tratamos la variedad de usos que pueden dar los historiadores a su
testimonio, segln lo que a cada uno le interese.

Pese a las diferencias existentes entre las técnicas de analisis y entre los objeti-
vos de los distintos historiadores, podemos sacar unas cuantas conclusiones gene-
rales, que con la debida cautela podemos considerar como simples resiimenes de
los problemas de interpretacién que hasta ahora hemos planteado.

Estas conclusiones se resumen en cuatro puntos:

1. Las imagenes dan acceso no ya directamente al mundo social sino mas bien a
las visiones de ese mundo propias de una época®’.

2. Eltestimonio de las imagenes debe ser situado en un «contexto», o mejor dicho,
en una serie de contextos (cultural, politico, material, etc.) entre ellos el de las
convenciones artisticas, asi como el de los intereses del artista y su patrono o
cliente original, y la funcidn que pretendia darse a la imagen.

3. El testimonio de una serie de imagenes es mas fiable que el de la imagen
individual.

4. En el caso de las imagenes, y también en el de los textos, el historiador se ve
obligado a leer entre lineas, percatandose de los detalles significativos, por
pequefios que sean —y también de las ausencias— y utilizdndolos como pistas

56 BURKE, P.: Visto y no Visto, p. 236, Critica, 2002.

57 El historiador no puede permitirse el lujo de olvidar las tendencias contrapuestas que operan en el creador de image-
nes, por una parte a idealizar y por otra a satirizar el mundo que representa. Se enfrenta al problema de distinguir entre
representaciones de lo tipico e imagenes de lo excéntrico.
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para obtener la informacién que los creadores de las imagenes no sabian que
aportaban, o prejuicios que no eran conscientes de tener.

En fin, lo que nos importa subrayar es que las imagenes a menudo son ambi-
guas y polémicas y sobre todo variadas, como cualquier otro tipo de fuente de la
que la investigacion histérica se ha aprovechado hasta ahora. Asi que para disfrutar
de las informaciones contenidas en estas es necesario tener el mismo cuidado e
interés que se ha utilizado con las fuentes tradicionales.

LA FOTOGRAFIA COMO FUENTE: LIMITES Y VENTAJAS

Como queda patente en el titulo de nuestro trabajo, el principal objetivo de esta
investigacion es el de utilizar la fotografia como herramienta para una nueva inter-
pretacion critica de la historia de los flujos migratorios contemporaneos, en parti-
cular, los que se desarrollaron desde Euskal Herria hacia Uruguay en los siglos XIX
y XX. Pero antes de adentrarnos en el tema, se nos hace precisa la necesidad de ana-
lizar los que son los principales limites y ventajas que caracterizan este particular
tipo de documento histérico. Por eso, nos cabe senalar algunas precisiones con-
ceptuales preliminares.

— En primer lugar a la palabra limite se le suele dar una connotacién negativa, como
si fuera algo que nos impidiese adelantar en el proceso de analisis histérico de las
imagenes. En realidad, los limites son elementos constitutivos de cualquier tipo
de fuente. No existe, de hecho, la fuente perfecta, omnicomprensiva, definitiva.
Para empezar una investigacién es, pues, necesario ser concientes de esta situa-
cion, y considerar los limites como puntos de arranque, al igual que las ventajas.

— En segundo lugar, como habiamos sefalado en el primer parrafos®, muy a menu-
do se ha creado determinada confusion entre los limites concretos que caracte-
rizan la fotografia como fuente y la existencia de una dificultad real, mas bien
cultural, en el acercamiento histérico a las imagenes. Lamentablemente, son
muchos los investigadores que han buscado coartadas para evitar enfrentarse a
esta dificultad y que, en vez de declarar su propia incapacidad para interrogar al
documento iconogréafico, han preferido ampararse bajo la seguridad que suelen
proporcionar las viejas formas de hacer historia, despreciando asi las posibili-
dades cognoscitivas intrinsecas que caracterizan a las imagenes, y relegandolas
a una funcién meramente ilustrativa. En cambio, son muy pocos los que, como
Adolfo Mignemi, se han preguntado: «Come & possibile analizzare una societa,
le interazioni dei soggetti che in essa agiscono, senza prendere in considerazio-
ne tutte le principali forme di comunicazione che in essa vengono sviluppate?»59

58 Véase apartado «Imagen fotografica e investigacion histérica: del Positivismo a nuetros dias».
59 Traduccién «2Como es posible analizar una sociedad, las interacciones de los sujetos que en ella actan, sin considerar
la totalidad de las formas de comunicacion que en ella se desarrollan?».
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Y la fotografia, siendo un producto de la evolucién tecnolégica de los dos dlti-
mos siglos, nos proporciona, sin duda alguna, un testimonio de la evolucion de
los sistemas de comunicacion desarrollados por los distintos sujetos histéricos;
y representa, a la vez, una de las principales formas de interrelacion humana en
las sociedades contemporaneas en diversas perspectivas: politica, socioldgica,
econdmica, etc.. En cierta medida, podriamos hasta afirmar que seria imposible
imaginarse el mundo actual sin la fotografia y las implicaciones histérico-cul-
turales y psicolégicas que tal invento supuso. Para analizar la historia de las
sociedades contemporaneas no se puede, pues, pasar por alto las principales
formas de produccion y de uso de las imagenes que quedaron hondamente
transformadas después de la invencion del medio fotografico.

En tercery Gltimo lugar, la fotografia, entrelazando finalidades de comunicacion
y de reproduccion de la realidad, no s6lo constituye una particular herramienta
para la representacién del pasado, sino que, como sabemos, otorga también
una nueva significacién al concepto de informacién. La fotografia tiene el poder
de descontextualizar los eventos, representandolos como Gnicos e irrepetibles,
sin tiempo. Una fotografia es, de hecho, —como decia Susan Sontag— «una
pequefia parte de espacio vy, a la vez, de tiempo»°°.

| cambiamenti nell’esperienza del tempo e dello spazio (tra XIX e XX sec) furono
molteplici e non tutti facilmente omologabili. Indubbiamente, «uno dei cambiamenti
principali fu 'affermazione di una pluralita di tempi e di spazi»®. La fotografia come
forma di scrittura pone sotto assoluto controllo entrambe queste dimensioni. Lo spazio
é destrutturato dall’inquadratura, ma la restituzione prospettica che regola il rapporto
soggetto-obiettivo-immagine formatasi sulla pellicola ne da certezza oggettiva e con-
sente di ricostituire spazi reali e virtuali a seconda della volonta del fotografo e, ancor
pill dell’'uso dell’immagine positiva®.

De este modo, pese a que las imagenes fotograficas proporcionan testimonios

y elementos de certeza —son, de hecho, generalmente consideradas como demos-
traciones incontestables de que un acontecimiento ha ocurrido realmente llegando,
asi, a ser parte integrante de sistemas de informacién organizados con esquemas
de clasificacion y criterios archivisticos— nos dan informaciones parciales sobre las
dos principales categorias en las que normalmente estriba el anélisis histérico tra-
dicional, que son: el espacio y el tiempo®.

60
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SONTAG, S.: Sulla fotografia, (en castellano Sobre la fotografia) p. 21, Torino, 1973.

KerN, S.: Il tempo e lo spazio, la percezione del mondo tra ‘8oo y ‘900, Bologna, 1988.

Traduccion: «los cambios en el experiencia del tiempo y del espacio (entre los siglos XIX y XX) fueron muchos y no todos
son homologables: “uno de los principales fue la afirmacion de una pluralidad de tiempos y de espacios”. La fotografia,
al ser una forma de escritura, controla totalmente ambas dimensiones. El espacio es desestructurado por la toma, pero
la regla que determina la relacion entre sujeto-objetivo-imagen que se ha formado en la pelicula proporciona certeza
objetiva y permite la reconstruccion de espacios reales y virtuales segtn la voluntad del fotégrafo y, alin mas, del uso
de la imagen positiva». MiGNEMI, A.: Lo sguardo e I'immagine-la fotografia come documento storico. Torino, 2003.

Una fotografia encierra en una superficie plana el pasar del tiempo v, a la vez, describe sélo una parte del espacio en el
que se desarrolla la accién representada.
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La fotografia descontextualiza, fragmenta. El fotégrafo debe aprender a dejar fuera
del enjuiciamiento de sus propias imagenes todo aquello que le rodeaba en el momento
de tomarlas, pero que no aparece en ellas. Para el espectador, que no estuvo presente en
la toma, todos estos factores no cuentan. Para el fotdgrafo, sin embargo suelen estar
demasiado presentes. La fotografia se convierte en el objeto que hace revivir un instante
emocionado con riesgo de no ser nada mas, el fotégrafo debe trabajar duramente hasta
llegar a discernir que lo que esta en las fotografias que ha hecho se encuentra al alcance
del encuentro intersubjetivo. El espectador, por su parte, deberia intentar visualizar las
otras posibilidades que tuvo el fotdgrafo al hacer la fotografia. Comparar lo que vemos que
se hizo con lo que se descart6 es una de las maneras para aumentar nuestro placer con las
fotografias®4.

Por esos problemas, somos consientes de que a las imagenes fotograficas no se

les puede atribuir un significado (inico®, sobre todo si las hemos elegido como
fuentes de una investigacion histoérica.

Esta claro que [la fotografia] por un lado posee un extrafio poder, en virtud del cual una
malisima fotografia describe mejor que un estupendo dibujo®. Pero también es verdad
que es igualmente capaz de rebasar, en ocasiones el nivel de mera descripcion. [...] la foto-
grafia no va de suyo, no es natural, no se justifica por ser una reproduccién. Que la foto-
grafia se refiera a la realidad no la legitima suficientemente, simplemente porque la reali-
dad no alcanza a legitimarse a si misma®’.

El trabajo de historiar las imagenes fotograficas debe, pues, resolver dos catego-

rias de problemas: en primer lugar, hay que enfrentarse a lo que Peppino Ortoleva ha
llamado dimensién a-temporal®® de la fotografia (o sea la sensacién de contempora-
neidad y a la vez de lejania respecto a las imagenes); en segundo, el historiador tiene
que interpretar las imagenes sin detenerse sélo en los datos descriptivos, estéticos y
de clasificacion.
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LaNGuILLO, M.: ¢Por qué fotografiar?, p. 25, Barcelona, 1994.

Y tampoco se puede apoyar hipétesis excesivas, cuales la del critico R. Barthes que sostenia que, en una perspectiva
histdrica, las fotos habrian podido contarnos los acontecimientos sin la mediacion del historiador. Barthes decia, de
hecho, que una fotografia no rememora el pasado, sino dice exactamente «lo que ocurrié» proporcionando certezas que
la palabra escrita no puede dar «reproduce —de hecho— un nidmero infinito de veces, lo que habfa ocurrido durante
una sola vez, repitiendo mecanicamente lo que nunca se podra repetir a nivel existencial» BARTHES, R.: La camera chia-
ra, (en castellano, La Cdmara Liicida), p. 2, Torino, 1980.

En este sentido es muy interesante el testimonio que nos da B. Newhall sobre las fotos de la Guerra Civil Americana. El
autor nos dice que en una editorial de New York Times del 20 de octubre de 1862, podemos leer: <FOTOGRAFIAS DE
BRADY-IMAGENES DE LOS MUERTOS EN ANTIETAM: [...] Brady ha logrado hacernos presente la terrible realidad y serie-
dad de la guerra. Si no ha traido cuerpos frente a nuestras puertas y a lo largo de las calles, ha hecho algo muy parecido.
[...] Esas imagenes poseen una terrible nitidez. Con la ayuda de una lente de aumento se pueden distinguir los rasgos
de los seres muertos. No deseariamos estar en la galeria cuando una de las mujeres alli inclinadas reconoce a un hijo o
a un hermano en esas hileras de cuerpos rigidos y sin vida». Los cadaveres abundan en los cuadros de batalla desde el
renacimiento. En su mayor parte se trata de figuras civiles; son elementos accesorios, utilleria de un escenario. Pero la
representacion fotografica de un hombre muerto con un rifle en la mando, yaciendo muerto en el suelo es un retrato:
ese hombre vivid, ese el lugar en el que cay0, esa era su apariencia mientras expiraba. Alli esta la gran diferencia psi-
coldgica entre la fotografia y las otras artes.

LANGUILLO, M.: ¢Por qué fotografiar?, p. 128, Barcelona, 1994.

ORTOLEVA, P.: Il mondo contemporaneo-Gli strumenti della ricerca: questioni di metodo. La fotografia, vol. 1, tomo I,
p. 1149.
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Lamentablemente, durante mucho tiempo, la tendencia méas difundida entre los
historiadores ha sido la de interpretar las imagenes fotograficas basandose sélo en
criterios esencialmente técnicos®. Por eso, la mayoria de los trabajos de historia de
la fotografia han sido caracterizados por una generalizada superficialidad en la
aproximacion al tema’®. De todas formas, tal postura ha sido afortunadamente
superada. Hoy en dia, de hecho, la fotografia viene vista, mas bien, como objeto
fruto de la asi llamada vision fotogrdfica™, lo que ha permitido una revaloracién his-
toriografica de una gran cantidad de fotografias anénimas, toscamente iluminadas
y asimétricamente compuestas que normalmente no eran consideradas como (tiles.

En resumen, las fotografias pueden ser analizadas de una forma criticamente
completa, pero, a la hora de hablar de las relaciones existentes entre imagenes foto-
gréficas e investigacion histérica, hay que tener en cuenta que lo que nos obliga a
una nueva metodologia de trabajo (que no se limite a contar los acontecimientos
relacionandolos con lo que habia ocurrido antes y después) es la misma naturaleza
de la fotografia.

Lo que intentaremos hacer en los préximos apartados sera, pues, una profundi-
zacién del tema, o sea, nos acercaremos a las caracteristicas que constituyen el
documento fotografico para desarrollar, en plan teérico, una metodologia histérica
para el analisis y la interpretacion de las imagenes fotograficas.

CARACTERISTICAS DEL DOCUMENTO FOTOGRAFICO

Las fotografias estan caracterizadas por una compleja estructura material y
todos los elementos que las componen tienen un valor documental historiografico.
Entonces, para que las podamos analizar, al igual que cualquier otro documento tra-
dicional, es preciso definir los elementos constitutivos que la doctrina archivistica
considera indispensables para otorgar el estatuto de fuente?? a esa tipologia espe-
cifica de documentos. A tal propésito, Adolfo Mignemi hizo, hace poco, una distin-
cion importante entre caracteristicas extrinsecas e intrinsecas’ de los documentos
fotograficos.

69 Iluminacién, habilidad compositiva del autor, nitidez del sujeto, precision del enfoque, perfeccion de la calidad de la
copia.

7o Sise considera, en fin, la divulgacion hecha por medio de peliculas o programas televisivos es inevitables considerar
que la ya escasa familiaridad y cultura de los historiadores en el campo del uso correcto de las imagenes y de las nue-
vas fuentes en general, parece destinada a empeorar.

7 ORTOLEVA, P.: Il mondo contemporaneo-Gli strumenti della ricerca: questioni di metodo. La fotografia, vol. 1, tomo I,
p. 1150.

72 En los Gltimos afos hubo, sin embargo, un cambio cualitativo en la gestion de los archivos fotograficos. Desde el caos se
ha pasado a una regularidad en la proteccion de los documentos. Hoy en dia, en cambio, la fotografia vale dinero, cosa
que supone un grave problema de preservacion del patrimonio. A causa de las generalizadas formas de explotacion cul-
tural hay que admitir que no existe, de hecho, una forma adecuada para la preservacion del patrimonio fotogréfico. Todos
los archivos serdn caracterizados por criterios dependientes del tipo de documentaciéon que han conseguido guardar.
Antes de interpretar los documentos, pues, es necesario, en cierta medida, interpretar los archivos.

73 MiGNEMI, A.: Lo sguardo e I'immagine-la fotografia come documento storico, p. 17, Torino, 2003.
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— Las caracteristicas extrinsecas son las que se refieren a la estructura material
del documento y a su aspecto exterior, y vienen normalmente analizadas indepen-
dientemente del contenido. De hecho, se suele hablar de anélisis morfoldgico del
artefacto fotografico y, a la vez, de diagnosis de su estado. Este tipo de analisis se
fija en los elementos fundamentales para que una foto exista como son el soporte y
la imagen final. Este tipo de analisis esta afectado por muchos problemas de natu-
raleza técnica. Por ejemplo, existen muchos tipos de soportes: metalicos, papeles,
vidrio, plasticos. La existencia de distintos tipos de soportes supone distintos pro-
cesos de deterioro de la imagen vy, sobre todo, la existencia de muchas imagenes
finales. Ademas, cada soporte tiene sus problemas especificos.

En el marco del analisis morfolégico hay que fijarse, ademas, en los llamados
«elementos afiadidos» que completan el sentido del artefacto fotografico (ejemplos:
el color, laca, etc)74. Hay que analizar también los soportes secundarios (como son
los sellos, las placas, los albumes, etc.). Todas las formas de proteccion en general
son, de hecho, elementos fotograficos que caracterizan el artefacto fotogréafico al
igual que los demas elementos mencionados anteriormente. Si los eliminasemos, de
hecho, cambiariamos el sentido mismo de la imagen. En resumen, hay que conside-
rar la totalidad de los elementos morfolégicos que componen la fotografia.

— Las caracteristicas intrinsecas, en cambio, tienen que ver con el contenido
del documento. El historiador que quiere analizar e interpretar los sujetos repre-
sentados, el contexto en el que estan involucrados, cdmo vienen representados,
etc., tiene que fijarse ante todo en los problemas relativos a la legibilidad y perma-
nencia de la imagen. La legibilidad de una fotografia, de hecho, no implica la per-
manencia de la imagen, que normalmente depende de la densidad de los elementos
guimicos que la componen?s. Cualquier tipo de alteracién de legibilidad de la ima-
gen supondria un posible cambio en la interpretacion del mensaje visual.

Ambas caracteristicas, bien las extrinsecas, bien las intrinsecas, dependen de las
modalidades de produccion del documento fotografico, es decir, de los mecanismos
de realizacion de la imagen’® que no son simplemente algo indispensable para la
realizacion del acto fotografico sino que tienen también una especifica capacidad en
la definicién de la imagen final que se realizara independientemente de la voluntad
del fotografo. Parte de la ambigiiedad del documento fotografico se halla en esta

74 El retoque ha sido un tema de controversia desde que Franz Hanfstaengl, el principal fotégrafo retratista de Alemania
mostrd, en la Exposicién Universal de Paris (1855) un negativo retocado, con una copia realizada antes y después del
retoque. Ese fue, como recordé Nadar, el inicio de una nueva época para la fotografia. Aunque casi todos los fotdgrafos
crefan que esa practica era detestable y costosa, el retoque se convirtié en una practica rutinaria, porque las personas
que posaban exigian que el registro a menudo duro y directo de la camara se aliviara, que se quitaran los defectos
faciales y desaparecieran las arrugas de la edad. Era pues una técnica que iba al encuentro del «gusto del momento»
Ademas de retocar el negativo, las copias eran a menudo pintadas con pigmentos opacos; cada uno de los principales
estudios solia emplear a diversos artistas como «coloristas».

75 La fotografia, a lo largo de su historia, ha propuesto avances tecnolégicos para su propia conservacion. Muchas formas
de patrimonio supone muchas formas de conservacion. NEwHALL, B.: «Historia de la fotografia», p. 120, Barcelona.

7 O sea, en el mismo aparato fotografico y en sus partes: dptica, mecénica, y quimica. Cada una de estas implica una espe-
cifica definicion de la imagen.
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capacidad de reconstruccién de la realidad que va méas alla de las intenciones del
fotografo: el fotografo no posee, de hecho, un control total de su medio, su trabajo
se puede definir mas bien como un trabajo de eleccion y seleccién entre las distin-
tas técnicas para obtener el mejor resultado final de lo que se quiere contar.

El hacer fotografias buenas no depende de tener dinero para poder comprar el mate-
rial mejor. Depende, sobre todo, de que tengamos algo que decir y que nos las arreglemos
para poder decirlo de manera que se nos entienda. Como se hace una fotografia viene
determinado por lo que se quiere decir con ella, y no al revés?’.

Es, pues, necesario detenerse sobre los aspectos que caracterizan la relacién
existente entre el documento y el evento técnico que lo ha materializado conside-
randolos como dos acontecimientos distintos?®. Cuando miramos una fotografia lo
gue vemos, de hecho, no es un documento de verdad, sino es el mismo evento téc-
nico —fotografico— que, superando todos los condicionamientos tecnoldgicos, se
propone en forma documental. Si quisiéramos pensar en un paralelo con una fuen-
te documental tradicional, es como si pretendiéramos confundir un informe sobre
un acontecimiento con el acontecimiento mismo. La realidad, desde luego, es dis-
tinta. Mientras la escritura traduce un acontecimiento en un sistema de signos, la
fotografia realiza esa transposicion gracias a un sistema caracterizado por elemen-
tos de verosimilitud que suscitan en el lector la sensacién de encontrarse realmen-
te delante del acontecimiento narrado. Para no caer en esta falta hay que separar la
componente emocional de la técnica, es decir, fijar nuestra atencién no en el acon-
tecimiento, sino en lo que podriamos definir evento técnico-fotografico?.

EL EVENTO FOTOGRAFICO. SUS ASPECTOS TECNICOS Y FORMALES

Tras haber realizado la distincién entre acontecimiento, documento y evento foto-
grafico analizaremos los aspectos formales y técnicos que caracterizan este dltimo.

— Aspectos técnicos: La fotografia realiza sus resultados no sélo a través de pro-
cedimientos quimico-fisicos sino también por medio de aparatos cuyas caracte-
risticas determinan totalmente la forma y la estructura de la imagen. El condi-
cionamiento de estos aparatos es evidente. Los mecanismos que determinan el
funcionamiento de estos aparatos son esencialmente tres, y tienen que ver con
la regulacion de las dimensiones espacio-temporales de accion del aparato y

7 LANGUILLO, M.: éPor qué fotografiar?, p. 17, Barcelona, 1994.

78 Habitualmente, de hecho, se suele identificar el evento con el documento. Este error ha sido, en cierta medida, una cons-
tante en la mayoria de los estudios histéricos de las imagenes fotograficas. Esta identificacion entre documento y acon-
tecimiento representado anula todas las diferencias entre: negativo, copia en positivo, distintas copias obtenidas del
mismo negativo, etc.

7 Lamentablemente, los peores enemigos de esta distincion son, en primer lugar, los mass-media y los mismos fotogra-
fos (fotoreporter) que viviendo el provecho conseguido con la venta de las imagenes, tienen todo el interés en no mellar
el aura de neutralidad y de verdad que acompafa a la fotografia.
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son el tiempo de exposicion, el diafragma, la longitud focal®°. La fotografia,
variando la distancia de la camara a la escena en funcién de la longitud focal de
la 6ptica utilizada, permite «jugar» con la perspectiva. Las dimensiones de los
espacios en los que se desarrolla el acontecimiento quedan de hecho alteradas.
Cinco, ademas, son los criterios de clasificacion del material negativo: el tipo, la
sensibilidad cromética, la sensibilidad luminosa, el grano y la gradacién. A los
efectos de nuestra investigacion es necesario hacer dos consideraciones: en pri-
mer lugar, utilizar un especifico tipo de sensibilidad significa evidenciar aspec-
tos particulares de las radiaciones luminosas pero, a la vez, eliminar otras,
modificando el normal campo visual del ojo humano. El evento fotografico que
se produce, por lo tanto, permite ver lo que por razones fisiolégicas hubiera sido
imposible ver. En segundo lugar, cada tipo de aparato y de negativo pide al fot6-
grafo una manera especifica de encarar el acto fotografico, aunque este acto se
desarrolle siempre del mismo modo.

— Aspectos formales: Andreas Feininger escribe: «Cada fotografia es el resultado

de una sintesis bien conseguida entre técnica y arte»®. En realidad con la pala-
bra arte él quiere hablar de la composicién. De hecho, independientemente del
sujeto, todas las fotografias pueden ser interpretadas como representaciones
en dos dimensiones, hechas con lineas y formas, con tonalidades de grises o
colores, caracterizadas, en fin, por zonas de sombras y de luces. Estos elemen-
tos graficos son los elementos constitutivos de la composicién. éQué significa
composicion? Componer significa elegir, y para elegir es necesario acercarse al
sujeto de la imagen futura de una forma global® y, sobre todo, significa tener en
cuenta que el ojo humano es completamente distinto del objetivo fotografico. El
ojo y la cdmara, de hecho, ven las cosas en una forma distinta por tres razones:
Primero, el ojo esta controlado por el cerebro y ve las cosas «subjetivamente»
es decir, es selectivo y fija su atencién en los aspectos de la realidad que inte-
resan al observador. La cdmara, al revés, no selecciona, sino que recoge todo lo
que se encuentre delante de ella® trasmitiendo a la imagen todos los aspectos
importantes del sujeto, tanto los que nos interesan, como los que nos molestan.
Segundo, la cdmara es monocular, la visibn humana es binocular, estereoscopi-
ca®. Tercero, el fotografo percibe el sujeto en el contexto en el que esta inserta-
do y relaciona el particular con la totalidad, mientras que en la realidad no hay
confines definidos entre el objeto en el que se concentra el atencion y todos los
demas elementos que estan fuera del campo visual inmediato.
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El tiempo de exposicion varia segtn las caracteristicas del objeto o de la situacion que se quiere fotografiar. El diafrag-
ma define la cantidad de luz que penetra en la cdmara y también la profundidad de campo de la imagen (es decir, la can-
tidad de planos enfocados). La longitud focal define las caracteristicas del sistema 6ptico utilizado por el aparato.
FEININGER, A.: Principles of composition in photography, American Photographic Book, Garden City, 1972 (Trad. Italiana,
La fotografia, principi di composizione, p. 5, Garzanti, Milano, 1976).

Es decir, fijarse, a la vez, en todos los aspectos de la imagen futura, pues cada aspecto esta intrinsecamente conexo a
los otros, y modificar uno solo significaria alterar la relacion existente entre las distintas componentes.

La fotografia se basa en la capacidad que poseen ciertos elementos quimicos para acumular luz, que permite hacer foto-
grafias en lugares donde el ojo humano no apreciara nada por mucho rato que se pase contemplando la escena.

Las dpticas se basan en las leyes perspectivas renacentistas, un convencion aceptada en nuestra cultura.
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A pesar de que podemos encontrar estas «advertencias» o consejos en cualquier
manual de técnica y composicion fotografica, hay que subrayar que el proceso foto-
grafico no es algo que se pueda controlar a través del delicado equilibrio entre técnica
y arte. De hecho, cada fotégrafo suele elaborar unas metodologias de trabajo indivi-
duales que muy a menudo suelen eludir las reglas, digamos, académicas. El proceso
puesto en marcha por el evento fotografico y que se concluye con la impresion de una
copia positiva es, pues, muy complejo. El revelado e impresion de una imagen, de
hecho, no son necesariamente obra de la misma persona. La separacién de estos
momentos puede causar unos cuantos problemas. Es imposible, de hecho, considerar
idénticas las copias de un mismo negativo. Es fundamental, pues, establecer quién ha
operado durante el proceso fotografico, o por lo menos en sus partes fundamentales.

El material negativo y el material positivo relativos a un mismo acontecimiento,
constituyen, en realidad, elementos documentales con autonomia propia; asi como
—entrando en el campo especifico del uso de la imagen— la fotografia y su repro-
duccidn poligrafica en un libro o en un periédico.

LA LENGUA DEL EVENTO FOTOGRAFICO

Carlo Bertelli define la palabra fotografia de este modo en la Enciclopedia italia-
na Treccani:

La fotografia & penetrata nel nostro mondo perché costituisce la risposta a bisogni
tipici della civilta industriale e, nello stesso tempo, si inserisce in maniera totalmente
nuova nella lunghissima ricerca di mimare il mondo circostante e di distribuirne I'immagi-
ne. Storicamente, la maggior difficolta nella distribuzione dell’limmagine risiedeva nel
codice. Ogni immagine rispondeva ad un determinato codice di rappresentazione ed era
compresa da coloro che possedevano lo stesso codice di chi 'aveva prodotta; per essere
ammessa fuori dall’area dei possessori dello stesso codice andava reinterpretata e ricos-
truita. [...] La fotografia, invece, grazie alla sua enorme diffusione ha sconvolto i codici
nella loro esclusivita territoriale o religiosa, si presenta come codice unico, cosi universa-
le da imporsi come unica riproduzione della realta®.

Estas afirmaciones, por un lado, conllevan una verdad evidente, es decir, que la
fotografia se ha difundido en todo el mundo porque constituye una respuesta a las
necesidades tipicas de la sociedad industrial; por el otro no es cierto que se pueda

85 BerTeLLl, C.: La fotografia; Enciclopedia Treccani. Traduccidn del texto: «La fotografia ha penetrado en nuestro mundo
porque constituye la respuesta a las necesidades tipicas de la civilizacion industrial y, a la vez, se inserta de una forma
totalmente nueva en la larguisima bisqueda de mimetizar el mundo que nos rodea y de difundir su imagen. Histéricamente
la dificultad mayor en la difusion de una imagen reside en el cddigo. Cada imagen respondia a un c6digo determinado
de representacion y venia entendida sélo por los que tenfan el mismo cddigo del autor; para divulgarse fuera de un area
precisa tenia que ser reinterpretada y reconstruida. [...] La fotografia, al revés, gracias a su enorme difusion, ha turbado
los cddigos en su exclusividad territorial o religiosa, presentandose como cddigo (nico y universal capaz de imponerse
como Unica reproduccion de la realidad».
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coincidir con Bertelli en que la fotografia haya llegado a ser un cédigo Gnico y uni-
versal. De hecho, a pesar de que la fotografia pueda ser definida: «un sistema que
se aprovecha de signos y modalidades especificas para transmitir informaciones»®
(generalizacion funcional para que se le puedan distinguir los requisitos fundamen-
tales que suelen caracterizar cualquier forma de lenguaje) es, mas bien:

[...]«un modo di pensare, un tratto caratteristico della figurazione occidentale»®, a tal
punto diffuso e imposto dallo sviluppo dei mezzi di comunicazione di massa da apparire
un linguaggio universale ... Alla luce di tale potenza di fascinazione che il documento foto-
grafico suggerisce, appare pil evidente I’esigenza di definire caratteri quali I'identificazio-
ne dell’autore o dello studio fotografico che ha prodotto 'immagine, intendendo per iden-
tificazione non solo il dato anagrafico, ma la dimensione culturale che accompagna la
produzione del documento fotografico®.

Estas consideraciones, en cierta medida, nos obligan a dar un paso atras. No
podemos de hecho olvidar lo que ya hemos sefialado, es decir, que ciencias especi-
ficas como la semibtica, la lingliistica y la iconografia, para interpretar las imagenes,
han realizado una precisa distincion entre procesos de significacion primaria y
secundaria®. Y es basandonos en esta distincion como podemos entender en defi-
nitiva que «la presunta universalidad de la imagen fotografica sea tal sélo en la
estrecha relacién que une significante y significado en el momento de la percepcién
a nivel neurolégico»®°.

La comunicacion fotogréfica, de hecho, como la de todo tipo de imagenes, esta
caracterizada por un nivel denotativo (lo que esta representado) y otro connotativo
(el significado simbdlico, metaférico, etc.) que la imagen asume més alla de lo que
esta materialmente representado. Asi que, si por un lado todo el mundo puede
entender lo que esta representado en una imagen gracias al proceso de significacion
primaria, por el otro, para comprender completamente una fotografia, es necesario,
ademas, que se estudien todas aquellas implicaciones culturales que caracterizan el
proceso de significacién secundaria que, dentro de un determinado contexto histé-
rico-social, son absolutamente convencionales porque vienen creadas por tradicio-
nes culturales especificas: «cuando se pasa a niveles mas complejos de significacién
la universalidad del signo fotografico empieza a echarse de menos».

8 MiGNEMI, A.: Lo sguardo e 'immagine-la fotografia come documento storico, p. 40, Torino, 2003.

87 Mormorio, D.: Una invenzione fatale. Breve genealogia della fotografia, p. 20, Sellerio, Palermo, 1987.

8 MiGNEMI, A.: Lo sguardo e 'immagine-la fotografia come documento storico, pp. 40, Torino, 2003. Traduccién del texto:
[...] «un modo de pensar, una caracteristica de la figuracion occidental», difundida e impuesta por los mass media de
una forma tal que aparece como un lenguaje universal ... Al ser concientes de tal potencia de fascinacion, que el mismo
documento fotografico sugiere, resulta evidente la necesidad de definir caracteristicas tales como la identificacién del
autor y del estudio fotografico que lo ha producido, entendiendo por identificacion no el simple dato anagrafico, sino la
dimensidn cultural que acompafia la produccién del documento fotografico».

8 Véase pp. 12-17.

90 CapoBussl, M.; CoLomso, A.; Piovani, A.: «Linguaggio e fotografia» y «Fotografia e stile» en «Progresso fotografico» n.2 12,
diciembre 1977 e n.2 2 febrero 1978. Citados por MiGNEmI, A.: Lo sguardo e 'immagine-la fotografia come documento
storico, p. 39, Torino, 2003.

9t Ibid.
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Asi que, mas que con la tesis de Bertelli, podemos coincidir con la de José Luis
L. Aranguren que, en su ensayo sobre la comunicacién humana, afirmaba que «la
imagen fotogréafica, en el mundo contemporaneo, no substituye la palabra, sino
que la integra»®2.

Ahora, pese a que no haya llegado todavia el momento de hablar de las rela-
ciones existentes entre imagenes fotograficas y emigraciones contemporaneas,
empezaré por delinear uno de los enfoques interpretativos que caracterizara este
trabajo en los préximos capitulos.

Hemos dicho que el significado de las imagenes depende de distintos factores
entre los cuales destacan las convenciones histdricos-culturales de la época en
que fueron producidas, pero, a la vez, no hay que olvidar, como subrayaba Benja-
min, que también el contexto en que las imagenes se encuentran puede tener un
poder connotativo que cambie o modifique sus significados.

Las imagenes pueden, entonces, asumir significados diferentes segin el
contexto en que se encuentran, hasta no ser entendidas para nada si las tradi-
ciones culturales de los «lectores»93 no estan acostumbradas a lo que ven repre-
sentado en ellas. Esta afirmacién nos impone una reflexion: no se pueden inter-
pretar histéricamente fotografias que han sido realizadas en épocas y contextos
distintos del nuestro basandonos en la que es nuestra cultura visual y nuestras
categorias interpretativas vinculadas a ésta. Si queremos entender el significa-
do original de las fotografias tomadas durante la experiencia migratoria con-
temporanea, en cierta medida, tenemos que despojarnos de la que es nuestra
cultura visual para acercarnos a lo que era el punto de vista de la época. De
hecho, si los codigos primarios constituyen un punto en comin entre dos épo-
cas distintas, los codigos secundarios de las dos épocas (la nuestra y la del XIX)
son completamente distintos. La nuestra es, de hecho, una sociedad colapsada
por todo tipo de imagen®, mientras que la del XIX era una sociedad que experi-
mentaba, con gran velocidad, las potencialidades del nuevo medio de reproduc-
cion de la realidad. Por eso era, sin embargo, una sociedad caracterizada por
una sensibilidad distinta a la nuestra. Muchas de las imagenes que hoy en dia
no nos cuentan nada, simplemente porque estamos acostumbrados a una gama
de imagenes mucho mas grande, tenfan por entonces una fuerza de impacto
mucho mayor.

92 ARANGUREN, JoSE Luis L.: la comunicacién humana, Guadarrama, Madrid, 1967.

93 La palabra «lectores» se refiere a la frase de Roland Bathes en la que afirmaba: «Leo textos, imagenes, ciudades, ros-
tros, gestos, escenas, etc.» citado por Peter Burke en, Visto y no visto, p. 145, Barcelona, 2002.

% «Vivimos bajo una lluvia ininterrumpida de imagenes; los media mas potentes no hacen sino trasformar el mundo en
imagenes y multiplicarlas a través de una fantasmagoria de juegos de espejos: imagenes que en gran parte carecen de
la necesidad interna que deberfa caracterizar a toda imagen, como forma y como significado, como capacidad de impo-
nerse a la atencién, como riqueza de significados posibles. Gran parte de esta nube de imagenes se disuelve inmedia-
tamente como los suefios que no dejan huellas en la memoria»-ITaLo CawviNo: Seis propuestas para el préximo milenio,
citado por Pepe Baeza en «Por una funci6n critica del a fotografia de prensa», Barcelona, 2001.
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LA PRODUCCION Y LA FRUICION DE LA IMAGEN FOTOGRAFICA

La fotografia, aunque estrictamente unida a la naturaleza, sélo tiene una objetividad
ficticia. El lente, ese ojo supuestamente imparcial, permite todas las deformaciones posi-
bles de la realidad, dado que el caracter de la imagen se halla determinado cada vez por
la manera de ver del operador y las exigencias de sus comanditarios. Por lo tanto la impor-
tancia de la fotografia no sélo reside en el hecho de que es una creacién sino sobre todo
en el hecho de que es uno de los medios mas eficaces de modelar nuestra ideas y de influir
en nuestro comportamiento®.

Como hemos sefialado anteriormente, una costumbre bastante difundida es la
de analizar las imagenes fotograficas haciendo hincapié sélo en criterios estéticos y
formales sin tener en cuenta las problematicas relativas a sus origenes y tampoco
aquellas relativas a los usos que de ellas se hacen. Afortunadamente ha sido
demostrado que estos enfoques pueden ser peligrosos porque suelen crear jerar-
quias que valorizan documentos fotograficos banales y sin contenido mientras que,
a la vez, desprecian otros con mayores posibilidades documentales.

Estas consideraciones nos imponen unas reflexiones necesarias sobre el tema
del origen y fiabilidad de la fuente fotogréafica. Por eso, fijaremos nuestra atencién
en los nexos existentes entre los distintos procesos de produccion y fruicion de las
imagenes fotograficas.

— Eltérmino produccion conlleva todas aquellas problematicas que tratan de defi-
nir quién ha realizado el evento fotografico, y también discernir para quién ha
trabajado y para qué fines. En general, podriamos afirmar que es posible distin-
guir tres grandes tipos de produccién de imagenes fotograficas: la produccion
no profesional, la produccién profesional, y la fotografia de autor.

La caracteristica principal de la produccién no profesional es que suele ser
realizada para fines puramente personales, por lo tanto no suele responder, al
menos en apariencia, a ninglin proyecto previamente establecido.

En los cien afios transcurridos desde que Kodak puso la camara al alcance de
todo el mundo (1888), es decir, desde que dejoé de ser patrimonio exclusivo de los
profesionales en virtud de una simplificacion notable de los procesos, se ha llegado
al punto en que cada familia posee al menos un aparato fotografico. Esa camara se
emplea para fijar el instante, con preferencia en unos contextos perfectamente defi-
nidos, a saber, el tiempo de ocio, asi las vacaciones y los fines de semana, las cele-
braciones que marcan los hitos de historia familiar, como los cumpleafios, el bauti-
zo, la primera comunién y la boda. Hacer fotografias en esas ocasiones certifica su

95 FREUND, G.: La fotografia como documento social, p. 7, Barcelona, 1974.
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trascendencia. La cdmara autentifica la ceremonia, mejor dicho, la constituye como
tal ceremonia: sin su presencia no quedaria el recuerdo®®.

La produccién profesional, en cambio, responde a fines puramente econémi-
cos, comerciales y suele definirse en dos grandes categorias: la primera es relati-
va al trabajo que se realiza en los estudios fotograficos, mientras que la segunda
tiene que ver con la produccién destinada a los distintos medios de comunicacién
de masas tales como periddicos, revistas, telediarios etc. En ambos casos, el pro-
fesional fotografia para atender a un encargo, asi que para representar la mercan-
cia lo mas atractiva posible, tiene que fijarse en lo que el mercado le impone.

A la fotografia le es propia una variedad de usos sociales que se pueden clasificar
en dos grandes grupos: el instrumentalizado y el no instrumentalizado. [...] en el uso
instrumentalizado vale decir que el encargo lo realiza alguien distinto del fotégrafo.[...]
el acto fotografico se legitima a partir de la idea de contrato de prestaciones de servi-
cios. La fotografia como trabajo es un encargo como cualquier otro. [...] y desde el
momento en que no es el fotégrafo quien define y decide lo que quiere fotografiar no
es posible considerarlo un autor?’.

La produccion artistica, en cambio, cabe en lo que se suele definir como uso
no instrumentalizado de la fotografia porque la figura del que encarga el traba-
joy la de quien lo realiza coinciden.

Para la fotografia contemporanea no existe mercado, las fotografias hechas desde
una postura de autor no son, todavia, mercancia. El fotégrafo que se embarca en la
configuracién paulatina de una obra personal puede sentirse mas liberado de las ten-
dencias de mercado que otros profesionales. «[...] “mientras en los dos usos anterio-
res se da por supuesta la capacidad del medio para informar, y no se le discute el valor
documental, en el uso del autor se pone en duda ese valor de copia y se enfatiza como
via de acceso a lo imaginario, ... el autor pone su atencién en los caminos menos tran-
sitados, que lleva a situaciones menos espectaculares y mas desatendidas®®.

En conclusidn, esta distincion entre fotografia profesional, no profesional y
artistica es fundamental porque nos resuelve tres categorias de problematicas:
en primer lugar nos aclara que las motivaciones que empujan hacia el acto foto-
grafico, las asi llamadas «razones del fotografiar» son varias, heterogéneas y
distintas entre si; luego nos hace entender, ademas, que el analisis histérico de
los documentos fotograficos no puede pasar por alto los procesos de produc-
cion del documento fotografico, porque cada modalidad determinara toda una
serie de caracteristicas especificas del documento mismo:

La stessa attenzione che uno studioso dimostra nei confronti degli estensori dei
documenti tradizionali va rivolta, dunque, a queste professionalita non solo dal punto

LANGUILLO, M.: ¢Por qué fotografiar?, p. 132, Barcelona, 1994.
LANGuILLO, M.: éPor qué fotografiar?, p. 135, Barcelona, 1994.
Ibid. p. 137.
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di vista storico-artistico, come si é fatto sostanzialmente finora. In particolare il fasci-
no suscitato dalla produzione fotografica ottocentesca ha, in un certo senso sminuito
I’interesse verso la produzione fotografica a pil larga diffusione. Il passaggio da una
produzione d’élite a un uso di massa degli apparecchi fotografici con la conseguente
espansione quantitativa della documentazione prodotta € sfuggita finora all’attenzio-
ne degli storici®.

Y, en fin, nos permite subrayar, una vez mas, que en el marco de las fuentes
historiograficas no existen jerarquias y que, en perspectiva histérica, nada jus-
tifica una reconstruccion parcial de los procesos productivos de estos docu-
mentos. Normalmente, de hecho, es la misma ausencia de elementos (tiles para
una reconstruccién total del hecho fotografico lo que otorga a la imagen un
papel secundario, casi siempre decorativo y, a la vez, permite que la imagen
misma llegue a formar parte de una especifica modalidad de comunicacion rea-
lizada a través de la yuxtaposicion entre texto e imagen.

También el andlisis de los procesos de fruicion conlleva un trabajo muy delicado
para el historiador, porque suele estar relacionada a los problemas lingtiisticos
y comunicativos del documento fotogréafico. En primer lugar, de todas formas, se
hace preciso definir qué se entiende por fruicion de un documento fotografico.
Normalmente, al hablar de fruicién nos referimos exclusivamente al uso y a la
especificidad del documento mismo.

Es necesario clarificar los usos de las imagenes, evitando asi que sean el estilo o las
estrategias de presentacion las que definan, a ojos del lector, el cddigo de recepcién
que permita situar la imagen. La implicacion del lector se hace cada vez méas necesa-
ria y el conocimiento de la fuente que nos suministra contenidos de cualquier tipo, es
requisito fundamental de la comunicacién contemporanea'.

Ademas, se hace preciso y es fundamental subrayar que, durante toda su
historia, la fotografia ha experimentado miles y miles de usos distintos.

La revolucién industrial abrié un periodo de intensa aceleracién en los cambios
de la sociedad. Con la invenci6n de la fotografia, que es una consecuencia directa de
la revolucién industrial, inici6 el desarrollo de las emergentes imagenes técnicas,
basicamente, cine y television; pero la fotografia se ha mantenido como un procedi-
miento de comunicacién visual de permanente referencia. La historia de la fotografia
es la historia de su continuo desdoblamiento en nuevos y cada vez mds sofisticados

99

MiGNEMI, A.: Lo sguardo e I'immagine-la fotografia come documento storico, pp. 54, Torino, 2003. Traduccién: «el mismo
cuidado que un investigador suele tener hacia los productores de los documentos tradicionales, pues, tiene que ser
tenido también para el analisis de este profesionalismo que, hasta ahora, ha sido estudiado sélo desde una perspecti-
va histérico-artistica. En particular, el encanto suscitado por la produccién fotografica decimonénica, en cierta medida,
ha envilecido el interés hacia la produccion de mas larga difusion. El pasaje de una produccién de élite hacia un uso de
masa de las camaras de foto, con la relativa expansién cuantitativa de la documentacién producida, no ha sido todavia
tenida en cuenta por parte de los historiadores».

BAEzA, P.: «Por una funcidn critica de la fotografia de prensa», pp. 27-28, Barcelona, 2001.
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usos; como medio de expresion supone el acceso de las masas a la realizacién de ima-
genes, una novedad radical en la historia. [...] Una enorme paradoja contemporanea
es que cada vez mas, un mayor nimero de mensajes nos tiene peor informados. Y la
imagen juega un papel determinante en este proceso, situada entre la indiferencia de
los periodistas de la palabra y la explotacion creciente de los recursos visuales que
esta haciendo la comunicacién persuasiva®.

De todas formas, a pesar de que existan demasiadas posibilidades en los usos
de las imagenes fotograficas y que, sobre todo, suelen cambiar y modificarse para-
lelamente a la evolucién de la técnica y de las necesidades, para no complicar
demasiado nuestro analisis distinguiremos dos grandes categorias de fruicion: la
directa y la indirecta. La fruicion directa esta vinculada a la voluntad de quien ha
realizado el hecho fotogréfico o, mas sencillamente, de quien ha vivido con ese
evento una implicacién directa. En cambio, hay que considerar fruicion indirecta
cualquier otro tipo de uso.

CONCLUSIONES

Con este capitulo, si por un lado hemos querido recurrir en grandes lineas cua-
les han sido las etapas fundamentales que han permitido la aceptacion de las
imagenes en el estatuto cientifico de las fuentes historiograficas, por el otro tam-
bién hemos intentando responder a algunas de las necesidades y problematicas
que se manifiestan cuando se elige para una investigacién histérica una fuente
tan atractiva y, a la vez, peligrosa cual es la imagen fotografica. De hecho, a pesar
de que, desde su nacimiento, las fotografias forman parte de la vida cotidiana y
constituyen, en cierta medida, la esencia misma de la memoria personal y fami-
liar, facilitando —como dice Raiil Soutelo Vazquez— «la reorganizaciéon mental de
la experiencia vivida dotandola de historicidad»*°?, para que se las analices desde
una perspectiva historiografica se hace preciso conocer, ante todo, el amplio aba-
nico de posibilidades, como también de limites, que hemos ido delineando en los
parrafos anteriores.

A las fotografias, aunque vengan efectivamente consideradas como uno mas de
los documentos personales que ofrecen interesantes perspectivas de analisis histé-
rico-social, se les puede otorgar el estatuto de fuente sélo si se tienen en cuenta
todas sus caracteristicas, tanto las intrinsecas como las extrinsecas. Ademas, tam-
poco hay que olvidar que, a pesar de que durante los siglos XIX y XX se ha produci-
do una gran cantidad de material fotografico, todavia son muy pocos los trabajos de
historia que se fundamenten en la imagen fotografica. Actualmente, pues, no sélo

1 BAEzA, P.: «Por una funcién critica de la fotografia de prensa», p. 10, Barcelona, 2001.
12 SouTeLo VAZQUEZ, R.: Imdgenes en la distancia: reflexiones sobre fotografia y emigracion, en Estudios migratorios lati-
noamericanos, n.2 51, p. 488, 2003.
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nos enfrentamos al riesgo mayor de que gran parte de estos documentos pueda
desaparecer, sino también a una generalizada escasez de conocimientos relativos a
la materia. Cada vez mas a menudo, se hace preciso desarrollar una colaboracién
activa entre historiadores y técnicos de la fotografia'®s. Hoy en dia, de hecho, gra-
cias a un uso cuidadoso de las nuevas tecnologias informéticas, junto al desarrollo
de precisas obras de restauracion de los materiales fotograficos, se nos ofrece la
posibilidad de no perder definitivamente estas fuentes privilegiadas para la recons-
truccion de la memoria histérica. En fin, las fotografias, al constituir una referencia
a los acontecimientos cotidianos o excepcionales, pueden aportarnos todavia
mucha informacién para profundizar nuestro conocimiento de las sociedades deci-
monédnicas y, también, de las del siglo pasado, siempre y cuando se las analice con
el mismo cuidado que se utiliza con la fuentes tradicionales.

3 Amenos que los mismos historiadores tengan suficientes conocimientos técnicos de fotografia.
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Durante los dos Gltimos siglos, la imagen fotografica ha llegado a ser un ele-
mento vital de la expresion contemporanea y ha pasado a ocupar un lugar primor-
dial en los diversos medios de comunicacion entre los seres humanos™4. Actual-
mente, ademas —como hemos podido determinar en el capitulo anterior— al ser
generalmente considerada como una fuente documental para la historia y las cien-
cias humanas, la fotografia ha empezado a aportar valiosas informaciones sobre
fundamentales aspectos sociales, politicos y culturales de las sociedades del pasa-
do. Nuevos temas tales como la vida cotidiana, las personas y los personajes, las
modas y las costumbres quedan, una vez mas, a la comprensidn e interpretacion
del historiador.

Sin embargo, para poder sacar provecho a este nuevo tipo de fuente, no hemos
de olvidar que, como todo tipo de comunicacion, también la expresion fotografica
ha vivido unos cambios paulatinos y constantes a lo largo de toda su historia.
Aungque estos cambios no tienen que ver exclusivamente con la evolucién tecno-
l6gica del medio, sino también con las nuevas necesidades que las sociedades
contemporaneas iban progresivamente experimentando. En cierta medida, es de
suponer que haya existido y sigue existiendo una relacién estricta entre el desa-
rrollo tecnolégico del medio y el de las formas de su utilizacién. Eso significa que,

4 La explosién de la produccion fotografica se inicia a partir de la década de los ochenta del siglo XIX, y desde entonces
el aumento de la creacién y uso de estos documentos ha sido imparable y espectacular. En el afio 2001 se vendieron en
todo el mundo 66 millones de camaras analdgicas, 18 millones de cdmaras digitales, 3.100 millones de carretes y 80.000
millones de copias de fotos.
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poco a poco, a medida que la técnica ha ido desarrollandose, también las finalidades
y modalidades de la comunicacién fotografica vivian una evolucién y una complejidad
alin desconocidas.

Nosotros, habitantes del siglo XXI, contrariamente a quienes vivian estos cam-
bios en la cotidianeidad de las sociedades del XIX o de principios del XX que —como
ya hemos dicho— no estaban acostumbradas a una presencia masiva de la imagen
fotografica, vivimos, de hecho, en sociedades saturadas por los mensajes y formas
de comunicacién fotograficas. Podriamos hasta hablar de un entorno visual y de
medios de intercambio de informacién fuertemente mediatizados por los mensajes
fotograficos. En cierta medida nos hemos acostumbrado a la presencia constante de
la fotografia y la consideramos como un elemento caracteristico de nuestras socie-
dades. Eso, no sélo nos hace suponer —sobre todo después de la asi llamada
reciente revolucion digital— que muchas de las practicas y modalidades que han
acompafiado la evolucion y la difusion del invento fotografico van desaparecien-
do™s, sino también que, muchos de los errores de evaluacién y de analisis de las
fotos antiguas dependen estrictamente de dicha saturaciéon de nuestro entorno
visual y de nuestras nuevas formas de entender el medio y la practica fotografica.

En una época como la nuestra, en la que vivimos, dia a dia, la paulatina desa-
paricion de la imagen anal6gica —y por consiguiente también de los gestos, de las
formas de produccion, de las expectativas y necesidades a ésta vinculadas— se nos
hace preciso desarrollar anélisis historicos e investigaciones que tengan como obje-
to y objetivo el analisis sobre cuales han sido los miltiples papeles desempefnados
por este tipo de imagen a lo largo de toda su historia. Sin embargo, semejante tarea
—por mucho que nos resulte interesante y, a la vez, atractiva— dificilmente podria
llevarse a cabo en un Gnico trabajo de investigacion. De hecho, debido a un ndme-
ro imprecisado de modalidades y de usos (artisticos, publicitarios, intimos, divul-
gativos, etc.) nos resultaria practicamente imposible abarcar individualmente un
analisis de este tipo. Por ese motivo, para experimentar las posibilidades cognosci-
tivas de la fotografia y acercarnos a la utilizacion de esta nueva fuente para la inves-
tigacién histérica, hemos elegido un tema concreto, cual es el de la historia de las
emigraciones contemporaneas, porque nos proporciona muchas ventajas. Tres son
las mas evidentes:

1. En primer lugar, hay que decir que —a pesar de que ya exista una gran y conso-
lidada bibliografia sobre la historia de las migraciones contemporaneas—
durante los Gltimos afos se ha hecho siempre méas patente, sobre todo en el
marco de la historiografia europea, la necesidad de interpretar novedosa y criti-
camente estos particulares fenémenos de movilidad.

2. Ensegundo lugar, hoy en dia, aunque exista una gran cantidad de material fotogra-
fico relacionado con la experiencia migratoria, no son muchas las investigaciones

5 Y con ellas desaparecen también las posibilidades de acceso a la comprensién de las mentalidades y las necesidades a
estas vinculadas.
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que se hayan fijado en las relaciones existentes entre imagen fotogréafica y la
historia de los fendmenos de movilidad intercontinental que caracterizaron
la Edad Contemporéanea, y menos adn los que inciden en el marco de Euskal
Herria. Ademas, nos cabe subrayar el hecho que, en su mayoria, se trata de
investigaciones que estan afectadas por toda una serie de faltas y equivocacio-
nes que analizaré a lo largo del presente capitulo.

3. En fin, no hemos de olvidar que la difusién de la fotografia fue un fendmeno
europeo que se desarrolléd durante el siglo XIX practicamente en contempora-
neidad con el desarrollo de las migraciones masivas hacia América®®. Esta
«coincidencia» temporal no es sé6lo un simple punto de arranque para nuestro
analisis, sino que viene a conformarse como una ventaja fundamental, porque
nos permitira, a través del analisis de una serie de diferentes documentos y
conjuntos documentales, acercarnos al tema de las migraciones teniendo en
cuenta la misma evolucién técnica y social de este invento.

Antes de adentrarnos en lo que sera el principal objeto y objetivo de nuestro
analisis —es decir, el estudio de las emigraciones vascas a Uruguay— se nos hace
preciso, ademas de propedéutico, encarar otra serie de problematicas que estan
intimamente ligadas a la fotografia en su version fotoquimica antigua y su trata-
miento en el desarrollo de practicas de preservacién y divulgacion del patrimonio
fotografico. Con este capitulo intentaremos, ante todo, contestar a las siguientes
preguntas: écuales son los principales criterios para una cuidadosa preservacion
del patrimonio fotografico? Y écudl es el estado de conservacion de las fotografias
en los archivos que se dedican a la historia de las migraciones contemporaneas?
Preguntas como las que acabo de delinear vienen a conformarse como fundamen-
tales para todo tipo de investigador que se esmere en encarar cientificamente e
histéricamente los conjuntos documentales fotograficos.

Los fondos fotograficos con alto valor cultural y econémico —de hecho— son muy ele-
vados en nimero y volumen y se reparten en empresas e instituciones de los sectores
publico y privado. No es tarea facil su control, gestion, preservacion y difusién. La diversi-
dad de criterios, intereses, posibilidades econémicas, politicas, conciencia hacia el valor
de lo que se tiene y funciones profesionales de los organismos custodios del patrimonio
fotografico, se traduce en un amplia gama de situaciones que no en todos los casos, des-
graciadamente, rozan lo «ideal»™7.

Pero, como queda patente en el titulo del capitulo, nuestro objetivo no es sim-
plemente delinear un estado de la cuestidon sobre la preservacion del patrimonio
fotografico en los archivos y en los centros de documentacion, sino también el del
analisis sobre la incidencia que determinadas formas de conservacion han tenido en

16 | 3 historia de este poderoso medio de comunicacion arranca efectivamente en 1829; y paralelamente a su rapida evo-
lucién técnica, comenzd a desarrollar una multiplicidad de funciones trasformando no sélo la técnica de la obra de arte
sino también los modos de expresion y de comunicaciéon humanos.

7 A.AV.V.: Presentacion a las actas de las primeras jornadas sobre Imagen, Cultura y tecnologia de la Universidad Carlos
Il de Madrid, p. 10, 2002.
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la elaboracion de la bibliografia especializada en temas migratorios. Intentaremos,
pues contestar también a las siguientes preguntas: ¢Cdmo ha sido utilizada la foto-
grafia, hasta ahora, en los estudios que han tenido como objeto las migraciones
contemporaneas? ¢Como ha sido utilizada la fotografia en el caso especifico de la
historia de las emigraciones vascas? En fin, {qué es lo que se ha hecho? é{Como se
puede valorar? Y iqué es lo que todavia falta para una utilizacién correcta de la
fotografia, para una reinterpretacion de la historia de las migraciones vascas en el
época contemporanea?

Antes de contestar a las preguntas que acabamos de formular, en todo caso, nos
cabe subrayar algunas precisiones. En primer lugar hemos de especificar que, a
pesar de las apariencias, con estos apartados lo que queremos llevar a cabo no es
simplemente una critica sobre el estado de conservacion del patrimonio fotografico,
y tampoco una disertacién sobre ciencias especificas que se dedican a la preserva-
cién, catalogacion y difusién de la documentacion histérica en general, tales como
la archivistica, la museologfa, etc. Estas, como bien es sabido, estan muy desarrolla-
das y cuentan con un complejo proceso de puesta al dia constante. Lo que queremos
es, en cambio, acercarnos de forma critica a problematicas que, en cierta medida, se
nos presentan como preliminarmente imprescindibles.

En segundo lugar, el lector no debe olvidar que, aunque sea realmente intere-
sante analizar este tema, no podemos alejarnos de los fines de nuestra investiga-
cién, asi que procuraremos ser sintéticos y, sobre todo, no alejarnos demasiado de
los temas relacionados con las migraciones contemporaneas que trataremos mas
detalladamente en los préximos capitulos.

LA PRESERVACION DE LA FOTOGRAFIA EN LOS CENTROS
DE DOCUMENTACION EN LA ACTUALIDAD

La preservacion de los fondos fotograficos originales, por mucho que parezca
incuestionable es, en realidad, algo que no siempre se procura y, en ocasiones, se
lleva a cabo bajo malentendidos, perjuicios o principios basicos equivocados. De
hecho, aunque exista un gran nimero de centros de documentacién fotografica,
éstos no constituyen una realidad homogénea, sino un archipiélago de situaciones
diferentes y de dificil control.

Normalmente el historiador familiarizado con las fuentes documentales fotogra-
ficas suele encontrarse con una tipologia de centros extremamente heterogénea:
archivos, bibliotecas, museos, fundaciones, institutos, universidades, fototecas, etc.
que estan claramente diferenciados por sus funciones publicas o privadas, lo que
determina sus principales objetivos'®®. En si mismo lo que acabamos de delinear no

18 En los primeros se advierte una funcion de servicio marcada por la institucién donde se encuadran, en los segundos, en
cambio, suele predominar una pretensién comercial.
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constituye un problema significativo —aunque real— porque, dada la extraordinaria
cantidad de documentos fotograficos que se han producido seria, sin embargo,
impensable, ademas de equivocado, crear sélo unos cuantos archivos que monopo-
licen la mayor parte de la documentacion fotografica nacional. Entonces, lo que nos
preocupa no es la dispersién del patrimonio fotografico, que se nos presenta casi
como inevitable, sino la falta de criterios comunes en las labores de catalogacién,
restauracion, y gestion de dicho patrimonio.

La carencia comin que normalmente afecta en su mayoria a los archivos y cen-
tros de documentacion fotografica tiene que ver con la misma naturaleza de la
fotografia. Como hemos visto y subrayado en el capitulo anterior, una fotografia,
ademas de imagen, es, ante todo, un objeto material que sostiene dicha imagen*®.
Sin esta parte matérica intrinseca, el artefacto fotografico no existiria y, por lo
tanto, no podria rendir servicio alguno®®.

