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Turismo, urbanizacion y los usos urbanos de la fotografia en Medellin,
1940 — 1980

Resumen

En esta investigacion se aborda la historia de Medellin a través de la fotografia entre las
décadas de 1940 y 1980, periodo de grandes transformaciones urbanisticas relacionadas
con los planes de renovacion urbana, el fomento turistico y las organizaciones sociales que
promovian modelos urbanos opuestos a la I6gica estatal. Se concentra en las funciones y
usos de las fotografias por instituciones publicas y actores particulares, articuladas con las
representaciones urbanas que cada uno promovia. Se sostiene que las fotografias son una
tecnologia socio-espacial que se articulaba con otras tecnologias para brindar informacion
y conocimiento con el fin de coordinar estrategias de accién definidas en el espacio urbano.
Se concluye que tanto las élites como los sectores populares comprendian el uso de las
fotos como herramienta del progreso pero con una significacion distinta: por un lado, una
méas enfocada en una estética de consumo y de criterios técnicos-instrumentales de la
transformacion urbana, la otra, con un criterio politico-religioso que exaltaba el trabajo
comunitario y auténomo de la urbanizacion. Sin embargo, ambas les asignaban a las fotos
una misma funcion: la capacidad para ofrecer una imagen veridica que permitia coordinar

de manera mas eficaz los procesos urbanos que cada entidad o grupo realizaba.
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Introduccion

Medellin es la ciudad colombiana que tiene méas protagonismo a nivel internacional por la
imagen o marca que vende al mundo. Periddicos internacionales como The New York Times
consideran que ha superado con rapidez su reputacion como centro de operaciones del
narcotrafico para erigirse como “una de las ciudades mas progresistas de América Latina”.
Una ciudad donde abundan bibliotecas y parques creativos en medio de barrios
empobrecidos, que ha superado décadas de violencia para llega a ser la “ciudad de la eterna
primavera”, esa que “mira hacia el futuro”. ! De igual modo, Medellin gana a menudo
premios internacionales como el World Travel Awards al mejor destino corporativo por su
infraestructura hotelera, recintos, comercio, gastronomia y especialmente por su experiencia
en la captacion de eventos del sector MICE (Meetings, incentives, conferences and
exhibitions).? Asi, la capital antioquefia se posiciona como “modelo internacional de
urbanismo, innovacion y cohesion social gracias a la alianza de las fuerzas privadas y

publicas™

Si bien ese “pasado negro” que representa Pablo Escobar tiene su origen a finales de los afios
ochenta y sigue siendo un obstaculo constante para el turismo de Medellin, es posible afirmar
que esas etiquetas de la “Ciudad de la eterna primavera” e incluso la ciudad como el gran
epicentro de importantes congresos y eventos a nivel regional e internacional, proceden de
las décadas del sesenta y setenta. Discursos que no solamente pertenecen a la esfera de la
imagen turistica, sino que a su vez estan articulados con las transformaciones urbanas que se
promovieron por parte de la administracion municipal en esos mismos periodos, y a la vez
de modelos sociales que trataban de imponerse frente a problematicas que “oscurecian” la
construccién del espacio y de una imagen progresista y moderna de Medellin para el mundo,

al igual que, hoy en dia, lo hace la violencia y el narcotréfico.

! Nell Mcshane Wulfhart, “36 hours in Medellin Colombia”, The New York Times (New York) 13 de mayo de
2015. http://nyti.ms/IMN8jZB

2 E1 Colombiano, “Medellin, mejor destino turistico corporativo de Latinoamérica”, EI Colombiano (Medellin)
11 de octubre de 2015. http://bit.ly/10y4esm

3 “Medellin esta de moda”, Revista Semana (Bogotd) 11 de diciembre de 2015. http://bit.ly/100Anel
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Esta es la trama discursiva, historica y socioespacial en la que este trabajo se inscribe, a partir
del estudio de los usos y funciones que tuvieron las fotografias en la construccion y
consolidacién de diferentes proyectos urbanos que intentaron imponerse en la ciudad desde
el turismo, la planeacion y nuevas practicas sociales que intentaron desestructurar formas de
relacién anticuadas o formas de asociacion consideradas como peligrosas para la ciudad. La
investigacion se pregunta por el papel de la fotografia como tecnologia socio-espacial en las
disputas e intervenciones del espacio por parte del Estado y algunos sectores populares en
Medellin entre 1940 y 1980. Se intenta, ademas, identificar cbmo participa la fotografia en
la produccién del espacio de la ciudad. Asi pues, la investigacion opera en dos ejes paralelos,
entre la historia urbana y la historia de los usos de la fotografia, buscando los puntos de
contacto de cada uno y analizando su incidencia en las trasformaciones urbanas de Medellin.

Esta investigacion busca entonces seguir la invitacion que hace Marshall Berman: “Ser
modernos es vivir una serie de paradojas y contradicciones. Es estar dominados por las
intensas organizaciones burocréticas que tienen el poder de controlar, y a menudo de destruir,
las comunidades, los valores, las vidas, y sin embargo, no vacilar en nuestra determinacion
de enfrentarnos a tales fuerzas, de luchar para cambiar su mundo y cambiar el nuestro”.* El
objetivo es mostrar esa dominacion intensa de las organizaciones que tienen el poder de
controlar y destruir y, a la vez, resaltar la historia de los sectores que fueron violentados y se
enfrentaron a estas y construyeron narrativas visuales con una vision de modernidad distinta.
Sin embargo, el método de esta investigacion no se enfoca en dar cuenta de las
representaciones literarias y los procesos de la modernidad capitalista como lo hace Berman,
sino en el estudio de la circulacion y los usos sociales de las fotografias mismas y como desde

alli se desprenden determinadas representaciones en disputa.

El concepto de modernizacion siempre ha sido espinoso en las ciencias sociales. Su historia
ha estado permeada por los fines ideoldgicos y cientificos con que el término se usé. Su auge
se hizo evidente después de la Segunda Guerra Mundial, cuando se expandid hacia América
Latina como un término técnico, precisamente bajo inspiracion de la sociologia
estadounidense que alimento el discurso desarrollista. La teoria de la modernizacion que se

estiliza en los afios de posguerra se convierte en un patron de procesos de evolucion social

4 Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire (Buenos Aires: Siglo XXI, 1989) 1.



neutralizados respecto del espacio y el tiempo: un conjunto de procesos acumulativos que se
refuerzan mutuamente; leyes funcionales de la economia, la sociedad y la politica, la ciencia

y la técnica.

En la posguerra, la modernidad urbana se pregonaba de un modo ideoldgico y prescriptivo.
El Estado habia asumido de modo abarcador el conjunto de las tareas culturales para producir
la transformacion social. En el desarrollismo que se promovia, el Estado reuni6 toda una
tradicion constructiva, se volvié institucionalmente vanguardia moderna y la ciudad, su pica

modernizadora®.

Para fines de la década de 1940, América Latina experimentaba grandes transformaciones
urbanas. La ciudad empezd a ganar un gran protagonismo por su crecimiento y densidad.
Como bien lo plantea José Luis Romero, los movimientos migratorios y los demas
fendmenos que acomparian a la explosion urbana no podian producirse sino donde existia un
polo de atraccion y una posibilidad, efimera o duradera, de desarrollo®. Este polo de atraccion
se llevé a cabo por medio del papel que juegan el turismo y los medios de comunicacion y
por el resquebrajamiento de modelos socio-econdmicos coloniales como la hacienda y, en el
caso colombiano, la indudable etapa de violencia que expulsé en grandes cantidades
campesinos a las ciudades. Lo que méas poderosamente atrajo la atencion de los que querian
abandonar las zonas rurales o las ciudades estancadas fue la metrépoli, la gran ciudad, la cual
adquiria cada vez mas una aureola difundida a través de los medios masivos de
comunicacion: los periodicos y revistas, la radio y, sobre todo, el cine y la television, que
mostraban un paisaje urbano que suscitaba admiracion y sorpresa. “La atraccion era aln
mayor si la ciudad habia comenzado a dar el salto hacia la industrializacion™’. Estas formas
visuales e imaginarias estaban ligadas también a un factor que hace de la ciudad una opcion
frente a la crisis de las areas rurales y, en cada caso a su escala, provoca las migraciones, las
concentraciones de poblacion y la “explosion urbana”®. Claramente, la ciudad

latinoamericana no sélo poseia condiciones materiales para su desarrollo, como crecimiento

5 Adrian Gorelik. “Ciudad, modernidad y modernizacién” Universitas Humanistica 56. 56 (2003) 21.
6 José Luis Romero. Latinoamérica: las ciudades y las ideas (México: Siglo Veintiuno. 1984) 325.

" Romero 326

8 Romero 329



poblacional y acumulacion de capital, sino también medios visuales que posibilitaban la

legitimacion y expansion de la ciudad como espacio moderno.

En este sentido, la ciudad latinoamericana no sélo es un producto genuino de la modernidad
occidental, sino que, ademas, es un producto creado como una maquina para inventar la
modernidad, extenderla y reproducirla: es un artefacto ideol6gico de la modernidad. Como
sostiene Adrian Gorelik, en América Latina la modernidad urbana fue un camino para llegar
al desarrollo modernizador, no su consecuencia, lo que invierte toda la secuencia clasica de
la teoria social sobre la modernidad y explica la asi llamada “explosion urbana” en paises
que no han tenido analogos desarrollos econémicos o institucionales como en Occidente®. La
modernidad se impuso en América Latina como parte de un designio deliberado para
conducir a la modernizacion, y en ese designio la ciudad fue el objeto privilegiado: fue al
mismo tiempo el instrumento para recorrer el camino y la definicién de su meta final nunca
alcanzada. Como una maquina para inventar la modernidad, extenderla y reproducirla, la
ciudad se convirtio en un artefacto ideoldgico de la modernidad, en la cual la fotografia es

una tecnologia que se sumo entre muchas otras para cumplir ese importante papel.

La modernizacidn en este contexto ideoldgico desarrollista de las década de 1950 y 1960, sin
duda perfila las diferentes formas de representar la ciudad. La relacion entre formas culturales
y los estudios urbanos tiene una larga y rica tradicion tanto europea como norteamericana y
latinoamericana. Los estudios urbanos desde una perspectiva cultural pueden trazarse desde
las mismas historias de las ideas o intelectual, la historia de la literatura y mas recientemente
apoyada sobre narrativas, discursos y representaciones iconograficas. Sin embargo, en lo que
respecta a los usos de las fotografias y las representaciones de ciudad que estan en juego a
través de ella ha sido poco lo que se ha investigado en el campo latinoamericano, y mas
reducido ain, en Colombia. Comprender, en esta medida, el papel que juegan las fotos en esa
logica de la modernizacion y los conflictos que generd ilumina una atractiva arista

historiografica por explorar de forma mas amplia y profunda.

® Adrian Gorelik, Cultura urbana y pensamiento social en América Latina. (Cambridge: Presentacion en el
seminario del Centre of Latin American Studies Cambridge, 2002)



Desde la década del ochenta del siglo XX, la historia de la fotografia latinoamericana empez6
a tomar importancia con exposiciones de imagenes que, posteriormente en la década del
noventa, se convertirian en libros donde se acompariaban las imagenes con estudios historicos
sobre la fotografia y resefias biograficas de los mas destacados fotdgrafos de esta region.°
La naciente historiografia de la fotografia en América Latina estuvo centralizada en un
abordaje desde enfoques de la historia del arte y en los catélogos con resefias historicas. Esta
tendencia, que priorizaba el trabajo curatorial y la contextualizacion histérica de las obras, se
explica por la misma necesidad de algunos archivos o fuentes documentales de difundir y
valorizar el patrimonio visual de algunos paises o regiones. También por el interés de algunas
universidades, especialmente estadounidenses, que impulsaron investigaciones sobre los
repositorios visuales de América Latina, incluso donde se incluyeron los trabajos de

fotografos colombianos como Meliton Rodriguez.!

Estos primeros acercamientos, que tenian la finalidad de explorar la diversidad cultural y
social de la region, derivaron en el fortalecimiento de los catalogos fotograficos como formas
de exhibir la historia de la fotografia latinoamericana. Los catalogos se enmarcaban en una
perspectiva narrativa cercana a la historia del arte, la cual se enfocaba en un relato progresista
y heroico de los fotdgrafos, sus tematicas representadas, sus influencias artisticas y sus
aportes estéticos explicados regularmente con las facetas de la vida de cada uno. De este
modo, los catalogos y los trabajos historicos sobre la fotografia en América Latina tuvieron
como eje estructurante el analisis de las cualidades artisticas, las influencias estéticas, los
significados iconogréaficos que cada fotografo construia con su obra y como estos aportaban
a rescatar y entender de mejor forma el pasado.

Asimismo, esta forma de ver la historia fue reproducida en Colombia. Actualmente todavia
sigue siendo una perspectiva analitica en lo que respecta a los estudios histéricos de la
fotografial2. Este enfoque se ha dedicado a delinear las trayectorias de los fotografos como

10 Un ejemplo de este fue el libro de Erika Billeter y la publicacion sobre fotografia latinoamericana de la
Universidad de Texas. Erika Billeter, Canto a la realidad: fotografia latinoamericana, 1860 — 1993 (Barcelona:
Lundweig, 1993).

1 Wendy Watriss y Lois Parkinson Zamora, Image and memory: photography from Latin America 1866 -1994
(Austin: University of Texas Press, Fotofest, 1998).

12 Santiago Rueda, “La tinta mojada y la cronica roja. El fotorreportaje en Colombia en la década de los setenta”,
Ensayos. Historia y teoria del arte 21 (2010): 122-149; Andrés Steven Jiménez Zapata, jHagase la luz!: Pastor
Restrepo Maya, fotégrafo, 1839-1921 (Medellin: Universidad Eafit, 2014).

10



principales protagonistas de la historia y han dejado a un segundo plano las problematicas
sociales y culturales en la que los fotdgrafos y sus imégenes participaron en diferentes

procesos.

Hasta ahora, gran parte de las investigaciones sobre fotografia en Medellin también han sido
abordadas desde este mismo punto de vista, por lo que los estudios se han dedicado a explorar
la historia de la profesionalizacién fotografica mas como una fuente analitica para
comprender otros fendmenos sociales. En este tipo de trabajos se hacen alusiones a la
importancia del material fotografico para dar cuenta de la transformacion de la ciudad. En
este punto autores como Dario Ruiz Gémez y Juan Luis Mejia, conciben la fotografia como
un testimonio y un testigo de los acontecimientos del pasado que ya no estan en el presente.
La imagen fotografica para estos autores es una huella de las transformaciones de la ciudad
desde finales del siglo XIX. Esta forma de concebir la fotografia de un modo objetivo,
veridico y fidedigno persiste en algunos estudios recientes como en la historia de la fotografia
en Antioquia de Santiago Londofio, donde prevalece el elogio de los fotografos antioquefios
y la valoracion positiva de su caracter innovador en el pais.}* Sigue predominando la idea de
la fotografia como testigo ocular, es decir, como huella de lo que ya no existe. Esta
concepcion arqueoldgica de la fotografia ha evadido la cuestién sobre la relacion de la
fotografia con diferentes procesos sociales, por lo que se le ha asignado un valor mas artistico
y patrimonial que como un medio técnico que produce y reproduce significados y cambios
sociales especificos, sin cuestionar la funcidon social que desempefia la fotografia y el

fotografo, o las convenciones y legitimaciones culturales de las que hacen parte.®

13 Dario Ruiz Gémez, “Del fotdgrafo artesano al artista fotografo. Benjamin de la Calle, Melitén Rodriguez y
Jorge Obando”, Arte en Colombia 75 (1987): 70-74; Juan Luis Mejia, “La fotografia”, Historia de Antioquia,
ed. Jorge Orlando Melo (Medellin: Suramericana de Seguros, 1988). El articulo de Ruiz Gémez sigue la misma
tesis sobre como los valores e ideas dominantes destruyen, sustituyen o marginan otras tradiciones que se
encuentra esbozada en su libro El proceso de la cultura en Antioquia (Medellin: Autores antioquefios, 1987).
De igual forma, otros textos que ilustran este mismo enfoque son: Carlos José Restrepo, “Francisco Mejia: el
testimonio de una sociedad que se complace”, Boletin cultural y bibliogréafico 23.9 (1986): 61-68; Rodrigo
Santofinio Ortiz, “La fotografia en Medellin, 1950-1980”, Historia de Medellin, T.2, ed. Jorge Orlando Melo
(Bogotéa: Compafiia Suramericana de Seguros, 1996): 670-682.

14 Santiago Londofio, Testigo ocular: la fotografia en Antioquia, 1848 — 1950 (Medellin: Universidad de
Antioquia, 2009)

15 En el ensayo de Luis Fernando Molina Londofio sobre arquitectura y fotografia en Medellin, hay un aporte
al estudio de las representaciones y valores que se inscriben en las fotografias de arquitectura de la ciudad. Se
cuestiona por el rol desempefiado por los fotografos en la representacion de su espacio y cuales son los

11



A finales de los noventa, con la llegada de los estudios culturales y, posteriormente, los
estudios visuales y los estudios socio-espaciales en las ciencias sociales, la fotografia se
empez6 a utilizar mas como una fuente y objeto de estudio para explorar su papel en
problematicas sociales y politicas concretas. La antropologia y la sociologia empezaron a
tomar las fotografias como una fuente valiosa para estudiar la conformacion de la nacién, las
formas de discriminacion racial, las representaciones de la muerte y los imaginarios urbanos.
En América Latina esta tendencia analitica se puede observar en estudios como el de Deborah
Poole sobre la raza y la imagen en Bolivia y Per(®; también estudios sobre los usos sociales
de la fotografia en la transformacion urbana de Rio de Janeiro!’ o la representacion
fotogréfica de los trabajadores y la industria en Chile®. Otros enfocados en el uso de la
fotografia en el turismo como los trabajos de Patricia Massé!® y el de Mauricio Tenorio Trillo
sobre la vinculacion de México en las exposiciones universales, eventos donde la élite
mexicana fue construyendo y difundiendo “lo mexicano” como una identidad unitaria para
hacer ostentacion de sus propias concepciones del progreso, la ciencia y la industria.?® De
igual manera, se han adelantado estudios sobre repositorios visuales producidos por
instituciones estadounidenses como la Fundacién Rockefeller. Algunas de sus fotografias
registran la representacion de la enfermedad y las labores que los médicos desarrollaban en

algunos paises latinoamericanos.?

elementos empleados por la fotografia para forjar una identidad urbana. Sin embargo, recae en la misma
concepcion de testimonio al afirmar que la vision de los fotdgrafos sobre la evolucion urbanistica, arquitectdnica
y paisajistica de Medellin, se ha convertido casi en el Gnico medio para observar e identificar con acierto el
crecimiento y la transformacién de la ciudad desde mediados del siglo XIX hasta tiempos recientes. Luis
Fernando Molina Londofio, Fotografia de arquitectura en Medellin, 1870-1960 (Medellin: Universidad de
Antioquia, 2005).

16 Deborah Poole, Vision, raza y modernidad. Una economia visual del mundo andino de imagenes (Lima: Sur
Casa de Estudios del Socialismo, 2000). En esta misma linea analitica se encuentra el trabajo de Christian Baez,
Mapuche. Fotografias siglo XIX y XX. Construccion y montaje de un imaginario (Santiago de Chile: Pehuén,
2001).

17 Maria Inez Turazzi, “Paisagem construida: fotografia e memdria dos "melhoramentos urbanos" na cidade do
Rio de Janeiro”, Varia Historia 22.35 (2006): 64-78.

18 Tomas Cornejo Cancino, “La fotografia como factor de modernidad: territorio, trabajo y trabajadores en el
cambio de siglo”, Historia 45.1 (ene-jun 2012): 5-48

19 patricia Massé, Simulacro y elegancia en tarjetas de visita. Fotografias de Cruces y Campa (México: INAH,
1998).

20 Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones universales, 1880-1930
(Meéxico: Fondo de Cultura Economica, 1998).

21 Marcos Cueto, “Imagenes de la salud, la enfermedad y el desarrollo: fotografias de la Fundacion Rockefeller
en Latinoamérica”, Histdria, Ciéncias, Satde-Manguinhos 5.3 (1999): 679-704.

12



Otros trabajos han abordado la fotografia como una tecnologia o dispositivo de control social
y de implementacion y expansion de la modernizacion capitalista. De esta forma, se analiza
cémo la camara fotografica participo junto a otras técnicas como el telégrafo y el ferrocarril
en la reconstitucion de la nacion??. Igualmente se ha estudiado la funcion de la fotografia
forense en la produccion de un imaginario del miedo que permitiera ejercer el control social
para implementar cambios culturales modernos?, o la manera en que a través de las fotos se
imponen nuevas anatomias opticas en las que se difunde una hegemonia que se representa
por medio de la jerarquizacion visual de la arquitectura y los territorios de las instituciones

de poder.?*

En Colombia se ha visto una amplitud lenta pero bastante productiva en este mismo &mbito
de estudios socio-culturales, en los que la fotografia se utiliza para estudiar temas gruesos
como el nacionalismo, la exclusion social, el racismo y la invencién de tradiciones. Uno de
los pioneros fue Armando Silva, quien analiz6 los cambios de mentalidad de Medellin,
Bogota y Santa Marta a partir del uso testimonial y ceremonial de los albumes familiares.?
Otras propuestas se han orientado por el lado de las representaciones de la muerte en la
fotografia post-mortem, género que se destaco en las primeras décadas del siglo XX en
ciudades como Medellin.?® En lo que respecta a la tematica sobre la fotografia y la
conformacién de la nacidén, se destaca el trabajo de Amada Carolina Pérez sobre las
representaciones que se le asignaban a los indigenas como marginales y las practicas de
dominacién gque grupos misioneros, como los frailes capuchinos, realizaban para integrarlos
a la “vida civilizada”.?” Por Gltimo, la contribucion de Santiago Castro Gémez al estudio de
las utopias y proyectos urbanos a traves de la revista Cromos en Bogota. Si bien este texto

no es un analisis detallado sobre la produccion de fotografias de esta revista, si se sefialan

22 paola Cortés-Rocca, El tiempo de la maquina. Retrato, paisajes y otras imagenes de la Nacion (Buenos Aires:
Colihue, 2011).

23 Jesse Lerner, El impacto de la modernidad. Fotografia criminalistica en la ciudad de México (México:
INAH/CONACULTA, 2007).

24 Lorena Antezana Barrios y Carlos Ossa Swears, “Fantomas urbanos: cuerpos vigilados calles retratadas”,
Aisthesis 52 (2012): 313-324.

25 Armando Silva, Album de familia. La imagen de nosotros mismos (Bogota: Norma, 1998).

% Ana Maria Henao Albarracin, “Usos y significados sociales de la fotografia post-mortem en Colombia”
Universitas Humanistica 75 (2013) 329-355.

27 Amada Carolina Pérez Benavides, “Representaciones y practicas en las zonas de mision: los informes de los
frailes capuchinos. Aproximaciones a la historia cultural”. Colombia. Categorias analiticas y debates
historiograficos (Bogota: Universidad Nacional/Universidad de los Andes, 2012).
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aspectos importantes sobre la fotografia como dispositivo que posibilitd una vida mas
acelerada para construir un ambiente propicio para la industrializacion en Bogoté en las
primeras décadas del siglo XX. Para Castro, las palabras, los signos y las imagenes de la
industrializacion constituyeron un mundo de suefios y deseos que antecedieron a las fabricas

y las maquinas?®.

Aunque en los ultimos afios, esta perspectiva socio-cultural ha tomado fuerza, en temas como
la planeacion, la urbanizacion y el turismo los estudios son todavia muy incipientes. En el
campo de los estudios urbanos, la fotografia se ha concebido preponderantemente como un
documento que registra las transformaciones urbanas de la ciudad, mas no como un
documento que reune, promueve y controla los valores y significados sociales que
predominan en la representacion y transformacion del espacio urbano. Los significados y
usos de las imégenes de ciudad en contextos de modernizacion, ha sido un problema
abordado de manera insuficiente por la historiografia urbana local, por lo que deja un espacio

de investigacion amplio por explorar.

Ahora bien, los artefactos estéticos se pueden examinar de muchas formas: en primer lugar,
esta el propio artista y su biografia, considerando no solo su vida artistica. En segundo lugar,
estdn las obras de arte propiamente dichas, su presencia fisica, su materialidad, los
instrumentos empleados y las técnicas que devienen en parte inherente de ellas. En tercer
lugar, la obra de arte es un lenguaje con el que el hombre representa sus creencias, sus
principios, sus esperanzas y sus miedos. Finalmente, la obra de arte tiene implicaciones

morales, sociales, politicas y epistemoldgicas.?®

Esta ultima forma, en lo que respecta a la fotografia, es la mas problematica. En el sentido
comun, e incluso en muchas corrientes académicas, las fotografias son “testigo” o dan
“testimonio del pasado”. Precisamente, tal concepcion se fundamenta en la idea de que una
fotografia es efectiva cuando el momento registrado tiene una medida de verdad que es
aplicable en general.®® Las fotografias se diferencian de las otras artes porque su virtud es

capturar la realidad, copiar, sustituirla o imitarla. Su campo pareciera estar mas cercano al

28 Santiago Castro Gomez, Tejidos oniricos: movilidad, capitalismo y biopolitica en Bogota (1910 - 1930)
(Bogota: Instituto Pensar, 2009).

29 John Berger, La apariencia de las cosas. Ensayos y articulos escogidos (Barcelona: Gustavo Gili, 2016) 158
30 Berger 160
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terreno de los acontecimientos que al de la subjetividad. De ahi que se cuestione a menudo

si puede considerarse como arte.

Sin embargo, como bien lo sefiala Barthes, la fotografia se inscribe en una paradoja: lo que
transmite la fotografia es lo real literal, es un anélogo perfecto de la realidad por lo que se
cree que el estatuto de la imagen fotogréfica es el de un mensaje sin codigo, es decir, su
connotacion en primera instancia es la realidad misma3!. Pero, como advierte el mismo
Barthes, hay un mensaje suplementario o secundario cuyo significante consiste en un
determinado tratamiento de la imagen bajo la accién del creador y cuyo significado, estético
o ideoldgico, remite a determinada “cultura” de la sociedad que recibe el mensaje. Todas
estas artes “imitativas” conllevan dos mensajes: un mensaje denotado, que es el propio
caracter analdgico, y un mensaje connotado, que es, en cierta manera, el modo en que la
sociedad ofrece al sujeto su opinion sobre aquél.®? Mientras el sentido comun indica que la
fotografia tiene una condicién puramente denotativa (en resumen su objetividad), dice
Barthes que para el estudio del mensaje connotado hay que identificar el sistema de simbolos
universales, la retérica de una época y la reserva de estereotipos (valores, gestos,

expresiones).

Uno de los grandes problemas del estudio de la imagen como mensaje connotado es que esta
basado en la fotografia de prensa, en este sentido, el codigo con que esta cargado la foto se
infiere desde la produccion y la recepcion del mensaje.® El problema surge cuando el publico
y los espectadores no son los Unicos receptores que leen y consumen las fotos. ¢Qué pasa
cuando los mismos productores de imagenes fotograficas también las leen y las consumen?
¢Como puede leerse el sentido y mensaje de la fotografia cuando opera de forma interna, en
el que la imagen no esta pensada para consumo masivo como en la prensa sino para

actividades practicas institucionales?

El hecho de que la lectura no solo la hacen espectadores, es decir, personas externas al
proceso de produccidn de las imagenes, pone en cuestion que la lectura y recepcion de las

imagenes no solo sucede en una relacion de activos y pasivos, en la que unos producen y

31 Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso. Imégenes, gestos, voces (Barcelona: Paidds, 1986) 13
%2 Barthes 14
33 Barthes 15
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otros reciben, sino que, dentro del mismo circulo de los productores, circulan y leen las
imagenes que producen ellos mismos. La pregunta entonces no radica en hallar los simbolos
que utiliza el fotégrafo para detectar sus motivaciones; tampoco la forma en que el mensaje
puede ser interpretado por codigos culturales de una sociedad en general de una determinada
época, como si la sociedad fuera un monolito que piensa y observa de una sola manera desde
los mismos valores y cédigos. En esta investigacion la pregunta es sobre el uso y el papel
que tenian las fotografias en las propias actividades y estrategias de grupos e instituciones.
El sentido se observo en la relacion que tenia con el discurso y las condiciones espaciales
que las fotos registraban. De este modo, la “gramatica histérica de la connotacion
iconografica” como la llama Barthes, que busca sus materiales en la pintura, el teatro, las
asociaciones de ideas, las metaforas corrientes, es decir, en la cultura*, es una perspectiva
muy poco efectiva para la probleméatica que aborda esta investigacion. Esa gramatica
histérica de la connotacion no se busco tanto en las pinturas y la literatura, sino en los
documentos y proyectos urbanos en los que la fotografia se usaba. Pero esta investigacion si
se acoge a la propuesta de Barthes, que no basta analizar las fotos en las tres partes
tradicionales del mensaje (emisor, canal de transmision y receptor), sino que se requiere un
método de exploracion distinto, un enfoque sociologico que estudie los “grupos humanos,
definir sus moviles, sus actitudes, y tratar de relacionar el comportamiento de esos grupos

con la totalidad de la sociedad de la que forma parte”.*®

En lo que respecta a la concepcion de historia en la que se enmarca esta investigacién, se
parte por entender que la realidad es una red de sentidos posibles que dialogan y se enfrentan
entre si.3® Ese cruce de sentidos posibles lo denomina el historiador Georges Didi-Huberman
como un sintoma. Categoria que trae del psicoanalisis, pero no desde la perspectiva clinica
sino filosofica. El sintoma vendria siendo el nudo de encuentro de asociaciones o de
conflictos de sentido. La historia que propone Didi-Huberman es un modelo que exige ser

capaz de dar cuenta de los acontecimientos de la memoria, y no de los hechos culturales de

% Barthes 18

% Barthes 12

3% Georges Didi-Huberman, Ante la imagen. Pregunta formulada a los fines de una historia del arte (Murcia:
Cendeac, 2010) 30
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la historia.>” La imagen en este tipo de historia es un cristal de tiempo. En ella se retinen
diferentes temporalidades, por ende, diferentes &mbitos de la representacion. La historia de
la imagen es una constelacion que conecta hechos e ideales, espacios y deseos, en donde se
muestra que “para recordar hay que imaginar”.3 Por lo tanto, no es una cuestion de evidencia
empirica, sino de toda una compleja construccidn subjetiva que hay presente en las imagenes.
Se funda sobre la hipotesis general de que las iméagenes no deben su eficacia a la Unica
transmision de saberes —visibles, legibles o invisibles—, sino que, al contrario, su eficacia
actua constantemente en el lazo, incluso en el embrollo de saberes transmitidos y dislocados,

de no-saberes producidos y transformados.*®

La fotografia vista desde esta perspectiva no se vincula con la memoria como si fuera una
huella que nos muestra “lo que fue”. Si el investigador tiene acceso precisamente a las
fotografias, es porque ya desde ahi se manifiesta una supervivencia de tiempo que
corresponde a individuos y grupos sociales concretos, y que esta ahi por la decadencia de
otros tiempos. En el caso de las fotografias de ciudad que llegan al investigador por medio
del archivo, no son entonces la expresion de una época, mucho menos son la expresion de la
transformacion urbana de una ciudad, sino mas bien de una faceta de ella, de los deseos que
dicha transformacion impulsé y que la fotografia se encargd de postergar. La cuestion no
radica en ver a través de la fotografia lo que habia en la ciudad, sino los deseos y las pérdidas,
los suefios y los intereses que las fotografias pueden mostrar a partir del uso que se les dio y

la funcion que tomaron en el proceso de transformacion urbana.

Como se verd con mayor detalle en el primer capitulo de este trabajo, entre los enfoques
sobre el analisis de la imagen se destacan la iconografia, el estructuralismo, el
posestructuralismo y la historia social del arte. La iconografia hace hincapié en los
significados conscientes mientras que el estructuralismo se concentra en los significados
inconscientes. El posestructuralismo por su parte se enfoca en la polisemia, en la

multiplicidad e inestabilidad de las significaciones. Sin embargo, tales enfoques tienen tanto

37 Georges Didi-Huberman, Ante el Tiempo. Historia del arte y anacronismo de las imagenes (Buenos Aires:
Adriana Hidalgo, 2008) 352

38 Georges Didi-Huberman, Imagenes pese a todo. Memoria visual del Holocausto (Barcelona: Paidds, 2004)
55

% Didi-Huberman, Ante la imagen... 27
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fortalezas como debilidades. Los estructuralistas piensan que solo hay un significado, que no
hay ambigiiedades, mientras que el posestructuralismo parte de la idea de que cualquier
significado atribuido a la imagen es tan valido como otro cualquiera. La perspectiva
estructuralista concibe la imagen como un sistema de signos que permite fijar la atencién en
la organizacién interna de la obra destacando las oposiciones y las relaciones en que los
diferentes elementos que la componen se reflejan o se invierten entre si, pero esta deja de
lado la relacion de la obra con la realidad exterior que pretende representar y su contexto
social. Con todo, vale rescatar que el enfoque estructuralista permite ver la asociacion de
signos con otros al igual que la seleccion de lo que no se muestra, es decir, lo que no se
escoge o se excluye de la imagen, pues también tiene un carécter significativo, aspecto
metodoldgico que es de gran importancia para esta investigacion. Pero quedarse en los signos
como meros instrumentos de comunicacién, como un codigo que debe ser descifrado,

excluye que esos signos dan cuenta de modos de pensamiento que deben ser interpretados.*

En lo que se refiere a la historia social del arte destaca como su mayor y mas importante
aporte, el situar el significado de la obra en un contexto social. Esto ultimo es lo que mas
interesa a esta investigacion, puesto que la imagen es un medio para entender el impacto y la
reaccion ante los cambios urbanisticos. Esta perspectiva permite someter el analisis de la
imagen a una critica de fuentes, ya que la imagen por si sola no puede ser estudiada, o al
menos no de una forma que se restrinja a la especulacion y la intuicién. Esto sin dejar de lado
los aportes de la atribucion consciente, inconsciente y plural de los significados que trazan la
iconografia, el estructuralismo y el posestructuralismo, pero sin perder de vista el orden social

en que dichos significados se encuentran con respecto al contexto urbano de la ciudad.