Las fotografias no son nada mas que objetos que contienen imagenes: el contenido
iconico deslumbra y en ocasiones nos impide apreciar y considerar el objeto que sostiene
a laimagen. [...] asi comlnmente nos acostumbramos a pensar en la fotografia y a tratar-
la tan s6lo como imagen. Hasta cierto punto esto es bastante natural: aprovechamos de
las fotografias lo que nos interesa y resulta facil olvidar un tanto el resto™.

Normalmente, de hecho, la mayoria de las personas no pasa frecuentemente
por esta apreciacion, asi que, en el tratamiento de la fotografia desde el punto de
vista de la ponderacién de su valor histérico, casi siempre se ha impuesto como cos-
tumbre el considerarla tan s6lo un documento, o dicho de otro modo, como un
documento mas. La mayor parte de nuestras apreciaciones, de hecho, no suelen ir
mas alla de los aspectos formales y graficos, evitando asf, en la gran mayoria de las
situaciones, la reflexion sobre la parte material, cuando, en realidad, a menudo esta
Gltima determinacion técnica recoge una relacién absoluta con la primera, es decir
la estético-formal.

Una fotografia es un objeto multielemental. Esta hecha superponiendo varias capas
que en su factura, bien artesanal, ha ligado intimamente, haciendo vivir en contacto a ele-
mentos quimica y fisicamente muy diferentes?2.

Esta claro que la fotografia puede tener aplicaciones documentales, pero en
su ontologia es mas cosas que un documento®s. Resumiendo: la fotografia no es
s6lo imagen, esto se llama contenido icénico; también es objeto material, y su

9 Véase capitulo 1, apartado «La fotografia como fuente: limites y ventajas».

ue  Ademds, no hemos de olvidar que afiadidas al propio artefacto se hallan muy diversas formas de preservacion y muchas
otras de entrega y enfundado que causan diferentes fendmenos de interaccién con la propia fotografia contenida sobre
o dentro de ellas. Las formas de presentacién son una componente histérica inherente al propio objeto y en la mayoria
de ocasiones indisociable de éste.

- PERez PENA, J.: La preservacion del patrimonio fotogrdfico y su incidencia en el uso social y cientifico de la fotografia en
las actas de las primeras jornadas sobre Imagen, Cultura y tecnologia de la Universidad Carlos Il de Madrid, p. 14, 2002.

2 |bid. p. 16.

3 Véase capitulo 1, apartado «Imagen fotografica e investigacion historica: del Positivismo a nuestros dias».
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materialidad es esencial, pues determina de forma absoluta cémo y qué podemos
apreciar en una imagen.

Las labores de interpretacion y tratamiento de los artefactos fotograficos para
la preservacion, gestion y difusién de los fondos documentales pertenecientes a
las distintas instituciones no pueden, pues, pasar por alto estas consideraciones
sobre la doble esencia que ha caracterizado la produccion fotografica durante toda
su historia hasta la llegada de la imagen digital que recientemente ha complicado
todavia mas la especulacién tedrica sobre la naturaleza de la imagen fotografica.
Desgraciadamente, el papel que el analisis documental de la fotografia juega en
los sistemas de recuperacién de imagenes es critico justamente porque esa doble
concepcion no siempre ha sido tenida en cuenta™.

Tras haber llevado a cabo estas consideraciones podemos subrayar, en plan teéri-
co, dos de los principios en que deberia basarse la labor de preservacién del patrimo-
nio fotografico y que generalmente suelen ser considerados como fundamentales por
quines se dedican a la utilizacién de la fotografia como fuente para la investigacién
histérica. Estos criterios son:

— Primero: el analisis de cada objeto fotogréafico. El andlisis morfolégico viene a
ser algo imprescindible para entender como fue formulado y creado el artefacto
y, derivado de ello, comprender también sus necesidades y las atenciones que
precisa, para resolver sus patologias.

— Segundo: la distincién entre las diferentes tipologias morfolégicas de lo foto-
gréfico, necesaria para alejarse de generalizaciones contraproducentes®s.

En fin, ver y analizar de qué esta hecha una fotografia, en cierta medida, va deli-
neandose como una accion preliminar imprescindible para entender por qué y de
qué manera puede ese objeto soportar una imagen, a qué uso pueda destinarse
su posibilidad de produccién industrial y, con ésta, la potencialidad de llegar a un
publico mas o menos amplio™®, Para llevar a cabo este tipo de anélisis morfologico
no hay que olvidar una tendencia bien interesante de la evolucién tecnologia de la
industria fotografica ...

[...Jun factor absolutamente moderno y demostrativo de la época en la que ha transcurri-
do la vida del medio: la paradoja de que cada innovacién de lo fotografico, en su carrera
por abaratar costos, dar ganancias y ofrecer facilidades de uso y rapidez, resulta en

14 Laamplia gama de formas y de estrategias de consulta, propias de los diversos intereses y tipos de usuarios que pueden
acceder a los fondos fotograficos s6lo sera posible con un analisis y representacion documental que tenga en considera-
cién los aspectos gramaticales, sintacticos, semanticos, cromaticos, y formales de las fotografias.

15 Luis Nadeau detalla mas de 1500 procesos fotograficos o fotomecanicos. NAbeau, L.: Enciclopedia of painting, photo-
graphic and photomechanical process. New Brunswick, Canada, 1989.

16 Ademads, no han sido precisamente pocos los materiales usados para hacer fotografias. Quienes formularon procesos
fotograficos a lo largo de la historia se han servido de una multiplicidad extensa de materias primas recombinadas a su
vez en productos derivados, y asociando a éstos entre si en diferentes procesos industriales. En ese mismo origen, en
su propia génesis, se hallan en ocasiones no pocos problemas.
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muchos aspectos mas defectuosa que su inmediata antecesora. Una modalidad de pro-
greso que de forma agudisima Angel Fuentes ha bautizado como cainista®”.

Como queda patente, los problemas de tratamiento y conservacion de la docu-
mentacion fotografica estan obvia e intimamente ligados a la fotografia en su ver-
sién fotoquimica antigua. Con el advenimiento de la fotografia digital se ha produ-
cido un importante cambio. La incorporacién de la imagen digital a la difusién y
preservacion del patrimonio fotogréafico tiene, de hecho, unas ventajas evidentes
como las que se han subrayado durante las Primeras y Segundas jornadas sobre
Imagen, Cultura y Tecnologia organizadas por la Universidad Carlos Il de Madrid*®.
En la presentacion a las actas de las primeras jornadas podemos leer:

Es muy positivo para la difusion de la fotografia el hecho de la puesta en marcha de
sistemas que permiten el acceso, recuperacion e incluso comercializacién de imagenes
fotogréficas en redes de datos de amplio alcance, especialmente la red de Internet. Esto
facilita el acceso y uso de un patrimonio disperso geogréfica e institucionalmente. Los
adelantos en las técnicas de recuperacién de imagenes son evidentes, especialmente en
los sistemas de recuperacion de las empresas dedicadas a la comercializacion de fotogra-
fia, como son los bancos de imagenes®™.

A través de la digitalizacion no se ponen, de hecho, en riesgo los originales
cuyas imagenes reproducidas podran ser puestas a consulta satisfaciendo las nece-
sidades de quienes no suelen buscar informaciones sobre los materiales y las carac-
teristicas técnicas del artefacto fotografico. Ademas, las operaciones de traspaso de
la informacion no conllevan riesgos para los originales porque es un trabajo de
reproduccién no agresivo. La digitalizacion de los archivos fotograficos nos solucio-
na, pues, toda una serie de problemas relativos a la fragilidad de estos objetos que
no pueden ni deben pasar por las manos de personas inexpertas. Hay algunos casos
en los que hasta el ambiente con su humedad, temperaturas y sus fluctuaciones,
contaminacién atmosférica, luz y agentes biolégicos patégenos podria causar
danos irreversibles a los artefactos fotograficos originales. Por eso, la digitalizacion
se presenta como una posibilidad mas, proporcionada por la misma evolucion tec-
nolégica del medio fotografico, para la salvaguardia del patrimonio documental a
éste vinculado vy, a la vez, permite también una divulgacién mayor de los documen-
tos y un acceso mas seguro para quienes no estan acostumbrados a un cuidado tipi-
co de los especialistas en temas fotograficos.

El contenido de las fotografias pasa a ser inalterable y se libra de los dolores materia-
les de su antecesor quimica. Esta por ver qué ocurrira con lo soportes fisicos donde se halle
contenida la informacién [...] pero como minimo el traspaso inalterable de estos dltimos

w7 |bid. p. 17.

18 Este parrafo basicamente se basa en una serie de conclusiones y consideraciones que pude recoger durante las jorna-
das del congreso del 2003.

19 AAV.V.: Presentacion a las actas de las Primeras jornadas sobre Imagen, Cultura y tecnologia de la Universidad Carlos
Il de Madrid, p. 11, 2002.
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solventara el problema del mantenimiento en buenas condiciones de las imagenes en
cuanto a la preservacién y conservacién de los artefactos que las soportan. [...] Se trata
de una solucién esperanzadora para algunos de los registros actuales y quizas para todos
los del futuro, pero que nos sigue dejando al cuidado del legado y los restos de la gene-
racion tecnoldgica anterior. El cambio, ademas, sume a lo viejo en un nuevo estatus, el de
la antigliedad™®.

Dichas practicas de digitalizacion, sin embargo, no estan caracterizadas exclu-
sivamente por las ventajas que acabamos de delinear sino que conllevan también
toda una serie de riesgos, sobre todo si no se aplican unos criterios suficientemen-
te sélidos y se tiene suficientemente clara la diferencia entre el original fotografico
y el sustituto digital.

A mi entender, el limite mas evidente de las operaciones de digitalizacién es el
echar en falta la experiencia tdctil del artefacto fotogréfico. El objeto reproducido
se transforma, en la mayoria de los casos, en una pluralidad de pixeles fluorescen-
tes que, proyectados en la pantalla del ordenador, componen un tipo de imagen
intangible. Eso impone, pues, una obligacién muy grande para quienes se encar-
gan de las labores de digitalizacion: la de conseguir una reproduccién cuanto mas
perfecta posible. Una mala digitalizacion, de hecho, falsearia los valores y mensa-
jes de la obra original. En algunos casos, he podido averiguar personalmente que
nos encontramos frente a una completa falta de respeto hacia el artefacto fotogra-
fico en su totalidad. El resultado final podria llegar a ser la alteracién de algunas de
las mdltiples lecturas que tiene la fotografia’®’. A través de una digitalizacién inco-
rrecta puede asi derivarse un problema de difusién de informacién visual errénea.
Este dGltimo problema tiene un fuerte impacto de cara a la difusion social del patri-
monio fotogréfico, sobre todo si consideramos que personas con poca formacion
pueden acceder de forma continuada a versiones de imagenes con calidad muy
lejana al original, sin ser suficientemente conscientes de la diferencia entre el ori-
ginal y el medio de difusion de este original que representa la imagen digital que
de él se ofrece.

Actualmente, aunque las practicas de digitalizacién se hallan comdnmente
impuestas como una necesidad generalizada para la mayoria de los archivos y cen-
tros de documentacion fotografica, la realidad constatable es que una parte de los
archivos publicos adn no cumple ni tan sélo aproximadamente lo sefalado. De
hecho, el archipiélago del que hablabamos en el principio del parrafo va poco a
poco complicAndose: mientras que en algunas instituciones se lleva a cabo una
labor avanzada, en otras queda mucho por atender. En algunos lugares, incluso,
los poderes plblicos desatienden el patrimonio fotografico. Dado el generalizado
desconocimiento del estado de la cuestion que aqui hemos presentado de forma

20 PERez PENA, J.: La preservacion del patrimonio fotogrdfico y su incidencia en el uso social y cientifico de la fotografia en
las actas de las primeras jornadas sobre Imagen, Cultura y tecnologia de la Universidad Carlos Il de Madrid, p. 27, 2002.

2| adigitalizacion en alta resolucion de fondos fotograficos en un procedimiento caro en recursos econémicos y tiempo, pero
ello, no justifica bajar la calidad, especialmente cuando se esta hablando de patrimonio cultural y de su difusién social.
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necesariamente resumida*?, con el pasar del tiempo aumenta el riesgo de que si
existen problemas relativos al desarrollo de algunas de esas fotografias, los dafios
aumenten y se extiendan a otros objetos. No preservar y conservar es contribuir
activa y negligentemente al mantenimiento y desarrollo del deterioro, es decir, a
causar dafos. En fin, podemos terminar el presente parrafo con las palabras de
Joseph Pérez Pena —conservador de fondos fotograficos— que recientemente ha
escrito que:

Si un fondo no existe, sus problemas tampoco, de forma que no resulta necesaria
solucién alguna. Pero, cuando una institucion asume la tenencia de un conjunto fotografi-
co esta obligada a procurar su difusién y ademas a hacerlo sin afectar en lo mas minimo a
sus necesidades de conservacion, y, de la misma manera, a habilitar formulas que satisfa-
gan este (ltimo aspecto. Si las instituciones no son capaces de atender ese programa no
debieran aceptar ni incorporar fondo alguno [...] debemos partir de unos hechos funda-
mentales: la asuncién de custodia compromete al cuidado y por ello no debe derivar en el
detenimiento ni de la difusién ni del tratamiento correcto en conservacion del fondo.
Ambos aspectos pueden y deben casar sin roces'.

Vamos a ver, ahora, cuél es el estado de conservacion del patrimonio fotografi-
co relativo a la experiencia migratoria contemporanea en uno de los principales
archivos que se dedican a este tema: el archivo de la emigracién Gallega de Santia-
go de Compostela.

UN EJEMPLO CONCRETO DE ARCHIVO VINCULADO A LA HISTORIA
DE LAS EMIGRACIONES CONTEMPORANEAS: EL ARQUIVO
DA EMIGRACION GALEGA DE SANTIAGO DE COMPOSTELA

Frente a una falta de archivos y museos especificamente dedicados al tema
migratorio en Euskadi®?4, se nos hacia preciso empezar nuestra investigacion sobre el
estado de conservacion del patrimonio fotografico de la emigracion contemporanea
en Galicia y, precisamente, en Santiago de Compostela. En esta ciudad, de hecho, se
halla una de las principales instituciones dedicadas al tema migratorio: el Arquivo da
Emigracion Galega. Este archivo, a partir de 1992, ha venido efectivamente configu-
randose como uno de los principales puntos de encuentro y de documentacién para

22 Aunque somos consientes de que seria muy interesante seguir analizando y profundizando mas adin el estado de la cues-
tién sobre centros de documentacién y preservacion del patrimonio fotografico, lamentablemente nos alejariamos de los
fines que se pretenden conseguir con esta investigacién. Por lo tanto, en cierta medida, nos hemos de conformar con las
conclusiones que he resumido en este parrafo aunque no logren mostrar la totalidad de los aspectos de la cuestion y la
pluralidad de sus matices.

23 PERez PENA, ).: La preservacion del patrimonio fotogrdfico y su incidencia en el uso social y cientifico de la fotografia en
las actas de las primeras jornadas sobre Imagen, Cultura y tecnologia de la Universidad Carlos Ill de Madrid, p. 19, 2002.

24 A este respecto, en el cuarto Congreso Mundial de Colectividades Vascas —celebrado en Bilbao desde el 9 hasta el 12
de julio de 2007 — se ha planteado repetidamente la necesidad de crear un Museo y centro de estudios sobre las emi-
graciones vascas que cuente, entre sus principales fuentes documentales, con las fotografias.
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todo tipo de investigador que esté interesado en los fendmenos migratorios. Entre
sus principales objetivos, de hecho, destacan: el de conservar la memoria viva de la
emigracion gallega a través de la recuperacién de su patrimonio cultural; el de cons-
tituirse como centro de documentacion; v, en fin, el de difundir y promover estudios
e investigaciones de caracter cientifico que sirvan para un mejor conocimiento de los
distintos aspectos relacionados con la emigracién gallega'*.

Hemos decidido fijar nuestra atencion sobre el caso especifico del archivo com-
postelano porque, debido a sus caracteristicas, por el momento, resulta ser una
institucion dnica en el marco cantabrico. Ademas de esté, de hecho, destaca sola-
mente el archivo del Museo del Pueblo de Asturias, que ha publicado recientemen-
te una de las pocas investigaciones que se hayan fijado en las relaciones existen-
tes entre imagenes fotograficas e historia de los flujos migratorios titulada
Asturianos en America (1840-1940)**. Por lo tanto, dicha publicacién seré analiza-
da en el apartado siguiente dedicado al papel de la fotografia en la bibliografia
especializada en temas migratorios. En todo caso, antes de empezar el analisis
sobre el estado de conservacion del patrimonio fotografico vinculado a la expe-
riencia migratoria gallega se nos hace preciso desarrollar una breve descripcion del
archivo.

El Archivo de la Emigracion Gallega cuenta con una Biblioteca especializada en
temas migratorios compuesta por monografias y publicaciones periddicas de carac-
ter cientifico'. Dicha biblioteca esta estructurada en los siguientes bloques tema-
ticos: Referencia (diccionarios, catalogos, bibliografias, etc.), Demografia (manua-
les relativos a la geografia humana y estudios sobre la poblacién y sus movimientos
demograficos), Emigracién (constituye la parte fundamental de la coleccién y com-
prende monografias sobre los movimientos migratorios. Esta dividida en diferentes
apartados seglin la singularidad geogréfica de las migraciones: América Latina,
América del norte, Oceania, etc.), Exilio (estda compuesta por todo tipo obras que
estudien las problematicas de los emigrados politicos desde una perspectiva indivi-
dual o colectiva), Inmigracion (agrupa informes sobre estudios de inmigracion en
Europa y Espafa, y también estudios de legislacion sobre esta tematica); v, en fin,
Literatura (en el que se recopilan los estudios y las obras literarias referidas, direc-
ta o indirectamente, al mundo de la emigracién e inmigracion).

25 Aestos objetivos de caracter general se suman otros mas especificos entre los cuales destacan: la puesta a disposicion
para los investigadores de los fondos de la biblioteca especializada en la historia de los movimientos migratorios de
caracter regional, nacional e internacional; la recuperacion y puesta a disposicion de los investigadores de los fondos
archivisticos, gréficos y documentales conservados en su mayoria a través de procesos de microfilmacién y de digitali-
zacion; difundir los resultados de los estudios e investigaciones de caracter cientifico relacionados con los fendmenos
migratorios a través de la publicacion de la revista Estudios Migratorios; el de organizar actividades cuales exposicio-
nes, congresos o jornadas, para el desarrollo de un dialogo productivo y caracterizado por diferentes acercamientos y
enfoques metodoldgicos; el de establecer una comunicacién fluida de intercambio con centros de documentacion e
investigacion, bien en el ambito nacional, bien en el ambito internacional; y en fin, el de proporcionar a otras institucio-
nes informaciones sobre la emigracion gallega.

26 CRABIFFOSSE, CUESTA F.: Asturianos en América (1840-1940) Gijon, 2002.

27 Este fondo bibliografico esta integrado en la Biblioteca del Conselho da Cultura Galega vy, al ser un fondo de especial
interés para la comunidad auténoma de Galicia, también en la Red de Bibliotecas de Galicia.
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Como hemos dicho, entre las finalidades de esta institucion destaca también la
recuperacion del patrimonio cultural de la emigracién gallega, por eso el archivo,
ademas de la biblioteca, cuenta con los siguientes fondos documentales: Docu-
mentacion de los organismos oficiales de los inmigrantes®®, documentacién de los
organismos oficiales de los paises receptores'?, documentacion de la comunidad
emigrante gallega, fondo de documentaciones periédicas, archivos particulares de
los protagonistas del fendmeno migratorio gallego (fotografias familiares, episto-
larios, etc).

El archivo conserva también un amplio archivo fotogrdfico compuesto por
unos 8ooo documentos graficos en diferentes soportes que actualmente estan en
fase de digitalizacién®°. Junto a estos documentos hay también una coleccién de
carteles de propaganda de las compaiias navieras. Y, en fin, con el objetivo de
recuperar la voz de los protagonistas, el archivo de la emigracién Gallega ha rea-
lizado, ademas, un fondo de documentacién oral que cuenta con mas de 1.500
entrevistas.

El archivo fotografico es, obviamente, la parte que nos mas interesa y esta basi-
camente dividido en los siguientes bloques tematicos:

) Personajes famosos: En este bloque se encuentran las siguientes foto-repro-
ducciones: 9 fotos de Pepito Arriola; 110 fotos de Eduardo Blanco Amor®?; 6
fotos de Federico Garcia Lorca fotografiado por Eduardo Blanco Amor; 22 fotos
de «la bella Otero», actriz gallega; 2 fotos del pintor Modesto Broco mas alguna
reproduccién de sus cuadros; 16 fotografias de Gumersindo Busto, fundador de
la Biblioteca de América®?; 4 fotos de Ramén Cabanillas; 4 fotos de Calvo Sote-
lo; 4 fotos de Camba Francisco; 21 fotos de Alfonso R. Castelao, pintor gallego;
15 fotos de Manuel Casto y Lopez, periodista republicano; 1 foto de Camilo José
Cela en Buenos Aires; 9 fotos de Ramadn Franco (hermano del Caudillo) y de su
llegada a Buenos Aires; 1 foto de Francisco Franco. Las fotos en su mayoria se
refieren a personajes publicos bien del mundo politico y cultural, bien del espec-
taculo. Muchas de las fotografias han sido reproducidas de revistas. De hecho,
hay muchas representaciones de homenajes a los personajes famosos que vol-
vian a Galicia.

28 Como las fuentes municipales que se conservan en los ayuntamientos gallegos.

29 Entre estos destaca la base de datos elaborada por el Centro de Estudios Migratorios Latinoamericanos con el registro
de todos los espafioles que entraron en el Puerto de Buenos Aires, en el periodo desde el 1882 hasta el 1928.

B3°  |atematica de estos fondos es muy variada aunque tengan una mayor presencia los aspectos referentes a la emigra-
cién a América. Existen fondos especificos vinculados a personajes tanto del ambito empresarial como del cultural, un
importante volumen de fotografias relativas al asociacionismo gallego, de negocios de emigrantes, puertos y barcos de
emigracion, fiestas, homenajes, escuelas, edificios, etc.

31 Intelectual gallego. Entre esta imagenes destacan unas cuantas fotografias en las que el sefior E. B. Amor aparece con
otros intelectuales. Muy llamativa es una fotografia con Miguel de Unamuno con dedicatoria. El mismo sefior E. B. Amor
se dedicaba a la practica de la fotografia. Las fotos originales estan guardadas en la diputacién provincial de Ourense.
Las fotos han sido sacadas en Buenos Aires, A Corufa, Santiago, Vigo, Ourense, Toledo, Baiona, Madrid, Rabat, Vifia del
mar (Chile), Paris.

32 Destacan unas fotos en las que se documenta la mudanza de los libros en carros.
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1)

1)

V)
V)

Vi)
Vi)

Retratos de emigrantes: En la serie retratos vienen guardados dos grupos de
imagenes: por un lado, los retratos fotograficos de emigrantes gallegos publi-
cados en revistas, que en cierta medida completan el primer grupo de image-
nes; v, por el otro, los retratos que, normalmente, venian enviados por los emi-
grantes a las familias que se habian quedado en Galicia junto a la tradicional
correspondencia de cartas y postales. Este segundo grupo de imagenes es,
sin embargo, el mas interesante. Es, de hecho, uno de los apartados tematicos
mas grandes vy, por lo tanto, serd objeto de una pequefia andlisis junto al
siguiente que se refiere a los puertos y barcos.

Puertos y barcos (postales): En este grupo de imagenes vienen guardadas
basicamente un gran nlimero de reproducciones de postales en las que que-
dan grabadas imagenes de los principales puertos de salida y de destino,
ademas de los barcos y buques. Los puertos representados en las postales son
los siguientes: A Corufia, Vigo, Vilagarcia, Buenos Aires, Rio de Janeiro, Santos,
Habana, Valparaiso (Chile), Guayaquil (Ecuador), Callao (Perd). Los buques
representados son los siguientes: Asturias, Lutecia, Alfonso XllII, Sud Atlanti-
que, Cargueras, Marqués de Comillas, Maria de Rivadeiro, Manuel Arnds, Cris-
tobal Col6n, Reina Vitoria Eugenia.

Anuncios de companias Navieras
Negocios de emigrantes
Bancos y Cajas de Ahorro

Compaiias de seguro

VIll) Escuelas

1X)
X)

X0)
X1

Arquitecturas: civil, eclesidstica, monumental
Panordmicas

Almanaque Gallego-propaganda

Centros gallegos

Para que el lector pueda enterarse de como se ha realizado el fondo documen-

tal conservado en el archivo fotogréfico adjuntamos una serie de fotos (27 foto-
reproducciones pertenecientes a dos de los bloques tematicos - en particular los
bloques Il y lll: el de los retratos de emigrantes y el de los puertos y barcos) y una
tabla de informaciones sobre dichas fotografias que nos ha sido proporcionada por
la misma institucion de Santiagos.

133

Bien la tabla de referencia de los datos, bien los lemas de las imagenes fotograficas se presentaran tal como se nos
proporcionaron en el archivo, es decir, en idioma gallego.
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Datos de las fotografias

N.2 Rexistro Titulo Autor Fonte Ano Lugar Tema Descricion fisica
1461 Anacleto Moreu c.1895 AHabana Retratos  B/N17,5x12
Camaniel
1472 Fotografia E. Mestre c.1890 AHabana Retratos  B/N18x12,5
dun mozo
1473 Muller €.1920 BosAires  Retratos B/N19,5Xx12,5
sentada
1475 Muller €. 1910 Cuba  Retratos B/N17,5x12
posando
1482 Muller €.1920 BosAires  Retratos B/N19,5Xx12,5
sentada
1483 Fotografia €. 1920 €.1920  Retratos B/N19,5x 12,5
de familia
1485 Fotografiade  Ramén C. 1925 Cuba  Retratos B/N19,5x12,5
dous mozos Curreras
1486 Fotografia ~ Ramoén €. 1925 Cuba  Retratos B/N19,5x12,5
dun mozo Curreras
1487 Fotografia C. 1875 Riode  Retratos B/N19x12,5
dun mozo Janeiro
1488 Fotografia Jose €.1925 BosAires  Retratos B/N18x12,5
dunhome  Caffaro
1501 José Antonio C. 1900 Retratos B/N 19,5 x 12,5
Acevedo
1503 Fotografia  Narciso c.1895 AHabana  Retratos B/N17,5x12
dun galego
1654  Manuel Aris Retratos  B/N 18,5 x 12
Torres
1743 Retrato de 1925 México  Retratos  B/N17,5x12
Enrique Diaz,
fotografo
2051 Vistada Cancelo c.1930 ACoruna Portos B/N 19,5 x 12,5
avenida
Linares Rivas
e porto da
Corufa
2061 Vista xeral C1905 AcCorufia Portos B/N 19,5 x 12,5
do porto
da Coruna
2070 Desembarque C.1915  ACoruna Portos B/N 19,5 x 12,5

do pasaxe de
emigrantes
no porto da
Corufa
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Datos de las fotografias (continuacién)

N.2 Rexistro Titulo Autor Fonte Ano Lugar Tema Descricion fisica

2071 Mulleres  Blanco? c.1925  ACorufa Portos B/N19x12,5
carrexando
a equipaxe
no porto
da Coruna
2077 Buque no C. 1915 Vigo Portos B/N 19,5 x 12,5
porto de Vigo
zarpando con
emigrantes
cara
América
2078 Desembarco €. 1920 Vigo Portos B/N 19,5 x 12,5
de pasaxeiros
no porto
de Vigo
2081 Homes Bene C. 1955 Vigo Portos B/N 19,5 x 12,5
esperando
embarcar no
porto de Vigo
2082 Peirao do C. 1905 Vigo Portos B/N 19,5 x 12,5
70 porto de Vigo
2085 Buques de C. 1910 Vigo Portos B/N 19,5 x 12,5
emigrantes
na bahia
de Vigo
2101 Emigrantes €. 1915 Vigo Portos B/N 19,5 x 12,5
esperando
0 embarque
no porto
de Vigo
2152 Vista dun . 1930 Cuba Panora- B/N17,5x12
viveiro en micas
Cuba
3407 Manuel Santos Raul Boveda  Retratos B/N 15 x 10
(esquerda), Soutelo de Amoeiro,
coa slia nai Amoeiro,
e un tio Ourense,
emigrado en Espana
Bos Aires
5500 Escena de Arquivo
emigrantes A. Soto
embarcando Canalej c.1930  ACoruha Portos B/N 19,5 x 12, 5.
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Fotografias-retratos

1461. Anacleto Camaniel. 1472. Fotografia dun mozo.

1473. Muller sentada. 1482. Muller sentada.
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1475. Muller posando. 1483. Fotografia de familia.

1485. Fotografia de dous mozos. 1486. Fotografia dun mozo.
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1487. Fotografia dun mozo. 1488. Fotografia dun home.

1501. José Antonio Acevedo. 1503. Fotografia dun galego.
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1654. Manuel Aris Torres.

1743. Retrato de Enrique Diaz, fotégrafo. 3407. Manuel Santos (esquerda), coa sia

nai e un tio emigrado en Bos Aires.
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Puertos y barcos

2051. Vista da avenida Linares Rivas e porto da Corufa.

2061. Vista xeral do porto da Corufia.
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2070. Desembarque do pasaxe de emigrantes no porto da Corufia.

2071. Mulleres carrexando a equipaxe no porto da Corufa.



2077. Buque no porto de Vigo zarpando con emigrantes cara América.

2078. Desembarco de pasaxeiros no porto de Viio.



2081. Homes esperando embarcar no porto de Vigo.

2082. Peirao do porto de Vigo.
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2085. Buques de emigrantes na bahia de Vigo.

2101. Emigrantes esperando o embarque no iorto de Viio.



2152. Vista dun viveiro en Cuba.

5500. Escena de emigrantes embarcando.
Indice



En primer lugar, hemos de decir que la organizacién del archivo fotogréafico es el
resultado de un largo trabajo de localizacion, recopilacion y reproduccion de distin-
tos conjuntos documentales, pero esta afectada por unos errores muy graves. De
hecho, después de haber realizado —en el capitulo anterior— toda las considera-
ciones sobre la naturaleza de la fotografia, lo que nos ha llamado mucho la atenci6n
es que para el desarrollo de las labores de reproduccion y organizacién de los docu-
mentos fotograficos no se ha tenido en cuenta la complejidad de los artefactos foto-
graficos. Probablemente, quienes organizaron el archivo fotografico no debian de
conocer los criterios que anteriormente hemos sefialado®* o, a lo mejor, tenian otro
fin, es decir, el de crear un archivo de imdgenes relacionadas con los principales
temas de la historia de las emigraciones gallegas.

Otra vez mas, pues, estamos hablando simplemente de imdgenes y no de foto-
grafias. El investigador que acude al archivo de la emigracion gallega para analizar
el material fotografico, de hecho, no puede contar con los artefactos fotograficos
originales®s y tiene que conformarse con imagenes foto-reproducidas analégica-
mente® que no suelen respetarlos en su complejidad y totalidad®” porque estan
divididas y organizadas segln criterios preestablecidos y basicamente arbitrarios.
Por consiguiente, las imagenes contenidas en este archivo nos resultan descontex-
tualizadas practicamente por completo. Pocos, ademas, son los datos relativos a las
fotos que se nos proporcionan, insuficientes para el desarrollo de un analisis mas
profundo. La tabla de los datos de referencia precedentemente afiadida®®, y que
hubiera tenido que completar las informaciones relativas a los documentos selec-
cionados, de hecho, cumple s6lo en parte ese deber. Si nos fijamos en los datos con-
tenidos, nos enteramos de que no van mas alla del nimero de registro, del titulo
(que normalmente no suele afadir informaciones a lo que es el contenido icénico
—un ejemplo evidente es la foto n.° 1473 titulada: mujer sentada), del autor, de la
fuente, del afio, del lugar, del tema®° (o, mejor dicho, el apartado temético en el que
la foto ha sido insertada por los archivistas— retratos, puertos, barcos, etc.), y de
una breve descripcion fisica. No se nos proporcionan, pues, datos completos sobre
la procedencia de los documentos. Desconocemos, entonces, si formaran parte de
un archivo personal o si estuviesen insertados en un album familiar, o si formaran
parte de una correspondencia entre emigrantes y parientes o amigos (un ejemplo
evidente en este sentido es la foto-reproduccién n.2 2152 —titulada Vista dun vivei-
ro en Cuba. Como queda patente en la foto-reproduccion, la fotografia original esta

B34 Que, como hemos visto bien en el anterior bien en el presente capitulo (véase apartado «La preservacion de la fotogra-
fia en los centros de documentacién en la actualidad»), vienen generalmente considerados como necesarios para una
cuidadosa obra de reproduccién y conservacién del patrimonio fotografico.

35 Cosa que, como hemos visto, ha de considerarse casi siempre como inevitable, véase apartado «la preservacion de la
fotografia en los centros de documentacién en la actualidad».

36 |amayoria de las foto-reproducciones estan hechas con camaras analdgicas y con carretes de negativo color de 35 mm.

137 Ademas hay que tener en cuenta que el proceso de digitalizacion que se esta llevando a cabo se estriba basicamente en
la reproduccién en formato digital, mediante escaner, de estas mismas reproducciones analégicas.

138 Véase apartado «Un ejemplo concreto de archivo vinculado a la historia de las emigraciones contemporaneas...».

139 Ademas los datos relativos al autor, el afio, y el lugar quedan normalmente ya grabados en el mismo artefacto foto-
grafico.
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puesta por encima de una hoja en la que se notan palabras manuscritas, supuesta-
mente podria tratarse de una carta o de cualquier otro documento personal vincu-
lado a la fotografia y por lo tanto fundamental para entender su significado, que pro-
bablemente iba mas alla de lo que podemos ver hoy en dia, es decir un simple barco
en un puerto). Por lo tanto, los datos de los que disponemos, al ser parciales, limi-
tan evidentemente el alcance de una eventual labor de interpretacion histérica de
los documentos fotograficos. Ademas, hemos de fijarnos en otro factor limitante
que es el siguiente: todas las fotografias han sido reproducidas sin tener en cuenta
los eventuales elementos afadidos tales como marcos, sellos, escrituras, etc. que
—como sabemos— suelen ser una constante durante toda la evolucién histérica de
laimagen fotografica analégica, y fueron utilizados mas adn en el caso de las corres-
pondencias epistolares entre emigrantes. De hecho, como veremos en los capitulos
siguientes una costumbre de los emigrantes era la de escribir parte del contenido
de una carta en las mismas fotografias (por ejemplo, si en la foto se representaba
a un grupo familiar, muchos eran los que escribian atras los nombres de todas las
personas representadas, ademas de otras consideraciones). La falta de respeto
hacia la fuente fotografica queda todavia mas patente en el caso de las fotografias
de los periédicos que han sido normalmente reproducidas sin ninguna referencia a
los articulos a éstas vinculados.

En conclusién, el Archivo de la emigracién Gallega desarrolla —en el caso del los
conjuntos documentales fotograficos— actividades de recopilacion basicamente
equivocadas. Estas, de hecho, no se estriban en el asi llamado «criterio de proce-
dencia» —que al imponer la preservacion de la unidad de cada conjunto documen-
tal viene generalmente considerado como fundamental para la conservacién de
cualquier tipo de documentacién. Lo que se nota, en cambio es un cuidado desme-
dido en separar lo que se le ha proporcionado en forma unitaria, para luego orde-
narlo segln las prioridades y las necesidades organizativas del mismo archivo. A mi
entender es legitimo preguntarse ¢Por qué esta «locura» se le ocurre sélo con las
fotografias y no con cualquier otro tipo de fuente escrita cuales epistolarios, peri6-
dicos, etc.? A nadie se le ha ocurrido, de hecho, recopilar los distintos epistolarios
pertenecientes a familias o a los mismos emigrantes gallegos seg(n los temas tra-
tados en cada carta para crear distintos grupos tematicos como por ejemplo: Grupo
1. Cartas relativas al estado de salud de los emigrantes; Grupo 2. Cartas relativas al
éxito econémico alcanzado por los emigrantes, etc.

¢Por qué, entonces, hay este interés en separar las fotografias, en descontex-
tualizarlas y hacer archivos s6lo de reproducciones de imdgenes? iPor qué, en fin,
se sigue desatendiendo a las necesidades de este nuevo tipo de fuente? Una posi-
ble respuesta a estas preguntas es que, como que lo que ha interesado a los gesto-
res del fondo documental eran sélo las imdgenes representadas en las fotografias,
a éstas se les ha implicitamente negado el estatus de fuente historiogréfica, rele-
gandolas a una funcién meramente ilustrativa. Por lo tanto vienen generalmente uti-
lizadas por el archivo y algunas revistas especializadas para la presentacion de

indice



publicaciones y/o eventos vinculados a la historia de la emigracion gallega y/o
nacional casi exclusivamente.

Esta actitud®4°, al no respetar la unidad y la individualidad de los distintos con-
juntos documentales fotograficos, convierte unos posibles documentos histéricos
en meras anécdotas. Las imagenes fotograficas, de hecho, al ser privadas de sus
contextos originales, ademas de sus caracteristicas morfoldgicas, pierden su senti-
do como documento. Si se nos permite un ejemplo, aunque extremo, es como si
quisiéramos interpretar las esculturas y pinturas de la Edad Media sin tener en con-
sideracién el hecho que éstas normalmente se encuentran en las catedrales o en
iglesias y por lo tanto estaban finalizadas a la divulgacion de la moral cristiana
vigente por entonces.

UN EJEMPLO CONCRETO DE COMO SE HA DISMINUIDO EL ALCANCE
HISTORIOGRAFICO DE LAS FUENTES FOTOGRAFICAS

Una demostracion practica del tipo de consecuencias que este tipo de costum-
bre ha implicado la haremos utilizando como ejemplo la foto-reproduccion n.2 2085
titulada, segln los criterios archivisticos elegidos por la institucién gallega,
«Buques de emigrantes na bahia de Vigo». Lo que vemos en la foto-reproduccion
guardada en el archivo (véase pp. 60) es una de la tipicas postales que se vendian
en los puertos de salida de los buques para América. No sabemos cuando ha sido
tomada™*. Seg(in lo que leemos en la tabla deberia ser un documento de la primera
década del siglo XX. Parecida a esta imagen existen un gran nimero de postales que
constituyen un género particular entre las imagenes de la historia de las emigracio-
nes. Son, de hecho, postales que tuvieron mucho éxito durante la evolucién de la
historia de las migraciones contemporaneas por su capacidad de contar en una sola
imagen uno de los momentos mas delicados de la experiencia migratoria: el de la
salida. En éstas aparecen, de hecho, toda una serie de elementos casi constantes
cuales: los buques, los barcos que llevaban los emigrantes a embarcarse, los mue-
lles repletos de personas con sus equipajes en espera, las siluetas de las tierras
natias que dentro de poco seran lejanas. Existen, pues, toda una serie de elemen-
tos iconogrdficos en los que los emigrantes, por mucho que salieran empujados por
diferentes motivaciones econémicas y/o familiares, podian facilmente sentirse
representados. En fin son fotografias que dan un sentido casi épico, digamos miti-
co, a la experiencia que estaban viviendo.

Entonces, écomo explicar por qué esta postal ha sido elegida para presentar un
Congreso sobre la Historia de las Emigracion Castellana y Leonesa en el marco de

1o Que caracteriza también las labores de otros archivos especializados en otras teméticas.
1Y, como en la reproduccion no aparece la parte de atras de la postal, tampoco sabemos si ha sido utilizada por algln
emigrante.
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las migraciones espanolas que tuvo lugar en Instituto de Estudios Zamoranos Flo-
rian de Ocampo del 14 al 17 de diciembre de 20057

Adjuntamos toda la presentacion®4.
LA EMIGRACION CASTELLANA Y LEONESA EN EL MARCO DE LAS
MIGRACIONES ESPANOLAS
Del 14 al 17 de diciembre de 2005

JUNTA DE CASTILLA Y LEON
DIPUTACION PROVINCIAL DE ZAMORA
UNED. CENTRO DE ZAMORA
INSTITUTO DE ESTUDIOS ZAMORANOS FLORIAN DE OCAMPO

PRESENTACION: El presente Congreso pretende incidir en una tematica que se engarza
de forma directa con el devenir de la regidn castellano-leonesa, region en la que los procesos
migratorios han tenido a lo largo de su historia, sobre todo en el dltimo siglo, un papel muy

2085. Buques de emigrantes na bahia de Vigo.

1“2 \éase www.uned.es/ca-zamora/cursos/migracién.htm
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destacado en la evolucién general de la poblacién y en su distribucién geogréafica. La emi-
gracion incide de diversas formas en el comportamiento demografico, econémico, cultural, e
incluso politico tanto de las areas emisoras como receptoras, y ha constituido un problema
crénico en las tierras de la actual Comunidad Auténoma de Castilla y Ledn. Debido a ello, en
este Encuentro se pretende generar un amplio debate sobre las causas, significacién y con-
secuencias que el fenémeno emigratorio ha generado a lo largo de su historia, haciendo hin-
capié en la diferenciacién autonémica en el contexto general de la emigracidn espafiola, abor-
dando asi mismo el tema de la inmigracion, de creciente actualidad. Dentro del desarrollo del
congreso esta prevista la celebracién de una mesa redonda en la que se tratara El papel de las
asociaciones en las migraciones castellanas y leonesas, en la que participaran numerosas
asociaciones de emigrantes castellanos y leoneses tanto fuera como dentro de las fronteras
nacionales. Paralelamente se presentara la exposicion La emigracion castellana y leonesa
hacia América*3, cuyo objetivo principal sera la difusién de una historia, personal y colectiva,
y en muchas ocasiones anénima, mediante la muestra de materiales fotograficos y documen-
tales, pretendiendo complementar el trabajo académico desarrollado mediante la tarea divul-
gadora que estas actividades ofrecen.

Antes de contestar a esta pregunta, en primer lugar hemos de notar un hecho evi-
dente: mientras que en la parte alta, la postal n.2 2085 reproducida por el archivo lleva
el lema: «50-emigrantes esperando el embarque»®4, en la imagen utilizada para la
presentacion del congreso de Zamora falta cualquier tipo de escritura. Eso puede sig-
nificar dos cosas, o que los organizadores del congreso hayan atentamente borrado el
lema con cualquier programa de imagen digital porque no servia para los fines de la
presentacién —hipdtesis, ésta, que excluiria casi por completo—, o que existe otra
serie de postales (probablemente no pertenecientes al archivo de Santiago) privado
de los lemas impresos en las mismas imagenes fotogréaficas. Esta segunda hipétesis
es la que considero mas probable. Pero, aunque esta imagen no haya sido sacada del
archivo de la emigracion gallega, lo que queda patente es sin embargo la utilizacién
de una probable fuente historiogréfica simplemente como ilustracién de propaganda.
De hecho, como podemos leer en las (ltimas lineas de la presentacion:

[...] Paralelamente se presentara la exposicion La emigracién castellana y leonesa
hacia América, cuyo objetivo principal sera la difusién de una historia, personal y colecti-
va, y en muchas ocasiones anénima, mediante la muestra de materiales fotogrdficos y
documentales, pretendiendo complementar el trabajo académico desarrollado mediante
la tarea divulgadora que estas actividades ofrecen.

Queda evidente cdmo, una vez mas, a la fotografia se le otorga simplemente una
funcién (nicamente complementaria y divulgadora del trabajo académico.

Volviendo al por qué se eligié esta postal para la propaganda del evento, encon-
tramos una posible respuesta a través de la comparacién con las otras postales que

143 Elsubrayado es nuestro.
14 Al parecer el nlimero 50 se refiere a una serie de postales porque también las postales n.2 2070, 2077, 2082, 2101, estan
caracterizadas por la misma serie de ndmeros.
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hemos seleccionado y colocado en las paginas anteriores. Como ya hemos dicho,
casi todas las postales de los puertos de salida estan caracterizadas por una serie
de elementos iconograficos que se repiten. Eso nos llevaria a pensar que cualquier
imagen podria ser utilizada para conseguir los mismos fines propagandisticos. En
realidad, no es cierto que, aunque las postales estén caracterizadas por los mismos
elementos iconograficos, resulten todas igualmente afectadas por la misma fuerza
comunicativa. A través de la comparacion de las postales, de hecho, vemos cdmo un
mismo acontecimiento —en este caso, la salida de emigrantes de los puertos de
embarque— pueda ser visto, interpretado y representado fotograficamente con
muchas imagenes diferentes que suponen muchos puntos de vista diferentes de los
que pocos logran contar la complejidad del acontecimiento.

Sin embargo, en la postal n.2 2085 encontramos una imagen fotografica muy
bien lograda, y que recoge practicamente muchos de los elementos iconograficos
mas significativos de la experiencia de la salida para los emigrantes juntandolos
definitivamente en una (nica imagen equilibrada en la que ningln elemento preva-
lece sobre los demas, sino que todos completan las informaciones sobre las rela-
ciones existentes entre los emigrantes que esperan en el muelle, el buque que
queda todavia lejos, el horizonte en el que se puede apreciar la silueta de las mon-
tanas, Gltima percepcion visual de la tierra nativa.

En cambio, como podemos apreciar en las otras postales cuales la 2081-Homes
esperando embarcar no porto de Vigo, la 5500-Escena de emigrantes embarcando; |a
2077-Buque no porto de Vigo zarpando con emigrantes cara a América, etc., a pesar
de que estén caracterizadas por imagenes con los mismos elementos iconogréficos,
éstas no recogen la misma complejidad sino que entran en lo especifico de algunos
momentos particulares de aguel mismo acontecimiento. Podriamos decir que se trata
de postales caracterizadas por imagenes que ponen un énfasis mayor sobre detalles
importantes, cuales el embarque, la espera, los equipajes, etc. pero que no nos dan
una vision global y completa al igual de la imagen de la postal n.2 2085,

Ahora bien, no sabemos cuales eran las deméas posibilidades de eleccién que
tenfan los organizadores, pero lo que nos parece evidente es que es dificil encontrar
una imagen asi bien lograda y que encajase, ademas, con las finalidades y temas de
un congreso que se proponia presentar las emigraciones castellanas y leonesas
desde diferentes puntos de vista. Entonces, iqué es lo que se ha hecho? Para con-
seguir una mejor presentacién para el congreso, es decir, una presentacién que
tuviese una fuerza de impacto mayor a la que se hubiera conseguido simplemente
con un texto, ha sido necesario completar las informaciones del texto con una ima-
gen que tuviera la capacidad de contar uno de los momentos mas importantes de la
experiencia migratoria, y la fotografia reproducida en la postal del puerto de Vigo,
sin embargo, tiene esta capacidad de presentar en una sola imagen la complejidad
de este momento que integraba ricos y pobres, golondrinas y nuevos emigrantes.

No se ha hecho, pues, nada méas que lo mismo de lo que hacian los emigrantes
en sus correspondencias, es decir, completar y dar mas fuerza a la informacion
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textual mediante una imagen fotografica. La eleccion de la imagen dificilmente
puede considerarse casual: se elige la imagen que funciona mejor. La paradoja esta
en que las fotografias sigan siendo utilizadas exclusivamente para este tipo de fun-
cién, sin tener un cuenta que esta misma funcién puede considerarse susceptible
de transformaciones debidas al devenir histérico y por lo tanto analizable para el
desarrollo de novedosos analisis. Es evidente, pues, que las posibilidades comuni-
cativas que la imagen fotografica sugiere siguen funcionando al igual que en la
época en la ha sido sacada la fotografia en cuestion, lo que cambia, de hecho, son
las finalidades de la comunicacién. Entonces eran un medio para contar la expe-
riencia que se vivia en el momento de la salida, hoy puede ser hasta un medio mas
para presentar un congreso de estudios sobre los fenémenos migratorios.

REFLEXIONES SOBRE EL GRUPO DE LOS RETRATOS:
EL VALOR DE UNA FOTO-REPRODUCCION PESE
A LOS LIMITANTES CRITERIOS ARCHIVISTICOS

Para terminar esta parte sobre el material documental del archivo de la emigra-
cién gallega, es necesario —como ya habiamos anticipado— detener nuestra aten-
cién sobre el grupo de imagenes relativo a los retratos fotograficos que constituye
uno de los bloques tematicos mas importantes debido, sobre todo, al gran ndmero
de imagenes contenidas en él. Como sabemos, nos encontramos frente a material
extraido de sus contextos originales, por lo tanto nos resulta muy dificil, podriamos
hasta decir, casi imposible, sacar informaciones que vayan mas alla de lo que esta
representado. Para llevar a cabo un estudio mas riguroso, capaz de reconstruir las
historias vinculadas a estas fotos y que no se base simplemente en lo que vemos
reproducido deberiamos, de hecho, contar con elementos como el testimonio de los
familiares, las cartas en las que estaban contenidas y toda una serie de informacio-
nes relativas a las formas y el estado de conservacion actual de los documentos. A
pesar de que no dispongamos de estas informaciones, intentaremos, a través de
una labor de comparacién entre los diferentes mensajes iconograficos, esbozar un
pequeio analisis, 0 mas bien, unas consideraciones, sobre el contenido de dichas
fotografias.

Tras haber detenido nuestra atencion en la muestra de imagenes contenidas en el
blogue tematico de los retratos —de las que, debido a problemas de publicacién,
hemos puesto s6lo quince ejemplos— nos ha parecido muy llamativa la foto 1501, en
la que viene representado un emigrante gallego con una camara de fotografiar. No
sabemos casi nada sobre el hombre que aparece representado. Gracias a los datos
contenidos en la tabla de referencia, sélo hemos podido conocer su nombre, José Anto-
nio Acevedo, y la fecha en que se hizo representar con una cdmara en sus manos: el
ano 1900. Desconocemos el lugar en el que se sac6 la fotografia y si ésta formara parte
de alglin conjunto documental particular. Desconocemos también la profesion del
sujeto representado: no sabemos si fuera un fotégrafo profesional o, simplemente uno
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de los primeros aficionados a la practica fotografica que podian contar con una cama-
ra portatil. Supuestamente estamos hablando de un emigrante gallego, como todos
los demés cuyas imagenes se conservan. (Por qué, entonces, a pesar de la falta de
informaciones nos hemos fijado especificamente en esta fotografia?

Lo que nos ha llamado mucho la atencién, como se puede apreciar gracias tam-
bién a esta pequefia seleccion de imagenes, es que nos encontramos frente a una
fotografia muy distinta de las demas conservadas en el archivo. Podriamos hasta
decir que es una imagen U(nica en su género. El ademan que caracteriza la figura
representada es, de hecho, un detalle significativo que diferencia la imagen en cues-
tion de los tipicos retratos que suelen caracterizar la produccién de los estudios foto-
graficos a los que normalmente los emigrantes acudian para retratarse. El mensaje
iconografico, o mas bien, la actuacion teatral ensayada por el sujeto y grabada por la
camara, en cierta medida, nos permiten, de hecho, matizar mejor las caracteristicas
de este género fotografico que no s6lo ha acompanado toda la historia de la imagen
fotografica sino que ha desempefnado un papel muy importante sobre todo en el
caso de la historia de las emigraciones contemporaneas. Para comprender el valor de
esta imagen se nos hace preciso, pues, fijarnos previamente en la historia del retra-
to de estudio. Este es un género fotografico que, efectivamente, nacié y empezé a
desarrollarse en la segunda mitad del siglo XIX y, en cierta medida, se puede afirmar
que representé el comienzo de una nueva época para la evolucién técnica y social de
la fotografia™s. Hacia 1850, la evolucion social y las transformaciones econémicas
producto de la revolucién industrial conllevaron, en Europa —y sobre todo en Fran-
cia, patria de la fotografia— nuevos cambios en las necesidades de las clases
medias. Esas nuevas capas burguesas, tras alcanzar la seguridad material, preten-
dian afirmarse mediante signos externos, evidentes. Por lo tanto no se limitaron a
proporcionar nueva clientela a los estudios fotograficos, sino que otorgaron nueva
significacion al retrato. La tarea de la fotografia, por entonces, era, pues, la de satis-
facer este nuevo afdn de representacion tipicamente burgués. A medida que la foto-
grafia iba conquistando un plblico siempre mayor, se imponia la necesidad de
lograr nuevos avances tecnolégicos para que la demanda fuese satisfecha por la
produccién. Una solucién a estos problemas fue dada por la asi llamada fotografia
carte-de-visite patentada en Francia en 1854 por A. A. E. Disdéri. El nombre de este
invento alude a su similitud de tamafio con una tarjeta de visita, porque se trataba
de una copia en papel, pegada sobre una montura que media 4x2,5 pulgadas®®. En

5 NEWHALL, B.: Historia de la fotografia, p. 32, Barcelona, 1986.

16 Giselle Freund describe este invento con estas palabras: Hacia 1852-53 hizo su aparicién en Paris un hombre que impri-
mi6 al desarrollo de la fotografia un cambio decisivo de orientacion: Disderi. [...] Comienza entonces por imponer una
nueva direccién a la evolucién de la fotografia. [...] Los altos precios se debian en parte al empleo de grandes formatos y
en parte al hecho de que la placa metalica no se prestaba a la reproduccién. Las particulares dificultades del tratamiento
de las placas y el uso de grandes formatos exigian demasiado tiempo y esfuerzos. El fotégrafo se veia obligado en con-
secuencia a elevar sus precios; como en general trabajaba sin ayuda, le resultaba imposible suministrar sus productos en
gran cantidad. Disderi comprendi6 estas deficiencias y comprendié asimismo que el oficio s6lo daria resultados a condi-
cién de ampliar la clientela y de aumentar los encargos de retratos. Pero para eso habia que plegarse a las condiciones
econdmicas de las masas. Tuvo una idea genial. Reduciendo el formato cre el formato tarjeta de visita que correspondia
aproximadamente a nuestro actual formato de 6 x 9 cm. Gracias a ese cambio radical de formatos y precios, Disderi logrd
la popularidad definitiva de la fotografia. FREunD, G.: La fotografia como documento social, p. 60, Barcelona, 1974.
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resumen, con la carte-de-visite los retratos que hasta entonces quedaban reservados
a la nobleza y a la burguesia rica, se volvieron accesibles para quienes vivian con
menos holgura. Ademas, gracias a una serie de avances tecnolégicos, habia nacido
una auténtica moda del retrato fotogrdfico. Los nuevos sistemas de produccion en
serie del retrato, a pesar de que fuese caracterizado por un escaso valor estético'#7,
eran tan facil de imitar que en todo el mundo se hicieron cartes-de-visite, de manera
mecanica y rutinaria, por fotégrafos que apenas eran técnicos. La «cartomania» llegd
a Inglaterra y hasta a Estados Unidos vy, por supuesto, a América Latina. Los talleres
fotogréficos se multiplicaban velozmente. El oficio del fotégrafo parecia, de hecho,
prometer un éxito que no tenia precedentes. Asi que la nueva profesién empezaba a
conformarse como una salida profesional para individuos de todo género.

La fotografia, pues, se habia vuelto una gran industria, y es esta dimensién eco-
némica lo que en cierta medida nos permite imaginar histéricamente cual era el
caracter y la gran importancia social que iba conquistando a pesar de que contase
con s6lo poco mas que 20 afnos de vida. Pero, para comprender el éxito de la foto-

Ejemplos de carte-de-visite.

147 Lasimagenes, de hecho, eran tan reducidas que los rostros no podian ser estudiados, ademas la pose era decidida con
demasiada rapidez para que se le dispensara atencion individual.
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grafia no basta, sin embargo, conocer sélo las exigencias econémicas de la clase
burguesa ascendente sino también sus gustos®®. Si observamos los innumerables
foto-retratos que se producian por entonces lo que mas nos impresionara es la
absoluta falta de expresion individual. Ante los ojos del espectador desfilan las
estereotipadas imagenes de todas las profesiones de la burguesia: el arquetipo de
una capa social borra al ser individual*®. Las imagenes respondian a los nuevos
valores liberales, es decir, que lo que tenia que ser evidente era el estatus social
logrado por los sujetos representados que solia ser subrayado con todos los acce-
sorios que distraian al espectador de la persona representada.

El mismo individuo se ve constrefiido a una pose: el brazo apoyado en la mesa (esa
actitud es el resultado de poses interminables), los ojos sumidos en la meditacién, una
pluma de oca en la mano derecha, gestos todos ellos que le convierten a él mismo en un
accesorio del taller. Los accesorios caracteristicos de un taller fotografico de 1865 son la
columna, la cortina, el velador. En medio de tal disposicion se coloca apoyado sentado o
erguido, el protagonista de la fotografia, de pie, de medio cuerpo o en busto. El fondo
queda ampliado de acuerdo con el rango social del modelo, mediante accesorios simbéli-
cos y pintorescos. Pero antes de llegar a eso la disposicion del taller es incompleta. [...]
Esas imagenes resultaban parodias de rostros humanos. [...] Las manos desempefiaban
una funcién muy importante. Unos se hacen representar con la mano derecha en el pecho;
otros la apoyan con indolencia, en la cintura, o la dejan colgando a lo largo del muslo. Tal
sefior juega con la cadena del reloj, tal otro sumerge la mano derecha en el interior del cha-
leco con ademan pensativo, imitacion de los grandes oradores parlamentarios®°.

Esta misma falta de expresion normalmente caracteriza —como hemos podido
apreciar— muchos de los retratos guardados en el archivo de la emigracién gallega.
En este sentido destacan las foto-reproducciones de pp. 54 n.2 1461, 1472, 1473,
1482 que a pesar de que —como se nos hace notar en la tabla de datos— hayan
sido sacadas en anos y lugares distintos y a diferentes personas pueden casi consi-
derarse como idénticas, o incluso especulares, bien por las posturas, bien por los
objetos que completan la escena preparada en el estudio.

Estas imagenes de fotografias, a falta de otro tipo de informaciones sélo se pue-
den considerar como documentos que atestiguaban —supuestamente— el buen
estado de salud y el nivel econémico logrado por los emigrantes?. El sujeto venia
normalmente representado a lado de una columna si era hombre o sentado en un
sofa si era mujer. En cambio la imagen n.2 1501 nos da otro tipo de informaciones.

148 «La gran masa de publico carece de educacion. Es cierto que el desarrollo econdmico trae consigo posibilidades de ins-
truccién para las clases inferiores. Sin embargo, la emancipacion intelectual no anda tan aprisa como la emancipacion
econdmica, y el francés medio que también quiera poseer obras de arte, debe guiarse, si se trata de un retrato, busto,
medallén, cuadro de iglesia, o sepulcro, de acuerdo con la moda dirigente. Acepta mansamente a los pintores oficial-
mente reconocidos y consagrados». FREUND, G.: La fotografia como documento social, p. 63, Barcelona, 1974.

149 Mientras que los artistas fotégrafos solian situar el rostro como centro de la imagen, en la carte-de-visite el valor recae
sobre toda la estatura. /bid. p. 65.

5 FREUND, G.: La fotografia como documento social, p. 64, Barcelona, 1974.

151 Sj han sido utilizadas para otro tipo de finalidades, debido a la descontextualizacién y a la falta de informaciones, no
nos esta permitido conocer cuéales eran estos fines.
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El hecho que el sujeto lleve una camara de fotos es en primer lugar una representa-
cion de un status symbol. Como lo eran, a la vez, las cadenas de los relojes que salian
de los bolsillos, los trajes, o los coches que los emigrantes compraban tras haber
alcanzado un éxito econémico y que solian fotografiar. Pero en el caso de la foto
1501 lo que nos proporciona las informaciones mas relevantes no son simplemente
los objetos representados —el traje burgués, la camara de fotos, el fondo dibuja-
do— sino el ademan del emigrante. Es, de hecho, un gesto muy teatral en el que el
sujeto parece invitar a una hipotética persona a ponerse en pose delante de él para
que le saque una foto. Podria ser que el sujeto estuviese imitando las misma pos-
turas que el fotografo real hacia delante de él mientras que le retrataba, o mas bien
que siguiese sus sugerencias. Sin embargo, lo que queda patente es que nos encon-
tramos frente a una escena evidentemente ficticia y, a la vez, aparentemente real
que, en cierta medida, rompe el silencio que caracterizaba este género. Es casi
como cuando, el director de una pelicula junta algunos fragmentos de la realidad y
los elabora seglin lo que quiere contar.

Ahora bien, no sabemos quién fuera el director de la escena representada en la
foto, si el fotdgrafo o el sujeto mismo, pero el resultado final es la representacion de
lo que Pierre Sorlin, haciendo referencia al cine, suele llamar «Escena Social».

Il film non & una storia, né un duplicato del reale fissato su celluloide: ma & una messa
in scena sociale per due ragioni. Il film costituisce una selezione (certi oggetti e non altri),
poi una ridistribuzione; riorganizza con elementi presi dall’'universo ambientale un insie-
me sociale che ricorda 'ambiente da cui esso & uscito, ma ne & una trasposizione fantas-
tica. Prendendo spunti da persone e luoghi reali, da una storia a volte autentica, il film crea
un mondo proiettato®s.

La fotografia, al contar historias es mas cosas que un simple medio de comu-
nicacion, es un lenguaje y el ejemplo que acabamos de poner nos proporciona tes-
timonio evidente de esta situaciéon. En este caso, ademas, el lenguaje fotografico
se ha especializado y ha sido empleado para describir algo sobre la practica foto-
grafica misma. En casos similares los lingiiistas suelen hablar de metalenguaje.
Nosotros, sin presumir demasiado, podriamos hasta decir que nos encontramos
frente a uno de los primeros ejemplos de meta-fotografia, es decir una de las pri-
meras fotografias que, al hablar explicitamente de la practica fotogréfica, esta
caracterizada por una coincidencia entre medio y lenguaje.

El significado de la escena social representada en la fotografia n.2 1501 adquie-
re, ademas, un valor anadido. De hecho, como podemos comprobar, no es la (inica
fotografia en la que los emigrantes se hacian retratar con sus cdmaras de foto, o en

52 SoRLIN, P.: Sociologia, p. 208, Milano, 1979. Traduccidn: «Una pelicula no es una historia, y tampoco una copia de la rea-
lidad grabada en celuloide: sino la representacion de una escena social por dos series de motivos. Una pelicula consti-
tuye, en primer lugar, una seleccion de objetos, y luego una redistribucién; reorganiza con los elementos sacados del
universo ambiental un conjunto social que nos hace recordar al ambiente del que ha sido sacada, pero es una repro-
duccion fantéstica de dicho ambiente. Con el pretexto proporcionado por personas y lugares reales, o a lo mejor por una
historia de verdad, una pelicula crea un mundo proyectado».
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la que el oficio del fotdgrafo aparece vinculado a la experiencia migratoria —ejem-
plos importantes en este sentido son los de las fotos 1654-Manuel Aris Torres y la
1743-Retrato de Enrique Diaz, fotégrafo. Pero en estos casos, a falta de otras fuen-
tes que puedan completar el mensaje iconografico, no podemos apreciar ningdn
esfuerzo comunicativo que vaya mas alla del simple ensefar un status symbol (foto
1654) o un negocio (foto 1743). En fin, laimagen n.2 2085 al no ser simplemente una
representacién de un sefior burgués aficionado a la practica fotogréfica, sino la de
un emigrante actuando como fotdgrafo, no es simplemente una fotografia de emi-
grante sino —como hemos dicho— una meta-fotografia que nos aclara algo mas
sobre la importancia y el papel adquirido por la imagen y la practica fotografica
especificamente en el marco de la experiencia migratoria contemporanea. Podemos
decir que es una imagen emblematica que, al diferenciarse tan evidentemente de
las otras imagenes, en cierta medida marca una diferencia sustancial en el conteni-
do del mensaje iconografico que se puede apreciar e interpretar a pesar de la des-
contextualizacion que afecta a todos los documentos fotograficos guardados en el
archivo.

Concluyendo, como hemos podido averiguar a lo largo de estos parrafos, tam-
bién en el caso del Archivo de la emigracion Gallega, las labores de interpretacion y
tratamiento de los artefactos fotograficos para la preservacion, gestion y difusion
de los fondos pasan por alto de las consideraciones sobre lo que hemos llamado, en
el parrafo anterior, doble esencia de la fotografia. Queda bien patente, de hecho,
que lo que ha interesado los responsables del archivo no es el objeto-fotografia en
su entereza, sino la imdgenes en esas contenidas. Por lo tanto, esta forma de con-
servacion ha ido creando un archivo muy bien dotado desde el punto de vista de la
cantidad, pero, al no respetar los criterios anteriormente delineados esta lamenta-
blemente afectado por toda una serie de limites que impiden una relacién comple-
ta y directa con la fuente fotografica. De hecho, mas que de archivo, deberiamos
hablar de banco de imdgenes finalizado a la ilustracion de publicaciones e investi-
gaciones que se hayan estribado en otro tipo de fuentes. El investigador que quie-
re analizar el material contenido en el archivo fotografico tendra como Gnico ele-
mento de referencia las imagenes reproducidas, por lo tanto podra sacar
informaciones relevantes s6lo a través de analisis comparativas entre éstas. Somos
concientes de que ante afirmaciones semejantes los administradores y archiveros
del Archivo da emigracién Galega, podrian sentirse injustamente atacados. Sin
embargo no era nuestra intencidn criticar el trabajo de estas personas que no pue-
den ni deben asumir las responsabilidades de un sistema defectuoso de trabajo
que afecta a muchas realidades institucionales. Que la fotografia no sea atendida
de la misma forma que las otras fuentes documentales de las que se nutre la his-
toriografia es evidentemente una realidad generalizada. A pesar del amplio deba-
te y de los avances tecnolégicos que se han logrado en estos dltimos afos pocas
son las instituciones que se han percatado de las nuevas problematicas metodolé-
gicas propuestas por una parte importante de la historiografia europea y mundial.
El desatender a las necesidades del patrimonio fotografico constituye un problema
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relevante no s6lo porque se arriesga a perder una gran cantidad de documentacién,
sino porque afecta y limita de forma evidente el alcance de las pocas investigaciones
que intentan aprovechar el material fotografico para reinterpretar importantes temas
histéricos. En el siguiente parrafo analizaremos, de hecho, como ha sido utilizada la
imagen fotografica en las principales investigaciones sobre la historia de los flujos
migratorios y especialmente la de las publicaciones sobre la presencia vasca en el
mundo.

LA UTILIZACION DE LA FOTOGRAFIA EN LAS PUBLICACIONES
CIENTIFICAS SOBRE LAS EMIGRACIONES CONTEMPORANEAS

El presente apartado tiene como fin el de concluir este estado de la cuestién
sobre la preservacion y divulgacién del patrimonio fotografico vinculado a la expe-
riencia migratoria que caracteriz6 la Edad Contemporanea y, como habiamos antici-
pado en la introduccién al capitulo, intentara responder a dos preguntas especificas
cuales: ¢Como ha sido utilizada hasta ahora la fotografia en los estudios que han
tenido como objeto las emigraciones contemporaneas? y écomo ha sido utilizada en
el caso especifico de la historia de las emigraciones vascas?

El objetivo del presente apartado no es llevar a cabo un analisis exhaustivo de
todas y cada una de las monografias sobre el tema migratorio, y particularmente
sobre la emigracién ultramarina vasca, como tampoco lo es el entrar en un recuen-
to pormenorizado de novedades y aportaciones bibliograficas. Por el contrario nos
proponemos analizar algunas de las principales tendencias observables en la histo-
riografia sobre migraciones vascas a América que han podido contar con el aporte
de la imagen fotografica®s3.

Para contestar a las anteriores preguntas hemos revisado una muestra de 50
publicaciones de caracter cientifico que vendran adjuntas al apéndice bibliogra-
fico'4. Debido a problemas de espacio y de ubicacién de las reproducciones foto-
graficas presentaremos sé6lo una serie de ejemplos vinculados a las principales
publicaciones revisadas. Por lo tanto, aunque no se haga referencia explicita
a todas las publicaciones analizadas, se procurara desarrollar un texto general

53 De entrada, cabe ademéas advertir un hecho obvio: los estudios migratorios historiograficos no constituyen un oasis o
un compartimiento estanco y aislado de la evolucién y de las tendencias imperantes en el conjunto de la historiografia
reciente. Muchas de las caracteristicas definitorias, corrientes, interpretaciones y lagunas detectables también son atri-
buibles o achacables a la mayor parte de la historiografia (y otras ciencias sociales) europeas.

54 |a blsqueda bibliografica se ha desarrollado, como se ha dicho, teniendo en cuenta una muestra de las principales
publicaciones que tienen como objeto la historia de las emigraciones europeas a América y las de los vascos en la época
contemporéanea. Conscientes de que existen muchas otras publicaciones que versan sobre el tema migratorio, sabemos
que podemos no haber tenido en cuenta alguna publicacién de relieve, lo cual, de haber sucedido, ha sido de forma
involuntaria. Dado que el objetivo principal de la presente investigacion es desarrollar una metodologia aplicada a la
fotografia y dirigida a realizar una reinterpretacion de la historia de las emigraciones vascas a Uruguay, no hemos podi-
do profundizar mas de lo que se ha hecho el tema sobre el estado actual de la fotografia en la bibliografia especializada
en temas migratorios, aunque hubiera sido muy interesante, ademas de (til, para abrir nuevas sendas analiticas.
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—dividido en dos partes— sobre la utilizaciéon de la fuente fotografica en el
marco de los estudios migratorios.

a) La utilizacién de la fotografia en las publicaciones cientificas
sobre las emigraciones contemporaneas

Una primera consideracidn que merece ser subrayada es la siguiente: mas de la
mitad de las publicaciones en cuestién esta ilustrada con imagenes fotograficas.
Eso resulta ser mas que evidente sobre todo en el caso de los estudios sobre la
experiencia migratoria vasca en los que las fotografias suelen ser un elemento gra-
fico e ilustrativo casi constante. Actualmente, por lo tanto, existe un reconocimien-
to implicito de la importancia de la fotografia en el marco de las investigaciones
sobre temas relacionados con la experiencia migratoria pero, a pesar de eso, toda-
via no existen muchos analisis que se hayan fijado en las caracteristicas y posibili-
dades cognoscitivas del medio fotografico entendido como fuente, y menos adn en
el contexto vasco.

La fotografia queda todavia a la espera de poder ser integralmente disfrutada en
toda su complejidad como fuente, mas adn en el caso de los estudios migratorios.

En cierta medida, podemos afirmar que existe una relacion casi directa, o por
lo menos muy estrecha, entre esta situacion y los errores o carencias que hemos
analizado anteriormente y que caracterizan el estado de conservacién del patrimo-
nio fotografico en los archivos especializados. Un caso evidente en este sentido
es el libro publicado por la Fundacién Municipal de Cultura, Educacién y Universi-
dad Popular del Ayuntamiento de Gijon titulado Asturianos en América (1840-1940)
—edicién de Juaco Lopez Alvarez, con un estudio critico de Francisco Crabiffosse
Cuesta— en el que se publican las fotografias conservadas en el archivo fotografi-
co del Museo del Pueblo de Asturias, todas relacionadas a la experiencia migrato-
ria asturiana.

En el apartado anterior ya habiamos hecho referencia a esta publicacién®s que,
sin embargo, constituye —en el marco espafiol— uno de los principales estudios
pioneros sobre las relaciones existentes entre imagenes fotograficas e historia de
las emigraciones contemporaneas y que, ademaés, ha podido contar con un archivo
fotografico completo especializado en el tema migratorio. Este estudio constituye,
de hecho, una novedad muy relevante en el marco de la bibliografia vinculada a la
experiencia migratoria contemporanea, porque manifiesta un interés concreto hacia
los conjuntos documentales fotograficos que vienen presentados, por primera vez,
como fuentes, en cierta medida, imprescindibles para el entendimiento de los fené-
menos migratorios y sobre todo para el conocimiento de las historias personales de

155 Véase capitulo 2, apartado «Un ejemplo concreto de archivo vinculado a la historia de las emigraciones contemporaneas...».
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los protagonistas de entonces. En la justificacion a la obra, el director del Museo del
Pueblo de Asturias, Juaco Lopez Alvarez, escribe:

La comunicacion de los emigrantes con sus familias se realizaba a través de cartas y
fotografias, de ese modo, unos y otros, estaban informados de las novedades que afecta-
ban a sus vidas y de los cambios fisicos de las personas y los pueblos. Los emigrantes
enviaron miles de instantaneas con su retrato, vistas del comercio y de la estancia de su
propiedad o donde trabajaban, de las fiestas y comidas en las que se reunfan, de sus casas
y coches, y de las tumbas en las que quedaban para siempre los restos de hermanos o
parientes. En ellas se refleja el cambio de vida, su éxito social, su felicidad, pero en algu-
nas también asoma el desarraigo y la decepcion. Junto a estas fotografias también envia-
ron imagenes de los paisajes y de las ciudades en las que transcurria la vida en América®®.

El estudio critico llevado a cabo por Francisco Crabiffosse Cuesta, que anticipay
presenta la amplia seccion dedicada a las imagenes fotograficas, ademas resulta
ser muy atractivo porque centra su atencion principalmente sobre algunos particu-
lares géneros fotograficos que se afirmaron paralelamente al desarrollo de los flu-
jos migratorios (entre estos destacan: el retrato, las vistas panoramicas, las fotos
de los negocios, etc.)

Esa cualidad de concentrar en un pequefio espacio de metal, cristal o papel todos los
significados que multiplica un instante de realidad, detenerla eternamente, potenciarla
desde su misma esencia como resumen de toda una vida, adquiere en el dmbito de la emi-
gracién un valor mds original. No es el retrato como costumbre social, ni siquiera la incons-
ciente voluntad de perpetuar una efigie cuyo destino dGltimo es el anonimato; para el emi-
grante la fotografia se convierte muy pronto en una necesidad, en el medio privilegiado
para documentar su odisea y hacerla llegar transparente a todos aquellos que necesitan
ademas de sus noticias verbales o escritas esa confirmacion de gestos, actitudes, vestua-
rios, amores y amistades, paisajes, edificios y objetos, que reconstruyen, expresa o sutil-
mente la realidad del curso de su vida, de sus ansias, de los triunfos y de los fracasos®’.

A pesar de eso, nos parece que este estudio esta, en cierta medida, afectado por
el mismo error que hemos evidenciado en el caso del Archivo da Emigracién Galle-
ga, es decir que, otra vez mas, hemos comprobado que los documentos publicados
no responden a los criterios de unidad documental que deberian caracterizar la pre-
servacion de las fuentes historiograficas. La publicacién del material documental
estd, de hecho, evidentemente afectada por una organizacion que podriamos defi-
nir archivistico-museal en el sentido erréneo de la palabra y que, por lo tanto,
resulta dividida en una serie de apartados tematicos de caracter general que no
difieren mucho de los grupos que hemos visto en el archivo fotografico de Santia-
go de Compostela. En el caso de la publicacién sobre los Asturianos en América
estos bloques resultan ser mas concentrados y compactos y se dividen en: 1) Los

56 AWAREZ ). LOPEZ, Justificacion a Asturianos en América (1840-1940), Gijén, 2002.
57 CRABIFFOSSE CUESTA, F.: Asturianos en América (1840-1940), p. 12, Gijon, 2002.
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recién llegados. 2) La vida laboral. 3) La vida social. 4) Retratos de la emigracion 5)
Muerte en América. Una diferencia evidente entre el material documental publicado
en el libro y aquello del Archivo de Santiago esta, sin embargo, en la calidad de las
reproducciones que suelen respetar el artefacto fotografico casi en su totalidad. Se
nota, de hecho, un cuidado excepcional —obra, sin duda alguna, de profesionales—.
Por lo tanto, el resultado final es un maravilloso y atractivo libro de fotografias que,
con su atento estudio critico, va sin embargo mas alla de la simple funciéon ilustrati-
va que se suele otorgar a los documentos fotograficos, pero —a mi entender—
qgueda todavia lejos del poderse considerar como una Historia Fotogrdfica de la pre-
sencia asturiana en América. La distincion entre géneros fotograficos es, de hecho,
un buen punto de arranque para acercarse a una vision critica de las imagenes foto-
graficas relacionadas con la historia de las migraciones, y tiene ademas una venta-
ja evidente, es decir, la de darnos una visién de conjunto de toda la experiencia
migratoria pero, a la vez, esta caracterizada por un limite igualmente evidente: este
enfoque, de hecho, no logra ajustarse por completo a los grupos tematicos que
caracterizan la obra. Estos resultan haber sido creados arbitrariamente porque las
imagenes fotograficas estan organizadas sin tener en cuenta sus contextos origina-
les, cuales, los archivos particulares, los albumes o cualquier otro tipo de forma de
conservacion que podria definirse original y que determina en forma casi absoluta
el significado de los documentos fotograficos.

Sin embargo, ésta no es la Ginica publicacidn caracterizada por este tipo de apro-
ximacién. Otro ejemplo que podemos utilizar es el relativo a una de las principales
publicaciones italianas sobre el tema migratorio. El libro de Paola Corti titulado
L’emigrazione, publicado en Roma en 1999 por Editori Riuniti, por ejemplo, forma
parte de una serie que tiene como objetivo el desarrollo de una historia fotogréfica
de la sociedad contemporanea italiana®®. Este volumen, en particular, esta caracte-
rizado por un breve estudio introductorio en el que, sobre todo, se presenta —en
forma estrictamente resumida®®— la historia de la emigracion italiana durante la
edad contemporanea vista e interpretada desde una perspectiva de larga duracién.
El texto, de hecho, hace hincapié, en temas como: la trasformacién de la movilidad
individual en movilidad de masa, los procesos de afincamiento en el extranjero, los
procesos de integracion, la construccion de la identidad nacional fuera del pais, etc.
y, en fin, dedica dos parrafos a las fotografias de la emigracion que subrayan la
importante diferencia que existe entre imagenes publicas u oficiales y las imagenes
privadas o particulares, es decir, la diferencia entre profesionales, generalmente cri-
ticos hacia los procesos migratorios, y particulares, que se dedicaban —bien cons-
cientemente bien inconscientemente— a la construcciéon de una auto-representa-
cion apologética de sus historias personales. En mi opinidn, el texto que anticipa y
presenta las imagenes fotograficas resulta ser bastante sintético y limita el alcance
de la interpretacion de los documentos fotograficos Gnicamente a dos categorias

58 Esta serie abarca temas como el fascismo, el nacimiento de la Repdblica Italiana, el desarrollo econdmico, los movi-
mientos de contestacion juveniles de los ’60y ’70, etc.
59 El estudio no cuenta con mas de 30 paginas.
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generales de imagenes: las publicas y las privadas. Al parecer, la autora cuenta con
el hecho de que una imagen fotografica es capaz de contar por su cuenta una histo-
ria como si no tuviera la necesidad de ser interpretada por el historiador, por lo tanto
limita el estudio a la distincion entre estos dos grandes géneros fotograficos contex-
tualizandolos en el caso concreto de las emigraciones italianas de la Edad Contem-
poranea. El resultado final, también en este caso, es el de la creacién de un libro de
fotografias atractivo y hermoso, pero tampoco ésta puede considerarse como una
Historia fotografica de la experiencia migratoria italiana. Esta publicacién, ademas,
esta caracterizada por una serie de documentos alin mas descontextualizados que
los que hemos visto en la de los asturianos. En el intento de abarcar la totalidad de
los aspectos vinculados a la experiencia migratoria italiana, de hecho, ha sido utili-
zada una gran cantidad de imagenes pertenecientes a distintos archivos y/o publi-
caciones, cada uno de ellos caracterizado por sus propios criterios de preservacion.

Concluyendo, la distincién entre varios géneros fotograficos es casi una consta-
te en los estudios pioneros sobre las fotografias producidas por los emigrantes. Tal
vez esto depende del hecho de que, dicho enfoque, tiene la evidente ventaja de
hacernos disfrutar con una visién que podriamos definir «desde arriba» del feno-
meno migratorio, para luego acercarnos a las distintas visiones y puntos de vista de
los acontecimientos histéricos. Pero, a la vez, no podemos pasar por alto otro tipo
de consideracion. Este tipo de aproximacién metodolégica —como habiamos anti-
cipado— en cierta medida, depende estrictamente de las mismas formas de con-
servacién del patrimonio fotografico. De hecho, pese a que las dos publicaciones
citadas se han dedicado al estudio de dos experiencias migratorias profundamente
distintas**® —la de los asturianos y la de los italianos— resultan ser bastante simi-
lares. Los dos enfoques —o formas de presentacion del patrimonio fotografico— no
difieren mucho: debido a las formas de conservacion crean o se conforman con sim-
ples generalizaciones y/o la individuacion de grupos tematicos de imagenes. El pro-
blema reside entonces, una vez mas, en la falta de respeto hacia el asi llamado «cri-
terio de procedencia» que, como hemos visto en los parrafos anteriores, convierte un
posible documento histérico cual es la fotografia en una simple anécdota*'. Queda
patente, entonces, que esta carencia afecta concretamente los analisis histéricos que
han manifestado algln tipo de interés hacia las fotografia, limitandoles el alcance.
Por lo tanto, el problema de la preservacion de la unidad de cada conjunto documen-
tal no sé6lo tiene que ver con las modalidades de gestion de un fondo documental,
sino que incide concretamente en el desarrollo de una bibliografia especializada en el
tema migratorio.

En fin, Espaia e Italia no han sido elegidas como ejemplos por casualidad sino
porque son dos de los paises que se encuentran entre los que han sido mas afectados

%o Distintas evidentemente por motivaciones econémicas, contextos socio-culturales, tiempos, diferentes, pero, en cierta
medida podrian ser consideradas también como complementarias. A pesar de las diferencias las dos experiencias, bien
la de los Asturianos, bien la de los Italianos, caben en un proceso histérico mas ancho, es decir el de las emigraciones
masivas que afectaron todo el continente Europeo.

1 Véase capitulo 2, apartado «Un ejemplo concreto de archivo vinculado a la historia de las emigraciones contemporaneas...».
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por la experiencia migratoria europea en la Edad Contemporanea y, por lo tanto, son
dos de los paises que cuentan con un amplio sector historiografico especializado en
el tema. Pero todavia no cuentan con un sistema que haya sido capaz de desarrollar
politicas archivisticas especificas, o, por lo menos, estas politicas se echan de menos
sobre todo en el caso del material fotografico vinculado a la experiencia migratoria.

b) El caso especifico de la bibliografia sobre la presencia vasca
en el mundo

Otra consideracion que hemos de llevar a cabo es la relativa al hecho que, el uso de
la fotografia en las bibliografias especificamente dedicadas al tema migratorio empeo-
ra todavia mas alli donde faltan por completo archivos, museos y/o centros de estudios
sobre los procesos migratorios. En este sentido destaca el caso de Euskal Herria.

La bibliografia especializada en la presencia vasca en el mundo es, de hecho, un
caso muy particular. Como ya hemos dicho, muchas son las publicaciones relativas a
la presencia vasca en el mundo que han podido contar con imagenes fotograficas para
complementar e ilustrar el contenido de los libros, pero ningln autor se ha centrado
todavia en la posibilidad de utilizar las fotografias como fuente para estos estudios.

Foto n.2 4.
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Un primer ejemplo que podemos presentar es el relativo al caso del libro de
William A. Douglass y Jon Bilbao, titulado Amerikanuak-los vascos en el nuevo
mundo, editado por la Universidad de Nevada en 1975. Este es un libro que para
muchos investigadores especializados en temas migratorios no necesita presen-
tacion alguna porque, durante mucho tiempo, ha sido el principal estudio sobre
la presencia de los vascos en América. Con el fin de ilustrar el contenido del libro,
han sido publicadas 52 imagenes fotograficas dividida en tres grupos que no
pueden definirse tematicos. Los tres grupos de imagenes, ademas, no forman
parte de ningln conjunto documental especifico. El Gnico criterio que los dife-
rencia es que en el primer grupo hay imagenes que, en su mayoria, se refieren a
la experiencia migratoria vasca a Sur América (sobre todo a Venezuela, Argentina,
Colombia, etc.)

Adjuntamos aqui el ejemplo de la foto n.24 que lleva el pie-Nifios de la asocia-
cion Gure Echea, de Buenos Aires, vestidos a la usanza vasca. Foto tomada en 1935.

En el segundo y tercer grupo, en cambio, hay imagenes que se refieren a la
experiencia migratoria a EE.UU. Por ejemplo, las fotos tituladas respectivamente:
37) Campeones vascofranceses de pelota a mano actuando en el centro de San
Francisco y 38) Equipo de baseball formado en Elko, Nevada, en 1950, que mues-
tra su origen étnico vasco.

Foto 37. Foto 38.
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Los autores proporcionan pocos datos sobre quién las sac6, dénde las encon-
traron y sobre cualquier otro tipo de informacién relativo a las fotos. Supuestamen-
te formaran parte de conjuntos documentales mas articulados y complejos guarda-
dos en archivos personales o en los archivos de las instituciones vascas pero, como
el conocimiento de las finalidades originales de los mensajes iconograficos de las
fotografias no formaba parte de los objetivos de los autores, no contamos con infor-
maciones detalladas sobre las fuentes.

Los pies de fotos, ademas, muy a menudo no se ajustan a las imagenes. Es de
suponer que habran sido puestos arbitrariamente por los mismos autores. En todo
caso, lo que nos resulta bastante llamativo es que esta propensién hacia el manejo
de material documental como ilustracion, en algunos casos, parece ir mas alla de su
pretension oficial. Dicha actitud parece, de hecho, estar —en cierta medida— des-
tinada al desarrollo de una informacién complementaria a la del contenido del libro.
Un ejemplo evidente en este sentido tiene que ver con la secuencia entre las fotos 49
y 50. Ambas fotos se refieren a los hoteles vascos de Nevada. En el pie de la primera
(foto 49) se subraya el papel desempefado por estos hoteles en el acogimiento de
los emigrantes que acababan de llegar a Nevada. El pie dice: «Los hoteles Nevada y
Star de Elko, Nevada. En todo el oeste americano los hoteles vascos normalmente

Foto 49.
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se ubicaron a la vista de la estacion del tren a fin de que los recién llegados que no
sabian inglés pudiesen localizarlos con facilidad».

En la imagen, ademas de la colocacion estratégica del hotel —que queda eviden-
temente situado cerca de la estacion de trenes— queda patente también la escrita
debajo del cartel Nevada Hotel Bar en la que se lee: «Basque food-family style dinners-
steaks our specialty.» («Comida vasca-servida al estilo familiar-nuestra especialidad
carne asada»). Luego, en esta misma pagina, nos encontramos con la siguiente ima-
gen (foto 50) que va a completar el mensaje de la foto precedente. En ésta, de hecho,
se ve una mesa rodeada de gente comiendo al estilo familiar y la leyenda de la foto lo
subraya: «La comida en los hoteles vascos se sirve frecuentemente en un estilo fami-
liar tanto a los huéspedes como a los invitados. El ambiente tnico y la abundante comi-
da han hecho populares estos establecimientos por doquier en el oeste americano».

Sin embargo, si nos fijamos en los detalles de la fotografia, en los platos no apa-
rece nada de la comida vasca de que se habla en el cartel representado en la foto
anterior. No hay carne asada, sino espaguetis que, en la década de los 50?, ya eran
populares en Estados Unidos porque habian sido llevados por los italianos pero
todavia eran casi desconocidos en Euskadi o, por lo menos, muy poco utilizados.

Foto 5o0.

12 Alno tener referencia alguna relativa al periodo en que fueron sacadas las fotografias, suponemos que resalen a la déca-
da de los 50, 0 a lo mejor, principios de los 60.
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Una ampliacién de la foto n.2 50.

Ahora bien, aunque el ejemplo que hemos comentado pueda parecer anecdoti-
co, es evidente que al no poder contar con ninguna informacién concreta sobre estas
fotos —ni siquiera si han sido sacadas en el mismo lugar, por el mismo autor, o si per-
tenecen a un mismo conjunto documental—, desconocemos por completo sus finali-
dades originales. Por lo tanto lo Gnico que vemos, y que queda bastante patente, es
que han sido utilizadas por los autores del libro para presentar de una forma diga-
mos mds viva la funcién de acogida supuestamente desarrollada por estos hoteles
en Nevada. Pero, dado que los detalles de la primera imagen no coinciden con los
detalles de la segunda, resulta igualmente evidente que, la asi llamada funcién
ilustrativa otorgada a las imagenes fotograficas no es necesariamente algo ino-
cente en el desarrollo de una publicacion de caracter cientifico, sino es algo que
esta caracterizado por finalidades especificas preestablecidas por los autores®,
De hecho, la seleccion de fotografias y la colocacion de éstas en la publicacion, al
no estar relacionada con una historia familiar particular sino con la experiencia
migratoria vasca en general, parece presentarse mas bien como una pequefa apo-
logia visual de la experiencia migratoria vasca en el nuevo mundo. Una apologia, sin
embargo, distinta de la que hacfan los mismos protagonistas de la emigracion con

%3 En este caso, la de presentar el desarrollo de un sistema de acogida y de solidariedad para los nuevos emigrantes vascos.
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sus correspondencias epistolares o dentro de los albumes familiares*. En este caso,
de hecho, podemos hablar de una «comunicacién en la comunicacién» que afecta por
completo la estructura del libro y que, por encima de todo, se fundamenta en el mismo
medio que utilizaban por entonces los mismos emigrantes, es decir, las fotografias.
Resulta por lo tanto evidente que, para que la publicacion de imagenes fotograficas
con funcién ilustrativa no esté afectada por incongruencias evidentes tales como las
que hemos presentado, hay que tener un cuidado especial.

La foto en cuestion es la que esta situada en la parte de arriba de la pagina de derecha.

4 |os emigrantes, de hecho, lo que intentaban era una presentacién visual de los éxitos econdmicos personales y fami-
liares. Se presentaban normalmente como personas que de la nada se habian construido un patrimonio personal. En
cambio, aqui la seleccién de las imagenes parece ajustarse mas bien a la citacién que viene puesta por los autores en
las primeras paginas del libro en la que se dice: «<América es para los vascos mas que una colonia francesa; es la colo-
nia del Pais Vasco»-Louis Etcheverry, «Les basques et leur emigracién en Amerique», 1886.
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Este otro ejemplo nos permite, ademas, hacer una nueva consideracion sobre
otra constante en el uso del material fotografico producido por los emigrantes en el
mundo académico. De hecho, como habiamos visto también en el caso de la postal
utilizada para la presentacién del congreso sobre la emigracion Castellano-Leone-
sa'®> nos encontrabamos frente a una imagen del pasado utilizada con una finalidad
distinta de la original. Los historiadores, aunque recurran muy a menudo a las foto-
grafias, todavia no se han percatado de que es este mismo proceso de transforma-
cion del mensaje iconografico original una prueba evidente de como una fotografia
puede marcar el devenir histérico y por lo tanto puede ser utilizada en su funcién
documental para futuras investigaciones.

Volviendo al caso de la bibliografia vasca, hemos de decir que el ejemplo pre-
sentado, no es el (nico error destacable. Otro ejemplo lo podemos encontrar en la
obra de John y Mark Bieter titulada Un legado que perdura-La historia de los vascos
en Idaho, publicada en 2005 por el Gobierno Vasco. Esta publicacién cuenta con 30
imagenes fotograficas divididas en dos grupos, en el primer grupo vemos la foto
n.2 5 que representa 4 personas posando de pie. La leyenda junto a la imagen dice:
Pastores vascos en su temporada de descanso, hacia 1905. En 1909, un periédico

15 Véase capitulo 2, apartado «Un ejemplo concreto de archivo vinculado a la historia de las emigraciones contemporaneas...».
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de Caldwell (Idaho) decia que los vascos eran «sucios, traicioneros y entrometidos»
Y, si no se tomaban medidas, «harian la vida imposible al hombre blanco» Basque
Museum, Boise (Idaho).

Esta misma foto se encuentra en otra publicacién y aparece con una descripcion
completamente distinta. Se halla, de hecho, en el volumen n.2 3 de la coleccién
Urazandi- «allende de los mares», titulada Boise Basques: Dreamers and Doers*®.

El pie de foto en este caso dice: Early Basque boarders circa 1910. Juanita Ube-
ruaga Hormaechea collection. Photo courtesy of Basque Museum and Cultural
Center. Como queda patente las descripciones dan informaciones completamente
distintas sobre un mismo acontecimiento, o evento fotografico. Pero, lo que es toda-
via méas llamativo es que hemos encontrado esta misma foto también en el periddi-
co Gara que, el 4 de mayo de 2005 presentaba la serie de congresos Euskal Herria
Mugaz Gaidi Il sobre el tema de la presencia vasca en el mundo. También en este
caso nos encontramos frente a la misma imagen acompanada por otro texto que nos
da otras informaciones: fotografia de un grupo de inmigrantes vascos en 1915 en
EE.UU. del Museo Vasco de Boise en el estado de Idaho.

6 La publicacion esté escrita en inglés por Gloria Totoricagiiena Egurrola. En ella se desarrolla la historia de la presencia
de los vacos en Boise-Idaho. En la publicacién se recogen 77 fotografias.
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En resumen nos encontramos frente a tres publicaciones de diferente naturale-
za y caracterizadas por finalidades muy distintas que utilizan una misma imagen
fotografica relacionada con la experiencia migratoria vasca que esta acompafada
por descripciones que no coinciden nunca, ni siquiera respecto a las fechas. Los tres
pies, de hecho, nos dan hasta tres fechas diferentes: el primero, 1905; el segundo,
1910; el tercero, 1915.

CONCLUSIONES

El analisis que hemos llevado a cabo a lo largo de este capitulo, en cierta medida,
no ha tenido como fin denunciar exclusivamente el estado en el que se encuentra la
fotografia en los archivos y/o museos dedicados al tema migratorio. De hecho, como
hemos podido averiguar, existe también una relacidn evidente entre las politicas de
conservacion y la calidad de la divulgacion del patrimonio fotografico a través de las
bibliografias especializadas.

A medida que avanzabamos en la blsqueda de materiales para el presente estu-
dio, de hecho, nos quedaba cada vez mas clara la existencia de esta relacién direc-
ta entre las formas de conservacién y los errores que caracterizan la divulgacién
bibliografica del patrimonio fotografico. A su vez, también la conciencia de que habria
sido imposible terminar la presente investigacion sin revindicar ante todo una con-
dicion de normalidad para este tipo de fuente que, como hemos podido averiguar
en el capitulo n.2 1, ha alcanzado actualmente un reconocimiento, que me atreveria
a definir generalizado en el ambiente cientifico y universitario mundial.

Las diferencias entre lo que presentaremos en los proximos capitulos y lo que
hemos visto hasta ahora seran, de hecho, sustanciales, porque estriban en una
metodologia especificamente desarrollada para sacar un provecho mayor a estas
nuevas fuentes. Con todo, no queremos minimizar el valor de lo que se ha hecho
hasta ahora. Los resultados alcanzados por los estudios pioneros, de hecho, han
marcado el inicio de una importante senda analitica en el marco de unos estudios
—como son los estudios migratorios— tradicionalmente orientados a las viejas
formas de hacer historia y a las fuentes historiograficas mas tradicionales
—es decir, las fuentes escritas— pero, estan evidentemente afectados por toda una
serie de errores y carencias. Por lo tanto, tienen un alcance muy limitado.

En consecuencia, se nos ha impuesto una especializacién ain mayor. Los futu-
ros analisis que tendran como objeto las relaciones existentes entre imagenes
fotograficas e historia de las emigraciones contemporaneas, de hecho, habran de
alejarse de todo tipo de generalizacion, como las que han sido sefaladas a lo largo
del presente capitulo, para fundamentarse en el estudio concreto de conjuntos
documentales especificos, bien de particulares, bien de instituciones, que no
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hayan sido todavia descontextualizados, es decir, convertidos en meras anécdotas
de caracter ilustrativo.

La principal tarea que hemos elegido para el desarrollo de los préximos capitu-
los ha sido, de hecho, la de buscar, recopilar, reproducir y analizar material fotogra-
fico vinculado a la experiencia migratoria de los vascos todavia intacto y guardado
en su contexto original. La posibilidad de contar con conjuntos documentales que
respondiesen a estas caracteristicas se nos ha brindado gracias a la amabilidad y el
interés de la comunidad vasca de Uruguay, especialmente la de Montevideo.
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Los principales problemas para el estudio y la interpretacién de las imagenes
se encuentran estrechamente vinculados a la definicién del contexto o, como ya
hemos apuntado, de toda una serie de contextos (el cultural, el politico, el material,
etc.). Ya sabemos, de hecho, que es imposible interpretar histéricamente las foto-
grafias que han sido realizadas en épocas y contextos histéricos distintos del nues-
tro basandonos Gnicamente en nuestra propia cultura visual. Como ya hemos manis-
festado en el primer capitulo, lo que se nos impone para acercarnos a lo que era el
punto de vista de la época y descubrir el significado original de las fotografias toma-
das durante la experiencia migratoria contemporanea, es un alejamiento de lo que es
nuestra cultura visual y de las categorias a ésta vinculada.

Por lo tanto, dado que uno de los principales fines de esta investigacion es el de
no repetir los errores que hasta ahora han condicionado y limitado el uso del testi-
monio histérico de las fotografias, en el presente capitulo queremos proporcionar
toda una serie de coordenadas e informaciones para entender mejor el valor hist6-
rico de las imagenes fotogréficas que hemos recopilado, digitalizado y restaurado
durante nuestras investigaciones y blisquedas en Uruguay.

Nos proponemos, en fin, encarar y analizar toda una serie de cuestiones prelimi-
nares relativas a la presentacion del contexto histérico y de la sociedad receptora a
través de una aproximacién sintética a lo que fue el proceso emigratorio a Uruguay
gue, como bien es sabido, se enmarca dentro del mas amplio marco histérico y social
del Rio de la Plata entre, aproximadamente, 1835 y 1955.
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LA REPUBLICA ORIENTAL DEL URUGUAY Y MONTEVIDEO

La ciudad de Montevideo fue fundada entre 1724 y 17307 a raiz de una politica
defensiva y de estimulo de la poblacién en la zona del Rio de la Plata que se imple-
mento a partir de la renovacién borbénica en la Corona de Espafia.

El medio siglo transcurrido desde la fundacién vio a los pobladores ocupados en la
doble funcién de civiles y milicianos, caracter éste Gltimo, que la condicién de frontera de
la jurisdiccion de la ciudad imponia®®,

Pero, como suele ocurrir con muchas comunidades, también la de Montevideo
generd una dinamica social y econdmica que se alej6 de lo previsto originalmente.
Sus condiciones naturales pronto la convirtieron en un natural punto de salida de la
produccién de materias primas de la asi llamada Banda Oriental’®. En sélo veinte
ahos, debido al gran poder atractivo que el rapido desarrollo comercial de la ciudad
promovid, la poblacion de la ciudad se cuadriplic6'7°. Fue asi que al nicleo inicial de
canarios y bonaerenses, poco a poco, se agregaron muchos aventureros extranje-
ros, desertores de los buques mercantes, marinos, asi como inmigrantes de otras
regiones de Espaia y América. A estos hemos de sumar también otro flujo de seres
humanos determinado por el trafico negrero para el Plata, lo que facilité que ele-
mentos africanos se sumaran a la poblacion montevideana. En el momento en que
se consolidé el papel de la nueva ciudad como centro comercial empezaron a llegar
también catalanes y vascos. En 1780 la ciudad de Montevideo ya podia contar con
8000 habitantes.

Los afos que se sitdan entre el fin del siglo XVIIl y principios de XIX constituyen
aquel largo periodo que llevaria a Uruguay a independizarse: el proceso de Inde-
pendencia significa un largo via crucis para la sociedad montevideana'.

El héroe nacional uruguayo José Gervasio Artigas luchd contra los espanoles. Exi-
liado en Paraguay, Artigas inspird a los «33 Orientales», quienes —con el apoyo
argentino— liberaron al territorio en 1825 y establecieron un Estado libre e indepen-
diente con el nombre de Replblica Oriental del Uruguay. La constitucién jurada el 18
de julio de 1830 dio marco juridico a la nueva entidad politica. Una de sus constantes

7 Al referirnos especificamente a la contribucion de los vascos al Uruguay es ineludible mencionar personajes decisivos
de la historia de Montevideo y su jurisdiccion durante los afios coloniales. El fundador de la ciudad, el vizcaino Mauri-
cio Zabala, su primer gobernador, el alavés José Joaquin de Viana, su inicial factétum econémico, el préspero armador
—también vizcaino— Francisco de Alzaibar, ejemplifican la presencia de los nativos del Pais Vasco en estas margenes
platenses.

18 |UZURIAGA, ).C.: Los vascos y su integracién en la sociedad uruguaya del siglo XIX texto presentado en el congreso Euskal
Herria Mugaz Gaindi Il y publicado en la web http://www.euskosare.org/

19 Elterritorio que hoy conforma el Uruguay fue conocido inicialmente como la “Banda Oriental” con relaci6n al Rio de la Plata
y sus habitantes denominados como orientales y no uruguayos durante todo el siglo XIX. Esto fue de recibo durante la
mayor parte del siglo XX, y ain esta vigente para muchos. Significa en los hechos una identidad comtn sélo separada por
los rios en el ambito platense.

70 REYES ABADIE, W.; VAZQUEZ ROMERO, A.: «Crénica General del Uruguay», Tomo I, p. 454.

71 LUZURIAGA, J.C.: Los vascos y su integracion en la sociedad uruguaya del siglo XIX.
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va a ser el beneficiar la inmigracién. La independencia de Uruguay fue, sin embargo,
reiteradamente amenazada durante el siglo XIX, militarmente por Argentina y Brasil,
y econémicamente por Gran Bretafia. Fuerzas federalistas coaligadas con Argentina
sitiaron Montevideo desde 1838 a 1851, lo que propici6 la creacion de dos partidos
politicos beligerantes: los Blancos y los Colorados. Por ese tiempo los britanicos
comenzaron a establecer industrias relacionadas con lana, carne y transporte ferro-
viario. Ellos también remplazaron el ganado criollo con ganado proveniente de Gran
Bretaha y comenzaron a comercializar los recursos del pais. Durante el resto del
siglo continud la contienda entre Blancos y Colorados, sumergiendo al territorio en
guerras civiles, dictaduras, e intrigas politicas. Las primeras décadas del siglo XX,
un Presidente visionario llamado José Batlle y Ordéiiez aplicéd reformas de largo
alcance, transformando a Uruguay en uno de los paises con mayor bienestar de
América Latina.

CARACTERISTICAS GENERALES DEL PROCESO EMIGRATORIO
a) Los modelos explicativos

El proceso emigratorio a Uruguay no se puede leer exclusivamente como una
constante en la historia de este Pais sino como parte de un mas amplio fendmeno
histérico: el de las emigraciones europeas de la Edad Contemporanea'’2.

En el siglo XIX, de hecho, la emigraciéon constituy6 un factor constante en la his-
toria de Europa hasta que algunos criticos de la época la definieron como una enfer-
medad endémica’”? la que, lejos de disminuir, ha aumentado de manera considera-
ble en el curso del tiempo?*74,

Todos lo grupos de poblacion utilizaron la emigracién como vdlvula de escape de la
explosion demografica. Unos lo hicieron antes y otros después. Unos prefirieron la emi-
gracion intercontinental de larga distancia y otros la emigracién interior, dentro del mismo
pais (e incluso de la misma regi6n) o la emigracién continental de media distancia®>.

72 Bibliografia genérica consultada sobre emigracion espafiola y Uruguay:

— SANCHEZz ALBORNOZ, N.: «Espafioles hacia América. La emigracién en masa 1880-1930» Madrid, Alianza, 1988; VV.AA.:
«Historia general de la emigraci6n espafiola a IberoAmérica», Madrid, 1992;

— MARQUEZ MAciAs, R.: «La emigracion espafiola a América (1765-1824)», Oviedo, 1995;

— MAaciAs DOMINGUEZ, I.: «La llamada del nuevo mundo. La emigracion espafola a América (1701-1750)», Sevilla, 1999;

— SANCHEZ ALONSO, B.: «La inmigracién espafiola en la Argentina siglos XIX-XX», Colombres, 1992;

73 SERRANO JARNE, M. R.; «Catalanes en Costa Rica —aportaci6n politica, social y econdmica— 1906/1994», p. 14, Barcelona,
2003.

74 «La emigracion europea se produce de manera especial entre 1840 y 1930. Durante estos afos, se asiste a cambios sig-
nificativos en cuanto a la procedencia de los emigrantes. Asi, hasta 1880, los europeos que se asientan en el conjunto
del continente (en Estados Unidos de manera llamativa) en su mayoria son originarios de los paises del noroeste de
Europa. A partir de esta fechas aumenta la incorporacién de eslavos y latinos, sin olvidar el ritmo creciente de los pue-
blos asiaticos». RUEDA, G.: La emigracion hacia América en la edad contempordnea en «De la Espaia que emigra a la
Espafia que acoge», p. 66, Madrid, 2006.

75 |bid. pp. 60.
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Esta movilidad no se dirigia (inicamente hacia el exterior sino que era un ele-
mento caracteristico de las distintas sociedades europeas también en su interior.
En la Europa decimonénica, de hecho, la emigracién de la aldea dirigida a las gran-
des poblaciones, con motivo de la revolucion industrial, provocéd un rapido aban-
dono del campo por parte de los campesinos, que se dirigieron a las ciudades para
convertirse en obreros. En la peninsula Ibérica este fendmeno fue todavia mas
acentuado®®, La emigracion, definida por muchos como la humanidad en transito,
por lo tanto, ha sido y sigue siendo uno de los temas mas fascinantes para los estu-
dios histéricos y sociales de las sociedades contemporaneas, y normalmente viene
dada casi siempre por razones similares: politicas, religiosas, étnicas, guerras,
hambre, etc.

Es casi imposible abarcar todos los factores de emigracion o saber en cada caso con-
creto cudles son los factores fundamentales que provocan la decisién Gltima de emigrar?77.

Las causas que empujaban hacia la emigracion eran, pues, de muy variada indo-
le y naturaleza®®. Hay unas que pueden definirse como exdgenas a cada individuo,
tales como la «transicién demogréafica» o los cambios estructurales que se produje-
ron en diferentes momentos en las distintas regiones del continente europeo.

Le differenze temporali nelle fasi dello sviluppo industriale e della conseguente gran-
de urbanizzazione —in qualche paese europeo cominciati anticipatamente nel corso
dell’Ottocento e in altri, come in Italia, pit tardi, nel primo Novecento— e le differenze tem-
porali nella fase della transazione demografica —anch’esse territorialmente molto diffe-
renziate— creano in misura diversificata e in tempi diversi in Europa larghi surplus di
popolazione agricola e di popolazione rurale la cui offerta, sul mercato del lavoro, eccede
largamente la domanda, cosi che nel periodo 1870-1913, la spinta ad emigrare diventa for-
tissima, agevolata dalla crescente facilita, frequenza ed economicita dei trasporti e dalla
disponibilita di spazi immensi da popolare'.

Otras causas, en cambio, pese a que estan vinculadas a las anteriores, necesi-
tan —en todo caso— el impulso personal, y se podrian encontrar en ellas razones
subjetivas. Cada hombre, cada mujer, puede —de hecho— contar con su propia

76 En el marco ibérico, de hecho, muy llamativo es el ejemplo de la corriente migratoria que se gener6 a finales del siglo
XIX hacia la Ria de Bilbao. La conformacion de la Ria de Bilbao como una cuenca inmigratoria, de hecho, marca el inicio
de una historia de desarrollo econdmico, demogréfico, social, cultural y politico que cambi6 el devenir histérico del Pais
Vasco y de Espafia en general, configurandose como uno de los principales focos de industrializacion del pais.

77 Rocio GARCIA, A.: El proceso de la toma de la decisién de emigrar: Factores migratorios desde un enfoque micro Sesion
paralela 6 —Migraciones interiores 1850-2000— VIl congreso de la ADEH Granada 1-3 abril 2004.

78 SANCHEZ ALONSO, B.: «Las causas de la emigracién espafola, 1880-1930», Madrid, Alianza, 1995.

79 Traduccién: «las diferencias temporales en las distintas fases del desarrollo industrial y la consiguiente gran urbaniza-
cién —que, en algunos paises europeos empezaron en el curso del XIX, es decir, con antelacién respecto a otros, como
por ejemplo Italia, en la que empezaron en el XX— y las diferencias temporales en las fases de la transicion demografi-
ca —igualmente muy diferenciadas a nivel territorial— crearon un excedente de poblacién agricola, muy diferenciada en
los tiempos y en las cantidades, cuya oferta excedia largamente la demanda asi que, en el periodo 1870-1913, el empu-
je hacia la emigracion llegd a ser muy fuerte, debido sobre todo a la facilidad de embarcarse y a la existencia de vastas
tierras para poblar». GoLini, A. y Amato, F.; Uno sguardo a un secolo e mezzo di emigrazione italiana —le migrazioni nella
storia en «Storia dell’emigrazione italiana— le partenze», p. 47, Roma, 2001.
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historia individual. Con este apartado, lejos de abarcar criticamente dichos fac-
tores®°, pretendemos presentar —aunque de forma resumida— algunos de los
principales y mas conocidos modelos explicativos desarrollados por las ciencias
sociales e histéricas.

Segln las teorias clasicas, las migraciones se ponen en marcha como combina-
cion de unos factores de expulsion en las zonas de origen y otros factores definidos
de atraccion que marcan los lugares de destino: éstos constituyen los denominados
factores Pull / Push. Las circunstancias, o coyuntura del origen, en sus mdltiples
facetas de organizacion socio-econémica, comportamiento demografico, sistema
hereditario, distribucion de la tierra y posibilidades de acceso a la misma, son —seg(n
estas teorfas— las que generan las posibilidades de emigrar. Desde estas teorias
se han podido destacar dos factores especificos desde los cuales poder explicar la
puesta en marcha de un proceso migratorio: el primero esta vinculado a la presioén
demogréfica sufrida por una poblacién que la lleva a buscar «valvulas de escape»
a través de la emigracién a otras zonas con mejores oportunidades; el segundo se
refiere a las causas econdmicas, medidas normalmente a través del diferencial
salarial entre dos puntos que establecen siempre una misma direccion, desde el
lugar con el nivel salarial mas bajo hacia el que disfruta de unas mejores ventajas
econdmicas.

La presion demogrdfica se ha utilizado normalmente siempre referida al crecimiento
de la poblacién que se produce a partir de la segunda mitad del siglo XIX, que provocaria
una ruptura del equilibrio entre poblacién y los recursos, generando una situacién de cri-
sis. La emigracion —por lo tanto— seria utilizada como una estrategia para equilibrar
dicha situacion. Pero en la practica no resulta tan claro establecer el peso de este factor
en el establecimiento de un flujo migratorio, asi como determinar si él por si sélo seria
causa suficiente para provocar un desplazamiento®®.

En todo caso, hoy en dia, los viejos modelos explicativos se estan revelando
inadecuados o por lo menos incapaces de contar la complejidad de la experiencia
migratoria. Estudios recientes nos han permitido entender, por ejemplo, que las poli-
ticas a favor de la emigracién tuvieron un papel relativo en el desarrollo de los flujos
migratorios y que tuvieron mayor relevancia las redes de conocimientos persona-
les®®?, Esta situacion ha empujado a las nuevas generaciones de investigadores a fijar-
se no ya en las condiciones macro estructurales sino en los mecanismos concretos e
a través de los cuales tuvieron lugar los fendmenos de movilidad intercontinental.

®o  Yaen 1926 la emigracion venia clasificada en 23 variedades: «femenina, masculina, infantil, forzosa, individual, familiar,
colectiva, espontanea, artificial, clandestina, subsidiaria, reclutada, permanente, pasajera o golondrina, por vértigo, por
ofuscacion, por contagio, por ambicidn, penal, por servicio militar, rural, obrera, de levita y adn habria que agregar en
el aspecto politico otra mas: el exilio» LLorcA Baus, C.: «Los Barcos de la Emigracién», p. 14, Alicante, 1992.

1 RUEDA, G.: La emigracion hacia América en la edad contempordnea en «De la Espaiia que emigra a la Espafia que acoge»
Madrid, 2006.

®2  E| hecho que la mayoria de los emigrantes no utilizaran los servicios que les ofrecia el Estado resulta interesante y sig-
nificativo. A fines del siglo XIX se observa que sélo una minoria de entre los recién llegados se aloja en los hoteles de
inmigrantes y que las demandas de trabajo que poseia la oficina eran muchas mas que las solicitudes que provenian de
los inmigrantes. Todo ello sugiere que los inmigrantes llegaban al pais de parientes o amigos instalados en él.
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El principal efecto de esta situacion ha sido el de alentar el interés hacia un tipo
particular de movilidad: la asi llamada «movilidad individual». Efecto ése muy rele-
vante porque representa un punto fundamental para entender la complejidad de la
experiencia migratoria contemporanea.

El modelo explicativo propuesto por la teoria de las Cadenas Migratorias se ha
revelado como instrumento especialmente adecuado para restituir un puesto rele-
vante en el analisis explicativo de las estrategias formuladas por los mismos grupos
emigrantes®®s,

El fenémeno migratorio, por lo tanto, no se pude explicar exclusivamente a tra-
vés de las precarias condiciones socio-econémicas en las que se encontraban
muchas zonas del continente europeo. Por eso, las nuevas interpretaciones histori-
cas de los fenémenos migratorios hacen hincapié en otro tipo de explicacion que
interpreta los flujos migratorios de la Edad Contemporanea como el producto de
una proyeccién social dotada de fines auto-referenciales: el individualismo meto-
dolégico™4 Ademas, si nos fijamos en los estudios sobre las caracteristicas de los
procesos migratorios en los afios que marcaron el cierre del siglo XIX y el principio
del siglo XX, podemos apreciar cémo dichos procesos habian adquirido hasta una
mecanica propia, independiente.

Il meccanismo propulsivo, che incrementa i flussi € largamente determinato dai lega-
mi sociali che uniscono chi gia si trova all’estero e chi in patria intende trovare la strada
dell’emigrazione. Sono infatti questi i legami a costituire la trama delle reti di comunica-
zione lungo le quali circolano le informazioni®s.

En cierta medida podriamos afirmar que, con el pasar de los afios, lo que empu-
jaba hacia la emigracion era la misma emigracion. Las personas emigraban para
mejorar su destino, rehacer sus vidas en tierras extranas y para ello se adaptaban a
condiciones de vida extremamente duras.

| fatti scarni e nudi —la partenza, il viaggio, il paese d’origine e quello di destinazio-
ne, l'inizio di una nuova vita, I'labbandono delle vecchie abitudini— non esistono da soli;
[...] Esiste, invece un sogno da seguire, un mitico paese dorato, ed una terra sofferente,
esistono identita da costruire e da abbandonare e una vita nuova da vivere®,

3 Por otra parte ayuda a percibir los movimientos migratorios no como un proceso de ruptura tal como eran implicita-
mente considerados en los estudios clasicos, sino como un proceso de interaccién reciproca entre el pais de origeny el
de acogida.

B4 Traduccion: De CLEMENTI, A.: «Di qua e di la dell’oceano-emigrazione e mercati nel meridione (1860-1930); Roma 1999.

®5  Traduccion: «El mecanismo de propulsién que incrementaba los flujos migratorios estaba determinado por las redes
sociales que unian los que ya se encontraban en el extranjero con los que, a pesar de que estuviesen todavia en la patria
de origen, querian, de todas formas, marcharse. Estas mismas son las redes que constituyen las redes de comunicacién
por medio de las cuales circulaban las informaciones». RAMELLA, F.: Reti sociali famiglie e strategie migratorie. En «Storia
dell’emigrazione italiana-le partenze», p. 144, Roma, 2001.

®  Traduccion: «Los hechos tales como la salida, el viaje, el inicio de una nueva vida, el abandono de las viejas costumbres
no existen por si solos [...] lo que existe, en cambio, es un suefio para seguir, una tierra mitica y otra sufriente, existen
identidades para construir y otras para abandonar y una vida nueva para vivir». SERRA, |.: Immagini di un immaginario-
L’emigrazione italiana negli Stati Uniti d’America fra i due secoli (1890-1924), p. 21, Verona, 1997.
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Poca gente abandonaba sus raices por gusto, por tanto, no se puede interpretar
la emigracién simplemente como una amenaza o, como se ha dicho, una valvula de
escape, sino también como una oportunidad.

Per coloro che sono in grado di sfruttarla, emigrazione & un’opportunita che amplia le
possibilita di scelta e di azione, ma i progetti che muovono gli emigranti sono molto diffe-
renziati, come differenziati eterogenee sono le figure sociali che ne sono protagoniste®®7.

Ese punto de vista quedaba bien claro también a algunos observadores de la
época como por ejemplo el publicista y socidlogo Baldomero Argente®®® que el 1 de
diciembre de 1904 publicé un articulo en la revista Mercurio™ titulado «Camino de
Ameérica» en el que escribia:

[...] No siempre es la miseria la causa de la emigracién, es muchas veces «el legitimo
impulso para mejorar la condicion econémica» [...]

Junto a las coyunturas de caracter general ya senaladas, que establecen las
condiciones previas al establecimiento de un flujo migratorio, otro elemento que
protagoniz6 el desarrollo de los flujos migratorios en la Edad Contemporanea fue la
institucion familiar —cuyo papel esta siendo valorado sobre todo por los estudios
mas recientes—. La decision de emigrar se tomaba, de hecho, en el interior de la
familia y, en su caso, la de alentar o no las expectativas migratorias a sus miembros
dependiendo de sus propias necesidades o presiones internas. Estas normalmente
dependian de una serie de factores que hacian que la emigracién supusiera una
accion de mejora, individual o familiar. Entre estos factores estan la estructura fami-
liar, el estatus econdmico de la familia, el orden de nacimiento del hijo selecciona-
do para emigrar, y la ausencia o supervivencia de los progenitores en el hogar v,
sobre todo, la experiencia de la emigracién previa.

Estos factores van a influir, en mayor o menor medida, en la seleccién de los
emigrantes en las respectivas comunidades de origen, y en las respectivas familias.
El protagonismo conseguido por la familia en el marco de la experiencia migratoria
contemporanea se refleja también en una actitud muy difundida como es la de dife-
renciar las distintas generaciones de emigrantes en los diferentes contextos socia-
les de los paises de acogida.

7 Traduccidn: «A pesar de la diversidad que caracterizaba los distintos proyectos que movian los emigrantes, y de la extre-
ma heterogeneidad que caracterizaba las distintas figuras sociales que protagonizaron estos fendmenos, la emigracion
era, para todos los que tenian la capacidad de aprovecharla, una oportunidad que ampliaba las posibilidades de eleccin
y de accion». RAMELLA, F.: Reti sociali famiglie e strategie migratorie. En «Storia dell’emigrazione italiana-le partenze»,
p. 144, Roma, 2001.

®8  Publicista y socidlogo, autor de diversos estudios, actud en politica. Argente perteneci6 al partido liberal y fue diputa-
do a Cortes en varias legislaturas; en 1918 desempefié la cartera de Abastecimientos. Fue académico de la Jurispruden-
ciay de las Ciencias Morales y Politicas. Citado por SERRANO JARNE, M. R.: «Catalanes en Costa Rica —aportacién politica,
social y econémica— 1906/1994», p. 15, Barcelona, 2003.

®9  Revista comercial Hispano Americana, fundada por José Puigdollers Macia. Desde el inicio del siglo XX y durante 30 afos
constituyd la Unica fuete de noticias reciprocas entre Espafia y América. En 1911 colaboré en la creacion de la casa de
Ameérica en Barcelona.
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La primera generacion de emigrantes la componian, normalmente, las personas
que llegaban a América, no para instalarse definitivamente sino para ganar dinero
trabajando duro y enviarlo, luego, a su pais de origen con el fin de regresar a él y
vivir mejor. En la practica casi nunca ocurria como se habia previsto; la gente aca-
baba por instalarse. Los emigrantes de primera generacién al ser jévenes adultos o
adultos, normalmente estaban caracterizados por una personalidad ya desarrollada
en el mismo momento de la salida de su tierra de origen. En la mayoria de los casos,
tampoco la experiencia de la emigracion lograba modificar esta identidad tan arrai-
gada. A través de las emigraciones en cadena, de hecho, éstos solian recrear el
entorno social en el que vivian antes de marcharse.

En cambio, sus hijos adoptaban la nacionalidad del pais de acogida que es donde
crecieron o nacieron. Estos iban conformando la segunda generacion de emigran-
tes®°, Esta generacion, por mucho que estuviese criada en las tradiciones culturales
de origen, vivia una condicién de dualidad. Esta generacion es, de hecho, la que vivia
con mas intensidad el choque entre dos culturas: la de los padres y la del pais en el
que se encontraban. Algunos historiadores, para explicar la condicién en la que se
encontraban los perteneciente a la segunda generacion, han hablado de fidelidad con-
trastada —divided loyalties'*— éstos, de hecho, vivian una mezcla rara entre conflic-
to generacional y conflicto de identidad. Finalmente, estan los emigrantes de tercera
generacion que, al no tener problemas de insercién material o de desorientacion cul-
tural, normalmente se les puede considerar ya como ciudadanos del pais de acogida.

b) Politicas de emigracion

Otros modelos explicativos han sido engendrados por aquellos estudios que se
han fijado en las diferentes politicas y propagandas que dichos fendmenos de movi-
lidad desencadenaron bien en los paises emisores bien en los paises receptores.
Pese a este interés hacia las politicas migratorias, hace falta subrayar que frente a
un fendmeno tan complejo y con tantas aristas como es el de la emigracion europea
entre los siglos XIX y XX, es muy dificil definir qué cuerpo de actos (pdblicos, casi
piblicos e inclusos privados) constituye una politica de emigracion. La dificultad
radica principalmente en la dimension del fendmeno, como también en su duracién
casi seculary su compleja naturaleza: areas de origen, calificaciones laborales, o su
caracter temporal, permanente o indefinido. Ademas, el hecho de que no sea posi-
ble establecer hasta qué punto la legislacion afecta la vida real, o identificar el
nexo entre normas y conductas, entre politicas «formales» y practicas «informales»
instrumentadas por los gobiernos, los cuerpos administrativos, los cuerpos colecti-
vos, representa un obstaculo adicional para los estudios migratorios.

wo  Entre estos cabe incluir los que, a pesar de que hubieran nacido en la tierra de origen, emigraron con sus padres con tan
s6lo pocos anos de vida.