Es importante aclarar que esta investigacién no se enfoca en los fotégrafos y cémo
construyeron sus fotos, ya sea desde un d&mbito méas biografico o desde el andlisis de la
mirada, la subjetividad o ideologia que inscriben en sus imagenes. Mas bien, es una apuesta
por historizar las fotografias en si mismas, ver su circulacion y sobre todo su uso social. En
este sentido, la fotografia se considera como un instrumento para analizar la accién social y
no tanto la subjetividad individual de un individuo. Para este trabajo interesa la manera en

que las fotografias se usan con determinados fines y objetivos por parte de entidades,

40 peter Burke, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico (Barcelona: Critica. 2005)
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instituciones o colectivos. Se trata de entender la funcion que cumplen las fotos en
determinados contextos de accién por parte diferentes actores, como las imagenes se
convierten en instrumentos para realizar ciertas practicas. Cuando se plantean los usos
sociales de los objetos, muchas veces no se puede identificar sus creadores ni mucho menos
el proposito original con que fueron creados. Se encuentran objetos desprendidos de esa
génesis y el significado que toman se lo da la forma en que se usan o respondiendo a la
pregunta para qué sirve. De este modo, es una pregunta por la accion y los sistemas

representativos a los que pertenece.

El descubrimiento y la interpretacion de estos valores simbolicos (que con frecuencia ignora
el propio artista y que incluso puede ser que difieran de los que él deliberadamente intentaba
expresar) constituye el objeto de lo que se llama iconologia en contraposicion a la
iconografia, que se refiere a una descripcion y clasificacion de las imagenes.*! La iconologia
es un método de interpretacién que procede mas bien de una sintesis que de un anélisis. La
identificacion de los motivos es el requisito previo para un correcto analisis iconografico,
mientras que el analisis de las imagenes, historias y alegorias es el requisito previo para una
correcta interpretacion iconoldgica.*? La diferencia entonces radica en que la iconologia se
contempla como un hecho histérico global, de suerte que se reclaman para su entendimiento
todos los elementos que componen el tejido del pasado. No se restringe por ello a realizar
una historia del arte, sino también de aspectos culturales e ideoldgicos que estan en juego.
De esta forma, el objetivo de la iconologia es averiguar por el significado de una historia en
un contexto concreto: reconstruir lo que se pretende significar.*® En el caso de esta
investigacion, se trata de establecer un dialogo entre la historia urbana y los usos y funciones

de la fotografia en los procesos de transformacién urbana.

Los archivos a los cuales se remitid esta investigacion fueron la Coleccidn fotogréfica de la
Biblioteca Publica Piloto, especialmente las fotos de Gabriel Carvajal. También se consultd
la coleccion de Carlos Rodriguez del Archivo Histérico de Antioquia. En el Archivo

Histdrico de Medellin se consultaron informes y correspondencia del fondo Alcaldia en las

41 Erwin Panofsky, El significado en las artes visuales (Madrid: Alianza, 1983) 50
42 Panofsky 51
4 Ernst Gombrich, Imagenes simbdlicas. Estudios sobre el arte del renacimiento (Madrid: Alianza, 1983) 15
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secciones del Departamento Administrativo de Planeacion y la Oficina de Turismo. También
se consulto la seccion de patrimonio documental de la biblioteca Luis Echavarria Villegas,
en el que se revisaron guias y folletos turisticos. En la Biblioteca Luis Angel Arango de
Bogota, se consultaron otras guias turisticas y manuales fotograficos. lgualmente se
consultaron archivos privados como el de Luz Posada de Greiff, quien posee una gran
coleccion de postales, y el Archivo Colectivo Camilo Vive-Medellin, donde se consultaron
fotos de tugurios y fotografias de Govanna Pezzotti.

En el primer capitulo se hace un balance de las principales corrientes teoricas e
historiogréficas de la fotografia y se discute como se vinculan con el estudio del espacio
urbano. Ademas, se propone un marco de interpretacion en el que se considera la fotografia
como una tecnologia socio-espacial que posibilita administrar y gestionar el conocimiento
del espacio en conjunto con otras tecnologias. Asi, el segundo capitulo de este trabajo, trata
de explorar la ciudad desde la narrativa visual de las fotografias usadas por la Oficina de
Turismo de Medellin. De igual forma se pregunta por la manera en que se van estableciendo
convenios con fotografos y sus respectivas demandas. Ademas se analiza como se vende la
ciudad, de qué forma se va creando visualmente una marca de la misma. Esto con la intencion
de analizar la forma en que la ciudad se promociona, qué tipo de espacios se promueven y
coémo las imagenes se articulan a estos proyectos. El tercer capitulo explora la ciudad
renovada y planeada. Se busca en esta parte entender la forma en que se retrata las nuevas
espacialidades de la ciudad, los megaproyectos y la intervencién en asentamientos no
controlados por el Estado, como aquellos registros fotograficos aéreos de la Alpujarra y las
urbanizaciones formales y “piratas”. También se analiza en este capitulo el uso de las
fotografias aéreas y las panoramicas por parte de Planeacién Municipal, esto con el fin de
ver el uso y funcion que tenian las fotografias en la planeacion e intervencién del espacio
urbano. El cuarto capitulo estudia como la fotografia se usa para identificar y clasificar los
grupos humanos y los peligros que se le asignan desde la perspectiva del Estado, ademas

como también sirven para construir identidades barriales en oposicion al estado.
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Capitulo 1

Ni viva ni muerta:
Debates tedricos e historiograficos acerca de la fotografia y la imagen de la ciudad

La concepcidn de la fotografia ha sido abarcada principalmente entre una perspectiva artistica
y una culturalista. En la primera, la fotografia es un medio de expresion autébnomo, donde los
protagonistas son los fotdgrafos, sus vidas y su manejo de la técnica; es decir, la historia de
la fotografia es concebida como una historia del arte. En la segunda, la fotografia no tiene
historia, no tiene identidad ni unidad; su explicacion se da por el contexto en el que se
enmarca, ya que la fotografia en si misma no tiene significado alguno. Estas dos tendencias
parecen totalmente opuestas: mientras la una defiende el caracter liberador y auténomo de la
fotografia, la otra ataca esta postura, concibiendo la fotografia como un dispositivo que
depende del uso y convenciones que las instituciones y los actores le dan. ¢Pero son

verdaderamente tan opuestas?

En este capitulo se analizan las principales discusiones sobre la fotografia en el siglo XX.
Primero se explora la concepcion de la fotografia como arte y cuél es la caracteristica
historiografica que tiene este tipo de enfoque. En segunda instancia, se revisan algunos
planteamientos de los tedricos posmodernos de la fotografia, tratando de encontrar cuél es el
nacleo de la discusion y qué consecuencias trae esto para la historia de la misma.
Posteriormente, se hace una reconstruccion de los estudios visuales y el giro icénico, debido
a que este representa una propuesta de integracion tanto de los postulados formalistas y
posmodernos de la imagen como también de las tradiciones de la historia social del arte y la
teoria critica. Luego se sefiala la relacion que tiene la fotografia con la ciudad, tratando de
mostrar cdbmo se ha concebido la ciudad desde la imagen. Por ultimo, se presenta una
propuesta para abordar la fotografia como una tecnologia socio-espacial, con el fin de
entender las formas de mediacién y uso de las imagenes en la produccién del espacio y la

representacion de la ciudad.
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1.1. Lafotografia como arte. La vision formalista

A mediados del siglo XIX la discusién académica y artistica acerca de la fotografia giraba en
torno a si esta podia concebirse como un arte 0 mas bien como una simple técnica. Para el
poeta Baudelaire, por ejemplo, la fotografia no era mas que un registro mecénico, en el que

no habia ningln proceso creador; era una simple técnica de imitacion®*.

Con la historia de la fotografia de Beamount Newhall de 1938, la técnica y el arte ya no
conformarian una disyuntiva. Con la evolucion técnica y estética que tenia para ese entonces
la fotografia, Newhall consideraba que esta debia concebirse como un arte al igual que la
pintura y no solamente como una técnica, y que la historia de la fotografia era un trabajo que
tenia el mismo valor de la tradicional historia del arte. Para este autor el enfoque no consistia
simplemente en mostrar con qué técnica se hacian las fotos, sino méas bien cdmo se habian
hecho. De este modo “la fotografia como forma vital de la comunicacion y la expresion”
implicaba concebir su estudio como una “historia de un medio mas que de una técnica [...]”
y la técnica de la fotografia la entendia no tanto en su parte mecanica sino por su efecto en el
fotdgrafo.*® Su historia pretendia mostrar la contribucion de la fotografia a las artes visuales,
destacando la evolucion desde su origen como técnica a su consolidacion como arte,
expresion y creacion de significados y valores autdbnomos que el fotdgrafo realizaba por

medio del manejo y uso de técnicas para registrar fotograficamente.

Esta forma de comprender la fotografia y de historiarla se caracterizaba por ofrecer un
recuento de la vida de los fotografos, mostrando sus grandes cualidades e innovaciones.
Newhall cred toda una tradicion historiografica que se mantiene incluso hasta el dia de hoy.*8
Dicha tradicion se ha concentrado en mirar la fotografia en sus condiciones internas. Los
factores externos pasan a un segundo plano: la época, las circunstancias politicas, econémicas
0 sociales solo aparecen como un recurso de ambientacion, mas no como un eje en que la

fotografia se mueve.

4 Liz Wells, Photography. A critical introduction (New York: Routledge, 2002) 48.

4 Beamount Newhall, History of photography from 1839 to the present day (London: Secker & Warburg, 1972).
4 Algunos textos representativos que siguen esta misma linea de la fotografia como una forma auténoma de
arte son el de Helmut Gernsheim, A concise history of photography. (New York: Dover publications. 1986);
Jean-Claude Lemagny, Historia de la Fotografia (Barcelona: Martinez Roca, 1988); Marie-Loup Sougez,
Historia de la Fotografia (Madrid: Catedra, 1981): The Georg Eastman House Collection, Historia de la
fotografia de 1839 a la actualidad (New York: Taschen, 2012).

22



En esa misma linea analitica, pero con una fundamentacion filosofica, el critico formalista
John Szarkowski defendia la autonomia de la fotografia frente a otras artes. Con una
fundamentacion teodrica que no estaba presente en la propuesta de Newhall, Szarkowski
identificaba y valoraba la fotografia a partir de sus caracteristicas supuestamente
fundamentales como medio (medium), es decir, hay un reconocimiento de que la fotografia
tiene una naturaleza propia, por lo que no es subsidiaria de otras artes. En esto consiste lo
que se ha denominado como la ontologia de la fotografia: la existencia de un medio de
expresion de las necesidades mas internas del ser humano al igual que las otras artes como la

pintura.*’

Esta forma de pensar la fotografia como medium no es simplemente un capricho conceptual.
Para Hilder Van Gelder, esto significa considerar que el fotografo puede tomar distancia de la
realidad e incluso tiene que lidiar con ella.*® Lo que implica que la fotografia considerada
como medium es parte de un proceso de representacion, una forma de apropiacién o
construccion del tiempo y el espacio que el fotografo hace de forma auténoma. Por esta razon,
se le asigna a la fotografia un grado de especificidad que la diferencia de otras artes: el
fotografo construye valores nuevos a partir de la construccion de espacios y tiempos
diferentes al real pero que hacen alusion o iluminan la realidad. En otras palabras, para esta
perspectiva tedrica e historiografica la fotografia es una manifestacion artistica porque no es
un producto natural ni mecanico sino producto que demanda virtudes y capacidades del ser
humano, el cual se dirige a la naturaleza para resignificarla o descubrir sentidos que ella por
si misma no tiene o no puede develar. De este modo, la fotografia es un medio de expresion
autonomo y un oficio netamente artistico que permitiria acceder a la “verdad”, al “espiritu”

0 a la esencia que subyace en la realidad.

La autonomia de la fotografia artistica se extiende entonces a las diversas facetas de la imagen
(reportaje, documentacion, publicidad, etc.). Segin Regis Durand, se desarrolla un acento que
exalta la labor individual del fotografo.*® La cuestion radica en establecer una definicion, una

esencia o una ontologia de la fotografia. Incluso la pregunta por la ontologia de la imagen se

47 John Szarkowski, The photographer’s eye (New York: Museum of Modern Art, 1986).

4 Hilder Van Gelder, Photograhy theory in historical perspective (Chichester: Blackwell, 2011) 5.

4 Regis Durand, El tiempo de la imagen. Ensayo sobre las condiciones de una historia de las formas
fotogréficas (Salamanca: Universidad de Salamanca, 1998).
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puede apreciar en autores como Roland Barthes, quien se preocupaba en definir el noema de
ese medio, es decir, su verdad objetiva, que seria, para él, el referente (la cosa fotografiada).>
Asimismo, Susan Sontag buscaba definir el estatuto de la fotografia y su esencia mas basica,
que ella encontraba en la “huella de lo real”, la marca de luz que lo real mismo deja en el
negativo fotografico.>! También otros analistas mas tardios, como Philippe Dubois, buscaban
en la fotografia una especificidad a través del concepto de indexicalidad del semiotico
norteamericano Charles Pierce, el cual le brindé a Dubois una explicacién més sistematica
para dar cuenta de la vinculacion entre la foto y lo fotografiado, definiéndola entonces como

una “conexion dindmica” entre el signo y su referente.>

De este modo, una buena parte de la historia de la fotografia se bas6 en darle un sentido
ontoldgico a la fotografia con lo fotografiado, lo cual fue fuertemente criticado por varios
académicos en la década de 1970. Uno de ellos fue Allan Sekula, quien consideraba que tal
idea de la fotografia como un arte autdnomo implicaba que la fotografia fuera “perseguida
por dos fantasmas: el de la ciencia burguesa y el del arte burgués. El primer caso implica la
verdad de las apariencias sobre el mundo reducido a un ensamblaje positivo de
acontecimientos, a una constelacion de objetos de conocimiento y posesion”, mientras que el

segundo “[...] ofrece un sujeto reconstruido en la personalidad iluminada del artista”>3.

La critica de Sekula va dirigida a cuestionar un enfoque de procedencia modernista. Incluso
se ha llegado a plantear que la historia de la fotografia bajo este modelo no es mas que una
historia del modernismo, pues hace un andlisis retomando los valores modernistas como la
especificidad del medio, la localizacién de un vocabulario formal y de un dominio y
evolucion progresivos. Asi pues, toman importancia para esta historia aspectos como el
estudio de la luz, el punto de vista, el encuadre, el movimiento y la instantanea, el detalle
valorizado, la geometrizacion y la abstraccién, como también la vida del fotdgrafo, sus

virtudes y sus estudios®*.

%0 Roland Barthes, La camara ldcida. Nota sobre la fotografia (Barcelona: Paidds, 1992).

51 Susan Sontag. Sobre la fotografia (Bogota: Alfaguara, 2005).

52 Philippe Dubois, El acto fotografico. De la representacion a la recepcion (Barcelona: Paidds, 1986).
%3 Allan Sekula, “The Traffic in Photographs”, Art Journal, 41.1 (1981): 15-25.

% Durand 17.
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Esta comparacion de la historia de la fotografia con el modernismo, es ante todo un
cuestionamiento a la idea de buscar una ontologia de la fotografia que defina la especificidad
del medio con respecto a otros y capturar la “esencia” en un sentido homogéneo y singular.
Las criticas a esta perspectiva entran entonces a discutir como la historia de la fotografia ha
omitido la multiplicidad de usos y circunstancias en las que la fotografia aparece y desaparece
en favor de grupos o determinados poderes.

1.2. Lafotografia no tiene identidad ni unidad. La critica posmoderna

Para la década de 1960, “la identidad del medium” ya no se consideraba como una entidad
fija, sino como algo que cambiaba a través del tiempo. Ya no era posible formular una
definicion especifica y autbnoma de la fotografia.>® La critica posmoderna en la cual se
destacan autores como John Tagg, Allan Sekula, Victor Burgin y Abigail Salomon-Godeau,
radicalizo las ideas que a finales de la década de 1930 desarrollaron autores alemanes como

Gisele Freund, Walter Benjamin y Sigfried Kracuer.

Freund planteaba que analizar la evolucion de la fotografia era analizar la evolucion de una
sociedad dominante: la fotografia era una forma de autorrepresentacion burguesa del
mundo.>® Para Walter Benjamin el valor de exhibicion de la imagen en la sociedad de masas
sustituy6 al valor cultual que antes tenia el arte. Tal cambio en la imagen, generado por la
irrupcion de la fotografia, permitié su masificacion, ya que ella se desvinculaba de toda
tradicion. Por este motivo la fotografia podia llegar a cualquier individuo, sin importar su
diferencia y tomar un caracter de repeticion, una reproduccion técnica para cumplir diferentes
funciones en la sociedad.®” En lo que respecta a Sigfried Kracauer, la fotografia no crea leyes
propias, contrarias 0 superiores a la naturaleza, por eso para él no se trata de un arte. La
fotografia se somete completamente a la “necesidad de la naturaleza”, esto es, se adapta y

reproduce las leyes y condiciones objetivas producidas por el capitalismo.®® En estos tres

% Van Gelder 6.

% Gisele Freund, La fotografia como documento social (Barcelona: Gustavo Gilli, 1977).

57 Walter Benjamin, Discursos interrumpidos I. (Madrid: Taurus, 1982).

%8 Sigfried Kracauer, “La fotografia”, La fotografia y otros ensayos. EI ornamento de la masa I. (Barcelona.
Gedisa, 2008) 25.
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autores ya podia verse una historia de los usos de la fotografia alejada de la concepcion de

arte autbnomo.

La critica posmoderna hara hincapié precisamente en una historia de los usos de la fotografia.
Se empieza entonces a concebir la historia de la fotografia como la historia de un dispositivo.
Tal planteamiento puede ir desde una simple historia de los procedimientos e invenciones
hasta analisis mas complejos del dispositivo fotografico como tal, con los efectos
inconscientes e ideoldgicos que conlleva. Estos autores sustentaron la ficcion de una
autonomia del sujeto y dudaron de la capacidad de decision subjetiva del individuo ante la
imagen. Si la tradicion formalista insiste en una naturaleza inherente a la fotografia, para el
posmodernismo esto ya no es posible: la fotografia se debe explicar por la cultura y no por si
misma. Todo significado para la critica posmoderna esta determinado por su contexto, por lo
que la fotografia como tal carece de identidad y la historia de la fotografia carece de unidad.>®
Como lo plantea Abigail Solomon-Godeau, una de las grandes representantes de esta critica,
la historia de la fotografia no es la historia de unos hombres extraordinarios, ni mucho menos

una sucesion de imagenes extraordinarias, sino la historia de los usos fotograficos.®

A partir de las contribuciones de obras como Modos de ver de John Berger (1972), Sobre la
fotografia de Susan Sontag (1977) y Lo obvio y lo obtuso de Roland Barthes (1961) la critica
posmoderna da un giro a la interpretacién de la fotografia y la forma de escribir su historia.
Ademas, las corrientes politicas y epistemoldgicas de la década de 1960 como el feminismo,
el psicoanalisis, el marxismo y la semiologia influencian anélisis culturales de la fotografia.
En este contexto, ya no sélo las fotografias artisticas eran dignas de estudio. También lo eran
por igual las imagenes publicitarias, periodisticas y las instantaneas populares. Todas eran
tratadas con el mismo rigor.®! La critica no solamente se restringia a dejar de considerar la
fotografia de forma aislada y heroica, sino que implicaba un cuestionamiento mucho mas
amplio de los sistemas culturales y sociales modernos. La revista estadounidense October,

liderada por la critica de arte estadounidense Rolsalind Krauss, se puso en la vanguardia de

59 Geoffrey Batchen, Arder en deseos. La concepcion de la fotografia (Barcelona: Gustavo Gili, 2004) 7.

60 Abigail Solomon-Godeau, “iméagenes convencionales”, Efecto Real. Debates posmodernos sobre fotografia,
ed. Jorge Ribalta (Barcelona: Gustavo Gili, 2004).

61 Batchen 11.
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esta corriente en 1978, convirtiéndose en uno de los principales 6rganos de difusion de la

critica posmoderna y la ofensiva contra el formalismo de la fotografia.

Uno de los autores centrales en esta discusion fue John Tagg. Para este historiador del arte
influenciado por Althusser y Foucault, la fotografia como tal carece de identidad. Su
situacion como tecnologia varia segun qué relaciones de poder la constituyen. Su naturaleza
depende de las instituciones y de los agentes que la definen y la utilizan. Sus productos son
significativos y legitimos solamente dentro de difusiones especificas. Segun este autor, lo
que se debe estudiar no es la fotografia en si, sino, mas bien, todo el campo de espacios
institucionales en que ella se mueve. Tagg sugiere que la fotografia no puede entenderse
como una entidad estética 0 como una posicion cultural singular sino como un campo de
tecnologias, practicas e imagenes. Un campo que es idéntico al de aquellas instituciones o
discursos que deciden hacer uso de ellas. De tal manera, la historia es una historia colectiva

y diversa de estas mismas instituciones y discursos.

La fotografia entonces no se distancia mucho de la nocion de Aparatos Ideoldgicos de Estado
(AIE) de Althusser. Con los AIE Althusser se refiere a cierto nimero de realidades que se
presentan al observador inmediato bajo la forma de instituciones. Los AIE funcionan
masivamente con la ideologia predominante pero utilizan secundariamente, y en situaciones
limite, una represion muy atenuada, disimulada, es decir simbdlica.%? Para Tagg la fotografia
es un aparato de representacion visual, una herramienta para trasladar ideologia de un lugar
a otro.® Incluso, este autor afirma que la fotografia como medio de testimonio llega a la
escena investida de autoridad. Un poder para ver y registrar, un poder para vigilar. No es el
poder de la camara, sino el poder del Estado,® por lo que la fotografia representa un

instrumento que facilita la imposicion de poder por parte de quienes la detentan.

No muy lejos de tal planteamiento estaba el critico Allan Sekula. Basado en la teoria
dialéctica de Gyorgy Luckacs,®® su intencion fue comprender el caracter social del “tréfico

de fotdgrafos”.%® Tomado literalmente, este trafico significa la produccion social, la

62 |_ouis Althusser, Ideologia y aparatos ideoldgicos del estado (Medellin: Pepe, 1970) 31.

8 John Tagg, El peso de la representacion: ensayos sobre fotografias e historias (Barcelona: Gustavo Gili,
2005).

64 Batchen 14.

8 Batchen 15.

6 Sekula 15.
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circulacion y la recepcion de fotografias en una sociedad basada en la produccion y el
intercambio de mercancias. Sekula consideraba la fotografia como una entidad movil,
contingente e inherentemente social. Una entidad siempre atrapada entre las exigencias del

esteticismo (0 subjetivismo) y el cientificismo (objetivismo).

En este panorama de discusion teorica, la respuesta de la critica posmoderna al lenguaje
universal de la fotografia, a su naturaleza transparente, neutra, a su fuerza retorica de una
verdad absoluta y su aparente democratizacion difundida por el formalismo, se realiza de
forma implacable. En sus andlisis, los autores posmodernos insisten en que la fotografia
adquiere distintos significados segun las circunstancias sociales y culturales, es decir, segun
el contexto de su produccion, revelando la relatividad, ambigiiedad o mutabilidad de su
identidad a tal grado que los elementos inherentes a su naturaleza (la fotografia como un

29 <¢

“organismo”, “nacido como un todo”’) quedan desechados.

Por ejemplo, Allan Sekula observa de modo sugestivo que la alta cultura del capitalismo
tardio estad sometida al regimen semantico unificador del formalismo, que neutraliza y nivela:
es un sistema universalizador de lectura. Segun este autor, solo el formalismo puede unir
todas las fotografias del mundo en una sala.®” Sin duda, este juicio resulta muy parecido al
planteamiento de Walter Benjamin cuando afirma que “para el hombre privado el interior
representa el universo. Relne en €l la lejania y el pasado. Su salon es una platea en el teatro
del mundo”.%® Esta correspondencia indica la lectura marxista en que ambos autores
confluyen. Los dos se interesaron por mostrar como la fotografia hace parte de la produccion

y el intercambio en el mundo de las mercancias.

Como lo planteaba Tagg cada imagen “pertenece a un momento inconfundible; cada imagen
debe sus cualidades a condiciones concretas de produccion y su significado a convenciones
e instituciones”.%® Tal consideracion permite debatir historicamente el papel de la fotografia
en tanto prueba y evidencia, como un documento de lo real. En Tagg, el caracter testimonial

que se le atribuye a la fotografia como una especie de “tradiciéon documental” reafirma la

67 Allan Sekula, “Desmantelar la modernidad, reinventar el documental. Notas sobre la politica de la
representacion”, Efecto Real. Debates posmodernos sobre fotografia, ed. Jorge Ribalta (Barcelona: Gustavo
Gili, 2004) 45.

8 Walter Benjamin, lluminaciones II. Baudelaire: un poeta al esplendor del capitalismo (Madrid: Taurus,
1972) 182.

69 John Tagg 52.
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posicion de la prueba fotografica como algo neutral y determinado, y oculta lo que segun él

es una “practica discursiva”.

Tagg y Sekula consideran que la historia debe hacer una ruptura con la concepcién de la
especificidad de la fotografia y enfocarse mas bien en la consideracién de un conjunto de
imagenes que se definen por su dependencia con instituciones e intereses socio-econémicos.
En esta medida, si se habla de una historia de la fotografia, esta seria la “historia de una
industria” en que la unidad, la esencia y la integridad de la fotografia se sustituyen por un
enfoque histdrico, local y discontinuo. Rosalind Krauss, por medio de la revista October,
hacia un llamado por este tipo de concepcion en 1978: “Necesitamos con urgencia una
sociologia radical de la fotografia que nos imponga, nos revele, la naturaleza y las
implicaciones historicas y estructurales de nuestro revisionismo fotografico actual”’®, a lo
que Sekula agregaria “necesitamos una sociologia de la imagen basada historicamente”.” En
pocas palabras, la idea era romper la aureola de la fotografia, bajarla del pedestal a la que el
formalismo la habia subido, y supeditarla a los fenémenos sociales y su respectiva

historizacion.

La critica posmoderna se inclina entonces por entender que la fotografia no tiene un solo y
ultimo significado, como tampoco un solo uso y funcion. Esto quiere decir que el contexto
en el cual se enmarca la fotografia define en gran parte sus caracteristicas. Sin embargo, para
otros autores esta vision sobre el contexto o las dinamicas politicas o socioecénomicas resulta
excesiva, puesto que para ellos no se puede determinar el significado de las fotos solo por su
contexto. Para Hilder VVan Gelder, esto seria caer en el mismo postulado de la esencia, aunque

observado en un nivel micro como lo hicieron algunos pensadores “posmodernos”’?.

0 Rosalind Krauss y Annette Michelson, “Fotografia: nimero especial. Editorial de la revista October No 57,
Efecto Real. Debates posmodernos sobre fotografia, ed. Jorge Ribalta (Barcelona: Gustavo Gili, 2004) 147.

™ Allan Sekula, “On the Invention of Photographic Meaning”, Thinking Photography, ed. Victor Burgin
(London: MacMillan Press, 1982) 87.

2\Van Gelder 22. Geoffrey Batchen caracteriza a esta tendencia que defiende la pérdida de identidad y la muerte
de la fotografia como posmodernismo. En lo que sigue, usaremos este etiqueta para caracterizarlo, lo cual no
quiere decir que todos sean iguales, simplemente es una forma de clasificacion que claro esta no deja de ser
arbitraria.
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1.3.  Fotografiay cultura visual. Notas sobre la iconologia critica

Como se expuso anteriormente, la critica formalista buscaba las caracteristicas
fundamentales de la fotografia como medium y, de este modo, buscaba la esencia de la
fotografia. En resumidas palabras, el formalismo pretendia encontrar en la imagen fotogréfica
una verdadera identidad, frente al caracter subsidiario y residual atribuido en el siglo XIX.
El posmodernismo, mientras tanto, rechazaba vehementemente tal autonomia. Su critica
afirmaba que los significados y valores de cualquier fotografia individual estan
absolutamente determinados por su contexto, por las actividades de la cultura que la rodea.

La fotografia pertenece a cualquier institucion o disciplina excepto a ella misma.

Sin embargo, estas posturas comparten ciertos enfoques en lo que respecta a la identidad de
la fotografia. Por ejemplo, Geoffrey Batchen, uno de los tedricos e historiadores
contemporaneos de la fotografia, afirma que tanto el formalismo como el posmodernismo
equiparan los origenes de esa identidad con el despliegue de la historia (historia del arte por
un lado o historia social por el otro). Incluso, ambas suponen gue la identidad de la fotografia
se puede realmente delimitar, que la fotografia, en Gltima instancia, se encuentra dentro de
los limites de la naturaleza o de la cultura. Tanto los formalistas como los posmodernos
quieren identificar con una Unica fuente causal, ya sea la naturaleza o la cultura, la esencia o

el contexto, el interior o el exterior.

Si bien la critica del posmodernismo contribuyé a desmitificar la fotografia, a cuestionar su
estatuto de verdad y de autonomia, no logré separarse de una vision determinista y
homogénea. Aunque hay que decir que si abrio el espectro de la historia de la fotografia a
otros campos diferentes a las cuestiones técnicas, estéticas y biograficas, especialmente al
poner en relacién su participacion en otros fenémenos. Esto hizo posible, entre otras cosas,
plantear estudios que se interesaran por entender la relacion entre fotografia y sociedad. Sin
duda alguna, desde la critica posmoderna esto puede ser perfectamente abarcable. No
obstante, si se sigue a cabalidad tal tendencia, se llegaria a la conclusion, por demas simplista,
de que la fotografia es el producto de los objetivos y el poder de las instituciones sociales que

dominan el periodo en que ella se enmarca.
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El problema de fondo que habia en los postulados posmodernos era la reduccion del arte al
dominio de la sociedad. La definicion de la relacion entre estos dos ambitos viene de tiempo
atrds. La tradicion historiogréafica que empieza a explorar la relacién arte y sociedad se
remonta a inicios del siglo XX con la denominada Escuela de Warburg. Esta escuela reunid
a una serie de historiadores del arte, vinculados al Instituto Warburg de Londres fundado por
Aby Warburg, entre los que destacan Erwin Panofsky y Ernst H. Gombrich. Todos ellos se
interesaron por el analisis iconogréfico de la obra de arte y trataron de escribir una historia
de la cultura basada no solo en los textos escritos, sino también en las imagenes. La historia
del arte resulta asi inseparable de la historia de las ideas y de la historia social. Una historia
que trata de alejarse del método formalista y decide optar por un camino interdisciplinario
que viera en la obra de arte no un objeto aislado, sino todo lo contrario: un objeto enmarcado

y condicionado por los valores de la época en que se encontraba inscrito.

Aunque Aby Warburg nunca se intereso por los enfoques historicos del arte centrados en la
lenta evolucién de los medios estilisticos de la representacion, fue consciente de la
importancia del contexto. Sin embargo, tampoco renuncié a la idea de que las imagenes
poseen un significado intrinseco que las hacia en parte independientes del contexto donde
eran utilizadas”. En esta medida, para Warburg las imagenes conservaban una esencia Gltima
que habia que desentrafiar. Por tal motivo, mas que analizar la relacion entre arte y sociedad,
debian analizarse los significados abstractos de una época sin diferenciar grupos sociales

concretos, y las formas en que esos significados habian logrado establecerse.

Para la década de 1930, la presencia cada vez mas pronunciada de las imagenes producidas
por aparatos tecnoldgicos tales como la fotografia y el cine, propici6é todo un conjunto de
estudios y criticas que trataban de entender como afectaba a la sociedad este tipo de imagenes.
Concebidas como cultura de masas, la fotografia y el cine empezaron a hacer parte del objeto
de estudio de las ciencias sociales y la filosofia. La escuela de Frankfurt encabezada por
Adorno y Horkheimer, al igual que personajes allegados a dicha escuela como Benjamin y

Kracauer, iniciaron estudios en dicho campo. La preocupacion por como la cultura de masas

8 Alejandra Val Cubero, “Una aproximacién metodoldgica en el andlisis de las obras de arte”, Arte, individuo
y sociedad 22.2 (2010) 64.
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irrumpia de forma abrupta en los afios treinta y al mismo tiempo beneficiaba y representaba
a regimenes como el fascismo, indujo a Adorno y Horheimer a pensar la fotografia y el cine
no como obras de arte, sino mas bien como instrumentos de dominacion, productos de una
industria cultural que fabricaba deseos y valores, orientando la conducta de la masa.” Por
otro lado, y segun se ha explicado, Walter Benjamin partia de una vision menos radical y
menos pesimista, percibiendo la fotografia como un &mbito dual. En un sentido, ella era una
reproduccion técnica de la imagen que implicaba la transformacién de su caracter de culto
para consolidarse como valor de exhibicion que deslumbraba a las masas. Pero la fotografia
y el cine también podian ser formas de resistencia a 6rdenes dominantes como el caso del

fotdgrafo francés Eugene Atget.”™

Las transformaciones anunciadas por Benjamin en los afios treinta fueron retomadas en los
sesenta por la condicion de espectacularizacion de la sociedad descrita por Guy Debord, que
abordaba los efectos negativos de la imagen en la sociedad. En esa misma década, pero con
una perspectiva mas optimista sobre el impacto de la tecnologia, los escritos de Marshall
MacLuhan, especialmente con su famosa frase el medio es el mensaje, explicaba como se
encuentran posibilidades de extension del hombre en la maquina y recuperaciones holisticas
de la percepcion a partir del encuentro con los dispositivos comunicacionales. Esa
bipolaridad que empezaba a percibirse en lo referente a las concepciones sobre la cultura de
masas, fue descrita por Umberto Eco en 1965 en su ensayo Apocalipticos e Integrados. Aqui
Eco mostré como para interpretar la cultura de masas, los apocalipticos asumian una
tendencia al sustancialismo: los medios masivos disparan efectos unilaterales, homogenizan
el pensamiento, generan una cultura facilista. Mientras tanto los integrados celebraban con
optimismo la democratizacion de la cultura.”® Los apocalipticos son los que, como Adorno
y Horheimer, plantean un enfoque pesimista sobre los alcances de la cultura de masas, ya sea

desde una postura conservadora o aristocréatica, o bien progresista. Son aquellos que miran

4 Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, Dialéctica de la llustracion. Fragmentos filoséficos (Madrid: Trota,
1998) 212.

75 Es preciso anotar que esta otra dimensidn liberadora de la imagen propuesta por Benjamin no fue tenida en
cuenta por la critica posmoderna. Por tal motivo, los posmodernos sélo vieron en la fotografia un instrumento
ideoldgico. Sobre los planteamientos de Benjamin sobre Atget ver: Walter Benjamin, “Pequefia historia de la
fotografia”, Discursos interrumpidos I. (Madrid: Taurus, 1982) 73.

6 Umberto Eco, Apocalipticos e integrados (Madrid: Lumen, 1984) 12.
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hacia el pasado y se aferran a las antiguas teologias y a los métodos reaccionarios de rechazo
para hallar la verdad. Son integrados aquellos que hacen una interpretacién benévola acerca
de los resultados que provoca la cultura de masas, como el acceso de todos a la cultura. Tal

es el caso de Marshall McLuhan.