91 SERRA, |.: Immagini di un immaginario - L’emigrazione italiana negli Stati Uniti d’America fra i due secoli (1890-1924), pp.
21, Verona, 1997.
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En lineas generales, lo que podemos decir es que, a pesar de todo, las politicas
migratorias respondieron a las fuerzas de globalizacién en la época de las migra-
ciones de masa de diferentes maneras. Desde la politica mas o menos general de
puertas abiertas (es decir, sin restricciones al ingreso de mano de obra extranjera)
comenzaron a levantarse algunas barreras a fines del siglo XIX a medida que la
mano de obra se hacia abundante en el Nuevo mundo, el salario real crecia mas len-
tamente y la distribucién de la renta se ampliaba. Las variables politicas también
desempefiaron un papel en la conformacion de politicas inmigratorias nacionales
como resultado de la construccion de la nacién, los grupo de interés y practicas poli-
ticas mas o menos democréticas o representativas®?.

En el caso de las principales republicas suramericanas podemos decir que, des-
pués de los procesos de independencia y, en especial en las décadas centrales del
siglo XIX, muchos gobiernos latinoamericanos trataron de atraer a inmigrantes extran-
jeros con proyectos de colonizacién. Varios proyectos habian atraido a grupos mas o
menos numerosos de inmigrantes europeos a algunos paises de América Latina en
las décadas centrales del siglo XIX, pero la mayoria de ellos fracasaron estrepitosa-
mente3, Otros también trataban de evitar la escasez de mano de obra en algunos
sectores, y algunos gobiernos pensaban que la inmigracion de poblacién europea,
culturalmente superior, contribuiria a la modernizacién econémica y social.

La inmigracién de masas fue sin embargo una realidad en Argentina, Uruguay,
Brasil y Cuba. Es cierto que la politica de puertas abiertas sin restricciones o cuotas
al ingreso de mano de obra extranjera se aplic6 especialmente a los inmigrantes
europeos. Estos paises pretendian, de hecho, atraer grandes cantidades de inmi-
grantes europeos. Los objetivos y los medios para alcanzar el mismo fin fueron, no
obstante, completamente diferentes. En el préximo capitulo nos fijaremos en un
ejemplo concreto de propaganda de inmigracion desarrollada por la Replblica
Oriental de Uruguay que se fundamenta en una serie de medios de comunicacién
entre los cuales destacan las imagenes fotograficas.

URUGUAY TIERRA DE INMIGRACION

a) El caso especifico de las emigraciones a Uruguay

El proceso de afincamiento de los emigrantes en el caso de la Banda Oriental vy,
por consiguiente de Montevideo, ha sido siempre simplificado por toda una serie de

92 Sin embargo, mientras que en los Estados Unidos a partir de la década de 1890 tuvo lugar un movimiento creciente a favor
de las restricciones y la puerta se cerr efectivamente después de la Primera Guerra Mundial, los paises de inmigracién
de América Latina continuaron su politica liberal hasta comienzos de la década de 1930. En realidad, América Latina era
una de las pocas regiones del Nuevo Mundo que continuaba abierta a la inmigracion de masas después de 1914.

93 Las colonias alemanas fueron las mas exitosas en el sur del Brasil y en Chile; los galeses en la Patagonia son otro ejem-
plo, algunas colonias francesas en el Cono Sur también prosperaron y los italianos contribuyeron a levantar varias colo-
nias présperas en Argentina.
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motivaciones entre las cuales destacan las condiciones naturales del pais®4. El
clima templado y las lluvias continuas y presentes en todo el territorio apoyaban a
tres cuencas hidrogréaficas que regulaban un adecuado régimen de aguas. La ausen-
cia de nevadas y frios extremos facilita las condiciones de vida y produccion. El rio
Uruguay, era una via comercial importante al mismo tiempo que era el limite con la
Replblica Argentina. Escasos conjuntos arbéreos complementaban un pais con
pocas elevaciones, no mayores normalmente a doscientos metros. Con estas carac-
teristicas naturales era particularmente apto para los cultivos agricolas con mayo-
res rendimientos que en Europa. Asimismo constituia un habitat muy apropiado
para el ganado. Ademés de esto, tampoco existia una significativa presencia indi-
gena poseedora de una avanzada cultura lo cual simplific6 mucho el proceso de
afincamiento de emigrantes. Paralelamente la poblacion europea en el siglo XIX
tuvo, como sabemos, una expansion significativas.

En su mayoria los inmigrantes venian del area cultural latina; espafioles, italia-
nos, franceses, aunque también llegaron ingleses, escoceses, irlandeses, helvéti-
cos, alemanes, austrohlngaros, eslavos. Estos se instalaron en las ciudades o se
dedicaron a la agricultura en los alrededores de los centros urbanos.

En el caso de Montevideo, era factible radicarse en el mismo a cumplir tareas agrope-
cuarias ya que, eran numerosas las quintas y chacras en los arrabales montevideanos®®.

El Estado Oriental independiente recibid, pues, un masivo aporte inmigratorio.
La avalancha inmigratoria desbordé literalmente Montevideo sobre todo en el
periodo que va desde 1835 a 18757, La primera oleada en la década del treinta fue
constituida por canarios y por portugueses, los cuales no tuvieron dificultades de
integracion. Otro fue el perfil de la inmigracién de franceses e italianos, quienes
fueron los gringos por antonomasia®®. A pesar de estos elementos favorables, los
emigrantes que se iban a Uruguay tenian que enfrentarse también a una seria de
problematicas que podriamos definir como comunes a todo tipo de experiencia
migratoria de la Edad Contemporanea. De hecho, el primer obstaculo que tenian los
inmigrantes, normalmente, era el costo del pasaje™”.

94 ZUBILLAGA, C.: «Espafoles en el Uruguay. caracteristicas demograficas, sociales y econémicas de la inmigracion masiva»,
Montevideo, Universidad de la Repblica, 1997.

95 No se tratd tanto de una tasa de natalidad mas elevada sino de un abatimiento de los indices de mortalidad, debido a
mejoras sanitarias y alimenticias ademas de una sostenida natalidad rural.

196 |bidem.

97 ZuBILLAGA, C.: «La utopia cosmopolita: tres perspectivas histéricas de la inmigracion masiva en Uruguay», Montevideo,
Universidad de la Replblica, 1998.

98 ODDONE, J. A.: «La emigracion europea al Rio de la Plata» p. 62. citado por LuzuriAGa, J.C.: «Los vascos y su integracion en
la sociedad uruguaya del siglo XIX».

99 Para valorar en su justo termino los altos jornales, debemos recordar el costo del pasaje. Para Azcona los precios eran
de unos 160 pesos, equivalentes a unos 4oo francos y la misma cantidad de pesetas. En onzas de oro, podian ser unas
cinco. Para mucho pagar esta suma requeria un esfuerzo mas que significativo; en el Uruguay podia ser el equivalente
del jornal de algunos meses de trabajo Cfr. Martha Marenales y J. Carlos Luzuriaga: Vascos en el Uruguay, p. 22 y José
Manuel Azcona: Los paraisos posibles. p. 134. Citando a su vez a Carlos Idoate Ezqueta: Emigracion navarra del valle del
Baztdn a América en el siglo XIX; pp. 41y 43. Pamplona, 1989. Los datos de los afios cincuenta figuran en Angel Arrieta
Rodriguez: Emigracion alavesa a América en el siglo XIX, pp. 159 y 234.
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La decisién de emigrar implicaba por su costo una decision trascendente para un indi-
viduo o familia en cuanto a su futuro®®.

Muchas familias solian empefar sus bienes para poder solventar los gastos del
traslado. En algunos casos los inmigrantes pagaban su pasaje y manutencion a
bordo suscribiendo un contrato de trabajo para un patrono en América que lo vincu-
laba a él por tres, cinco 0 mas afos. Los riesgos no se reducian al azar de la aventu-
ra econémica. La mayoria de los inmigrantes se trasladaban hacinados en cubiertas
y bodegas donde las condiciones higiénicas y sanitarias no eran precisamente las
6ptimas. Pese a estos problemas eran muchos los que se marchaban para alcanzar
las orillas de Uruguay. De hecho, dado que la demanda de mano de obra superaba
normalmente la oferta, la insercion laboral estaba practicamente garantizada.

Quien en su tierra, en su aldea natal no pasaba salvo expresas condiciones de ser un
carpintero o albafil mas, veia su trabajo solicitado y por ende sus posibilidades econémi-
cas acrecentadas. No se limitaban las ventajas a la posibilidad de trabajo, también se
extendian a la remuneracién. Los jornales eran facilmente el doble del percibido por igual
tarea en su comarca de origen®".

En fin, en Uruguay el emigrante sabia que, pese a los riesgos, existia la posibili-
dad de ocupar un lugar en una nueva sociedad que, normalmente, le era negado en
la propia. Sus aptitudes tenian campo propicio para desarrollarse y eran valoradas.
En conjunto, la relacién econdmica era favorable a las expectativas del inmigrante,
pero el éxito dependia —como para toda empresa humana— de sus esfuerzos, su
voluntad y, sobre todo, fortuna.

b) El establecimiento de los inmigrantes en el Uruguay del
siglo XIX

Un sostenido y crecido aporte inmigratorio caracterizé todo el siglo XIX y alcan-
z6 valores explosivos finalizada la asi llamada Guerra Grande®. A partir de enton-
ces la sociedad uruguaya empezé a recibir oleadas de inmigrantes. La poblacion
montevideana, de hecho, se duplic6 rapidamente. Las estimaciones del afio
1830y los nlimeros del censo de 1860, reflejan la intensidad del flujo inmigratorio
que aumentaba la poblacién de la ciudad. Orientales e inmigrantes empezaron a

200 LUZURIAGA, J.C. «Los vascos y su integracién en la sociedad uruguaya del siglo XIX».

201 Conclusiones basadas en los datos de jornales, costo de vida, oficios y ocupaciones expresados por RODRIGUEZ VILLAMIL,
S.y Sapriza, G: «Los italianos», pp. 70, 71, 95, 96, 99 y MURRIA, J. «Viajes por el Uruguay», pp. 49, 112 y 120.

202 Con el nombre de «la Guerra Grande» se conoce histéricamente el extenso conflicto ocurrido en los paises del Rio de la
Plata entre 1839 y 1851. Fue esencialmente una guerra civil, interna, en la cual estuvieron involucrados bandos politicos
opuestos de la Argentina y el Uruguay, pero también intervinieron Francia, Inglaterra, el Imperio del Brasil y especial-
mente las fuerzas italianas comandadas por Giuseppe Garibaldi. Los bandos fueron, por un lado, el partido de los fede-
rales que encabezaba el Gobernador de Buenos Aires Juan Manuel de Rosas, del cual fue aliado el Presidente uruguayo
Manuel Oribe encabezando el «partido blanco»; al mismo tiempo que sus rivales argentinos, el partido de los unitarios
encabezado por el Gral. Juan Lavalle, tuvieron como aliados a los «colorados» del Uruguay.
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influirse mutuamente. Montevideo, para muchos, se convirtié en el punto de arran-
que de una nueva vida, una posibilidad mas de canalizar sus ambiciones y habili-
dades en una sociedad de inmigrantes.

Artesanos, jornaleros, pequefios comerciantes, los inmigrantes eran mayoritariamen-
te hombres jovenes y sin familia, en los primeros afios de las décadas del treinta y del cua-
renta. Luego, la atraccién del Rio de la Plata en su conjunto llev6 a que los inmigrantes
decidieran trasladarse en forma de familias integras, con la explicita intencién de radicar-
se definitivamente?°s.

Muchos eran los que se trafan su pareja desde su tierra natal, y de esta manera

sus pautas y tradiciones, que eran las de los hogares de origen campesino o urba-
no europeo. Pero, muchas otras parejas se formaban en la unién de inmigrantes con
orientales, criollos o también otros inmigrantes, tal vez de distinto origen.

El tipo caracteristico entre los emigrantes es el hombre de edad joven, entre los vein-
te y cuarenta afos, que se traslada solo, al menos en el primer viaje, y que llega soltero.
Normalmente pertenece a la clase baja, pero no a la infima, sabe leer y escribir en una pro-
porcidén bastante elevada. [...] respecto al estado social, los hombres van solteros en
muchos mas casos que las mujeres. Incluso las personas casadas muchas veces emigran
solas, de tal manera que por lo menos un 70% en total viaja sin familia2°4.

En todo caso, el ser extranjero no era una barrera dificil de superar para formar

pareja en Montevideo. Uno de los motivos sin duda seria la diferencia cuantitativa
entre hombres y mujeres?s. Paralelamente a este aumento se da la radicaciéon de
familias completas que dificilmente eran multigeneracionales porque dejaban
muchos elementos (normalmente los mayores) en su tierra natal. En cada grupo de
emigrantes estaba bien radicado un fuerte sentido de solidaridad. Un ejemplo de
esta solidaridad inmigratoria se plasm6 en las asf llamadas sociedades de socorros
mutuos, algunas de las cuales siguen activas en nuestros dias?°.

Las distintas instituciones creadas por emigrantes, como cauce de insercién social,
jugaron un papel importante a principios del siglo XX, como centros de amparo para los
recién llegados y de prestigio para los que, como signo evidente de su posicién social y
econdémica, ocupaban sus cargos directivos. Su evolucién responde al ciclo de la colectivi-
dad emigrante®”.

LuzURIAGA, J.C.; Los vascos y su integracion en la sociedad uruguaya del siglo XIX.

RUEDA, G.; La emigracion hacia América en la edad contempordnea en «De la Espaia que emigra a la Espafia que acoge»,
p. 61, Madrid, 2006.

El Censo de 1829 nos habla de que de los 16.262 habitantes de la ciudad no esclavos (de los que habia 2.489) solo 6.602
eran hombres, lo que en porcentajes indica que de diez habitantes, la relacién en nlimeros era de cuatro hombres y seis
mujeres.

La Asociacion Espafiola | de Socorros Mutuo fundada en 1853 tiene hoy mas de 150 afios después el complejo hospita-
lario privado mayor del pais y segtin afirman uno de los mayores de América Latina.

SERRANO JARNE, M. R.: «Catalanes en Costa Rica —aportacion politica, social y econémica— 1906/1994», pp. 75, Barcelo-
na, 2003.
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En fin, los inmigrantes al Uruguay encontraron un nicho econémico apropia-
do desde donde iniciar una carrera de movilidad social a partir del trabajo y del
ahorro. Se beneficiaron de una nutrida red de asistencia e informacion, construi-
da por la generacién inmigrante precedente. Pero su inclusién social no se justi-
fica exclusivamente en estos términos. No puede menospreciarse la historia cul-
tural del pais y, sobre todo, el imaginario construido sobre los distintos grupos
inmigrantes al pais. Los inmigrantes se beneficiaron de una percepcién y acepta-
cién positiva: una ética del trabajo, una actitud politica favorable a la bienvenida
de estos migrantes, un discurso intelectual y politico inclinado al asentamiento
de la poblacién espanola, el dominio de la lengua oficial del pais, practicas e
interacciones cotidianas de intercambio de bienes y servicios con la poblacidn
autéctona, una apertura a la sociedad uruguaya y sus tradiciones politicas y cul-
turales, un proyecto a largo plazo de inversion en los hijos, su educacién y esta-
bilidad profesional y residencial, y un afan de reconocimiento y respeto hacia el
pais de acogida.

LOS VASCOS EN LA SOCIEDAD URUGUAYA

En este contexto, uno de los grupos de emigrantes mas consistente, ademas de
peculiar, estaba constituido por los emigrantes que venian del Pais Vasco®. Los
vascos, de hecho, han sido desde siempre un pueblo de emigrantes.

Las emigraciones hacia América —y en intima relacién con ellas, los seculares proce-
sos migratorios que han ligado Euskal Herria con otras regiones de su entorno mas o
menos proximo— han sido uno de los elementos persistentes en la historia vasca, que en
cierta medida caracterizan su evolucién y cuya impronta se halla presente en su desarro-
llo social, politico y econémico?®.

Por lo tanto, las migraciones de los vascos en la Edad Contemporanea no pue-
den entenderse como un factor extrano, aislado o rupturista, sino como una pecu-
liaridad fuertemente imbricada en la propia complejidad social vasca®®.

Sin embargo, los principales factores coyunturales que aceleraron el proceso
migratorio vasco a las tierras del Plata pueden resumirse en los siguientes puntos:
crisis agrarias, crecimiento poblacional, régimen de herencia, servicio militar en
Francia y las guerras carlistas en la Peninsula®*.

208 FERNANDEZ DE PINEDO, E.: «La emigracion vasca a América, siglos XIX y XX», Colombres, 1992; Ruiz be Az0A, E.: «Vasconga-
dos y América», Madrid, 1992.

209 AvARez GiLa, O.; MORALES ANGULO, A.: «Las migraciones vascas en perspectiva histérica (siglos XVI-XX)», pp. 10.

210 |bidem.

21 A7CONA PASTOR, J. M.: «Los paraisos posibles. Historia de la emigracion vasca a Argentina e Uruguay en el siglo XIX», Bil-
bao, 1992.
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Los vascos, tanto peninsulares como continentales®?, hubieron de emigrar a América
sobre todo a partir de 1850. Forzados por una estructura econémica y juridica ligada a la
explotacion de pequefias parcelas agricolas en régimen familiar, asi como por la resisten-
cia al servicio militar obligatorio en el caso de los vascos franceses (lo que explica que casi
la mitad de los emigrantes fuese menor de veinte afios), buena parte de los vascos se vio
obligada a buscar vientos mejores (Mathy, 1986: 101). Muchos de esos vascos se dirigie-
ron a América del Sur, sobre todo los vascos peninsulares, una de cuyas lenguas, al
menos, era el espafol. Buena parte de ellos se establecié en la zona del Rio de la Plata,
entre Argentina y Uruguay. En Montevideo, por ejemplo, existi6 y existe una importante
colonia vasca desde 182573,

La realidad de los territorios vascos, especialmente Guiplzcoa y Vizcaya, pre-
sentaba un mayor desarrollo econémico en comparacion con el resto de la peninsu-
la. Poseian una produccion diversificada que abarcaba la agropecuaria, la metalur-
gia, la pesca, la construccion naval, y se destacaban en actividades de intercambio
comercial puesto que estaban libres de los impuestos comunes al resto del pais.
Esto otorgaba a sus habitantes un plus de conocimientos que les posibilitaba un
desarrollo exitoso en América®*. La pobreza del medio rural expulsaba a los cam-
pesinos que tenian solamente dos posibilidades, radicarse en las ciudades e incor-
porarse a las fabricas® o emigrar. Ademas, eran numerosos los vascos que identifi-
caron la imagen de América con la ciudad de Montevideo. La pequefa ciudad del
Plata se convirti6 efectivamente en un iman irresistible para los jovenes vascos.
Venir a Montevideo y «hacer fortuna facil» eran equivalentes?. Asi a mediados del
siglo los vascos de ambas vertientes se disputaban los lugares en los barcos que
partian para Montevideo de Burdeos, Bayona y Pasajes. Podemos distinguir dife-
rentes momentos en la experiencia migratoria vasca a Uruguay:

1.2 La oleada oficial: Corresponde a la época colonial, entre 1724 y 1811.

22 En el caso del Pais Vasco continental, el gobierno francés apoyé decididamente la emigracion a partir de la segunda
mitad del siglo. Entre 1848 y 1855, sin ir mas lejos, el nimero de vascos continentales emigrados a América pasé de 672
a 1.942. La corriente migratoria al Nuevo Mundo alcanzé su clspide en la década de 1880: en Burdeos, por ejemplo,
habia en 1880 nada menos que 23 agencias dedicadas a organizar el viaje en barco a todos aquellos vascos que qui-
sieran o se vieran obligados a ir a América (Douglass, Bilbao, 1975; Douglass, 1989). La afluencia de emigrantes desde
el Pais Vasco francés fue también grande, seglin Louis Etcheverry, entre 1865 y 1874, con una media anual de 1.775 per-
sonas. En total, segln esta misma fuente, desde 1832 hasta 1884 64.227 vascos, practicamente la cuarta parte de la
poblacidn, fueron desde la parte continental del Pais Vasco a América (Etcheverry, 1886: 494; Charnisay, 1996: 105).
Otras fuentes (Mathy, 1986: 101) aseguran que fueron 79.000 personas las que abandonaron el departamento de los
Bajos Pirineos desde 1831 a 1886. Desde 1846 Francia era el pais de Europa que mas emigrantes enviaba a los Estados
Unidos, asi que no es de extrafiar que la mayoria de los vascos continentales dirigiesen alli sus pasos, sobre todo a par-
tir del descubrimiento de las minas de oro en 1849. Una nueva gran oleada de emigrantes se produjo entre 1872 y 1890
desde el departamento de los Bajos Pirineos, en el que se incluian los territorios vascos de Labourd, Baja Navarra y
Soule, a California, Nevada y Idaho (Charnisay, 1996: 217).

23 Diaz Nocl, ).: Historia del periodismo en lengua vasca y El periodismo en euskera en «Enciclopedia General llustrada del
Pais Vasco». Cuerpo A. Diccionario Enciclopédico Vasco, Tomo XXXVII, Parti-Persi, pp. 521-535, San Sebastian: Aufia-
mendi, 1994.

214 EscoBeDO, R.: «Euskal Herria y el nuevo mundo: la contribucién de los vascos a la formaci6n de las Américas», Leioa, UPV,
1996.

25 Véase apartado «El establecimiento de los inmigrantes del Uruguay del siglo XIX».

216 MARENALES Rossl, M. y LuzuriaGA CONTRERA, J. C.: Los vascos en Uruguay publicado en http://www.euskonews.com/
0072zbk/gaiaz212es.html
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2.21a invasion pacifica del siglo XIX; dividido en dos momentos:

a) Periodo de los veleros o vasco-francés. Lo ubicamos entre 1825 y 1860.
Alcanza su apogeo en el lapso 1830-1842. Se caracteriza por la llegada masi-
va de individuos y familias de Iparralde, junto con contingentes del pais
vasco peninsular, entre otros motivos por el fin de la | Guerra Carlista.

Elinmigrante se aseguraba el arribo a lo que consideraba la tierra de oportu-
nidades. Ademas se aseguraba trabajo y subsistencia por el tiempo acordado con
el empresario o con quien habia adquirido sus derechos de trabajo: unos meses,
un afo, un aio y medio. Luego de eso y ya conocedor de la realidad de la nueva
tierra podia decidir qué actividad o rumbo tomar?7.

b) Periodo de los vapores o vasco-espanol. Se define entre 1860-1900. El punto
de inflexién es, a nuestro entender, el cambio en el medio de transporte que
empieza a evidenciarse en estas décadas. La tercera Guerra Carlista es otro
de los elementos que favorece la inmigracion.

A mediados de siglo, se va imponiendo la nueva tecnologfa en la navegacion
que va a posibilitar nuevas oleadas inmigratorias en mejores condiciones de viaje
y con pasajes mas baratos. La propulsién a vapor va a proporcionar mas seguridad
a la navegacién —la nave no va a depender exclusivamente de los vientos— algo
vital en una tormenta y a su vez va a reducir el tiempo de viaje a alrededor de un
mes y posiblemente el costo relativo del mismo?.

3.2La emigraci6n forzada (1936-1939). El ultimo factor de emigracién con repercu-
sion en Uruguay fue la Guerra Civil Espafola, la que por una combinacién de cir-
cunstancias politicas y econdmicas determiné el abandono del Pais Vasco Sur
por centenares, que asumieron el exilio como una protestay a la vez como la ini-
ciacion de la lucha desde fuera para recuperar los derechos perdidos.

En todo este proceso debemos considerar el funcionamiento de cadenas de
inmigrantes vascos. En efecto, las noticias de los éxitos y fracasos, de las realidades
de las republicas del Plata eran conocidas en el Pais Vasco por medio del comenta-
rio de familia en la familia, del amigo, del vecino, que era referencia casual, intere-
sada o necesaria para establecerse en el Rio de la Plata. Funcioné como una cade-
na que retroalimentaba los deseos de emigrar y atiborraba los buques de
ilusionados emigrantes®?. La caracteristica principal del inmigrante vasco, que lo
diferenciaba de los que provenian de otros paises europeos, era su capacidad de
adaptacion al medio, rural o urbano, asi como su facilidad en el desempefio de dis-
tintas tareas, resultado de las peculiares caracteristicas de haberse formado en un
medio que hacfa que las ocupaciones mas diversas se cumplieran en ambitos muy

27 |bidem.

28 |bidem.

29 |RIANI, M.: «Los vascos y las cadenas migratorias, 1840-1880». IRIANI, M.: «Hacer la América, los vascos en la Pampa hime-
da: Argentina, 1830-1930», Leioa, UPV, 2000.
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cercanos. Esta capacidad de adaptacion tipicamente vasca ha sido objeto de estudios
que coinciden en explicarla como una consecuencia de circunstancias especificas que
favorecieron aun mas su insercion en el Uruguay:

— Por un lado, los vascos estaban presentes en nlimero importante desde los
tiempos de la colonia, con lo cual se integraban naturalmente al no ser rechaza-
dos por los criollos de la misma forma que lo era el inmigrante de otras proce-
dencias (un caso concreto en este sentido era el de los italianos);

— Por otro, su versatilidad se contraponia a las limitaciones evidenciadas por el
nativo.

Pero ademas hay otro factor para explicar el éxito de la mayoria de los inmi-
grantes vascos. Cuando llegaron al pais, recordemos, entre 1835 y 1890, el territorio
estaba mayormente vacio; esto quiere decir que llegaron al medio rural antes que
otros grupos inmigrantes cualificados, siendo por tanto entre los primeros en ocu-
parlo. Para buena parte de ellos si no cumplian los suenos de riqueza que los «gan-
chos» les habian hecho creer, si podian obtener un nivel de subsistencia, podian
comer mejor y mas variado, algo que era dificil a veces en el Pais Vasco que habian
dejado, y que para los individuos del siglo XIX era primordial. En definitiva, tenian
comiday trabajo. El Rio de la Plata les habia dado una oportunidad, ni mas ni menos
que eso, lo que la mayoria de ellos sin duda no tenian en su tierra natal. El mismo
concepto puede aplicarse a las otras corrientes emigratorias.

En fin, la colectividad vasca, como las otras comunidades de emigrantes, se
organiz6 en el Uruguay desde las (ltimas décadas del siglo pasado a través de una
serie de centros de cultura y solidaridad. Inicialmente el pionero de América, el
Laurak Bat de 1876, posteriormente desaparecido, seguido por el Centro Vasconga-
do de Montevideo, que no llegd a ver el siglo XX. En 1911y 1912 se constituyeron los
centros Euskaro-Espafiol y Euskal Erria. En los afios ochenta surgié Haize Hegoa,
todos en Montevideo, en la década del noventa surgieron varios centros en otros
departamentos del Uruguay, en Colonia, Carmelo, Rosario, Minas, Salto, Durazno,
etc. Esto demuestra la identidad que tras varias generaciones mantienen los des-
cendientes de aquellos inmigrantes vascos y los profundos sentimientos de amor a
la ancestral tierra vasca y a la de Uruguay que los recibié «con los brazos abiertos».

CONCLUSIONES

Con este capitulo termina la primera parte de nuestro trabajo. Todos los asun-
tos que hemos tratado hasta ahora pueden definirse como partes imprescindibles
de un planteamiento necesario y preliminar para la investigacion.

De hecho, durante el desarrollo de nuestro estudio hemos procurado abarcary
analizar distintas tematicas que van desde la histérica querelle sobre la utilizacién
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de la fotografia como fuente para la investigacién histérica hasta llegar a la presen-
tacion del contexto histérico y social en el que se desarrollaron los flujos migrato-
rios durante la Edad Contemporanea. Somos concientes de haber tratado muchos
temas, aparentemente diferentes entre ellos, nuestra intencion y principal motor de
nuestra actividad investigadora ha sido, de hecho, la de poder entrelazar los puntos
de contactos existentes —aunque poco visibles— entre dos temaéticas que hasta
ahora habian sido tratadas casi siempre como dos compartimentos estancos: la his-
toria de las emigraciones contemporaneas y la de la imagen fotografica.

Por lo tanto, nuestro trabajo ha tenido como fin el planteamiento de unas cues-
tiones fundamentales, mas alin cuando —en el marco de los estudios migratorios—
todavia no se han recorrido unas sendas tan diferentes a las que se recorren nor-
malmente a través de las fuentes tradicionales*.

En cierta medida podriamos definir esta primera parte del trabajo como un
«manual de instrucciones». No nos hemos conformado con el desarrollo de una
teorfa metodolégica pura sino que —como se ha visto— hemos procurado aplicar
a casos concretos lo que ibamos paulatinamente teorizando. Por ese motivo fui-
mos a investigar en el archivo de Santiago de Compostela y por ende podemos
también plantear una primera serie de conclusiones, entre éstas:

— En primer lugar, cabe destacar el hecho de que la Republica Oriental del Uru-
guay puede considerarse como un buen ejemplo para el estudio de la historia
de la emigracién en la Edad Contemporanea —bien desde el punto de vista de
los que emigraban, bien desde el punto de vista de los que acogian a los nue-
vos elementos que iban a conformar la nueva sociedad uruguaya—. La inmigra-
cién de europeos ha sido un rasgo distintivo de la historia de Uruguay. El impac-
to sufrido por la pequena Repiblica ha sido excepcional no sélo debido a la
denominada «emigracién de masa» sino también por la inusual persistencia de
un flujo de emigrantes europeos ya desde el siglo XVIII. Seguramente, un arco
temporal de dos siglos constituye un hecho singular®** que, ademas de todo,
nos permite entender cémo y por qué algunos grupos nacionales —entre éstos
los vascos— han podido contar en los siglos XIX y XX con la presencia previa de
miembros ya afincados en el pais. Como hemos visto, al haber elegido el Uru-
guay como uno de sus destinos favoritos, los vascos conformaron en el curso
del tiempo una de las comunidades de emigrantes mas peculiares de la peque-
fia republica rioplatense.

— En segundo lugar, podemos decir que durante mucho tiempo han existido diver-
sas teorias para explicar las razones de los fendmenos migratorios europeos

220 | a bibliografia especializada en temas migratorios ha, como hemos visto, subestimado el valor de la fotografia relegando-
la a una funcién exclusivamente ilustrativa, por lo tanto hoy en dia se necesitan nuevos estudios que no desaprovechen de
estas nuevas fuentes.

221 La llegada de contingentes significativos de inmigrantes durante tan amplio lapso de tiempo demuestra que las carac-
teristicas estructurales vinculadas con este fendmeno son de larga data en Uruguay.
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hacia Uruguay y en general hacia las distintas zonas del continente suramerica-
no. Como hemos podido averiguar, se ha insistido mucho en la preeminencia de
los factores de expulsion y de los de atraccion (Pull/Push). Actualmente, en cam-
bio, en las lecturas mas modernas del fenémeno migratorio, éstos dejan de ser
considerados causas directas capaces de dar raz6n de todos los aspectos de los
movimientos migratorios para convertirse en una de las nominadas «condicio-
nes de posibilidad» de estos movimientos.

Los estudiosos actuales tienen en cuenta, muy particularmente, las micro estrate-
gias de los propios sujetos que emigran, que se ejercen a través de las redes socia-
les primarias o de interaccién «cara a cara». El modelo de la cadena migratoria se
ha revelado un instrumento especialmente (til para restituir un puesto relevante en
el anélisis explicativo de las estrategias formuladas por los mismos emigrantes,
quienes participaban directamente en el proceso de toma de decisiones —nor-
malmente dentro de un abanico limitado de opciones— que estaba a su vez con-
dicionado por factores de naturaleza macroestructural. Podemos, por lo tanto,
considerar la emigracién en general y la emigracién con rumbo a Uruguay, en
particular, como un auténtico laboratorio de fendmenos sociales que necesitan
ser reinterpretados siguiendo las nuevas tendencias historiograficas. Por ese
motivo, las nuevas generaciones de investigadores e historiadores se sienten
empujados hacia la utilizacién de fuentes y conjuntos documentales que, hasta
ahora, no se habia aprovechado completamente. Entre éstas, destacan las foto-
grafias que hemos elegido como nuestras principales fuentes.

En tercer lugar, una de las principales motivaciones que nos empuja hacia una
interpretacién analitica de los conjuntos documentales fotograficos es que,
como ya se ha dicho, aunque exista una gran cantidad de material fotografico
relacionado con la experiencia migratoria, son muy pocos los trabajos de his-
toria fotografica que tengan como objeto las emigraciones. Existe no sélo el
evidente riesgo de que gran parte de estos documentos pueda desaparecer
sino también el que esta fuente siga siendo menospreciada frente a las fuentes
tradicionales.

En cuarto y dltimo lugar, el valor documental y testimonial de las fotografias
depende estrictamente del contexto en el que éstas se hallan. No todas las poli-
ticas de conservacion resultan ser apropiadas, por lo tanto, lo que se impone
como imprescindible punto de arranque es el desarrollo de investigaciones en
archivos familiares y/o en archivos de instituciones que no hayan descontex-
tualizado los documentos fotograficos. Por ese motivo, la principal tarea que
hemos elegido para el desarrollo de los préximos capitulos ha sido, de hecho, la
de buscar, recopilar, reproducir y analizar material fotografico vinculado a la
experiencia migratoria de los vascos a Uruguay todavia intacto y guardado en su
contexto original. Por consiguiente, los emigrantes mismos se convertiran, a
partir de ahora, en los principales protagonistas de nuestra investigacion.
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EL MEDIO Y EL OBJETO

Tras haber llevado a cabo la primera parte de nuestro trabajo ha llegado el
momento de fijar nuestra atencion en lo que vendra conformandose como el ndicleo
principal de la investigacion, es decir, el analisis de los conjuntos documentales ori-
ginales relacionados con la experiencia migratoria vasca a Uruguay. Al utilizar la defi-
niciéon de «original» nos referimos a todos aquellos documentos fotograficos que
siguen siendo guardados, en la medida de lo posible, en su contexto original. Por lo
tanto, es justamente a partir de ahora cuando empezaremos a recorrer unas sendas
que podriamos definir inexploradas casi por completo porque, si bien es verdad que
los vascos de Uruguay han sido objeto de numerosas investigaciones histéricas,
nuestra perspectiva es sin duda novedosa respecto al tipo de documentacién con el
gue se contara y, por lo tanto, ésta conlleva muchos peligros y limites que procura-
remos enfrentar con método y rigor cientifico.
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Antes de empezar nuestro analisis nos cabe decir que, no sélo contaremos
con fuentes que en su mayoria son inéditas, sino que nos alejaremos definitiva-
mente desde lo que, hasta ahora, ha venido conformandose como un discurso
principalmente tedrico-metodolégico y que ha podido contar Ginicamente con la
experiencia de investigacion desarrollada en el archivo de Santiago de Composte-
la que, como hemos visto —a pesar de que haya sido sumamente (til para empe-
zar a aplicar una teoria metodol6gica a una practica de investigacion— ha sido
condicionada también por toda una serie de limitaciones de las que ya hemos
hablado?2.

Los proximos capitulos nacen de una necesidad especifica, es decir, la de pasar
definitivamente desde la teoria a la practica. Necesidad que nos ha empujado hasta
Uruguay para buscar, rescatar, restaurar, comparar y analizar cuantos mas docu-
mentos fotograficos relacionados a la experiencia migratoria vasca.

Para llevar a cabo nuestros propésitos, afortunadamente, hemos podido con-
tar con toda una serie de contactos preestablecidos, y sobre todo con la amabili-
dad de la comunidad vasca, que se ha demostrado muy interesada en poder abrir
sus albumes, archivos, cajones y cualquier otro soporte apto para la conservacién
de sus riquisimos documentos fotograficos. Pero antes de iniciar este capitulo se
nos hace preciso contestar a una serie de preguntas, algunas de éstas de caracter
general como: ¢Qué es lo que haremos, como lo haremos y qué es lo que quere-
mos demostrar?

Nuestro principal propésito es el de aplicar una metodologia interesada preci-
samente en recuperar, al menos en parte, la memoria colectiva y subjetiva de los
vascos de Uruguay a través de las imagenes fotograficas producidas por ellos mis-
mos, y desvelar, a la vez, qué papel tuvo la practica y la imagen fotografica en los
procesos de transmision de la identidad vasca. Las fotografias seran, por lo tanto,
nuestro medio privilegiado para analizar la memoria y la identidad de los vascos de
Uruguay.

Memoria e identidad, como bien es sabido, son dos categorias intimamente vin-
culadas. La identidad ha sido, de hecho, definida como una construccion simbdli-
ca*?3 y necesita fundamentarse en la memoria que, por su parte, se presenta como
una seleccion social del recuerdo®.

La memoria no viene, por lo tanto, considerada como un dato natural, sino como
una serie de representaciones enlazadas entre si, en las que se fundamentan las iden-
tidades individuales y colectivas. Para conseguir nuestros objetivos, procuraremos
emplear no sélo las metodologias de las que hemos hablado hasta ahora, sino tam-
bién técnicas y métodos ya utilizados por la investigacion historica contemporanea

222 Véase Cap. 2.
223 FaBIETTI, U., MATERA, V.: Memoria e identitd, simboli e strategie del ricordo. Roma, 1999.
224 HALBWACHS, M. La memoria colectiva, Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 2004.
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tales como las del testimonio oral (con entrevistas) y las del testimonio escrito (ana-
lisis de textos vinculados a las imagenes). Nuestro fin es siempre demostrar que las
imagenes fotograficas constituyen, junto a todo tipo de documentacion, personal y
no, una fuente mas para los estudios migratorios, y a partir de ahora procuraremos
demostrarlo en la practica.

A lo largo del presente capitulo, como también del préximo, veremos coémo las
fotografias pueden ser concretamente utilizadas, al igual que las otras fuentes per-
sonales, para el desarrollo de novedosos analisis sobre el tema migratorio. De todas
formas somos conscientes de que las fotografias no constituyen la panacea, sino
que, como ya hemos podido subrayar, tienen problemas especificos de interpreta-
cion y evaluacién, como todo tipo de fuente historiograficas.

En fin, las fotografias —a pesar de los limites que condicionan su utilizacién
como fuente para la investigacion histérica— son objetos que, muy a menudo, pue-
den desvelar importantes aspectos de la vida de los emigrantes??. Pueden, de
hecho, considerarse como representaciones cualitativas que reflejan las distintas
percepciones del mundo y de todo tipo de experiencia colectiva y/o individual.

El estudio de las fotografias incluye tanto el analisis sobre las percepciones del
mundo como de los cambios paulatinos que éstas han sufrido en el curso del tiem-
po. En nuestro caso, nos referiremos, obviamente, a los cambios sufridos por los
contextos sociales de los que formaban parte los emigrantes vascos en Uruguay. A
partir de ahora las fotografias se convertiran en nuestro medio privilegiado mientras
que los vascos emigrados a Uruguay seran definitivamente nuestro principal objeto
de estudio. Nuestra intencién es, en fin, devolverles su propia voz por medio de los
documentos fotograficos que ellos mismos produjeron.

Para conseguir nuestros propésitos hemos dividido en dos partes los siguientes
capitulos:

— En la primera, nos dedicaremos a los documentos fotograficos producidos y/o
utilizados por distintos tipos de instituciones: la Casa de América de Barcelona,
los centros vascos de Montevideo Euskaro Espariol, Euskal Erria y Haize Hegoa.

— En cambio, en los siguientes capitulos, fijaremos nuestra atencién en los usos
privados, intimos y familiares de la imagen como también de la practica foto-
gréfica. Arin-Lecuona; Bengoa-Tejeria; Lutegui; Lejarceguiy Irazoquis

Esta distincidén entre archivos institucionales y archivos familiares, pese a que
pueda parecer casi irrelevante, es —en cambio— una distincién fundamental para

225 Véase capitulo 1.

226 Por ejemplo: las vias particulares a través de las que éstos fueron integrando las pautas socioculturales aprendidas en
su pais de origen con los nuevos habitos sociales adquiridos en el pais de destino, como también su percepcidn indivi-
dual de esas nuevas experiencias que contribuyeron también a forjar nuevas identidades, personales y colectivas.
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nuestro analisis, porque nos permitira estudiar, por un lado, las relaciones existen-
tes entre fotografia y memoria individual y/o privada; y por el otro, las relaciones
existentes entre fotografia y memoria colectiva y/o piblica. Eso quiere decir que
cada conjunto fotografico vendra analizado teniendo en cuenta cuales eran sus fina-
lidades especificas y evitando, por consiguiente, cualquier tipo de generalizacion.
La fuente fotografica, de hecho, merece —como se ha dicho— el mismo respeto con
el que cuentan las otras fuentes historiograficas y, especialmente, las fuentes escri-
tas. Si no hiciésemos esta distincién cometeriamos, por lo tanto, otra vez una de las
faltas que han limitado, durante mucho tiempo, el alcance historiografico de la fuen-
te fotografica. Si se nos permite una comparacion con la fuente escrita, podriamos
decir que si no distinguiésemos las finalidades de los documentos fotograficos,
serfa como si consideraramos un libro y una carta como dos documentos iguales
simplemente porque estan constituidos por papel, tinta y palabras escritas.

Ahora bien, antes de analizar los conjuntos documentales que hemos rescatado
en las diferentes instituciones vascas de Montevideo hemos preferido fijar nuestra
atencion en otro tipo documentacion, es decir, la que hemos consultado en el Archi-
vo del Pabelld de la Repdblica de la Universidad de Barcelona, donde se halla depo-
sitado un fondo que se ha revelado sumamente (til para nuestra investigacion: el
de la Casa de América de Barcelona. En el proximo parrafo explicaremos por qué
hemos elegido empezar esta parte justamente con el material documental de la
Casa de América.

LA PROPAGANDA INSTITUCIONAL DE LA CASA DE AMERICA
DE BARCELONA

a) El fondo documental sobre Uruguay de la Casa de América
de Barcelona actualmente conservado en el Pabello de la
Repiiblica de la U. B.

A pesar de que pueda parecer equivocado empezar un estudio sobre la presen-
cia vasca en Uruguay a través del material documental producido por una institu-
cion principalmente catalana, existen toda una serie de motivaciones que nos han
empujado a fijar nuestra atencién en el material documental guardado en el Archi-
vo del Pabell6 de la Republica.

— En primer lugar, hay que decir que la Casa de América de Barcelona ha sido
durante muchos afos, y precisamente durante las primeras décadas del siglo XX,
una de las pocas instituciones europeas vinculadas al continente americano que
—como veremos— podia contar con una red de comunicacién intercontinental
en la que la fotografia desempefiaba un papel destacado. Por ese motivo, en el
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archivo de la Universidad de Barcelona hemos encontrado un fondo documen-
tal sobre Uruguay que podriamos definir como parte de un proyecto propagan-
distico que reunfa todo tipo de elementos, entre éstos, la imagen fotografica.

En segundo lugar, hay que decir que las fuentes conservadas en el Pabell6 de la
Republica han sido sumamente (tiles para el desarrollo de nuestra investiga-
cion, sobre todo porque nos han permitido contestar a una pregunta que, en
cierta medida, se nos planteaba como preliminar, es decir, écual era la imagen
que Uruguay pretendia proyectar a Europa durante uno de los momentos mas
delicados para el desarrollo de los flujos migratorios —el pase desde el siglo XIX
al XX? A lo largo del presente capitulo procuraremos, pues, contestar a esta pre-
gunta basandonos casi Gnicamente??” en las fuentes que hemos encontrado en
el archivo que son: un libro de gran formato ilustrado con fotografias de 1910
titulado «El Uruguay a través de un siglo» y 75 fotografias guardadas en placas
de cristal sacadas en Uruguay entre 1913 y 1915.

En tercer lugar, antes de empezar, se nos hace preciso subrayar otra motivacion
gue nos ha empujado hacia el Archivo de la Universidad de Barcelona. Se refie-
re al hecho de que el material documental conservado en el fondo de la Casa de
Ameérica esta caracterizado por toda una serie de ventajas que nos brindan la
posibilidad de interpretar histéricamente los artefactos fotograficos alli guarda-
dos. De hecho, contrariamente a lo que hemos podido averiguar en el Archivo
de la Emigracién Gallega de Santiago de Compostela, el fondo documental de la
Casa de América ha sido guardado casi por completo y sobre todo teniendo en
cuenta lo que echabamos en falta en Santiago, es decir, el asi llamado criterio
de procedencia en las practicas de conservacion, criterio ése que ya hemos
podido definir como fundamental para el entendimiento de las finalidades de
los objetos conservados en un fondo documental. Por lo tanto, pese a que en el
Archivo del Pabellé de la Replblica de la U.B. no se haya todavia desarrollado
ningln tipo de restauracion y/o digitalizacion??® del material fotografico, lo que
mas nos importa para los fines de nuestra investigacion es, sin embargo, la pre-
servacion de la unidad de los distintos conjuntos documentales. Ademas de eso
es importante subrayar también que el investigador que acude al archivo del
pabellén de la Replblica de Barcelona para analizar el material fotografico
puede, en fin, contar con los objetos fotogréficos originales, con lo cual puede
recuperar la experiencia tactil del artefacto fotografico y por consiguiente de-
sarrollar también analisis morfolégicos especificos que, como ya sabemos?%,
son acciones preliminares imprescindibles para la interpretacion de las fuentes
fotograficas en perspectiva histérica.

228

229

El dnico tipo de bibliografia que hemos considerado necesaria para completar las informaciones que hemos podido
sacar de nuestras fuentes esta exclusivamente relacionada con las publicaciones sobre la historia de la institucion Casa
de América.

Todas las imagenes que complementan el presente texto las he digitalizado y restaurado personalmente.

Véase Capitulo 1.
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— Enfin, aunque la Casa de América fuera una institucion catalana, cabe decir que
procuré estrechar fuertes vinculos con la burguesia vasca. Analizaremos este
tema en el proximo parrafo. De hecho, para aprovechar completamente las posi-
bilidades que se nos brindan con este tipo de documentacién y para entender
mejor el contenido y el valor de lo que hemos seleccionado para presentar la
imagen que Uruguay daba de si misma a Europa durante los primeros afnos del
siglo XX se nos hace imprescindible presentar, aunque brevemente, cual ha sido
el papel desempefiado por la Casa de América de Barcelona.

b) La Casa de América y el papel desempeiiado por sus
delegados en América

Los vinculos tejidos por Espafia y América a partir de la ruptura politica propi-
ciada por las Gltimas colonias espanolas en 1898 se asentaron en gran medida en la
gestion de diversos grupos empresariales que acompafaron un dialogo cultural y
politico de naturaleza iberoamericana. Uno de los ejemplos mas llamativos en este
sentido fue el de la organizacion empresarial catalana denominada Casa de Améri-
ca de Barcelona, fundada en Barcelona el 2 de Abril de 1911 por miembros del /nsti-
tuto Libre de Estudios Americanistas y por americanos establecidos en Barcelona3°
que previamente habfan configurado un Club Americano®. Inicialmente se consti-
tuyé como Asociacion Internacional Iberoamericana. En la década de 1920 —bajo la
influencia de Francesc Cambd— asumié la denominacion de Instituto de Economia
Americana (IDEA)-Casa de América. Desde su nacimiento la Casa de América contd
con el apoyo monarquico y, en su primera etapa, funciond como «Camara de rela-
ciones comerciales» y como «Instituto de Estudios Americanos» lo que da muestra
de los dos ambitos de actuacién de la asociacion. Jugd un papel fundamental en la
construccion de redes sociales entre las diversas burguesias transatlanticas logran-
do, a su vez, insertarse en la Cdmara Internacional de Comercio, en la Unién de Aso-
ciaciones Internacionales de Bruselas, y en la esfera industrial, politica y mercantil
americana y filipina. Se mostré —como nos dice Gabriela Dalla Corte en sus estu-
dios sobre la historia de la institucion— interesada sobre todo en estrechar vincu-
los con los grupos vascos, mucho mas que con sus pares madrilefios o gallegos?2.

Para oponerse a la Unién Panamericana, entidad surgida en 1910 por la transforma-
cién de la Oficina Internacional de Replblicas Americanas, la Casa de América de Barce-
lona, mantuvo en sus primeros anos —cuando estaba intentando tomar forma tras su
fundacién— relaciones con grupos empresariales, mercantiles, y académicos vascos y

230 «Es un hecho observado que la condal ciudad es la preferida de los Americanos, ya que en ninguna otra capital de Euro-
pa hay como en ésta residentes de todos los paises del nuevo continente» MaNUEL EScubt BArTIGLI, América y Barcelona,
en Mercurio Revista Comercial Hispano Americana, n.2 7, afio 2, Barcelona, 4 de Junio 1902, p. 116.

23t DALLA CorTE, G.: «Asociaciones y redes sociales entre El Quijote y Hamlet: La Casa de América de Barcelona y la cons-
truccién de una moderna fraternidad transatlantica.» Boletin Americanista 2005, n.2 55.

232 DaLa CoRrTe, G.: «Asociaciones y negocios: las redes sociales vasco-catalanas en el Cono Sur latinoamericano (1911-
1936)» en www.euskosare.org/komunitateak/ikertzaileak/ehmg_2_mintegia, 2005.
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navarros. Uno de ellos, quizas el mas importante, fue Julio de Lazdrtegui, miembro del
Centro de la Uni6én Iberoamericana de Vizcaya, entidad encargada de organizar el Museo
Comercial Comparativo Hispanoamericano. La iniciativa le correspondi6 a José Olavo,
quien tom6 como referente el Museo Comercial de Bruselas y el Export Musterlarger de
Stuttgart. Lazdrtegui fue uno de los socios de honor de la entidad quizas porque en 1904,
cuando Frederic Rahola estaba escribiendo su conocido libro Sangre Nueva, Impresiones
de un viaje a la América del Sur, Laz(rtegui estaba dando forma a su conocido libro La idea
iberoamericana y su desenvolvimiento en Vizcaya®33.

La Casa de América tuvo gran importancia hasta la Guerra Civil espanola pero, a
partir de entonces, la entidad perdi6 presencia en la divulgacion del ideal /beroa-
mericano con el que pretendié oponerse al proyecto Panamericano de Estados Uni-
dos. Si bien la Casa de América nunca se disolvié y conserva alin hoy su personali-
dad juridica, el hecho de que entre 1980 y 1981 optara por domiciliarse en el Institut
Catald de Cooperacié Iberoamericana (ICCI) de Barcelona hizo que dejara de realizar
actividades divulgativas de las relaciones entre Cataluna y América de manera inde-
pendiente. La Casa de América se apoy6 en otras iniciativas entre las que cabe des-
tacar sin lugar a dudas el Centro Juridico Iberoamericano y la Revista Comercial Ibe-
roamericana Mercurio®. Esta fue fundada por José Puigdollers Macia y se edit6
entre Barcelona y Madrid de 1901 a 1938. Sirvié como instrumento de comunicacion
y 6rgano editorial de la Casa de América. Sus propdsitos quedaban bien claros ya en
el primer articulo publicado en el n.2 1 del 3 de diciembre de 1901, en el que se
subraya la importancia que habia conseguido el fendmeno migratorio para el de-
sarrollo de las relaciones comerciales entre Europa y América:

[...] Hoy las naciones que mas prosperan y dominan son las que mas comercian. [...]
Las naciones de origen ibérico vienen llamadas a constituir un poderoso ndcleo, apto para
nutrir un fecundo intercambio de productos. Libres ya en absoluto de la preocupacién y de
los recelos que mantenia aln el Gltimo resto de la dominacién espafiola; muerto ya defi-
nitivamente para las metrépolis el costoso empefio del dominio territorial, que producia
cierto alejamiento de las que fueron un dia colonias, subsiste, en cambio, la afinidad de
raza, la comunidad de ideas y la identidad de costumbres e idiomas. No hay lazos que
aventajen a estos para impulsar y sostener una gran corriente mercantil, mayormente
cuando la emigracién viene a renovar sin tregua esa fuerza de cohesion, que determina el
movimiento de expansion comercial?*.[...] Dentro de su modesta esfera, la Revista Comercial

23 |bidem.

234 |a Revista Comercial Iberoamericana Mercurio estuvo estrechamente vinculada, gracias a su funcionamiento como 6rga-
no de difusién y de publicidad empresarial, a empresas vascas y navarras. Entre ellas cabe sefialar a diversas fabricas
de Guiplzcoa: la fabrica de pasta Real Compafia Asturiana; la fabrica de boinas Nietos de Antonio El6segui; la fabrica
de tejidos de los Pirineos y Talleres de Confeccion Carlos Doussinague; la fabrica de papel Nazabal y Cia.; papel J. Sesé
y Cia., todos de Tolosa; la fabrica de papel y cartulinas Juan José Echezarreta (Legorreta); la fabrica de aparatos eléctri-
cos para la calefaccién Construccion de Bateria de cocina en aluminio (Arechavaleta); azadores, picos, carboneras,
mazas, picas y bates Patricio Echebarria (Legazpi); escopetas Ignacio Aranguren (Placencia); muebles Hijos de ).B. Busca
(Zumarraga); fabrica de aparatos eléctricos Sociedad Espafiola de Aparatos Eléctricos P.M.E. (Pasajes); la fabrica de
muebles Urquiri, Gabilondo e Izarra. También la Camara de Comercio, Industria y Navegacion de Bilbao se vinculé con la
Casa de América para entrar en contacto con la Camara de Comercio barcelonesa a través de la asociacion privada.

235 La cursiva es nuestra.

indice

135



136

Hispano-Americana viene a secundar este fecundo movimiento de aproximacion entre las
diversas naciones ibero-americanas, y entre América latina y las naciones latinas de Euro-
pa [...] Nuestra aspiracion mas lejana consiste en convertir esta revista en la Gaceta del
Comercio Hispano-Americano dando publicidad a cuantas noticias y datos puedan ayudar
al conocimiento practico de nuestros mercados?3*.

El contacto con los peninsulares radicados en América fue, por lo tanto, el epi-
centro de los proyectos implementados para conservar los mercados y aumentar las
influencias intelectuales. La representacion iberoamericana en la Junta de Gobierno
de la Casa de América fue uno de los elementos utilizados por la asociacion para
presentarse como una entidad inocente y solidaria. La Casa de América impuls6 su
vinculaciéon con las colectividades de espafoles asi como su proteccién y orienta-
cion con la finalidad de nutrir a la «patria de origen»?37,

La asociacion cre6 a su vez también un enorme habeas documental con el que
nutria a la revista. El fondo documental de la casa de América se componia de una
gran biblioteca, de un archivo propio y del Archivo general de Economia que se puso
al servicio del proyecto empresarial espafiol representado por la Compaifiia Trans-
atlantica y por la CHADE?3, Tanto la Casa de América como Mercurio permitieron la
difusion de estudios econémicos, cientificos y politicos?3.

Los empresarios catalanes se reunieron en torno a una revista como Mercurio cuyos
lectores en América se contaron por millares y al mismo tiempo se concentraron en corpo-
raciones propias de la patronal®°.

La recuperacién de la presencia espafola en América y Filipinas —asi como los
territorios denominados por Espafa provincias de Ultramar— fue, pues, uno de los
principales objetivos del Instituto de Economia Americana (IDEA)-Casa de América.
Para conseguir dicho objetivo el Instituto trabajé mucho para la configuracién de un
sistema de delegaciones de la asociacion en América y en Filipinas.

La Casa de América logré presentarse, entonces, como la Gnica institucién america-
nista de Europa que podia demostrar una potente organizacion internacional de natu-
raleza hispanoamericana. La asociacién contd, ademas, con agencias en las ciudades
mas importantes de los paises de América con los que Espafia estaba mas vinculada.
¢Cuél era el papel de sus delegados? Estos tenfan que ser hombres de confianza que
pudiesen establecer negocios en base al origen catalan comdn o a la nacionalidad

236 El articulo se titula «Nuestro Propésitos» publicado en Revista Comercial Hispano-Americana MERCURIO n.2 1, afo 1,
Barcelona, 3 de diciembre de 1901.

237 La Casa de América fue una de las primeras en solicitar la ciudadania automatica de los espafnoles emigrados a las Repu-
blicas hispanoamericanas, asi como la concesion de la doble nacionalidad a los hijos. Pero ademas, la Casa procuré vin-
cularse con los emigrados espafoles en territorios en los que su nimero hacia presagiar que tendrian muchas posibili-
dades de ser escuchados.

238 Compaiiia Hispano-Americana de Electricidad.

239 Mercurio se sirvié de un boletin respaldado por un repertorio de exportadores e importadores espafoles y americanos
que deseaban establecer relaciones comerciales directas. La revista se basé fundamentalmente en el trabajo de inte-
lectuales que viajaron por América.

240 DALLA CORTE, G.: «Casa de América de Barcelona 1911-194», p. 20, LID, Madrid, 2005.
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espafiola®’. La casa de América tenia conocimiento del origen de las inversiones de
sus delegados, del tipo de actividad econémica que desempefiaban en el continente
y de la honorabilidad de su conducta. Los delegados en América y Filipinas eran nom-
brados por el presidente de la C.A. y fueron los estatutos los que atribuyeron la tarea
de establecer relaciones con organismos politicos, econémicos y sociales de los pai-
ses de residencia, asi como con la asociacion de espafioles. Los delegados debian:

1) representar al Instituto; 2) agenciar las inscripciones de asociados; 3) agenciar y
remitir sistemdticamente documentos, publicaciones, muestras y demds materiales nece-
sarios al objetivo del Instituto®?; 4) atender en lo posible a los asociados y personas que
la Presidencia o la direccion exclusivamente recomienden; 5) divulgar la finalidad y actua-
cion del Instituto; 6) informar a la direccion sobre el movimiento comercial e industrial de
su distrito y especialmente de cuanto se refiere a tarifas aduaneras y convenciones comer-
ciales, acondicionamiento y presentacién de los articulos, referencias e informes de sol-
vencia y procedimientos usados por nacionales y extranjeros para el desarrollo del comer-
cio; 7) realizar los trabajos y gestiones que le sean expresamente comentados por la
direccion e informar a ésta de todo cuanto realice en ejercicio de su cargo43.

Las delegaciones y agencias que la Casa de América constituyé en Uruguay fue-
ron las siguientes?#4: en Montevideo: 1918-1920, Victor Arcelus (Helguera Arcelus y
Cia. Importadores de tejidos); 1920 Nicolas Inciarte (presidente del Club Espafiol);
1920-1923 Bartolomé Tomas y Moll (corredor y rematador) - en Durazno: Salvador
Garcia (vicecdnsul espafiol) - Mercedes Luis Nourufio (vicecdnsul espariol) - en Pay-
sandi: Mariano Comas (vicecénsul espafiol) - en Salto: 1918-1920, Angel Gelpi®*s. La
documentacion guardada en el Archivo del Pabellé de la Repdblica refleja el buen
trabajo desarrollado por estos delegados que fueron quienes remitieron —seg(n lo
que hemos leido en el punto 3 del estatuto y reglamento interno de la Casa de Amé-
rica— el libro y las placas de cristal que ahora vamos a presentar.

¢) El Uruguay se presenta a Europa a través de un libro ilustra-
do con fotografias y 75 placas de cristal

El Uruguay se presentaba a Europa con el libro El Uruguay a través de un siglo
escrito por Carlos M. Maeso, publicado en Montevideo en 1910.

2 Por ejemplo, el delegado en Lima, Luis G. Fabrega y Amat, era un exportador de caucho y representante mercantil intere-
sado en la organizacion de la comunicacion con el Pacifico a través de la Compaiiia Transatlantica. En cambio José Antonio
Mota brindd informacion desde Iquitos para fomentar el cultivo del algodén en la region del Oriente (departamentos de
Loreto y San Martin) porque su tréafico podia ser fluvial por el Rio de las Amazonas, entrando por el Atlantico (Para-Brasil).

*2  lacursiva es nuestra.

23 «Proyecto de estatutos y de Reglamento Interior de la Casa de Américax, Barcelona, 1924.

244 | g existencia de estrechos vinculos entre la burguesia vasca y la casa de América nos viene confirmado por el hecho de
que los dos primeros delegados de Uruguay eran precisamente vascos: Victor Arcelus y Nicolas Inciarte. Nos cabe subra-
yar que, segln lo que hemos podido averiguar a lo largo de esta investigacion Victor Arcelus, ademas de delegado de
la Casa de América, ha sido también presidente de una de las principales instituciones vascas de Montevideo: el centro
Euskaro Espafiol, cuya historia sera analizada en el presente capitulo.

245 |as delegaciones instaladas en Uruguay de Durazno, Mercedes y Paysandu no llegaron nunca a funcionar pese a que los
delegados fueron nombrados desde Barcelona.
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En laintroduccidn a la obra quedan bien claras las finalidades propagandisticas

de la publicacién.

«El Uruguay no tiene aln cien afios de vida auténoma, puesto que la consagracién de su
libertad data de ochenta afios atras, pero hemos querido fundar su partida a la conquista de
los ideales de transformacién politica desde el grito de mayo de 1810, porque en realidad fue
entonces que comenzaron nuestras agitaciones y esfuerzos por alcanzar el derecho de gober-
narnos por nuestra voluntad soberana. Los dos principales componentes del antiguo Virrei-
nato del Rio de la Plata, durante el Gobierno Colonial, la RepUblica Oriental del Uruguay y la
Replblica de Argentina, constituidas hoy en dos Naciones libres e independientes que han
marchado en lineas paralelas a sus grandes destinos de pueblos ricos y laboriosos, pueden,
vencido el primer siglo y bajo un cielo de venturosa paz, volver la vista al pasado y desde las
cumbres del progreso a que han llegado, contemplar la huella luminosa de la brillante jorna-
da que respectivamente han recorrido.?... En medio del jdbilo que le embarga en su primer
glorioso centenario, la Nacién Argentina hace recuentos de sus fructiferos afanes y de los
grandes progresos conseguidos y nosotros también, en este modesto libro, queremos
presentar al mundo el inventario de las victorias alcanzadas por el Uruguay en el campo
hermoso de las instituciones, del trabajo, de la utilizacién de sus enormes riquezas, de las

246

Argentina ha sido considerado un caso clasico de politica de inmigracion liberal a partir de la Constitucion de 1853 y de
la Ley de inmigracion de 1876. Se ha dicho que el elemento mas poderoso de la politica migratoria argentina fue la cons-
titucion liberal de 1853 que dio a extranjeros derechos civiles basicos tales como la libertad de asociacién, de movi-
miento de profesion y religion, entre otros. Por ese motivo el autor del libro, al hacer referencia al caso Argentino, sabe
muy bien que se refiere a un caso muy famoso de pais abierto a los inmigrantes.

indice



ciencias, de las actividades fecundas que dignifican y que enaltecen los pueblos, exhibiendo
todos los titulos que nos dan derecho a ocupar puesto de primera fila entre las jovenes Nacio-
nes de América y a que el Uruguay sea incorporado al grupo de aquellos Estados que consti-
tuyen la tierra ideal para los hombres de otras latitudes que desean mejorar sus condiciones
de vida, por el ejercicio amplio de sus ideas politicas y religiosas y por el goce de los bienes
materiales que ofrece la labor magnificamente remunerada»® (p. 1).

Y icudl era la forma més rapida para presentar de una manera inmediata y viva
tales logros? Sélo hay una respuesta: a través de imagenes, grabados y fotografias
que acompanaban los textos escritos. La funcién comunicativa de las imagenes
viene, por lo tanto, explicitamente declarada, durante el desarrollo de la obra, por
el mismo autor cuando escribe esta frase:

Las imagenes y los grabados que ilustran las paginas de este libro, que no es sino un
cinematégrafo Uruguayo en su diversas facetas de entidad civilizada, diran mejor que
nuestra pluma el estado del pais y su provenir (p. 303).

Para que quede bien claro cdmo estaba estructurado el libro adjuntamos unas
foto-reproducciones de algunas paginas del libro.

247 E| subrayado es nuestro.

indice



indice



indice



Como queda patente en la publicacién se ha otorgado un papel fundamental a
las imagenes fotograficas para completar de una forma mas realista el contenido de
los textos que, al estar dirigidos principalmente a los extranjeros estaban, ademas,
escritos en dos idiomas: Castellano y Francés. En este sentido la introduccion a la
obra termina con una frase emblematica:

El Uruguay a través de un siglo, mas que para los habitantes de la Repdblica, esta
escrito para el extranjero. Es fuera de nuestras fronteras donde debemos ejercitar el noble
derecho de mostrar nuestro grado de Nacién floreciente, exhibir nuestros tesoros natura-
les y revelar c6mo hemos cumplido nuestra misién de hombre libres (p. 7).

En fin, el libro ilustrado en cuestién, no pretendia ser un trabajo histérico o
cientifico, sino una construccion apologética que tenia como fin [lamar la atencién
del mundo, y principalmente la de Europa sobre lo que habfa llegado a ser Uruguay
en tan sé6lo cien afios de vida. Para conseguir este objetivo el libro, ademas de las
imagenes, cuenta con una estructura particular. Esta dividido en diferentes apar-
tados tematicos que analizaremos. Los principales son: La tierra Uruguaya, Monte-
video, Comercio, Agricultura, las trasformaciones del Uruguay, la situacion de los
extranjeros.
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A pesar de esta estructura tematica e iconografica, bien el libro, bien las image-
nes contenidas en éste no fueron juzgadas suficientemente representativos para
presentar de una forma completa el Uruguay o, por lo menos, no fueron considera-
dos tales por los delegados de la Casa de América que, al no estar satisfechos se
sintieron obligados a acompanar la obra con otras imagenes fotograficas. De hecho
—como ya habiamos anticipado— en el fondo documental de la Casa de América,
hemos encontrado —junto al libro— 75 placas de cristal en las que quedan graba-
das preciosas imagenes fotograficas cuyo sujeto y objetivo principal es la Republi-
ca Oriental de Uruguay. En las fotografias que aqui publicamos podemos apreciar
cdmo vienen guardadas en la actualidad las 75 placas de cristal en el Pabelld de la
Republica de la Universidad de Barcelona.

Como podemos ver, estas fotografias son, evidentemente, artefactos fotografi-
cos muy delicados que en cierta medida podriamos definir como «los abuelos» de
las diapositivas que se utilizan en la actualidad. Estos objetos, de hecho, fueron
concebidos para poder proyectar las imagenes que contenian.

Estan compuestos por dos placas de cristal sobrepuestas y juntadas con celo
adhesivo y éstas guardan las imagenes fotograficas que estan impresionadas sobre
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material fotografico transparente. En 1913/15 todavia no existia un sistema de inver-
sidn que permitiese la creacién de un positivo transparente a través del revelado,
por lo tanto, lo que se hacia era una copia del negativo original. Hoy en dia este pro-
ceso de duplicacién de un negativo sigue existiendo?#® y se llama proceso de inter-
positivado y es el proceso de duplicacién mas versatil que produce una pelicula pre-
cisamente denominada interpositiva. Es el mismo proceso al que tuvieron que
recurrir los fotégrafos que reprodujeron estas fotografias con el fin de proyectarlas.
El negativo original fue, por lo tanto, imprimido «por contacto» en una pelicula que
tras ser procesada produjo una imagen positiva transparente, es decir, un inter-
positivo. Pero, independientemente de las explicaciones técnicas relativas al mate-
rial fotografico, es preciso preguntarse ¢Por qué los delegados de la Casa de Améri-
ca en Uruguay tuvieron que adjuntar otro tipo de documentacion a la que ya estaba
presentada de forma tan completa en el libro? Una posible respuesta a esta pre-
gunta la podemos encontrar a través una comparacion entre las distintas morfolo-
gias de las placas con las fotografias publicadas en el libro. De hecho, si bien es ver-
dad que el libro de Carlos M. Maeso es una obra en la que se procura dejar una
imagen cuanto mas completa y quizas excesivamente positiva de la joven Republi-
ca Suramericana, se trata —de todas formas— de una obra que esta afectada por
un limite evidente: el de no poder permitir un acceso publico a su contenido. Un
libro nace para ser consultado por s6lo una persona, las placas de cristal, en cam-
bio, podian ser proyectadas y por lo tanto vistas por un ptblico mucho més amplio.
No es, pues, una casualidad que las imagenes contenidas en las placas de cristal
que hemos digitalizado y restaurado en cierta medida se ajusten casi perfecta-
mente a la division tematica que caracterizaba la estructura del libro. A través de
las imagenes contenidas en las placas podemos, de hecho, apreciar el contenido
mismo del libro, pero de forma visual. Los negocios, los transatlanticos, la ciudad,
la dimensiones del pais, el espiritu de asociacién y de solidaridad dejaban de ser
palabras escritas de dificil acceso, y en algunos casos de dificil comprensién, para
convertirse en imagenes fotograficas, es decir, objetos que se parecen a la reali-
dad. En cierta medida, este tipo de documentacion nos permite afirmar que ya al
final de la primera década del siglo XX la palabra —escrita u oral— ya no tenia sufi-
ciente fuerza atractiva para estimular la emigracion, o por lo menos, no venia con-
siderada como el (nico medio para desarrollar una campana propagandistica. La
paulatina afirmacién social de la fotografia, de hecho, iba imponiendo nuevos cédi-
gos comunicativos que integraban la comunicacion escrita con imagenes sacadas
de la realidad de la que se habla en los mas tradicionales textos escritos. Los dos
cédigos —lo escrito y lo visual— sobreponiéndose se integran y completan, enri-
queciendo todavia méas la imagen de un pais joven tal como era Uruguay. La foto-
grafia, por lo tanto, ya por entonces no era «inocente», no era una simple ilustra-
cién, sino que formaba un elemento mas y necesario de un mismo proyecto
comunicativo cuyo fin era la propaganda de inmigracién desarrollada por el gobier-
no uruguayo. En el préximo parrafo procuraremos desarrollar una comparacion

248 Aunque vaya desapareciendo paulatinamente gracias a la evolucién de la imagen fotogréafica digital.
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entre el contenido de algunos textos del libro y el contenido icénico de las fotogra-
fias que nos permitird entender todavia mejor cdmo las imagenes se ajustan a los
textos y qué es lo que afaden a éstos.

d) Comparacion entre los textos y las fotografias

Un primer dato que cabe destacar, antes de empezar la comparacion entre tex-
tos y fotografias, tiene que ver con las finalidades del libro. De hecho, como ya
hemos tenido la posibilidad de anticipar, se trata efectivamente de una obra de
encargo, eso quiere decir que si por un lado el autor lo ha escrito personalmente,
por el otro, quien lo ha ideado no ha sido el autor sino el gobierno uruguayo para
fomentar la inmigracién al pafs.

Lo que analizaremos, por lo tanto, no sera el punto de vista personal del autor, y
tampoco el de los fotégrafos, sino qué es lo que el gobierno de Uruguay queria ense-
fiar a Europa de su joven Replblica. Aunque no tenemos pruebas es, de hecho, razo-
nable conjeturar que la misma division en apartados tematicos haya sido sugerida
por el mismo gobierno. A partir de ahora presentaremos una serie de textos breves
que hemos seleccionado entre los mas llamativos de los distintos grupos tematicos
gue, como se vera, no son unos compartimentos estancos, sino una serie de apar-
tados entrelazados entre si. Existen, de hecho, unas evidentes correspondencias
entre los distintos grupos tematicos. En cada texto se hace referencia a lo que se
dira en otro parrafo y/o capitulo de la obra. Nuestro propdsito no sera simplemente
analizar los textos escritos, sino —como se ha dicho— comparar los textos con las
imagenes contenidas en las placas de cristal, con el fin de averiguar, ademas de la
correspondencia entre grupos tematicos e imagenes (que es un dato evidente), qué
es lo que la imagen fotografica ahade a la comunicacion escrita.

En esta perspectiva, una primera consideracién que podemos realizar se refie-
re a lo que ya hemos podido destacar en el apartado anterior, es decir, que al
hablar de imagenes fotograficas que podian ser proyectadas, éstas alcanzaban sin
embargo un publico mucho mayor del que podia alcanzar un simple libro?°. Una
proyeccion publica, por entonces, tenia de hecho una doble ventaja: si por un lado
se ampliaba el alcance del mensaje propagandistico contenido en el libro, por el
otro, este mismo mensaje llegaba también alli donde el libro nunca podia llegar, es
decir, que a través de las imagenes proyectadas se proporcionaban informaciones
sobre Uruguay a quienes nunca hubieran podido acceder al contenido del libro
como, por ejemplo, los analfabetos. Durante una proyeccién de imagenes la pala-
bra escrita u oral tiene, de hecho, un papel secundario mientras que, a la vez, las
fotografias afaden lo que se puede definir como plus informativo que la escritura
no ofrece. Por lo tanto, hemos de tener bien claro que las imagenes que pondremos

249 Ademas estamos hablando de un libro de gran formato, que supuestamente tampoco se encontraba a la venta.
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en comparacion con los textos no han sido utilizadas como ilustraciones, sino en
funcién de una explicacién visual del contenido del libro, una integracién que llega,
en algunos casos, alli donde la palabra no puede llegar. Si quitaramos las imagenes,
el contenido semantico del texto, de hecho, cambiarias°.

El primer grupo tematico se titula «La tierra Uruguaya» que el autor describe uti-
lizando estas palabras:

El Uruguay es uno de los Paises mas lindos y sanos de América. No tiene grandes y
aridas alturas blanqueadas por las nieves sino (tiles desniveles medianos, que forman
un sistema orografico admirable y dan nacimiento a una red hidrografica estupenda,
constituida por quinientos rios y arroyos que serpentean en un territorio de 187.000 Km.
cuadrados.

El primer dato que viene considerado como fundamental para presentar al
Uruguay tiene, pues, que ver con la riqueza de agua que caracteriza el pafs. No

250 Antes de empezar con la comparacion entre textos y fotos hemos de avisar que, pese a que —en las préximas paginas—
se pueda apreciar el contenido icénico de una parte de los artefactos restaurados, nunca se ha de olvidar que estas mis-
mas imagenes nacen para ser proyectadas.
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podemos considerar una casualidad el haber encontrado entre las fotografias un
paisaje en el que se representan unas floridas cataratas. La toma fotografica ade-
mas pone de manifiesto la majestuosidad de dicho paisaje por medio de unos
pequefios elementos, que podriamos definir casi como detalles, como son las dos
personas sentadas delante del salto de agua. La desproporcién entre las figuras
humanas y la anchura del contexto natural crea en la percepcién visual un espacio
enorme y lleno de agua. La imagen fotografica en este caso ha sido utilizada como
prueba de lo que se ha escrito en el texto.

El autor continda la presentacién de la tierra de Uruguay tratando un tema
importante, el de las dimensiones del pais. Como bien es sabido Uruguay no es un
pais grande, por tanto la intencién del autor era convertir un posible limite en una
ventaja para su «apologia» del pais rioplatense. Entonces dice:

Es general decir hablando de Uruguay: Es un pais pequefo. Pero debe hacerse notar
que esta pequefez es con arreglo al criterio americano, al concepto de las inmensas super-
ficies de este continente, solitarias e inexploradas en su mayor parte. Apreciada su exten-
sién bajo el criterio europeo el Uruguay no es pequefio, con la circunstancia de que todo
su territorio esta entregado a las labores de las industrias agropecuarias.
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Se hace por lo tanto manifiesta la necesidad de presentar las dimensiones
reales de Uruguay, y eso se ha conseguido gracias a otro tipo de fotografias: las
fotografias de los mapas de Uruguay. Aqui tenemos un primer ejemplo en el que
se presenta la division en departamentos de la Repiblica.

Pero la funcionalidad de los mapas es todavia mas evidente cuando, el autor
empieza a hacer una serie de comparaciones precisas y puntuales con importantes
estados europeos y mundiales

Su territorio es la mitad de lo que ocupan los reinos de Italia, Suecia, Noruega, Impe-
rio de Japon, y la Gan Bretafia sin sus posesiones y sus colonias; ocupa la superficie que
tendrfan reunidos veintitrés Departamentos de Francia y doce Provincias de Espaia, y es
mayor que la Polonia Rusa, [...][...] etc. (p. 11)

Entre las fotografias rescatadas hemos encontrado ésta que aqui podemos
visualizar y que se ajusta perfectamente a la necesidad de comparacion que queda
patente en el fragmento de texto anteriormente citado. En este mapa, reproducido
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fotograficamente, se pone de manifiesto la intencién de comparar la dimensién de
Uruguay con las de otros Estados europeos, pero no se utilizan los ejemplos de los
que se ha hablado en el texto (es decir Italia, Suecia, Noruega, Imperio de Japdn,
Gan Bretafia, Francia y Espafia) sino otros y precisamente: Suiza, Dinamarca, Holanda
y Bélgica.

Durante la proyeccién hacian falta, por lo tanto, otros ejemplos, a lo mejor menos
llamativos de los que se habian utilizado pero mas dtiles para demostrar visualmente lo
que se habia expuesto en el texto. Si quisiéramos traducir en letras el mensaje icono-
grafico presente en la fotografia podriamos utilizar estas palabras: «en nuestro territo-
rio, por muy pequefio que sea, caben hasta cuatro estados europeos». Para el piblico
ya no era importante el hecho de que no se hablara mas de los ejemplos anteriores, lo
que quedaria grabado en sus mentes seria, de hecho, la imagen del mapa de Uruguay.

Hacia el final del primer apartado tematico, el autor empieza a tratar un tema
que luego desarrollaria en el segundo apartado tematico, es decir «la ciudad de
Montevideo».
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Es muy lindo este pais, lindo para vivir, para negociar y hacer fortuna y para pasear.
Desde a bordo de los transatldnticos cuando se llega al puerto de Montevideo, la impresion
es favorable: la ciudad esta escalonada en un gran anfiteatro, alzadndose en toda su belle-
za, rodeada de quintasy de jardines, convidando a desembarcar, y cuando se baja a tierra
y Se recorren sus avenidas, plazas y parques, se admiran sus edificios suntuosos, la her-
mosura de las mujeres, la vida activa del comercio y de la industria, ese movimiento orde-
nado pero febril de un pueblo joven y trabajador, se cree estar en una ciudad europea...]
y se oyen hablar los idiomas de todo el mundo» (p. 15)

En el texto, el autor nos presenta el puerto como la puerta principal de la
ciudad. Este, por lo tanto, no es simplemente un lugar comercial y de desem-
barco de pasajeros que en su mayoria eran inmigrantes, sino un escaparate de
donde se puede mirary apreciar toda Montevideo. La ciudad —en la narracién—
se manifiesta, de hecho, antes de que los trasatlanticos hayan atracado en su
puerto.

Tampoco esta vez podemos considerar como una casualidad la de encontrar una
fotografia como la que hemos visto anteriormente en la que se ensefa visualmente
algo de lo que se ha hablado en el texto. En este caso la fotografia nos muestra la
imagen de un transatlantico atracado en el puerto.

Queda patente la necesidad de aparejar al texto imagenes fotograficas de los
lugares de los que se ha hablado en la narracién escrita. Dicha necesidad es toda-
via mas evidente en el momento en que se describe la ciudad de Montevideo. El
texto que acabamos de colocar no esta, de hecho, caracterizado por una descrip-
cién detallada de la ciudad sino por un simple elenco de lugares an6nimos, cua-
les: jardines, plazas, parques, etc. dificiles de imaginar para quienes nunca habian
salido de Europa. La descripcion que hace el autor de Montevideo necesita, por
lo tanto, algo mas para convertirse en una imagen atractiva de la ciudad. Por ese
motivo, para conseguir una imagen matizada y que fuera capaz de llamar mayor-
mente la atencidn, se ha contado casi Gnicamente con la capacidad descriptiva de
la fotografia. Las imagenes fotogréficas fueron utilizadas para dar una mayor
entidad a todo lo que se ha descrito en el texto, convirtiéndose, en una herra-
mienta indispensable para corroborar lo que se dice por medio de la palabra
escrita. De hecho, hemos encontrado toda una serie de fotografias de jardines,
parques, edificios, plazas de Montevideo que completan el contenido del texto
proporcionado.

En cierta medida, nos encontramos frente a una situacién paraddjica: la ciu-
dad de Montevideo viene presentada con pocas palabras, y con muchas image-
nes. Adjuntamos una serie de imagenes que se ajustan perfectamente a la des-
cripcién citada porque se refieren a los parques, a los edificios y a las plazas de
Montevideo.

indice



Parques

indice



Edificios

indice



Plazas

indice



Sin embargo, entre las fotografias que acompafan el texto, hay algunas que no
se limitan dar una «explicacién» visual de lo que se ha escrito, sino que anaden
otros elementos de los que no se ha hablado. Por ejemplo, las que pondremos en
seguida tienen la capacidad de abarcar —gracias a una serie de tomas— casi la
totalidad de la ciudad vista desde arriba. Estas imagenes, de hecho, no son unas
simples fotografias panoramicas como las que se encuentran impresas en las pos-
tales, destinadas normalmente a ensenar la hermosura de un lugar, sino tienen otro
objetivo, mas o menos explicito: ensenar la grandeza y el desarrollo urbanistico de
la ciudad.
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En fin, la imagen que se da de Montevideo es la de una ciudad joven y euro-
pea. Estas fotos nos recuerdan las que por entonces se tomaban en ciudades
como Paris, Madrid, etc. Estas fotografias, de hecho, lejos de representar cual era
la vida de la ciudad se conforman con la representacion de lugares y edificios. Los
seres humanos quedan por el momento fuera de las representaciones fotograficas
elegidas para describir Montevideo. Otro fragmento de texto nos confirma nuestra
hip6tesis.

Montevideo sale de la generalidad para destacarse como una ciudad esencialmente
europea: aqui no se supone nadie que vive en América. Es in(til que se busque en ella
casas y calles viejas, ni monumentos de otras edades: aqui todo es nuevo. Del tiempo de
la colonia no queda ningtn vestigio, [...] (p. 45)

Esta necesidad de dar una imagen cuanto méas parecida a la de una ciudad
europea en cierta medida cubre otro tipo de necesidad: despejar cualquier tipo de
duda respecto al contexto en el que se encontraba la Rep(blica uruguaya. Por
entonces eran muchos los estereotipos sobre los jovenes estados de América Lati-
na, destacando algunos de tipo exdtico. Si por un lado existia la idea de América
como tierra en la que cualquier deseo podia convertirse en realidad, por el otro
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existfa también la idea de que América fuera caracterizada por un ambiente salvaje
e inhéspito. De todas formas, la descripcion escrita de la ciudad sigue proporcio-
nando otros detalles.

La mirada no se cansa en la contemplacién de inmensas planicies; por todas partes el
terreno es ondulado, en suaves pendientes, cortado muy a menudo por cadenas de sierras
y altos cerros a cuyos pies surgen y juguetean infinitos raudales de agua que se confun-
den, engruesan y forman los rios majestuosos que cruzan las campafias y bordan inmen-
s0s bosques, donde la rica savia de la tierra produce una lujuriosa vegetacién y millares
de péjaros entonan sus melodias, su himno a la espléndida naturaleza. Un aire tibio y un
cielo azul completan el cuadro.

La foto que encabeza esta pagina, ademas de representar el cerro de Montevideo,
es muy importante porque, ademas de las informaciones visuales, nos da cuenta
—por medio de un elemento anadido— de otro dato, la fecha en la que fue tomada.
En la parte izquierda de la placa esta escrito: Montevideo 2/12/1914. Como es la
Gnica foto fechada, podemos suponer que las otras también pueden haber sido
tomadas en la misma época.
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Por medio de las fotografias que acabamos de comentar, podemos llegar a
otro tipo de conclusién. De hecho, estas imagenes, ademas de ajustarse a lo que
se describe en el texto, nos permiten entender que, junto a la imagen de Monte-
video-ciudad europea y moderna, habia también la necesidad de proyectar otro
tipo de imagen: la de una ciudad tan joven que contaba todavia con grandes espa-
cios incontaminados en sus alrededores. Muy llamativa en este sentido es la
segunda fotografia de la pagina 159, que viene acompafnada por una descripcién
en la que podemos leer: «Montevideo-R.0. del U. —Escenas Campestres— una
estancia».

Anteriormente habiamos comentado que las imagenes logran llegar alli donde
las palabras no llegan, y por el momento hemos procurado corroborar nuestra hipé-
tesis con una serie de ejemplos concretos en los que el papel de la fotografia que-
daba bien claro. Ahora bien, en algunos casos, esta misma afirmacion puede ser
invertida. Por ejemplo, para presentar el espiritu asociativo y de solidaridad que
caracteriza la ciudad de Montevideo y el Uruguay, no se podia contar Gnicamente
con las imagenes fotograficas como se habia hecho anteriormente para ilustrar la
ciudad. El autor, de hecho, se siente obligado a dar unas cifras precisas y a argu-
mentar mas a fondo el tema.

La poblacion de Montevideo se acercara en 1910 a 400.000 habitantes, de los cuales
100.000 son extranjeros, entre ellos mas de 40.000 italianos, mas de 30.000 espafioles y
el resto, argentinos, brasileros, franceses, ingleses, alemanes, suizos, norteamericanos,
belgas, rusos, portugueses, austriacos, turcos, etc. etc. (p. 49)

El espiritu de asociacion es una hermosa singularizacién del Uruguay. Tanto en Mon-
tevideo como en todas las ciudades, villas y pueblos del interior existen varios centenares
de sociedades y Clubes con fines filantrépicos, cientificos, literarios, sociales y recreativos.
Los hay formados exclusivamente por extranjeros y por nacionales. Asi, funcionan en toda
la Replblica sociedades de mutuo socorro francesas, italianas, espafolas, y nacionales,
destinadas a prestar asistencia médica, y subsidios durante la enfermedad, sepelios, etc.
—estos centros normalmente poseen, amplios salones de bailes, lujosamente amuebla-
dos, comedores, salones de lectura, bafios, restaurantes, etc.— Funcionan también los
Clubes Espafiol, Italiano, Inglés y Aleman, locales donde se realizan hermosas fiestas,
dedicadas no sélo a los extranjeros, sino a las familias nacionales. [...]. Serfa incurrir en
una pesada enumeracion precisar los centenares de Clubes que existen. (pp. 52/54).

El espiritu asociativo y de socorro mutuo del que se habla en el texto, se refiere
sobre todo a las sociedades y clubes que fueron fundados por los inmigrantes, en
cambio, las imagenes que acompafan este apartado tematico —y que pondremos
en seguida— se refieren Gnicamente a los centros de acogida para huérfanos. En
este caso, aunque exista una evidente correspondencia tematica entre texto y foto-
grafias, la integracion de las informaciones textuales con aquellas visuales esta
caracterizada por una evidente diferencia entre lo que se dice con la palabra escri-
ta, y lo que se dice con las imagenes fotograficas. No tenemos suficientes datos
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para explicar esta situacion, no sabemos, de hecho, si se han perdido otras image-
nes fotograficas relacionadas con las asociaciones filantrépicas de Uruguay. Con-
tando Gnicamente con los datos de que disponemos podemos suponer que, como
en el texto se ha hablado con mucho detalle de la organizacién de los centros e ins-
tituciones de inmigrantes, probablemente, por medio de las imagenes fotogréficas
se querian proporcionar informaciones sobre otros tipos de sociedades de socorro
de las que no se habia hablado en el texto.

Los dltimos apartados tematicos que trataremos tienen como objeto el comer-
cio, la agricultura y el ganado. En este caso, también podemos contar con textos
muy detallados mientras que las imagenes desempefian una funcién que no se
puede definir simplemente ilustrativa, sino de integracion.

El comercio internacional del Uruguay es superior en relacién con su poblacién al de
los mas grandes estados de América. En 46 ainos ha quintuplicado su valor —comercia con
todas las naciones del orbe—. Sus variadas y excelentes producciones le abren mercado
doquier —posee una legislacion comercial liberal y perfecta— probidad absoluta del
comerciante uruguayo. Los vastos horizontes de su futuro desenvolvimiento.
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La Replblica de Uruguay no practica el libre cambio ni el proteccionismo absoluto: su
legislacion econdémica es liberal, contemplando todos los legitimos intereses, como
corresponde a un Pais que no produce todo lo que consume o necesita para el fomento de
sus industrias... Se ha establecido, pues un sistema racional, que favorece a todas las acti-
vidades e impulsa el desarrollo de la produccién propia, sin perjudicar mayormente la
extranjera (p. 61).

El comercio Uruguayo es cosmopolita en sus elementos dirigentes de trabajo y en sus
transacciones. La mayoria de las naciones del orbe tienen sus representantes en este Pais,
que atrae y radica al extranjero con el prestigio de sus atractivos y sus faciles medios de
vida holgada [...] en las casas de negocio, tanto mayoristas e introductoras, como mino-
ristas, al lado del apellido inglés, se ostenta uno italiano y asi sucesivamente, todas las
nacionalidades del viejo mundo. Por esa razén existen Camaras de Comercio espafola, ita-
liana, y francesa ... (p. 62).

Estos hechos revelan la potencialidad econémica del Uruguay y la importancia de su
produccién, que no habiendo llegado adn a una infima parte del desarrollo que sus riquezas
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incalculables le deparan, ocupa ya un puesto prominente, sobrepasando a las primeras
naciones de América en su comercio internacional. Debemos recordar que los cultivos
agricolas recién comienzan a explotarse, habiendo enormes extensiones de tierras de
superiores condiciones regadas naturalmente por caudados rios y arroyos, con un clima
adecuado a la fecundacion perfecta y con medios de comunicacién y transportes que cada
dia mejoran y se multiplican por la construccién de puentes, carreteras y cruzamiento de
vias férreas, que seran dentro de poco centros de colonizaciéon y campos de agricultura,
habiéndose presentado diversos proyectos por empresas extranjeras y nacionales para su
evolucioén civilizadora, que daran a la exportacién de cereales, frutos, forrajes, y las indus-
trias anexas, un aumento considerable, elevando sus cifras a cantidades imposibles de
prever porque en estos paises de América las transformaciones operadas por el progreso
escapan a toda prevision en el tiempo y en el valor» (p. 63).

El comercio del Uruguay es profundamente honesto y constituye para él un timbre de
verdadera gloria su tradicién de absoluta probidad (p. 70).

Por ejemplo, aunque en el texto no se haya hablado del puerto como punto fun-
damental del comercio uruguayo, hay una serie de imagenes fotograficas que pre-
sentan el mismo puerto que antes habia sido presentado como el principal acceso
a la ciudad para los emigrantes, desde un nuevo punto de vista: el del comercio. Ya
no hay mas imagenes de los transatlanticos sino fotografias en los que quedan gra-
badas las imagenes de los muelles de descarga.
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Podemos apreciar la misma funcién integradora por medio de toda una serie de
fotografias de actividades comerciales, y agricolas,
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Clasificacion de lanas.

Clasificacion de lanas.
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Fdbrica de aziicar.

Agricultura

El suelo de Uruguay se adapta facilmente a los cultivos agricolas. [...] Nuestro
pais no ofrece un palmo de tierra que no sea fértil (p. 93).

Actualmente en el Uruguay se dedican con preferencia al cultivo del trigo, maiz,
avena, cebada, alfalfa, lino, remolacha, tabaco, y vifas, pero el suelo es susceptible
de producir con grandes ventajas otros cereales y plantas, como produce toda clase
de legumbres y arboles frutales y maderables. Se ha ensayado con éxito el cultivo
del algodon (p. 97).

A pesar de que no se pueda comprobar la efectiva incidencia de la imagen foto-
grafica en el proceso de toma de decision de emigrar, lo que queda evidente es el
uso que se hace del medio fotogréafico en funcién propagandistica.

Por lo que podemos leer junto a lo que podemos ver en las fotografias, el Uru-
guay se presentaba a los extranjeros en primer lugar como un pais joven y moder-
no, que quiere progresar rapidamente y en paz. Su capital, la ciudad de Montevideo,
no tiene nada que envidiar a otras ciudades europeas porque era tan moderna y
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avanzada como las principales capitales europeas. En aguel momento el comercio
era muy vivo y las condiciones naturales ayudaban al desarrollo de las actividades
agropecuarias. Se reconoce, ademas, la importancia que tuvieron los extranjeros
para el desarrollo de la sociedad uruguaya, que les garantizaba optimas condiciones
y un buen nivel de integracion. Todos estos datos, junto a las imagenes fotogréaficas
que —como hemos visto— acompanan constantemente los textos del libro, han de
ser leidos teniendo en cuenta todo lo que hemos dicho sobre el contexto histéri-
co?*, Por entonces, de hecho, Uruguay era efectivamente un pais que se habia de-
sarrollado gracias a la llegada masiva de inmigrantes y por lo tanto necesitaba ense-
fiar al mundo sus logros. Pero, no podemos conformarnos simplemente con esta
conclusion tan evidente que el mismo autor declara en la introduccién de la obra.
Entre las finalidades de la obra hay que leer entre lineas otro tipo de mensaje. Publi-
car y enviar a Europa un libro de estas caracteristicas, de hecho, conlleva también
una implicita demanda de nuevos emigrantes que puedan contribuir al desarrollo
futuro de Uruguay. Frente a los grandes desplazamientos intercontinentales de gen-
tes empujados por la revolucién industrial, la Republica Oriental de Uruguay se pro-
ponia como una sociedad estable vy, a la vez, como un pais rico de recursos que sélo
pueden ser aprovechados con la llegada de otros inmigrantes.

251 Véase el Capitulo 3.
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En fin, a través de las imagenes fotograficas se procuré dar un mayor alcance a la
propaganda inmigratoria desarrollada por la Replblica de Uruguay. Las fotografias, al
ser proyectadas podian, de hecho, no sélo confirmar lo que se narraba en el texto
anteriormente presentado, sino que la misma demanda de inmigrantes presente en
el libro lograba una fuerza todavia mayor porque llegaba alli donde la palabra escri-
ta no llegaba, es decir, a un puiblico mas amplio. El analisis de los conjuntos docu-
mentales guardados en el archivo de la universidad de Barcelona, al ofrecernos la
posibilidad de entender cual era la imagen que queria dar de si el Uruguay, nos per-
mite completar el estudio sobre el contexto histérico que habiamos empezado a
desarrollar en el capitulo anterior. A partir de ahora, en cambio, nos dedicaremos al
analisis de los documentos fotograficos producidos por las instituciones vascas que
nacieron justamente en aquel contexto histérico.

BREVE HISTORIA DE LAS INSTITUCIONES VASCAS DE MONTEVIDEO

En Montevideo tres han sido y siguen siendo los principales centros vascos,
Estos son: el centro Euskaro Espafiol, el centro Euskal Erria y Haize Hegoa. Este dlti-
mo centro ha sido el principal punto de referencia para nuestra investigacion y para
la basqueda de material fotografico relacionado con la experiencia migratoria vasca
a Uruguay. Antes de empezar el analisis de los conjuntos fotograficos relativos a las
historias de las tres instituciones, se nos hace preciso analizar, aunque brevemen-
te, las etapas que llevaron a la constitucion de estos centros. Para el desarrollo de
los siguientes parrafos, por lo tanto, hemos podido contar —ademas de unas entre-
vistas realizadas a algunos de los miembros de las instituciones— con el aporte de
los trabajos de Alberto Irigoyen Artetxe, quien se ha dedicado, durante mucho tiem-
po, al estudio de los origenes y de la historia de dichas instituciones.

a) El centro Euskaro Espaiiol, el centro Euskal Erria y el centro
de estudio y difusion de la cultura vasca Haize Hegoa

El 29 de junio de 1911 fue fundado en Montevideo el Centro Euskaro Espafiol,
séptima sociedad vasca que conocié el Uruguay en apenas treinta y cinco anos. Sus
antecedentes fueron: Laurak Bat (1876), Caja Vasco Navarra de Reempatrio (1882),
Centro Vascongado (1883), Euskaldunak Bat de San José (1887), Laurak Bat (1896) y
Bizi on Bat (1901?), de las que ninguna ha sobrevivido.

Contra lo que cabia esperar, el nacimiento de una nueva euskal etxea, lejos de unir a
la colectividad, seria el origen —o tal vez deberiamos decir la continuacién— de unas dife-
rencias que, a nuestro juicio, subyacian bajo la obligada calma del vacio institucional. Nos
referimos a la diferente concepcién del «ser vasco», que para los pioneros del Laurak Bat
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—mas tarde Sociedad Euskara—, de la Caja Vasco Navarra de Reempatrio, del Centro
Vascongado y de la Sociedad Euskaldunak Bat se definia como «euskaldun guciak bat»
(vascos todos uno); mientras que para las sociedades Laurak Bat de 1896, y creemos
que también para la sociedad Bizi on Bat, se diferenciaban segln en qué orilla del Bida-
soa hubieren nacido?s2.

Esta diferente filosofia queda bien clara en el enunciado de los estatutos del
Centro Euskaro que establecian el propésito de formar centros de reunion, instruc-
cién y recreo destinados a los naturales de las cuatro provincias hermanas Alava,
Vizcaya, Guiptzcoa y Navarra sin distincion de ideas politicas o religiosas®s3. La
polémica sobre las distintas formas de ser vasco ha seguido existiendo durante
muchos afnos hasta que en la actualidad, todavia, no se ha llegado alin a una solu-
cion definitiva en lo que se refiere a la constitucién del Centro Euskaro.

El criterio entre los vascos esta al respecto un tanto dividido. Por ejemplo, un buen
nlimero de navarros opina que los vascos franceses deben ser excluidos del centro, y que
éste debe tener un caracter deportivo Gnicamente. En cambio los vascos del resto de las
provincias, en su inmensa mayoria, opinan que el Centro Euskaro debe conglomerar a
todos los vascos de las siete provincias, sin excepcion alguna, opinién que comparten
también algunos navarros. Para éstos Gltimos el Centro Euskaro debe de tener fines mas
amplios es decir los de los deportes y los del apoyo mutuo. Desde luego, este criterio tiene
fundamentos mas sélidos, por cuanto busca la unién de todos los vascos sin excepcion
alguna®s,

Como inmediata respuesta a esta actitud que podriamos definir como «segre-
gadora» la recién fundada sociedad sufri6 la escisién de un importante grupo de
asociados que fueron quienes fundaron la Sociedad Euskal Erria en donde tendrian
cabida los hijos y descendientes de todos los Territorios Histéricos de Euskal Herria.
Hasta ahora, entre las distintas hipdtesis que han sido planteadas por los historia-
dores que se han dedicado al estudio de los origenes fundacionales de las institu-
ciones vascas del Uruguay, para explicar las razones de esta fractura institucional y
el consecuente nacimiento de la Sociedad Euskal Erria, destaca la de Eneko Sanz
Goikoetxea, quien ha plateando en distintas ocasiones?s la hip6tesis de un conflic-
to de ideologias entre las ya enunciadas concepciones del «ser vasco». Pese a eso
todavia no se ha llegado a comprender por completo una trama que, por ser con-
flictiva, fue opacada por las disputas e intercambio de agravios que fueron lanzados
desde ambas instituciones.

252 |RIGOYEN ARTETXE, Alberto: El Instituto de Ensefianza de la Sociedad Euskal Erria de Montevideo frente a la Euskal Echea
de Llavallol: un espejo donde mirarse, publicado en la pagina web de la red Euskosare.

253 Los estatutos del centro Euskaro han sido digitalizados por Alberto Irigoyen Artetxe y publicados en el CD ROM «Euska-
ro Espafiol, centro vasco de Montevideo-documentacion, historia, revistas.» que acompafa el libro «El Centro Euskaro
de Montevideo» publicado en el marco del Proyecto Urazandi, por la Direccion de Relaciones con las Colectividades Vas-
cas, dependiente de la Secretaria General de Accién Exterior del Gobierno Vasco. 2003.

254 |RIGOYEN ARTETXE, Alberto: El Instituto de Ensefianza de la Sociedad Euskal Erria de Montevideo frente a la Euskal Echea
de Llavallol: un espejo donde mirarse.

255 En particular durante las dos primeras ediciones del «Euskal Herria Mugaz Gaindi».
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De todas formas, el centro Euskaro Espafiol y el Centro Euskal Erria, han consti-
tuido durante la mayor parte del siglo XX las dos principales instituciones vascas de
la Capital uruguaya. En una entrevista a Jorge Arin, hijo de emigrantes vascos?®,
gueda bien clara la importancia del papel desarrollado por estas dos instituciones
para la comunidad vasca de Montevideo. «[...] Las relaciones que teniamos los Arin
con las instituciones vascas es otra cosa. Por supuesto que mis padres y mis tios se
vincularon directamente, como hacian muchos, a las sociedades para tener contac-
tos, para hablar el idioma: la lengua vasca. Y alli, cuando hacian las fiestas, los ani-
versarios u otras fiestas muy senaladas en el ambiente vasco, ibamos todos. Mis
padres nos llevaban a mis hermanos y a mi. Fue asi que todos terminamos yendo alli.
Alli tuvimos contactos con el ambiente vasco porque la mayoria de las personas eran
naturales del Pais Vasco. En las instituciones empezamos asimilando, unos mas unos
menos. Pienso que fui yo el que mas se interesé por lo vasco. Mi padre me hizo a mi
socio del centro Euskaro y a Roberto, mi hermano, lo hizo socio del centro Euskal
Erria. Nos reparti6. Mi hermano lleg6 hasta a ser presidente del centro Euskal Erria 'y
yo fui secretario del consejo durante unos cuantos afios. Entonces, estabamos todos
vinculados. Los socios de Euskal Erria se hacian socios del Euskaro, los del Euskaro
se hacfan socios de Euskal Erria. [...] Hoy en dia, en cambio, no le interesa a nadie el
tema, la juventud vasca esta formada por nietos de los nietos, ya no tienen identidad
vasca. Son uruguayos con apellido vasco. Una cosa es tener apellido vasco y otra es
tener sentimiento vasco. [...] Euskal Erria nacié como apolitico hasta el ano 1933, es
decir, el afio en el que trajeron la ikurrina. Hasta entonces lo que movia el centro era
un sentimiento de confraternidad que unia a los vascos tanto espanoles como a los
que venian del lado francés. Se reconocia la nacionalidad francesa y espafola pero
sé6lo aquella de la parte “euskara”. Hasta se turnaban los presidentes del centro: una
vez habia un presidente de Iparralde, otra uno de Hegoalde»7.

El testimonio del sefior Jorge Arin es, sin embargo, uno de los méas valiosos con
los que hemos podido contar para el desarrollo de nuestro trabajo. Ademas de la
entrevista que acabamos de mencionar, el sefior Arin nos ha facilitado también impor-
tantes documentos fotograficos que analizaremos bien en este capitulo (porque
algunos de éstos estan vinculados a la historia de las dos instituciones), bien en el
siguiente (porque la mayor parte de su archivo esta vinculado a su historia familiar).
De todas formas, gracias a su testimonio oral, podemos entender que las dos insti-
tuciones vascas de Montevideo, independientemente de los conflictos ideolégicos
que las dividian, constituyeron, durante el siglo XX, dos importantes centros para la
vida social de la comunidad vasca afincada en la capital uruguaya. En palabras del
sefor Jorge Arin queda bien claro, de hecho, que, a pesar de las diferencias ideo-
l6gicas, las dos instituciones tuvieron un inmenso valor bien para sus padres y tios
—quienes eran los vascos originarios— bien para las generaciones posteriores que,

256 Su padre era Eulogio Salvador Arin —originario de Euskal Herria— que se afincé en Uruguay alrededor del 1910 —es
decir en la misma década en la que fueron fundados el centro Euskaro y el centro Euskal Erria— su madre, Maria Ayphas-
sorho Salle, en cambio, era hija de vascos anteriormente emigrados a Uruguay. En el préximo capitulo, relativo a la his-
toria y memoria familiar, trataremos con mas detalles la historia de la familia Arin Ayphassorho.

257 Entrevista a Jorge Arin realizada en el mes de Julio de 2005.
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a veces, venian redistribuidas entre los dos centros?s®. En las palabras de Arin pode-
mos leer también una pizca de decepcién y de tristeza en el momento en que com-
para la época anterior con la actual, en la que nota una desafeccién por parte de
las nuevas generaciones hacia las que fueron durante muchos afnos las Gnicas ins-
tituciones vascas de Montevideo. Sin embargo, esta es una consideracion personal
que se refiere, evidentemente, a una época pasada que ya no existe y que, no tiene
en cuenta el hecho que, han sido justamente algunos miembros de las nuevas gene-
raciones —es decir, los hijos de los vascos originarios— los que han intentado supe-
rar el dualismo que durante la mayor parte del siglo XX ha caracterizado la historia
de las instituciones vascas de Montevideo. Sin embargo, este intento, como vere-
mos, no dio los frutos esperados —es decir, una pacificacion entre el Euskaro y Eus-
kal Erria— sino el nacimiento del tercer centro vasco de Montevideo: el Centro de
Estudio y Difusién de la Cultura Vasca Haize Hegoa. El Centro de Estudio y Difusion
de la Cultura Vasca Haize Hegoa de Montevideo naci6, de hecho, de una necesidad
especifica: la de crear una nueva institucion fundada por las nuevas generaciones
de vascos nacidos en Uruguay durante la segunda mitad del siglo XX. Para las gene-
raciones de adolescentes vascos nacidos en Uruguay entre las décadas de los afios
50y 60 (quienes normalmente eran hijos o nietos de vascos originarios), la dos ins-
tituciones originarias precedentemente presentadas —es decir, el centro Euskaro
Espafiol y el centro Euskal Erria— al estar histéricamente peleadas, no representa-
ban un elemento de unidad. En una publicacion realizada por el mismo centro vasco
hemos encontrado un texto en el que Haize Hegoa presenta brevemente su historia.

Haize Hegoa, vocablo poético que significa «Viento Sur» o, «Viento del Sur», es el
nombre de la Institucién vasca mas joven de Montevideo, dedicada al estudio y difusién
de la cultura del Pueblo Vasco. Nacida hace veinte afios, al influjo de jovenes integrantes
de los viejos centros vascos establecidos desde principios del siglo XX en la Capital de Uru-
guay, deambulé por éstos con el grupo de danzas «Eusko Indarra» sin encontrar eco en su
propuesta, hasta que finalmente decidi6 trabajar en forma independiente. En el afio 1992
se le concedi6 la Personeria Juridica, lo que le permitié institucionalizarse, dando un marco
formal a sus asociados. Es de destacar que en el afio 1995 el centro fue reconocido por el
Gobierno Autondmico del Pais Vasco de acuerdo con la Ley No. 8 del afio 1994, promulga-
da por el Parlamento Vasco. De esta forma, con los estatutos como guia, se nuclearon sus
actividades a la vez que se desarrollaron otras, lo que atrajo un mayor nimero de perso-
nas interesadas en participar en el conocimiento del arte y de la cultura euskara®s°.

Las nuevas generaciones, por mucho que conociesen la historia, el conflicto ideo-
l6gico, las diferencias y las motivaciones relativas a las tensiones existentes entre el
Euskaro Espafiol y el Euskal Erria, no las compartian. Segtn lo que nos dijo Maite Ben-
goa Tejeria —miembro fundador de centro Haize Hegoa— en una entrevista realizada
en el mes de julio del 2005: «Los centros de cultura vasca en Montevideo, por aquel

258 El testimonio del sefior Arin nos viene confirmado también por el testimonio que acompafara el parrafo siguiente, que
es de Maite Bengoa Tejeria.
259 Haize HEGOA, Gernikako Arbola, Montevideo, Julio 2005.
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entonces, tal vez debido a la falta de buenas relaciones, no representaban nada mas
gue unos elementos de agregacién social para la comunidad vasca, pero no propo-
nian o apoyaban nuevas iniciativas respecto a la difusion y divulgacién de la cultu-
ra vasca. [...] En mi caso, por ejemplo, todo lo «vasco» que precisara lo tenia en mi
casa. [...] En fin, no entendiamos por qué, aunque las dos instituciones fuesen vas-
cas, hechas por y para los vascos, no podian organizar algo juntos. Ademas, esta
imposibilidad resultaba todavia mas incompresible si se tiene en cuenta que, en su
mayoria, los vascos de Montevideo pertenecian a los dos instituciones a la vez»2%,

Lo que se echaba en falta —segn el testimonio con el que hemos podido con-
tar— era, por lo tanto, una participacién conjunta en el desarrollo de actividades de
interés cultural para la comunidad vasca de la ciudad, ademés de una real integra-
cién de las nuevas generaciones en las estructuras y organizacién de los dos cen-
tros vascos. Lo que se intent6 fue, por lo tanto, el desarrollo de un proyecto que
permitiese superar estos obstaculos: «Alrededor del 1981/82 muchos jovenes se
sentian animados por la idea de juntar los dos centros. Un primer paso adelante
hacia este “suefio dorado” fue representado por un nuevo grupo de danza denomi-
nado Eusko Indarra que, de una forma espontanea, juntaba por primera vez las nue-
vas generaciones, y no s6lo de descendientes de vascos pertenecientes a los dos
centros. Por primera vez, pues, se experimentd una participacién conjunta entre los
miembros de las dos instituciones privadas de los prejuicios que habian caracteri-
zado, hasta entonces, las relaciones entre las dos».

La historia del nacimiento de Haize Hegoa est4, por lo tanto, intimamente vin-
culada a la historia del grupo de baile Eusko Indarra. Lamentablemente, todavia no
existe ninguna historia escrita de este grupo de baile como tampoco del centro, por
lo tanto tenemos que seguir basando nuestra investigacion en el testimonio oral de
Maite Bengoa: «En su mayoria éramos todos jovenes, que sin presumir demasiado,
querfamos aprender los bailes tipicos de nuestra tierra de origen, asi que, si por un
lado poniamos a disposicion de todos sus pocas experiencias y las ganas de hacer,
por el otro, también teniamos que contar con la presencia y la ayuda de mayores,
muchos de los cuales pertenecian a las Gltimas generaciones de vascos originarios
de Euskal Herria»?¢'. Una parte de las viejas y las nuevas generaciones se encontra-
ban unidas por el mismo fin: el de llevar a cabo un proyecto conjunto que permitie-
ra superar los obstaculos llenos de prejuicios de las dos instituciones. Para formar
parte del grupo de danza no hacfa falta tener apellido vasco, ni siquiera apoyar una
determinada ideologia, sélo se precisaba el interés hacia las actividades y, a la vez,
las ganas de buscar fondos para financiar al grupo. La cosa no funcion6, Euskaro
Espafiol y Euskal Erria no apoyaron el proyecto propuesto por los jévenes y Eusko
Indarra comenzd a necesitar un estatuto interno. La necesidad primaria era, de
hecho, la de seguir siendo independientes para luego poder cumplir el que ha sido
definido por Maite Bengoa el «sueio dorado» de poder juntar las dos instituciones.

2¢ Entrevista hecha a Maite Bengoa Tejeria y realizada en le mes de Julio de 2005.
21 Entre estos estaba David Bengoa, padre de Maite, que era txistulari.
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La independencia de los dos centros venia considerada como la conditio sine
qua non para seguir adelante®®? en el proyecto, unificacién de los dos centros que,
de todas formas, no cuaj6. Con el pasar del tiempo, de hecho, los miembros del
grupo Eusko Indarra se dieron cuenta de que, frente a su propdsito inicial, es decir,
juntar los dos centros vascos, la (inica opcion que les quedaba era la de formar otro
centro vasco. Finalmente, Haize Hegoa nacié el 1 de marzo 1988 porque en ningin
centro vasco estaban reflejadas las ideas que los jovenes de Eusko Indarra propo-
niany que, segln las palabras de Maite Bengoa Tejeria eran: «1) Todos los que estu-
viesen interesados en la cultura vasca podian participar en las actividades del cen-
tro, aunque no tuvieran apellido / descendencia vasca, porque todos antes de ser
vascos somos uruguayos, y por lo tanto descendemos de muchas otras etnias (ita-
liana, armenia, espafiola, etc.). El motivo de unién no es el apellido sino la cultura
vasca. 2) Todos tienen derecho a pertenecer al centro siempre que trabajen con y
para el centro a favor de la divulgacién de la cultura vasca».

b) Analisis de los distintos conjuntos fotograficos vinculados
a las instituciones vascas de Montevideo

Tras esta breve presentacion de la historia de las instituciones vascas de Mon-
tevideo ha llegado, por fin, el momento de analizar los diferentes conjuntos docu-
mentales fotograficos a éstas vinculados. Antes de empezar, se nos hace preciso
sefialar unas consideraciones preliminares. Un primer dato que cabe destacar, es el
relativo al hecho de que el material fotografico con el que hemos podido contar para
el desarrollo de este capitulo es muy heterogéneo. De hecho, si por un lado tuvimos
la posibilidad de acceder directamente al archivo del centro Haize Hegoa; por el otro
—en el caso de los documentos fotograficos relacionados a la historia de los dos
primeros centros vascos de Montevideo— no pudimos contar con las fotos origina-
les. Debido a la imposibilidad de acceder directamente a los fondos fotograficos del
centro Euskaro Espanol?3, hemos podido contar Ginicamente con fotografias que ya
habian sido digitalizadas para completar e ilustrar un trabajo hecho por Alberto Iri-
goyen Artetxe —anteriormente citado?*— y que quedan publicadas en el CD ROM
«Euskaro Espafiol, centro vasco de Montevideo-documentacion, historia, revistas
del 2003».

Estas son las Gnicas fotografias, entre las que hemos elegido para nuestro ana-
lisis, que habian sido utilizadas anteriormente, por lo tanto, las hemos podido ver
y analizar basandonos exclusivamente en su formato digital. Somos perfectamen-
te conscientes de que nuestro anélisis esta afectado no sélo por unos evidentes

262 Actualmente el grupo Eusko Indarra sigue siendo independiente, no tiene ningdn tipo de obligacion.

263 Que, por lo que sabemos, no existen ya.

264 |RIGOYEN ARTETXE, A.: «El Centro Euskaro de Montevideo» publicado, en el marco del Proyecto Urazandi, por la Direccion
de Relaciones con las Colectividades Vascas. 2003.
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limites de acceso a la fuente original, sino también por el hecho de que la docu-
mentacién del centro Euskaro Espafiol esta evidentemente descontextualizada. El
CD ROM, en el que estan guardadas dichas imagenes, de hecho, no nos proporcio-
na suficiente informacién sobre el contexto en el que se encontraban?®. De todas
formas, el trabajo de A. Irigoyen Artetxe tiene una ventaja evidente, la de habernos
proporcionados imagenes fotograficas que dificilmente hubiéramos conseguido. Si
no hubiésemos podido contar con dicho trabajo nuestro analisis se nos habria que-
dado incompleto. La Gnica forma de poder comparar los documentos fotograficos
de los tres centros vascos de Montevideo era, de hecho, la de contar justamente con
dicho material fotografico, a pesar de que haya sido previamente publicado.

Las fotografias vinculadas a la historia del centro Euskal Erria, en cambio, nos
han sido proporcionadas —como habiamos anticipado en el apartado anterior—
por el sefor Jorge Arin, por lo tanto, dichas fotos no forman parte de ningtn archivo
oficial, sino de un archivo particular organizado, como veremos, seg(n criterios per-
sonales. Nos hemos encontrado, en fin, frente a un problema bastante relevante, es
decir, que no podemos contar con una documentacion con caracteristicas tales para
poder desarrollar una comparacién entre las finalidades que las dos instituciones
otorgaban a los documentos fotograficos.

Otro dato que nos cabe sefalar es el relativo al ndmero de los documentos foto-
gréficos rescatados. Hay, efectivamente, un evidente desequilibrio entre la gran can-
tidad de fotos relacionadas con Haize Hegoa (291 documentos graficos ademas de
una serie de albumes sueltos) y la escasez de fotografias relacionadas con la histo-
ria de los dos primeros centros vascos de Montevideo (25 fotografias del centro Eus-
karo Espanol y 34 fotografias del centro Euskal Erria)2¢®.

Debido a estas limitaciones, y sobre todo a la escasez de los documentos rela-
tivos a los centros Euskaro y Euskal Erria no podremos comprobar si la polémica
sobre las distintas formas de ser vasco ha dejado alguna huella en las imagenes
producidas por los centros. Nuestro analisis serd por lo tanto una comparacion
entre las imagenes fotograficas producidas en dos épocas distintas: la época en
la que nacieron y se desarrollaron los centros Euskaro Espanol y Euskal Erria; y la
época en la que naci6 y se desarrollé Haize Hegoa, lo cual si nos permitira, en cam-
bio, contestar a las siguientes preguntas: ¢Cuales son los elementos simbélicos que
han caracterizado a la comunidad vasca de Montevideo? ¢Cuales han desaparecido?
¢Cudles son los que han resistido al tiempo? ¢Qué es lo que se ha transformado? Y,
finalmente, ien qué medida ha existido una seleccion social del recuerdo visual en
los procesos de creacién de una memoria colectiva vasca en Uruguay?

2% En cierta medida podemos afirmar que, pese a que el trabajo de Alberto Irigoyen Artetxe recopila una gran cantidad de
documentos sobre la historia del centro Euskaro Espafiol proporcionandonos la posibilidad de poder estudiar la histo-
ria del centro vasco, sufre, en el apartado relativo a la documentacion fotografica, de los mismos problemas de des-
contextualizacién de la fuente que hemos subrayado en los capitulos anteriores. Véase Capitulo 2.

26 De todas las fotos de las que disponemos se utilizaran sélo unos cuantos ejemplos entre los mas llamativos desde el
punto de vista historiografico.
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¢) Presentacion de los distintos conjuntos documentales: las
fotos del centro Euskaro Espaiiol

Las imagenes fotograficas relacionadas con la historia del centro Euskaro Espa-
fiol con las que contaremos no son, como se ha dicho, documentos originales, sino
fotografias previamente digitalizadas y que supuestamente constituyen el mayor
grupo de imagenes relativo a la historia del centro. S6lo hay dos excepciones a lo
que acabamos de afirmar, la primera es la fotografia que aqui se expone.

Este documento, de hecho, nos ha sido proporcionado por el sefior Jorge Arin
y es uno de los pocos?*, dentro de los que componen su archivo personal®®8, que
se refiere al centro Euskaro Espafol. Esta fotografia es un documento Gnico en su

267 En el archivo particular del sefior Arin s6lo hay dos fotos sueltas que se refieren al centro Euskaro, que, de hecho, no
forman parte de ningln album. La primera es la que acabamos de exponer, la segunda la comentaremos en breve y se
refiere al 1923.

268 Como que la mayor parte del archivo del Sefior Arin se refiere a la historia del centro Euskal Erria, analizaremos las carac-
teristicas de dicho archivo en el siguiente parrafo. Por el momento nos conformamos con las informaciones que nos pro-
porciona la imagen.
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género porque resulta ser uno de los documentos fotograficos méas antiguos entre
los que hemos podido rescatar. Fue tomada en 1915, es decir, cuatro afios después
de la fundacion del centro, y se refiere a uno de los primeros encuentros organiza-
dos por la comunidad vasca de Montevideo. Como podemos ver, se trata de una
foto de grupo, siendo en su mayoria las personas representadas hombres. Hay una
primera fila de personas sentadas en la que se alternan mujeres y hombres. El tes-
timonio del sefior Arin no nos ha permitido saber quiénes eran estas personas (la
fotografia, de hecho, pertenecia a su padre Eulogio Salvador Arin Lecuona)?®. A
pesar de que disponemos de poca informacion, podemos empezar a identificar
unos importantes elementos iconograficos que volveremos a encontrar mas ade-
lante en las demas fotografias. En la fotografia no hay elementos que se refieran
explicitamente a la cultura vasca. No aparecen ni la ikurrifa, ni txapelas y tampoco
trajes tipicos. En cambio, lo que se nota es que las personas estan vestidas segln
la moda de la época, con trajes elegantes tal como era necesario para presentarse
en sociedad. Si mostraramos esta foto a una persona que desconoce el hecho de

2% Como veremos en el siguiente capitulo, en el que trataremos detalladamente las historias familiares de los vascos de
Uruguay, el sefior Jorge Arin naci6 en el afio 1923.
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que se refiere a la historia del un centro vasco de Montevideo, probablemente no
lograria ir mas alla de las informaciones visuales primarias que la imagen nos pro-
porciona: es decir, un grupo de personas bien vestidas sentadas en un prado. Eso
quiere decir que sin conocer el contexto histérico en el que esta foto fue tomada,
el alcance historiografico del objeto-fotografia seria muy limitado. En cambio,
sabiendo que es una fotografia realizada para los miembros del centro Euskaro, lo
que nos llama la atencidn es justamente esta falta de elementos que, hoy en dia,
consideramos relacionados con la identidad vasca. Otro dato que cabe destacar es
que, aunque se trate de una fotografia relacionada con una actividad de recreo
organizada por el centro Euskaro, no es una fotografia oficial, sino una fotografia
que forma parte de un archivo particular, con lo cual desconocemos si existen o
han existido copias de la misma foto pertenecientes a la institucién que podian ser
utilizadas para fines especificos.