Los enfoques contemporaneos sobre los temas arte-comunicacion-tecnologia, provenientes
de las revisiones en historia del arte y de los aportes interpretativos de los estudios
comunicacionales-semioticos, pusieron en boga un tratamiento interdisciplinar bajo el
nombre de Estudios Visuales, en el cual se destacan las figuras de W.T.H. Mitchell y José
Luis Brea. Como una renovacion de la historia del arte basada en la tradicion de la escuela
de Warburg, puede citarse la figura de Georges Didi-Huberman.

En la década de 1990, empiezan a aparecer estas nuevas aristas que tratan de superar los
problemas del formalismo y del posmodernismo. Inicialmente como una rama de la historia
del arte, los estudios visuales buscaron participar de los debates posmodernos sobre la
fotografia como un dispositivo de transmision ideoldgica y cultural. Keith Moxey, uno de los
grandes representantes de esta tendencia afirmaba: “aburridos del ‘giro lingiiistico’ y la idea
de que la experiencia esta filtrada por el lenguaje, muchos estudiosos estan convencidos de
gue en ocasiones pueden tener acceso inmediato al mundo que nos rodea, que la distincion
sujeto/objeto ya no es valida”.”” Esta nueva generacion enfatizaba las formas en que las
imagenes captan la atencion y dan forma a reacciones individuales o sociales. De este modo,
las propiedades fisicas de las imagenes son tan importantes como su funcidn social. Lo que
se denomina giro iconico o pictorial es lo que corresponde a esta forma de articular la historia
del arte con la critica posmoderna, 0 mas bien de superar la reduccion de explicar la imagen

solo por su contexto social.

El giro iconico, se centra en el modo en que el pensamiento moderno se ha reorientado
alrededor de paradigmas visuales que parecen amenazar y abrumar cualquier posibilidad de

control discursivo. Siguiendo a W. T. J Mitchell, este giro va més alla de la comparacion,

7 Keith Moxey, “Los estudios visuales y el giro iconico”, Estudios visuales 6 (Noviembre 2014) 8.
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examina la relacion entre las imagenes y el discurso y trata de reemplazar una teoria,
fundamentalmente binaria sobre esa relacion, por una imagen dialéctica, por medio de la
figura de la imagen-texto. Mas all& de reducir la explicacion a una jerarquizacién, es mucho
mas llamativo para este autor considerarlo como un didlogo. “[...] esta interaccidon entre
imagenes y textos es constitutiva de la representacion en si: todos los medios son medios
mixtos y todas las representaciones son heterogéneas; no existen las artes «puramente»

visuales o verbales [...]”."

Mitchell aclara que el giro iconico no intenta realizar una vuelta a la mimesis ingenua, a
teorias de la representaciébn como copia 0 correspondencia: “se trata mas bien de un
redescubrimiento poslinguistico de la imagen como un complejo juego entre la visualidad,
los aparatos, las instituciones, los discursos, los cuerpos y la ﬁguralidad”79. En este sentido,
se recoge la critica posmoderna de la esencia y su llamado a concebir los usos, pero también
hay un alejamiento de cualquier posicion determinista, que implique una relacion
unidireccional entre la imagen y su contexto. El concepto de visualidad, precisamente, surge
como una forma de articular de forma dialéctica la relacién entre el individuo y los sistemas
de control o dominacion, es decir, que preste atencion tanto al mensaje del texto y de la
imagen como a la vez la recepcion que tiene en diferentes publicos. Implica tener en cuenta
tanto las formas de la produccion, como las de su circulacion y su recepcion por parte del

espectador y sus respectivas lecturas.

La critica de Mitchell a la iconologia difundida por Erwin Panofsky, es que en este autor
queda sin resolverse la cuestion del espectador, un problema que no fue exclusivo de la
década de 1920. La escuela de Frankfurt tenia una concepcion pasiva del espectador y la
imagen. La imagen hacia parte de la cultura de masas y estas, a su vez, se consideraban como
entes que seguian los dictamenes de dicha cultura. Esto incluso puede verse en la obra de
Guy Debord, La sociedad del espectaculo. En otro estudio mas reciente, de la década de

1990, Las técnicas del observador, Jonathan Crary pretende mostrar como se transformo la

8 W.T.J. Mitchell, Teoria de la imagen. Ensayos sobre la representacion visual y verbal ( Madrid: Akal, 2009)
13.
9 Mitchell 23.
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naturaleza de la visualidad en el siglo X1X.8 El argumento central de este libro, que trata de
la vision y su construccidn histérica, es que un nuevo tipo de observador tomo forma en
Europa durante las primeras décadas del siglo diecinueve, obedeciendo a un régimen
dominante basado en el objetivismo. Sin embargo, Crary también cae en algunas de las
trampas mas comunes de la iconologia, sin prestar suficiente atencion a sus propias
advertencias contra la excesiva generalizacion y las pretensiones de verdad categéricas®:. En
la obra de Crary no puede determinarse para quién es dominante esta forma de visualidad, ni
quiénes no estan dominados por ella, como si todas las personas y grupos sociales se
comportaran de la misma forma. Para Mitchell, esto se debe a que Crary no muestra ningun
interés por la historia empirica del espectador, por el estudio de la visualidad como una
préactica cultural de la vida cotidiana, ni por el cuerpo del observador en tanto que marcado

por su género, clase o etnia.

El problema de esta formulacion, es que toda la heterogeneidad de la experiencia visual queda
preordenada para ajustarse a un modelo binario dominante / resistente. Esta forma de
proceder es una herencia del posmodernismo que generaliza en lo colectivo y sigue pensando
gue en una imagen o un texto puede verse la dominacidn de un actor especifico sin determinar
los didlogos o alcances que esto tiene. Cualquier reflexion tedrica sobre la cultura visual,
advierte Mitchell, tendra que dar cuenta de su historicidad y esto conllevara necesariamente
un cierto grado de abstraccion y generalizacion acerca de los espectadores y los regimenes
visuales.®? La cuestion de no caer en las generalizaciones y causalidades simples radica en
no equiparar imagenes visuales y totalidades historicas. Segun esto, la propuesta del giro
pictdrico para lidiar con este problema seria abandonar la idea de un metalenguaje o discurso
que pudiera controlar nuestra forma de entender las imagenes, para explorar la forma en que
las imagenes tratan de representarse a si mismas: una iconologia en un sentido muy diferente
del tradicional. Esto es lo que Mitchell Ilama iconologia critica, y ayuda a evitar el

logocentrismo tanto del formalismo como del posmodernismo.

8 Jonathan Crary, Las técnicas del observador. Vision y modernidad en el siglo XIX (Murcia: Cendeac, 2008)
17.

81 Mitchell 27.

8 Mitchell 28.
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La fotografia, teniendo en cuenta este debate, debe verse en sus diferentes facetas locales o
globales, tanto en los significados que el fotografo les da a sus fotos como en la recepcion
que estas obtienen ante diferentes publicos (esto es, el significado que los espectadores le
atribuyen). Asimismo, es necesario preguntarse por el uso que le dan las instituciones y por
las oposiciones y resistencias que las imagenes representan en tanto que medio para la
protesta. Segun lo plantea Mitchell, la cuestion es establecer el didlogo entre esas facetas, y
no establecer un eje abstracto de dominacion. Se trata de dar cuenta de codmo una fotografia
esta influenciada por otros medios. Asi pues, la idea no es plantear la fotografia como una
forma pura, original, sino mas bien encontrar los puntos donde la imagen es mixta, donde

dialoga con otras imagenes, con textos, con palabras y con otros fendmenos sociales.

1.4.  Fotografia, imagen y ciudad

El proyecto fotografico de Daguerre fue anunciado al publico en 1839, coincidiendo con un
periodo de crecimiento urbano colosal en Europa. Entre 1801 y 1851 la poblacion de Paris
se duplico y la de Londres se triplicd.®® La primera fotografia realizada por Daguerre fue de
los exteriores que podian divisarse desde la ventana de su casa. Su intencion era capturar una

imagen del entorno urbano desprovisto de movimiento y personalidades humanas.

Aunque el contenido de esta famosa imagen distaba un poco de lo que el fotdgrafo queria
capturar, debido al hombre que decidi6 detenerse para lustrar sus zapatos, la soledad de las
calles parisinas era algo que empezaba a fascinar a los fotdgrafos, aunque esto fuera el
producto de una insuficiencia técnica, que consistia en la dificultad de registrar objetos en
movimiento, por lo que solo quedaban en la imagen aquellos objetos que permanecian
estaticos ante el lente de la camara. Por esta misma razon, las primeras fotografias fueron de
exteriores y fueron mas el producto de las limitaciones técnicas que de una clara intencion
de registrar la ciudad. Sin embargo, este interés por mostrar la ciudad en soledad no quedaria
en el olvido. A finales del siglo XX, Eugene Atget, un gran retratista de las calles parisinas,
empez06 a registrar la soledad de aquellos espacios que las reformas urbanisticas habian

dejado, como si fuera una especie de basqueda por lo desaparecido y lo extraviado, y por eso

8 Scott Mcquire. Media city. Media, arquitecture and urban space (London: Sage publications, 2008).
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también tales imagenes, segun Walter Benjamin, se rebelan de un modo melancélico contra

la resonancia exdtica y esplendorosa del urbanismo haussmaniano®:.

De igual modo en Berlin, a mediados del siglo XIX, los funcionarios de la ciudad tenian la
intencion de mejorar el saneamiento y la higiene en el ‘Viejo Berlin’ desordenado a causa de
la demolicion de los barrios deteriorados, con lo cual buscaban crear una ciudad mas
saludable. El fotografo Albert Schwarz, al observar tal panorama, comprendio la necesidad
de documentar los edificios y paisajes urbanos destinados a desaparecer. De este modo, logro
conseguir una financiacion por parte del Estado para registrar imagenes de este tipo de
edificios, alcanzando a reunir un gran archivo fotografico que hoy en dia es considerado
como una de las reliquias patrimoniales de la capital alemana. Sin embargo, este interés por
dejar un recuerdo de la ciudad obedecia a los rasgos culturales de la sociedad alemana del
momento. El caracter romantico de su literatura y otras expresiones artisticas empezaba a
reflejarse también en la fotografia. El hecho de que Schwarz fuera apoyado para realizar su
proyecto indicaba el predominio que tenia la nocion de patrimonio y conservacion del pasado
en la sociedad alemana de ese entonces. Por esta razén, Schwarz cred una narrativa visual

del pasado con un sofisticado punto de vista historico.®

Para el siglo XX, el género “fotografia documental”, representado por fotografos como Lewis
Hine y Jacob Riis, se destaco por mostrar la vida de los barrios pobres o “slum”, retratando
la poblacion inmigrante, el trabajo infantil y las precarias condiciones de vida de las grandes
ciudades estadounidenses. Si bien estos fotdgrafos tenian formacién como socidlogo y
periodista, respectivamente —aspecto que por cierto ha servido a la historiografia tradicional
de la fotografia para explicar la eleccion de sus tematicas—, John Tagg asume una posicién
menos individualista (propia del método del formalismo que se analiz6 lineas arriba) y mas
enfocada en la I6gica del poder. Para este autor, el género de la fotografia documental va mas
alla de la simple voluntad de dos fotdgrafos con sensibilidad social para dar a conocer
diversas problematicas. Al igual que la zona Quarry Hill de Leeds, en Inglaterra, que fue
documentada y llevada al estrado como prueba de la miseria urbana y con el fin de

transformarla en un nuevo orden, la zona Mulberry Bend, en Nueva York, fue documentada

8 Walter Benjamin, Sobre la fotografia ( Valencia: Pre-Textos, 2004).
8 Katja Zelljadt, “Capturing a City’s Past”, Journal of visual culture. 9.3 (2010).
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por Jacob Riis con el proposito de incentivar una reforma social contra las barriadas pobres.
Sin embargo, las fotografias de Riis se integran, segun sostiene Tagg, “en una argumentacion,
y la argumentacion forma parte de una lucha politica sobre programas de vivienda. No se
trata solamente de algo que se desarrolla alrededor de las imagenes. Las fotos no son
solamente una contribucion a la lucha, sino también un lugar de esa lucha: el punto donde
los poderes convergen a la vez que se producen”.® La nocion de la pobreza y de la
inmigracion que definia el desorden, se traducia en crisis para la ideologia capitalista
estadounidense. Ante las desigualdades sociales, la reforma del entorno, al igual que la
vigilancia y la normalizacién del cuerpo, fueron elementos de un supuesto progreso que
garantizaba el orden. Precisamente Tagg afirmaba que el documentalismo fotografico desde
inicios del siglo XX, se enmarcaba en una logica de vigilancia y control del desorden de las
ciudades. En este sentido, la fotografia documental participaba de cierto modo en una

ideologia basada en el orden que dominaba en las urbes.

La primera fotografia de Daguerre, al igual que la obra de Atget y el documentalismo
fotografico, son ejemplos concretos de como la fotografia se relaciona con la vida urbana. El
hecho de que se quiera fotografiar espacios sin personas en una ciudad masificada, o el
registrar la vida de los barrios de los trabajadores, incluso el mismo desarrollo paralelo de
imagenes tecnoldgicas y la modernizacion industrial de una ciudad, indican una relacion méas
alla de la “coincidencia” o de una simple contingencia. Tanto la fotografia como el desarrollo
de las ciudades pertenecen a una transformacion de la vida moderna en que el sistema de
produccion se extendid6 ampliamente en escala y velocidad. La fotografia expresa la
contradiccion de que las imégenes de la ciudad a menudo duran méas que los edificios y
entornos urbanos representados por ellas. Este hecho ha servido no solo para que las ciudades
se interesen en las fotografias como recursos para salvaguardar su memoria, sino, sobre todo,
para enmarcar las iméagenes en formas de argumentacion, de narracion, de visualizacion de
una determinada concepcion y construccion de ciudad. En esta medida, la fotografia puede
ser un instrumento econémico o politico, pero también la expresion de los imaginarios
urbanos que luchan dentro de la ciudad misma. La produccién y el uso de la fotografia estan

vinculados estrechamente con las representaciones urbanas que estan en juego.

8 Tagg 192.

38



Por ello, la fotografia puede contribuir a responder preguntas de una historia urbana sobre
como fue pensada una ciudad; qué de ese pensamiento fue impactado por las
transformaciones urbanas, y qué de ese pensamiento a su vez impacto en ellas, alterandolas
0 conduciéndolas; o bien, como puede reconstruirse el modo en que la ciudad y sus
representaciones se producen mutuamente. Todas estas preguntas adquieren en la fotografia
una validez para estudiar la forma en que se concibe y se produce el espacio urbano. Y
especialmente en la forma en que se percibe y se construye visualmente la ciudad a través de

las imagenes.

Uno de los estudios mas emblematicos sobre laimagen y la ciudad es la obra de Kevin Lynch,
La imagen de la ciudad (1960), la cual abre un campo en el estudio de la percepcion del
espacio urbano. Este texto combina una investigacion sobre la importancia de la apariencia
de las ciudades con una indagacion sobre como intervenirlas para mejorar su aspecto. Para
este urbanista estadounidense, el paisaje urbano, entre sus multiples funciones, tiene también
el de algo que ha de verse, recordarse y causar deleite. Dar forma visual a la ciudad constituye
un tipo especial de problema de disefio. Lynch presta atencion a una cualidad visual
especifica de las ciudades, es decir, a la claridad manifestada o “legibilidad” del paisaje
urbano. Con legibilidad pretendia indicar la facilidad con que pueden reconocerse y
organizarse las partes que componen el espacio urbano en una pauta coherente. De este modo,
en tanto que la ciudad es legible, puede ser aprehendida visualmente como una pauta conexa

de simbolos reconocibles.?’

La idea de paisaje urbano concebida por este autor consiste en un conjunto sistematico de
entornos artificiales: en el paisaje y en sus residuos acumulativos, existen gran diversidad de
mensajes, a menudo desprovistos de una relacion ldgica, y que suscitan diferentes
experiencias de recepcion, o bien resultan contradictorios entre si. Estos mensajes
constituyen temas expresos y latentes, de diversa procedencia historica, diferentes cédigos,
diferentes metaforas, diferentes regimenes de visibilidad y de signicidad. Las imagenes se

caracterizan por su capacidad simbolizante que las convierte en fragmentos arbitrarios que

87 Kevin Lynch, La imagen de la ciudad (Barcelona: Gustavo Gili, 2008) 11.
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se relacionan en tension.®® Asi, los paisajes urbanos son el resultado de un proceso bilateral
entre el observador y su medio ambiente. EI medio ambiente sugiere distinciones vy
relaciones, y el observador escoge, organiza y dota de significado lo que ve. De este modo,
la imagen de una realidad determinada puede variar considerablemente entre diversos

observadores.

Tales planteamientos de Kevin Lynch sobre las percepciones de los espacios de la ciudad,
motivaron estudios como los de Armando Silva. El enfoque de este semidlogo colombiano
propone como la imagen urbana es una impresion conseguida colectivamente en un alto nivel
de segmentacién imaginaria de su espacio. Silva denomina como «croquis urbanos» todos
aquellos puntos suspensivos que siguen lineas evocativas en la creacién social de territorios
imaginarios. Esta construccion se opone entonces al mapa, la linea continua que marca y
resalta las fronteras. De esta manera, el territorio urbano es croquis y no mapa. La dimension
estetica de la ciudad no seré reconocida en la historia de las formas arquitectonicas, ni en los
dibujos o bodegones que hacen los artistas urbanos, ni por el colorido de las fachadas. “Todo
lo anterior es forma estética externa y no se niega. Pero la dimension profunda corresponde
a las formas mentales que van apareciendo en el hacer colectivo.”® La imagen de una ciudad,
concluye Silva, no es solo la fotografia de cualquier esquina, sino el resultado de muchos
puntos de vista ciudadanos. No hay ciudad-arte sino desde el ciudadano. Este patrimonio
construido con leyendas, historias, imagenes y peliculas que hablan de la ciudad, ha formado
un imaginario multiple, que no todos los ciudadanos comparten del mismo modo, y del que
seleccionan fragmentos de relatos para estabilizar experiencias urbanas en constante
transicion.®® El enfoque de Silva prioriza, como fin para entender las imagenes o
“fatasmagorias” de la ciudad, las representaciones mentales de los ciudadanos como un

colectivo.

La dificultad de este tipo de perspectiva para los estudios histdricos es que desplaza el interés
de los imaginarios a las narraciones a través del discurso de los ciudadanos (algo que no es

facil ni muy asiduo de encontrar en los archivos). Asi, mas que analizar las imagenes, se

8 Lynch 4.
8 Armando silva, “La ciudad como arte”, Didlogos de comunicacion 40 (Septiembre de 1994) 11.
% Néstor Garcia Canclini, Imaginarios urbanos (Buenos Aires: Eudeba, 2010) 95.
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analiza la proyeccion y evocacion que hacen los ciudadanos por medio de los objetos que
habitan en el espacio urbano. Las imagenes en este enfoque son primordialmente
instrumentos metodoldgicos de investigacion méas que objetos de estudio. La fotografia sirve
como detonante de imaginarios de los ciudadanos, lo que permite identificar sus experiencias
y sentimientos de los lugares que componen la ciudad, sin embargo, no se logra dar cuenta
de las contingencias y del control social y politico en este tipo de narraciones construidas a
través de las imagenes. De este modo, el estudio de los imaginarios se acerca mas a una suma
de experiencias individuales y se aleja de la comprension de las estructuras sociales que

subyacen en la experiencia urbana de los habitantes de las ciudades.

Diferente a esta perspectiva de los imaginarios, también se pueden identificar los “croquis
urbanos” que los ciudadanos construyen de sus recorridos y del conocimiento de los espacios
urbanos, en la forma en que las fotografias circulan, en la manera en que ellas son utilizadas
para mostrar ciertos fragmentos y ocultar otros. Ademas estos imaginarios pueden leerse
haciendo el vinculo con las funciones institucionales y globales. La forma en que se va
construyendo e imponiendo un relato de ciudad sobre la multiplicidad de representaciones
de los ciudadanos, también es una cuestion que debe ser estudiada. Abordar el problema de
cémo la imagen oficial de la ciudad entiende e imagina su espacio, cdmo seleccionay rechaza
otro tipo de realidades para cumplir determinados fines, implica también considerar como la
ciudad oficial considera a sus ciudadanos, cdmo busca generar un tipo de experiencia del
espacio urbano de acuerdo con los valores que necesitan promoverse. La produccién y uso
de las fotografias es uno entre muchos otros caminos para lograr esto. La forma en que las
imagenes de una ciudad se adaptan a los formatos del turismo, la manera en que las
fotografias muestran la ciudad a través de la prensa y diversas publicaciones, el modo en que
las fotos sirven de instrumento “objetivo” para la planeacion y transformacion de la ciudad,
0 el mismo hecho de perfilar cierta identidad tanto en su interior como para el exterior, son
algunos de los campos en que algunos grupos sociales entran en disputa para definir o
imponer una identidad homogénea en medio de una diversidad y multiplicidad de
imaginarios urbanos. En este contexto, toma validez el estudio de las formas de construccion

simbdlica de las ciudades a través de los medios visuales.
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1.5. Lafotografia como una tecnologia socio-espacial

“La arquitectura comienza en las construcciones de hierro a emanciparse del arte; la pintura
lo hace a su vez en los panoramas. El punto culminante en la preparacion de los panoramas
coincide con el surgimiento de los pasajes”, nos recuerda Banjamin.®! La convergencia del
arte —en especial los registros visuales— con las transformaciones del espacio urbano se
convierte cada vez méas en una relacion de utilidad para proyectar, coordinar e identificar
estrategias para intervenir o defender la estructura fisica de la ciudad y la estructura social
que alli se construye. En lugar de tratar a las fotografias como creaciones que se exhiben en
museos 0 en las galerias de arte aisladas de todo funcionalidad practica, esta investigacion
entiende que “la experiencia espacial de las ciudades surge a través de un complejo proceso
de co-constitucion entre estructuras arquitecténicas y los territorios urbanos, practicas
sociales y medios de comunicacion”.% Esto implica tener presente que la ciudad no existe en

si misma, sino que se produce a través de diferentes aparatos.®®

Las iméagenes se enmarcan en ese proceso mediante el cual diferentes actores se disputan “el
deber ser” de los espacios de la ciudad. Las fotografias usadas en ese trayecto de ida y venida,
entre las representaciones sobre el espacio y del espacio fisico y social, son instrumentos de
conocimiento, observacion y exhibicion que intervienen en la toma de decisiones y en el
estudio de las problematicas en que los urbanistas, las oficinas de planeacion y de turismo y
los mismos pobladores y lideres politicos recurren para proyectar e imponer sus ideales
urbanos. La mediacién de la imagen en los procesos de construccion de la ciudad sefiala el
cambio de relacion que los individuos tienen con el espacio, el discurso y la experiencia
social urbana. Como bien afirma Baudrillard, “el territorio ya no precede al mapa ni le
sobrevive. En adelante ser4 el mapa el que preceda al territorio y el que lo engendre”®. Las

imagenes fotograficas, con su particular virtud de “sustituir la realidad”, van mas alla de ser

%1 Walter Benjamin, “Daguerre o los panoramas”, Poesia y capitalismo. Iluminaciones Il (Madrid: Taurus,
1999) 176.

%2 Mcquire 13.

% Jean-Louis Déotte, La ciudad porosa. Walter Benjamin y la arquitectura (Santiago de Chile: Metales
Pesados, 2013) 50.

% Jean Baudrillard, Cultura y simulacro (Barcelona: Letrae, 1978) 6.
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un simple adorno del entorno urbano: tienen esa cualidad de ser sustitutas del espacio mismo,

permiten a su vez hacer maleable y moldeable lo que se pretende y busca proyectar.

El uso mismo de las fotos posibilita que los diferentes intereses, deseos y apuestas politicas
tengan un asidero visual a través del cual sea mas facil, practico y fluido lo que se tiene que
tener en cuenta de determinados espacios para actuar sobre €l o a partir de él. “No se trata ya
de imitacién ni de reiteracion, incluso ni de parodia, sino de una suplantacion de lo real por
los signos de lo real”.®> No obstante, en esta investigacion la cuestion de la suplantacion de
lo real, como lo propone Baudrillard, no se toma como si las fotos por si mismas alcancen a
simular un “progreso” lineal de una ciudad, una renovacion exitosa del paisaje o un espacio
formidable. Mas bien, son instrumentos que le proporcionan a los actores conocimientos y
retoricas para hacer posibles tales deseos. Y esto no se da a través de una exhibicion
desproporcionada de imagenes, sino todo lo contrario, de una seleccion precisa que pueda
aportar informacion relevante para disefiar estrategias de accion efectivas enmarcadas en esas
representaciones que se buscan implementar. Asi que no se trata de buscar en las imagenes
un reflejo de tales representaciones, sino tratar de entender cémo cumplen una funcién para

desplegar y hacer realidad los proyectos urbanisticos, ya sean institucionales o populares.

Asi pues, las fotografias no se toman como la muestra final de un proceso; es decir, se busca
entender como operan en la construccion, cuales son sus funciones, como se usan y se
enmarcan en las estrategias de intervencion espacial por parte del Estado o de sus
contradictores. Cada una de las imagenes pertenece a un ambito cultural especifico, el cual
asume diferentes expectativas en lo que respecta al uso de la imagen y transmite un tipo
distinto de conocimiento.®® Se pone especial atencion al uso y funcion que tienen las fotos
dentro de esos ambitos de accion que se disputan determinadas representaciones de la ciudad;
por ello no interesa tanto la mirada del fotdgrafo, ni tampoco la representacién a modo de
critica artistica o estética que pueda hacerse de su trabajo (composicién, iluminacion,
técnica). Mas bien interesa las representaciones que se derivan o se inscriben a través del uso

de las imagenes por las instituciones y grupos sociales concretos.

% Baudrillard 7.
% Rosalind E. Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos (Madrid: Alianza, 1996) 146.
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Por esta razdn, esta investigacion se concentra en los escenarios en donde el espacio esta
estructurandose en el devenir histérico, en donde este mismo espacio se piensa y se
reformula. En el lugar en que se conecta y se separa intermitentemente los proyectos y deseos
urbanos. Esos espacios de discusion, decision y difusion se asemejan a una “puerta”,
estructura material que contiene la cualidad de conectar y separar simultaneamente.®” Son
espacios intermedios, umbrales urbanos donde se piensa, proyecta, procesa y planea las
transformaciones del espacio (proyectos urbanisticos, informes de arquitectos y sociologos,
ponencias, tesis de grado de universidades, historias barriales de los pobladores). Es una
instancia de transicion corta, a veces efimera, pero en donde se define la forma en que pasan
0 hacen sus trayectorias los diferentes instrumentos con que se trata de implementar o evitar
ciertas acciones que conlleven a la consolidacion de un proyecto especifico de ciudad. La
fotografia se ubicaria en parte de ese umbral que ayuda o impide que un proyecto urbano se

consolide o fracase.

Esto supone concebir la fotografia mas alla de su etapa de produccion técnica, artistica,
intelectual o por su impacto, recepcion o consumo masivo. Seria, a diferencia de lo anterior,
un punto de circulacién y de lucha por la definicién y consolidacion de una representacion o
un determinado proyecto urbano. No se entiende entonces las imagenes como un objeto
artistico que devela la mirada de un autor frente a la realidad que observaba, ni tampoco como
un testimonio o una huella que inmortaliz6 el pasado para los que vivimos en el presente. En
este sentido, esta investigacion no le presta atencion tanto al anlisis de la obra completa de
un fotografo, tampoco la mediacion que puede establecerse entre medios de comunicacion y
sociedad. Sino mas bien, se enfoca en esos puntos de contacto de la fotografia con diferentes
actividades institucionales o de grupos sociales concretos. Se pregunta como se
intercambiaban, operaban, promovian o se ilustraban las fotos en el uso que diferentes actores
le daban en relacion a las reformas e iniciativas urbanas que se llevaban a cabo en la ciudad.

Asi, el trabajo se enfoca en esas fotos que no hacen parte de un compendio sistematico, sino

% Georg Simmel, “Puente y puerta”, El individuo y la libertad (Barcelona: Peninsula, 2001) 46 y 52.
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en esas fotos fragmentadas y dispersadas en los archivos sobre turismo, planeacién y de las

historias de barrios y sus pobladores.

Este intersticio donde las representaciones y el espacio se encuentran y se enfrentan,
constituyen un ambito a partir del cual las sociedades construyen simbolicamente la
experiencia de negociacion y, al mismo tiempo, los artefactos que permiten dicha
negociacion.®® Ese intersticio es lo que Henri Lefebvre llama précticas espaciales, que son
las encargadas de realizar la mediacion entre espacio mental y el espacio fisico-social®®. No
se parte por estudiar el espacio ya estructurado, tampoco el espacio meramente representado
(el discurso espacial). Es decir, se concentra en lo que concierne a la fotografia, en aquellos
momentos en que se recurre al uso de imagenes por parte de los actores que se disputan la
intervencion del espacio, para planear y construir estrategias con el fin de ordenar el espacio
y la sociedad. La practica espacial consiste en una proyeccién sobre el terreno de todos los
aspectos, elementos y momentos de la practica social, separandolos y sin abandonar durante
un solo instante el control global; realizando la sujecion en conjunto de la sociedad a la
préctica politica, al poder del estado*®. En ese &mbito de la practica y sus respectivos niveles
(planificacion, urbanismo y arquitectura),*® la fotografia funciona como una tecnologia que
contiene conocimientos para identificar el espacio fisico y social y contribuye a la aplicacion
de los conocimientos, discursos y politicas de la representacién que fomentan los actores que

intervienen en la construccion y disputa por el espacio.

La fotografia como tecnologia no quiere decir que ella por si misma remodela y reestructura
los patrones de la interdependencia social y todos los aspectos de la vida privada, tampoco
se entiende que los medios manipulan a los receptores, los mueven, conforman su
personalidad y su conciencia y todo ello incluso por encima de los contenidos que puedan
transmitir.2%2 La fotografia como tecnologia socio-espacial se refiere mas al uso que los

actores hacen de las imagenes para obtener informacion y brindar diferentes tipos de

% Stavras Stavrides, Hacia la ciudad de umbrales (Madrid: Akal, 2016) 23.

% Henri Lefebvre, La produccién del espacio (Madrid: Capital Swing, 2013) 68.

100 efebvre 69.

101 efebvre 84.

102 Marshall Mcluhan y Quentin Fiore, EIl medio es el mensaje. Un inventario de efectos (Buenos Aires: Paidds,
1969).
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conocimiento que se vinculan con estrategias politicas y econdmicas del espacio, como por
ejemplo la planeacion y el turismo. Por lo tanto, nada indica que por si mismas puedan

moldear a la sociedad sin importar su contenido o el discurso en el que se enmarcan.

La fotografia como tecnologia socio-espacial encuentra su sentido si se piensa en el juego de
poder en que se inscribe, lo que se ha denominado como dispositivo, es decir, en “un conjunto
resueltamente  heterogéneo que incluye discursos, instituciones, instalaciones
arquitectonicas, decisiones reglamentarias, leyes, medidas administrativas, enunciados
cientificos, proposiciones filosoficas, morales, filantropicas...”. 1 El dispositivo es una red
que se establece entre estos elementos, es un juego de poder que define los pardmetros y las
categorias de verdad con que se usa la fotografia, por lo tanto, su funcién como tecnologia
puede variar: un uso para la homogenizacion y clasificacion como puede encontrarse en los
archivos de la planeacion estatal de la ciudad; o de resistencia y oposicién como se logra ver
en los usos de los sectores populares que se analizan en la Gltima parte del cuarto capitulo de
este trabajo. De esta manera, la fotografia puede operar en el despotismo de los proyectos
politicos y urbanisticos sobre las ciudades —para hacer de ellos espacios sumisos y
homogéneos— como también en ambitos donde se desobedece y se ignora los parametros y

modelos del Estado.

Conclusién

Entre las dos grandes tradiciones del estudio de la fotografia, la historia del arte y la critica
posmoderna, podria decirse que esta investigacion se ubica en medio de las dos. En este
trabajo se entiende la fotografia no como manifestacion artistica sino como una tecnologia
socio-espacial, a través de la cual se inscriben y aplican conocimientos sociales del espacio
y las respectivas apuestas politicas que estan inmersas en el uso de las fotos. Esto no quiere
decir que se desconozca la fotografia como arte o que incluso toda la fotografia se reduzca a

un uso politico. Simplemente interesa esta Ultima faceta por la relacién que ofrece con el

103 Michel Foucault citado por Giorgio Agamben, “; Qué es un dispositivo? ", Revista Socioldgica 26.73 (2011)
250
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proceso de urbanizacioén y modernizacion de la ciudad. Esto supone también que la fotografia
es una tecnologia que opera en cooperacion con otras, en este sentido, no es la Unica y
tampoco la més poderosa, por lo que la imagen no lo domina todo y tampoco todo puede
verse desde ella. Por esta razon si bien se toma distancia de la fotografia como obra de arte,
también se aleja de la concepcidén posmoderna que plantea que todo esta dominado por lo
visual. Sin embargo, se reconoce que la imagen fotogréafica brinda particularidades en
comparacidn con otras tecnologias en lo que respecta a la toma de decisiones y en las apuestas

institucionales y de grupos sociales que buscan imponer y desarrollar sus objetivos.

No quiere decir que se rechace de forma tajante las perspectivas formalista y posmoderna.
Se rescata del formalismo su interés en poner atencion a las cuestiones técnicas, estéticas e
individuales. Toma importancia para esta historia aspectos como el punto de vista, el
encuadre y la composicion, como también la vida del fotografo, sus virtudes y su formacion,
pero con la Unica diferencia de que estos elementos se tratan en este estudio de forma més
marginal y complementaria. De igual modo, se rescata de la perspectiva critica posmoderna
la concepcion de la fotografia como un aparato de representacion visual que sirve para
trasladar ideologia de un lugar a otro. Bajo este enfoque, se puede entender los distintos
significados segun las circunstancias sociales y culturales, pero especialmente se puede
captar las ldgicas de poder en que se inscriben las imagenes y cémo se comparten en
diferentes circulos institucionales. Lo que permite tener en cuenta las relaciones de las
imagenes con el contexto de su produccién revelando la relatividad, ambigliedad o

mutabilidad de su identidad y su préactica discursiva.

La articulacion de ambas posturas nos permite entonces trascender el andlisis individual —
sin dejarlo de lado— para entender los usos institucionales de las fotografias (sin tomar la
institucion como un ente que lo manipula y controla todo). Se elige, tal como lo sugiere el
giro iconico, un dialogo entre ambos enfoques que conciba la imagen como un complejo
juego entre la visualidad, los aparatos, las instituciones, los discursos y los cuerpos, pero
siempre enfocados bajo la forma en que se usan las fotos y las funciones sociales que
desempefian en los &mbitos que se utilizan. La fotografia como tecnologia socio-espacial que

posibilita administrar y gestionar el conocimiento del espacio en conjunto con otras
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tecnologias, permite estudiar las fotos desde varios angulos, ya sea como un instrumento que
se usa con fines de vender e inventar una imagen de ciudad como en el turismo (capitulo 2),
también como instrumento para observar, controlar y comunicar las intervenciones de
organizacion y readecuacion del espacio urbano como lo hace la planeacion (Capitulo 3) y
también como una tecnologia para identificar y clasificar los grupos humanos y los peligros
que se le asignan, ademas como una tecnologia que se usa para construir identidades barriales

en oposicién al Estado (capitulo 4).
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Capitulo 2

iA todo color!