La segunda fotografia conservada por el sefior Arin que se refiere otra vez mas
a las actividades recreativas del centro Euskaro Espafiol es la que ocupa la pagina
anterior. Esta fechada en 1923, es decir, ocho afnos después de la que hemos comen-
tado anteriormente y, por lo que podemos observar, tampoco esta vez existen ele-
mentos que nos muestren una identidad vasca marcada.
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Aparece un ndmero mayor de hombres con txapelas y dos txistularis, pero la ima-
gen final no difiere mucho de la que habian tomado en 1915. En este caso también
tenemos una foto de un grupo en la que, debido a la falta de elementos significativos,
podria clasificarse como una foto de cualquier club social de la época. Eso nos hace
suponer que, a pesar de la polémica de la que hemos hablado en los parrafos ante-
riores, inicialmente el centro Euskaro nacia principalmente con fines de agregacion
social y de recreo. El elemento folclérico vinculado a la identidad vasca todavia no
encontraba cabida entre los fines de la institucion, o por lo menos no era algo predo-
minante. Esta hipotesis, en cierta medida, nos viene confirmada a través del anélisis
de las imagenes recopiladas en el CD ROM de A. Irigoyen Artetxe. Las fotos contenidas
en el CD y que mostraremos en las paginas siguientes, se refieren, de hecho, a distin-
tos momentos de la historia del centro, abarcan anos y situaciones diferentes. Como
ya habiamos anticipado, no disponemos de informaciones significativas para poder
contextualizar de una forma completa estos documentos graficos pero a pesar de eso
podemos subrayar unos datos interesantes como, por ejemplo, el hecho de que se
daba mucha importancia a las fiestas y/o acontecimientos sociales. En este sentido
son muy llamativas las fotos que mostramos aqui en las que primero se presenta el
salén de bailes del centro vacio, en su simple estructura arquitecténica, y luego, el
mismo saldn viene representado lleno de gente bailando.

Otra vez mas vemos personas trajeadas de forma muy elegante y no aparece
rastro alguno de elementos de identidad vasca.
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Entre las fotos contenidas en el CD hay otro grupo muy llamativo que se refiere
a comisiones directivas. En el CD no se nos proporciona informacion para poder
identificar quiénes eran los miembros que componian las distintas comisiones y
tampoco las fechas en las que fueron tomadas las imagenes. Aqui pondremos dos
ejemplos que, sin embargo, se refieren a dos épocas distintas. La foto de arriba, es
de suponer que haya sido sacada en la primera fase de la historia del centro vasco.
Por medio de una ampliacion digital de las fotos precedentemente mostradas —las
del archivo Arin— bien la del 1915 bien en la del 1923, hemos podido observar que
aparece siempre una misma persona que esta representada también en la foto de
arriba sentado a la derecha.



Debido a la escasez de datos, no podemos contar con una fecha segura, pero
gracias a la utilizacién de las tecnologias informaticas podemos suponer que
la foto de la comision directiva fue tomada durante las primeras décadas del
siglo XX.

En cambio en la foto que publicamos en esta pagina esta representada otra
comisién directiva, y corresponde a otro momento de la historia del centro. Podria-
mos suponer que fue tomada entre la década de los ’40 y la de los ‘5o0. El Gnico ele-
mento que nos permite hacer dicha suposicion es la falta del teldn pintado puesto
detras de los miembros de la comisién que, en cambio, era bien evidente en la foto
anterior. Los telones pintados eran, de hecho, algo que se podria definir como una
costumbre estética que caracteriz6 las primeras décadas de la historia y la difusién
social de la fotografia que, con el pasar de los afios y con la transformaciones del
gusto, fue desapareciendo. Ahora bien, (Por qué hemos fijado nuestra atencion en
estos detalles aparentemente indtiles?

Frente a la falta de datos que nos permitiesen contextualizar las fotografias
hemos tenido que recurrir Gnicamente a los elementos graficos representados en
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ellas para poder explicar que, a pesar de los cambio ocurridos en las modas fotogra-
ficas, dos comisiones directivas del centro Euskaro Espaiol pertenecientes a dos
épocas distintas fueron representadas con un tipo de imagen muy parecida en la que
destaca la formalidad del acto como también el hecho de que los miembros mas
ancianos estaban sentados y que todos los componentes de la comisién llevaban la
txapela como Unico elemento relacionado con la identidad vasca.

Entre las fotos recopiladas por A. Irigoyen Artetxe, las Gnicas que se refieren
explicitamente a la cultura vasca son las que representan grupos musicales. Tam-
poco esta vez podemos contar con informaciones respecto a las fechas en las que
fueron tomadas como sobre la identidad de las personas representadas. Sin embar-
go, se trata de fotos que han sido sacadas en épocas mas cercanas a la nuestra y
el Gnico elemento que destaca es que mientras en la primera no hay trajes tipicos
—los miembros del grupo estan vestidos con chaquetas y corbatas— en la segun-
da, por fin, aparecen unos trajes tipicos.

Ahora bien, a pesar de que no dispongamos de otras fuentes para poder com-
probar el efectivo interés hacia los elementos folcléricos por parte del centro
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Euskaro Espafiol y, sobre todo, debido al hecho de que tampoco disponemos de
informaciones que nos permitan esclarecer las finalidades que se otorgaban a los
documentos fotograficos en los que nos hemos detenido, lo que nos llama la aten-
cion es precisamente esta falta de elementos gréficos y visuales relacionados con la
cultura vasca. Lo que se nos proporciona es, de hecho, la imagen de un distinguido
club social de la época en lugar de la de un centro creado por y para los inmigrantes
vascos. Esta falta de elementos y de documentos fotograficos puede ser explicada
desde distintas perspectivas. Una posible explicacién podria ser que no haya existi-
do un efectivo interés por parte de la institucién hacia la imagen fotografica como
medio de representacion®°. Otro tipo de explicacién tiene que ver con el hecho de
que la produccidn fotografica ha ido aumentando paralelamente a la difusion social
del medio fotografico implicando que, en épocas mas cercanas a la nuestra, se han
producido muchos mas documentos fotograficos®”* que en los principios del siglo XX.

27°  Esta hipétesis es de todas formas poco plausible, porque, como veremos a lo largo de nuestro trabajo, la imagen foto-
gréfica ha sido utilizada como medio de representacion, de auto representacién y de comunicacién desde el principio
de su historia, asi que resultarfa por lo menos raro encontrar una instituciéon que no contase con un programa fotogra-
fico bien definido. Frente a la falta de informaciones, tenemos que encontrar cabida a esta hipdtesis como también para
las demas.

271 Una prueba en este sentido es el hecho de que el centro Haize Hegoa aunque sea el centro méas joven de Montevideo es
el que cuenta con un mayor ndmero de fotografias guardadas en su archivo.
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Ademas, hemos de suponer que si éstos son los (inicos documentos que se han con-
servado, podriamos hasta definirlos como los «supervivientes» de un proceso de
seleccion en el que han confluido una pluralidad de factores conscientes e incons-
cientes. Por lo tanto, si la memoria colectiva de una comunidad se presenta —como
habfamos anticipado— como una seleccién social del recuerdo, puede que no haya
sido una casualidad la de encontrarnos con estas pocas fotografias, sino que efec-
tivamente son los (nicos documentos que han sido considerados, en el curso del
tiempo, como representativos de la historia del centro vy, por lo tanto, en este caso,
es realmente llamativa la ausencia de evidentes elementos vinculados a la identi-
dad vasca. En fin, si bien es verdad que no disponemos de un nimero de fotos y de
datos suficientes para entender qué papel jugaba la fotografia en el Centro Euskaro
Espafiol, por medio del analisis de los documentos que presentaremos en el proxi-
mo epigrafe, podremos desarrollar una comparacién con las imagenes producidas
por este centro con las que hemos encontrado en el archivo del sefior Jorge Arin y
que en su mayoria se refieren a la historia de otro centro vasco de Montevideo: el
centro Euskal Erria.

d) Las fotos del centro Euskal Erria conservadas por el seiior
Jorge Arin

Las fotografias relacionadas con la historia del centro Euskal Erria de Montevi-
deo, contrariamente a lo que hemos tenido que subrayar en el caso de la documen-
tacién del centro Euskaro Espaiol, pueden ser analizadas teniendo en cuenta cual
es el contexto en el que éstas se encuentran. De hecho, hemos podido rescatar esta
documentacién fotografica en un archivo particular, el del sefior Jorge Arin. Eso ha
implicado otra clase de problematicas completamente distintas respecto a las que
se nos presentaban con la documentacion fotografica estudiada hasta el momento.
De hecho, nos hemos encontrado otra vez frente a documentos gréficos que no han
sido conservados teniendo en cuenta cuales eran sus finalidades. En este caso, de
hecho, lo que sobresale son los criterios personales y subjetivos de conservacién y
catalogacion.

Lo que nos llama la atencion es, por lo tanto, este interés en preservar fotogra-
fias relacionadas con la memoria colectiva por parte de un solo individuo. «Yo soy
un juntador, es decir una persona a la que no le gusta perder objetos relacionados
de alguna forma con momentos importantes de mi vida, como también con la historia
de mi comunidad» nos habia declarado el sefior Arin durante una entrevista. Pero,
cada uno de nosotros elige su propia forma de reunir y preservar su memoria, y nin-
guna forma de preservacion es inocente. Como sabemos, la forma afecta también al
contenido de lo que se va a conservar. Por ejemplo, una misma foto puede ser colo-
cada en un marco, para que pueda ser mostrada, como también en un album; en
este caso formaria parte de un grupo de fotos organizadas segln orden personal.
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0 en una caja, junto a muchas otras fotografias sin un orden preestablecido. En el
caso del archivo del sefior Arin lo que queda evidente es, principalmente, la volun-
tad especifica de un sefior de conservar y preservar todo lo que podia de la docu-
mentacion fotografica vinculada a la historia de las instituciones vascas en las que
se formé. En cierta medida podemos afirmar que el sefior Arin pudo llegar alli donde
no lo hicieron las instituciones: es decir a la preservacion de objetos y documentos
vinculados a la memoria colectiva de la comunidad vasca de Montevideo. Y écual es
la forma de preservacion elegida por el sefior Jorge Arin? El ha creado un objeto que
se puede considerar una mezcla entre un album fotografico y un cuaderno de apun-
tes en el que ha ido escribiendo cuantas mas informaciones lograba recopilar sobre
la historia del centro Euskal Erria.

Para que se pueda apreciar el contenido del cuaderno del sefior Arin y la forma
de preservacion elegida, adjuntamos un serie de reproducciones como ejemplos.

Entre los distintos grupos?”? de imagenes fotograficas relacionadas con la histo-
ria del centro Euskal Erria, destacan aquellas vinculadas con el recreo de Malvin que

272 (Creados por el mismo sefor Arin.
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fue, durante muchos afos, propiedad del centro. Gracias a una serie de docu-
mentos originales el sefior Jorge Arin ha sido capaz de reconstruir las principales
etapas que llevaron a la construccién del Recreo de Malvin. Por medio de la entre-
vista reproducida a continuacién, podremos ser capaces de contextualizar los
documentos fotograficos relativos a este histérico lugar para la comunidad vasca
de Montevideo.

«En el afio de 1913, en el centro Euskal Erria se crea la comision de Sefioras, y su
labor desarrollada con trabajo, método y disciplina fue la base del éxito del centro,
pues con sus primeros recursos se adquirio el terreno alto en la zona de Malvin
alto?3. Tres afios después, precisamente el 20 de septiembre de 1916, la asamblea
de socios autoriz6 la adquisicién de un pabellén que estaba situado en la Calle
Agraciada, esquina Nicaragua, donde —segln versiones— funcionaba una cervece-
ria. El dia 29 de abril de 1917 se realiza la inauguracion oficial con una gran anima-
ciony la presencia de representantes de Espafia y Francia, autoridades nacionales y
la prensa escrita. En dicho recreo, por anos, se reunid la “familia vasca” de Uruguay
para celebrar fiestas, acontecimientos y las tradiciones ancestrales, y en 1933 izar
por primera vez un Uruguay la ikurrifia, que llené de emocién a los que asistieron al
acto. Muchos hoy todavia recuerdan los gratos momentos vividos en el hermoso
parque que adornaba la edificacién y las fiestas y aniversarios que alli se celebra-
ban anualmente con la participacion del cuerpo de baile de la institucién. Lamenta-
blemente, los afios deterioraron las construcciones existentes y no era posible
hacer frente al presupuesto de mantenimiento por razones econémicas, por lo que
la asamblea extraordinaria realizada el dia 26 de octubre de 1957 autoriz6 la venta
de la propiedad y el 28 de marzo de 1959 se efectué la operacién de venta con la
Universidad de la Replblica»?74.

Adjuntamos ahora una seleccién de la imagenes conservadas en el archivo del
sefior Arin que se refieren justamente al 29 de abril de 1932, dia en el que se cele-
braron las bodas de plata del recreo de Malvin de Euskal Erria.

Estas son fotos que nos confirman el gran éxito del recreo para la comunidad
vasca y adquieren un valor anadido sobre todo después de la entrevista con la que
hemos podido contar, porque nos dan un testimonio visual de la importancia que
tuvo dicho recreo para los vascos de Montevideo. Ademéas, comparando estas fotos
con las del Euskaro, sobresale una presencia mayor de elementos vinculados a la
identidad vasca.

La lkurrifia, los bailes tipicos, la placa «Ongi Etorri» fuera del pabellén principal,
nos dan testimonio de cdmo en 1932 habia un interés hacia lo folclérico mayormen-
te desarrollado respecto a lo que habiamos visto en las fotos del centro Euskaro.

273 Enla Asamblea Extraordinaria del 21 de septiembre de 1916 se autoriza al consejo directivo la compra del predio con una
superficie de 20 Ha. 1.307 metros, por un monto de $ 11.000, ubicado frente al Camino Aldea, hoy Avenida Italia, conti-
guo en la parte norte al hoy Complejo Habitacional Euskal Erria 70.

274 Entrevista realizada a Jorge Arin en el mes de Julio de 2005.
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No es una casualidad que el primer izamiento oficial de la Ikurrina en Uruguay
se celebr6 en 1933, justamente en el recreo de Malvin. Las fotos que aqui publica-
mos se refieren justamente a este acontecimiento.
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Junto a las imagenes que acabamos de exponer, hemos podido rescatar también
otras que difieren de las anteriores. Un ejemplo muy llamativo es el que aqui hemos
ubicado y que se refiere a uno de los banquetes celebrados en el recreo de Malvin.
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En este caso la imagen que se nos proporciona es sin duda alguna muy pareci-
da a las que habiamos visto en el caso de las fotografias del centro Euskaro Espa-
fiol, es decir, una imagen muy formal, de un banquete en el que no destaca ningtn
tipo de elemento iconogréfico vinculado a la identidad vasca.

En fin, pese a los limites intrinsecos de las fuentes con las que hemos contado
hasta ahora y que han afectado en parte nuestro analisis porque no nos han permi-
tido comprender las finalidades originales de dichos documentos, podemos afirmar
que la imagen que queda grabada en las fotografias relacionadas con los dos pri-
meros centros vascos de Montevideo no es una imagen bien definida. Lo que sobre-
sale es, de hecho, una imagen casi contradictoria en la que encuentran cabida bien
las representaciones de los centros entendidos como clubs sociales de recreo, bien
una parte de los elementos folcléricos vascos.

De todas formas, entre los grupos de fotografias conservados por el sefior Arin
y que componen su archivo hay otro muy llamativo que se refiere a los grupos de
bailes vinculados al centro. Adjuntamos seguidamente una serie de fotos.
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Las fotos que acabamos de visionar son muy importantes porque, como pode-
mos ver, estan fechadas. Se trata de cinco fotos de distintos grupos de bailes vas-
cos pertenecientes a cinco distintos momentos de la historia del centro Euskal
Erria: 1937, 1940, 1944, 1950, 1970. Por medio de estos documentos fotograficos
nos queda constancia del papel que tuvo el baile como elemento de identidad
para la comunidad vasca de Montevideo y precisamente para los miembros del
centro Euskal Erria. El baile, de hecho, destaca entre los distintos grupos de ima-
genes fotograficas como el (nico elemento constantemente representado en el
curso el tiempo. Estas cinco fotografias, de hecho, abarcando un lapso temporal
que va desde el ’37 hasta el ’7o0, es decir, treinta y tres afios, nos dan testimonio
de cémo ha habido un interés especifico en preservar la tradicién de los bailes
vascos.

Hemos decidido terminar este capitulo sobre el centro Euskal Erria justamente
con la parte de la documentacién fotografica relativa a los bailes vascos porque este
tema nos permite introducir también el epigrafe siguiente que se refiere al centro
Haize Hegoa y que, como ya hemos anticipado, encuentra su hecho fundacional pre-
cisamente en el desarrollo del grupo de baile Eusko Indarra que, alrededor del final
de la década de los 80, decidié constituirse como Centro de Estudios y Difusion de
la cultura vasca.

e) El archivo fotografico de Haize Hegoa

El Centro de Estudios y de Difusion de la cultura vasca Haize Hegoa ha sido el
Gnico centro vasco de Montevideo que nos ha permitido acceder directamente a
su archivo fotografico. Por lo tanto hemos podido contar con un contacto directo
con las fuentes fotograficas que analizaremos en este epigrafe. Antes de comen-
zar con el anélisis de dicho conjunto fotografico, hay que recordar que —como ya
habiamos anticipado— hay un evidente desequilibrio entre el ndmero de fotos
que hemos rescatado en Haize Hegoa y las fuentes con que hemos contado en el
caso de las dos primeras instituciones vascas de Montevideo. Eso nos ha impues-
to una seleccién mas rigurosa de las fotografias que publicaremos?7s.

La primera foto que publicamos no se refiere a la historia del centro. Nos ilustra
simplemente cdmo se guardan, en la actualidad, lo documentos fotograficos de
Haize Hegoa.

275 Debido a problemas de publicacién tampoco esta vez podremos exponer la totalidad de las imagenes rescatadas, digi-
talizadas y restauradas. Por lo tanto presentaremos una seleccion del material fotografico rescatado.
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Como podemos ver, en este caso, debido a la gran cantidad de documentos
fotograficos, los miembros del centro tuvieron que recurrir a unas cajas para poder
contenerlos todos. Esta es una forma de conservacién del patrimonio fotografico
que podriamos definir como «casera» y que, como suele pasar, afecta el mismo con-
tenido de las imagenes. En este caso hay que decir que —pese a las apariencias—
el material fotografico estda muy bien guardado vy, sobre todo, bien organizado
seglin unos criterios que nos permiten todavia entender las finalidades originarias
de las fotos. Estos criterios, de hecho, fueron establecidos por la misma direccién
del centro con el fin de no desperdiciar el valor de su patrimonio fotografico. Un
dato de extremo interés, en este sentido, es que la mayor parte de la documenta-
cion fotografica relacionada con la historia y las actividades del centro Haize Hegoa
pertenece a los mismos miembros del centro que, con su aporte, han contribuido
a la creacion del archivo fotografico de la institucion. En particular, el material foto-
grafico con el que contaremos para el desarrollo de este parrafo es, de hecho
—en su totalidad— material fotografico de amateurs?”® que fue reunido para
organizar una exposicién fotografica que tuvo lugar en Montevideo en 2001. Maite

276 En su mayoria miembros del centro Haize Hegoa.

indice



198

Bengoa Tejerfa nos presentd el material fotografico de la exposicién asi: «En 2001
surgi6 la idea de reunir todas las fotos sobre la historia de Eusko Indarra. La expo-
sicién tuvo lugar en la sede del club social del Banco Hipotecario de Montevideo.
Las fotos que juntamos con el aporte de todos los miembros del centro representan,
las fiestas, las danzas, las conferencias, los seminarios, etc.». Nos encontramos, en
fin, frente a un archivo fotografico muy particular, un archivo que podriamos definir
«entre familiar e institucional» al mismo tiempo. Eso no depende s6lo del hecho de
que ha sido creado con el aporte de todos los miembros del centro, sino también
de una particular forma de vivir el acto fotografico. Maite Bengoa Tejeria nos expli-
cb en una entrevista que: «Para nosotros, del centro Haize Hegoa, el acto, en si, es
lo suficientemente importante para no necesitar fotos formales. Por eso que el
caracter de nuestro centro lo vas a encontrar en nuestras fotos, porque reflejan
nuestra alegria. [...] A pesar de que tuvimos que institucionalizarnos, por una razén
de exigencia, lo que nos mueve es la alegria de compartir cosas cuales las fiestas,
las danzas, las conferencias, los seminarios, etc. Eso implica una diferencia esencial
con las otras instituciones. ¢Qué fotos sacarian las instituciones tradicionales?
Fotos con toda la gente trajeada, en pose, hechas por fotégrafos profesionales. No-
sotros, en cambio, sacamos fotos mientras bailamos, o unos tirados arriba de los
otros. En fin, para nosotros un acto es lo suficientemente importante para no nece-
sitar una foto de grupo con corbata. Pertenecemos, de hecho, a otra época, a otro
tiempo, que no se puede comparar con la época en la que nacieron el Euskaro o Eus-
kal Erria. Al principio de siglo era otra la mentalidad y, hoy por hoy, nosotros somos
un centro de otro siglo. No quiero decir que en nuestra época no exista ya la forma-
lidad que habia caracterizado el pasado, a lo mejor existe, pero para nosotros es
superflua, por eso preferimos otro tipo de foto. Ademas, preferimos gastar dinero
en otras cosas, como por ejemplo organizar una charla, o una publicacién. La nues-
tra es una eleccion que depende también del hecho de que en nuestro centro hay
todo tipo de personas que pertenecen a distintas clases sociales, unas que perte-
necen a un nivel econémico medio mientras que otras a un nivel bajo. Entonces, pro-
curamos no hacer nada que una persona del nivel bajo no pueda permitirse pagar.
Esta eleccion se refleja en el caracter de nuestro centro como también en las fotos
de nuestro centro»77.

A pesar de que en los epigrafes anteriores no hemos podido contar con una
serie de entrevistas equivalentes a la que acabamos de mencionar, es evidente
que estas declaraciones delatan una nueva mentalidad hacia el acto y el docu-
mento fotografico. En las palabras de Maite Bengoa Tejeria queda bien claro un
cambio que marca una diferencia esencial entre dos épocas distintas para la histo-
ria de la comunidad vasca de Montevideo: la época en la que nacieron y se de-
sarrollaron los primeros centros vascos y la de la actualidad, en la que el elemento
formal no desaparece, pero tiene un peso diferente bien en la vida del centro, bien

277 Entrevista realizada a Maite Bengoa Tejeria en el mes de Julio de 2005.
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en la imagen que éste quiere reflejar hacia el exterior. Maite Bengoa Tejerfa cuan-
do dice que «el acto, en si, es lo suficientemente importante para no necesitar
fotos formales» reconoce implicitamente un valor inmenso a las imagenes fotogra-
ficas y nos hace entender que éstas no son simples objetos para el testimonio de
acontecimientos organizados por el centro, sino medios de representacién de lo
que es y de lo que quiere ser Haize Hegoa para los vascos de Montevideo: es decir,
un centro para la cultura vasca abierto a todos. Respecto a la documentacién que
utilizaremos para el desarrollo de nuestro analisis cabe decir que muy llamativa es
la coincidencia existente entre el propésito de presentar la historia del grupo de
baile Eusko Indarra y la misma historia del centro Haize Hegoa a través de las ima-
genes fotograficas producidas en un lapso temporal de 20 afos (1981/2001). Como
ya sabemos Haize Hegoa nace efectivamente desde la institucionalizacién del
grupo de baile Eusko Indarra, por lo tanto, recorrer visualmente las etapas de la
historia de Eusko Indarra comporta también un recorrido por la historia del centro
Haize Hegoa.

En fin, nos proponemos presentar los documentos graficos vinculados a la his-
toria del centro Haize Hegoa segln los grupos tematicos que fueron organizados
por los miembros del centro en el momento en que tuvieron que plantearse en qué
forma presentar al piblico la exposicion. Por lo tanto, no se tratara de una distincién
en grupos tematicos hecha a posteriori por personas distintas de las que organiza-
ron la exposicién?78, sino de la estructura original por medio de la cual los miembros
del centro decidieron presentar su propia historia. Los grupos tematicos creados
para la exposicion son: a) fotos de grupo, b) bailes, ¢) comidas, d) nifos (txikis), e)
fotos sueltas. Ademas, otro dato muy interesante es que los organizadores de la
exposicién, al contar con el aporte de todos los miembros del centro, tuvieron que
recurrir a una seleccion muy esmerada del material fotografico para definir qué tipo
de imagen del centro presentar al pablico.

Empezamos la presentacion de la que fue la exposicion fotografica organizada
por Haize Hegoa para celebrar los 20 afios de Eusko Indarra con los documentos
que se refieren al grupo teméatico denominado «fotos de grupo» no sélo porque es
el primer grupo tematico de la exposicion, sino también porque dentro de este
grupo hemos hallado uno de los documentos fotograficos mas antiguos entre los
que se han seleccionado para la exposicion. La fotografia que exponemos en la
pagina siguiente se refiere, de hecho, a una de las primeras formaciones del grupo
Eusko Indarra y pertenece a la época en la que Haize Hegoa todavia no existia.
Maite Bengoa no fue capaz de decirnos con precisién el afio en que fue tomada la
foto —seg(in lo que recuerda, debi6 haber sido tomada en la mitad de los afios 80—

278 Cosa que, como hemos visto bien en el caso del archivo de Santiago de Compostela, bien en el caso del trabajo de Alber-
to Irigoyen Artetxe y en el archivo del sefior Arin, comporta una descontextualizacién que no permite un anélisis pro-
fundo del material fotografico.
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pero, fuera de dudas se encuentra el hecho que ésta fue tomada en el centro Euskal
Erria. Este dato es extremamente interesante. La imagen del grupo de baile, a pesar
de que nos ensefe tipicos elementos folcléricos, esta, de hecho, evidentemente
afectada por el estilo formal elegido por la institucion. El dnico elemento que dife-
rencia esta imagen de las que hemos podido ver en los precedentes parrafos es el
color que, en la época en la que fueron sacadas las fotos anteriormente analizadas,
todavia no existia. Eso quiere decir que, otra vez mas, el Ginico elemento de novedad
en la composicion de una imagen fotografica no viene determinado por una eleccién
especifica de presentar una imagen nueva, sino por un cambio de naturaleza exter-
na a las intenciones de los comitentes. Anteriormente hemos analizado un ejemplo
parecido que se referia a un cambio en el gusto®’9, ahora el cambio es de naturaleza
técnica.

Un verdadero cambio en la forma de representacion queda patente en los otros
ejemplos de fotos de grupos que fueron seleccionadas para la exposicion.

279 Véase el ejemplo (comision directiva del Euskaro Espafol) reportado en la p. 176.
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Las fotos que exponemos se refieren a distintos momentos de la historia del
grupo de baile Eusko Indarra y seglin la ocasion tenemos imagenes diferentes. Dis-
tintas, pues son las formas de representacién de los grupos. La formalidad del acto
no desaparece por completo, sino que depende de la ocasion.

Lo que resulta constante en todas las fotografias de este grupo es, en cambio,
la presencia de los elementos folcléricos que se refieren a la identidad vasca. Entre
estas fotograffas hay una que destaca por habernos llamado mucho la atencién y es
la que aqui publicamos.

La fotografia que acabamos de mostrar ha sido insertada dentro del grupo tema-
tico «fotos de grupo» aunque no se pueda definir como una tipica foto de grupo. A
pesar de que desconocemos el lugar y la fecha en la que ésta fue sacada lo que nos
llama la atencién es que el sujeto de la imagen no es, como en las otras, el grupo
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sino el mismo acto fotografico que, uno de los miembros de Haize Hegoa esta a
punto de cumplir. En cierta medida nos encontramos otra vez con una meta-foto-
grafia®®, pero esta vez conocemos bien el contexto, bien los protagonistas de la
foto, por lo tanto —independientemente de las intenciones del fotégrafo— pode-
mos decir que esta imagen nos habla de como los miembros de centro Haize Hegoa
viven la practica fotografica. Por medio de una imagen informal tenemos, de hecho,
una informacién visual sobre el mismo acto fotografico cumplido por una parte de
los miembros del centro.

El segundo grupo de imagenes se refiere inevitablemente a los bailes tipicos
organizados por los miembros de Eusko Indarra. Como podemos ver hay distintas
fotografias de los bailes tomadas en distintas ocasiones: durante representaciones
teatrales o durante acontecimientos de distinta naturaleza. Este grupo tematico
estd compuesto por el nidmero mayor de fotografias.

2% Es decir una fotografia que, al hablar explicitamente de la practica fotografica, esta caracterizada por una coincidencia
entre medio y lenguaje. Véase capitulo 2, apartado «Reflexiones sobre el grupo de los retratos...».
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El baile constituye uno de los elementos folcléricos que mayormente congrega
y une a los distintos miembros de la comunidad vasca de Montevideo. Estas image-
nes, a pesar de que sean muy diferentes de las de los grupos de bailes que hemos
visto en el parrafo anterior —no sélo técnicamente sino también desde el punto de
vista estilistico-formal—, crean una continuidad tematica transversal que pasa por
el tiempo y por los distintos centros vascos que se han creado durante la historia de
la presencia vasca en Uruguay. Dentro de este grupo destacan, ademas, las image-
nes que incluimos a continuacién. Estas fueron tomadas durante una trasmisién
televisiva en la que Eusko Indarra particip6 con el fin de dar un mayor alcance a su
labor para divulgar la cultura vasca que es, como bien sabemos, uno de los fines
principales para los que nacié Haize Hegoa. El tercer grupo temaético se refiere a las
comidas organizadas por el centro, normalmente para autofinanciarse. A pesar de
los fines econdmicos, el elemento que mas destaca en las fotografias es el aspecto
convival y la completa ausencia de formalidad. Nos parece que estamos visionando
fotos familiares y, en cierta medida, lo estamos haciendo porque, como sabemos,
cada foto pertenece a dlbumes y archivos particulares. La sensacién de familiaridad
es, por lo tanto, algo que se ha logrado con la simple participacién conjunta de
todos los miembros. Probablemente si se hubiese recurrido a fotégrafos profesio-
nales las imagenes no habrian sido capaces de trasmitirnos esta sensacion.
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Con el fin de presentar la multiplicidad de las actividades desarrolladas y orga-
nizadas por el centro Haize Hegoa, en la exposicién fue creado también el grupo
teméatico denominado «seminarios y congresos». Adjuntamos aqui dos ejemplos
pertenecientes a este grupo tematico.

Uno de los fines mas llamativos de Haize Hegoa es el de la transmisién de la
identidad vasca a los ninos, hijos o nietos de vascos originarios. Una parte de las
actividades desarrolladas a favor de la preservacion de la cultura vasca en las nue-
vas generaciones encuentra un testimonio visual en el grupo tematico denomina-
do «fotos de los nifios» 0, mejor dicho, de los txikis. Este grupo destaca por ser el
mas representativo de la actividad de trasmision de la identidad vasca sobre todo
porque, independientemente de las actividades desarrolladas por Haize Hegoa,
nos ensefia una serie de retratos realizados por los padres a sus hijos trajeados
con evidentes elementos relacionados con la cultura vasca. Estas fotos, por lo
tanto, son un testimonio de cémo la identidad vasca va transmitiéndose de padres
a hijos.
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Finalmente, hay el grupo teméatico denominado «fotos sueltas». Este grupo es
muy peculiar porque es el grupo tematico en el que encuentran cabida tanto las
imagenes tomadas durante los momentos informales como otras sacadas durante
momentos mucho mas importantes, como actos oficiales con representantes del
Gobierno Vasco o hasta encuentros con el Lehendakari. En cierta medida se le puede
considerar el mas representativo de lo que es la filosofia de Haize Hegoa que queda-
ba bien clara ya en la entrevista que tuvimos con Maite Bengoa Tejeria en la que decia
que el acto es lo suficientemente importante para no necesitar una foto formal. Como
podemos ver las fotos que hemos podido ver en las dltimas paginas estan caracteri-
zadas por situaciones de ambiente festivo. Son fotos sacadas en momentos de des-
canso o durante viajes. Y aparentemente no tienen nada a que ver con las que iremos
visualizando a continuacién, y que como veremos se refieren a acontecimientos ofi-
ciales. Pero, en la mentalidad y filosofia que mueve el centro Haize Hegoa estas ima-
genes pueden ser reunidas en el mismo grupo tematico porque son representativas
de su forma de presentarse. Aqui tenemos, por ejemplo, una foto tomada con ocasién
de una visita oficial del Lehendakari José Antonio Ardanza en la que aparecen a la
izquierda el presidente Enrique Poittevin y a la derecha el secretario Danilo Maytia.
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A continuacién podemos ver otra foto que se refiere a un encuentro de distintos cen-
tros vascos con un destacado representante del Gobierno Vasco, Josu Legarreta, en
Necochea (Argentina) durante la Semana Vasco-Argentina de 1991.

Dentro del grupo tematico denominado «fotos sueltas» encuentra cabida, por lo
tanto, todo tipo de foto. Por eso no consideramos una casualidad haber encontrado
dentro de este mismo grupo también la foto que vemos en la pagina siguiente, parte
superior, en la que un grupo de vascos de Uruguay se representa debajo del mural
que representa un caserio vasco. ¢Por qué hemos fijado nuestra atencién justa-
mente en esta foto? Para contestar a esta pregunta tenemos que anticipar un tema
que trataremos mas detalladamente en el capitulo siguiente y que se refiere a las
representaciones fotograficas de los «retornos y reencuentros» a Euskal Herria.
Adjuntamos una imagen rescatada del archivo de Alex Tejerila —madre de Maite
Bengoa, emigrante vasca de primera generacién a Montevideo— que fue sacada en
Euskadi durante un viaje en el que pudo reencontrar a toda su familia. Ocho her-
manos y sus padres se hicieron retratar juntos debajo del caserio familiar.

El caserio —asi representado— en este caso es evidentemente una representa-
cion metaférica de la unidad familiar, en cambio, la foto anterior puede ser como un
encuentro virtual entre vascos de segunda y/o tercera generacion con sus propias
origenes. Lo que no se puede conseguir en la realidad, a lo mejor, se puede conse-
guir con una imagen fotografica.
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CONCLUSIONES

El capitulo que aqui terminamos —como también el que vendra a continuacion—
nace, como se hadicho al principio, de una necesidad especifica, es decir, la de pasar
definitivamente desde la teoria a la practica. Por ese motivo, hemos procurado llevar
a cabo un analisis comparativo entre diferentes conjuntos documentales fotograficos
originales relacionados con distintos tipos de instituciones vinculadas —de una
forma u otra— a la historia y al desarrollo de los procesos emigratorios a la Republi-
ca Oriental del Uruguay. Nuestro principal propésito era, de hecho, el de recuperar
—al menos en parte— la memoria colectiva de la comunidad vasca de Uruguay a
través de las imagenes fotogréaficas y desvelar, a la vez, qué papel tuvo la practicay
la imagen fotografica para las instituciones analizadas.

El desarrollo de nuestro analisis ha llegado mas alla de lo que nos proponia-
mos en principio. De hecho, si por un lado queda demostrado que la practica foto-
grafica ha sido una actitud que ha acompafado casi constantemente las activida-
des de las instituciones analizadas, por otro hemos podido averiguar también cémo
la utilizacién de la imagen fotografica por parte de dichas instituciones ha seguido
dos caminos distintos: en el primer caso —es decir el caso relativo al archivo de la
Casa de América de Barcelona— hemos visto qué papel tuvo la imagen fotografica
en la propaganda inmigratoria a favor de la Repdblica Oriental del Uruguay; en el
segundo caso, en cambio, hemos podido averiguar lo distintos papeles que tuvo la
imagen fotografica para las representaciones visuales de los centros vascos de
Montevideo.

El estudio de los conjuntos documentales fotograficos relacionados con la his-
toria de los centros vascos ha sido sumamente (til para conseguir los fines que nos
proponiamos. De hecho, mas alla de lo que estaba representado en las imagenes,
el andlisis comparativo de los documentos fotograficos analizados nos ha permiti-
do profundizar cuales han sido los cambios de imagen producidos por los centros
en un lapso temporal que va desde el principio del siglo XX hasta nuestros dias. Por
lo tanto, el estudio de dichos conjuntos documentales ha venido efectivamente con-
formandose como un estudio sobre la memoria colectiva y la identidad de la comu-
nidad vasca de Montevideo.

De hecho, si bien es verdad —como se ha dicho— que la memoriay la identidad
no son unos datos naturales, sino unas construcciones simbélicas que se funda-
mentan en una serie de representaciones enlazadas entre si, las fotografias anali-
zadas nos han permitido comprobar la existencia de un proceso de seleccion social
del recuerdo por parte de la comunidad vasca de Montevideo.

Con nuestro anélisis, efectivamente, hemos estudiado por un lado cuales han
sido los cambios en el estilo y en la técnica de la representacion fotografica (desde
lo formal hacia lo informal; desde el blanco y negro hacia el color) vy, por el otro,
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hemos fijado también nuestra atencién en aquellos elementos graficos que se han
conservado en las representaciones fotograficas a pesar de los cambios de gusto y
de las técnicas fotograficas. Este proceso de seleccion queda bien patente en una
perspectiva analitica que ya hemos definido como transversal, es decir, bien por
medio de una comparacion de los distintos conjuntos documentales, bien a través
de un analisis individual de cada conjunto®®. En esta perspectiva, las fotografias
expuestas para las celebraciones de los veinte afios de Eusko Indarra, de hecho, van
mucho mas allad de lo que puede ser una recopilacion de fotos de la historia del
grupo de baile.

Estas nos proporcionan informaciones sobre distintos aspectos de la comuni-
dad vasca que frecuenta Haize Hegoa, aunque no Gnicamente. De hecho, como
hemos podido ver, comparando estas fotos con las de los centros Euskaro Espafiol
y Euskal Erria no s6lo hemos podido destacar las diferencias existentes entre dos
momentos tan distintos de la historia de la presencia vasca en Uruguay sino que
hemos podido comprobar la existencia de elementos comunes. Entre éstos el mas
destacado es el baile entendido como momento de agregacion social. Lo que emer-
ge desde nuestro analisis es por lo tanto que la tradicion de los bailes vascos, al ser
elemento mayormente representado de la cultura vasca, es el elemento de identi-
dad que mayormente se conservé en el curso del tiempo. Y como es el Gnico ele-
mento constantemente representado es sin duda alguna el elemento que mas ha
cohesionado y representado a la cultura vasca en Uruguay durante el dltimo siglo.

Nuestro analisis, por otro lado, nos ha permitido comprender como y por qué un
centro como Haize Hegoa se ha dedicado mayormente al mantenimiento de ele-
mentos folcléricos a diferencia de las dos mas antiguas instituciones vascas de
Montevideo que se fijaron mayormente en una imagen de centros respetables que
encajaba mas con la idea de club social de la época. Las imagenes fotograficas res-
catadas, de hecho, tienen la capacidad de ensefiarnos no sélo sus finalidades decla-
radas sino también aquellas «<no —explicitamente— declaradas» y que, en cierta
medida, resultan ser mayormente valiosas para un analisis histérico. Nunca nos
hemos de olvidar de los distintos contextos histéricos en los que actuaron los dis-
tintos centros vascos de Montevideo. El centro Euskaro Espafiol y el centro Euskal
Erria, por ejemplo, habian nacido y se desarrollaron en un pais que estaba viviendo
su mayor momento de acogida de inmigrantes y por lo tanto tuvieron que enfren-
tarse a toda una serie de problematicas que dependian del rechazo al extranjero
(como la xenofobia) que eran caracteristicas comunes a todas las sociedades recep-
toras. Por lo tanto, la imagen que estos centros pretendian proyectar era la imagen
de una lograda integracion social y de respetabilidad. En fin, al principio del siglo
XX, la comunidad vasca preferia y pretendia ser considerada como gente confiable
y respetable para proyectar una imagen de que «no somos un peligro para este

21 |a misma clasificacion en grupos tematicos hecha por los miembros de Haize Hegoa puede ser considerada como un
ejemplo evidente de un proceso de seleccion de qué es lo que se quiere ensefiar y por lo tanto influye directamente en
lo que es la memoria colectiva.
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pais». La paradoja es, en cambio, que el elemento folclérico viene rescatado, justa-
mente, por las nuevas generaciones que ya estan compuestas por uruguayos (en su
mayoria se trata de descendientes de vascos originarios). Las nuevas generaciones,
al no sufrir el rechazo racial o una mas generalizada presién social, buscan la pro-
yeccion de una imagen diametralmente opuesta, es decir: la reivindicacion de una
herencia cultural por medio de una cuidadosa recuperacion de los elementos folcl6-
ricos?®2, En cierta medida, entre las tres distintas instituciones vascas de Montevideo,
el caso de Haize Hegoa es el mas llamativo desde el punto de vista de la recupera-
cién, conservacién y difusién de la cultura vasca. Podemos hablar de lugar de la
memoria. Este fértil concepto nos sirve para definir no sélo los sitios especificos que
se han conocido y se recuerdan, sino también aquéllos que se recrean para preser-
var simbélicamente una identidad social y cultural comdn.

Mientras que la necesidad mas importante para las primeras instituciones vas-
cas era la de conseguir una rapida integracion de sus miembros en el contexto
extranjero, Haize Hegoa, en cambio, con el pasar de los afios, se ha hecho intérpre-
te de otro tipo de necesidades como es la de rescatar una memoria basada en un
origen comdn, la de afirmar una identidad producto de tradiciones compartidas, o
también la de reivindicar el pasado desde la construccién del presente. Caracteris-
ticas que, a lo mejor, no faltaban entre los fines asociativos del Euskaro Espafol y
de Euskal Erria, pero no encontraron ningln tipo de representacion fotogréafica.

A partir del préximo capitulo, comenzaremos a analizar el caso concreto de los
archivos fotograficos familiares que hemos rescatado, digitalizado y restaurado en
Uruguay. Nuestro analisis seguira siendo de tipo comparativo entre los distintos
conjuntos documentales rescatando elementos histéricamente validos para anali-
zar la memoria individual y familiar de distintas familias vascas de Montevideo.

22 Eso lo podemos averiguar por medio de un ejemplo sencillo: un directivo de los afios *20 no vestiria a su hijo como vasco
sino de uruguayo, como un gaucho o, mas bien, como una persona respetable.
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La presente investigacion nace —como ya se ha dicho en distintas ocasiones—
de una necesidad especifica, es decir, la de experimentar las posibilidades cognos-
citivas de la fuente fotografica en perspectiva histérica y precisamente para el estu-
dio de la experiencia migratoria vasca a Uruguay durante la Edad Contemporanea. Un
estudio como el que aqui estamos llevando a cabo nos ha impuesto inevitablemen-
te —dentro de nuestros principales fines— la tarea de recuperar cuanta mas infor-
macion y documentos fotograficos guardados cautelosamente hasta el dia de hoy
por la colectividad vasca de Uruguay. Sin embargo, la recuperacién de la documen-
tacion fotografica no constituye en absoluto el fin Gltimo de esta investigacion.
Nunca, de hecho, nos hubiéramos podido conformar con llevar a cabo un trabajo de
simple recopilacion documental. La blsqueda del material documental constituye
sblo una parte de la labor investigadora del historiador, mientras que su principal
deber es —como bien es sabido— el de encarar las fuentes seleccionadas con el fin
de interpretarlas y, por consiguiente, obtener informaciones histéricamente relevan-
tes para profundizar en nuestros conocimientos sobre los acontecimientos pasados.

Por lo tanto, tras haber llegado a este punto de nuestra investigacion, somos
perfectamente conscientes de que —aunque hayamos procurado y logrado rescatar
e interpretar un tipo de documentacién extremamente valiosa para los fines analiti-
cos e interpretativos que nos proponiamos inicialmente— el alcance de nuestro ana-
lisis resulta ser todavia limitado. No podemos pasar por alto el hecho de que —al
menos por el momento— hemos analizado sélo un aspecto parcial de la historia de
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la comunidad vasca de Montevideo que, por muy llamativo y representativo que
sea, No nos permite abarcar de una forma mas articulada la complejidad de la his-
toria de dicha comunidad. La documentacién con la que hemos contado hasta
ahora, al estar vinculada a una tipologia especifica de instituciones, nos limita, de
hecho, el acercamiento a nuestro objeto de estudio. Ya sabemos que, ademas de los
fendmenos asociativos que comportaron la fundacién de instituciones como las que
anteriormente hemos analizado, hay otros elementos que protagonizaron la histo-
ria de los fendmenos migratorios, principalmente, la familia.

La institucion familiar ha sido —como se ha afirmado repetidamente?®3— uno de
los principales motores de las migraciones contemporaneas y, ademas, ha vivido
grandes transformaciones como consecuencia directa de los mismos procesos
migratorios que cambiaron inevitablemente el panorama demogréfico de la peque-
fia Repdblica rioplatense.

Hacia fines del siglo XIX y principios del siglo XX se comenz6 a registrar un descenso
de la fecundidad, acompafiado por un proceso similar de la mortalidad, y ello dio impulso,
aunque no en forma homogénea en todo el territorio, a un marcado predominio de la fami-
lia simple o nuclear con un reducido ndmero de hijos, en particular en las grandes ciuda-
des. El proceso de urbanizacién ha sido, por lo tanto, una consecuencia directa de la gran
inmigracion?4,

Las estructuras familiares y domésticas sufrieron pues trasformaciones sustan-
ciales®®. El protagonismo conseguido por la familia dentro de lo que fue la expe-
riencia migratoria contemporanea no puede ser ignorado y, por lo tanto, es uno de
los factores que nos impone un pequefio, pero significativo, cambio en nuestro ana-
lisis. A partir de ahora, de hecho, si por un lado nuestro medio y herramienta privi-
legiada seguiran siendo los documentos fotogréaficos realizados y conservados por los
miembros de la comunidad vasca de Uruguay, por el otro, el objeto de la investiga-
cion se desplaza —como ya habiamos anticipado en el capitulo anterior— desde el
aspecto colectivo hacia el ambito familiar?®. En la actualidad los estudios migrato-
rios ya no pasan por alto del hecho de que la institucion familiar ocupa un espacio
central en la escenografia de las ciencias sociales, y en particular en el de la histo-
ria. Hoy en dia nuevos analisis estan efectivamente tratando de ampliar la visién de
lo que deberiamos considerar familia. La institucion familiar ya no viene interpreta-
da —como ha sido durante mucho tiempo— exclusivamente, como la célula consti-
tutiva de todo ente social, fuente esencial de la socializacién de los individuos, y
como motor propulsor de las iniciativas individuales de hombres y mujeres.

283 Véase capitulo 3, apartado «Los modelos explicativos».

284 MORENO, ). L.: Historia de la Familia en el Rio de La Plata, Sudamericana, 2004.

285 E| aporte extranjero signific una profunda trasformacion, tanto por el nimero como por el impacto cultural y fue deci-
sivo en la renovacién de las bases de la poblacién originaria: mezcla de blancos, indios, mestizos, negros, o mulatos. El
masivo ingreso de extranjeros de origen europeo modificé entonces los contornos de la estructura demografica y social
de la region.

286 E| material documental que presentaremos en el presente capitulo es, de hecho, completamente inédito y original y per-
tenece a una serie de familias vascas afincadas en Uruguay. Ha sido rescatado por medio de una cuidadosa investiga-
cién en Uruguay que he podido llevar a cabo en el mes de agosto de 2005.
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Nuevos estudios nos estan matizando nuestros conocimientos sobre la familia.
Por ejemplo, el historiador argentino José Luis Moreno —en su Historia de la Familia
en el Rio de la Plata— nos dice que:

Una mirada mas atenta a su interior, a su relacién con el mundo exterior y a su evolu-
cién en los distintos contextos geograficos e histéricos, ha permitido inferir que, contra
toda pretension de inmovilismo y permanencia, la familia constituyé y constituye una de
las instituciones sociales mas dindmicas y cambiantes del mundo occidental. Es que la
idea del matrimonio es el embrién constitutivo y base casi inmutable de la fama del mundo
judio-cristiano ha ocultado la infinidad de relaciones humanas establecidas fuera del
patrén matrimonial y de las relaciones entre padres e hijos considerada parte inherente e
insustituible de un grupo familiar?®7.

En consecuencia, si consideraramos a la familia como un continuo y largo reco-
rrido —que parte desde el rito del matrimonio y que incluye los hijos y sus conyu-
ges, parientes cercanos y lejanos, consanguineos y una serie de individuos de las
mas diversas identidades que mantienen fuertes y solidarios vinculos interpersona-
les— entenderiamos también que el parentesco es, ante todo, un tejido cultural?®
por lo cual se determina una pertenencia relativa a un universo de relaciones socia-
les. Muchas veces, de hecho, los términos hijos, padres, tios, abuelos, primos,
padrinos, etc. indican lazos y diferencias generacionales o vinculos de consanguini-
dad; otras son meras indicaciones que reflejan un tipo de relacién familiar sin que
haya un vinculo correspondiente de orden bioldgico. A lo largo del presente capitu-
lo procuraremos analizar unos ejemplos que nos permitirdn comprobar cuanto esta-
mos afirmando?®. Esa nueva forma de ver e interpretar la familia, por lo tanto, ha
permitido matizar también el concepto de generacién que actualmente se nos pre-
senta en:

el doble sentido de una «misma generacién», a la que pertenecen conjuntamente seres de
edades diferentes, y la de «sucesion de generaciones», en el sentido de reemplazo de una
generacién por otra. La generacién entra en el campo histérico como la red de los con-
tempordneos, de los predecesores y de los sucesores e, inversamente, como la idea de
sucesion de generaciones. Esta relacion sefala la transicion entre un vinculo interpersonal
en «nosotros», y una relacién andnima entre individuos en su dimensién temporal. El de
generacion es, seguramente, de los conceptos que mejor permiten dar una densidad con-
creta a ese mas general de transmision, e incluso de herencia, ademas de testimoniar «el
vinculo de filiacién, que es a la vez brecha y sutura. Pone de relieve un doble vinculo: car-
naly social» y una doble relacién (horizontal y vertical, sincrénica y diacrénica)?°.

287 MORENO, ). L.; Historia de la Familia en el Rio de La Plata, Sudamericana, 2004.

288 |bidem.

29 Elejemplo mas llamativo lo encontraremos durante el anélisis de la familia Bengoa-Tejeria que sigue guardando la docu-
mentacion fotografica de otra familia vasca, precisamente la familia Irazoqui, quienes eran emigrantes de primera gene-
racién y que por mucho que no tuvieran ningtn lazo de consanguinidad eran llamados «abuelos» por tener una amistad
tan arraigada que habia creado una relacion de tipo familiar.

29 P, RicoEuR citado por CUESTA BusTiLLO, J.: «Las Capas de la Memoria. contemporaneidad, sucesién y transmision genera-
cionales en Espafa (1931-2006)», Hispania Nova. Revista de Historia Contempordnea, 7 (2007).
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Generacion, por lo tanto —mas alla del concepto biolégico y del lazo de paren-
tesco— es entendida como una formacion histérica singular que ofrece la ocasién de
poner en escena la historia de la memoria. Por lo tanto, antes de proceder con nues-
tro analisis nos cabe decir que el valor de los documentos fotograficos que presen-
taremos y analizaremos en este capitulo ha de medirse no sélo teniendo en cuenta
las historias familiares —que procuraremos reconstruir— sino también el hecho de
que estos documentos han sido producidos por diferentes generaciones de vascos
—bien emigrados a Uruguay, bien sus descendientes nacidos en Uruguay— y que
reflejan no sélo las diferentes historias familiares, sino puntos de vistas diferentes
respecto a historias comunes. Muchos de los archivos analizados, al haber sido rea-
lizados con documentos fotograficos producidos por diferentes personas —perte-
necientes, en muchos casos, a diferentes generaciones— presentan peculiares
estructuras que reflejan esas diferencias generacionales y, a la vez, la transforma-
cién, o mejor dicho, la evolucién de los distintos puntos de vista respecto al fené-
meno migratorio. Es justamente por ese motivo que los hemos considerado fuentes
indispensables para reinterpretar la historia de la comunidad vasca de Uruguay.

Con este capitulo, por lo tanto, no pretendemos desarrollar una historia de la
familia en Uruguay y menos aln un estudio demografico sobre las familias vascas
afincadas alli. No contaremos —como se ha dicho— con las fuentes con las que los
historiadores, antropélogos, socidlogos, etc. han estudiado tradicionalmente el
tema de la institucion familiar. No nos alejaremos, en definitiva, de nuestros prop6-
sitos iniciales. Nos fijaremos, en cambio, s6lo en algunas familias vascas afincadas
en Montevideo —y precisamente en aquellas que se han mostrado dispuestas a
abrir sus archivos y albumes personales®'— para aplicar la metodologia preceden-
temente utilizada®>. En fin, lo que queremos conseguir con este capitulo es, princi-
palmente, contestar a las siguientes preguntas: (De qué, para qué y por qué sacan
fotografias los emigrantes vascos? (Qué es lo que pueden aportar los archivos y los
albumes fotograficos particulares a la historia de las emigraciones vascas? Y en fin,
iqué papel tuvo la practica fotografica en las familias vascas de Uruguay para la pre-
servacion y la construccién de la memoria familiar?

Pero antes de contestar a estas preguntas hay que especificar que cuando
hablamos de «practica fotografica» no nos referimos exclusivamente a la labor de
los profesionales y menos aln a la simple aficion fotografica, sino a una compleja
actividad orientada a la asimilacion psiquica de la experiencia vivida®3. Con este
capitulo veremos, de hecho, cémo ese tipo actividad ha comportado —bien para los
que solian sacar fotografias, bien para los que simplemente las observaban— una
familiarizacion progresiva con acontecimientos cercanos y lejanos vinculados a la
experiencia migratoria y no sélo. El emigrante, de hecho, no s6lo necesitaba, en

21 Elanalisis de las diferentes formas de conservacion del patrimonio fotografico familiar también formara parte de nues-
tro estudio. Albumes y archivos fotograficos implican, como cualquier otro tipo de fuente, una cuidadosa obra de inter-
pretacion y de contextualizacion.

292 Tampoco esta vez podremos publicar la totalidad de las imagenes rescatadas y restauradas.

293 TISSERON, S.: El misterio de la cdmara licida, p. 20, Salamanca, 2002.
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forma permanente, dar cuenta de sus nuevas rutinas, de sus estados de animo, de
las particularidades de la nueva tierra, sino que también requeria informaciones
sobre su tierra de origen, por lo tanto las fotografias iban completando casi cons-
tantemente aquella red de contencién afectiva que estaba constituida por la corres-
pondencia entre emigrantes y familiares. Para los protagonistas de nuestra investi-
gacion, la maquina fotografica —y las practicas que ésta conlleva— se convirtieron,
por lo tanto, en unos instrumentos de descubrimiento y aprendizaje de un mundo
desconocido y que requeria ser contado de una forma nueva, moderna. La fotogra-
fia logrd satisfacer rapidamente esta demanda y fueron muchos los que pudieron
contar con este medio para elaborar visualmente sus historias familiares. Es por
esto que muchas de las imagenes fotograficas con las que contaremos para el des-
arrollo de este capitulo suelen afiadir un valor simbélico, mitico, casi apologético al
significado de la experiencia migratoria. La practica fotografica, en fin, no se puede
considerar como algo que termina al cumplirse la «simple» accion de tomar una
fotografia, sino que comporta también un largo y cuidadoso proceso de seleccién de
las imagenes realizadas orientado a la composicién de los archivos particulares
como también de los albumes familiares.

A partir de ahora analizaremos unos casos concretos y los compararemos entre
ellos para ver diferencias y elementos comunes. Un analisis comparativo de los dis-
tintos archivos familiares, tal como aqui estamos planteando, nos permitira por lo
tanto analizar también los principales cambios en las representaciones de las fami-
lias vascas afincadas en Uruguay durante el siglo XX. Para el desarrollo de nuestro
analisis contaremos ademas con entrevistas y fuentes complementarias y nunca
hay que olvidar lo que hemos subrayado unay otra vez en los capitulos anteriores,
es decir, que cada archivo tiene su historia particular y por lo tanto merece ser ana-
lizado teniendo en cuenta sus caracteristicas especificas.

Antes de empezar nuestro analisis, se nos hace preciso subrayar un Gltimo
dato fundamental, que en muchos de los archivos fotograficos analizados hemos
encontrado —junto a la documentacién fotografica vinculada a la experiencia
migratoria— documentos fotograficos que se refieren a los dramaticos aconteci-
mientos que tuvieron lugar en Espafia desde el ’36 hasta el ’39. El fin de la || Repu-
blica y la Guerra Civil fueron una de las principales razones por las cuales miles
de vascos tuvieron que marcharse forzosamente de su pais a otros lugares del
mundo, principalmente a América. Es por ello que la experiencia del «exilio»
forma parte del pasado de muchos integrantes de la colectividad vasca de Uru-
guay. Pero, como nuestro analisis ha venido conformandose principalmente como
un trabajo de tipo metodolégico cuyo objetivo es la utilizacién de una fuente
poco utilizada por la historiografia actual, somos conscientes de que no podemos
encarar un tema tan dramatico como la Guerra Civil espafiola de una forma com-
pleta y profunda. En cierta medida, podemos afirmar que nos faltan las herra-
mientas. Durante la Il Repdblica, de hecho, se desplegaron una pluralidad de mira-
das sobre el propio presente y sobre el pasado que, en la guerra, se polarizaron
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fundamentalmente en torno a los dos bandos en conflicto: «Los testigos oculares
habian tenido ocasién de participar en la consolidacién de dos memorias contra-
puestas y que dejaran en herencia a sus sucesores»®4, Debido al hecho de que
esta historia forma parte de la memoria de muchos de los vascos que, con sus
recuerdos, nos han ayudado en la redaccion del trabajo, no podiamos pasar por
alto algo que sigue estando tan presente y vivo en sus memorias. Por lo tanto,
antes de empezar el siguiente capitulo, hemos considerado oportuno introducir
un tema tan delicado, con un breve testimonio que, en nuestra opinion, es sufi-
cientemente completo para comprender los sentimientos de los que se vieron
afectados por el conflicto civil:

Hay en la historia de los pueblos fechas de significacién decisiva, que son puntos cru-
ciales en su evolucién. Una de estas fechas fue el 14 de abril de 1931 para la Espafia con-
temporanea. Aquel dia en que se proclamé la Segunda Republica tuvo lugar un hecho que
parecia cargado de halagadoras promesas, pero que al correr del tiempo, de poco tiempo
por cierto, fue parco casi infecundo en realizaciones. El fervoroso entusiasmo de las masas
populares, desbordado en impresionantes manifestaciones callejeras, hizo que se olvida-
ran momentaneamente los penosos y draméticos esfuerzos hechos durante mas de un siglo
para obtener la libertad. No era posible entonces presentir que aquel acontecimiento paci-
fico, incruento, espléndida manifestacion de civismo popular no seria el fin de una época
sino sélo el prélogo del periodo mas dramatico de nuestra historia que terminaria en la
Guerra Civil®s.

Finalmente, con este capitulo queremos presentar una nueva forma para res-
catar la memoria histérica de las familias vascas emigradas a Uruguay. El anali-
sis historico sobre las circunstancias y situaciones que empujaron a miles de vas-
cos hacia el continente americano, al fundamentarse en las fuentes fotogréaficas,
representa un desafio metodolégico que, si por un lado nos ha permitido resca-
tar una gran cantidad de documentos inéditos, por el otro nos ha llevado a
enfrentar una pluralidad de probleméticas que por el momento no habian sido
encaradas.