Exhibicidn, espectaculo y marca de ciudad. (1947-1970)

Este capitulo analiza la funcion que cumpli6 la fotografia como estrategia visual para
idealizar y embellecer las ofertas urbanisticas de Medellin para los turistas. Esto se realizd
por medio de la promocién de espacios y construccién de simbolos que se intentaron
establecer con las fotos. De este modo, se abordan las imagenes publicadas por los diferentes
medios publicitarios de turismo de la ciudad. Estos medios intentaron construir una narrativa
visual particular para mostrar la transformacién urbana de Medellin, no sélo como una ciudad

moderna sino también como un espacio accesible al mundo entero.

Las guias turisticas buscaban ensefiar “qué ver” y “qué hacer” en la ciudad. En este proyecto
educativo, las fotografias cumplieron la funcion de dar legitimidad y validez al discurso
modernizador de la transformacion urbana con sus perfectos e iluminados espacios que
sugerian al visitante lo que debia ver y hacer en Medellin. Intentaron mostrar el éxito de las
trasformaciones urbanas mas alla de la simple exhibicién. Lo que estaba en juego era el
fortalecimiento y extension de una industria turistica competitiva que generara una fuente de
riqueza estable y rentable para la élite. Esta nueva iniciativa empresarial tenia como elemento
diferenciador posicionar a Medellin a nivel global, aprovechando la construccién del
aeropuerto al finalizar la década del cuarenta. Lo importante era entonces que la fotografia
deslumbrara y que lograra llevar la imagen moderna de la ciudad a contextos lejanos para

incentivar los viajes y la inversién econdémica.

Por tal motivo, la fotografia estaba en una relacion muy estrecha con las obras urbanisticas y
los ideales que las élites de la ciudad intentaban promover a través de las guias turisticas y
otros medios de divulgacion. En conjunto con fragmentos literarios, notas periodisticas,
ilustraciones, publicidad empresarial y elementos cartograficos se difundian los bienes
culturales de la ciudad, se brindaba la ubicacion espacial que permitia al visitante no perderse
y, especialmente, se ayudaba al extranjero a reconocer la ciudad. Las guias fueron un espacio
comunicativo donde se construyd una marca de ciudad, y la funcién de las fotos, con su

caracteristica coloquial de ser “fiel a la realidad”, servian como garantia al lector (al turista)
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que lo que alli se decia era verdad. En este sentido, la fotografia dentro de los margenes del
turismo se convierte en una forma de dirigir lo que el visitante o el habitante debe ver del

urbanismo de la ciudad.

Este contexto discursivo implica que a la hora de estudiar las fotografias turisticas no se
consideren como la expresion de una época, tampoco como el testimonio de la
transformacion urbana de la ciudad. Mas bien, la fotografia turistica se asume como un
instrumento que se usa para construir y difundir una identidad accesible y Ilamativa a los
turistas y visitantes. En este sentido la fotografia participa en la produccion de una ciudad

ideal, una mercancia, una marca de ciudad para consumirse a nivel nacional e internacional.

La problemaética que se desarrolla en este capitulo no radica en ver a traves de la fotografia
lo que habia en la ciudad, sino méas bien, en reconstruir el papel de las fotos en la
consolidacion del turismo como fuente de riquezas. Es importante, por lo tanto, identificar el
vinculo que compartian las fotos con otras imagenes e instrumentos de promocién turistica

como la publicidad y los mapas.

A partir de estos elementos se estructura este capitulo, que tendréd una primera parte en el que
explora las utopias y los simbolos de las fotografias en las guias turisticas, las revistas de la
Sociedad de Mejoras Publicas como Progreso y La Ciudad, la revista estadounidense Life y
algunos folletos previos a la institucionalizacion estatal del turismo en Medellin. Luego, se
analiza el cambio del uso de las fotografias de turismo durante dicha institucionalizacion y
la idea de ciudad que esta trataba de construir. En esta parte se pretende mostrar qué tipo de

estética se produce para dar cuenta de una “marca de ciudad”.

2.1 Una Ciudad abierta: la necesidad de alfabetizar una experiencia urbana

“Lea con calma el indice de la Guia de Medellin y vera que le interesard leer mas de 30
paginas de esta obra”. Esta frase estd consignada en un cartel que cubre el rostro de la mujer
que lo sujeta, quien ademas va vestida de falda y tacones y se encuentra sentada y cruzada
de piernas. La imagen (figura 1), que aparece en las paginas de inicio de una guia de 1956,

invita al lector a leerla para que descubra la ciudad de Medellin. De este modo, al igual que

50



esta mujer, la guia puede mostrar cosas de la ciudad que al lector lo sumergiran en un mundo
excitante.

Figura 1: Guia de Medellin

LEA CON CALMA EL

INDICE

DE LA

Guia de Medellin

y vera que

le interesara

leer mas de 30 paginas
de esta obra.

Fuente: Dibujo de Speedball para la portada de Guia de Medellin (Medellin, 1956)
3. BLEV, Universidad EAFIT, Medellin.

Las piernas cruzadas Yy el rostro tapado con el cartel sugieren que en la ciudad se encuentran

partes ocultas, desnudeces, que necesitan ser descubiertas y que generaran al espectador, en
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este caso al visitante, una experiencia placentera al conocer la ciudad. Este mecanismo de
invitar y seducir al visitante es en lo que, en definitiva, consiste el turismo: mostrar c6mo un
rasgo que se percibe como diferente es considerado caracteristico, ya que la mision del
turismo es el de adjudicar una cualidad que demanda un acto de conocimiento de lo diferente.
El turista llega a una ciudad extrafia con la mision de captar, de pronto, su cualidad, su clave.
Ambiciona que se le revele una porcion de ciudad o algo que efectivamente sucede alli.1%
La intencién de estimular en el lector, en ese posible turista, la decision de descubrir las
cualidades especificas de Medellin, era sin duda el objetivo de la guia, pero el hecho de tener

la intencidn no queria decir que se pudiera hacer facilmente.

En esta misma guia del afio 1956 se encuentra un articulo del escritor y periodista Michael
Scully quien, segun los editores de esta guia, escribia con frecuencia en prestigiosos diarios
y revistas de Estados Unidos para hacer conocer entre los norteamericanos los aspectos
importantes de los paises situados en el “Sur del Rio Grande”. El periodista escribe un texto
elogioso sobre la ciudad pero a la vez ilustra uno de los grandes problemas del turismo para

ese entonces:
Hablele usted de Medellin a un agente de viajes y lo mas probable es que necesite acudir al mapa
para saber donde queda. Lo cual se debe a que esta ciudad colombiana no hace esfuerzo ninguno
por atraer al turista, ni exhibe vistosos cartelones orlados de orquideas, con bafiistas al borde de
soleadas piscinas, ni hace alarde de su clima perfecto, de su cortés hospitalidad, de sus tentadoras
comidas, de todas las comodidades de la vida moderna, en un medio al que tres siglos han
impartido exquisita madurez. Aunque no lo pregone, Medellin posee todos esos encantos, méas

otros valiosos haberes: minas de oro, plantaciones de orquideas, tierras de café privilegiadas,
industrias que son modelo de eficiencia, y un pueblo admirable. %

Para el periodista estadounidense, en Medellin “el viajero aterriza en un largo valle oval
donde se extiende con su resplandeciente centro comercial ultramoderno y sus miradas de
techos rojos que van siendo menos numerosos a medida que ascienden por las verdes faldas
de la cordillera”. De uno de los “mads activos aeropuertos de Sur América”, el viajero —
prosigue Scully— “es conducido entonces rapidamente a uno de los mejores hoteles”, que

para ese entonces era el Hotel Nutibara. Ademas, afirma el periodista, el transito es silencioso

104 Beatriz Sarlo, La ciudad vista. Mercancias y cultura urbana (Buenos Aires: Siglo Veintiuno editores, 2009)
189.

105 Michael Scully, “Medellin, esfuerzo y democracia”, Guia de Medellin (Medellin: Fernando Gémez
Martinez, 1956) 3. Biblioteca Luis Echavarria Villegas, Patrimonio documental, Universidad EAFIT, Medellin
(BLEV).

52



ya que el reglamento urbano prohibe tocar las bocinas de los automdviles, sus calles son las
mas limpias que ha visto desde Canadé hasta la punta de Chile y que al transitar por las calles
del centro durante el dia se deleita viendo cdmo crecen las orquideas en los &rboles que las

sombrean.

Las palabras de Scully ademas de elogiar la ciudad, sefialaba igualmente de forma indirecta
el problema que para ese momento presentaba la difusion de las cualidades dignas de ver de
Medellin. Si bien se habian hecho varias guias turisticas hasta ese momento, estas no habian
tenido el impacto mundial que se necesitaba. Esa ciudad colombiana que “no hace esfuerzo
ninguno por atraer al turista”, todavia no tenia una propuesta unificada de vender su imagen
para el mundo y tampoco tenia los mecanismos suficientes para expandirla de forma

contundente por fuera del territorio nacional.

2.1.1. Una capital industrial

Desde los afios cuarenta se habia incrementado la produccion de guias turisticas, pero en su
mayoria eran producidas por empresas privadas, cada una utilizando los atractivos de la
ciudad para promocionar sus negocios. Dicho incremento correspondia de forma paralela al
crecimiento industrial que caracterizaba a la capital antioquefia en esta década. A finales de
los afios treinta, algunas empresas antioquefias habian comenzado un proceso de
concentracion, absorbiendo otras fabricas. Al terminar la Segunda Guerra Mundial las
empresas Coltejer, Fabricato y Tejicondor controlaban el mercado de tejidos de algodén del
pais. Entre 1939 y 1945 estas empresas superaban la etapa de la pequefia fabrica y se
transformaban en industrias modernas. Antioquia lograria ocupar entonces el primer lugar en
el desarrollo industrial del pais y producia el 24% del valor de la produccién manufacturera

nacional. La region conservaria este primer lugar hasta la década de 1960.1%

Las guias no estuvieron entonces ajenas a promocionar tales logros industriales al
conmemorar, por ejemplo, los afios de servicios y de fundacion de una compafiia o

simplemente ofrecer los productos de una empresa.’’” Evidentemente tuvieron también una

106 \er: Luz Gabriela Arango, Mujer, Religion e industria. Fabricato 1923-1982 (Medellin: Universidad de
Antioquia-Universidad Externado de Colombia, 1991) 33.

107 Por ejemplo la realizada por la compaiiia colombiana de Tabacos con el fin no sélo de mostrar a Medellin
como epicentro minero e industrial digno de visitarse sino también con el objetivo de conmemorar los 25 afios
de servicio de la compafiia cumplidos el 27 de Enero de 1944. La guia finaliza con esta frase: “y seguira fiel a
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gran importancia a la hora de posicionar a la ciudad como capital industrial del pais. Incluso
algunas guias se apoyaron en el censo de 1945 para demostrar tal superioridad sobre las otras
ciudades: “A casi cien millones de pesos y a cerca de ciento cincuenta asciende el valor de
los capitales y del patrimonio de las industrias en Antioquia, respectivamente, de los cuales
mas de setenta y algo mas de ciento corresponden, en su orden, a las empresas establecidas

en la ciudad de Medellin, que se convierte asi en la capital industrial de Colombia”.1%

Se empez6 a forjar una particular distincion frente a ciudades como Bogota, Popayan y
Cartagena, las cuales eran consideradas como centros patrimoniales por ofrecerle al visitante
grandes reliquias historicas, mientras se pensaba que “la atraccion de Medellin [debia]
buscarse mas bien en la belleza de su valle, en lo agradable de su clima, en su importancia
como centro industrial y minero, en sus delineamientos generales de ciudad moderna en

formacion”.?% Las panoramicas trataban de validar esta descripcion (figura 2).

En el costado derecho podia verse la Catedral Metropolitana, el claustro San Ignacio vy, al
fondo, el sector denominado Otrabanda, que todavia se encontraba despoblado. La ventaja
de esta panoramica es que permitia mostrar las arquitecturas mas altas de la ciudad para ese
momento. Generalmente las panoramicas de estas guias se tomaban de Oriente a Occidente,
probablemente desde el morro el Salvador llamado “el Monumento del Salvador del mundo”,
lugar de importante referencia turistica para este periodo, ya que era un lugar muy concurrido
los domingos y “dias de verano” para divisar la ciudad y donde, también, solia celebrarse el
viacrucis en Semana Santa.!!? Para la década del cincuenta, con la expansion de la ciudad
hacia el norte y el occidente, este punto de vista fue desapareciendo de las guias turisticas,

incluso fue desapareciendo como lugar turistico a visitar (figura 3).

sulema: “Para progresar es necesario servir”. Medellin. Exposicion Nacional (Medellin: Compafia Colombiana
de Tabacos, 1944). BLEV.

108 Armando Solano, Colombia: Pais de ciudades, 1947 (Bogota: Antena, 1947). BLEV.

109 Medellin. Exposicion Nacional (Medellin: 27 de enero de 1944) 1. BLEV.

110 Guia Turistica de Medellin. (Medellin: Compariia Colombiana de Turismo, 1943) 21. BLEV
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Figura 2: Panoramica de Medellin

T—

Imagen no disponible por
Derechos

Fuente: Gabriel Carvajal, “[Panoramica de Medellin]”, 1947. (BPP: Fondo Gabriel
Carvajal, BPP-F-018-0207).

Figura 3: “Morro del Salvador

Fuente: Anénimo, “Morro del Salvador, Principios siglo
XX (Postal, 9x15 cm). APLPG.
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Era claro, que el turismo se veia de buena forma, especialmente para el progreso industrial y
cultural de la ciudad. Se pensaba que sin el visitante, sin “las gentes extranas”, las ciudades
no podian llegar a constituirse como tales de forma verdadera, incluso se sostenia que el
dialogo entre las culturas acrecentaba la riqueza humana ya que “pueblo aislado se momifica
y atrofia”.!'! Lo que ofrecia la ciudad al viajero giraba en torno a “los enlucidos portalones
de las casas modernas, la evidente seguridad bancaria de los edificios comerciales, el pilar
incesante de cuatro mil automoviles y el trepidar de las hélices que minuto a minuto nos
muestran la verdad del momento”, sin embargo, de inmediato se advertia que estas maravillas
modernas de la ciudad no lograban “desvirular el paisaje anfafiero, el cuadro tipico del viejo
‘maicero’ cargado de frutas, aves y flores que cada mafana nos despierta con su eterno
pregon”. 112 No se evadia los aspectos rurales y tradicionales que seguian presentes en la
ciudad. Precisamente, esta ambivalencia entre destacar lo moderno sin que esto implicara la
perdida de las costumbres se evidenciaba ain méas cuando se enfatizaba el caracter catolico
de la ciudad, que podia verse reflejado en las arquitecturas mas representativas y destacadas
como la iglesia la Veracruz y la catedral de Villanueva, sumado a ello también el Hospital
San Vicente, y los proyectos de la construccion de lo que se iria a llamar la “Universidad
Catodlica Bolivariana”, que aplicaba como novedad urbanistica, asi no existiera todavia
(Figura 4).

Figura 4: “Universidad Catolica Bolivariana”

Fuente: “Universidad Catolica Bolivariana - Edificio

para bachillerato, en construccion”, Guia Turistica
de Medellin. (Medellin, 1943). BLEV.

111 Guia Turistica de Medellin 5.
112 Guia Turistica de Medellin 6.
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2.1.2. 1947: una ciudad abierta al mundo

Dicha ambivalencia tomaria un matiz especial en 1947 con un reportaje de la revista Life
sobre Medellin. El 1° de Mayo de 1947, se celebro la inauguracion de la nueva pista del
Aeropuerto Enrique Olaya Herrera: una vistosa ceremonia con alrededor de cinco mil
automotores y miles de personas que observaron maniobras aéreas que posteriormente fueron
canceladas para evitar un accidente.'*® La inauguracion de una nueva pista alimentaba la idea
de poner a Medellin en la vanguardia tecnoldgica de los viajes y de la conexién con el mundo,
una cuestion esencial para una ciudad que buscaba dar a conocer su poderio industrial y
empezar a contactarse econémicamente con el exterior, pues como decia Ricardo Olano:
“toda ciudad que no tenga campo de aterrizaje se queda al margen del progreso”.!'*
Adicionalmente, para este mismo afio se promovian los planes reguladores urbanos en
Colombia, una ley que buscaba beneficiar e impulsar con recursos econémicos estatales la
modernizacion de las ciudades colombianas. En medio de este contexto, aparece un reportaje
con fotografias de Dmitri Kessel en la revista Life Magazine. Articulo que resaltaba la
prosperidad de la ciudad y de la élite medellinense y que supuso un hito para la imagen de la

ciudad ante el exterior.

Life era una revista que habia incrementado su popularidad en la década del 40 en los Estados
Unidos, destacada ante todo por sus reportajes fotograficos y en la cual participé de forma
protagdnica el fotoperiodista hingaro Robert Cappa con sus famosas fotos de la Segunda
Guerra Mundial. En los afios 1950 y 1960, la revista Life fue considerada la mas influyente
revista estadounidense y con mayor nimero de lectores entre la clase media de la época. Para

1970, Life era la favorita de Estados Unidos con mas de ocho millones de suscriptores. 1

En julio y septiembre de 1947 se publicaron reportajes alusivos a la ciudad de Medellin.

Incluso dos afios antes se divulgaron algunas fotos publicitarias en donde se mostraba el

113 Hernan Giraldo, Aeropuerto Olaya Herrera, el Aeropuerto de Medellin (Medellin: Aeropuerto Olaya
Herrera, 2006) s.p

114 Ricardo Olano, citado por Hernan Giraldo, Aeropuerto Olaya Herrera, el Aeropuerto de Medellin (Medellin:
Aeropuerto Olaya Herrera, 2006) s.p.

115 Victoria J. Gallagher y Kenneth S. Zagacki, “Visibility and Rhetoric: Epiphanies and Transformations in the
“Life” Photographs of the Selma Marches of 1965, Rhetoric Society Quarterly 37.2 (2007): 118.
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Hotel Nutibara, gran emblema arquitectonico de la ciudad para ese entonces. En 1950
también aparecerian algunas fotos de Medellin. Esta vez no en una tonica de tanta felicidad
porque revelaban un grupo de jovenes nazi en Medellin. Life publicaba fotos de estos
personajes en los exteriores de la iglesia La Veracruz, en donde segn el magazine hacian
presencia “los criminales de guerra alemanes” que se ubicaban en una de “las ciudades
modernas mas prosperas de Suramérica”.}'® En otra fotografia de este mismo articulo se
muestra un grupo de personas afuera de la iglesia realizando el saludo nazi, ademés se ponia
una leyenda en la que agregaba que habian similares grupos en las otras ciudades
colombianas como Bogota, Cali y Barranquilla. Todo esto claramente ambientado en la
posguerra. No obstante, lo particular de los reportajes de 1947, especialmente el que se
publicé en el mes de septiembre, fue la proclamacion que hizo la revista al postular a
Medellin como un “paraiso capitalista”. Las impresionantes fotografias del corresponsal
Dmitri Kessel mostraban a una Medellin que parecia alcanzar el suefio de la iniciativa

empresarial.

Medellin el “sitio de interés turistico de América del Sur”, como se titulaba el articulo,
indicaba como “gran parte de su poblacion vive bien y sabe producir dinero”. De este modo,
los retratados en el articulo, los héroes de esta historia, fueron los integrantes de la propia
élite politica y empresarial medellinense como el alcalde del momento y fundador de la
Universidad de Medellin, Eduardo Fernandez Botero, y el gran empresario Carlos Echavarria
y su familia. También aparecieron iméagenes como la carrera de caballos en el hipédromo de
San Fernando, las fabricas de Rosellon, Coltejer y la plazoleta y el hotel Nutibara. Life
destaco de Medellin “su duro trabajo, el amor al dinero, talentos empresariales
deslumbrantes, y la prosperidad universal” e incluso la revista afirmaba que “si alguna vez

hay una segunda conquista de América del Sur que viniera de Medellin”. 1Y’

Dmitri Kessel se inclind claramente por exponer el entorno de los industriales de la ciudad y

sus esposas, proporciond una exhibicion de la élite medellinense y su ciudad al mundo.!®

116 | ife Magazine (Estados Unidos) 1950: 57

117 Ann Farnsworth-Alvear, Dulcinea in the Factory. Myths, morals and women in colombia’s industrial
experiment, 1905-1960 (Durhan And London: Duke University press, 2000) 39.

118 Farnsworth-Alvear 40.
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Las fotografias de Kessel destacaron el contraste entre “modernidad a paso ligero” de
Medellin y su “piedad antigua”. Aunque el reportaje mostraba una cara bastante favorable,
no dejaba de ser irdnico por las escenas conservadoras y pastoriles de la ciudad. Asi, Medellin
presentaba ante todo un paisaje pintoresco que yuxtaponia grandes y hermosos edificios —
como los que se ubicaban en el Parque de Berrio— con escenas de colegiales catélicos
vestidos con las tanicas y sombreros redondos de seminaristas, una cruz en una de las laderas
y nifias bonitas siendo cortejadas puritanamente desde una ventana. Pero esto no era un
problema en si. Medellin al fin y al cabo era considerada por la revista como “prospera capital
de Antioquia que combina lo mejor de lo viejo y lo nuevo”. Life ofrecid una simple
explicacién para esta nueva prosperidad: después de estar sin mar durante siglos, Medellin
estaba ahora en un espacio “abierto al mundo por el transporte aéreo”.!'® Por esta razon la
inauguracion de la pista del Aeropuerto Olaya Herrera en 1947, que sigue operando en la
actualidad, resalté la importancia de la aviacién no solo como factor material para la
exportacion e importacion de productos, sino para la difusion de Medellin como una ciudad
moderna que contaba con los medios suficientes que la conectaban al mundo. Posteriormente,
en los afos setenta, el avion se convertiria en una de las estampas mas importantes para la

promocion turistica de Medellin.

Esta ambivalencia que combinaba lo mejor de lo viejo y lo nuevo no seria aprovechada de
forma sistematica sino hasta 1956, cuando se crea la Oficina de Fomento y Turismo que
dependeria de la Alcaldia de Medellin'?°, Y es que hasta 1956 las guias confluian en una
caracteristica iconografica dominante de los folletos de turismo al concentrar sus esfuerzos
en publicar fotos de los supermercados, negocios, talleres, fabricas, industrias e

hidroeléctricas. Lo rural y lo moderno aparecian aleatoriamente sin un orden jerarquico.

118 Farnsworth-Alvear 40.

120 No deberia perderse de vista que el hecho de sacar ventaja de esa combinacion entre lo viejo y lo moderno
también confluia con la forma en que la industrializacion antioquefia, como por ejemplo Fabricato, operaba
para finales de los cincuenta, en donde se opt6 por no destruir totalmente las redes de pertenencia y los deberes
tradicionales de las mujeres para conservar una sociabilidad tradicional, pero poniéndola al servicio de la
rentabilidad capitalista. En Fabricato, la tradicién es reinterpretada en beneficio de la produccién. La empresa
no solo produce tejidos industriales. También se ufanaba de fabricar “tejido social”, al precio del sacrificio
individual, y de abrir a las obreras el camino de la “salvacion”. Luz Gabriela Arango, Mujer, Religion e
industria. Fabricato 1923-1982 (Medellin: Universidad de Antioquia, Universidad Externado de Colombia,
1991) 21.
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A su vez, las guias daban cuenta que la mayor parte de establecimientos industriales tenian
un capital inferior de $1000. Por lo que se afirmaba que “no hay duda que, la dominante en
Antioquia es la ‘pequefia industria’*?!. Es decir, se sostenia que Medellin se encontraba en
una transicion de la industria de segundo grado (pequefa industria) hacia una industria de
tercer grado (las grandes empresas textiles, las metalargicas y las de minerales no metalicos).
Este cardcter dominante de la pequefia industria se posicionara claramente en la gran cantidad
de fotos que se publicaban en las guias sobre almacenes y talleres, aspecto que iria
desapareciendo para finales de la década de 1950. Asi, se puede identificar la necesidad de
retratar los almacenes y todo tipo de comercio, por pequefio que fuera, pero que diera cuenta
de esa actividad mercantil e industrial. (Figura 5)

Figura 5: “Plaza de Mercado”

Fuente: Guia comercial, industrial y turistica de Medellin para
Colombia. (Medellin: Ministerio de Comercio e Industrias, 1951) 11.
BLEV,

Este tipo de iconografia indicaba que todavia la industria pequefia tenia una presencia igual
de importante que la industria grande o pesada, o al menos asi lo sugerian las guias de este
periodo. Esto cambiaria para la década del sesenta, cuando la gran industria y los grandes
proyectos abarcarian completamente la escena industrial y comercial, y desaparecerian con

ellas la presencia iconografica de los pequefios negocios y talleres fabriles.

21 Armando Solano, Colombia: Pais de ciudades, 1947 (Bogota: ed. Antena, 1947) s.p.
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En las guias turisticas de los afios cuarenta —incluso en algunas independientes de 1956—
se podian encontrar imagenes de los grandes proyectos como la planta de Guadalupe y Rio
Grande, sus torres de energias como también las maquinas de bombeo. Igualmente fotos de
la empresa Tejicondor, con los trabajadores de pie al lado de las maquinas, perfectamente
alineados, formando una cuadricula que expresaba un fuerte caracter racionalizado del
trabajo. No podian faltar las fotos de Fabricato, proyectos en construccion como la sede de
la Universidad de Antioquia en Robledo, las urbanizaciones del barrio La América y casas

campestres de El Poblado.

Sin embargo, las numerosas imagenes de dichos almacenes, fabricas y grandes industrias que
buscaban construir una imagen de Medellin como un dindmico centro mercantil, estaban
dirigidas en gran parte a un publico nacional. Para esta época, los mecanismos de difusion de
la imagen de la capital antioquefia para un publico internacional no tenian una estrategia bien
definida. Los esfuerzos si bien confluian en algunas ideas, seguian siendo propuestas de
sectores independientes que al final ponian mas atencion en difundir a las empresas que a la
ciudad misma. No se pensaba en el turista como un sujeto que viajaba para satisfacer deseos
especificos. Las guias hasta 1956 solo pensaban en un visitante demasiado abstracto, por lo
que no se pensaban las guias ni mucho menos las imagenes en ellas como una narrativa
particular para estimular representaciones en el turista de forma homogénea y, ante todo,
placentera. Las guias funcionaban como una forma de posicionar las fabricas y las empresas
mas no a la ciudad como un espacio digno de recorrer para satisfacer el placer visual de los

viajeros.

Las guias, después de creada la oficina de turismo, se hicieron un poco mas ligeras, con
menos texto, con menos imagenes, pero mucho mas puntuales. Esa ciudad abierta que elogio
el reportaje de la revista Life, necesitaba todavia una institucion encargada de filtrar la forma
de ensefiar tanto nacional como internacionalmente qué podia ofrecer Medellin al visitante,
porque el turismo ya no se consideraba solo un medio para visibilizar la industria, se
consideraba una industria en si misma, una gran fuente que podia retribuir grandes ingresos

para Medellin.
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2.2. La industria sin chimeneas: la produccion de simbolos urbanos

La institucionalizacion del turismo en Medellin gener6 una reorganizacion de la informacion
que se le brindaba al turista. La gran cantidad de fotos —en su mayoria borrosas y opacas—
que se veian en las anteriores guias de diferentes espacios de la ciudad, irian desapareciendo
para reducirse a unas pocas que incluso se repetirian en otras publicaciones con el tiempo.
Las fotos en esta nueva etapa, con mejor resolucién y tomadas por fotdégrafos como Gabriel
Carvajal y Mario Posada, se fueron convirtiendo en iconos que representaban
simbolicamente la ciudad. Paradojicamente, mientras la ciudad crecia y se dinamizaba mas,

en las publicaciones turisticas esta se reducia y se volvia mucho mas estatica.

La idea en este apartado es describir el proceso de institucionalizacion del turismo que se
presentaba asimismo como una “industria sin chimeneas”. El objetivo es dar cuenta como
cambia el uso de las imagenes en conjunto con la produccién de simbolos representativos de

la ciudad y compararlos con el relato de otras ciudades como Bogota.

2.2.1. Un paraiso

“Tendida muellemente en la llanura como la vio el poeta, esta Medellin, el paraiso de los
antioquenios” (Migdonia BarOn Restrepo)

El reportaje de la revista LIFE fue un gran antecedente sobre la forma en que la ciudad debia
mostrarse al exterior y especialmente en la manera como se tomaba conciencia de ella.
Medellin se consideraba a si misma de forma mas pronunciada como simbolo y sintesis del
progreso antioquefio, cuyo desarrollo industrial la colocaba dentro de la vanguardia del
progreso colombiano. La lucha ante ese “suelo dspero y duro” que molded una “raza
ejemplar” en un valle hermoso y acogedor, va forjando cada vez mas la idea de que Medellin
pertenece al selecto grupo del prestigio de las urbes modernas que responden tanto a las

s 122

necesidades del progreso material como a las “superiores aspiraciones ideales de la raza”.

Ese gran convencimiento de Medellin como una ciudad moderna y prospera que se abrid

122 Mariano Ospina Perez, “Ciudades”, Progreso. Organo de la Sociedad de Mejoras Publicas (Medellin)
Enero-Febrero 1949: 11.
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camino en un panorama lleno de adversidades, tendria en la Oficina de Turismo un organismo
que se encargaria, precisamente, de difundir la belleza de la ciudad. Un afio antes de su
fundacion, en 1955, se establecian discusiones sobre la pertinencia de una politica definida

del turismo y su importancia para la ciudad:
“En Medellin, como en todas las capitales de los departamentos, es indispensable que
funcione una oficina de turismo en donde puedan informarse los turistas y visitantes y
aun las mismas gentes de la ciudad y de las poblaciones. Una oficina asi puede servir de

mediadora para contactos industriales, culturales, profesionales, comerciales, ademas de

ser la encargada de la difusion de todos los aspectos materiales y espirituales de esta

seccion del pais”.1%3

El turismo no sélo obedecia sencillamente a un espiritu de “dar a conocer” la ciudad al
mundo. La industria turistica como una fuente de riqueza paralela a la producida por las
industrias y empresas antioquefias era una idea que empezaba a tomar fuerza. No se trataba
de “un simple orgullo regionalista o patriotico, sino también de una real conveniencia
practica y econdmica”.'?* Cada vez llegaban a la ciudad experiencias de ciudades con el
turismo, incluso de los métodos que utilizaban para fomentar la visita de extranjeros. Para
1955 rodaba con bastante admiracion un folleto con el titulo de “Pequefio Espejo de
Hamburgo”. Segiin Gabriel Obregon Botero, el folleto llevaba tres ediciones en aleman, dos
eninglés, dos en francés y dos en espafiol, todas las cuales habian sido enviadas profusamente
alrededor del mundo. Se destacaba la forma en que el folleto era editado particularmente para
dar noticia de la metrépoli y su tradicion, su posicién como puerto y su importancia como
empalme del trafico en el centro de Europa, mostrando al mismo tiempo la capacidad de la
economia hamburguesa y sus avances cientificos y culturales. Este folleto, se concluia,
lograba informar “sobre cosas dignas de verse y lugares de excursion”.*?® Igualmente, para
la élite antioquefia eran llamativos el caso de California, Estados Unidos, en donde
periddicamente se lanzaba a todo el mundo publicaciones en que mostraban las condiciones
y facilidades de servicios para el comercio internacional, al igual que se promovian las
industrias. Ademas, se destacaba con gran sorpresa y admiracién la cooperacion turistica que

existia en el pais del norte con la empresa privada. El caso de la participacion de la poderosa

123 Gabriel Obregén Botero, “Turismo”, Progreso. Organo de la Sociedad de Mejoras Publicas (Medellin).
Agosto 26 de 1959: 12.
124 Obregon Botero 12.
125 Obregon Botero 13.
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empresa petrolera Sinclair Oil Corporation, la cual en una de sus oficinas tenia instalado y
organizado un Departamento de Turismo, atendido con sus propios recursos y dedicado al
fomento de turismo por los Estados Unidos, dejaba claro que la gestion de esta empresa con
el turismo nacional de un pais era un ejemplo de que la empresa privada debia vincularse con
la industria turistica local, relacion que en ultima instancia beneficiaria en una mejor
dinamica del mercado y crecimiento econémico.'?® La idea de turismo que se desprendia de
este tipo de experiencias internacionales, sugeria que se debia implementar un modelo que
se ocupara de mostrar las costumbres y avances de una ciudad alrededor del mundo a través
de una alianza hibrida entre lo pablico y lo privado. En Medellin, con la creacién de la Oficina
de Fomento y Turismo, se buscaba cumplir con esa idea, a través de la concentracién de la
actividad turistica en la alcaldia municipal apoyada por particulares interesados en la difusién

turistica de la ciudad.

2.2.2 Turismo institucionalizado

En ese contexto se cred la Oficina de Fomento y Turismo de la ciudad el 21 de Marzo de
1956 por medio del acuerdo No. 18 de 1956, como entidad dependiente de la Alcaldia
municipal, y se le asignaba las siguientes funciones: “La Oficina Municipal de Fomento y
Turismo tendrd a su cargo el desarrollo del movimiento turistico hacia la ciudad, la
organizacion de atracciones para los visitantes de esta, la coordinacion y el apoyo a las
diferentes entidades encargada de transportes y turismo y la realizacion de planes intensivos

de propaganda de la ciudad”.*?

La creacién de la oficina se entendia como una importante institucién que introducia a
Medellin en la linea de la “industria sin chimeneas”. Por este motivo, el turismo no se
diferenciaba de una empresa. Anteriormente, el turismo era una simple practica en que una
industria 0 corporacion participaba para difundir sus productos o logros por medio de la
imagen de la ciudad. Pero ahora, se pretendia hacer del turismo una practica organizada con

126 Obregon Botero 13.

127 Jorge Restrepo Uribe. “Acuerdo No. 18 de 1956”, Medellin, 21 de marzo de 1956. AHM, Medellin, f.
Alcaldia, S. Secretaria General, ss. Departamento de Fomento y Turismo, s. Comunicaciones, C108, L06, f.
239.
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una produccion y rentabilidad propias. Sus objetivos eran propender por el movimiento
turistico hacia la ciudad; promover directa e indirectamente la organizacion de atracciones y
servicios para los visitantes; coordinar todas las agencias de viajes, las empresas de
transportes, radiofonicas, cinematogréaficas y de television, y las demas entidades y personas,
sosteniendo una adecuada labor de relaciones publicas; y, especialmente, concibiendo el
turismo en su doble caracter de industria y de divulgacion patridtica; lo que implicaba a su
vez practicar el fomento del turismo con un amplio criterio nacional, de modo que la accion

no se limitara a favorecer intereses puramente locales o regionales.'?®

Un afio después, el 29 de octubre de 1957, fue creada la Empresa Colombiana de Turismo,
la cual se encargaria de crear gran parte de las guias turisticas nacionales del pais y con la
cual la Oficina de Fomento y Turismo de Medellin debia tener un intercambio eficiente,
especialmente en cuanto a la informacion que se consignaba en las guias.*?® Por un lado, la
Empresa Colombiana de Turismo se encargaba de realizar las guias y establecer los
pardmetros de cdmo debia presentarse la informacion; por el otro, la Oficina de Turismo de
Medellin tenia la funcién de producir, filtrar y seleccionar esa informacion turistica de la

ciudad que se iba a publicar en los diferentes medios publicitarios.

La Empresa Colombiana de Turismo tenia el objetivo de proveer el fomento de la industria
del turismo en el pais. En el decreto de su creacién, se afirmaba que esta institucidn no podia
vender pasajes, ni excursiones, ni ejecutar operaciones que pudieran constituir una
competencia para las empresas o0 agencias de turismo o de transporte, que si bien era una
institucion que concentraba los esfuerzos a nivel nacional en la produccion turistica, no
interferia en las decisiones y politicas turisticas de las regiones o localidades.** Por ello,
Medellin podia forjar su propia narrativa sin un condicionamiento explicito de la Empresa

Colombiana de Turismo, aunque la Oficina de Turismo estaba sujeta a los presupuestos que

128 “proyecto de reglamento para la oficina municipal de turismo y fomento de Medellin”, Medellin, [1957].

AHM, Medellin, F. Alcaldia, S. Oficina Municipal de Fomento y Turismo, s. Comunicaciones, T.114, ff. 524-
529.

129 «por medio del decreto Niimero 0272 de octubre 29 de 1957 se organiza la Empresa Colombiana de Turismo
S.A. Esta “tendra su domicilio principal en Bogota. El objeto principal de la Sociedad sera el relacionado con
la Industria del Turismo y su fomento en colaboracion con agencias de turismo y transporte que funcionan en
el pais”. Gabriel Paris G. “Decreto 0272. Organizacion de la Empresa Colombiana de Turismo”, Medellin, 29
de Octubre de 1957. AHM, Medellin, f. Alcaldia, S. Oficina Municipal de Fomento y Turismo, s.
Comunicaciones, T.114, ff. 534

130 Gabriel Paris G. “Decreto 02727, ff. 535
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esta institucion podia ofrecerle. La falta de una solidez econdmica para los proyectos hizo
que la oficina de turismo fuera muy vulnerable en sus inicios. Los problemas econémicos
eran sus principales obstaculos ya que la oficina se veia obligada a buscar apoyo econémico
no solo de la Empresa Colombiana de Turismo o la Alcaldia, sino también del sector privado.
En 1959 la Oficina estuvo en riesgo de desaparecer con un cierre parcial, que logro resolverse

en 1960 tras cambiar su figura juridica.'®

Después de este cierre parcial, la Oficina de Turismo tuvo regularidad hasta 1970, cuando
volvié a cambiar de figura juridica, pero sin que ello implicara mayores traumatismos en el
funcionamiento de la organizacién. Un afio después de su creacion, en 1957, la Oficina
empezaba a trabajar en su primer proyecto: el borrador de un folleto plegable que proclamaba
a Medellin como la ciudad jardin de Colombia. Aunque la propuesta no lograria tomar la
fuerza suficiente para convertirse en el eslogan de la ciudad, si dice bastante de la intencion

con que la Oficina queria orientar la promocion de Medellin.
2.2.3. Ciudad Jardin de Colombia

Este borrador, hecho con una cartulina color rosada y escrito a maquina de escribir,
presentaba una descripcion sobre Medellin como la Ciudad Jardin de Colombia. Se
mencionaban caracteristicas geogréaficas, culturales e histéricas con una breve resefia de la
fundacion de Medellin. Ademas se encontraban secciones vacias en las que se escribia con
lapiz lo que debia ponerse alli como un plano del centro, cuatro fotos pequefias a blanco y
negro de sitios turisticos y una foto a color. Al ser un plegable, la informacidn debia ser breve,
no muy extensa, suficiente para ensefiar al visitante lo que era Medellin. Con el plegable, la
Oficina pensaba en un turista que buscaba recorrer la ciudad, que le interesaba pasearse por
ella, y la apuesta era precisamente que estos folletos sirvieran para orientar su viaje. Ya no
se pensaba solamente como mecanismo de divulgacion en la guia turistica, que tenia el
formato de un libro. El énfasis ahora era realizar publicidad mucho mas ligera que pudiera
invitar al turista para venir a Medellin, pero también que lo pudiera acompafiar comodamente

en los recorridos que podia hacer por ella. El plano que se queria poner alli le permitia al

181 Departamento de Turismo y fomento, “Balance de actividades de Departamento de Turismo y Fomento de

Medellin”, Medellin, 16 de Septiembre de 1970. AHM, Medellin, f. Alcaldia, S. Secretaria General, ss.
Departamento de Fomento y Turismo, s. Comunicaciones, C108, L06, ff. 224-227.
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viajero ubicarse en el espacio, mientras que las fotos sugerian que ver. El folleto, al igual que
los afiches y las postales se convertirian en un material basico para extender la imagen de

Medellin en Colombia y otros paises.

El eslogan de ciudad jardin era la propuesta inicial con que la Oficina queria darle un sello,
una cualidad particular a la ciudad que la diferenciaba de las demés. Toda marca debia llevar
un lemay el gran objetivo del folleto turistico era ante todo posicionar la marca de Medellin
para exhibirla ante los viajeros. El eslogan “la Ciudad Jardin de Colombia”, consistia en
mostrarle al visitante las bondades de Medellin, desde su “grato ambiente” producido por su
clima “de eterna primavera” hasta las oportunidades de disfrutar de los deportes al aire libre
en los clubes o paseos por las montafias que rodean la ciudad. De esta forma, el folleto
dibujaba un cuadro idilico:

“Medellin ofrece contrastes muy pintorescos en las importantes cordilleras que dominan

el Valle cruzadas por atrevidas carreteras, existen magnificas residencias de veraneo con

sus incomparables arboledas y jardines de orquideas y anturios. Y... cerca a éstas, las

limpias y coquetas casitas de los campesinos, famosos por sus costumbres patriarcales y

su tipica manera de vestir [...] 70.000 obreros ocupan sus fabricas de textiles, sus

laboratorios, las calceterias, las fabricas de cigarrillos, cementos, curtimbres, loza,
cristal, cerveceria, talleres industriales y de maquinaria.”%

De nuevo, esa particular y armoniosa relaciéon entre la tradicion y lo moderno, entre el
campesino y el obrero, entre las flores y las fabricas, eran los contrastes que servian de eje
para mostrar lo maravilloso y lo diferente de Medellin. Pero ahora, habia un matiz diferente.
El gran atractivo no era tanto que Medellin era una gran ciudad industrial, era, mas bien, que
aun siendo la primera ciudad industrial de Colombia vivia en una “eterna primavera”, tenia
como caracteristica urbana las flores, en especial las orquideas. Medellin hacia posible algo
supuestamente inverosimil de hacer para las ciudades modernas: lograba articular el gran
éxito de la industria a un paisaje caracterizado por la naturaleza, por lo que no tenia los
problemas tipicos de las ciudades industriales como la contaminacion y la alta densidad
poblacional. Los 430.000 habitantes que vivian en la ciudad segun el censo de 1950,
formaban, para la Oficina de Turismo, un ndcleo laborioso y progresista, que se

complementaban perfectamente con las multiples orquideas que abundaban en la ciudad. De

132 Oficina Municipal de Turismo, “Bienvenido a Medellin [folleto]”, Medellin, 1957. AHM, Medellin, f.
Alcaldia, S. Oficina municipal de fomento y turismo, s. Comunicaciones, T.114, ff. 583.
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este modo, el maximo atractivo para los turistas que llegaban a Medellin serian estos
fabulosos jardines de orquideas que se ubicaban en “extensos cultivos” a pocos minutos de
la ciudad, cada uno de los cuales, se decia, “llegaba a recoger hasta 600 especies diferentes

y 15 mil plantas”.?3®

La misma alusion a la ciudad jardin remite incluso al proyecto urbanistico propuesto por el
britanico Ebenezer Howard a finales del siglo XIX. Howard postul6 una alternativa a la
densidad de las ciudades industriales que consistia en sacar a los habitantes de las urbes hacia
el campo para establecer alli ciudades jardin autosuficientes, que al alcanzar sus cinturones
verdes (unos 32.000 habitantes), daban paso para construir otras. De esta manera, las
ciudades contarian con una especie de centros habitacionales alrededor de ella, en una forma
de modelo radial.*** La ciudad Jardin de Medellin no se parecia en nada a esto, pero si se
basaba en el mismo ideal: ella era un gran ejemplo de ciudad industrial que no padecia los
grandes problemas atribuidos a las metrdpolis porque las flores eran el factor dominante en
que se estructuraba el espacio de la ciudad. Howard proponia llevar un determinado nimero
de habitantes al campo para descongestionar la ciudad, mientras que Medellin proclamaba
que el campo hacia parte de ella. No habia segin esto una contradiccion entre campo y

ciudad, eran dos cosas indivisibles, eran una unidad, y alli radicaba su identidad.
2.2.4. Orquidea: una eterna primavera

La importancia que tomaron las flores para la difusion turistica llevéd incluso a la Oficina de
Fomento y Turismo a encargarse de la organizacion de una feria de las flores y los textiles a
partir de 1962. Esto supondria varias criticas para la Oficina por parte de los vendedores de
flores que se sentian defraudados. Los vendedores denunciaban la indiferencia que estaban
demostrando los organizadores de la Feria de las Flores frente a quienes figuran como

auténticos “sostenedores” de esa industria. Se acusaba a Diego Uribe Echavarria, director de

133 Oficina Municipal de Turismo, “Bienvenido a Medellin [folleto]”, Medellin, 1957. AHM, Medellin, f.
Alcaldia, S. Oficina municipal de fomento y turismo, s. Comunicaciones, T.114, FF.583.

134 Peter Hall, ciudades del mafana. Historia del urbanismo en el siglo XX (Barcelona: Ediciones de Serbal,
1996) 110.
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la oficina de turismo, de que no sentia mucha inclinacion hacia las flores callejeras “sino que

le [gustaban] las macetas colocadas en floreros de alto valor”. 1

Sin embargo, la Oficina ya habia convertido a las flores en simbolo de ciudad antes de
organizar la feria. En la guia turistica de Medellin de 1960, producida por la Empresa
Colombiana de Turismo, el eslogan ya no seria la ciudad jardin sino que se daba la bienvenida
a “Medellin, la ciudad de eterna primavera”.** Evidentemente, esto se tradujo en fotografias
de la feria, pero especialmente con imagenes de orquideas, las cuales se constituyeron en
iconos que no podian faltar en cualquier guia o folleto. La orquidea tenia mucho mas
protagonismo que la misma feria, puesto que la orquidea era una cualidad “eterna” en la
ciudad, mientras que la feria era un evento que sucedia en ella pero que tenia una duracion
limitada. La orquidea simbolizaba el lema de la eterna primavera, por ello en gran parte de
las guias turisticas de la década del sesenta aparecian en las primeras paginas, encabezando
la iconografia turistica, mientras que las imagenes de la feria y los silleteros se dejaban

generalmente para lo ultimo.

Al igual que en la guia de 1956, en la guia turistica de 1960 de nuevo aparecia en la primera
pagina una mujer (figura 6). Esta vez no se trataba de una mujer de oficina que oculta su
rostro. Ahora se exhibe una mujer al lado de una maceta de orquideas. La imagen que retrata
a una joven vestida con una blusa sin mangas con unos pantalones felinos, ya no busca
expresar reserva, elegancia y trabajo, méas bien quiere dar cuenta de una mujer con ropa
informal, de telas a la moda, fresca y adecuada para alguien que esta de paso y que al estar
en “Medellin, ciudad de encantos primaverales, el paraiso de las flores”, ve una orquidea, se
arrodilla ante ella y mira hacia arriba con una timida sonrisa que transmite su placentera

experiencia al observador.

185 «Los auténticos vendedores de flores se sienten defraudados”, Medellin, 28 de mayo de 1962. AHM,
Medellin, f. Radioperiddico Clarin, T. 113, f. 306.

1% Oficina de Fomento y Turismo de Medellin y Empresa Colombia de Turismo, “Medellin gufa —guide.
Turismo y Fomento de Medellin” (Bogota: s.e, 1960).
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Figura 6: “Orquideas — Flor tipica de Antioquia’

Fuente: Oficina de Fomento y Turismo de Medellin; Empresa Colombia de
Turismo, Medellin guia —guide. (Bogota: s.e., 1960). BLEV,

Figura 7: “Orquideas”

Fuente: Mario Posada, “Orquideas”. Oficina de Fomento y Turismo, Medellin,
(Medellin: Movifoto, [1965]), BLEV,
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Pero esta referencia introductoria de las mujeres en las guias iria desapareciendo. Para 1965,
las orquideas no necesitaban de ninguna compaiiia (figura 7), con sus colores podian impactar
lo suficiente al turista, sin la necesidad de ponerle al lado un objeto humano que erotizara la
imagen. La orquidea, por si misma, ya tenia ese valor atractivo. La orquidea se sumaba
entonces a otros iconos de la ciudad infaltables en cualquier guia como la Catedral
Metropolitana, la Iglesia de la Veracruz y la panordmica del centro de la ciudad. No contaria
con la misma suerte el Hotel Nutibara, que fue desapareciendo poco a poco de la iconografia
turistica en los afios sesenta: primero perdid su protagonismo al ser desplazado del centro de
las imagenes hacia un costado (figura 8), para luego desaparecer en las guias en los afios

setenta.r®’

Figura 8: “Hotel Nutibara”
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Fuente: Mario Posada, “Hotel Nutibara”. Oficina de Fomento y Turismo, Medellin (Medellin:
Movifoto, [1965]), BLEV.

137 Inclusive, para 1968, pueden encontrarse folletos con listas de museos, iglesias, parques y compafiias de
aviacion, ademas de informacion geografica y demogréfica. Todo esto acompafiado de imagenes de la feria de
ganados, de la Biblioteca Publica Piloto, el Monumento a Marco Fidel Suarez ubicado en Bello, una panoramica
del Centro de Medellin, un croquis con los principales sitios turisticos y unas fotos de La Catedral Metropolitana
y la Plazuela Nutibara en donde se ve el palacio Calibio pero ya no se lograba ver el Hotel. CAmara de Comercio
de Medellin, “La primera ciudad industrial de Colombia [Folleto turistico]”, s.f. AHM, Medellin, f. Alcaldia,
S. Despacho del alcalde, s. Informes. C9, L5, f. 1.
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A traveés de las flores, Medellin obtuvo una nueva narrativa que tenia una forma de darse a
conocer con sus “fuentes cercadas de rosas y claveles, con sus colecciones de orquideas y de
anturios, pintando por los patios e interiores, una espléndida fiesta de colores”.**® Recurrir a
las flores como simbolo urbano obligaba también a la oficina a realizar sus publicaciones con
colores. El blanco y negro con que se hacian generalmente las publicaciones no permitia que

las flores brillaran y dieran su toque coqueto.
2.2.5. jA todo color!

Como una fiesta de colores era precisamente el valor estético que el turismo necesitaba,
incluso una de las compafiias fotograficas que cooperé mas intensamente con la Oficina de
Fomento y Turismo tenia el lema “Movifoto: a todo color”. Esta compafiia editorial creada
por Mario Posada en 1965, ilustrd gran parte de las guias turisticas de Medellin y de
Colombia en los afios sesenta y setenta. Movifoto aprovechd muy bien la necesidad de que
las imégenes tuvieran un colorido semejante a las flores, por lo que su oferta fotografica

siempre se caracteriz0 por la intensidad de los colores.

Mario Posada era un empresario, duefio del Almacén Fotoelectro, el primer negocio que
importaba insumos y materiales fotograficos en la ciudad. El local donde funcionaba
Fotoelectro tenia varias fotografias como cuadros en la pared; una de ellas corresponde a la
Catedral Metropolitana (figura 9), un referente turistico que siempre se destacaba en las guias
como “digno de verse”. Alli trabajaron y se formaron en las artes fotograficas reconocidos
fotografos como Gabriel Carvajal y la fotdgrafa Giovanna Pezzotti, quien fue pionera en el
registro de los tugurios de Moravia y a los sacerdotes revolucionarios del grupo Golconda,

en especial, la figura emblematica de Vicente Mejia.

138 Migdonia Baron Restrepo, “Medellin: la ciudad de las orquideas”. La ciudad (Medellin) mayo-junio 1955:
4,
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Figura 9: “Almacén Fotoelectro”

Fuente: Andnimo, “Almacén Fotoelectro”, Album de Medellin, Medellin
(Medellin: s.e., 1956), BLEV.

La relacion entre Movifoto y la oficina de turismo era muy estrecha. Eran recurrentes las
cartas en que se felicitaba al director de la oficina Luis Mariano Olarte por su gestion,
recordandole que “Movifoto S. A como empresa unica en Colombia dedicada a la
publicacion turistica estara siempre vinculada a la Oficina de Fomento y Turismo,
convencida de que es el mayor aporte que puede hacer en desarrollo de esta naciente
industria”.**° Se reiteraba que su colaboracion con la Oficina tenia el fin de incrementar el
desarrollo turistico, ya que esta industria podria brindar no solamente oportunidades de nuevo
empleo, sino también que podria convertirse en una fuente insospechada de divisas para el
pais. 4 De este modo, Movifoto hacia constantes propuestas para la Oficina, por ejemplo con
iniciativas como las de fabricar aerogramas y papel de carta que se venderia en blocks de 50
hojas con atractivas caratulas, en la cual iria a todo color un mosaico de fotografias de los

principales atractivos turisticos de la ciudad con el fin de divulgar las principales atracciones

139 Jorge Velasquez Johnson, “Movifoto s.a”, Medellin, 10 de octubre de 1970. AHM, Medellin, f. Alcaldia, S.
Secretaria de Gobierno, s. Comunicaciones, C.106, L.06, f. 44,

140 Mario posada, “Movifoto s.a”, Medellin, 3 de Noviembre de 1970. AHM, Medellin, f. Alcaldia, S. Secretaria
de Gobierno, s. Comunicaciones, C.106, L.06, f. 46.
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turisticas.**! También intervenia en el redisefio de folletos y plegables de entidades como las
Empresas Puablicas de Medellin y Publicaciones Técnicas. El redisefio de los folletos
obedecia a que Movifoto consideraba lamentable que las fotos aparecieran en blanco y negro
después de pagar una impresion a cuatro colores. Por tal razon, el objetivo del redisefio de
estos era que tuvieran un mayor atractivo aprovechando el extraordinario archivo fotografico

que poseia Mario Posada.#

En una carta de 1970 de Mario Posada dirigida a la directora de la Oficina de Fomento y
Turismo, Eugenia Gomez Sierra, agradecia a la funcionaria por su confianza y apoyo en los
cinco afos de existencia de Movifoto:
“Después de una trayectoria de muchos afios en el negocio de distribucion de materiales
fotogréaficos de procedencia extranjera, se llega a la conclusion de iniciar con prontitud
la busqueda de lineas de produccion nacional por la dificultad en las importaciones. Se
inicio por tal motivo el negocio editorial que ha venido desarrollandose aceleradamente
hasta alcanzar un sitio importante de la industria colombiana y el primer lugar entre las
empresas dedicadas a difundir el conocimiento de Colombia dentro de las fronteras
patrias y en el exterior. Se confia en que Movifoto continuara avanzando por vias de

progreso, mejorando la calidad de sus productos y mostrando la verdadera imagen del
pais con cultura, movimiento y a todo color” 143

Precisamente, ja todo color!, fue el sello que le permitié a Movifoto no sélo publicar guias
turisticas en Medellin, sino también guias de diferentes ciudades como Popayén,
Bucaramanga, Bogota y varias a nivel nacional. Incluso, en otra carta al Director de la Oficina
de Fomento y Turismo Luis Mariano Olarte, Mario Posada pedia a la Oficina incluir
fotografias de Medellin en la coleccion “De turismo... por Colombia” (Figura 10) pues, segln
Posada, seria una importante contribucion de alfabetizacion turistica y de “turismo social”
iniciada por el gobierno del Presidente Misael Pastrana. Con ese apoyo, Posada garantizaba

a la Oficina cierto nimero de albumes a precios ventajosos.'**

141 Mario Posada, “Carta enviada a Eugenia Gomez Sierra”, Medellin, 25 de Junio de 1970. AHM, Medellin, f.
Alcaldia, S. Secretaria de Gobierno, s. Comunicaciones, C.106, L.06, f.84.

142 Mario Posada, “Movifoto s.a”, Medellin, 25 de Noviembre de 1970. AHM, Medellin, f. Alcaldia, S.
Secretaria de Gobierno, s. Comunicaciones, C.106, L.06, f. 45.

143 Mario Posada, “Carta de Movifoto s.a a Eugenia Gmez Sierra”, Medellin, 4 de agosto de 1970. AHM,
Medellin, f. Alcaldia, S. Secretaria de Gobierno, s. Comunicaciones, C.106, L.06, f. 40.

144 Mario Posada, “Movifoto s.a”, Medellin, 12 de noviembre de 1970. AHM, Medellin, f. Alcaldia, S.
Secretaria de Gobierno, s. Comunicaciones, C.106, L.06, ff. 42-43.
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Figura 10: “De turismo...por Colombia’

Fuente: Movifoto, “De turismo...por Colombia”,
De turismo por Colombia (Medellin: Movifoto,
1970), BLAA.

En esta guia producida por Movifoto para la campafia “De Turismo por Colombia”, se puede
observar cdmo las protagonistas son las iméagenes a color, respetando el sello de Movifoto.
La mujer con una cerveza Pilsen en su mano derecha y una pierna apoyada en su maleta
repleta de logotipos que representaban a las ciudades del pais, representaba la experiencia
sensual y embriagadora del turismo por Colombia, promoviendo una empresa privada en un
proyecto liderado por el Estado. Esta guia tiene muy poco texto, solo aparecen las leyendas
que describen cada una de las fotos. Ademas, pueden verse las representaciones de ciudad
que se difundian a través del uso de estas mismas imagenes. Un ejemplo: de Bogota se
muestran variados edificios modernos como el Banco de la Republica, el Hotel Tequendama
y el Aeropuerto Internacional EI Dorado; de igual manera estan presentes fotos de objetos
del Museo del Oro con sus colecciones de orfebreria Calima y Quimbaya, asi como también
de esmeraldas. La reivindicacion del patrimonio a través de la oferta de museos que tenia

Bogot4, era un eje central de la politica turistica de los afios sesenta en la capital colombiana.
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Esto se puede ver de forma mas clara en otra guia producida también por Movifoto para la
Corporacion Nacional de Turismo, llamada “Quinta de Bolivar; guia turistica oficial”, la cual

retine en fotos variados objetos sobre el héroe nacional:

“Quien visite a Bogota no puede dejar de acercarse a la Quinta de Bolivar para conocer y apreciar

esta joya histdrica que evoca la memoria del Padre de la Patria. Colombia, nacion en donde el
libertador Simén Bolivar recibiera entusiasta y carifioso apoyo para todas sus empresas, y en
especial Bogota, antigua capital de Colombia, la Grande, guardan muchisimos recuerdos de las
diferentes épocas y momentos estelares de su vida a partir de 1812 hasta su muerte en San Pedro
Alejandrino”%.

Bogota reivindicaba la promocion del patrimonio historico como factor para atraer el turismo.
Este tipo de imégenes tienen la intencion de mostrar a Bogota como esa ciudad que reivindica
la historia y el patrimonio. Mientras tanto, para Medellin la cuestion era un poco diferente.
Si bien pueden encontrarse imagenes de edificios como la Catedral Metropolitana o la Iglesia
de la Veracruz, estas hacen alusion al caracter religioso de la ciudad mas que a una
reivindicacion historica. Las imégenes de Medellin en esta guia afianzan mas bien la idea
que lo moderno de la ciudad esté libre de raices prehispanicas o andinas. Asimismo no
aparece en esta guia imagenes de los museos como el de la Universidad de Antioquia o el

Museo de Zea.

En la guia de “Turismo por Colombia”, se mostraba a Medellin con imagenes como la vista
aérea del centro comercial de Medellin (Parque Berrio, Hotel Nutibara, La Naviera,
panoramica tomada de occidente a oriente), una foto de El Poblado (foto aérea de El Castillo,
en ese entonces propiedad de Diego Echavarria Misas, construido en 1931), descrito como
el centro de una zona de residencias campestres de singular belleza y sitio de la primitiva
fundacion de Medellin. También se muestra una foto aérea de la fabrica de Coltejer, de la
cual se dice que es “una de las mas pujantes industrias del pais”, que “con su diversificacion
ha contribuido a que Medellin sea denominada la ‘ciudad industrial de Colombia’”. Se
publica una foto nocturna en Navidad: “La extraordinaria iluminacion nocturna de parques y
avenidas de Medellin, especialmente durante las fiestas navidenas, es unica en Colombia”; y
una foto sobre un puente acompafado a sus alrededores de flores con la siguiente leyenda:

“La autopista que unida al rio Medellin, de sur a norte atraviesa la ciudad, ha sido bellamente

145 Corporacion Nacional de Turismo, Quinta de Bolivar: guia turistica oficial (Medellin: Movifoto, s.f.).
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adornada con jardines”. Esta imagen se convertird en el icono de Movifoto sobre Medellin

para publicitar sus obras (figura 11).

Figura 11: “Puente de la calle 30”

Fuente: Movifoto, “Puente de la calle 30”, De turismo...por Colombia (Medellin: Movifoto, 1970), BLAA.

En la seleccion de iconos era infaltable la orquidea: “La exposicion de orquideas que
anualmente se ofrece al publico en Medellin, se ha convertido en un verdadero certamen
internacional”. Y agrega: “Medellin es llamada también la ciudad de las flores y la ciudad de
la Eterna Primavera”. Y por Gltimo se encuentra una imagen de la Piedra del Pefiol, que
ilustra muy bien como los sitios que no estdn en Medellin, y que pertenecen a otros
municipios de Antioquia, quedaban catalogados bajo la etiqueta “los alrededores de
Medellin” y formaban parte de la misma apuesta turistica de la ciudad. A diferencia entonces
de Bogotéa, en Medellin preocupa mas mostrar esa ciudad industrial en donde nacen hermosas
orquideas y desfilan flores por las calles, y que tiene espacio para la vida nocturna muy bien
iluminada en fiestas decembrinas (figura 12) y ademas a sus alrededores goza de llamativas

atracciones naturales como la Piedra del Pefiol.
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Figura 12: “Iluminacion navidefa de
las Empresas Publicas de Medellin”

Fuente: Movifoto s.a. “Iluminacion
navidefia de las Empresas Publicas de
Medellin” (Postal, 9x15cm, [1977].) ,

ALPG.

2.2.6. El progreso: la Medellin del ayer, del hoy y del futuro

En un articulo llamado “Medellin: Ciudad de las orquideas” de la Revista Progreso de 1955,
se hacia un homenaje a las orquideas de la ciudad. En este texto se publicaron varias fotos a
blanco y negro. Una de ellas mostraba una residencia de La Ceja, municipio de Antioquia,
por ser una de las “mansiones-jardin mas bellas del distrito”, aunque el reportaje fuera sobre
Medellin. Las demas fotos de la Avenida la Playa y algunos jardines de casas de la ciudad,
con los que se afirmaba “el refinamiento espiritual de sus habitantes”, ponian a la orquidea
como la gran protagonista del espacio urbano, aunque esta misma no se viera de forma muy

clara. La orquidea para este momento carecia del peso simbolico que después le daria la
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Oficina de Turismo. Por eso, las fotos del reportaje no enfocaban en un primer plano a la
orquidea, sino que privilegiaban mostrar el espacio donde ellas estaban. Entonces todavia
parecia pertinente indicar que la orquidea formaba parte de la cotidianidad de la ciudad, pero
en la década de 1970 este esfuerzo ya no era necesario, pues con tomarle la foto a la orquidea
era suficiente, asi la imagen no mostrara nada de Medellin o de sus alrededores La orquidea
ya se habia posicionado como simbolo representativo de Medellin, por lo que podia
abstraerse del espacio mismo (figura 7).

Medellin era sindbnimo de orquideas y de flores y esto podia verse expresado en un plano
detallado de Medellin de 1966, donde en la parte inferior derecha sale a relucir una orquidea.
Si bien esta no aporta nada en términos de ubicacion geogréfica, deja claro la identidad que
brinda esta flor para la ciudad y por la cual, hace del plano algo mas que un mapa, lo convierte

en una figura atractiva para el visitante (figura 13).

Figura 13: “Plano detallado de Medellin”

Fuente: German Suarez. “Plano detallado de Medellin” (1:20.000) 1966. BLAA, Mapoteca,
PC3-3.
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Figura 14: “Maqueta Parque Berrio”
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Fuente: Banco de La Republica, “Maqueta remodelacién Parque Berrio”,
Alvaro Cérdenas. Anteproyecto de remodelacion del sector del Parque
Berrio en la ciudad de Medellin. (Medellin: Banco de la Republica,
1966) 15. PM - CAM

Figura 15: “Medellin futuro”
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Fuente: “Medellin futuro”. La Ciudad. Medellin, Sociedad de Mejoras Publicas de
Medellin, No.26. agosto 1959

De hecho, el mismo plano es un plegable que permite al visitante llevarlo a cualquier lugar.
En la parte trasera se encuentra una extensa informacion turistica que contiene una resefia
histérica y una resefia del presente (“Medellin ayer y hoy”). También tiene un escrito sobre
“Medellin mafana”. Se destaca la frase: “Los mapas son un excelente regalo para los amigos
que estan lejos de la patria”. Ademas, contiene recomendaciones para divisar la ciudad. Tiene
fotos del Parque Berrio y del edificio Furatena. Se destaca a su vez la zona central (Plazuela
Nutibara y Plaza Bolivar). La que corresponde al Parque Berrio es una maqueta del proyecto
de remodelacion, una foto del futuro (figura 14), similar a otra maqueta de 1959 (figura 15).
Ambas fotografias son maquetas que comparten estructuras arquitecténicas racionalizadas,
con edificios altos y rectangulares, en las que incluso la iglesia la Candelaria no ocupa un

papel destacado, que corresponde al urbanismo modernista.

Las fotos de maquetas del futuro iban acompafiadas de aquellas leyendas de Medellin del
ayer, que describian la fundacién de Medellin, sus fundadores, los diversos nombres que
tomo la ciudad, el origen de su actividad econdémica en la mineria del oro y el crecimiento de
su poblacion. El recurso de mostrar un antes, durante y un después con la fotografia tenia
como fin mostrar la transformacion ininterrumpida que la ciudad venia experimentando. Con
esta narrativa visual, el progreso de la ciudad se comprobaba a través de las imagenes. Las
fotos servian como un artificio retérico que permitian mostrar la linea progresiva sin

obstaculos en la que la ciudad se encontraba.

Para 1978 este tipo de narrativa visual se mantendria, pero con ciertos matices. Ya no habia
necesidad de incluir fotos de maquetas futuristas en las guias. Las propias obras como el
edificio del Banco de la Republica, Coltejer y el Edificio del Café, ya cumplian con ese ideal
geométrico propio de la estética funcional. En 1978 el Medellin de ayer se describia cuando
en sus primeros afios era una villa de gente recia y sencilla. La vida transcurria en la paz de
este valle, perdido en la inmensidad de la tierra colombiana, cercado de montafias que

recortan el paisaje pero que estimulaban el afan trashumante de sus gentes. En ese Medellin
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de ayer, se forjo ese “fendmeno netamente antioquefio: ir tras el espejismo de lo desconocido

a medir las fuerzas con todos los riesgos de la aventura creadora”. 14

La ciudad moderna, por otro lado, no se muestra de forma tan armonica ni tan complaciente.
Paraddjicamente esa Medellin del presente es convulsa, compleja y contradictoria (figura
16). Es una ciudad que se ha desbordado sobre el valle, ha cubierto las dos margenes del rio,

ha crecido verticalmente con edificios suntuosos, se ha trepado a los cerros donde

“...exhibe sus lacras sociales en la vida infrahumana de los tugurios. Asi, llena de luces
y de sombras, de avances y de frustraciones, con cicatrices de viejas luchas, con el afan
heroico de superarse a si misma de obras y hazafias, Medellin celebra cada dia un

episodio mas de su marcha hacia el futuro.”#’

Figura 16: “[Lavandera]”

Fuente: “[Lavandera]”, Medellin (Medellin: Interpint, 1978), BLEV.

Si bien en las fotos que aparecen en esta guia de 1978 no han desaparecido las grandes y
portentosas imagenes de arquitecturas, hay cosas nuevas que en las guias de los afios
cincuenta y sesenta no existian. Aparecen fotografias de los ciudadanos del comun. No estan
los grandes personajes y empresarios ilustres. Aparecen trabajadores, plazas de mercados,
ventas ambulantes. Hay fotos incluso donde el desorden es el protagonista. Precisamente ya

las fotos no cumplen una narrativa totalmente coherente y lineal, sino que sirven para mostrar

146 Andnimo, Medellin (Medellin: Interpint, 1978) s.p.
147 Anonimo, Medellin, s.p.

82



los contrastes de una ciudad, que por ese mismo hecho legitima su gran futuro. EI urbanismo,
en este sentido, busca reducir estos contrastes. La ciudad ya no se muestra como un espacio
totalmente homogéneo y armonico. Las fotografias que aparecen aqui asi lo muestran,
aunque claramente la ciudad que no esté en las laderas, que no tiene esas “lacras sociales de
la vida infrahumana de los tugurios” es predominante en la seleccion iconografica. La ciudad
vertical con grandes espacios, que el avion sobrevuela como simbolo de conexion con el
mundo, es una ciudad que ya no solo se caracteriza por su éxito industrial, sino que le apuesta
a ser sede de eventos y congresos. Categoria que se implementd con la celebracion del
Congreso de la Confederacion de Organismos Turisticos de América Latina (COTAL)

realizado el mes de mayo de 1970 en Medellin.