Los archivos fotograficos que se analizaran en este capitulo pertenecen a las
siguientes familias vascas afincadas en Montevideo:

— Arin-Lecuona-Ayphassorho
— Bengoa-Tejeria
— Lejarcegui

— Lutegui

294 CUESTA BusTiLLo, J.: «Las Capas de la Memoria...», op. cit.
295 BULLEJOS, José: Espafia en la Segunda Repdiblica, en Cronica General de Espana, p. 11, Madrid, ediciones Jicar, 1979.

indice



EL ARCHIVO FOTOGRAFICO DE LA FAMILIA
ARIN-LECUONA-AYPHASSORHO

El primer archivo fotogréfico familiar que analizaremos es el que, en la actuali-
dad, pertenece al senor Jorge Arin, del que ya hemos hablado en el capitulo ante-
rior?%°, Para presentar este archivo particular, en primer lugar hay que decir que, a
pesar de que no cuente con muchos documentos®?” constituye, sin embargo, uno de
los archivos mas valiosos que hemos podido analizar. Eso depende no sélo de la
calidad de las fuentes rescatadas —muy ricas en informaciones— sino también del
hecho de que el sefior Arin, pudiendo contar con unos datos precisos sobre sus
familiares, nos ha proporcionado pacientemente —por medio de una entrevista?®—
una cuidadosa historia de su familia que nos ha permitido contextualizar todavia
mejor los documentos fotograficos que él mismo ha conservado durante muchos
afos. La entrevista esta dividida en dos partes: en la primera —que transcribimos
a continuacion— se habla de la familia paterna; en la segunda parte, en cambio,
se hablara de la familia materna. Otro dato que cabe destacar es que el archivo
esta dividido en tres partes. Cuenta con tres grupos documentales. Por lo tanto, el
presente apartado refleja esta triparticion.

a) La historia de una emigracion

«Esta es la historia de cuatro vascos que, obligados por las circunstancias, lle-
garon al Uruguay a fin de trabajar y aplicar sus conocimientos de fundicién mecani-
ca, formar familia e integrarse en la nacion que los acogi6, pero nunca pudieron olvi-
dar ni Oyarzun ni Irdn, lugares de su juventud, ya que quedaban hermanas vy
sobrinas y cada uno de ellos en alglin momento viajaron al “Txoko” para recorrer los
lugares nostalgicos de la época feliz».

Con estas palabras el sefior Arin nos introdujo las hazafias de su familia pater-
na. Efectivamente el sefior Jorge es hijo de Eulogio Salvador Arin, originario de Eus-
kal Herria, quien se fue a Uruguay con sus tres hermanos, Eugenio Manuel, Pedro
Hip6lito y Juan. Los cuatro eran hijos de Cecilio Arin, de Bergara, y de Maria Luisa
Lecuona, de Oiartzun, ambas localidades de la provincia de Gipuzkoa.

El grupo familiar estaba constituido también por tres hermanas que se llamaban
Maria Nieves, Josefa y Saturnina. No disponemos, empero, de muchas informacio-
nes sobre las vidas de éstas. El sefior Arin, de hecho, se mostré poco dispuesto a

2% Nos habia, de hecho, proporcionado los documentos fotograficos del centro Euskal Erria como también algunos docu-
mentos del centro Euskaro Espafiol.

27 S6lo hay veintisiete fotografias de las que: catorce se refieren a la familia paterna —Arin Lecuona—; ocho, en cambio,
se refieren a la familia materna —Ayphassorho Salle— y cinco completaban una correspondencia epistolar con los
parientes que se habian quedado en Euskal Herria.

298 |a entrevista fue realizada en el mes de agosto de 2005 en Montevideo.
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hablar de sus vidas. No todo lo puede soportar la que podemos definir como la impla-
cable luz de la escena piblica. Generalmente se tolera sélo lo que es considerado
apropiado, digno de verse u oirse, de manera que lo inapropiado se convierte auto-
maticamente en asunto privado. Por lo tanto, hemos procurado respetar el silencio
del sefior Arin sin investigar los asuntos de los que no queria hablar. Las (nicas
informaciones que nos facilitd respecto a sus tias son que: Maria Nieves se fue a
México durante la Guerra Civil tras haberse casado con un espafol cuyo apellido era
Gonzalez; que Josefa fue echada de la familia y que se murié de tifus con tan sélo
dieciocho afios vy, en fin, que Saturnina fue la Gnica que se qued6 en Euskal Herria,
precisamente en IrGn, y que continué manteniendo buenas relaciones con los
demas miembros de la familia. Esta Gltima, al ser la (inica hermana que ha seguido
en contacto con los hermanos emigrados, se convertirda —a lo largo de nuestro ana-
lisis— en un referente imprescindible para entender el valor de algunos de los docu-
mentos fotograficos conservados por el sefior Arin. Nos referimos a las fotografias
enviadas desde Euskal Erria que completaban las correspondencias epistolares
entre hermanos».

Pero, por el momento, procedemos con la entrevista, de la que reproduciremos
en extenso un resumen sobre el devenir migratorio de los hermanos Arin Lecuona:

«Los hermanos Arin-Lecuona nacieron en el Valle de Oiartzun, en el territorio
histérico de Gipuzkoa, siendo sus padres Cecilio Arin Mancicidor (1860-1939) vy
Maria Luisa Lecuona Almandoz (1861-1923). Luego de los estudios primarios pasa-
ron a vivir a la ciudad de Ir(in. A fin de aprender el oficio de fundidor y mecanico,
ingresaron en la “Sociedad de Construcciones Metalicas” ubicada en la localidad de
Beasain, Gipuzkoa, constructora de vagones y material ferroviario. Cuando llegaron
a la edad del servicio militar, sus padres tomaron la decision de que debian emigrar a
Ameérica del Sur, para evitar que fueran enviados por el ejercito espafol a Cuba o
a Africa.

El primero que vino a América fue el mayor, Eugenio Manuel (1884-1970) en el
aio 1907, embarcandose en el puerto de Burdeos, Francia, con destino a la ciudad
de Buenos Aires, Replblica Argentina, pero decidié quedarse en la ciudad de Mon-
tevideo, Uruguay, hospedandose en la Fonda de Ochoa, Calle San José 1174, situa-
da al lado de la hoy Institucién de Confraternidad Vasca Euskal Erria. En el afio 1908
llega a Montevideo desde Burdeos en el vapor “Cordellere”, su sefora (se habian
casado en la iglesia de Oiartzun) Demetria Aristizabal Etxeberria (1885-1971) acom-
panada de su pequefio hijo de un afo Manuel Martin (1907-2003). Su primer tra-
bajo lo realiz6 en la fundicion de Baraibar, situada en la ex Calle Municipio entre La
Paz y Galicia, pasando mas tarde a la Fundicién Fernandez. Tuvo otros dos hijos:
Luis (1909-1970) y Josefa (1913-1990). En el afio de 1918 hizo sociedad con su her-
mano Eulogio Salvador. Fundan la Fundicién y taller mecanico “La Euskalduna”,

299 Los documentos que se refieren a este grupo documental vendran analizados en el tercer epigrafe de esta parte.

indice



ocupando un predio propiedad del sefior Nicolas Inciarte (1er. Presidente de la ins-
titucion Euskal Erria) situada en la esquina de las calles Paraguay y General Cara-
ballo. Mas tarde se trasladaron a un local mas amplio situado en la calle Jujuy entre
las calles Entre Rios y San Fructuoso, retirandose después de la sociedad el herma-
no Eulogio, luego de su viaje realizado al Pais Vasco.

Al clausurarse la fundicién “La Euskalduna” en la calle Jujuy, la misma se tras-
ladé a la calle Mariscala entre Avenida Italia y Samuel Blixen, que posteriormen-
te tuvo que cerrar por disposicién de la Intendencia Municipal de Montevideo, por
tratarse de zona balnearia. Ante esta situacion, se trasladoé la fundicion a la ciu-
dad de Paysandd, formandose una sociedad anénima con el nombre de “Ferro
Paysandd”, quedando encargado su hijo Manuel Martin y su nieto Manuel Euge-
nio, que luego de algunos afios de actividad, se resolvié en disolucién. En el aio
1923, el consejo directivo de Euskal Erria lo designa para la conservacién del
Recreo Malvin3®°, Fue fundador de la institucién vasca Euskal Erria y socio desde
el aho 1912.

El segundo de los hermanos Arin que lleg6 al Uruguay, fue Eulogio Salvador
(1889-1967) —quien era, como se ha dicho, el padre del sefnor Jorge Arin, por lo
tanto, a partir de ahora, la narracién de la historia familiar tratara también de c6mo
éste formo familia con Maria Ayphassorho Salle, vasca de segunda generaciébn— en
al afo 1910. Su primera tarea fue en calidad de mecéanico en una fabrica de ladrillos
ubicada en la calle de Colén, dando clases de dibujo mecéanico. Luego paso6 a la fun-
dicion Baraibar, ingresando mas tarde en el Frigorifico Swift como encargado de la
seccién hojalateria, donde se confeccionaban los envases para alimentos para el
ejército francés durante la primera Guerra Mundial. En dicha empresa hizo amistad
con Jorge Pajean, uruguayo hijo de francés, que tenia amistad con el sefor Juan
Pedro Ayphassorho que vivia en un predio rural de la zona de Juanicd, adonde iba
periddicamente para practicar su deporte favorito, la caza. En ocasiones llevaba a
su amigo y companero Eulogio Arin, y esto motivé el inicio de relaciones sentimen-
tales con la hija de Juan P. Ayphassorho, a quien visitaba ya en caracter de novio.
El 24 de junio de 1922 se une en matrimonio con Maria Ayphassorho Salle (1903-
1988) en la localidad de Juanicé y tuvieron tres hijos: Eulogio Jorge (1923-) Rober-
to Cecilio (1924-) y Juan Alberto (1929-). En 1918 se asocié —como ya se ha dicho—
con su hermano Eugenio y fundan la “Euskalduna”. Al retirarse de la sociedad
construye un galpén en los fondos de su casa-habitacion situada en la calle Uru-
guayana 3428, para dedicarse a la fundicion y taller mecanico para la fabricacion
de cafos, codos de hierro para obras sanitarias, ampliando después en el predio
de la calles Solis Grande 930, de su propiedad y construyendo otro galp6n para
fundicién, “El Modelo”. Con el fin de alcanzar una mayor produccion, se adquiere
un local en la calle Zapucay donde existia un gran galp6n y se trasladan los ele-
mentos de produccién, formandose una sociedad titulada “Canapa, Piachot y

30 Véase capitulo anterior.
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Arin”. Posteriormente, dado el costo que fue teniendo la fabricacién, por la gran
mano de obra que llevaba, que resultaba deficitario, se resolvi6 en disolucion. Fue
socio de la institucién Centro Euskaro Espaiol en 1916, actué como directivo en los
anos 1933/34/36/55-58 y en 1965, y ocupd la presidencia en los afios 1937/38,
43/44/49/50-52 'y 59/60.

El tercero que llegd al Uruguay fue Pedro Hipdlito (1890-1963) que llegd en el
vapor «Magellén» desde Burdeos con 18 afos de edad, en calidad de fundidor tra-
bajando con sus hermanos en “La Euskalduna” y mas tarde con su hermano Eulogio
en la fundicion y Taller Mecanico “El Modelo”. Tuvo dos hijos con su sefiora esposa
Magdalena Narvarte Larramendi (1886-1961) oriunda del valle de Oiartzun: Eugenio
(1925-2005) y Manuel (1926-). El dltimo de los cuatro hermanos Arin fue Juan (1899-
1977) que llegd al Uruguay en 1914 y comenzé trabajando en el taller de Manuel
Pellicer, posteriormente se incorporé en “La Euskalduna” con sus hermanos. Se cas6
con la sefiora Benita Azpiroz (1899-1985) nacida en Latasa, Navarra, con quien tuvo
tres hijos: José Joaquin (1927-1989), Juan Roberto (1928-2001) y Maria Luisa (1931-
1999). En el afo 1926 el padre Cecilio Arin Mancicidor, a instancia de sus hijos, viajo
a Montevideo con la esperanza de que se quedara en Uruguay pero no fue asi, por-
que al poco tiempo regresé a Irdn, a sus costas, a sus montes, que tanto extranan
los vascos».

Ahora bien, antes de proceder con el anélisis de los grupos documentales que
constituyen el archivo Arin nos cabe destacar que normalmente es bastante raro
poder contar con testimonios tan precisos como es el que acabamos de recoger.
Durante las entrevistas, muy a menudo, los recuerdos se mezclan y se confunden
entre si. En cambio, como se ha visto, el interés hacia su propia historia familiar ha
empujado al sefior Jorge Arin hacia una recopilacion metddica de una pluralidad de
datos precisos como fechas, direcciones, trabajos desarrollados, cargos institucio-
nales, etc. que le han permitido desarrollar una breve reconstruccién de los princi-
pales eventos familiares sin dejar que la memoria cometiera errores.

Procedemos ahora al analisis del archivo. En primer lugar hay que decir que la
forma de conservacion del patrimonio fotografico familiar que caracteriza este archi-
vo en cierta medida refleja el mismo cuidado con que el sefor Arin ha reconstruido
oralmente la historia de su familia. Un cuidado que, sin embargo, no se puede defi-
nir cientifico, sino que esta dirigido a la construccion de la imagen que él mismo
quiere proporcionar de su familia. El archivo, como se ha dicho, esta compuesto por
tres grupos de documentos:

— La familia paterna, Arin-Lecuona.
— La familia materna, Ayphassorho Salle.

— La correspondencia epistolar con la hermana Saturnina.
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b) Las fotografias que pertenecian a la familia paterna: Arin-
Lecuona

El primer grupo que analizaremos es el que se refiere a la familia Arin-Lecuona,
es decir la familia paterna. El sefor Arin conserva cuidadosamente los 14 documen-
tos fotograficos que se refieren a la historia de este grupo familiar. Todos los docu-
mentos son originales. Por lo tanto, los hemos podido analizar teniendo en cuenta
su estructura y sus elementos afiadidos. Eso nos ha permitido averiguar que, en
algunos casos, la forma de conservacion de dichos documentos ha ido mas alla de
la simple preservacién de los artefactos fotograficos. Como podemos apreciar en las
reproducciones fotograficas que exponemos a continuacién, algunas de las foto-
grafias que componen el archivo no vienen simplemente conservadas sino que com-
pletan los que se pueden definir drboles genealdgicos fotogrdficos. Son dos los
documentos mas llamativos en este sentido.

En el primer documento resulta evidente el hecho de que las imagenes fotogra-
ficas no se limitan a acompanar los textos sino que forman parte e integran el docu-
mento. Como podemos ver la estructura de la genealogia familiar ha sido elabora-
da de modo que se pudieran evidenciar las dos figuras paternas cuya colocacién
central en el documento viene acompanada por las imagenes fotograficas. En este
caso, en cierta medida podemos afirmar que la fotografia desarrolla un papel pre-
ciso, es decir, el de remarcar la importancia de los padres en la genealogia familiar.
La colocacién central de las imagenes —que no son nada mas que dos pequefas
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reproducciones de retratos fotograficos— y de los nombres parece remarcar la
intencién del autor de dar un papel privilegiado a sus padres y otorgar a éstos un
lugar que ningln otro miembro de la familia merece. Ademas es importante subra-
yar el hecho de que, normalmente, los arboles genealdgicos vienen dibujados con
una estructura vertical en la que, en la parte baja estan representadas las raices de
la familia (abuelos, tatarabuelos, etc.) en la parte central viene representado el tallo
del arbol (padres, tios, etc.) y en fin hay las ramas mas jovenes, es decir las nuevas
generaciones (hijos, primos, nietos, sobrinos, etc.). En cambio, en este caso, vemos
una estructura horizontal en la que destaca el hecho de que los nombres de los
abuelos y de los hijos estan colocados en los lados de la hoja casi como si ambos
conformaran las ramas del mismo arbol constituido por un Gnico tallo y dos follajes.
Este que acabamos de describir no es un error cometido por el sefor Arin sino que
es el reflejo de su propia intencion, de su propia forma de ver e interpretar la gene-
alogia de su familia.

En cambio, el segundo ejemplo que exponemos, se diferencia del anterior y
constituye otro documento (nico en su género.
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En éste, de hecho, se recupera la estructura vertical del arbol genealégico que
esta constituido casi exclusivamente por fotografias. En la parte de arriba destaca
la escrita Arin-Lecuona (los apellidos del grupo familiar). En la fotografia, coloca-
da debajo de los apellidos, queda grabada la imagen de los dos padres —Cecilio
Arin y Maria Luisa Lecuona— luego, debajo de ésta, podemos apreciar todos los
retratos de los hijos. En la izquierda vemos a Maria Nieves, en la derecha vemos a
Josefa y, en la parte baja vemos, en un Gnico documento fotografico, los cuatro
hermanos —Eugenio Manuel, Juan, Pedro Hip6lito y Eulogio Salvador— con la her-
mana Saturnina.

Independientemente de lo que podemos apreciar visualmente, este documento
—que ademas de arbol genealdgico fotografico también podemos definir como una
reconstruccion o reunificacion virtual de la familia Arin-Lecuona— nos puede pro-
porcionar toda una serie de informaciones que van mas alla de las evidentes finali-
dades genealdgicas, siempre que completemos lo que vemos con las informaciones
qgue hemos conseguido a través de la entrevista anteriormente realizada. De hecho,
como ya se ha dicho varias veces a lo largo de nuestro trabajo, las imagenes foto-
gréficas han de ser analizadas teniendo en cuenta no sélo lo que se ve, sino también
lo que no se ve. En esta perspectiva lo que nos llama mucho la atencion es el hecho
de que las dos hermanas —Maria Nieves y Josefa— estan representadas con dos
retratos individuales colocados en los lados del arbol genealdgico, mientras que los
deméas hermanos han sido representados por medio de una UGnica foto de grupo
colocada debajo de las dos figuras paternas. Segln el testimonio del sefior Arin la
foto en la que aparecen los cuatros hermanos con Saturnina fue sacada en Irdn
durante uno de los viajes que los Arin hacfan para visitar a los otros miembros de la
familia que se habian quedado en Euskadi durante la década de los ‘60. {Acaso ésta
era la Gnica foto con la que podia contar para completar el arbol geneal6gico? Segu-
ro que no. El sefior Arin podia contar con otras imagenes de sus tios, como también
del padre, o, a lo mejor, podia repetir la misma operacién que ya habia hecho para
la estructuracion del otro arbol genealdgico, es decir, hacer pequefas reproduccio-
nes de los retratos individuales. Entonces, la pregunta que nos hacemos es la
siguiente {Por qué ha elegido precisamente éstos documentos fotograficos para
estructurar este arbol geneal6gico?

La respuesta la podemos encontrar en la misma historia familiar precedente-
mente contada. Como se ha dicho, aunque desconocemos las motivaciones, las dos
hermanas —Maria Nieves y Josefa— no mantuvieron buenas relaciones con el
grupo familiar. Sabemos, de hecho, que Maria Nieves se fue a México, y que Josefa
fue incluso echada de la familia y que se murié muy joven. Por lo tanto, si por un
lado lo que ha hecho el sefior Arin es, como se ha dicho, una reconstruccién virtual
del grupo familiar paterno, por el otro, esta reconstruccion tiene en cuenta y refleja
el orden de las relaciones interpersonales que caracterizaron esta familia. Por un
lado tenemos a los padres, por el otro a los hijos que, sin embargo, no componen
un Gnico grupo sino que estan divididos. Los que mantuvieron buenas relaciones
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han sido, por lo tanto, representados con un nico documento puesto debajo de la
foto de los padres, como si se quisiese subrayar una correspondencia directa entre
antiguas y nuevas generaciones de la familia, mientras que las fotografias de las
dos hermanas, si por un lado completan el cuadro familiar, por el otro, su colocacién
apartada respecto a las imagenes centrales, parece expresar aquel mismo silencio
que habiamos escuchado durante la entrevista cuando preguntamos sobre las vidas
de estas mujeres.

Las demas fotografias que componen este grupo documental se refieren, en
cambio, a distintos momentos de la vida de los Arin en Uruguay. Para nuestro ana-
lisis hemos seleccionados dos documentos que hemos considerado entre los mas
interesantes. El primero es el que aqui publicamos.

No sabemos en que afio fue realizado este documento fotografico pero, gracias
al testimonio oral del sefor Arin, sabemos los fines para los que los hermanos Arin
se hicieron sacar esta fotograffa. Esta imagen, de hecho, fue tomada, segtn lo que
nos manifestd el sefior Arin, para celebrar la reunificacién de los cuatros hermanos
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en la tierra uruguaya después de haber emigrado. Podemos, por lo tanto suponer
que esta foto haya sido sacada después del 1914, afio en que lleg6 el dltimo de los
cuatro hermanos, es decir, Pedro Hipélito.

Es de suponer también que el fin comunicativo de esta imagen no era simple-
mente el de representar una reunificacién entre los hermanos porque, junto a
éstos, vemos también dos mujeres, dos nifios y otra persona, ¢Quiénes eran? Esta
misma pregunta tuvo que hacérsela el mismo sefior Arin, quien marcd con unos
nimeros —en la parte baja del marco de carton— las personas que logré recono-
cer para luego identificarlas en la parte de atras del documento que aqui vemos
reproducida.

Como podemos ver a cada nimero marcado en la parte de atras corresponde un
nombre. Entre estos destacan el nimero 4, 5, y 6. El nimero 5 identifica a Demetria
Aristizabal que, como sabemos por medio de la entrevista precedentemente pues-
ta, era la esposa de Eugenio Manuel quien fue —como se ha dicho— el primer
miembro de la familia Arin a emigrar a Uruguay.
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De todas formas, las informaciones que el sefior Arin nos ha sabido proporcio-
nar no son suficientes para identificar todas las personas representadas en la ima-
gen. Pero la presencia de Demetria Aristizabal nos hace suponer que la otra mujer
también puede ser una de las esposas de los hermanos Arin. En cambio, los nifios
sentados en el suelo al lado de las dos mujeres —identificados respectivamente con
los ndmeros 4y 6— son, seguramente, los hijos de Eugenio Manuel Arin y de Deme-
tria Aristizabal, (es decir los primos del sefior Arin). El de la izquierda marcado con
el niimero 4 es Manuel Martin (quién habia nacido en Euskal Herria y vino con tan
sélo un afo a Uruguay con su madre) y, el de la derecha es Luis (quien fue el primer
Arin nacido en Uruguay). En fin, aunque no tenemos suficientes datos para contex-
tualizar completamente este documento fotografico, la imagen que vemos en esta
fotografia es, sin embargo, la de una familla que quiere representarse como holga-
da y respetable. Cada uno de los miembros esta bien trajeado y ensefia elementos
de logrado bienestar econémico como, por ejemplo, las cadenas de los relojes que
salen de los bolsillos. Representarse con sus propias familias —aunque no todos
los hermanos estuvieran casados— significaba dar una imagen de estabilidad, de
responsabilidad y, a la vez, dar testimonio de haber logrado, en pocos afios, una
buena posicién econémica. En fin, la que vemos en el documento anterior es una
imagen bien distinta de la que queda grabada en otra foto de los hermanos Arin que
compone, junto a la anterior, el mismo grupo documental y que se expone en esta
pagina.
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Esta foto se refiere —como podemos leer por medio de los elementos anadidos
al mismo documento—3°* al afio 1918, y precisamente a cuando Eugenio Manuel
hizo sociedad con su hermano Eulogio Salvador y fundaron la fundicion y taller
mecanico «La Euskalduna» que segln el testimonio del sefior Arin fue la base del
éxito econémico de los Arin en Uruguay. Lo de hacerse fotografiar en su propio esta-
blecimiento, rodeados de los obreros, cumplia por lo tanto la funcién de dejar cons-
tancia e informar veridicamente de la culminacién con éxito del propésito de llegar
a ser duefio de su propio negocio. Esta imagen fotogréafica tiene, por lo tanto, valor
de pruebairrefutable y —al encontrarse en el mismo grupo de imagenes al que per-
tenece el documento fotografico precedentemente analizado— en cierta medida
podemos afirmar que completa el significado de la imagen anterior: la estabilidad
econdmica de la familia que estriba en el trabajo realizado.

¢) Las fotografias que pertenecian a la familia materna:
Ayphassorho-Salle

El segundo grupo de imagenes que componen el archivo Arin se refiere, como
se ha dicho, a la familia materna: la familia Ayphassorho Salle. Por medio de la
segunda parte de la entrevista realizada con el sefior Arin hemos conseguido
importantes informaciones sobre esta familia, fundamentales para contextualizar
los documentos fotograficos rescatados. Por lo tanto, procedemos —como ya
hemos hecho en otras ocasiones— con la entrevista y luego nos fijaremos en los
documentos fotograficos.

«Juan Pedro Ayphassorho —emigr6 al Uruguay en el afio 1893 a la edad de 17
ainos; trabajo al principio como repartidor de leche, conoci6 asi a su futura esposa
Catalina Maria Salle Aguer (1869-1927) oriunda de la localidad de Pagolle, Xuberoa,
que trabajaba en una casa quinta ubicada en Avenida Agraciada esquina Capurro en
calidad de cocinera. Con los dineros ahorrados que ambos tenfan, arrendaron un
campo con poblaciones cerca de la ciudad de Canelones y cerca también de la esta-
cion del ferrocarril de Juanico, donde establecieron un tambo. De este matrimonio
nacieron cuatro hijos, Maria (1903-1988) —es decir la madre del sefior Arin— Pedro
(1906-68), Santiago (1907-1971) y Juana (1908-1998). Trabajando muy duro, Juan
Pedro Ayphassorho llegb rapidamente a tener holgura econémica. Siendo también
muy apreciado en la zona por su solidaridad con los necesitados consiguid un
apodo, costumbre de los lugarefos, quienes le denominaban el “Vasco Valiente”
precisamente por su valentia y arrojo. En el afio 1918 integraba una cooperativa de
productores de leche, que enviaban el producto por medio del ferrocarril desde la
estacion de Juanicé hacia Montevideo. Con el paso de los afios entregaron el campo
y adquirieron una casa con campo ubicada también en la zona de Juanicd. Cuando

31 En este caso se trata de pequefios trozos de papel pegados al marco original y con inscripciones con letra de maquina.
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falleci6 su esposa Catalina Maria a los 58 afios de edad repartié sus bienes entre los
hijos y pasé a retirarse a la ciudad de Montevideo casandose nuevamente con
Mariana Hourcade. Fue socio de la Institucion Vasca Euskal Erria y directivo en el
ejercicio 1942-43».

Antes de iniciar el analisis de los documentos fotograficos, debemos recordar
que el grupo documental que se refiere a la familia Ayphassorho-Salle cuenta sélo
con ocho fotografias de las que sélo analizaremos unos ejemplos. Pero también es
importante subrayar que, a pesar de la escasez numeérica, estos documentos son
muy valiosos sobre todo porque nos permitiran desarrollar una comparacion con las
imagenes del grupo familiar precedentemente analizado. El primer documento per-
teneciente a este grupo de fotografias es el que exponemos aqui.
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En el artefacto fotografico que acabamos de exponer queda grabada la imagen
de la familia creada en Uruguay por Juan Pedro Ayphassorho y Catalina Maria Salle
Aguer. En cierta medida, podemos decir que es una imagen que no difiere mucho
de la que hemos analizado antes en la que se representaba la reunificacion de los
hermanos Arin. Se trata, de hecho —como podemos ver—, de otra representacion
de una familia que quiere presentarse de forma holgada y respetable. En este caso
también quedan bien visibles los elementos del logrado bienestar econémico. Pero,
conociendo las diferentes historias familiares no nos podemos conformar con las
mismas conclusiones a las que hemos llegado. Podemos, en cambio, sacar nuevas
informaciones por medio de un analisis comparativo entre los dos documentos
fotograficos que, como veremos, reflejan importantes diferencias en la forma de
retratarse.

Cabe subrayar que, mientras que en la fotografia de los hermanos Arin se cele-
braba una reunificacién familiar entre los cuatro hermanos quienes quisieron retra-
tarse junto a otros miembros de las familias que, poco a poco, iban formando y/o
reuniendo en Uruguay; en el caso de la foto de los Ayphassorho Salle lo que vemos
es, en cambio, la representacion de una familia que se habfa creado por completo
en Uruguay. Entonces la diferencia mas importante entre los dos documentos foto-
graficos radica precisamente en las diferentes historias familiares que preceden la
realizacion de los artefactos fotograficos en cuestion. En cierta medida podemos
afirmar que, mientras que la foto de los Arin representaba un punto de llegada y, a
la vez, un punto de salida para los hermanos —la reunificacién, de hecho, no impli-
caba que todos los hermanos hubiesen formado familia3°? y logrado una condicién
de estabilidad econdmica— el documento de la familia Ayphassoro Salle represen-
ta, en cambio, s6lo un punto de llegada para Juan Pedro Ayphassorho y Catalina
Maria Salle Aguer. La fotografia parece decir: esta es nuestra familia y la hemos
construido nosotros.

Ademas este documento fotografico estd caracterizado por un detalle, un
pequefio elemento iconografico que no aparecia en la foto de los Arin. Este detalle
se concreta en un gesto distintivo muy importante porque no sélo denota los lazos
de sangre sino la misma jerarquia familiar y se trata de tocar al cabeza de familia.
Como podemos ver los hijos varones tienen sus manos apoyadas en las rodillas del
padre y la esposa también toca con su mano el hombro del esposo. En cambio,
como reflejo de una mentalidad machista en la forma de interpretar la jerarquia
familiar, las dos hijas —vestidas de blanco— quedan practicamente excluidas por-
que ninguna de las dos toca al padre. Lo que vemos representado no es un saludo
convencional sino un lenguaje gestual que traduce iconograficamente la jerarquia
familiar. La figura de Juan Pedro Ayphassorho, por medio de este tipo de represen-
tacion, recobra de hecho un valor simbélico afiadido convirtiéndose casi en el prin-
cipal sujeto de la fotografia. Este lenguaje normalmente no existe en las fotografias

302 Recordamos de hecho que Eugenio Manuel era el (inico que se habia casado y que trajo al Uruguay a su familia que ya
habia formado en Euskadi antes de emigrar.
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de amigos que son claramente informales y en las que los protagonistas aparecen
en posturas distendidas. Pero tampoco existe en el retrato de los Arin. Eso en cier-
ta medida, dependia del hecho de que lo padres se habian quedado en Euskadiy
por lo tanto no habia un cabeza de familia. Por eso los cuatro hermanos prefirieron
representarse de una forma en la que la figura de ninguno de los hermanos pudiera
prevalecer sobre la de los demas. En fin, en esta foto también el sefior Jorge quiso
escribir en la parte de atras los nombres de las personas representadas en el retra-
to de familia. En este caso, como podemos ver en la reproduccién que publicamos
a continuacién, no ha sido dificil identificar las personas.

Junto al artefacto fotografico que acabamos de mostrar, el grupo documental
que se refiere a la familia Ayphassoro-Salle esta compuesto por otros documentos
muy particulares. El pr6ximo documento que presentamos es, por ejemplo, un arte-
facto fotografico que ha sido realizado por el sefior Arin juntando diversas fotogra-
fias. Podria definirse como un collage.
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Este documento —como podemos ver— estd compuesto por tres fotografias
que, probablemente se refieren a tres momentos distintos de la historia familiar. A
pesar de que no sepamos en qué anos fueron realizados dichos documentos foto-
graficos, lo que nos llama mucho la atencién es el hecho de que los tres han sido
seleccionados por el sefor Arin para ser reunidos en una misma hoja. ¢Cual es el
motivo que indujo el sefor Arin a juntar estos tres documentos fotograficos en una
misma hoja creando asi un nuevo tipo de documento estructuralmente parecido a
los arboles genealdgicos precedentemente analizados pero, a la vez, muy distinto
en las finalidades?

La respuesta a esta pregunta la podemos encontrar en las mismas imagenes
puestas. Las tres fotografias, de hecho, se refieren bien de una forma explicita bien
de una forma implicita al éxito econémico logrado por la familia Ayphassoro-Salle.
En la primera fotografia vemos el tambo que fue levantado en Juanicé. Junto a las
cabafias y el campo vemos representados las familias de labradores sentados y dis-
puestos en semicirculo. A lado de ésta que, como se ve, es la fotografia mas grande
entre las tres que fueron elegidas por el sefor Arin hay otras dos: en la de arriba
viene representada la familia Ayphassoro Salle mientras que pueden lucir un impor-
tante status symbol: el coche. Segln el testimonio del sefor Arin este constituia una
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asombrosa novedad para toda la zona de Juanic. Se trataba de hecho del primer
coche comprado por uno de los habitantes de la zona. Debajo de este documento
hay otra foto de grupo en la que viene representada otra vez la familia Ayphassoro
Salle. Se trata obviamente de una fotografia muy diferente de la que hemos anali-
zado anteriormente. No se trata, de hecho, de una foto realizada en un estudio foto-
gréfico sino que ha sido realizada en el mismo tambo de Juanic6. Sin embargo,
vemos a los hijos que han crecido y a los padres mas envejecidos pero el evento lla-
mativo es que en esta representacion de la familia ya no queda aquella estructura
iconografica presente en la foto anterior. En este caso lo que ha sido considerado
como un elemento importante es el hecho que la foto fue sacada en el mismo tambo
y por lo tanto podia ser afiadida a las otras imagenes para completar esta particular
composicion fotografica celebrativa del éxito econémico.

Hay todavia otros dos documentos fotograficos que se refieren al éxito econ6-
mico logrado por la familia Ayphassoro-Salle. El primero es el que publicamos a
continuacion y que en cierta medida completa las informaciones que habiamos
conseguido por medio del artefacto fotografico anterior.
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El segundo en cambio se refiere a un momento especifico de la historia de fami-
lia Ayphassoro-Salle. Y precisamente esta es la foto celebrativa de la fundacion de
la cooperativa de productores de leche, que enviaban el producto por medio del
ferrocarril desde la estacion de Juanic6 hacia Montevideo.

En fin, en este grupo documental también encontramos la correspondencia
entre la imagen de la holgura familiar lograda por medio del trabajo. Pero, como
hemos podido ver, estas dos imagenes difieren por detalles y pequefios particula-
res iconograficos que en cierta medida dependen inevitablemente de las diferentes
historias familiares.

d) Fotografias que integraban la correspondencia epistolar
entre Saturnina y Eulogio Salvador Arin durante la Guerra
Civil espaiola

El tercer grupo de documentos fotograficos que completa el archivo Arin esta
compuesto por cinco fotografias enviadas —segtn el testimonio del sefior Jorge—
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a Eulogio Salvador Arin por su hermana Saturnina en 1936. Dichos documentos for-
maban parte, de hecho, de una correspondencia epistolar que se desarroll6 entre
los hermanos Arin y sus familiares durante uno de los momentos mas dramaticos de
la historia contemporanea de Espaiia, es decir, durante los afios de la Guerra Civil
y, precisamente, se refieren a los acontecimientos que tuvieron lugar en Irlin en
septiembre del mismo afio.

Este pequefio grupo de fotografias constituye, por lo tanto, uno de los grupos
documentales mas llamativos y particulares entre los que hemos podido rescatar
hasta ahora porque nos permitird entender y matizar qué papel jugd la practica
fotografica en la comunicacién y en el mantenimiento de los vinculos familiares
entre emigrantes vascos y parientes que se habian quedado en Euskadi. Estas foto-
grafias constituyen, de hecho, los Gnicos documentos fotograficos —entre los que
componen el archivo Arin— que no fueron producidos por los cuatro hermanos emi-
grados a Uruguay.

Esto comporta un pequefo, pero significativo, cambio que merece la pena ser
subrayado: las fotografias que analizaremos, componen la (inica parte del archi-
vo Arin que no es autoreferencial —es decir, producida y conservada por los que
habian emigrado—. Por lo tanto, los cuatro hermanos no son los sujetos de las
fotografias sino los observadores, o mejor dicho, los receptores de los mensajes
fotogréaficos realizados por otros. Ya no cuentan sus historias sino que, gracias a
estos documentos aprenden y se informan respecto a lo que estaba pasando en
Euskadi durante la guerra.

Antes de empezar nuestro analisis, se debe apuntar que los documentos que
aqui presentaremos —al referirse a un acontecimiento histérico de gran enverga-
dura cual ha sido la Guerra Civil espafiola que, desde siempre, ha estimulado el
debate historiografico— podrian ser susceptibles de una pluralidad de interpreta-
ciones. De todas formas, como ya habiamos anticipado en la introduccion al capitu-
lo, no es nuestra intencién la de alejarnos de nuestros propésitos iniciales —es
decir, del desarrollo de una metodologia especificamente dedicada al estudio de
las migraciones contemporaneas— pero, si por un lado procuraremos interpretar
dichos documentos persiguiendo nuestros objetivos (y por lo tanto teniendo en
cuenta el contexto en el que los hemos encontrado —es decir el archivo Arin—), por
el otro no podemos pasar por alto el hecho de que estos mismos documentos han
sido producidos en un contexto completamente diferente del que vivian los herma-
nos Arin. Asi que, en cierta medida, nos vemos obligados a aportar algunas infor-
maciones sobre lo que estaba pasando en Euskadi en septiembre del’36 y lo hare-
mos por medio de otra pequefa entrevista realizada con el sefor Arin que por
entonces tenia sélo trece anos y que, aln asi, recuerda muy bien el desarrollo de los
acontecimientos porque en su casa se hablaba a diario de lo que se vivia en Espana.

«Cuando estall6 la Guerra Civil —el 18 de julio de 1936— uno de los primeros
objetivos que los franquistas se propusieron era conseguir el aislamiento de Euskadi
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de la frontera francesa y del resto del territorio republicano. Por lo tanto organiza-
ron una serie de columnas con el objetivo de intervenir en la frontera, e impedir que
el Gobierno de Francia —que en este momento era de izquierdas— pudiera ayudar
a la Republica. Las tropas franquistas consiguieron el objetivo de llegar hasta la
frontera de Ir(in y el dia 2 de septiembre de 1936 bombardearon la ciudad, que cay6
definitivamente el dia 5. A partir de entonces empezd una represion feroz que pro-
dujo una encarnizada batalla en la ciudad. Muchos irundarras vivieron hasta las (lti-
mas consecuencias, ya que la mayoria no abandoné su casa hasta que se quemo la
ciudad. Entre estos estaba mi tia Saturnina que document6 cuanto estaba pasando
en su ciudad para contarlo a sus queridos hermanos en Uruguay. La toma de Irin
por las tropas del bando franquista supuso un duro golpe a la Segunda Repdblica.
El 13 de septiembre, de hecho, cay6 también San Sebastian»3°s,

Irin, junto a San Sebastian, Bilbao y Eibar ha sido, de hecho, una de las princi-
pales ciudades vascas que conocieron los horrores de la guerra civil. Sin embargo,
la necesidad de acabar en el menor tiempo posible la guerra en el frente del norte
hizo que el ejército franquista empleara toda su potencia de fuego sobre los muni-
cipios vascos. A pesar de que Irlin haya sido una de las primeras ciudades bombatr-
deadas por los franquistas en el Pais Vasco durante la Guerra Civil, ésta no se con-
virtié en un simbolo de la brutalidad de la guerra y del terror del fascismo como
Gernika, que encabezd la lista de las ciudades arrasadas por los bombardeos. De
todas formas, bien en el caso de Gernika bien en el caso de Irln, Franco negb en
pleno la autoria de la destruccién. Todavia no se habia instalado el nuevo régimen
militar pero ya quedaba bien clara una de las politicas que el franquismo habria des-
arrollado durante toda su existencia y que se concretaba en la practica muy vigila-
da de la memoria civica. La que ha sido definida como «sustitucién de memorias»,
de entre las politicas que desarrollé el régimen fue, sin duda alguna, una de las mas
eficaces, concienzuda e imperceptible y ha sido descrita muy bien por Josefina
Cuesta Bustillo que sefiala como:

La guerra no se produjo sé6lo en los campos de batalla o por las armas. Mientras en
1936 la Il repiblica espafiola defendia su legitimidad, su autoridad y su territorio frente a
los militares sublevados y a sus colaboradores, éstos iniciaron una politica sistémica de
destruccion tanto de sus instituciones, como de sus recuerdos de los vestigios, del inme-
diato pasado republicano, en suma. El periodo republicano y todo lo que representaba
quedaria sometido a una persecucién implacable, sera victima de la condena o de la culpa
o quedaria relegado al olvido: ruptura, cambio, olvido o eliminacién de un pasado inme-
diato, de la Il Replblica que habia sido el primer periodo democratizador en la Espafia del
siglo XX.[...] Durante el régimen militar predomina la estrategia de la amnesia impuesta3®.

Por lo tanto, las fotografias que presentaremos tienen un valor ahadido porque
lograron llevar la informacién de lo que estaba ocurriendo en Espafia alli donde no

303 La entrevista ha sido realizada en el mes de agosto de 2005 en Montevideo.
304 CUESTA BusTiLLo, J.: «Las Capas de la Memoria...», op. cit.
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llegaban las noticias oficiales. Nos dan un testimonio de como el denodado esfuer-
zo de la politica dictatorial por imponer una memoria unificada tropezé con serias
dificultades. El franquismo no consiguid, de hecho, su objetivo en todos los resqui-
cios, a pesar de las politicas de aniquilacion, expulsion o reclusién del enemigo.

Algunas «zonas de sombra» donde se han conservado el olvido y el silencio han sido,
entre otros, los paseados y desaparecidos, los prisioneros e internados de los campos de
concentracion, no totalmente silenciados3°s.

Y estos documentos nos dan testimonio de ese afan de comunicar lo que venia
silenciado. Lamentablemente el sefior Arin de toda la correspondencia sélo ha
logrado conservar —como ya hemos dicho— cinco documentos. Si hubiésemos
podido contar también con las cartas habriamos podido contextualizar todavia
mejor las fotografias. De todas formas, hay que decir que, como que en este caso
también hemos contado con los artefactos fotograficos originales hemos consegui-
do importantes informaciones no sé6lo a través de las imagenes, sino gracias tam-
bién al analisis morfolégico de los documentos. Como veremos las imagenes foto-
gréficas fueron, de hecho, impresas en el papel con el que se imprimian las
postales. Por lo tanto, junto a las imagenes, hemos rescatado también los comen-
tarios que Saturnina Arin hacia por escrito en la parte de atras de los documentos.
Estos artefactos fotograficos constituyen, por lo tanto, una prueba ulterior de la
importancia del hecho de que —en perspectiva histérica— no hay que tratar las
fotografias tan s6lo como imagenes sino como documentos complejos que hay que
aprovechar al maximo. Hasta el detalle mas insignificante podria brindar una rele-
vante informacion.

Por ejemplo, es de suponer que, estas cinco fotografias —en realidad— forma-
ban parte de un grupo mayor. Podemos esbozar esta hipdtesis porque todas las
fotografias, en la parte de atrds —precisamente en la parte que esta destinada al
sello postal— estan marcadas con una serie de nlimeros —y precisamente los
nldmeros son 2; 3; 7; 8; 13—. Por lo tanto, con toda probabilidad, estos documentos
componian un grupo de fotografias que como minimo contaba con trece image-
nes3°® y habian sido ordenados por Saturnina siguiendo un orden preciso.

La primera imagen (marcada con el niimero 2) se refiere, como podemos leer en
la parte de atras, al Casino de la ciudad. La necesidad de dar cuantos mas detalles
sobre la dramaticidad del acontecimiento vivido empujé a Saturnina Arin a escribir
en todas las fotografias detalles y comentarios personales. En el caso del documen-
to que acabamos de poner, por ejemplo, Saturnina escribié ese breve texto «El Casi-
no de la Plaza de San Juan, al que los aviones facciosos lanzaron una “pildora” de
250 Kgs. A través del ventanal se distingue al fondo la ermita de San Marcial». En el
comentario queda evidente la intencién de estremecer a sus hermanos subrayando

35 |bidem.
36 No tenemos datos suficientes para averiguar el nimero real de las imadgenes enviadas.
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que la brutalidad del ataque destrozé el edificio hasta poderse ver el monte de
San Marcial.

El segundo documento (marcado con el nimero 3), en cambio, no proporciona
nuevas informaciones sino que completa aquellas precedentemente dadas con
una foto en la que se representa el mismo edificio visto desde otra perspectiva. El
texto que acompaia la imagen tampoco afiade nuevas informaciones: «La Plaza de
San Juan, el Ayuntamiento, el casino (visto de enfrente), y la casa de correos».

En cambio, en el tercer documento rescatado, marcado con el nimero 7,
Saturnina empieza a aportar mas informaciones no s6lo sobre la gravedad del
bombardeo sino que subraya los dafios sufridos por la misma familia. Ademas son
muy llamativos los comentarios en los que expresa abiertamente su opinién sobre
el acontecimiento.

Como podemos ver en la fotografia, Saturnina hizo unas marcas con el fin de lla-
mar la atencién sobre unos edificios especificos. Es asi que al edificio marcado con
el nimero 1 corresponde el texto «1= Casa en cuya bodega nos resguardabamos de
los efectos del bombardeo criminal»; mientras que los edificios marcados conel 2y
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la X corresponde el texto «2X= Calle Leguia n.5, nuestra casa, en la que actualmen-
te vive mi madre y mis hermanas3°” hace 5 meses3°® que tuve que huirdeellayno la
he vuelto mas a ver. Se libr6 por casualidad del incendio, pues la casa antigua esta
guemada, pero no se pudo salvar del infame saqueo de los que dicen que vienen en
el nombre de la religion. iFarsantes, Hipocritas!».

El cuarto y el quinto documento fotografico no contienen informaciones sobre
los familiares sino que proporcionan otras imagenes que completan el cuadro de la
ciudad bombardeada.

En fin, los documentos fotograficos que acabamos de exponer nos dan un testi-
monio importante de cémo el medio y la practica fotografica han entrado en la his-
toria de las emigraciones no sélo para realizar las representaciones y la construccion
de las imagenes de las familias que protagonizaron dichos fendmenos, sino que han
venido conformandose como un fundamental medio de comunicacién que permitié

37 Quienes eran Maria Nieves y Josefina, de las que ya hemos hablado.
3% Eso nos hace suponer que las fotografias fueron enviadas cinco meses después del bombardeo, es decir en el mes de
febrero de 1937».
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hasta una familiarizacién con acontecimientos lejanos. En este caso hemos visto
cdmo ha sido representado el horror de la Guerra Civil espafiola, que —por mucho
que se desarrollase lejos de la vida de los emigrantes— siempre tenia que ver con los
origenes, los familiares y los amigos de los hermanos Arin. Alli dénde las palabras no
llegaban a expresar por completo el inexprimible dolor de la guerra —bien debido a
la censura, bien debido al estado particular en el que se encontraban los que vivian
a diario la dramaticidad de los acontecimientos vividos— las imagenes fotograficas
han venido conformandose como una herramienta imprescindible para adjuntar a las
palabras unos «fragmentos de realidad» que pudiesen representar de una forma mas
completa la brutalidad de la guerra.

EL ARCHIVO FOTOGRAFICO DE LA FAMILIA BENGOA-TEJERIA

En el caso de la documentacién analizada hemos visto cémo —en la actuali-
dad— un archivo fotografico particular puede estar compuesto por distintos grupos
documentales que originariamente pertenecian a diferentes familias. Hemos podido
comprobar, de hecho, que el sefior Jorge Arin sigue conservando bien los documen-
tos fotograficos pertenecientes a la familia Arin-Lecuona (la familia paterna) bien
aquellos que pertenecian a la familia Ayphassoro-Salle (la familia materna). Pero, a
pesar de que estos dos grupos documentales estan bien diferenciados entre ellos,
actualmente ya no son auténomos, independientes, sino que forman parte de un
nuevo archivo —distinto de los originarios3°®— en el que se unen las diferentes his-
torias que llevaron al nacimiento de otro grupo familiar, es decir, la familia Arin-
Ayphassoro, que se formé —como se ha dicho— en Uruguay y en la que naci6 el
sefor Jorge. Esta particular historia, que subyace a la evidencia documental de las
fotograffas analizadas y en la que se fundamenta la arquitectura ideal del mismo
archivo Arin, nos ha permitido esbozar la idea de que —en algunos casos— existe
una genealogia precisa de los archivos fotograficos particulares que, en cierta medi-
da, refleja las diferentes historias familiares.

Nuestra idea encuentra una confirmacion en el archivo que analizaremos en
seguida, es decir, el archivo fotografico de la familia Bengoa-Tejerfa. Quien nos ha
proporcionado la posibilidad de estudiar, analizar y rescatar el riquisimo material
documental que este archivo conserva ha sido Maite Bengoa-Tejeria3®, hija de
David Bengoa —nacido en Munguia (Bizkaia) en 1920 y emigrado a Uruguay en
1948— y de Alex Tejeria —nacida en Larraul (Gipuzkoa) en 1931y emigrada a Uru-
guay en 1952—. Este archivo, contrariamente al anterior, estd compuesto por un
nlimero elevado de fotografias. Cuenta, de hecho, con un total de 587 documentos
fotograficos divididos en los siguientes grupos: 140 fotografias pertenecian a David

3% De los que no tenemos testimonio alguno.
30 De la que ya hemos hablado en el capitulo anterior, véase capitulo 4, apartado «El archivo fotografico de Haize Hegoan.
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Bengoa y a Alex Tejeria3™; 49 fotografias se refieren a la infancia de Maite; 159 foto-
gramas se refieren a diferentes momentos de la vida en Uruguay, de las que vienen
todavia conservados en 62 tiras de pruebas de contacto3®2, 27 postales recibidas
desde Euskadi; 93 fotografias se refieren a los viajes hechos a Euskadi (de estas
fotografias 52 componen un album fotografico); en fin hay 119 fotografias que se
refieren a otra familia, precisamente la familia Irazoqui, quienes eran emigrantes
de primera generacién y que, por mucho que no tuvieran algln lazo de consangui-
nidad con los Bengoa Tejeria, venian a ser llamados los «abuelos».

A continuacién, adjuntamos dos fotografias que nos ensefian cémo, en la actua-
lidad, vienen conservados estos documentos fotograficos.

Como podemos ver, a pesar de que nos encontramos otra vez mas frente a una
forma de conservacion del patrimonio fotografico muy «casera» (fotografia de la
izquierda), lo que se nota es una precisa voluntad de mantener bien separados
cada grupo de fotografias mediante la utilizacién de pequefios sobres de plastico
asi que cada unidad documental pueda mantener su autonomia (fotografia de la
derecha).

Un primer dato que cabe destacar respecto al archivo Bengoa-Tejeria es que
el evidente desequilibrio numérico existente entre los documentos conservados
en éste y aquéllos que conforman el archivo Arin es facilmente explicable porque
estamos comparando dos archivos en los que se han reunido y se conservan

31 De las que, como veremos, una parte se refiere a la época precedente a la emigracion, a la vida que ambos conducian
en Euskadi; y otra parte se refiere a sus vidas en Uruguay.
312 Eso quiere decir que no todos los fotogramas han sido imprimidos.
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documentos fotograficos pertenecientes a dos momentos histéricos diferentes.
Mientras que en el archivo Arin —como hemos visto— se conservan principal-
mente documentos que se refieren al las primeres décadas del siglo XX, en el
archivo Bengoa-Tejeria encontramos documentos que se refieren a otro momento
de la historia de las emigraciones contemporaneas. David Bengoa y Alex Tejeria,
de hecho, emigraron —como se ha dicho— a partir del 1948, es decir cuando los
flujos emigratorios se reactivaron después de la pausa impuesta por la segunda
guerra mundial. Por entonces, la practica fotografica habia definitivamente alcan-
zado un nivel tecnolégico mayor respecto al inicio del siglo —es decir, cuando la
mayoria de la gente tenfa que recurrir casi exclusivamente a los fotégrafos profe-
sionales— vy por lo tanto, la difusién de la fotografia amateur ya era mucho mas
generalizada.

El desequilibrio numérico no constituye en absoluto la Gnica diferencia exis-
tente entre el archivo Arin y el archivo Bengoa Tejeria. En este Gltimo, de hecho
—junto a las fotografias que se refieren explicitamente a la experiencia migrato-
ria a Uruguay— hemos encontrado algo que no habiamos encontrado en el archi-
vo Arin, es decir, toda una serie de fotografias sacadas durante la vida que éstos
conducian en Euskadi antes de emigrar. Lo que acabamos de subrayar podria
parecer un detalle insignificante pero no lo es porque nos clarifica el hecho de que
el archivo Bengoa-Tejeria ha sido creado con fines y motivaciones diferentes de
las que hemos visto en el caso del archivo Arin. David y Alex, de hecho, se cono-
cieron en Uruguay y, por lo tanto, s6lo tras haberse casado empezaron a crear este
archivo en el que han ido paulatinamente juntando bien las fotografias relativas a
sus historias individuales bien aquellas que, en cambio, se refieren a la familia y
a la vida que ellos mismos iban creando en Uruguay. Entonces la diferencia mas
evidente entre los dos archivos reside en el hecho de que mientras que el archivo
Arin ha sido realizado a posteriori por el sefor Jorge con las fotografias que él ha
logrado conservar, el archivo Bengoa Tejeria representa un trabajo realizado con-
juntamente y en el curso del tiempo. Quienes lo iniciaron fueron David y Alex, pero
el archivo cuenta también con otras contribuciones y/o aportes como por ejemplo
las fotografias realizadas por la hija Maite o, también, las fotografias que recibian
a través de la correspondencia de los parientes. Este archivo cuenta hasta con el
aporte de personas como los asi llamados «abuelos» Irazoqui quienes en reali-
dad no tenfan —como ya se ha dicho— ning(n vinculo de consanguinidad con la
familia Bengoa Tejeria pero contaban con un tipo de relacién que nos confirma
cuanto afirmabamos en la introduccion al capitulo cuando deciamos —citando a
José Luis Moreno— que el parentesco no es algo fijo, inmutable, sino un tejido
cultural.

La documentacién fotografica conservada en el archivo Bengoa-Tejeria abarca,
en fin, un lapso temporal mucho mayor del que hemos visto en el archivo Arin, éste
va —de hecho— desde los afios ’30 hasta la década de los ’9o. Esta es otra moti-

indice

255



256

vacioén que nos permite afirmar que nos encontramos frente a un archivo que, en
cierta medida, trasciende las diferencias generacionales porque en él se mezclan,
se unen, se funden —sin confundirse— documentos fotograficos pertenecientes a
distintas generaciones y diferentes momentos histéricos. Todos estos documentos,
de hecho, a pesar de que estén —como hemos visto— bien separados, crean un
unicum documental donde el principal protagonista es la familia en su desarrollo
historico a través del tiempo. En este caso, por lo tanto, lo que prevalece es la idea
de «sucesién de generaciones», y que cada generacion ha contribuido con su apor-
te a la construccion de un archivo de la memoria visual de la familia. La forma de con-
servacion elegida no presenta escision alguna marcada entre el pasado en Euskadi
y el presente en Uruguay. Lo que prevale es, por lo tanto, una idea de continuidad
desde la vida que David y Alex abandonaron en Euskadi hasta la construccion de la
nueva vida en Uruguay.

En fin, también en el caso del archivo Bengoa Tejeria - podemos remarcar la
idea de la existencia de una genealogia de los archivos familiares que habiamos
esbozado cautelosamente cuando hablabamos del archivo Arin, con la dnica
diferencia de que, mientras que en el caso de los Arin la genealogia ha sido rea-
lizada repensando la historia familiar, en el caso de los Bengoa-Tejeria la estruc-
tura genealdgica se ha realizado en el curso del tiempo gracias a las distintas
contribuciones.

Entonces, en este punto, se nos ocurre una pregunta fundamental: équé sig-
nifica, para un investigador, enfrentarse a la genealogia de un archivo fotografico
particular? Estudiar la genealogia de un archivo familiar significa desarrollar un
analisis que permita, por un lado, seguir el desarrollo de la historia de la familia
(distincion de las etapas y momentos fundacionales de la familia); por el otro, que
permita también analizar los distintos aportes que contribuyeron a la creacion del
archivo (como por ejemplo: las fotografias traidas, las fotografias recibidas, los
negativos, etc.) y diferenciarlos para luego analizar las historias que estan detras
de las imagenes, sin olvidar que estas mismas historias ya no estan separadas de
la historia de la familia. Porque, si es verdad que estos documentos completan el
material conservado en el archivo, eso quiere decir que alguien los ha seleccio-
nado y los ha considerado como imagenes dignas para la representacién de la
familia.

A continuacién presentaremos los diferentes aportes documentales con los que
cuenta el archivo Bengoa Tejeria especificando que —debido a la gran cantidad de
documentos fotograficos— lamentablemente no podremos publicar y analizar la
totalidad de las fotografias encontradasy, por lo tanto, nos fijaremos en aquéllas
gue hemos considerado entre las mas llamativas.
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a) Las fotografias que David Bengoa y Alex Tejeria trajeron
de Euskadi

Como hemos dicho, David y Alex empezaron a crear su propio archivo foto-
grafico familiar reuniendo las fotografias que habian traido desde Euskadi. Por
lo tanto, empezaremos a presentar el archivo Bengoa Tejeria justamente a partir
del analisis de los documentos que se refieren a las vidas que nuestros prota-
gonistas conducian en su tierra de origen sin que se conocieran. Como en los
parrafos precedentes —para el desarrollo de nuestro estudio— contaremos, en
este caso también, con una breve entrevista que hemos realizado con Alex Teje-
ria33 quien nos ha proporcionado una serie de datos e informaciones relativos a
su esposo David Bengoa: «David era el dltimo de los seis hijos de Norberto Ben-
goa (originario de Otxandiano) y de Vicenta Lopategui. De éstos, tres eran varones
y se llamaban Juan, Luis, Joseba; y dos eran mujeres cuyos nombres eran Miren y
Andone».

A continuacion analizaremos una pequefa seleccion de las fotografias que
David trajo desde Euskadi y las presentaremos seglin una triparticién que en
seguida explicaremos.

Las fotografias incluidas en la pagina anterior, de hecho, no han sido selecciona-
das de una forma casual sino teniendo en cuenta que la mayoria de las fotografias
que David trajo se refieren principalmente a tres grupos tematicos que son: a) la
familia y su nifez b) la adolescencia pasada en el convento de Arantzazu, en el que
entro a los 11 afios (es decir en 1931) y donde estuvo estudiando para franciscano, y
¢) el servicio militar. El mayor nimero de fotografias que hemos encontrado se refie-
ren a los grupos b) y ¢)

Hay una anécdota que nos explica como David logré conservar las fotografias
de su adolescencia pasada en Arantzazu. Alex, de hecho, durante la entrevista, nos
ha contado que, «Lo que David queria estudiar en realidad era misica, pero no
tenia suficientes recursos econémicos. Un fraile que conocia su pasién para la
m(sica le propuso, entonces, un trato. Como en el monasterio necesitaban a
alguien que se ocupara de ordenar y organizar las fotografias que se habian acu-
mulado durante los ahos, le propuso que trabajara como “archivista fotografico” y
que con este trabajo se pagaria sus estudios de mdsica. David acepté y trabajan-
do se enter6 de que en el archivo habia muchas copias repetidas. Por lo tanto, las
conservé para él, logro salvarlas de los acontecimientos de la guerra vy, finalmente,
las trajo a América».

33 La entrevista ha sido realizada en el mes de agosto de 2005.
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Cémo podemos ver en las fotografias del grupo b) que hemos comentado,
algunos de los nifios representados estan marcados con unas X, ¢Por qué? Segln
el testimonio de Alex, después de haber emigrado a Uruguay muchos fueron los
reencuentros entre David y sus companeros del colegio y a menudo pasaba que
alguien se reconocia en las fotografias que David les ensefiaba y marcaba su ima-
gen, asi que, en cierta medida, las fotografias que conservé le sirvieron para
reconocer a los compafieros que fueron a visitarle (quienes —siempre segtn el
testimonio de Alex— habian también emigrado o ejercian de frailes en otros
estados suramericanos).

Las fotografias del grupo ¢) —es decir aquellas relativas al periodo del ser-
vicio militar— se refieren, en cambio, a otro momento de la vida de David en Eus-
kadi y precisamente a cuando, durante la Guerra Civil «[...] las tropas franquis-
tas, tras haber ocupado el Pais Vasco y antes de que terminara la guerra recogian
a los jévenes vascos y los alistaban en el ejercito nacional. Fue entonces cuando
David fue sacado del colegio de Arantzazu por los fascistas, que se lo llevaron a
Zaragoza. Cuando llegaron alli la guerra ya se habia terminado, asi que pudo
regresar a Arantzazu. Pero antes de volver al colegio quiso pasar por su pueblo
—Munguia— para saludar a los padres y a los hermanos. Alli se enter6 de que su
padre habia sido encarcelado, que los dos hermanos mayores (Juan y Luis) se
habian ido con los republicanos y que uno de estos —precisamente Luis— habia
desaparecido y que hacia tiempo que no daba noticias. Por lo tanto, todos le cre-
fan muerto. Otro hermano (Joseba), en cambio, fue alistado —contra su volun-
tad— por los nacionales; las dos hermanas, en fin, habian sido evacuadas.
David, tras haberse dado cuenta de esta triste situacion, quiso quedarse en Mun-
gufa con la madre, que se habia quedado sola. Pero el ejercito no se lo permiti6
y, con el pretexto de que “Ya que no vas a Arantzazu [...]”, lo alistaron definitiva-
mente. De alli le llevaron a Mallorca, donde estuvo durante 5 6 6 anos haciendo
el servicio militar». Las fotografias del servicio militar por lo tanto se refieren a
estos cinco o seis anos.

Como podemos ver, el testimonio de Alex —por mucho que esté lleno de
detalles— no es tan preciso como el del seior Arin. Pero, a pesar de la impreci-
sion de los datos que Alex nos ha —de todas formas— pacientemente propor-
cionado, hemos podido reconstruir una particular historia vivida por David
durante la Guerra Civil y que él quiso recordar por medio de dos fotografias que
trajo a Uruguay. El primer documento fotografico en cuestion es el que reprodu-
cimos en la pagina siguiente.