Una ciudad en donde converjan las grandes compafiias del mundo. Las fotografias de
contraste, donde al fin y al cabo ganan en cantidad y calidad las fotos de las enormes
arquitecturas, sirven precisamente para mostrar que el progreso de Medellin va en marcha.
Ya hay un reconocimiento para finales de la década de 1970 de que el progreso de las
ciudades no es algo armonioso. Destacar precisamente el éxito del urbanismo ante las
“sombras” y “frustraciones” de la ciudad, enaltece la obra del progreso que, en este caso, con

las fotografias de contraste se trata de promover.

2.2.7. El avion: simbolo de ciudad de congresos

El uso de la fotografia en las guias turisticas en Medellin, se vincula con una idea de economia
del turismo que pretendia mostrar como una ciudad podia ser moderna en medio del
subdesarrollo. Claramente se aposté a mostrar a los visitantes —extranjeros especialmente—
que la ciudad contaba con las virtudes modernas de cualquier ciudad occidental o
norteamericana. Tal vez uno de los acontecimientos mas importantes que fortalecié el
proyecto turistico fue el congreso de la Confederacion de Organismos Turisticos de América
Latina. Medellin no solo fue el epicentro de discusiones sobre politicas y condiciones en que
se encontraba el turismo latinoamericano, sino también que logro, de cierta forma, demostrar

que la ciudad tenia equipamientos urbanos para atender eventos de gran magnitud. Uno de
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los emblemas que mas destacarian y que posteriormente fue digno de multiples postales fue
el avion (figura 17).

Figura 17: Medellin

Fuente: Anonimo, “Medellin” Medellin, (1978). (Papel: 12 x 15 cm.) BLEV.

El trascendente foro pretendia constituirse en la expresion méxima de la actividad
empresarial del sector en Latinoamérica y en el que, por su integracion con agentes de viajes,
organos oficiales, hoteles y transportes, se presentaba el turismo como un trampolin de los
entornos urbanos hacia “un porvenir mas generoso, mas brillante y de mayores y mas
promisorias perspectivas”. Basicamente el congreso se enfocd en una problematica: como
hacer de América Latina un mayor destino turistico que le hiciera competencia a paises como

Espafia y Francia. Se tenia la informacion de un aumento de la tasa de turismo mundial en

84



los afos sesenta, en la cual América Latina solo habia recibido una cuota muy baja que podia
calificarse como “el magro resultado de una politica general carente de la envergadura que
la materia reclamaba”.14® En 1960 mas de sesenta millones de personas cruzaron las fronteras
de las setenta naciones en las que residian y, ademas, gestaron alrededor de mil millones de

ddlares, divisas que se quedaron casi por completo por fuera la region latinoamericana.

La participacion de Estados Unidos en el evento también fue de gran relevancia.
Precisamente en esa gran bonanza turistica y econdémica, en un mensaje enviado al Congreso,
el presidente estadounidense, Lyndon B. Johnson, exponia que una de las principales claves
del adelanto econémico y cultural de las naciones era el incremento de los viajes. Y se
resaltaba el papel y compromiso de Estados Unidos para fomentar el turismo latinoamericano
como si fuera su “hogar”. Su intencidn era revalorizar los espacios de Latinoamérica:

El incremento de viajes entre las américas es la base para el adelanto econémico y

cultural de nuestras naciones. Y la industria interamericana de Viajes es la clave de su

exitoso fomento. EI nimero de visitantes latinoamericanos a los Estados Unidos en 1967

fue de 942.936, considerablemente mayor que el crecimiento de visitantes viajeros hacia

el sur. Sus esfuerzos por fomentar el aumento de nuestra gente para visitar las

innumerables atracciones de América Latina aumentaran la amistosa cooperacién en el
hemisferio que es “Hogar” para nosotros.

Jhonson también sostenia que “la preocupacion de los organizadores es revalorizar la materia
prima que sirve de motor impulsor del turismo: ‘las playas, la pesca, el folklore, la artesania,
los paisajes, las costumbres, la arqueologia, la naturaleza. Porque todo esto es lo que se vende
al turista y lo que nunca se agota ni echa a perder.””** Las aerolineas claramente se verian
beneficiadas, y Medellin lograba involucrarse en dicha economia con su aeropuerto de la
mano de Avianca, que también fue objeto de varias postales en 1976 en conmemoracion de
sus cincuenta afios de fundacion. El congreso, entonces, fue la oportunidad para que Medellin

mostrara su industria viajera y, al mismo tiempo, pudo consolidar el avién como un simbolo

148 D"onofrio. "XIIl Congreso de Cotal. Discurso pronunciado por el sefior D onofrio en la apertura XIlII
Congreso de la confederacién de organizaciones turisticas de la América Latina-COTAL", Medellin, 18 de
mayo de 1970. AHM, Medellin, Alcaldia, Secretaria de Gobierno, Informes, Caja 107, Legajo 07, f. 2.

149 Lyndon B. Johnson, “Texto del mensaje del sefior presidente de los Estados Unidos de Norteamérica a los
Asistentes al XI Congreso de COTAL", Medellin, 18 de mayo de 1970. AHM, Medellin, Alcaldia, Secretaria
de Gobierno, Informes, Caja 107, Legajo 07, f. 116.

150 Lyndon B. Johnson, “Texto del mensaje del sefior presidente de los Estados Unidos de Norteamérica a los
Asistentes al XI Congreso de COTAL", Medellin, 18 de mayo de 1970. AHM, Medellin, Alcaldia, Secretaria
de Gobierno, Informes, Caja 107, Legajo 07, f. 117.
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moderno de la ciudad que lograba unirla con el mundo entero. El avién era el puente que

sacaba del ostracismo y del encierro montafioso a Medellin:

Bienvenidos a Medellin, urbe evocadora de legendarias gentes hispanicas, a esta urbe
pletérica de vida, de industria, de generosidad, de flores, de belleza, de dinamismo,
colocada en valle ubérrimo, trabajada totalmente por el vigor de una raza que ha
colonizado laderas y llanuras. Bienvenidos a esta ciudad, la del turismo pujante, la de
los cultos viajeros, la que ha desafiado el espacio, abriendo un hermoso aeropuerto entre
montafas enhiestas. Bienvenidos a esta Colombia, colocada en la cabeza del continente
entre dos océanos, surcada por poderosos medios de locomocion que la unen a todas las
regiones del mundo.*!

Conclusion

La industria turistica entendio rapidamente que la forma mas eficaz de vincularse a una
economia del turismo era mostrando como una ciudad podia ser moderna en medio del
subdesarrollo. Esta misma condicion de supuesta inferioridad, expresada por sus costumbres
provinciales, no era un obstaculo para mostrar el éxito de la modernidad difundido
globalmente en la posguerra. Las élites politicas y empresariales entendieron que el turismo
era una gran fuente de divisas y que para atraerlo nada mejor que mostrarle al mundo el éxito
capitalista en un territorio donde las condiciones eran, aparentemente, adversas y
contradictorias al modelo de valores liberales. Lo exético de Medellin radicaba en que las
costumbres provinciales nunca fueron un lastre para la modernizacion y por lo tanto eso era
lo supuestamente admirable: podian maravillarse del éxito de la sociedad occidental en un

lugar inmerso de practicas que se le oponian.

Teniendo en cuenta este ideal contradictorio, la fotografia turistica cumpliria la funcion de
ilustrar el estado de esa evolucion, pero sin mostrar su proceso. Lo que se muestra es un
estado final, detenido. Paraddjicamente, ese mundo fluido y acelerado que la ciudad queria

reflejar en las fotos, aparecia estatico en las diferentes guias de turismo.

Las fotografias turisticas, tenian la funcion discursiva de ilustrar una modernizacion exitosa

con elementos paisajisticos que ofrecieran al mundo la descontaminacion industrial que

151 Guillermo Riafio. “Discurso pronunciado por el sefior Guillermo Riafio, presidente del ANATO en la
solemne instalacion del X111 Congreso de la Confederacion de organizaciones turisticas de la América Latina
COTAL", Medellin, 18 de mayo de 1970. AHM, Medellin, Alcaldia, Secretaria de Gobierno, Informes, Caja
108, Legajo 03, f. 10.
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demandaban los ciudadanos de las grandes metrépolis. La aplicacion del color por parte de
Movifoto a las imé&genes del turismo, permitio que los iconos como las orquideas, las mujeres
y las obras urbanisticas como los puentes y edificios representativos, tomaran un
protagonismo mucho mas contundente en la construccion de la marca de ciudad que la
industria turistica buscaba posicionar. Las maquetas de proyectos futuros, asi como las
estructuras que apenas estaban construyéndose, fueron desapareciendo a medida que las
fotografias a color se consolidaron en iconos que podian ser atractivos sin demostrar que la
ciudad seguia modernizandose. La fotografia a color, por lo tanto, permitié cambiar la marca
urbana de Medellin como una ciudad en proceso de trasformacion de las décadas del cuarenta
y cincuenta. A finales de los sesenta y setenta, la ciudad se presentaba a si misma como

moderna, con los espacios suficientes para una experiencia turistica y comercial integral.

Sin duda, la industria aérea expresada primero en la construccién del aeropuerto a finales de
la década del cuarenta y posteriormente su adecuacion en infraestructura para vuelos
internacionales, fueron circunstancias decisivas para incentivar los cambios en las politicas
turisticas y por consiguiente en su respectiva representacion fotografica. El avién era la
conexion mas moderna con el mundo que posibilitaba a la élite ampliar y consolidar nuevas
formas de acumulacion de capital. Las fotografias turisticas constituirian un régimen visual
que se acomodaba a estas aspiraciones econdmicas con las que la industria turistica buscaba
vender una imagen de ciudad, ya fuera como ciudad jardin, como la ciudad de la eterna
primavera o como ciudad de eventos y congresos. La fotografia tenia la funcion de validar y
legitimar una identidad cambiante que se acomodara a los vaivenes del mercado y las ldgicas

geopoliticas.
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Capitulo 3

Crecer y volar: la fotografia en la planeacion urbana de Medellin, 1941-1975

El capitulo que se desarrolla a continuacion tiene como propo6sito mostrar las funciones que
tuvieron las fotografias aéreas en la planeacion urbana de Medellin. La fotografia aérea
mediaba entre los procesos de transformacion urbana y las instituciones estatales que se
encargaban de gestionar dichas intervenciones en el espacio urbano. A diferencia del uso
turistico que se les daban a las fotos para promocionar y legitimar diferentes formas de vender
la ciudad, las fotografias aéreas tenian la funcidn de registrar las condiciones fisicas de la
ciudad. De esta manera, era un material de primera mano para los ingenieros y arquitectos
para observar, evaluar y diagnosticar las medidas necesarias para intervenir un espacio en
especifico de la ciudad. Todas estas decisiones e investigaciones estaban enmarcadas en los

parametros urbanisticos trazados en el Plan Piloto de Paul Wiener y José Luis Sert.

Con el objetivo de analizar cobmo las fotografias aéreas contribuyeron a adaptar la ciudad a
al modelo del Plan Piloto, se realiza en primera instancia una exploracion de los usos de la
fotografia aérea en las estrategias militares. Esto con el fin de desentrafiar el por qué este tipo
de fotografias fueron retomadas por los planificadores como una de las herramientas para
intervenir la ciudad con proyectos urbanisticos. Después de esa exploracion se describen
algunos acontecimientos sobre el uso de la fotografia en la rectificacion y canalizacion del
rio Medellin y del Plan Piloto propuesto por Wiener y Sert. Seguido de esto, se sefiala los
vinculos y diferencias entre las fotografias utilizadas por diferentes entidades administrativas
en la década del sesenta. Se analiza el papel de la fotografia aérea utilizada por el Instituto
de Crédito Territorial (ICT) en los proyectos de desalojo y reasentamiento de tugurios del
centro de la ciudad y nuevos proyectos de urbanizacion. Si bien el uso de la fotografia aérea
era predominante dirigido a obtener un conocimiento socioespacial, también servia de

herramienta auxiliar para dirimir procesos burocraticos.
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3.1. Lamirada totalizadora desde el aire

La tension entre fotografia y espacio se puede identificar en los origenes mismos de la
fotografia aérea y las imbricaciones que tiene con ciertos sectores del poder. La primera
fotografia aérea que se conserva fue tomada en Estados Unidos en 1860 por James Wallace
Black con ayuda de un globo aerostatico de aire caliente. La imagen, titulada “Boston, as the
Eagle and the Wild Goose See It”, muestra en detalle la ciudad de Boston observada desde
2.000 pies de altura. En contravia al postulado anterior, se ha afirmado que dos afios antes,
el francés Gaspard-Félix Tournachon (Nadar) habia fotografiado Paris desde el aire, pero su
trabajo se considera desaparecido, razon por la cual se le ha puesto en duda o subvalorado.
A pesar de esto, la historia sobre Nadar ha sido muy ilustrativa. Este fotdgrafo francés habia
patentado en 1855 la idea de utilizar fotografias aéreas en la cartografia y la topografia, pero
le llevd 3 afios de experimentacion antes de producir por primera vez con éxito la fotografia
aérea. La foto al parecer retratd la localidad francesa de Petit-Becetre tomada desde un globo

aerostatico a 80 metros sobre el suelo.

Si se va més alla de la discusion temporal y la veracidad empirica sobre los origenes de dicha
practica y se explora la funcién social en que este tipo de imagen surge, Ilama la atencion
que la fotografia en el caso de Nadar fue todo un acontecimiento que trasciende el simple
hecho de ser la primera imagen tomada desde un globo. Como bien lo ha sefialado Gisele
Freund, para esta época ya eran famosas las demostraciones de los Hermanos Godard con
sus experimentos aeronauticos por todo Paris. Ante tal espectaculo, Nadar se vio fuertemente
motivado para tomar las fotos desde un globo. Este fotografo que habia sacado una patente
de invencién, recibié mas tarde, durante el asedio de Paris por el ejército aleman, el
nombramiento de comandante de una compaiiia de aerostatos. Alli, le encomendaron la
mision de seguir los movimientos del enemigo desde la barquilla de un globo que flotaba

sobre la Place Saint-Pierre, con el encargo de tomar varias fotos si le era posible.!>

152 Gisele Freund, La fotografia como documento social (Barcelona: Gustavo Gili, 2006) 42.
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Esta relacion entre operaciones militares y la fotografia aérea no puede concebirse como un
acontecimiento desprovisto de sentido. Nadar estaba mé&s interesado en producir una
fascinante vista aérea persiguiendo sus intereses artisticos que levantar un registro visual que
sirviera de informacion sobre los movimientos del ejército enemigo, sin embargo, fue en el
campo bélico donde pudo obtener su taller o laboratorio para realizar experimentos
fotogréficos desde el aire. Este uso de la fotografia quedaria sedimentado posteriormente con
la Primera y especialmente, Segunda Guerra Mundial, cuando por medio de las fotografias

se lograron identificar y orientar con mas precision determinadas ofensivas militares.

La fotografia fue inventada y perfeccionada durante el siglo X1X, una época donde el vuelo
en globo se convirtié en una creciente y poderosa experiencia aeronautica. El globo hacia
parte de los ideales de la burguesia aventurera decimononica, tal como lo muestra la novela
de Julio Verne Cinco semanas en globo (1863). La mirada de la tierra desde las alturas fue
tomando un valor mucho mas protagénico con la industria aeronautica. Si la fotografia ha
permitido extender la capacidad del ojo humano para percibir y capturar un momento en el
espacio y el tiempo, el transporte aéreo, por su parte, permitio superar las limitaciones fisicas
que “atan” el cuerpo humano a la superficie de la Tierra. Por ello, la co-evolucién de la
fotografia y el vuelo produciria una dominante forma de ver y representar el mundo moderno
en los siglos XX y XXI. Tanto el vuelo como la fotografia son una misma historia que no
puede separarse de las cuestiones de la cognicion y la representacion espacial que se
remontan mucho mas alla de la inventiva del siglo XIX, y estos deben entenderse también en

relacion con el orden social en que se inscriben.

Cuando Le Corbusier, uno de las méas grandes urbanistas del siglo XX, vol6 por primera vez
en un avion estaba eufdrico pero también consternado por la densidad de las ciudades, y
proclamé que por medio del avion se tenia la prueba de la pertinencia del deseo de modificar
los métodos de la arquitectura y de la planeacién urbana. Las palabras de Le Corbusier en
Air Craft (1935) transmitia la concepcidn de la fotografia aérea como evidencia cientifica
para intervenir el espacio.’>® Precisamente, esta capacidad y fascinacion que produce la

fotografia aerea, segun el historiador Denis Cosgrove, reproduce un primitivo deseo cultural

138 Tanis Hinchliffe, “Aerial photography and the postwar urban planning in London”, The London Journal
35.3 (2010) 277.
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que comparte con los mapas: la “vista del ojo de Dios” de la tierra y sus paisajes. Desde lo
alto el ser humano puede descubrir la elevacion fisica y la capacidad de ver a través de
grandes distancias del espacio, lo cual produce una sensacion visual de dominio. Las historias
de mapeo, los estudios de vision general y el arte del paisaje estan estrechamente entrelazadas
con el poder y el control en las culturas alfabetizadas del mundo.'® En otros términos, al
igual que el mapa, la fotografia representa la capacidad de dominacién que se tiene sobre el
espacio, pero en esta ocasion, tal como lo sugeria Le Corbusier, bajo un marco interpretativo

cientifico-técnico y no exclusivamente con fines militares.

La fotografia aérea puede leerse perfectamente desde este punto. La mirada desde las alturas
ofrecia la posibilidad de crear representaciones visuales para ordenar la ciudad segun
parametros estéticos racionalizadores, tal como fue concebida por los arquitectos seguidores
de los paradigmas funcionales de Le Corbusier. Pero la ciudad funcional no era simplemente
una transformacion del espacio sino un modelo de sociedad. De este modo, si las fotografias
aereas en el campo militar eran instrumentos que posibilitaban una mayor organizacion de
las operaciones militares, para el urbanismo eran un instrumento que brindaba la posibilidad
de crear planes para transformar el espacio con conceptos caracterizados por
el abstraccionismo geométrico, apegandose a disefios estrictamente racionales y cartesianos,

una configuracién de flujos, donde no hubiera obstaculos a la productividad.

La relacion entre este tipo de planeaciéon militar y la organizacion de las ciudades no es un
tema poco explorado Tanis Hinchliffe ha afirmado que es evidente que las vistas aéreas en
la vispera de la Segunda Guerra Mundial fueron asimiladas, para bien o para mal, como una
extension significativa de nuestros poderes visuales y una posible ayuda al planificador. Esto
fue reconocido en el florecimiento de la educacion en planificacion de la posguerra. No en
vano, la fotografia aérea ya habia sido abrazada por los responsables de la planificacion en
América, y se elabord en su beneficio un libro por el profesor y planificador Melville C.
Branch Jr, titulado Aerial photography in urban planning and research en 1948. Branch fue
pionero en la consideracion de la planificacion como una disciplina intelectual distinta. En
este libro, Branch Jr. discute los dos tipos de fotografia aérea: la vertical y la oblicua. Las

imagenes verticales son tomadas con la camara apuntando directamente al suelo, y por el uso

154 Denis Cosgrove. Photography and flight (London: Reaktion books, 2010) 8.
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de mas de una camara, un efecto estereografico podria ser producido. Para Branch, las
estereofotografias verticales son el tipo excepcional de fotografias aéreas para la

planificacién y la investigacion urbana.

El otro tipo de fotografia, el oblicuo (una imagen tomada desde un angulo inferior a 90
grados), fue considerado por Branch no tan esencial como la vertical para la planeacién, ya
que mientras que la fotografia vertical, a menudo requiere de un intérprete experto, la
fotografia oblicua por su parte podria entenderse facilmente por el publico. Por lo tanto, las
fotografias oblicuas fueron consideradas mas adecuadas para la exhibicion de la ciudad, no
tanto como un instrumento analitico que facilitara el conocimiento espacial de la ciudad,
como si lo permitian las fotografias verticales. La oblicua se consideraba como una apuesta
ante todo estética, con un caracter adulador que “se regocija constantemente en la inclusion
de imagenes que destaquen la belleza o grandiosidad de la ciudad”.'®® Ademas, con un
cardcter mucho menos riguroso, espontaneas, técnicamente mucho mas sencillas y
estéticamente mucho més llamativas, las oblicuas tenian un uso mas enfocado a la
promocion, difusion y publicidad de los espacios urbanos por su vistosidad. Un claro ejemplo
de este tipo fueron las numerosas tomas aéreas de Gabriel Carvajal (Anexo 1). La fotografia
vertical buscaba el mayor detalle posible con una gran amplitud, ya fuera con visiones mas
globales desde mucha altura como para construir planos y mapas, 0 con visiones mas
cercanas desde vuelos bajos que permitieran ver los mas minimos cambios en un predio o

zona.’® (Anexo 2).

Los planteamientos de Branch fueron sumamente importantes. De su libro, se apoyaron
maultiples manuales de la fotografia aérea en la década del cincuenta en adelante. A partir de
esto, se cred toda una corriente que etiquetd a la fotografia aérea vertical asociada a una
practica més técnico-cientifica, especialmente vinculada a la préactica de la planificacion
urbana, mientras que la oblicua fue ubicada mas en el campo de la estética, es decir, en los
confines del oficio artistico y la publicidad. Aunque esto no se cumplia a cabalidad, como lo
veremos mas adelante en lo que respecta al caso de Medellin. A pesar de esos detalles es

valido decir que la fotografia perpendicular fue un instrumento mediante el cual el Estado

1% Lourdes Roca, “La fotografia aérea en México para el estudio de la ciudad: el crucero de El Caballito” Anais
do Museu Paulista. 9.2 (2011) 80.
1% Roca 88.
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fue capaz de controlar e intervenir el territorio, y que en el caso latinoamericano se aplico
bajo el gran lema de la modernizacion enmarcado en las logicas de la guerra fria. Esta vista
vertical que pareciera controlarlo todo no es tan sencilla y simple. Si bien con la fotografia
aérea se logra una visién omnimoda y precisa, a veces controlar totalmente el espacio no era
posible. Evidentemente, la fotografia por si sola no basta, tiene que estar acompafada de
otros métodos de cognicion de la sociedad para que los pronésticos y los planes puedan
efectuarse.

En las secciones que siguen, se tratard de exponer como se empieza a introducir la fotografia
aérea en Medellin desde la década del cuarenta, pero también como esta hacia parte de otros
instrumentos de conocimiento socioespacial con los que estaba en didlogo y a los que servia

de complemento.

3.2.  Los inicios de la zonificacion y los registros visuales de obra

Desde inicios del siglo XX, la Sociedad de Mejoras Pablicas habia tenido como uno de sus
principales proyectos de ornato y transformacion de la ciudad, la rectificacion del Rio
Medellin. El objetivo no solo consistia en embellecerlo sino también de readecuarlo debido
a las pésimas condiciones ambientales que generaban sus meandros, las cuales dificultaban
su habitabilidad y uso para fines residenciales y sobre todo industriales. El proyecto de
intervencion del rio respondia a “los intereses econémicos e ideoldgicos de una élite politica
y econémica comprometida con su promocion y materializacion”.*®’ Las obras habilitaron
nuevos terrenos para urbanizar y construir vias arterias en direccion sur-norte, y convertir al

rio en “un paseo urbano, hermoso y atractivo para el turismo”.>

La Junta de Rectificacion y Canalizacion retomo la propuesta y los estudios del Ferrocarril
de Antioquia elaborados por los ingenieros Carlos Cock y Alejandro Lopez en 1910. Las
industrias jugaron un importante papel en la financiacion de esta nueva etapa de las obras de

domesticacion del rio. En 1941, empresas antioquefias como el Ferrocarril de Antioquia,

157 Bibiana Andrea Preciado Zapata, Canalizar para industrializar: la domesticacion del rio Medellin en la
primera mitad del siglo XX (Bogota: Uniandes, 2015) 17
1%8 preciado 18.
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Cementos Argos, la Compariia Colombiana de Tabacos y las fabricas de textiles realizaron

donaciones significativas para su ejecucion.*®®

Este proyecto seria tal vez el primero en usar un registro fotografico aereo que diera cuenta
del estado de la construccién. En 1941, el presidente de la comision de rectificacion del rio,
Jorge Restrepo Uribe, sefialaba en un informe para la Sociedad de Mejoras, que habia
comenzado a adoptar series aerofotograficas que se hicieron desde Caldas hasta Copacabana,
y “que permitieron tener una panoramica casi total de la cuenca del rio hasta entonces solo
estudiado en los segmentos donde se realizaban obras para su domesticacion”.*®® Incluso fue
tan novedoso el registro fotografico que fueron exhibidas por tres semanas en las oficinas de

Aviancal®!

Segun Restrepo, La Sociedad de Mejoras contraté con Avianca un vuelo con un “aparato que
toma las aerofotografias con el técnico respectivo para sacar una aerofotografia del rio con

una faja de 1 0 2 kms, a lado y lado y desde Caldas hasta El Ancon de Copacabana”.!62

Ademas de estas fotografias aéreas, también se contrat6 al fotografo Francisco Mejia para
registrar el avance de la rectificacion, pero esta vez desde una mirada mas horizontal, en la
que se observaban las maquinas y los obreros que participaron en el proyecto, de igual modo,
se lograba ver en ellas las grandes piedras, los arboles y arbustos atravesados y marcadas
curvaturas que tenia el rio (Figura 18). En el trabajo de Francisco Mejia se identifica en
detalle algunas de las técnicas e infraestructuras que se utilizaron para rectificarlas. Ricardo
De la Cuesta, al igual que otros ingenieros y miembros de la Sociedad de Mejoras Pubicas,
habian propuesto un cambio tecnoldgico en la ejecucion de las obras de rectificacion y
canalizacién. Su principal apuesta fue sustituir los trinchos y estacones de madera por la
construccion de muros en las orillas hechos con concreto o piedras pegadas con cemento, lo

que solo se lograria en la segunda mitad del siglo XX.

159 preciado 47.

160 Jorge Restrepo, “Rectificacion del rio Medellin”, Progreso tercera época (Medellin) 34 (1942) 1066.
161 Restrepo 1066.

162 Restrepo 1066
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Figura 18: Rectificacion del Rio Medellin

Imagen no disponible por
derechos

LY
Fuente: Francisco Mejia, “Rectificacion del Rio Medellin” (13 x 18 cm) Medellin, 1942-1945,
BPP.

El material fotografico habia servido como un importante insumo para planear la
rectificacion del rio en los sectores que aun faltaban en el trayecto Ancon Sabaneta al Ancon
Copacabana. Si bien, la rectificacion habia tenido éxito entre la Aguacatala al puente
Guayaquil, no lo era tanto en lo que respecta a la parte del rio que iba de Acevedo a

Copacabana, el cual todavia seguia inconcluso.

Sumado a esto, el crecimiento que la ciudad habia tenido desde los afios treinta debido a su
consolidacién como ciudad industrial a nivel nacional, generd serios problemas de
localizacion y diferenciacion de sectores en la ciudad. Medellin tenia un paisaje poco
racionalizado en el que se caracterizaba la fusién o convivencia de industria con comercio,
industria con vivienda, comercio con vivienda, etc. No se alcanz6 a desarrollar la idea de

zonning como modelo urbano, el cual fue expuesto como materia urgente por el urbanista
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Karl Brunner en una conferencia que realizé en Bogota para los alcaldes el 13 de abril de

1943, ponencia que fue difundida por la élite a través de la revista Progreso.!63

Los planteamientos de Brunner se enfocaban en la urgencia de un plan regulador y de
incorporar modelos de zonificacion, especialmente en el centro, que empezaba a densificarse

y mezclarse en las ciudades latinoamericanas.

La zonificacion proponia zonas exclusivas para la industria, reservando los respectivos
terrenos. En la Carta de Atenas promulgada en 1933 se consagraban esos ideales de la ciudad
moderna, pero seis afios mas tarde, cuando la Segunda Guerra Mundial apenas empezaba; el
eco de la alternativa de la nueva ciudad funcional no habia alcanzado la propagacion que
tiempo después se verificaria.'®* La zonificacion como préactica técnica surge en el marco del
urbanismo cientifico, que recurre a la diferenciacion econdmica y social desarrollando
incluso propuestas de separacion de los barrios. Desde entonces, resulta posible levantar

planos o definir estrategias para toda la ciudad.'®®

El disefio y produccion de informacion técnico-cientifico de estas estrategias para la ciudad
siguiendo estos modelos urbanos serian realizadas por el informe del Plan Piloto de Wiener
y Sert, que tratd de aplicar las ideas expuestas por Brunner y que fueron recibidas con
beneplacito por la Sociedad de Mejoras. Este informe era necesario para poner en marcha un
Plan Regulador ante el desactualizado y abandonado plan de Medellin Futuro, que habia

quedado corto ante el crecimiento y los nuevos retos que se tenian.

El Plan Piloto se enmarcé en las disposiciones que hizo el gobierno nacional en 1947 que
obligaba a las principales ciudades del pais implementar la figura del “Plano Regulador”.
“Bajo la ley 88 de 1947 en el articulo 7 se afirmaba que los municipios con un presupuesto
no inferior a doscientos mil pesos ($200.000)1% estarian en la obligacion de levantar el plano

regulador que indique la manera como debe continuarse la urbanizacién futura de la ciudad.

163 Maria Veronica Perfetti, “Las transformaciones de la estructura urbana de Medellin. La colonia, el ensanche
y el plan regulador” (Tesis, Escuela técnica superior de arquitectura de Madrid, 1995) 320

164 perfetti 320.

185 perfetti 327.

166 perfetti 336
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Esto generd que ciudades como Medellin, Bogota y Cali buscaran expertos en planeacion
que contribuyeran a la modernizacion de las ciudades. En el caso de Medellin, fueron Josep
Luis Sert y Paul Lester Wiener a través de la firma “Town Planning Associates” quienes
ejecutaron entre 1949 y 1951 el Plan Piloto de la ciudad que tenia como objetivo trazar las

directivas generales para la reorganizacion de la ciudad y su crecimiento.®’

El Plan piloto publicado en 1949 dedicé gran parte de sus analisis urbanisticos al rio.
Efectivamente concluian que su rectificacion y la habilitacion de sus zonas aledafias para
urbanizar era un eje central y urgente para la ciudad. Las zonas aledafias al rio podian
convertirse en la centralidad en la que la ciudad podia urbanizarse y a la vez que era la zona
con més problemas ambientales que podia causar muchas enfermedades en la poblacién. Asi
que era un asunto tanto de intervencidn urbanistica como de salud publica. Por tal motivo, el
informe contenia una serie de fotografias del rio que lo capturaban desde su mas nula
domesticacion, es decir, sin un rumbo bien delineado, el pasto inundado con derrumbes; hasta
sectores donde se capturaba la intervencién de los trabajadores en medio de la persistencia

de elementos rurales, como el paso de una vaca por un puente (Figura 19).

En estas imégenes puede apreciarse como la rectificacion y canalizacion era todavia una obra
muy inconclusa y algunas partes, como los puentes, presentaban todavia grandes fallas. Pero,
de igual modo, se resaltaban espacios que podrian calificarse como ejemplarizantes, en tanto
que se muestra el rio ordenado, rectificado y canalizado como lo era la parte del rio entre
Aguacatala y el puente Guayaquil (Figuras 20y 21). Las fotografias, a diferencia de los otros
anexos del informe, no cumplen una funcién analitica o sintética de recopilacion de
informacidn por parte de los urbanistas como lo eran los mapas y las tablas estadisticas. Estas
fotos cumplen, mas bien, la funcion de ilustrar la dimension de la problematica, tienen un
papel mas cualitativo que cuantitativo en el informe. Esta era la forma de sefialarle las

instituciones administrativas de la ciudad la urgencia y la potencia de su intervencién.

167 perfetti 336.
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Figura 19: Rio Medellin

Fuente: Paul Wiener y José Luis Sert, “Rio Medellin”, Plan Regulador. Informe del Plan Piloto de Medellin.
Vol I, (Papel: 8 x 12 cm.) Medellin, 1949. PM-CAM

Figura 20: Rio Medellin Figura 21: Rio Medellin

Fuente: Paul Wiener y José Luis Sert, “Rio Medellin”,

Fuente: Paul Wiener y José Luis Sert, “Rio Medellin”, ] i
Plan Regulador. Informe del Plan Piloto de Medellin.

Vol I, (Papel 10 x 6 cm.) Medellin, 1949, Centro de

Documentacion Planeacion Municipal. PM-CAM

Plan Regulador. Informe del Plan Piloto de Medellin.
Vol I, (Papel: 10 x 6 cm.) Medellin, 1949, PM-CAM
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Las fotografias publicadas en el informe se salen de la I6gica cientifico-técnica con la que
fue hecho, y se deben leer como un anexo con otro sentido. Més que un componente analitico,
es un instrumento retorico con el cual se trata de convencer a las entidades administrativas
de la ciudad sobre la necesidad de implementar las directrices que se indican en el informe
sobre el rio. De este modo, las fotos a diferencia de los mapas, y las tablas estadisticas
publicados en el informe, no se destacan como un instrumento de informacion de la
investigacion y del diagnostico urbanistico, sino mas bien como una estrategia de
convencimiento para motivar la intervencion del rio. Este uso retdrico, como se expondra
mas adelante, sera utilizado de forma muy particular por el Instituto de Crédito Territorial a

finales de los afios sesenta, pero con unos fines mucho mas burocréticos.

3.1.0bservar desde el aire: la fotografia aérea y los dilemas de la urbanizacién

Convertir el rio Medellin como eje urbanistico implicaba que la mayoria de sus zonas
aledafias, especialmente en el centro, debian estar aptas para los proyectos urbanisticos que
el Plan Piloto de Paul Wiener y José Luis Sert proponia para la ciudad con el fin de ponerla
en la vanguardia modernizadora mundial. Para ello, la ciudad debia estar zonificada,
claramente diferenciada por sectores administrativos, industriales, comerciales y
residenciales. De esta forma, se demandaba una ciudad funcional concebida desde
pardmetros cientificos que estableciera estandares para optimizar las condiciones de
habitabilidad de las diferentes zonas que caracterizaria a la ciudad y sus alrededores puesto

que la zonificacion en los planes pilotos tenian como propdsito dimensiones regionales.

Sin embargo, el Plan Regulador que se encargaria de implementar las propuestas del Plan
Piloto, solo se empez0 a aplicar una década después, tiempo en el que la ciudad habia crecido
y cambiado bastante por la explosion demogréafica y que cambié la balanza de concentracion
poblacional que antes predominaba en las areas rurales y que para fines de la década del

cincuenta las grandes ciudades concentraban el mayor indice de habitantes del pais. Medellin
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no estuvo ajena a este fendmeno y eso llevo a que la ciudad tuviera nuevas dinamicas socio-
espaciales que hicieron de los planos e informes del Plan Piloto una masa de datos
desactualizada que no encajaba con las ideas que alli se proponian. El gran problema que
habia dejado la propuesta de Wiener y Sert fue que su gran énfasis en la planeacion fisica
hizo que se descuidara el andlisis de los aspectos econdmicos y sociales que tenia la ciudad.
Por ello, no logro prever la expansion urbana a nivel metropolitana y su implementacion
produjo una gran segregacion social generada por la politica de zonificacion de usos, uno de

sus principales lineamientos. 8

La revision del Plan Piloto dio lugar en 1959 a lo que se Ilamé EI Plan Director que supondria
la aplicacion efectiva y concreta de las propuestas Wiener y Sert, con algunas modificaciones
pertinentes. De esta manera sirvié de orientacion para estudios sobre el desarrollo y
crecimiento urbanistico futuro de la ciudad, como en el caso de la estructuracion de un plan
de zonificacién de usos de la tierra, el cual propicié la segregacion de los usos del suelo, y se
agruparon, con un mismo uso, grandes zonas del &rea urbana clasificadas como: zona
residencial, zona industrial, zona comercial y zona institucional y, también, se definieron
algunos sectores para recreacion y servicios. Posteriormente, se dictaron normas para lograr
un aprovechamiento mas racional del suelo urbano, y crear las condiciones necesarias para

evitar la segregacion radical de usos que se estaba generando.®®

De esta manera, habia que volver a recopilar informacion para poder aplicar los lineamientos
del Plan Regulador. En 1959, el mismo afio en que se empez06 a aplicar el Plan Director, el
Instituto Agustin Codazzi se encarg6 de registrar la ciudad con una nueva serie de fotografias
aéreas con la intencién de brindar insumos a los ingenieros y urbanistas para crear
cartografias e identificar los cambios e intervenciones que debian realizarse. Si bien, hubo
otro registro aerofotografico en 1957, estas no tenian como objetivo capturar en su totalidad
de forma sistematica y con gran precision de detalle el espacio de la ciudad como si lo hizo
el vuelo de 1959.

1688 Departamento Administrativo de Planeacion, Medellin: una ciudad que se piensa y se transforma.
Departamento Administrativo de Planeacion 50 afios (1960 - 2010). (Medellin: Alcaldia de Medellin, 2011) 76
169 Departamento Administrativo de Planeacion 79
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A pesar de “esa fidelidad” y “objetividad”, la tension de la fotografia con la realidad socio-
espacial de la ciudad podia verse en la misma rectificacion del rio Medellin y su prop6sito
de habilitar los meandros que este ocupaba para ubicar las industrias y hacer un pasaje
turistico de la ciudad. Para finales de los cincuenta todavia se encontraban problemas en
algunos sectores para dicha rectificacion y canalizacion. Habia grandes inconvenientes de
financiacion del proyecto por la disolucion de la Corporacion Nacional de Servicios Pablicos,
por lo cual la obra paso a ser administrada por el Instituto Nacional de Aprovechamiento de
Aguas y Fomento Eléctrico, entidad que no estaba en condiciones de hacer nuevas
inversiones en la canalizacion. Simultdneamente habia una carencia de planos de propiedades
y de censos de propietarios. No se habia podido utilizar los datos del Plan Piloto porque estos
eran incompletos.*’® La falta de censos por ejemplo de los nuevos fenémenos de propiedad
como los tugurios era otra gran espina a la hora de desarrollar las obras pablicas. Era
necesario volver a levantar nuevas aerofotografias para identificar esos fenémenos

emergentes que obstaculizaban los proyectos urbanisticos.

La cuestion del uso de la fotografia aérea, en este caso, ilustra muy bien como la planeacion
urbanistica tiene el poder de producir cosas y dar forma al conocimiento.*’* La fotografia es
parte del discurso y del marco interpretativo con el cual los urbanistas leen e intervienen el
espacio, sin embargo, el hecho de brindar una impresiéon de totalidad y control sobre el
espacio, no garantizaba facilidades en la practica y en el ejercicio de intervencion espacial,
tal como se pretendia con el Plan Director, y con estas fotografias que se pensaba eran un

completo insumo visual para los ingenieros.

A menudo, los técnicos de la oficina de Planeacion se quejaban porque desde mucho tiempo
atras se venian elaborando los mapas de la ciudad con visibles defectos de apreciacion, pues
figuraban calles y carreras trazadas que aun no se habian comenzado a hacer, como otras que
ya existian y no figuraban siquiera en los mapas mas recientes. En una carta enviada al

Departamento Administrativo de Planeacion un técnico manifestaba que no entendia cual era

170 Miguel Restrepo Renddn, "Acta No. 1. De la junta de canalizacion del rio Medellin". Medellin, 21 de agosto
de 1957. AHM, Medellin, Alcaldia, Oficina Municipal de Fomento y Turismo, Comunicaciones, Tomo 114, f.
216.

1 Joel Outtes, “Disciplinando a la sociedad por medio de la ciudad. La génesis de la planeacién de ciudades
en Brasil y en Argentina (1894-1945)”, Maguaré 19 (2005) 44.
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la base para elaborar esos "complicados dibujos"”, pero que, si acaso era “a través de fotos, le
gustaria que hicieran una revision de la nomenclatura...”.}’> Ante las continuas
intervenciones urbanisticas, las fotos quedaban rapidamente desactualizadas, lo que

explicaba este tipo de problemas internos en la lecturas e intervenciones espaciales.

Desde esta perspectiva, las fotografias tenian una cualidad semejante a la de los mapas, pero
de ninguna manera eran cartograficas: no hay palabras o simbolos para dilucidar la imagen;
no hay ninguna indicacion de escala o de direccion.!” Lo que permitian era tener, de algin

modo, una imagen mucho mas detallada y “fiel” a la realidad que la que ilustraban los mapas.

Precisamente era ese caracter objetivo de la fotografia lo que més valoraban en el campo
militar. Por un lado, brindaba la posibilidad de expandir la vision de un lugar, desde un
punto de no muy facil acceso para el ser humano; por el otro, posibilitaba un mayor tiempo
de observacion del territorio sin la presion de las condiciones atmosféricas, técnicas o bélicas
que implicaba un avion en territorio enemigo. Con la planeacion urbana ocurria algo similar:
la fotografia aérea era, ante todo, una herramienta de andlisis que servia para planear
intervenciones espaciales. Pero su gran problema fue que exigia acciones mas o menos
inmediatas para que la fotografia no perdiera vigencia y realmente coincidiera con la realidad
que los planeadores querian intervenir. Los proyectos a largo plazo se veian entonces

truncados muchas veces por la misma “desactualizacion” de las fotografias.

Esa aspiracion de administrar el orden y la naturaleza con el trabajo derivado de la
zonificacion que se buscaba implementar, tenia para las décadas del sesenta y setenta como
sus mayores exponentes y realizadores a los ingenieros, planeadores, arquitectos, cientificos
y visionarios. Ellos trataban de realizar una ingenieria racional que zonificara todos los
aspectos de la vida para que estuvieran en orden con el fin de mejorar de acuerdo a su
perspectiva la condicion humana.}’* Como bien lo ha sefialado James Scott, los mapas son
una forma de simplificacion y abstraccién con los cuales el Estado logra sintetizar la

informacion que le interesa controlar e intervenir de una ciudad o territorio. Es una

172 Hernan Cortés, "Carta de Hernan Cortés a Jaime Greffenstein”, Medellin, 17 de abril de 1969. AHM,
Medellin, Alcaldia, Departamento Administrativo de Planeacion, Comunicaciones, Caja 04, Legajo 01, f. 60.
173 Cosgrove 8.

174 James Scott, Seeing like a state. How certain schemes to improve the human condition have failed (Yale:
University Press, 1998) 88.
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representacion que reune la complejidad de la ciudad para hacerla mas accesible a la hora de
ser estudiada.!’® El calculo previo para la toma de las aerofotografias se enmarca de manera
muy ilustrativa en esa simplificacion y abstraccion que afirma Scott. Las planchas
aerofotogramétricas que servian como base para trazar los vuelos y las zonas como debian
distribuirse la toma de fotografias aéreas, eran un reflejo de la manera como Medellin era
concebida como un poligono o una forma geométrica (Figura 22). La zonificacion de la ciudad
y su forma cuadriculada y geométrica, era una muestra de cémo se simplificaba el espacio de la ciudad
para hacer mas accesible su abordaje, de acuerdo al disefio de planchas para la toma de fotografias
aéreas en Medellin. Las fotografias aéreas verticales eran la base para generar posteriormente
diferentes representaciones cartograficas que estuvieran ‘“actualizadas” al cambio y al
crecimiento urbano, y también que indicaran los modelos espaciales como la zonificacion.
La fotografia vertical buscaba el mayor detalle posible, ya fuera con visiones globales desde
alturas considerables como para construir planos y mapas, 0 con visiones mas cercanas desde

vuelos bajos que permitieran ver los mas minimos cambios en un predio u obra.'’®

Figura 22: “Indice General de planchas aerofotogramétricas”
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Fuente: Planeacion, “Indice General de planchas aerofotogrametrias”, 1:10, Medellin, 1971,
Archivo Historico de Medellin

175 Scott 87.
176 Roca 88.

103



Se podria decir que aquella logica se encuentra influenciada por la idea del progreso técnico-
cientifico como la forma mas idénea para cambiar la condicién humana, puesto que cambiar
el espacio, en Ultima instancia supone también cambiar la sociedad. La imagen, en este caso,
la fotografia aérea, es una metéafora del orden de la sociedad que se busca. No obstante, como
sefiala Scott “el poder transformador no reside en el mapa, sino en aquellos que depositan la
perspectiva en la imagen, que no es mas que la Idgica con que dicho poder pretende

usarlo”.t"”

Esta nocion de ciudad como una totalidad abarcable a partir de las fotografias aéreas se
basaba en una contradiccion de fondo. Ante todo, por méas abarcadoras que fueran, estas
imagenes siempre eran un fragmento del espacio. En su materialidad el espacio siempre
desbordd la imagen por la diversa cantidad de elementos, personas y actividades que en la
ciudad se desarrollan como también por la misma movilidad que a través del tiempo tenia.
La fotografia fija un instante, pero no fija la historia. Ese caracter fragmentario del espacio
que era inevitable en la imagen, en lo que respecta al imaginario, se basé en la aspiracion
cientifica y politica de una totalidad: la ciudad se registra visualmente como una unidad
organica. Las imagenes aéreas en sus diferentes facetas y espacios lo que hacen es refundar
insistentemente esa idea. No obstante, esa misma realidad de los barrios de invasion que se
expandian en los terrenos que el Plan Regulador habia trazado como los de mayor
importancia para el eje civico-industrial de Medellin, exigia primero otros métodos de
informacion, pero también otro tipo de fotografia aérea: la oblicua.

3.1. Convencer y prever: los usos de la fotografia aérea del Instituto de Crédito
Territorial

Ante la cantidad de problematicas sociales y econdmicas que tenia que resolver el Plan
Director, la administracion decidio priorizar lugares de intervencion, por lo que se generaron

varios estudios y planes de caracter sectorial. A finales de la década del sesenta se iniciaron

177 Seott 87-88.
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estudios para actualizar el plan piloto en zonas concretas y ya no de un modo global como se
tenia pensado anteriormente. Uno de los espacios en los que se priorizé la intervencion fue
el centro. En 1969 se dicta el Reglamento del Centro, con base en el Estudio del Centro de
la Ciudad hecho en 1968 por César Valencia y Jorge Cadavid para ajustar las normas a los

nuevos requerimientos del desarrollo urbano.'’®

El Estudio del Centro de la ciudad propuso normas para lograr un aprovechamiento mas
racional del suelo reglamentando la construccion de diferentes tipologias de vivienda,
incluyendo las multifamiliares (lo cual introducia al tema de la definicion y reglamentacion
de densidades). Adicionalmente, se expidieron normas de zonificacion y usos del suelo,
cefiidas a los postulados del Plan Piloto.!”® En el Estudio del centro de la ciudad se considero
que en los procesos de crecimiento de las ciudades era frecuente el deterioro de las zonas
centrales por el desorden de actividades que alli se llevaban a cabo.

El diagnostico reconocio que el centro de Medellin cumplia funciones de tipo metropolitano
y regional y tenia una estrecha relacion con el resto de la ciudad y las poblaciones vecinas;
pero que en los Ultimos afios era notorio su desorden: las edificaciones antiguas en mal estado
y con poco aprovechamiento del terreno, la escasez de espacios libres y la intensa congestion
de vehiculos y peatones. De tal manera, Medellin presentaba una pérdida paulatina de valores

estéticos tradicionales.®

Esta idea del centro como “el corazon de la ciudad”, planteaba como un proyecto transversal
la construccion de un nuevo centro administrativo. Se afirmaba que la necesidad de
conformar un centro administrativo partia de que el “[...] principio basico de ordenacién de
una ciudad lo constituye la zonificacion, es decir la operacion de distribuir a cada funcion y
a cada individuo su justa ubicacion”. 18! Para Valencia y Cadavid, el espacio urbano debia

estar organizado de acuerdo con las diversas actividades humanas que reclamaban un

178 Departamento Administrativo de Planeacion 77

179 Departamento Administrativo de Planeacion 137

180 Departamento Administrativo de Planeacion 141

181 César Valencia y Jorge Cadavid, EI Centro Administrativo de la ciudad, informe, Medellin, marzo de 1968.
Archivo Planeacion Municipal, D 1351, 5
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espacio especifico: sectores comerciales, sectores industriales, sectores residenciales,

sectores educacionales.

Ademas, sefialaban que la importancia de un centro administrativo unificado también
consistia en brindar “facilidad de defensa en casos de subversion del orden publico, la
economia de la construccion al concentrar las obras, la economia de espacio al planear todo
un conjunto, el beneficio estético para la ciudad al disponer no de una serie de edificios sino
de un conjunto técnicamente planeado”.*®? Pero tal vez, la importancia que tuvo este estudio
en el trabajo desarrollado por el ICT, radica sin duda en las ventajas que Valencia y Cadavid
le otorgaban al sector de La Alpujarra, segin ellos el més indicado para ubicar el nuevo
centro administrativo. Entre esas ventajas, se destacaban dos: la primera, que la Alpujarra era
una zona situada en el eje metropolitano del Valle de Aburra, en un punto geografico
equidistante de lo que seria el futuro nucleo urbano junto a los municipios cercanos. La
segunda es que el centro administrativo desarrollaria una zona que para el momento se
encontraba bastante deteriorada” y con esta intervencion se lograria “una renovacion urbana

del sector” 183

Este estudio mostraba cudles era las “zonas de deterioro” con mas urgencia para renovar
(Figura 23). Se clasificaban a estas zonas de dos formas; una que sélo se restringia al criterio
fisico, es decir, al estado de infraestructura de una edificacion; y la otra que correspondia a
un criterio socioeconémico en el que se designaban los espacios con edificios en mal estado
0 estéticamente no adecuados al centro y los respectivos comportamientos sociales que los
identificaban. Incluso, el estudio aclara que ambos criterios no coinciden en todas las
circunstancias, por lo tanto, especifican cada uno. En la Figura 23 aparecen cinco sectores
demarcados de la siguiente forma: San Antonio, Guayaquil, La Bayadera, Alrededores de la
Iglesia Corazdn de JesUs y los Alrededores del edificio de las EE. PP de Medellin. El estudio
indicaba que los sectores de Guayaquil, la Bayadera y San Antonio tenian un deterioro por
su estado y por su uso (criterio socio-econdémico). Los restantes, situados en los alrededores
de la Iglesia el Corazdn de Jesus y el edificio de las EE.PP. MM, tenian un deterioro por

estado (criterio fisico). Adicionalmente aclaraba que “el grupo de tugurios situados en los

182 \/alencia y Cadavid 7
183 Valencia y Cadavid 54
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alrededores de la Estacion Villa no se ha considerado porque se trata de la ocupacion de una

tierra provisional y actualmente se encuentran en via de traslado”.18

Figura 23: Tratamiento de zonas deterioradas. Orden de Prioridades

TRATAMIENTO DE ZONAS OETERIORADAS
ORDEN OE PRIORIDADE S

Fuente: Jorge Cadavid; César Valencia, “Tratamiento de zonas deterioradas. Orden de
prioridades”. Estudio del Centro de la Ciudad, DAP, 1968.

184 Cesar Valencia; Jorge Cadavid, Estudio del centro de la ciudad (Medellin: Departamento Administrativo de
Planeacion y Servicios Técnicos, 1968) 77
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Estas directrices fueron de gran importancia, porque gran parte del trabajo del Instituto de
Crédito Territorial (ICT) se concentro en desalojar los espacios ocupados por tugurios y en
dar otros usos residenciales a estos proyectos de renovacion del centro. Como puede verse
en las aerofotografias del sector de la Alpujarra de 1959 (Figura 24), la zona estaba ocupada
por un conjunto de viviendas que se denominaron para la época como tugurios y que debian
ser erradicadas para darle via libre al centro administrativo, como lo proponian Valencia y
Cadavid en 1968. Estas viviendas fueron uno de los tantos asentamientos de invasion que
empezaban a expandirse en la ciudad, especialmente en el centro y los bordes del rio. Este
caso ejemplifica como la fotografia aérea enfocaba muy bien la problematica espacial para
los urbanistas. Les permitia visualizar a ingenieros y planificadores no solo las vias férreas

sino la distancia, los niveles de densidad y altitud de las construcciones tugurianas.

Figura 24: Aerofografia sector Alpujarra

Fuente: Instituto Agustin Codazzi, “Aerofotografia del sector de la Alpujarra™, (Papel: 25 x 30 cm.)
Medellin, 1959. PM-CAM
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De la mano de estos proyectos de erradicacion de tugurios se tuvieron que pensar planes de
reasentamiento. Para tal fin la Oficina de Planeacion se articul6 a otras dependencias como
el ICT y la Fundacion Casitas de la Providencia. Este proceso dio origen a nuevos proyectos
de urbanizacion que demandaban, para su seguimiento y control, otro tipo de registro
fotografico diferente al vertical como supuestamente el canon cientifico-técnico promovia.
Las fotografias oblicuas a diferencia de las verticales se utilizaron para controlar el proceso
de construccion de los nuevos barrios donde se reasentarian a los habitantes de algunos
tugurios. Estas permitian una vista mucho mas cercana al espacio y a la misma composicion
de la arquitectura, y junto con otros métodos de conocimiento social, como los censos y los
informes realizados por sociélogos y trabajadores sociales, servian como instrumentos de
recoleccion de informacion que luego serian evaluados para la posterior intervencion. Entre
las décadas de 1950 y 1960 se realizaron estudios socio-econdmicos e informes de campo
sobre las familias que habitaban los tugurios en la Estaciéon del Ferrocarril. Trabajadores
sociales y sociélogos de la Universidad Pontificia Bolivariana formularon diversas
investigaciones, informes de practica y manuales sobre la cuestién de la vivienda apoyados
por la Oficina de Planeacion Municipal, el Instituto de Credito Territorial (ICT) y la

Fundacién Casitas de la Providencia.

Su trabajo se enmarcaba en una estrategia institucional de desalojo de los principales tugurios
ubicados en el centro de la ciudad y al margen del rio Medellin o de quebradas como las de
la Iguana, Santa Elena, los sectores de Otrabanda y Estacion Villa —San Benito— La
Carrilera. Ante este panorama, la Oficina de Planeacién Municipal recurrié a la Escuela de
Servicio Social de la Universidad Pontificia Bolivariana para investigar los sitios con mayor
densidad de poblacion de la ciudad, con el objetivo de conocer las estadisticas en cuanto al
namero global de tugurios y lo relacionado con el aspecto social de sus habitantes y la

capacidad de rehabilitacion de las familias que los habitaban.'®

A partir de la recopilacion de esta informacion y tener un balance general de la problematica,

el Concejo de Medellin, con el apoyo del alcalde Jorge Restrepo Uribe, crearon la Fundacion

185 Kelly Johanna Loépez Roldén, “Educar para habitar. Migracion, urbanizacion e historia social en Medellin.
Fundacion Casitas de la Providencia, 1960-1970” (Tesis pregrado, Universidad de Antioquia, 2016) 37.
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Casitas de la Providencia el 20 de noviembre de 1956 para conseguir, recaudar y administrar

bienes y rentas destinados a la construccion de viviendas para las familias de los tugurios.'8®

Sin embargo su objetivo iba mas alla de una simple reubicacion. “La Fundacién tenia como
mision dotar de condiciones de habitabilidad minimas a los moradores de los tugurios, para
contener los ‘peligros’ que representaba una poblacion ‘excluida’ del orden social”.*®’ La
desigualdad que se presentaba en estos lugares se percibia como peligrosa porque podia ser
aprovechada por las nuevas ideologias como el socialismo. En este sentido, la accion de la
fundacion tenia como fines colaterales contener acciones revolucionarias a futuro que

pudieran poner a Medellin en una supuesta crisis.

La primera reubicacion liderada por el Instituto de Credito Territorial fue en 1958, en la que
se trasladaron a 50 familias a una urbanizacion construida en el noroccidente de la ciudad,
conocida como Barrio Santander. Alli las trabajadoras sociales comenzaron la ejecucién de
la segunda fase del programa de erradicacion que era la rehabilitacion social a través de
talleres de costura, culinaria y otras actividades. Con ellas se pretendia reeducar a la

poblacion para controlarla politicamente. 8

“Entre 1958 y 1960, Casitas de la Providencia se encarg6 de la erradicacion de
los tugurios de La Iguana y Cementerio Universal, mientras en conjunto con el
ICT construyo cuatrocientas viviendas para el traslado de sus antiguos habitantes
al barrio Santander, en la zona noroccidental del valle. En 1960, el municipio
decidié construir ‘un barrio piloto de accion comunal’ para erradicar y trasladar
a las familias desalojadas de los tugurios ubicados en La Alpujarra, Estacién

Villa, La Inmaculada y San Benito”.!8°

Este barrio piloto se Ilam¢6 Villa del Socorro y fue el experimento de reeducacion y
contencion politica de los habitantes de los tugurios, que ya empezaban a tener formas de

organizacion motivadas por grupos de izquierda.

186 |_opez 37.

187 |_opez 38.

188 |_opez 39.

189 Oscar Calvo lIsaza y Mayra Parra Salazar, Medellin (Rojo) 1968. Protesta social. Secularizacion y vida
urbana en las jornadas de la Il Conferencia General del Episcopado Latinoamericano (Bogota: Planeta, 2012)
41.
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Para la época, varios sacerdotes, entre ellos el lider carismatico y controversial Vicente
Mejia, fueron consolidando un movimiento social asociado a la teologia de la liberacion, que
basaba su accion politica en los tugurios, donde generaban procesos de apropiacion y
resistencia por el derecho a la vivienda y a la tierra de la que estaban siendo erradicados. Este
movimiento de origen catélico entendio su compromiso con las comunidades como algo que
iba més alla de una cuestion evangélica o de promocion social. Se trataba de un proyecto de
liberacion integral. Incluso antes del pronunciamiento de la Il Conferencia del Episcopado
Latinoamericano en Medellin (1968), “aquellos sacerdotes y laicos que trabajaban en las
comunidades urbanas se movilizaron politicamente y construyeron grupos de izquierda

cristiana en conflicto con las jerarquias locales [...]”.1%

La Arquidiocesis, de la mano de los informes de inteligencia del DAS, estaba enterada de
gran parte de las acciones que realizaban los sacerdotes que participaban del movimiento
revolucionario. Incluso al sacerdote Vicente Mejia lo trasladaron a Yolombo para intentar
desactivarlo de sus actividades de protesta y agitacion de masas.

Con motivo de las jornadas de la Il Conferencia General del Episcopado, se emprendieron
de forma més ardua las erradicaciones, con una cuidadosa seleccion de los sectores que serian
afectados con miras a la reunion de los obispos latinoamericanos. Esto funcionaba como una
estrategia para invisibilizar la pobreza ante los ojos del mundo. Pero esta vez los desalojos
encontraron una resistencia organizada en diversos puntos de la ciudad.

Contrario a los supuestos de orden moral y la prédica anticomunista promovidos

por las élites antioquefias, en el espacio abierto por la conferencia de Medellin

en 1968, sacerdotes catdlicos se convirtieron en lideres de la resistencia contra

las erradicaciones, en actores fundamentales en la urbanizacion por medio de las

invasiones y en constructores de movimientos de izquierda revolucionaria en
Medellin. !

Asi, la movilizacion religiosa en comunidades urbanas fue uno de los principales mecanismos

para expresar el descontento social en las jornadas de agosto y septiembre de 1968.

Si bien la conferencia marc6 un punto diferencial en lo que respecta a las erradicaciones y

las protestas frente a estos procesos, la cuestion de los tugurios seguia siendo de orden urbano

190 Calvo y Parra 34.
191 Calvo y Parra 111.
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con intereses de élite de por medio. Mientras existieron asentamientos de tugurios en el centro
de la ciudad, los funcionarios de Casitas de la Providencia mantuvieron tanto el programa de
erradicaciones, como el de rehabilitacion en los barrios, la construccion de las urbanizaciones
siempre recayé sobre la institucion.’®? De esta manera, la fundacion al igual que el ICT
coordinaba su accion bajo un modelo que priorizaba la vida basada en un orden social
funcional de carécter armonico y racionalizado blindado ante posibles desdrdenes de caracter

politico como el comunismo.

Pero ¢como es que las fotos jugaron un papel de intermediacion en la compresion y dialogo
institucional, de la transicién de las invasiones y tugurios a barrios organizados con servicios
publicos y sobre todo legales? Tres casos nos interesan bajo esta perspectiva: Francisco
Antonio Zea, Carlos E. Restrepo y el barrio Santa Monica. Las fotografias tomadas en su
mayoria por Gabriel Carvajal y por la empresa Movifoto de Mario Posada tienen en lo que
respecta a las fotografias aéreas una particularidad especial: son fotografias oblicuas, no

verticales.
Operacién Zea

Los conflictos entre el ICT y las comunidades tugurianas eran tanto legales como politicas.
Los “tugurianos” acogieron las invasiones de tierra como estrategia de asentamiento para
conseguir predios en donde vivir. Algunos de estos terrenos, lo que hoy se conoce como
barrio Francisco Antonio Zea, eran propiedades del ICT. Estas invasiones dificultaron la
construccién de las viviendas administradas por Casitas de la Providencia y por ende se
retardo el traslado de algunas familias que ya estaban destinadas para llegar al barrio que se
iba a construir en ese lugar. Los tugurianos reclamaban ser incluidos en la adquisicion de
estas viviendas, por lo que permanecieron en el lugar impidiendo que la construccién de las
viviendas avanzara hasta no se le diera a cada familia una casa de las que se tenia proyectadas
edificar. El conflicto se acrecentd, incluso, hasta ocupar la atencion de la prensa oficial y

tambiéen de los medios de comunicacion de izquierda.

El 23 de mayo de 1975 el gerente del Instituto de Crédito Territorial, Diter Castrillon envio

una carta al presidente de la republica al enterarse de la visita a Bogota que realizaria el

192 |_opez 43.
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alcalde Fernando Uribe Senior. Castrillon queria informar sobre la situacion que se
presentaba entre la institucion y los tugurios del barrio Francisco Antonio Zea IV etapa. En
la carta, el funcionario exclamaba la necesidad urgente de aclarar la posicion del Gobierno
Nacional frente a lo sucedido, puesto que consideraba que los medios de comunicacion
habian desvirtuado un poco lo que caracterizaba la construccion del barrio dirigida por el
Instituto. Esto lo hacia con el fin de que el gobierno conociera de primera mano la situacion
y ayudara a resolver los problemas de Medellin y concretamente el de los tugurios.®® Para
Castrillon era necesario generar un conocimiento claro de lo que el Instituto hacia para que
lo supiera el Gobierno Nacional sin la informacion que circulaba en los medios de
comunicacion sobre la exclusion y represion de la institucion a las familias tugurianas.
Castrillon queria entonces establecer un canal esclarecedor que hiciera olvidar las aguas

turbias generadas por la prensa.

Para dar cuenta de lo que para él significaba realmente el proyecto urbanizador, primero
comienza haciendo una sintesis de los antecedentes de las obras que habia realizado el
Instituto. Enumera las diferentes acciones que el ICT efectud para resolver el problema de
los tugurios, como la financiacion otorgada en 1963 para construir las 1003 viviendas de
Villa del Socorro y el traslado de “todos” los habitantes que vivian en la Estacion Villay en
la Alpujarra.t®%. Igualmente, menciona que en 1970 el Instituto atendi6 a los damnificados
de la Quebrada Santa Elena y de la Quebrada la Iguana, y que en 1971 erradico totalmente el
asentamiento mas antiguo de tugurios que habia en Medellin cuando traslad6 a 150 familias
del sector de Tenche al Barrio Doce de Octubre. Ademas resalta su gestion desde 1968 en la
atencion a las soluciones de empréstitos muy "blandos" presentadas por las EE. PP de
Medellin, para contemplar diferentes frentes dentro del programa de Habilitacion de
Viviendas. De alli que afirmara que fueron muchos los barrios piratas y marginados que se
beneficiaron con los préstamos del ICT. Para Castrillon era necesario que sus esfuerzos
quedaran claros ante el Gobierno Nacional, la enumeracion de proyectos y el tono enfatico

de la carta, daban cuenta de su urgencia por expresar lo que “realmente” habia pasado.

198 Diter Castrillon. "Zea IV etapa”, Medellin, 23 de mayo de 1975. AHM, Medellin, Alcaldia, Despacho del
alcalde, Comunicaciones, Caja 18, Legajo 7, f. 39.

194 Luego volverian a surgir otros asentamientos en estos sectores, segln Diter Castrillén, bajo la
responsabilidad de la administracion municipal.
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En 1968 el ICT habia comprado unos terrenos al hospital La Maria (ubicado en la zona
noroccidental de la ciudad), para la construccién del barrio Francisco Antonio Zea.
“A finales de 1969 inicio la obra, pero por razones presupuestales solo se ejecutd
en el sector oriental (primera, segunda y tercera etapa). Mientras tanto en el
sector occidental, a principios de 1970, empezd a constituirse un asentamiento

informal conocido en principio como los tugurios del Alfonso Lopez o de La
Maria y después como el barrio Lenin” 1%

El problema fue la invasion de terrenos de propiedad del ICT, por las comunidades que
lideradas por el padre Vicente Mejia decidieron tomarse el lugar en una clara afrenta al
Instituto. El Instituto por su parte se propuso intervenir este barrio recién fundado, donde
habia proyectado la IV etapa del Francisco Antonio Zea. Castrillon expresa que se “inicio
con no pocas penas Yy sinsabores el mejoramiento del infrahumano asentamiento iniciado en
enero de 1970 sobre terrenos del ICT, y el cual no pudo ser detenido porque las autoridades
de entonces fueron débiles”.1®® De nuevo, para el gerente del ICT, la administracion habia
dejado de ejercer sus funciones como autoridad y la responsabilizaba de lo que habia pasado,
de esta forma excusando al Instituto de cualquier error cometido. En sus palabras, la invasion
fue organizada por “los Padres del desaparecido grupo de Golconda con el Padre Vicente
Mejia a la cabeza y 8 0 9 agitadores con clara orientacién comunista”, los cuales nunca
quisieron acceder a constituirse como una Junta de Accién Comunal porque no querian que

el Gobierno supiera de sus actuaciones y preferian mantener su accion en la clandestinidad.®’

A pesar de ello, Castrillén sostenia, de forma heroica que el ICT siguiendo claros principios
legales, morales y de gobierno decidié mejorar el modo de vivir de 410 familias. Muestra de
ello —argumentaba— fueron sus apoyos a la Fundacion Casitas de la Providencia que recibio
préstamos generosos refinanciados y con intereses reducidos. Inclusive sostenia el gerente
del ICT que recibi6 en pago, terrenos a los precios que practicamente quiso la Fundacion
como abono a la deuda.

Dicha carta, que termina siendo un informe con denuncias a la administracién por su

“torpeza” y a los grupos de oposicion por su desconfianza y al mismo tiempo alabanzas al

195 Laura Lépez Toro, “Organizacion politica en barrios de invasion de Medellin: juntas de tugurianos, casos
Fidel Castro, Camilo Torres y Lenin (1965 - 1985)” (Tesis pregrado, Universidad de Antioquia, 2015) 71

196 Castrillon 40

197 Castrillon 40
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proceso desarrollado por el ICT, adjuntaba tres aerofotografias. Cada una representaba una
etapa del proceso simulando una especie de historia con un inicio, nudo y un aparente
desenlace feliz. Las imégenes, dos de ellas tomadas por Gabriel Carvajal, dan cuenta de un
orden cronologico que se corresponde con las etapas planeadas y desarrolladas por el ICT en
conjunto con Casitas de la Providencia. Descritas por el mismo Castrillon después de acordar
la intervencion con los pobladores:

(...) Después esto se fue haciendo asi [fotos] y se trazaron las calles, ta ta ta, pero se fue

haciendo por etapas. Pero a la gente, en el lote se les dijo: ustedes me hacen el tugurio

en la parte de atras. Y ellos hicieron el tugurio y yo les entregué los materiales. Yo les

entregué madera, clavos, serrucho, martillos y tierra asfaltica. Esa era la dotacion, a cada

uno se les daba. Armaban el racho aqui asi, y vivieron ahi mientras que me daban tiempo

para hacer la casa adelante, cuando terminamos la casa adelante tumbamos el tugurio y

ustedes se pasan para la casa. Todo esto fue planeado y toda esa cosa se les entrego, y se
hizo y funciong.1%

En abril de 1973, el ICT inicia entonces lo que se denominé como La operacion Zea, que
consistio en mejorar el asentamiento incontrolado de tugurios en la parte occidental del
hospital sanatorio “La Maria”, por etapas de desmonte y reasentamiento. En la operacion se
recomendaba a todos los ingenieros y funcionarios del ICT, que no llevaran camaras
fotograficas. Esta parte, la toma de fotografias aéreas y terrestres, fue asignada a Movi-foto
a través de su gerente Mario Posada, el mismo que protagonizo el ejercicio iconografico de

turismo en este mismo periodo, como se expuso en el segundo capitulo.t*

Las etapas de la Operacion Zea partian de enfrentar una “invasion desordenada”, pasando
por una etapa en la que los pobladores desocupaban una parte del predio, se ubicaban en un
rincon mientras se iban construyendo las casas y después al estar terminadas se pasaban a
estas (Figura 25). De este modo, los habitantes esperaban a un lado del predio mientras la
construccién finalizaba. El proyecto estaba planeado en forma de secuencia por lo que iba
avanzando conforme se iban terminando las casas y al mismo tiempo los tugurios iban

desapareciendo hasta completar la erradicacién y rehabilitacion completa, construyendo asi

198 Entrevista realizada por Oscar Ivan Calo Isaza a Diter Castrillon, Medellin.

199 Desafortunadamente las fotos de Mario Posada no pudieron encontrarse, pero se encontraron las de Gabriel
Carvajal que documenta la intervencién. Tanto Mario Posada como Gabriel Carvajal, dos destacados fotégrafos
de la ciudad, estuvieron inmersos en trabajos de campo vinculados al ICT.