En esta foto vemos al grupo de Gudaris al que pertenecia Luis Bengoa, es
decir, el hermano que todos —frente a la falta de noticias— crefan muerto. Luis
es el segundo en la primera fila de abajo, desde la izquierda. En realidad, Luis no
habia muerto sino que habia quedado herido durante un combate. Habia perdido
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el ojo derecho y le apresaron. Segln el testimonio de Alex «primero le llevaron a
un campo de concentracién en Asturias y luego le trasladaron a Mallorca. La
casualidad quiso que en Mallorca —como te he dicho antes— estuviera David
haciendo la mili. David, por entonces, trabajaba en unos almacenes y tenia los
fines de semanas libres. Como no podia regresar a Euskadi para visitar a su
madre se pasaba el tiempo libre en la isla. Un dia, un muchacho se le acercé y le
pregunt6: “Ud. es vasco, éverdad?” David le respondi6 que siy afiadi6 “iPor qué
me lo preguntas?” —“Porque, donde vivo yo, al lado, hay un campo de concen-
tracion y mi hermana dice que hay unos que hablan rarisimo y que le suena a
vasco. Mi hermana lo sabe porque les lava la ropa”. David, aprovechando un fin
de semana libre se fue al campo de concentracién y alli encontré a su hermano
Luis al que desde hacia casi tres afios crefan muerto».

El segundo documento fotografico que se refiere a esta historia es el que
reproducimos a continuacion.
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Esta foto se refiere, evidentemente, al grupo tematico a), el de la familia. Hay
que decir que esta es la Gnica fotografia —entre las que hemos encontrado— en
la que aparece todo el grupo familiar. Los que estan de pie son los seis herma-
nos Bengoa (Juan, Joseba, Miren, Andone, Luis y David) sentados vemos a los
padres: Norberto y Vicenta. Los Bengoa en esta ocasion se hicieron retratar para
atestiguar la reunificacion de la familia después de los acontecimientos que los
habian dividido durante la Guerra Civil. Este documento fotografico no nos cuen-
ta s6lo la historia de una reunificacion sino también la de una nueva e inminente
divisién impuesta por la decisién de emigrar tomada por David quien, segtn el
testimonio de Alex, nunca acepté la idea de quedarse en Espafa con la dictadu-
ra «a pesar de que nunca haya pertenecido a ninglin movimiento o grupo politi-
co emigrd porque no queria vivir bajo la dictadura franquista.» [...] «Y fue su
mismo padre —Norberto— quien dijo a David: Prefiero que te vayas que verte
muerto aqui».
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Las dos fotografias que acabamos de analizar son, como se ha visto, dos
documentos llenos de historias. Historias que hemos podido recuperar sélo gra-
cias a la integracion de la fuente fotografica con la del testimonio oral que nos
ha permitido entender qué tipo de relacién existe entre dos documentos que, al
menos en apariencia, no tenfan ningin tipo de relacién. Si hubiésemos podido
contar Unicamente con las dos fuentes fotograficas dificilmente habriamos
logrado rescatar tales informaciones. Eso nos confirma el hecho de que la fuen-
te fotografica no es, en absoluto, una fuente omnicomprensiva, completa, para la
investigacién histérica, sino una fuente caracterizada por sus propios limites.
Conocer cuéales son estos limites es un primer paso para que se puedan convertir
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en oportunidades para el historiador. Para interpretar la fuente fotografica, muy
a menudo hace falta integrarla con otras informaciones y otros tipos de fuentes.
¢Acaso no pasa lo mismo con las demas fuentes con las que hasta ahora se ha
investigado el pasado? En este caso hemos contado con un testimonio oral. Pero
la principal condicién para que podamos integrar las informaciones histéricas
que nos proporcionan las fotografias con otros tipos de fuentes como el testimo-
nio oral o escrito es siempre que las fotografias elegidas no hayan sido sacadas
del contexto original.

A continuacién presentamos una seleccién de las fotografias que trajo Alex
Tejeria.

Un primer dato que cabe destacar es que entre las fotografias de Alex no hay
documentos que se refieran a la Guerra Civil. Alex naci6 en 1931, por lo tanto era una
nifia durante los afos de la Guerra Civil. Es por eso que sus fotografias nos cuentan
escenas de vida comunes. Como podemos ver, estos documentos se refieren princi-
palmente a momentos compartidos con amigos, primos, durante el trabajo, romerias.
Entre los documentos que hemos encontrado en este grupo destacan cuatro fotogra-
fias que se refieren al caserio familiar que la familia Tejeria tenia en Larraul.
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La presencia de estas fotografias refleja la gran importancia que Alex daba a
su casa, como si ésta fuera una parte viva de su propia historia familiar. Y a con-
firmacién de lo que afirmamos hay también otros dos documentos fotogréficos
que no pertenecen al grupo de fotografias realizadas antes de emigrar sino duran-
te uno de los viajes que Alex hacia para visitar a su familia en Euskadi. Estas foto-
grafias han sido sacadas en una época mas cercana que las fotografias anteriores.
Los documentos en cuestion son los siguientes3* y han sido realizado en la déca-
da de los 8o durante un viaje de Alex en Euskadi.

En la foto de la izquierda vemos al grupo familiar originario —8 hermanos (5
varones 3 mujeres) y los padres— representados de la misma forma que hemos
visto en la foto de la familia Bengoa, es decir: los padres sentados y los hijos de
pie. Por encima de todos prevale el caserio representado como si fuera efectiva-
mente otro miembro de la familia. En la foto de la derecha vemos, en fin, a todas
las familias que los hermanos Tejeria han creado en el tiempo en una Gnica
representacion fotografica en la que lo que destaca no es sélo la presencia del
caserio sino también aquella de la nueva generacion, sentadas en el prado. Con
estos dos documentos fotograficos terminamos el anélisis del primer grupo
de fotografias perteneciente al primer grupo de imagenes del archivo Bengoa
Tejeria.

314 Ya habiamos utilizado una de estos documentos fotogréficos en el capitulo anterior. Véase capitulo 4, apartado «El
archivo fotografico de Haize Hegoa».
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b) La nueva vida en Uruguay y la identidad vasca

La seleccion de fotografias que presentamos a continuacion se refiere al grupo
de documentos fotograficos que fueron realizados por David y Alex en Uruguay, tras
haberse casado y haber creado su nueva familia.
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Como podemos ver si comparamos las imagenes fotograficas que acabamos de
reproducir con las que ya hemos analizado a lo largo de este trabajo, lo que desta-
ca es el hecho de que, por primera vez, no nos encontramos frente a la representa-
cion de un gran grupo familiar sino a la de una familia simple o nuclear constituida
exclusivamente por padre, madre vy, en este caso, una hija. Esta no es una casuali-
dad sino una consecuencia directa de la incidencia de los fendémenos migratorios
que, como ya hemos podido subrayar, en la zona del Rio de la Plata comportaron
una transformacién sustancial de la institucién familiar. Esta transformacion, sin
embargo, no se ha manifestado exclusivamente en la afirmacién mas o menos gene-
ralizada de la familia nuclear, sino también en las formas de representacién que las
familias elegian. En este sentido —en el grupo de imagenes analizadas— es muy
llamativa la ausencia de elementos relativos al éxito econémico que, como hemos
podido ver, durante los afios de la gran emigracién eran algo imprescindible en las
representaciones fotograficas de las familias de emigrantes. En el caso del archivo
Arin, por ejemplo, quedaba patente este afan de representarse como una familia
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holgada y respetable hasta en un momento en el que todavia no se habia conse-
guido una estabilidad econémica definitiva. En cambio, las fotografias del archivo
Bengoa-Tejeria nos hacen participar en la vida de un mundo pequefio, intimo en el
que no prevale la moral del éxito econémico. Un ejemplo interesante en este senti-
do es la fotografia en la que aparece Alex con su coche. En este caso, lo de retra-
tarse con su propio coche, no se puede comparar en absoluto con el documento
fotografico en el que la familia Ayphassoro-Salle aparece por completo en lo que
era el primer coche vendido en la zona de Juanicé. Por entonces lo de retratarse con
un automovil significaba ostentar un evidente status symbol, en cambio, la foto de
Alex ha sido sacada hacia finales de los afios ’50, es decir, cuando la motorizacion
civil ya era los suficientemente desarrollada para que lo de poseer un coche no
constituia una novedad y tampoco un status symbol.

Otro elemento de novedad que caracteriza el archivo Bengoa Tejeria es la inte-
gracion de las escenas de vida cotidiana junto a imagenes en las que quedan paten-
tes elementos explicitamente vinculados a la identidad y/o cultura vasca. En este
sentido destacan los dos documentos fotograficos en los que aparece la imagen de
Maite nifia vestida con un tipico traje euskaldun. Lo de representar la propia hija,
nacida en Uruguay, con trajes tipicos de la tradicion vasca es un importante ejemplo
de cémo la identidad cultural viene transmitida de padres a hijos. En este caso,
como sabemos, la identidad vasca ha arraigado muy bien en Maite quien ha sido
uno de los fundadores del Centro de Estudios y de Difusién de la cultura vasca Haize
Hegoa, ademas de ser el principal responsable del grupo de baile Eusko Indarra. A
continuacién presentamos el significativo aporte documental realizado por la
misma Maite al archivo de su familia.

¢) Las fotografias realizadas por Maite: entre lo «turistico» y
la basqueda de la identidad vasca original

Las fotografias realizadas por Maite Bengoa Tejeria se refieren principalmente a
los viajes que ella realizé entre las décadas *80y ‘9o para visitar Euskal Herria. Estos
documentos componen uno de los grupos entre los mas interesantes de los que
componen su archivo familiar, porque, aunque no se refieran explicitamente a la
experiencia migratoria vasca a Uruguay, nos ensefian el punto de vista particular de
quien —crecido lejos de la tierra de sus padres— ha tenido la exigencia de compro-
bar la efectiva existencia de este mundo tras haberlo imaginado durante su infancia
por medio de los cuentos que sus padres le contaban. En cierta medida, en la docu-
mentacion fotografica realizada por Maite encontramos un testimonio del encuen-
tro entre su imaginario, su idea de Pais Vasco vy la realidad. Es por eso que junto a
documentos fotograficos en los que se insiste casi obsesivamente en representar
cuantos mas elementos tipicos de la cultura vasca como éstos hay otros como el
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que reproducimos aqui que para que sea entendido en todo su valor tenemos que
adjuntar unas precisiones que nos hizo Maite cuando nos lo mostré.

«Saqué esta foto en San Sebastian, durante un festival que quise ver en uno de
los dltimos viajes que hice por Euskal Herria, ahora no me acuerdo bien cuando fue.
Pero lo que me llamé mucho la atencion fue lo de ver estas personas vestidas con
los trajes tipicos que utilizabamos nosotros también en Uruguay durante nuestras
fiestas y celebraciones. Decidi sacarles una foto. En el mismo momento en que la
tomé pas6 un camidn. Fue asi que, casi sin querer, tomé una fotografia en la que se
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juntaba la imagen que siempre he tenido de los vascos y de sus costumbres a un
elemento de evidente modernidad. Es por eso que cada vez que observo esta foto-
grafia me gusta pensar en que estos “vasquitos” hayan sido catapultados en el pre-
sente con una maquina del tiempo».

En fin, los documentos fotograficos que componen esta parte del archivo
podrian ser superficialmente vistos como las tipicas fotografias turisticas que
cualquier persona hubiera podido sacar durante un viaje a Euskal Herria. Sin
embargo no es asi, y la entrevista realizada con Maite nos afiade preciosas infor-
maciones respecto a su forma de ver el contexto en el que se encontraba, y ésta
estaba evidentemente afectada por su experiencia previa y su educacion hacia la
cultura vasca. Es por eso que hemos definido estos documentos como fotografias
entre lo «turistico» y la bdsqueda de la identidad vasca original.

d) «Los abuelos» Irazoqui. Los vascos anénimos que alguien
quiso recordar

El grupo documental que analizaremos en seguida se refiere a los asi llamados
«abuelos» Irazoqui que, como ya hemos dicho, no tenian ningtn vinculo familiar con
los Bengoa Tejeria, pero al haber tenido siempre fuertes y solidarios vinculos inter-
personales con estos venian considerados como miembros adjuntos al grupo fami-
liar. No hay que olvidar, ademas, que Maite siempre estuvo lejos de sus verdaderos
abuelos, quienes se habian quedado en Euskadi. Por lo tanto los Irazoqui para ella
desarrollaban la funcién de abuelos. (Quiénes eran estos «abuelos»?

El se llamaba José y era originario de [Vera de] Bidasoa (Navarra) mientras que su
esposa era vasca del lado francés, y se llamaba Catalina. Antes de emigrar ella trabajaba
en Hendaya cuidando nifos y s6lo hablaba euskera, en cambio él era contrabandista. Emi-
graron al Uruguay muchos afios antes que David y yo, precisamente en 1925. Tras haber
emigrado se fueron a vivir a una casa en la que vivian sélo vascos (quienes eran en su
mayoria misicos). Pertenecian, por lo tanto, a un mundo muy cerrado; Catalina tuvo que
aprender castellano por necesidad en las casas donde iba a servir; mientras que José tra-
bajaba en los tambos como lechero, ordefiaba vacas alrededor de la ciudad3®.

Las fotografias de los Irazoqui, que reproduciomos en la pagina siguiente, for-
man parte de un conjunto documental muy dificil de interpretar porque carecemos
de testimonios orales y/o escritos que nos permitan contextualizarlas de una forma
méas completa. Maite y Alex no supieron proporcionarnos informaciones significati-
vas sobre estos documentos porque en su mayoria se refieren a acontecimientos
y/o personas que ellas no conocieron personalmente porque estaban vinculadas a
los conyuges Irazoqui, a quienes vemos en la foto adjunta.

35 Entrevista realizada en el agosto de 2005 con Alex Tejeria.
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Lo que podemos decir es que, en cierta medida, dentro de este grupo documen-
tal encontramos fotografias que nos confirman lo poco que nos ha dicho Alex en la
entrevista mencionada. Por ejemplo hemos encontrado fotografias que se refieren a
esta «pequena comunidad de mdsicos» en la que se acoplaron los Irazoqui, u otras
que se refieren a la actividad de lechero que desempefiaba José. Dentro del mismo
conjunto hemos podido rescatar también postales de la comarca navarra del Bidasoa.

Pero la importancia de este grupo documental reside en el hecho de que, una
familia diferente de la de los Irazoqui —tras el fallecimiento de éstos— ha conside-
rado justo reunir al propio archivo fotografico sus fotografias. Por lo tanto, nos dan
un testimonio de que la historia y la memoria familiar no esta necesariamente com-
puesta por documentos propios sino también por algunos que pertenecen a otras
personas y/o grupos familiares, siempre que éstos vengan considerados como
documentos representativos de la propia historia familiar o, como en este caso,
representativos de un sentimiento de pertenencia a un Pueblo y/o cultura identita-
ria. De hecho, cuando pregunté a Alex ¢Por qué habéis conservado este archivo a
pesar de que no fuera vuestro? Su respuesta fue: «Porque los queriamos —y es por
eso que los considerabamos miembros adjuntos a nuestra familia— pero también
porque los Irazoqui eran vascos, como lo somos nosotros, y por lo tanto represen-
tan un fragmento de la historia de nuestro pueblo que no tenia que ser olvidado».
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e) Otras contribuciones (negativos y postales)

Entre los documentos que constituyen la memoria visual de la familia Bengoa
Tejerfa conservada en su archivo fotografico encontramos también otras contribu-
ciones fotograficas. Algunas de éstas han sido enviadas por los parientes que se
habfan quedado en Euskadiy son normalmente fotografias relativas a determinados
acontecimientos como, bodas, bautismos, etc. o son postales. Como que ya hemos
tenido la posibilidad de analizar el valor de algunas fotografias en la comunicacién
epistolar entre emigrantes y parientes3, en este parrafo nos fijamos en otro tipo de
documentacién que forma parte del archivo. Nos referimos a toda una serie de foto-
gramas realizados por los miembros de la familia Bengoa Tejeria que no fueron
ampliados y que por lo tanto vienen conservados bien por medio de los negativos
originales, bien con una serie de tiras en las que quedan grabadas las pruebas de
contacto de los negativos. En la pagina siguiente adjuntamos una serie de ejemplos
ampliados respecto al tamafio real que es el tradicional 35 mm. Hemos querido
mostrar estos ejemplos para subrayar como la complejidad de la practica fotogréafi-
ca implica un cuidadoso proceso de seleccion de las imagenes realizadas.

De todos los fotogramas que hemos logrado rescatar por medio de una cuida-
dosa digitalizacion de las tiras conservadas, de hecho, son pocos los que fueron
ampliados para que pudieran ser ensefiados. Esto nos proporciona un testimonio de
cdmo los Bengoa-Tejeria, si bien por un lado solian seleccionar las fotografias que
preferian, por el otro no quisieron deshacerse de los demas fotogramas. La image-
nes contenidas en los negativos y en las tiras, de todas formas, forman parte de la
memoria visual de esta familia al igual que los demas documentos. En este sentido
es muy llamativo el hecho de que Alex y Maite nos permitieron reproducir todas
estas tiras con el fin de rescatar parte de su propia memoria histérica y sobre todo
que nos especificaron que: «Muchos de los fotogramas que realizamos y que en un
primer momento quedaron descartados los hemos conservado para que pudieran
ser utilizados en otros momentos. Si se han quedado en la caja durante ahos es evi-
dente que todavia no habfa llegado el momento de rescatarlos. Vos, con esta inves-
tigacién, nos estas ofreciendo la posibilidad de ver cosas, y momentos de nuestra
vida aqui en Uruguay que, en realidad, nunca queriamos olvidar y es por eso que
seguiamos conservando todos estos negativos».

En fin, el archivo fotografico Bengoa Tejeria cuenta con una cantidad de docu-
mentos fotograficos mucho mayor que la del archivo Arin. Todo este material, abun-
dante —que en conjunto suma mas de 500 fotografias— mantiene su orden, y esta
dividido por generaciones desde «los abuelos», a los padres, hasta las fotografias
mas recientes, es decir, las de Maite, etc. Pero como hemos podido ver no hay una
divisién real entre los distintos grupos documentales tal como existia en el archivo

36 Véanse los apartados «Fotografias que integraban la correspondencia epistolar entre Saturnina y Eulogio Salvador
Arin...» y «El archivo fotogréfico de la familia Bengoa-Tejeria».
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Arin. Porque lo que prevale, en este caso, es esta linea de continuidad entre el
pasado y el presente que ha sido marcada en el momento mismo en que David y
Alex decidieron reunir sus fotografias y crear un nuevo archivo. Asi puede verse
también como los Bengoa-Tejeria, hoy en dia, siguen concibiendo su archivo foto-
grafico como un archivo de documentos serios que le dan el sentido de su propia
historia familiar. Es por eso que las cajas que componen este archivo, a veces, son
asombrosas vy, en cierta medida, nos iluminan sobre la idea de «tesoro» ya que
éstas se guardan como reliquias. El archivo, de este modo, no sélo seria testimo-
nio de la familia, sino su propio arbol genealdgico (cosa que ya habiamos visto en
el caso del archivo Arin), con la (nica diferencia que éste, por mucho que cuente
con documentos fotograficos originales, ha sido realizado recientemente y que por
lo tanto refleja, en cierta medida, una mirada retrospectiva.

OTRA FORMA DE PRESERVACION DEL PATRIMONIO FOTOGRAFICO:
EL ALBUM

a) ¢Albumes fotograficos o «autobiografias fotograficas»?

Como hemos podido ver hay distintas formas de conservacién del patrimonio
fotografico. Por el momento, las que hemos podido analizar varian desde el archivo
ordenado (como en el caso del archivo Arin, o como también en el caso de algunos
archivos institucionales como el de la Casa de América) a la caja llena de fotogra-
fias aparentemente desordenada (como en el caso del archivo Begoa Tejeria, 0
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como también en el caso del archivo de Haize Hegoa). Esta (ltima forma de conser-
vacion, de hecho, a pesar de que parezca entre las mas dificiles de encarar, en rea-
lidad, no implica necesariamente que las fotografias estén revueltas, y por lo tanto
éstas no nos han resultado descontextualizadas, sino todo lo contrario. El caso mas
[lamativo en este sentido es el del archivo que acabamos de analizar, es decir, el
archivo Bengoa Tejeria. Sus fotografias vienen guardadas segln un orden preciso
orientado a la construccion de la historia y de la memoria visual de la familia.

De todas formas, hay que reconocer que todas las fotografias que hemos visto
hasta hora —bien aquellas conservadas en archivo ordenados, bien aquellas con-
servadas en cajas— poseen algo encantador sobre todo cuando —por medio de las
entrevistas— el relato oral nos las muestra con mucha mas libertad que aquellas
qgue normalmente estan predisefiadas en los albumes que, en cambio, son docu-
mentos que —como veremos a lo largo de este apartado— tienen la pretension de
presentarse como si fueran libros. En este sentido podemos sentar la hip6tesis de
que la oralidad, en cierta medida, a pesar de que se sobreponga al evidente cédigo
visual de la fotografia3', constituye una posibilidad de integracién muy importante
para poder interpretar determinados documentos fotograficos.

Pero, a pesar de que hayamos analizado distintos tipos de archivos fotograficos
y de haberlos integrado con las informaciones que nos venian proporcionadas con
las entrevistas, durante el desarrollo de nuestro analisis todavia no hemos fijado
nuestra atencién en una de las formas de conservacién del patrimonio fotografico
entre las mas difundidas y generalizadas que es justamente el dlbum fotogrdfico.
Por lo tanto se nos hace preciso acercarnos también a este otro tipo de documento
y lo haremos, precisamente, por medio del analisis de dos albumes realizados por
Victor Lejarcegui Larrondo, quien era un militante nacionalista vasco y que por lo
cual —después de la Guerra Civil— tuvo que marchar al exilio, primero a Cuba y
luego a la Argentina, terminando finalmente en Uruguay, donde hemos coincidido
con su hijo Josu Ugutz Lejarcegui que nos dio la posibilidad de contar con estos pre-
ciosos documentos. En diciembre de 2004, Josu Ugutz Lejarcegui publicé también
un libro sobre la vida de su padre3®,

Pero, antes de proceder con este analisis, es preciso preguntarse: ¢Qué es un
album fotografico? ¢.C6mo podemos definirlo? Por el momento lo Gnico que hemos
dicho al respecto es que se trata de un tipo de documento que tiene la pretension
de presentarse como un libro. Si esta afirmacion por un lado conlleva una verdad
evidente, por el otro no es suficiente para comprender la naturaleza de los dlbumes
fotograficos. Para entender la esencia de estos particulares documentos, de
hecho, hay que imaginarselos vacios, sin fotografias, es decir tal como los habian
comprado los que luego los habrian llenados de fotografias. En este sentido, los

37 Como por ejemplo en el caso de la historia de los hermanos Bengoa que se reencontraron en Mallorca después de la
Guerra Civil.

38 |EJARCEGUI, J.U.: Exilio, editado por Eusko Jaurlaritza-lehendakaritza, en la coleccion Euskaldunak Munduan-Vascos en el
Mundo. Diciembre de 2004.
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albumes se parecen a aquellos cuadernos que solian y todavia suelen ser con-
vertidos en diarios intimos y autobiograficos. Bien los albumes, bien los cuader-
nos —de hecho— estan constituidos por una serie de hojas limpias para ser lle-
nadas. Mientras que los cuadernos se llenan de palabras escritas, los albumes
se llenan de fotografias para luego ser vistas. Los albumes fotograficos pueden,
por lo tanto, compararse a los diarios en los cuales los emigrantes solian narrar
sus experiencias e intimidades. ¢éPodemos, entonces, hablar de autobiografias
fotogrdficas?

Para contestar a esta pregunta nos referiremos a la definicion de autobiografia
dada por Philippe Lejeune que define esta particular forma de narracién como un
relato retrospectivo en prosa que una persona real cuenta de su propia experiencia,
haciendo énfasis en su vida individual y en la historia de su personalidad?®. En las
autobiografias la historia es un compuesto de palabras que hablan de palabras,
una narracion de narraciones, la pregunta que nos hacemos ahora es {acaso no
pasa lo mismo en los albumes fotograficos? A lo largo de este apartado veremos
que efectivamente los albumes constituyen otro tipo de relato retrospectivo. La
Gnica diferencia, a nuestro entender, es que la narracion ya no se fundamenta sé6lo
en la palabra escrita, sino en las fotografias.

Por lo tanto, si las autobiografias vienen generalmente consideradas como un
buen ejemplo para estudiar las emigraciones —ya que la forma de escribir su pro-
pia historia al paso del tiempo depende de diversos factores como la época, la cul-
turay la clase social en las que a cada uno de los emigrantes le toca vivir— los albu-
mes fotograficos también pueden ser considerados como nuevas fuentes para el
estudio de las emigraciones contemporaneas. Estas complejas fuentes nos permi-
ten, de hecho, estudiar las formas de autorepresentacion de las familias y los cam-
bios que éstas han sufrido en cada etapa y generacion. De ahi que los albumes foto-
graficos peden ser considerados al igual que los demas documentos personales
como fuentes documentales de indole personal, que presentan la vida de los emi-
grantes en sus diversos niveles de desarrollo, etapas y situaciones sociales funda-
mentales para investigar el lado subjetivo de la vida social. Los albumes fotografi-
cos intentan, asimismo, ensefar los momentos felices de las familias. Pero su
organizacion —como la de los archivos— varia seg(n las necesidades de las distin-
tas familias. No todas las familias, de hecho, construyen su memoria de manera
l6gica. Hay otras, en el otro extremo, en las que s6lo se tiene un album vy las foto-
grafias pegadas, sin clasificacion por edades, ni ceremonias, ni ritos, ni personas, ni
otros criterios. Mas bien son albumes sueltos. Lo que cuenta y que constituye el ele-
mento comdin a todo tipo de album fotografico es que las familias desean ser vistas
por medio de estos documentos y por lo tanto el album fotografico se convierte
automaticamente en un importante elemento de identidad y en objeto destinado a
la construccion apologética de la historia familiar. En cierta medida, el album puede
entenderse como un tipo muy original de archivo:

319 BEeNEeLL, C.: Philippe Lejeune. Una vita per 'autobiografia. Milan, ed. Unicopli, Febrero 2006.
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sentimental cuanto espontaneo; privado cuanto secreto e histérico; libre como ritual, en el
cual retratamos las pasiones y las historias familiares. Pero entonces el album tiene que
relacionarse con modos de vida profunda, con imaginarios, con evocaciones y retéricas, etc.
el album tiene que deducirse en algin modo no sélo en cuanto fotografia y lenguaje sino
también desde el campo que se ocupa del sujeto humano como efecto del inconsciente,
cuanto del lapsus y el olvido o del deseo y sus frustraciones y las varias impresiones32.

El album de familia es entonces archivo sin duda. Lo es porque guarda image-
nes, no s6lo fotografias y las clasifica de manera singular y quiza Gnica. Sobre esto
no hay objecién y sencillamente se trata de una constatacion.

A continuacién procuraremos analizar dos albumes muy especiales porgue no sélo
se refieren a un destacado miembro de la comunidad vasca de Montevideo, como era
Victor Lejarcegui Larrondo, sino que éste no era —como se ha dicho— un emigrante tra-
dicional, sino un exiliado. Las motivaciones que lo empujaron a cruzar el océano, por lo
tanto, eran profundamente diferentes de las que movieron a la mayoria de los vascos
que se habian marchado de Euskadi en épocas anteriores. En fin, antes de proceder con
el anélisis de dicha documentacién, se nos hace preciso presentar —aunque de forma
resumida— las etapas que llevaron Victor Lejarcegui Larrondo y su familia a Uruguay.

b) Los albumes Lejarcegui: historia de un exilio

Dado que en este caso no pudimos contar con una entrevista con el hijo Jon
Ugutz Lejarcegui, para contextualizar los documentos fotograficos que hemos res-
catado, usaremos en su lugar una breve historia de Victor Lejarcegui Larrondo por
medio de algunos textos extraidos de su libro titulado «Exilio», editado en el 2004
por Eusko Jaurlaritza-Gobierno Vasco, donde se narra la vida de su padre:

«Victor Lejarcegui Larrondo fue uno de tantos que optaron por la dureza del exilio,
ante el quebranto de la legalidad y la pérdida de los derechos constitucionales consa-
grados por la voluntad popular». [...] «Naci6 en Getxo, en el barrio de Algorta, el 7 de
octubre de 1900, fue el primero de cinco hijos del matrimonio de Victor Sabas Lejarcegui
Veray de Elisa Larrondo Bengoetxea, tanto su padre como su abuela paterna, Petra Vera
Serrano nacieron en la isla de Cuba; en tanto su abuelo paterno, Sanitago Lejarcegui
Ondarza era natural de Bermeo, Vizcaya. Por linea materna sus abuelos fueron Robus-
tiano Larrondo Inchaurtieta, nacido en Sopelana y Felipa Bengoechea Ortiz de Zarate,
natural de Abadiano. La familia paterna sin duda tuvo relacién con Cuba, su abuelo tenfa
intereses en la isla, residiendo en ella, donde se casé y nacieron sus hijos aunque en la
juventud de éstos volvi6 a residir en Euskadi. [...] Esta relacién con Cuba mas adelante,
en la época del exilio les seria (til bien a Victor bien a su hermano Txomin».

«Victor Lejarcegui Larrondo, en su primera infancia, residié en la casa conocida
como la quinta de San Ignacio propiedad de Constantino Zabala quien fuera el suegro

320 S\vA, A.: La familia en el dlbum de fotografias en La dindmica global/local, p. 186, Argentina, ed. Ciccus, 1999.
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del primer lehendakari José A. Aguirre. [...] Es muy dificil, por falta de documentos,
fijar con precision la iniciacién de Victor Lejarcegui en la actividad politica. Su muy
temprana adhesién a la doctrina de Sabino Arana y a los postulados del Partido
Nacionalista Vasco, probablemente fuera producto de la influencia de sus tios mater-
nos Javier y Pedro Larrondo Bengoetxea, ambos amigos personales de los hermanos
Arana Goiri, y afiliados al Partido Nacionalista Vasco desde sus comienzos. Su activi-
dad politica lo llevo a ser vicepresidente del batzoki de Algorta del cual su presiden-
te era Ramon Eléjaga Elorriaga, cuando sobrevino la dictadura del General Primo de
Rivera, el 13 de septiembre de 1923. Por consiguiente empez6 la persecucion de todo
sentimiento nacionalista y la guardia civil cerré el batzoki3*'. Una vez clausurado el
batzoki por las autoridades espanolas, sus miembros mas activos continuaron reu-
niéndose en la casa de uno de ellos: el ingeniero Juan Zabala quién afos después
se encontraria en el exilio de Montevideo. A pesar de la situacién Victor Lejarcegui
Larrondo continuaba su actividad politica con la intensidad y dedicacion que lo carac-
terizo, escribiendo panfletos que luego distribuia personalmente en Algorta.

La época previa a la Guerra Civil, de gran fervor patriético e intensa actividad civil
en la que se consolidaron amistades y sobre todo las cultivadas en el campo politi-
co teniendo en cuenta que ya en Getxo existia una mayoria nacionalista. El dia 16 de
febrero de 1933 contrajo matrimonio con Maria Felisa Maguregui Goikoetxea, en la
iglesia de San Nicolas de Bari de Algorta. En esta misma iglesia se casaron los
padres de ambos. Fueron sus suegros Anastasio Maguregui Cengotitabengoa, naci-
do el 11 de mayo de 1877 en Eibar, y Toribia Goikoetxea e Izcona, nacida en Algorta.
Anastasio moriria en 1946 en el exilio de Montevideo, a donde llegd el 9 de noviem-
bre de 1943 con su hija y cinco nietos a bordo del Monte Albertia»3?2. [...] «el 14 de
abril de 1931 se proclamé la republica espafiola por decisién popular. La primera ciu-
dad de la peninsula fue la industriosa Eibar. [...] finalizaba asi la persecucién que la
dictadura habia hecho de todo lo que pudiese significar vasco, la bandera, las orga-
nizaciones politicas, el ideario sabiniano, el euskera, el folclore, etc.; se hacia pabli-
co nuevamente el accionar del nacionalismo. [...] pero todo esto no duré mucho [...]
el 18 de julio de 1936 se produjo la rebelién militar contra el Gobierno constitucional
espafiol. El 13 de septiembre cayé San Sebastian en poder de las fuerzas facciosas,
ya anteriormente habia caido Irdn. [...] el 16 de octubre de 1936 dict6 el decreto de
“Movilizacion de Quintas”, el cual fue publicado en el Diario Oficial del Pais Vasco el
18 de octubre. El 7 de noviembre mediante la publicacion en el Diario Oficial del Pais
Vasco, se dio estado legal a la organizacién de la Jefatura del Estado Mayor del Ejér-
cito de operaciones de Euzkadi, dependiendo de esta jefatura del consejo de Defen-
sa. El 15 de noviembre, es decir ocho dias mas tarde, Victor Lejarcegui se enrolaba
en la Milicias Vascas con el ndmero 49.584 y fue destinado al batallon Munguia del
cual era comandante Gabriel Arana Basabe. El 18 de noviembre de 1936, el Departa-
mento de Guerra, Eusko Gudarostia, lo designaba como comandante intendente del

32 Ramon Eléjaga Elorriaga y Victor Lejarcegui Larrondo procuraron ocultar la documentacién factible de esconder y des-
truir la que ya no dejaba otra alternativa como, por ejemplo, la ikurrifa.

322 | EJARCEGUI: Exilio, editado por Eusko Jaurlaritza-lehendakaritza, en la coleccién Euskaldunak Munduan-Vascos en el
Mundo. Diciembre de 2004. pp. 15-23.
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mismo»323, [...] Victor Lejarcegui participd activamente en las negociaciones que de-
sembocaron en la rendicién a las fuerzas italianas tras lo cual tuvo que marchar al
exilio sin retorno que para él empez6 el 30 de noviembre de 1937.

Sin embargo para la familia el exilio habia comenzado antes, precisamente el
dia 15 de mayo cuando se marcharon hacia La Rochelle y de alli a Bayona. Mi madre,
Maria Felisa Maguregui Goikoetxea, en su diario comentaba asi la vida que condu-
cia en Bayona “lleg6 el mes de octubre, alli no se podia vivir, era horrible, y nos fui-
mos a Guethary, alli estuvimos unos meses, creo que en mayo tuvimos que salir
pues daban el piso a veraneantes, de aqui pasamos al refugio de Itxassou, de aqui
fuimos a Angelu (Anglet) donde alquilamos una casa”. Los Lejarcegui para poder
cruzar el océano, de todas formas, tuvieron que esperar a obtener los documentos
necesarios para abandonar Europa rumbo a América. El 8 de septiembre de 1939
Victor consiguié el pasaporte expedido por el consulado de Cuba en Burdeos. A par-
tir de entonces no volvié méas al viejo continente. [...]

Por supuesto que la actividad en Cuba fue muy profusa y fecunda, pero el interés
de la venida a América habia sido el de poder llegar a la Argentina por lo que Cuba
era una etapa, la primera por la facilidad de ser hijo de padre cubano. Lleg6 a Argen-
tina el 21 de julio de 1942. De su estadia en Argentina no hay gran cosa, s6lo que se
dedic6 a la industria con el fin de reunirse con su familia. Su primer viaje desde Bue-
nos Aires hacia Montevideo fue el 22 de noviembre de 1942. el 5 de octubre de 1942
saliamos de Bilbao y el 9 de noviembre llegariamos al puerto de Montevideo. Y a par-
tir de entonces empezd nuestra nueva vida reunidos por fin en Uruguay».

En los albumes que —a partir de ahora— presentaremos se recopilan fotografias
que se refieren a la historia de la familia Lejarcegui. La documentacién con la que
contaremos consta, efectivamente, de dos albumes que han sido realizados por
Victor Lejarcegui en Montevideo. En éstos, el sefior Lejarcegui ha ido reuniendo toda
una serie de documentos fotograficos que se refieren a distintos momentos que van
desde la vida que éste conducfia con su familia en Euskadi antes de marcharse al exi-
lio hasta imagenes que se refieren a las distintas etapas que llevaron a ély a toda
su familia a Montevideo. Estos albumes representan, por lo tanto, dos documentos
evidentemente retrospectivos, creados después de que todo lo que hemos narrado
terminara de cumplirse.

Para nuestro analisis hemos seleccionado y presentaremos una serie de reproduc-
ciones fotogréficas de algunas de las hojas de los albumes dentro de las que hemos
considerado entre las mas llamativas y representativas de la historia individual y fami-
liar de Victor Lejarcegui para poder remarcar cuales son los elementos y caracteristicas
que este tipo de documento comparte con las escrituras autobiograficas que —como ya
sabemos— vienen cominmente consideradas fuentes para la investigacion historica.

En estas dos primeras reproducciones fotograficas presentamos los albumes tal
como vienen conservados en la actualidad por el hijo Jon Ugutz Lejarcegui.

323 |bidem pp. 24-44.
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En cambio, en la reproduccién que ocupa esta misma pagina, vemos una de las hojas
entre las mas representativas de la historia familiar de las que vienen guardadas en los
albumes. En ésta podemos apreciar una serie de retratos que se refieren a diferentes
momentos de la vida de Victor Lejarcegui y de su esposa Maria Felisa Maguregui Goiko-
etxea. En cierta medida, podemos valorar esta hoja como una breve sintesis de las prin-
cipales etapas del exilio antes de la reunificacién familiar que tuvo lugar —como se ha
dicho— en Montevideo en noviembre de 1942. Una sintesis hecha exclusivamente con
retratos fotograficos en los que nuestros protagonistas aparecen siempre de forma dis-
tinta. Vemos a Victor Lejarcegui a veces con corbata y chagueta, a veces abrigado y sin
afeitarse, a veces de perfil y a veces mirando hacia la cdmara. Lo mismo pasa con lo retra-
tos de Maria Felisa. Una mirada superficial podria hasta pensar que se trata de retratos
pertenecientes a diferentes personas. En cambio cada rostro representa un momento
diferente de la historia de este exilio. Muy llamativo —en este sentido— es que cada
retrato viene acompanado de unas notas que se refieren al lugar y a la fecha en la que fue
tomada la instantanea. Sin embargo son retratos cargados de significado todavia escon-
didos que s6lo con una entrevista a los protagonistas hubiéramos podido desvelar.

En las siguientes reproducciones (paginas siguientes) veremos otras imagenes que
se refieren al periodo 1937/38, es decir, cuatro afios antes de que la familia se reunifica-
ra definitivamente. Vemos fotografias sacadas en Algorta en 1937 y luego otras sacadas
en Guethary en 1938.
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Lo que nos muestran estas fotografias son momentos de la vida familiar que, en
cierta medida, tropiezan con la historia y las dificultades que los Lejarcegui vivieron y
qgue hemos leido en el relato hecho por el hijo Jon. De hecho, si no conociéramos la
historia familiar podriamos hasta pensar que la Guerra Civil no ha dejado huella algu-
na en las vidas de los protagonistas. Pero, como siempre hemos subrayado durante
nuestro analisis, las imagenes fotograficas no son interpretadas teniendo en cuenta
s6lo lo que se ve sino también lo que no se ve, y en este sentido lo que méas destaca
para interpretar estos documentos es precisamente la ausencia de imagenes que se
refieran explicitamente a la Guerra Civil. Sobre todo si tenemos en cuenta el hecho que
—contrariamente a los casos precedentemente analizados— en éste no estamos
hablando de un emigrante sino de un exiliado, es decir una persona cuya vida ha sido
afectada por completo por las consecuencias del conflicto civil. En cierta medida
podemos esbozar la idea de que, mientras que los emigrantes, debido a la lejania,
necesitaban fotografias que les proporcionaban imagenes documentales de lo que se
estaba viviendo por entonces en Euskal Herria, los que huian de aquella realidad en
cambio no compartian esta necesidad. La guerra en los albumes Lejarcegui esta, por
lo tanto, representada justamente a través de la ausencia de documentos e imagenes
fotograficas explicitamente referidas a los acontecimientos. A continuacién adjunta-
mos otras reproducciones representativas de lo que acabamos de afirmar.
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Entonces si en sus albumes Victor Lejarcegui ha realizado evidentemente una
seleccién de los documentos fotograficos relativos a su historia familiar en la que
queda patente la intencién de conservar sélo un determinado tipo de imagen de
la familia y a la vez la de borrar todo lo que se referia explicitamente a la Guerra
Civil, se nos ocurren unas preguntas como: ¢Cémo y por qué se realiza un album?
En fin, {qué es lo que motiva y empuja a la realizacion de un album?

Una posible respuesta parece obvia: las fotografias son recuerdos, impresiones
de la vida, momentos que se quieren preservar. Pero para contestar a estas pre-
guntas de una forma més profunda nos referiremos brevemente —aunque parezca
equivocado— a un estudio de Carlos Castilla del Pino que con su Teoria de la Inti-
midad?* dio una contribucion relevante a la interpretacion de las escrituras auto-
biogréficas e intimas. ¢Por qué hemos elegido este estudio? Nuestra eleccion tiene
una finalidad especifica, la de poder subrayar otra vez mas el paralelismo y la simi-
litud existente entre los documentos escritos y los documentos fotograficos:

el sujeto no sélo lleva a cabo las actuaciones/representaciones de un yo, sino que dispo-
ne, con los otros intervinientes en la interaccion del escenario ... «Escenario» equivale a

324 CASTILLA DEL PiNO, C.: Teoria de la Intimidad en Revista de Occidente, n.2 182-183, pp. 15-30, julio-agosto, 1996, El diario
intimo-fragmentos de diarios espafioles.
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contexto o situacién pero uso el vocablo escenario para resaltar el caracter de espacio
elaborado por la representacion un espacio que dibujan los interactuantes a medida que
interactdan. A diferencia de lo que ocurre en el teatro en donde el escenario esta dado
con anterioridad a la representacion, en nuestra vida de relacion el escenario se hace, se
deshace, se rehace, en suma, se transforma incesantemente32s.

Y eso resulta evidente en los albumes de Victor Lejarcegui donde hay una plu-

ralidad de escenarios geograficos que varian desde la vida en Euskadi antes del exi-
lio hasta la primera fase del exilio en Francia y el definitivo exilio en América. Pero la
coincidencia entre las observaciones de Castilla del Pino sobre las escrituras intimas
y la estructuracién de los albumes Lejarcegui no terminan aqui. De hecho, los esce-
narios no estan constituidos sélo por el contexto (geogréfico) donde actdan los
sujetos sino que, en cierta medida, vienen determinados por los mismos sujetos.

Atendiendo al contexto (escenario) las actuaciones humanas son de tres tipos: inti-
mas, privadas y publicas. [...] estas diferentes actuaciones se califican asi no por si mis-
mas, sino por el escenario en que tienen lugar. Las actuaciones humanas —por lo tanto—
son representaciones porque tienen lugar en un escenario en el que los personajes, los
yos se maquillan de acuerdo al tipo de escenario en el que han de actuar. Este caracter de
representacion aparece de modo inequivoco en las actuaciones publicas (dar una confe-
rencia, bailar, pasear en un espacio ad hoc, decir misa, asistir a una comida, trabajar, etc.)
y por eso en general sélo en ellas se valoran como representaciones. Pero también son las
actuaciones privadas que efectuamos a solas o con alguien de nuestra mayor confianza, y
asimismo las que por carecer de proyeccion alguna (nuestros deseos, sentimientos, inten-
ciones, etc.) se apoyan siempre en nuestro yo imaginario. [...] Estas dltimas son las actua-
ciones que reservamos para nuestra intimidad. ¢Cudles son las caracteristicas de cada uno
de estos tres escenarios? éen qué radican las diferencias entre ellos? El escenario intimo
posee la propiedad de ser observable sélo para el sujeto. [...] el escenario de las actuacio-
nes privadas es necesariamente observable porque aunque se hagan a solas son actua-
ciones exteriorizadas[...] el escenario publico en contraste con el privado y aiin mas con el
intimo, se dispone de forma tal que las actuaciones sean precisamente observables.

El escenario elegido para cualquier actuacién es el resultado de un pacto, a veces
explicito, otras implicito, a través de sutiles marcas de privacidad o publicidad. Los pactos
implicitos se hacen casi siempre sobre la marcha misma de la interaccion. En el caso de las
actuaciones intimas el pacto es sujeto con un yo, en suma, con nosotros mismos: hemos
decidido que algunas actuaciones sean intimas y no traspasen, ni directa ni indirectamen-
te, el escenario de la intimidad.

El pacto de escenificacion bajo la forma de pacto de intimidad, privacidad o publicidad,
concierne tanto a las actuaciones que pueden y deben hacerse cuanto a las que pueden
pero no deben hacerse3?,

325
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Ibidem.
Ibidem.
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¢Acaso estas afirmaciones no pueden utilizarse para interpretar los albumes
fotograficos? A mi entender hay muchas correspondencias entre este enfoque ana-
litico para la interpretacion de los textos intimos como son los diarios y las auto-
biografias y la posibilidad de interpretar analiticamente los albumes fotograficos.
Por ejemplo, podriamos considerar escenario intimo la hoja en la que se reunian las
fotografias antes analizadas donde el sefior Lejarcegui hacia una sintesis del exilio
hecho exclusivamente por medio de los retratos individuales. Efectivamente se trata
de fotos que nos ocultan mucho mas de lo que nos ensenan y por lo tanto desvelan
un componente intimo muy marcado.

En cambio, las demés fotografias analizadas hasta ahora se refieren al asf lla-
mado escenario privado. Como hemos podido constatar se trata de fotografias que
se refieren a momentos de vida familiar que no delatan tampoco la dramaticidad de
los eventos que estaban viviendo. Y, en fin, el escenario ptblico esta compuesto por
las fotografias que exponemos a continuacién y que se refieren explicitamente a la
actividad politica de Victor Lejarcegui. En la siguiente reproduccion fotografica que
reproducimos, por ejemplo, vemos a los conyuges Lejarcegui junto al primer lehenda-
kari José Antonio Aguirre durante un encuentro con la comunidad vasca en Montevi-
deo durante el exilio. Otros ejemplos llamativos en este sentido estan constituidos
por las dos otras reproducciones fotograficas en las que hay imagenes tomadas
durantes reuniones y/o encuentros politicos durante el exilio.
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En fin, para contestar a las preguntas precedentemente puestas podemos afir-
mar que los albumes fotograficos constituyen una particular forma de autobiografia
cuya diferencia principal con los diario intimos se fundamenta en el medio y/o
herramienta elegida por el autor para desarrollar la narracién. Mientras que para los
diarios se utiliza la escritura hecha con tinta sobre el papel; para los albumes se uti-
lizan las fotografias o, mejor dicho, la escritura de la luz.

Las motivaciones que empujan a la creacién de dichos documentos no son, por
lo tanto diferentes de aquéllas que motivan las mas tradicionales escrituras auto-
biograficas. En todo album hay un proceso que va desde su comienzo a un final, si
bien el tiempo cronoldgico no coincide, salvo en algunos casos, con la colocacion de
las fotografias. Los albumes Lejarcegui constituyen en este sentido unos ejemplos
llamativos. Por lo visto, de hecho, lo que prevale e éstos albumes es un orden ritual,
de motivos, u ocasional. Lo evidente, lo constatable es, en todo caso, que el album
recoge fotografias organizadas seglin un orden preciso definido por el autor. En cier-
ta medida este proceso de seleccién es comparable con el de la escritura y hemos
visto que hay cierta coincidencia en la elaboracién de los distintos escenarios o
niveles narrativos.
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A la relacién entre archivo, album y memoria habria que afadirle otra variable:
lo que no se archiva y que, por lo tanto, lo que no se ve. En el caso de los albumes
Lejarcegui hemos visto que la falta de documentos relacionados con la Guerra Civil
no puede considerarse como una casualidad. Entonces su testimonio se convierte
en verdadera representacion por ausencia. Por lo tanto podemos esbozar la hipote-
sis de que el album existe, en principio, para contar la vida y sus momentos felices,
no la muerte y/o la guerra. Aquello que culturalmente llamamos album familiar, en
fin, suele ser también otra cosa y no sélo archivo de fotografias. En él se incluyen
otros objetos y/o —como en el caso del album Lejarcegui— notas también obser-
vables visualmente pero que trascienden la naturaleza de la fotografia. Por esto el
album puede ser considerado, literalmente, como un libro abierto. El album es el
lugar donde la familia re-escribe intimas pasiones que se relacionan, en la mayoria
de los casos, con actos intrascendentes o con lo que podria llamarse comedia fami-
liar. Digo comedia porque, por lo visto, en el album se excluye, por principio visual,
la tragedia.

En conclusion, aunque hayamos rescatado sélo dos albumes fotograficos pode-
mos afirmar que los albumes, como los archivos precedentemente analizados, for-
man parte de la historia de las familias vascas de Montevideo y por lo tanto son
documentos representativos de la memoria y de la identidad de dicha comunidad.
El album se usa para escribir o, mejor dicho, para re-escribir las historias familiares.
Lo que alli se muestra es, de hecho, vuelto a escribir por los futuros sobrevivientes,
comportandose como una escritura palinsesta: es decir, que si se le cambia el
orden, se le escriben otros mensajes, se trastocan, en fin, los propésitos originales.
Entonces el album vive reconstruyéndose y reconstruyendo las distintas historias
familiares.

EL ARCHIVO LUTEGUI

El dltimo archivo fotografico que analizaremos pertenece a otra familia de emi-
grantes vascos, la familia Lutegui. Las fotografias con las que contaremos nos fue-
ron proporcionadas por Rodolfo Lutegui??7, nieto de Pedro Maria Lutegui nacido en
Urdax (Navarra) el 9 de septiembre de 1866 quien emigr6 a Uruguay y precisamen-
te a Saradi del Yi en 1885. Este archivo a pesar de que esté compuesto por un nime-
ro limitado de fotografias —cuenta con tan sélo 15 fotografias3?® conservadas en
una simple carpeta de cartébn— se ha revelado muy interesante porque es el (nico
archivo entre los que hemos rescatado en Montevideo que cuenta con documentos
fotograficos del siglo XIX.

327 Rodolfo Lutegui actualmente vive en Montevideo.
328 De las que publicaremos sélo algunos ejemplos.
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Los documentos que reproducimos se refieren a los primeros afios de vida en
Uruguay. En la foto de izquierda vemos a dos de los hermanos Lutegui —a la izquier-
da Pedroy a la derecha Bautista Lutegui Salaberri— quienes —seg(n la tradicion de
la época— se sacaron esta foto en Montevideo en el afio 1885, con motivo de la lle-
gada de Pedro al Uruguay, siendo recibido por Bautista (quien fue el primer miem-
bro de la familia en haber emigrado a Uruguay). En la segunda fotografia vemos, en
cambio, a Pedro Lutegui con su esposa Elisa Fernandez y su hijo mayor Pedro Lute-
gui Fernandez. Esta foto fue realizada dos afos después de la anterior, es decir en
el afo 1897. Junto a las dos imagenes hemos adjuntado también el reverso de la
segunda fotografia donde aparecian los nombres de los miembros de la familia de
Pedro Lutegui en Montevideo.

La antigiiedad de los documentos fotograficos no constituye el tnico elemen-
to de interés de este conjunto documental. El grupo de imagenes mas llamativo del
archivo Lutegui estd constituido por tres postales que fueron enviadas desde
Urdax. La primera postal que reproducimos fue enviada por un amigo del sefior Pedro
Lutegui. En el reverso podemos leer: «aqui le envio este pequeio recuerdo, su amigo
—firma— Marzo 26 de 1907».

indice



La segunda postal, en cambio, fue enviada por la hermana de Pedro: ésta se lla-
maba Maria y se habia quedado en Euskal Herria. Esta fotografia muestra el Barrio
Tejerfa de Urdax, donde aparece en primer plano sobre la curva la casa Zelaiternea,
que fue comprada por el otro hermano de Pedro llamado Martin que volvié desde
Argentina. Alli vivieron los padres de Pedro y sus tres hermanos (Martin, Juan José y
Maria) hasta sus muertes. En esta postal Maria escribe —con mucha dificultad—
que la «casa de doble balcon» es donde ellos viven, ya que cuando Pedro se fue a
Uruguay, sus familiares eran arrendatarios de otra casa. Por lo tanto a través de la
foto Pedro pudo ver donde vivian sus padres y hermanos.
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En fin, la Gltima postal fue enviada por una cufiada que se llamaba Maria.

¢Por qué estas fotografias nos han resultado de las mas interesantes entre las
que componen el archivo Lutegui? En primer lugar, porque nos confirman cuanto ya
habfamos dicho sobre el papel desarrollado por la fotografia en el mantenimiento
de los lazos entre emigrantes y familiares que se habfan quedado en Euskal Herria.
En segundo lugar, porque basandose en estas fotos Rodolfo Lutegui, durante su
luna de miel en 1987, pudo identificar la casa de su familia. Durante nuestro breve
encuentro Rodolfo Lutegui me manifest6 que: «Con esta foto yo fui a Urdax en 1987,
y hablando con el cura parroco, Justino Taberna, me indic6 donde quedaba, y recor-
daba que siendo Juan José y Maria muy viejos en la década de 1950 él les llevaba la
comuniony. Tras haber identificado la casa y la parroquia Rodolfo se hizo sacar dos
fotografias en las que aparece él con los edificios.

Para dejar constancia de su descubrimiento no se conformé con estos retratos
sino que, envié también a sus tias Valentina y Elisa Lutegui (quienes eran hijas de
Pedro) la postal de Urdax que publicamos en la pagina siguiente.
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En el reverso de la postal podemos leer: «Queridas tias ayer estuve en Urdax, y
me acordé todo el tiempo de ustedes [...] estuve en la casa en que nacid el abuelo
y en la que vivieron Juan, Maria y Martin. Aun vive la sefora que los cuid6 hasta el
Gltimo momento ya les mostraremos las fotos. Estamos pasando muy bien, un beso
para ustedes, y saludos a todos, las queremos mucho».

En fin, este archivo nos da un importante testimonio de cémo unos documentos
fotograficos, méas alla de los propésitos iniciales que motivaron su creacién, han
desempenado funciones diferentes a lo largo del tiempo. En este caso, si por un
lado las postales que fueron enviadas a Pedro le sirvieron para ponerse al tanto de
lo que estaba ocurriendo en su pueblo tras haber emigrado a Uruguay, por el otro,
estas mismas fotos sirvieron a Rodolfo para la blsqueda de sus origenes.

CONCLUSIONES

Empujados por la pobreza (como por ejemplo los «abuelos» Irazoqui), por el
deseo de librarse del servicio militar (como por ejemplo los hermanos Arin), por
el deseo de librarse de la guerra o de la represion (como por ejemplo Victor Lejar-
cegui) o por el convencimiento de querer dar comienzo a una nueva vida llena de
expectativas (como por ejemplo David Bengoa y Alex Tejeria), lo cierto es que
muchos o, quizas, todos los vascos que emigraron a Uruguay —independiente-
mente de sus intenciones y sus suertes— tuvieron la necesidad de recurrir a la
fotografia para registrar los acontecimientos mas importantes y dejar constancia
de sus vidas.

En cierta medida es de suponer que durante el desarrollo de los fenémenos
migratorios contemporaneos es precisamente la ruptura —a menudo traumatica—
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del legado familiar y comunitario lo que ha hecho que la fotografia —como también
la escritura— adquirieran usos y valores completamente nuevos. Para la mayoria
de la gente que emigrd durante el siglo XIX la practica fotografica constituia de
hecho algo excepcional. Esta misma practica, poco a poco, se convertiria en algo
acostumbrado o incluso en un verdadero ritual.

Fue asi que las clases populares —los emigrantes primero y méas tarde los exi-
liados— no sélo crearon sus propios documentos fotograficos sino que empezaron
a conservarlos y a guardarlos celosamente a lo largo del tiempo con una clara volun-
tad de construir su memoria, reflejo —como se ha visto— de una mentalidad orga-
nizativa y meticulosa. Es por ello también que, junto a los millones de hombres y
mujeres corrientes que cruzaron el océano desde mediados del siglo XIX hasta la
década de los ainos 60 del siglo XX —afio en que tuvo lugar la Gltima oleada migra-
toria ultramarina— fueron también millones las fotografias, los albumes, y un sinfin
de tarjetas postales los que cruzaron el Atlantico. Todos estos artefactos fotografi-
cos —en sus miltiples manifestaciones y tipologias— vinieron a cumplir unas fun-
ciones determinadas entre las que predominan la necesidad de mantener la uniény
la identidad del grupo familiar y la cultura de procedencia en la distancia; y la volun-
tad de registrar y transmitir informaciones esenciales, no sélo de tipo personal
(como la salud, las impresiones o los sentimientos) sino también concernientes a
las condiciones de vida y de trabajo o de grandes acontecimientos histéricos (como,
por ejemplo, la Guerra Civil espafola).

El estudio de los artefactos fotograficos que hemos llevado a cabo nos ha permi-
tido comprender la variedad de los usos y de las funciones que la practica fotografi-
ca adquiri6é durante el desarrollo de los flujos emigratorios contemporaneos. Volver
la mirada hacia los protagonistas de estos fendmenos y emplear como fuentes aque-
llas producidas por ellos mismos lleva, de hecho, al historiador a contemplar la emi-
gracién desde una perspectiva nueva y fundamental y, a la vez, a comprender, en
suma, que estos documentos no s6lo nos hablan de la experiencia de los hombres y
de las mujeres que emigraron, sino que son el producto, o mejor dicho, la conse-
cuencia directa de los procesos migratorios.

Sin embargo, como ya hemos podido subrayar varias veces, el reconocimiento
historiografico de las fuentes fotograficas ha sido mas bien tardio y, sobre todo, en
el marco de los estudios migratorios, nos queda todavia mucho, muchisimo trabajo
por delante para llegar a una utilizacién completamente satisfactoria de estas fuen-
tes. Tan s6lo desde hace algunos afios, de hecho, se ha comenzado a considerar el
valor historico de las imagenes fotograficas y a emplearlas, como fuentes alternati-
vas o complementarias a aquellas tradicionales. De hecho, en el marco de la inves-
tigacion historica acerca de las migraciones contemporaneas, como también en el de
la investigacion de otros acontecimientos histéricos como la Guerra Civil o el exilio
(es decir, otros de los procesos histéricos que tuvieron entre sus consecuencias
directas el desarrollo de una especifica necesidad comunicativa inédita) se puede
encontrar todavia una generalizada disminuicion del alcance de estas fuentes.
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En este sentido con esta investigacion hemos pretendido encarar y averiguar las
efectivas posibilidades cognoscitivas que este tipo de fuente nos proporciona si las
sometemos a un cuidadoso proceso de contextualizacion y de critica. Nuestro pro-
posito principal era, de hecho, el de desarrollar una serie de reflexiones de natura-
leza metodoldgica acerca de las fotografias producidas por los emigrantes en cuan-
to productos en si mismo, atendiendo por lo tanto a las funciones que asumieron
durante el desarrollo de los flujos migratorios, a sus diferencias materiales y de con-
tenido, a su condicién de registro de la memoria, medios de representacién de la
identidad individual y familiar, y reflejo de la representacion del mundo de los emi-
grantes vascos.

A lo largo de nuestro estudio, por lo tanto, hemos procurado analizar critica-
mente diferentes tipos de archivos como de albumes y cada uno de estos nos ha
proporcionado informaciones muy concretas sobre las efectivas posibilidades de
utilizar las fotografias como fuentes, y en lineas generales podemos afirmar que las
fotografias de los emigrantes vascos nos pueden proporcionar preciosos e impor-
tantes testimonios de sus existencias, como también de su identidad. Hemos, de
hecho, podido comprobar c6mo —a través de ellas— se han conservado intensas
relaciones con el lugar ausente, el pais perdido, con los afectos.

Las fotografias analizadas son, por lo tanto, objetos saturados de significacién
y lo que hemos hecho ha sido, en cierta medida, captar esta trama de significacio-
nes para contextualizarla e interpretarla. En fin, su dimensién de documentos inti-
mos vy al tiempo colectivos, junto a las distintas caracteristicas que hemos venido
subrayando a largo del presente trabajo, es lo que nos ha llevado a considerar las
fotografias fuentes indispensables para conocer la vida privada de los emigrantes
como documentos vivos y de primera mano que ponen de manifiesto la vertiente
humana de la emigracion. La recuperacién de dichos documentos pone en manos
del historiador, y a disposicién del pdblico, todo un tesoro documental que sigue,
en gran medida, sin ser descubierto, oculto en los sétanos de los protagonistas de
entonces, y, a veces, olvidados en el fondo de los badiles.
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