115



un barrio organizado racionalmente, en forma de cuadricula y de forma simétrica (Figuras 26
y 27).

Figura 25: Francisco Antonio Zea IV etapa (Lenin) . Invasion de
Tugurios en terrenos del ICT.

Fuente: Gabriel Carvajal, “Barrio Francisco Antonio Zea (Lenin) V.
Invasion de Tugurios en terrenos del ICT” (Papel: 25.30 x 20 cm.)
Medellin. AHM.

Figura 26: Franciscon Antonio Zea IV. Reorganizacion de tugurios

Fuente: Gabriel Carvajal, “Francisco Antonio Zea IV. Reorganizacion de
tugurios” (Papel: 26.50 x 20.20 cm.) Medellin. Archivo Histérico de Medellin.
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Figura 26: Franciscon Antonio Zea IV. Reorganizacion de tugurios

- ,5‘ .--‘\t : =
Fuente: Gabriel Carvajal, “Fran01sco Antonio Zea IV Reorganizacion de
tugurios” (Papel: 26.50 x 20.20 cm.) Medellin. Archivo Histdrico de Medellin.

-~ L

Las fotografias sobre el barrio Francisco Antonio Zea pueden leerse de dos formas. La
primera como una serie que registra la evolucion de la intervencion urbanistica y social. Estas
fotos estan inmersas en una temporalidad teleoldgica y progresiva que tiene como objetivo ir
detallando los progresos de la obra y al mismo tiempo brindar al ingeniero, disefiador o
técnico informacion sobre como se comporta la obra, qué falta por hacer y la condicion de
avance del proyecto. Claramente puede verse en las fotos la figura del barrio de invasidn con
un disefio aleatorio con pocas medidas de organizacion geométrica entre viviendas; mientras
que en las Figura 26 y 27 se muestra la intervencion mas planificada del barrio, con calles

bien demarcadas, todas asignadas a cuadriculas determinadas.

La segunda interpretacion es que las fotografias se inscriben en un discurso que pretende dar
una apariencia de “veracidad” con la que el gerente del ICT trata de convencer al Gobierno
Nacional, a través del alcalde de la ciudad, que su informacion es veridica, y el proceso de
asignacién de viviendas, por lo tanto, se hizo de acuerdo a lo que las fotos confirmas: una
intervencion exitosa. Las fotografias se convierten en una especie de evidencia irrefutable de

que lo dicho en la carta era “real”. De este modo, las imagenes son un dispositivo
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epistemoldgico con funciones retéricas que ilustra la “verdad” del ambiente hostil generado
por los inconvenientes tanto administrativos como sociales con las comunidades tugurianas.
Asi pues, la gestion del ICT se confirmaba visualmente por el desarrollo progresivo del
proyecto urbanistico del barrio Francisco Antonio Zea IV etapa. El uso de las fotografias
tuvo entonces la caracteristica de legitimacion a través de un tipo de conocimiento mas
técnico pero entendible por diferentes sectores y restringido a la homogeneidad la
informacion dentro de los mismos circuitos institucionales del Estado. De esta forma, las
imagenes permiten crear un canal comunicativo directo con las diversas entidades

institucionales para manejar una idea homogénea sobre la realidad.
Urbanizacion Carlos E. Restrepo

Un caso similar sobre el uso de este tipo de fotos también puede ilustrarse con la intervencion
de la unidad Carlos E. Restrepo. En el sector, conocido como Otrabanda, estaban asentadas
alrededor de 140 familias que vivian en tugurios y fueron reubicadas gracias a un empréstito

del ICT a Casitas de la Providencia.

En uninforme realizado en 1971, Diter Castrillon describia la finalizacion de la primera etapa
de construccién de 27 edificios con 216 apartamentos en la Unidad Carlos E. Restrepo
(Figura 28). De igual modo menciona que en union con el Instituto de Valorizacion se
contraté un estudio sobre la posible remodelacion del sector Otrabanda, anexo a la unidad
Carlos E. Restrepo. El estudio -aclara el gerente del Instituto- sirvié para que el municipio
— asolicitud del ICT— clasificara como zona de renovacién urbana al sector comprendido

entre la calle Colombia, la Carrera 65, la quebrada la Iguana y el rio Medellin.

Mas tarde a solicitud del ICT, el Departamento Administrativo de Valorizacion decreté como
objeto de remodelacion a la misma zona. Después de estos dos sucesos , Castrillon a modo
de critica e inconformidad, expuso las razones por las que el municipio de Medellin habia
permitido la remodelacion de la obra en el sector mencionado, y se quejaba de que el Instituto
de Valorizacion no habia posibilitado la compra de terrenos en Otrabanda lo que impedia,

en palabras de Castrillon, que se recuperara “una zona perdida en beneficio de Medellin” 2%

200 Instituto de Crédito Territorial, "Remodelacion Sector Otrabanda - Valoracion unidad Carlos E. Restrepo",.
AHM, Medellin, Alcaldia, Despacho del Alcalde, Comunicaciones, Caja 18, Legajo 6, 1971, f. 17
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La “zona perdida” eran precisamente los tugurios aledafios a la urbanizacién de Carlos E.
Restrepo, considerados claramente un obstaculo para el desarrollo urbano de esta zona. En
este informe iba anexa una fotografia aérea, con la cual se pretendia saldar el conflicto entre
el ICT vy el Instituto de Valorizacion. Después de presentarselo directamente al alcalde, se
esperaba que este tomara una decision a favor, para agilizar y dar via libre a la financiacién

del proyecto, en aras de una pronta erradicacion de los tugurios y ejecucion de la siguiente
etapa de urbanizacion (Figura 28).

Figura 28: Barrio Carlos E. Restrepo. Primera Etapa

4

-
-
-
*

Fuente: Gabriel Carvajal, “Barrio Carlos E. Restrepo. Primera Etapa” (Papel: 25.30 x 21.30 cm.)
Medellin. [1971]. Archivo Histérico de Medellin.

La fotografia aérea del barrio Carlos E. estd inmersa en una discusion entre las mismas
instituciones. No solamente estd como una prueba del proceso de finalizacion de una etapa
de construccion de la unidad residencial, ademas sefiala la importancia de comprar los
terrenos aledafios a la unidad como medida de proteccion para futuras invasiones. Asi lo

demuestra el hecho de centralizar la unidad en la imagen, hacia la parte inferior, y dejar la
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parte superior de la foto al espacio urbanizable y al terreno que todavia faltaba por intervenir,
el cual, puede observarse parte de construcciones de tugurios. Por tanto, es un mensaje que
intenta persuadir al alcalde sobre la pertinencia de remodelar esos espacios, los cuales estaban

afectando la imagen de la unidad

De este modo, la fotografia funciona en una doble via: como prueba de lo que se lleva
construido, es decir, como un documento que también muestra los avances o la evolucion del
proyecto. Y al mismo tiempo, como un instrumento de persuasion, una retdrica visual, por
medio de la cual se trata de convencer al alcalde de las problematicas que todavia persisten,
0 mas bien, de lo que todavia falta por hacer para alcanzar una renovacion urbana. En este
sentido, es una foto que sirve como instrumento para concientizar al alcalde de la importancia
del apoyo financiero del proyecto y de esta forma forzar al Instituto de Valorizacion a darle
via libre al capital necesario para la recuperacion de una "zona perdida y que puede beneficiar
a Medellin".

Esta forma de usar la fotografia como puente para dirimir obstaculos institucionales y agilizar
los procesos, tiene como funcién de refuerzo de los argumentos de gran valor a la hora de
posicionar un discurso entre las relaciones internas de las dependencias de una misma
institucion. Asi que no solo funciona en el marco de una relacion binaria que trata de calificar

a un enemigo, sino también que funciona de forma enddgena para consolidar procesos.
Urbanizacion Santa Monica

El 10 de octubre de 1973, en otra comunicacion del ICT con el alcalde Guillermo Mora
Londofio, se le informa sobre la idea de un proyecto urbanizador en el que se anexa una
fotografia con la funcion -al igual que las anteriores- de agilizar y dar a conocer los procesos
urbanisticos dentro de los canales institucionales, esta vez en el caso del barrio Santa Monica.
La foto muestra ademas otro detalle: como operan o pueden trabajarse las fotos con fines

comunicativos burocraticos.

La imagen es una vista aérea oblicua en la que se retrata la construccion de la unidad
residencial Santa Modnica (Figura 29). Pero esta imagen viene acompafiada de un papel
mantequilla en el que se dibujan dos recuadros que destacan algunas zonas del barrio que

deben tenerse en cuenta para la renovacion urbanistica (Figura 30). Las marcas que se hacen
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con un esfero sobre el papel, hacen de la imagen una especie de cartografia en la que se
sefialan los barrios aledafios, que funcionan como coordenadas de ubicacion y a modo de
sefializacion, indican los espacios en los que se debe centrar el espectador.

Figura 29: Urbanizacion residencial Santa Monica

Fuente: Gabriel Carvajal, “Urbanizacion residencial Santa Monica”
(Papel: 25.20 x 21.30 cm.) Medellin. Archivo Histérico de Medellin.

Figura 30: Urbanizacion residencial Santa Ménica

Fuente: Gabriel Carvajal, “Urbanizacion residencial Santa Monica”
(Papel: 25.20 x 21.30 cm.) Medellin. Archivo Histérico de Medellin.

121



Los espacios verdes corresponden a un predio de un tanque de las Empresas Pubicas de
Medellin y a una finca aledafia que no habia sido adquirida por el ICT. La propuesta era que
estas dos zonas pudieran anexarse para integrarlas en una sola zona verde.?* No obstante,
para ello no solo habia que conseguir el predio, sino también adquirir el aval de las Empresas
Publicas para que facilitara el proceso. Por este motivo la foto se anexa a la carta que Diter
Castrillon le envia al alcalde, tratando de ensefiarle en términos practicos como era el
proyecto y asi este pudiera hacer las gestiones necesarias. La adquisicion de estas zonas
verdes tenia como fin la construccién de un parque en el barrio que fuera ejemplo para la
ciudad. Ademas, ante la llegada del presidente de la Republica para inaugurar la unidad
residencial de Santa Monica, era prioritario gestionar las zonas para empezar a adecuar el

parque como parte del barrio.

Efectivamente la gestion se hace. A la semana siguiente el gerente de las Empresas Publicas
le responde al ICT:

El primero se refiere a las zonas verdes aledafas a los tanques de la América y que usted
sugiere que deberian emplearse tales dentro del complejo urbanistico de Santa Ménica.
A este punto debemos manifestarle que el lote de Empresas es Unicamente el que esta
cercado y que si se requiere para efectos de enderezar las vias, alguna cesién por parte
de estas creemos que es perfectamente factible”

Sin duda, la comunicacién y gestion se hacia mucho mas fécil con las fotos de por medio.
Las iméagenes oblicuas permitian que el conocimiento urbanistico circulara mas facilmente
en las diferentes dependencias institucionales. Aseguraba que cualquiera pudiera tomar una
decision a partir de ellas, sin la necesidad de tener conocimientos técnicos especializados de
la planeacidon. Las fotos oblicuas eran un instrumento bastante pedagdgico y, sobre todo,
retérico, que tenia la funcién de transmitir el mensaje de forma més clara y contundente. En
este Gltimo caso, la hoja de mantequilla facilita y agiliza la comprensién al espectador de lo
que se esta solicitando y le permite crearse una imagen de lo que el proyecto urbanistico
busca. Asi, la foto junto a los argumentos expuestos en los informes o correspondencia, se
convertian en instrumentos de persuasion que facilitaban la comunicacion y la gestion dentro

de las mismas instituciones estatales.

201 Diter Castrillon, “Santa Ménica. Carta al alcalde de Medellin Guillermo Mora Londofio”, Medellin, 10 de
octubre de 1973. AHM, Alcaldia, Despacho del Alcalde, Comunicaciones, Caja 18, Legajo 6, f. 114
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Conclusion

Las intervenciones urbanisticas, como el Plan Regulador concibieron la ciudad como una
gran fabrica de hombres modernos que representaba la llegada a la meta del progreso a través
del espinoso proceso de transicion del continuo rural-urbano. Al mismo tiempo, se empezaba
a incorporar la forma en cdmo deberia acelerarse la urbanizacion latinoamericana sin
exacerbar los problemas que estuvieron asociados con el crecimiento urbano occidental. Con
ello, América Latina se convertia en la esperanza del progreso: una planificacion inteligente
y previsora podria evitar el elevado precio del sufrimiento humano. Latinoamérica aparecia
como una especie de tierra prometida en la que podia llevarse a cabo una verdadera
modernizacion evitando los costos que los paises desarrollados venian descubriendo desde
la posguerra. “Solo se necesitaba relevar los problemas y formular las preguntas, capacitar a
los técnicos y estudiar las respuestas apropiadas, para asentar sobre esa base sélida —

cientifica- los planes con que los gobiernos esperaban actuar”.2%

La estructura narrativa del Plan, en el cual las ciudades latinoamericanas debian construir
para modernizarse, implicaba una doble reconciliacion por medio de la técnica: entre el
pasado y el futuro y entre la sociedad y el Estado. En el medio estaria el técnico, el
planificador, que en palabras de Richard Morse era “como una especie de partera que atiende

el nacimiento del proceso ecoldgico o como un Prometeo que crea de nuevo”.2%

Esa instancia de mediador del planificador, como se tratd de mostrar en este capitulo,
necesitaba tanto de registros para controlar y vigilar la evolucion de las obras, como también
de elementos retoricos precisos, breves e inmediatos que establecieran una comunicacion y
gestion con otros departamentos institucionales, con agilidad y capacidad de superacién
rapida de obstéaculos a los proyectos. En medio de ese intercambio de solicitudes y presiones
para que los proyectos tuvieran via libre, la fotografia cumplia la funcién de transmisor de
los conocimientos y deseos del planificador a las otras instancias con poder de decision, sin

las cuales no era posible desarrollar los proyectos.

202 Adrian Gorelik, Miradas sobre Buenos Aires: Historia Cultural y Critica urbana (Buenos Aires: Siglo
Veintiuno, 2004) 126
203 Citado por Gorelik 127
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La funcion de la fotografia al interior de esos complejos circulos institucionales, en los que
no todos hablaban el mismo lenguaje técnico, era servir de material complementario a la
argumentacion escrita que simplificaba las solicitudes y facilitaba la gestion entre las
diferentes dependencias institucionales, en este caso entre el Instituto de Crédito Territorial

y las instancias superiores como la alcaldia o la misma Presidencia de la Republica.

La relacion entre fotografia, conocimiento y verdad en el contexto de la planeacion urbana
tiene funciones tanto comprobatorias, como informativas y micropoliticas. Las fotografias
aéreas como las verticales fueron usadas primordialmente por los ingenieros y arquitectos
para el estudio geomorfologico del territorio. Esto se requeria porque la canalizacion y
rectificacion del rio obligaba a tener una certeza global de todos los afluentes y quebradas
que desembocaban al rio, por lo que necesitaban intervenirlas para la adecuada canalizacion.
Muchas quebradas se desviaron, al igual que muchas construcciones para poder rectificar el
rio Medellin. Pero, igualmente, se empez6 a configurar en una herramienta micropolitica en
la medida que se utiliz6 como una tecnologia para identificar y controlar las invasiones de
terrenos. A partir del conocimiento socioespacial que se obtenia de las fotografias oblicuas,
estas mismas servian para consolidar, agilizar y homogenizar las opiniones y decisiones de
los diferentes ambitos institucionales del Estado, lo que permitia una mejor coordinacion de
accion ante confusiones, distorsiones de la informacion o cuando esta no fluia de la forma en

que se requeria.

El Instituto de Crédito Territorial acudio a fotografos como Gabriel Carvajal y empresas
como Movifoto de Mario Posada para construir un registro documental en el que pudiera
verse el progreso y evolucion de los proyectos urbanisticos. Asi, las fotos también tenian la
funcién de posibilitar al planificador tener un archivo para poder volver y comparar las
imagenes, e identificar cambios entre un momento y otro, y posteriormente con ellas divulgar
y legitimar sus acciones. De esta manera, puede afirmarse que Gabriel Carvajal y Mario
Posada no solo desarrollaron su profesion a nivel artistico o turistico. Sino también, fueron
protagonistas de la generacién de informacion para el control y administracion del espacio

urbano de la ciudad.

La fotografia aérea no solamente se redujo a ser insumo de planos y cartografias, tampoco

fue un registro meramente romantico de recuerdos o de vigilancia policiaca. Las fotos se
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movian también en dos dimensiones: eran instrumentos efectivos de transmision de mensajes
en las interacciones institucionales, tenian un valor convincente (diagnostico, pedagdgico) y
por otro lado, posibilitaban tener un acumulado visual “previsor” (pronostico, cientifico y
practico) sobre las intervenciones urbanisticas y los cambios que se iban dando, es decir, le

daban legitimidad y precision a la accion planificadora.
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Capitulo 4

La infancia como simbolo de cambio.
Representaciones de la urbanizacion en las fotografias estatales y populares (1943 -
1989)

No es blando el camino del cielo.
Séneca

El conflicto entre las representaciones de ciudad de los sectores populares y las instituciones
encargadas de la planeacion de la administracion municipal fue aumentando por los desalojos
y los incumplimientos en el abastecimiento de servicios publicos y de vivienda de la alcaldia
a las comunidades populares. Asi, fue creciendo una relacion de hostilidad, en la que los
barrios populares fueron fomentando una autonomia constructiva a través de los convites
para llenar los vacios que dejaba del Estado, mientras que este buscaba simultaneamente

intervenir e imponer sus modelos urbanisticos y de control social a estas zonas.

En este capitulo se busca exponer como fue la recepcion y la reaccion de tales proyectos
estatales y de élite por parte de los habitantes de los nacientes barrios, a través de las
fotografias. Las imagenes de la urbanizacién producidas por fotografos independientes y por
los mismos habitantes de los barrios, trazan una narrativa que no se basa en cuestiones
técnico-cientificas como en la planeacion o en perspectivas ostentosas como las del turismo.
Mas bien, este tipo de imagenes de caracter popular se enfocan en una retérica de la
construccion basada en el esfuerzo y la gestion autonoma de sus propios habitantes que
establecen una relacién distante con el Estado que se expresa en las fotos precisamente por
su ausencia. Si a nivel institucional la fotografia tiene valores de precision geométrica y de
ornamentacion, en la fotografia popular, en cambio, se promueven los valores del trabajo
arduo que sale airoso ante las condiciones adversas del terreno en el que pudieron asentarse
para vivir. En las imagenes institucionales el espacio en si mismo es la prioridad y lo social,
el problema a solucionar. En lo popular lo importante es mostrar a la gente en accion,
interviniendo con sus propias manos el barrio. En este caso, el aspecto social y comunitario

pareciera ser la salvacion. Sin embargo, en medio de esa distancia, las fotografias que usan
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ambos sobre la urbanizacién recurren constantemente a la poblacion infantil para expresar y

justificar el cambio y la vision de progreso que cada grupo promueve en la ciudad.

Esta diferencia de usos y formas de representacion, nos hace suponer inicialmente que existen
dos ciudades distintas, cada una contada y construida por dos grupos diferentes. Pero como
se sostendra en este capitulo, las imagenes populares mas alla de sefialar la autonomia de las
comunidades frente al Estado, lo que expresan es su relacion conflictiva. No se trata de dos
historias paralelas, cada una independiente de la otra, sino que se enfrentan entre si por una

idea de ciudad y de sociedad.

4.1 La ciudad como escenario de representaciones en conflicto

Las imagenes que se construyen de la realidad estan enmarcadas en regimenes de
interpretacion que surgen inicialmente de un grupo social determinado y que con el tiempo
se expanden a las demas esferas de la sociedad. Analizar la iconografia popular de la
urbanizacion de la ciudad implica concebir las narraciones como escenarios de disputa que
se enmarcan en practicas discursivas comunes y ampliamente extendidas, las cuales permiten
tipos particulares de comunicacién y de explicacion, mientras se excluyen otros relatos, y en

ultimas otras visiones, que coexisten con ellos.

El poder de la narrativa participa en la conformacién de lo que es "pensable”, y a la inversa
lo que es "impensable" sobre el pasado. Ese terreno de representaciones que buscan
imponerse bajo clasificaciones de peligro lo ilustra muy bien los relatos particulares de la
raza, la pobreza y el crimen en la literatura periodistica y reformista que surgi6 en el siglo
XIX estadounidense, especialmente lo que se generé en Nueva York en torno a la figura
mitica de Gotham, que fue la forma en que se cristalizd la comprensién popular del pasado y
del presente conflictivo de los grupos sociales que componen esta ciudad. EI género literario
Urban Sketches generd paisajes mitologicos sobre la ciudad neoyorkina que se
fundamentaban en una retdrica urbana burguesa bajo el régimen de interpretacion de lo

popular basado en la relacion entre la pobreza, la raza y la delincuencia en el siglo XIX 'y que
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se expandio a un discurso de la clase media urbana en su concepcion de los barrios

populares.?%4

La fotografia, al igual que esos generos literarios del siglo XIX estadounidense, también se
construye a partir de determinadas formas especificas de ver el mundo, por lo que su forma
de retratar la realidad también representa una ilusion dominante o subversiva de imponer una
idea, por ejemplo de lo popular. El conflicto entre representaciones urbanas puede ser visto
como una lucha de intereses; por posicionar la “version" que creen es mas apropiada para la

ciudad.

Esto da pie para concebir toda imagen como una construccion y transformacion de la realidad
que esta sujeta a visiones de circulos sociales particulares, ya sean hegemonicos 0 no. Aqui
radica su importancia a la hora de entender lo que muestra la fotografia y mas
especificamente la mirada que se trata de promover con ella. La fotografia de esta manera no
se caracteriza por su transparencia, sino mas bien por su opacidad, por contener un complejo
de tensiones sociales. En este sentido, este capitulo entiende la historia urbana como un
escenario que permite evidenciar representaciones del pasado en conflicto sobre la

urbanizacion y el progreso.?®

4.2 La masificacion como problema urbano. El estigma de la violencia en los nuevos

pobladores

Este escenario de conflicto puede rastrearse en la vertiginosa y creciente migracion rural a
las ciudades en Colombia que acontecié en la mitad del siglo XX, y que evidencio las
limitaciones institucionales de las urbes para recibir a toda esta masa expulsada del campo,
generando con ello especulaciones por parte del Estado como una alarma de peligro por el
advenimiento de la criminalidad, e incluso de movimientos sociales revolucionarios que

podian conformar todas estas personas que estaban por fuera de los entornos urbanos.

204 Paul Reckner, “Remembering Gotham: Urban Legends, Public History, and Representations of Poverty,
Crime, and Race in New York City”, International Journal of Historical Archaeology, 6.2 (2002) 95-112
205 Reckner 95-112
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Antes de mostrar en qué consistia este tipo de representacion de los nuevos pobladores, es
importante primero revisar algunos puntos sobre la masificacion, para comprender lo que el

Estado debia afrontar y poder entender las posiciones que tomd a nivel institucional.

La explosion demografica debido al éxodo rural a las ciudades colombianas no fueron casos
excepcionales o atipicos. Corresponden a una tendencia del desarrollo capitalista en las
principales ciudades latinoamericanas, de la cual las ciudades colombianas también
participaron, aunque con diferencias tanto en su funcionamiento como en su origen. La
agitacion social experimentada en Colombia desde mediados de siglo, tiene sus raices en un
proceso de explosivo crecimiento demogréafico y urbanizacion que los demdgrafos han
descrito como "incontrolable™ y como "una de las transformaciones demogréficas mas

drésticas en la historia contemporanea".?%

A diferencia de lo que ocurria a finales del siglo XIX, cuando se necesitaban cincuenta afios
para que la poblacion se duplicara, hacia los afios sesenta cada duplicacién tomaba solo 22
afio0s.?%” Asi, una poblacion de 8'701.800 en 1938 aumenté a 17'584.500 en 19642%,

Este crecimiento demografico se basé en un aumento constante de las expectativas de vida
que obedecid a los niveles cada vez méas bajos de mortalidad infantil. EI promedio de
expectativa de vida, por ejemplo, que era de 40 afios en 1940, salt6 a 48 afios en 1950 y a 58
en 1960. La mortalidad infantil igualmente se redujo a la mitad, descendiendo de 175 a 76
defunciones de menores de un afio por cada mil nacimientos anuales.?®® Este drastico
descenso de la mortalidad en condiciones de una elevada y constante fecundidad ocasion6 en

el pais una verdadera “revolucion demogréafica”, en términos de Olinto Rueda.

El incremento de la expectativa de vida y la disminucién de la mortalidad, se dio gracias a
una mejora en las condiciones higiénicas que tuvieron lugar en las localidades urbanas desde

principios del siglo XX, sobre todo por la aparicion de los primeros acueductos y

206 José Olinto Rueda, “Historia de la poblacion de Colombia”, Nueva Historia de Colombia 5, Comp. Alvaro
Tirado Mejia (Bogoté: Planeta, 1989)

207 Rueda 362

208 Rueda 377

209 Rueda 365
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alcantarillados y por una mayor educacion higiénica. En esta medida, la aceleracion en el
crecimiento vegetativo de la poblacion, afirma Jorge Orlando Melo, tiene que ver
fundamentalmente con la reduccion de las tasas de mortalidad, sobre todo la infantil, mientras
la fecundidad se mantuvo constante hasta mediados de siglo, al menos en la tendencia de
largo plazo.?'® Alcanzando entre 1951 y 1964 su maximo nivel historico, la poblacion urbana
se incrementd en 21.3 millones. La inmensa mayoria de esta poblacion se concentré en las
grandes ciudades y en las ciudades intermedias. Se experimenta de esta forma un proceso de
urbanizacion que transformé su poblacion de un 75% rural en 1930, a un 75% urbana medio
siglo mas tarde. Mas de la mitad de la poblacién colombiana se concentraba en las urbes a
comienzos de la década del sesenta y el proceso de urbanizacion se aceler6 después.?!! Este
nuevo crecimiento se haré alrededor de los grandes centros urbanos, ligados a las actividades
de comercio e industria. La Costa Atlantica, Valle del Cauca, Antioquia y Bogota fueron las
regiones de mayor crecimiento, mientras que los departamentos mas estancados fueron los

del oriente, el centro y el sur del pais.

Como bien afirma Bernardo Tovar, entre el periodo de las dos guerras mundiales, fue notable
la intervencién del Estado colombiano en la economia: en el desarrollo de la exportacion
cafetera, en actividades urbano-industriales y en el capital bancario y financiero. Pero, aclara
Tovar, no fue asi a nivel social, la intervencion se dio de manera desigual, especialmente para
los sectores populares.?*2 A partir de 1930, el Estado empieza a realizar mas gasto publico en
obras como carreteras, vias ferroviarias e infraestructura urbana como bibliotecas, colegios,

carceles, cuarteles y hospitales.??

Sin duda, esta intervencién del Estado en la economia nacional, produjo un clima favorable
para la inversion. Los ingresos provenientes de las exportaciones de café, que dificilmente

hubieran podido gastarse en importaciones durante la guerra, fueron canalizados hacia el

210 Jorge Orlando Melo. Historia de la poblacion y ocupacion del territorio colombiano (Noviembre 2014)
http://www.jorgeorlandomelo.com/histpobla.htm.

211 James D. Henderson, La modernizacion en Colombia. Los afios de Laureano Gémez, 1889-1965, (Medellin:
Universidad de Antioquia, 476)

212 Bernardo Tovar Zambrano, Modernizacion y desarrollo desigual de la intervencidon estatal, 1914 — 1946.
Pasado y presente de la violencia en Colombia, ( Bogota: CEREC. 1986)

213 Zambrano 170
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fortalecimiento de las industrias domesticas de sustitucion de importaciones. Esta practica
siguid la tradicion, establecida durante la década del veinte, de transferir las utilidades del
café a la inversion en la industria. Debido a los factores anteriores, Colombia presencio un
incremento del 62,8% en el nimero de empresas manufactureras —de 2.805 a 4.462— entre
1930 y 1939. 2 Colombia tuvo claros avances en la década del 30, pero gozé de un
crecimiento econémico sin precedentes especialmente durante los quince afios siguientes a
la Segunda Guerra Mundial. Esta bonanza se extendi6 hasta el primer gobierno compartido
entre liberales y conservadores, el Frente Nacional. Para Colombia, el periodo comprendido
entre 1945 y 1960 fue una "edad dorada™ de crecimiento corporativo y de expansion de la

industria de sustitucion de importaciones (1SI) 2>

Ante este panorama econdmico, James Henderson, ha criticado aquellas interpretaciones que
han reducido el crecimiento demogréafico en las ciudades a la accién de la violencia. Para este
autor “la paradoja del floreciente crecimiento econdmico y el desordenado cambio social en
un pais aquejado por una difundida violencia rural es mas aparente que real”.?® Es decir,
para Henderson, los estudiosos colombianos han prestado una atencién desproporcionada a
la Violencia y a la historia politica de la nacion. Por consiguiente, “los cambios
socioeconémicos que afectaron a muchos mas colombianos y que ocurrieron

simultaneamente con la violencia politica, han sido relativamente poco estudiados” 2!’

El crecimiento de la industria de sustitucion de importaciones en la Colombia de la posguerra
generd que las nuevas fabricas absorbieran una gran proporcién de emigrantes, que llegaron
a las ciudades en nimero cada vez mayor durante la década del cincuenta. Segin Rueda, se
estima que entre 1938 y 1951 se desplazaron 850.000 campesinos hacia las cabeceras
municipales y entre 1951-1964 abandonaron el campo cerca de 2.2 millones de campesinos
cuyo destino preferencial fueron las grandes ciudades del pais para satisfacer la demanda de

mano de obra de las industrias.?'®

214 Henderson 358
215 Henderson 475
216 Henderson 477
217 Henderson 478
218 Rueda 377
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¢Como llegaron estas masas de campesinos a engrosar las filas de las industrias? Aqui, al
parecer esta el debate mas algido. Tanto para Henderson como para Rueda, si bien no se
puede negar esa “contribucion” de la violencia en la expulsion de estas masas, €S un error
reducir la explicacion de la migracion a estos términos. Primero, no hay que dejar de lado
que la poblacién en las ciudades también crecid con rapidez debido a las altas tasas de
natalidad y a la disminucion de la mortalidad infantil. Segundo, debe tenerse en cuenta que
las ciudades también fueron un polo de atraccion de la movilidad social de aquellos
campesinos que no encontraron un mundo prospero ante la crisis agraria que se sentia por la
caida progresiva del café al finalizar la década del 50. Para Henderson, los colombianos
pobres sabian que era mucho méas probable que su nivel de vida mejorara en la ciudad y no
en el campo, y que sus hijos podrian escalar socialmente en la medida en que se educaran.
Esta idea no podia dejar de producir cambios en todos los niveles sociales, aunque esto no
implicara que ascendieran econémica y socialmente de forma efectiva.?'®. A partir de esto,
se desprende un tercer elemento a tener en cuenta en relacién al crecimiento demogréafico de
las ciudades, y es el aspecto simbdlico o significativo que empiezan a forjar las ciudades.
Como bien lo plantea José Luis Romero, los movimientos migratorios y los demas
fendmenos que acompafian a la explosion urbana, no podian producirse sino donde existia
un polo de atraccién y una posibilidad, efimera o duradera, de desarrollo, como en la

ciudad.??°

Las razones que explican el extraordinario éxodo de la poblacion campesina y de las
pequefias localidades urbanas en Colombia puede sintetizarse en la concurrencia de tres
Ordenes sociales intimamente relacionados: la profundizacion de la crisis agraria, la
agudizacién de la presion demogréafica en las areas minifundistas como consecuencia del
acelerado crecimiento demografico del periodo, y por ultimo, el recrudecimiento de la
violencia politica, en las décadas de los afios cuarenta y cincuenta,??. Es decir, la violencia

politica, es un factor entre otros, no el unico.

219 Henderson 502
220 Romero 325
221 Ryeda 376
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4.3 El tugurio como problema

En un estudio sobre el estado de la vivienda en Colombia, el Instituto de Crédito Territorial
en 1958 hacia un balance sobre las necesidades urgentes para dotar de habitacion a las
grandes masas del campo que invadian terrenos en las principales ciudades colombianas. Con
tono de alarma, se analizaba que “la expansion urbanistica, sometida a la presion demogréfica
-extraordinariamente fuerte en los Ultimos afios- y a la limitacion de inversiones, ha tenido
que suftir las consecuentes deformaciones representadas por las “urbanizaciones piratas”.???
Asimismo, se resaltaba que las ciudades habian tratado de someterse al criterio técnico de un
plan regulador que pusiera en “cintura el desordenado crecimiento de los barrios”, sin
embargo, para el ICT estas condiciones habian superado las aspiraciones y directrices de
dichos planes. Veian grandes problemas en los tugurios, entre ellos la carencia de servicios
publicos y las dificiles condiciones de vida, pero ademas se sefialaba que otra secuela de estas
urbanizaciones eran “los problemas conexos con la moral familiar y social que trascienden

en la organizacién general de la comunidad urbana y en el conjunto de la nacion”??3,

Dos afios antes, el Instituto de Valorizacion habia empezado a intervenir zonas “deterioradas”
como la de Tenche, hoy barrio Malibd. EI propdsito era poner en préctica el Plan Piloto
aprovechando el sector occidental del rio que permanecia aun desconectado del centro de la
ciudad. Se empezaron a unir las avenidas del rio con la carrera 89 — 81. Ademas la obra se
ocupo del ensanchamiento de algunas calles, el tratamiento de las quebradas “La Picacha” y
“La altavista”, la construccion de puentes sobre el rio Medellin y sobre las dos quebradas (13
en total) y, ademas, una serie de vias de acceso secundario para que fuera funcional el plan

conjunto.

La obra 203, como se llam¢ a esta primera intervencion, se consideraba “un valeroso esfuerzo

de las ultimas administraciones municipales con miras a darle a la ciudad vias amplias, zonas

222 Instituto de Crédito Territorial, El problema de la vivienda en Colombia. Planteamiento y soluciones
(Bogoté: ITC, 1958) PM.CAM, D 0097
223 |nstituto de Crédito Territorial, E/ problema...
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verdes y un planeamiento en sitios de reciente auge urbanistico, donde la tierra todavia no ha

adquirido los altos precios que tiene en otros sitios de la ciudad”.?*

La narrativa visual con que se quisieron registrar los cambios realizados por esta obra,
muestra al bulldozer que arrastra lo antiguo y “deteriorado” (figura 31) y abre paso a la
construccion de las calles amplias para la libre circulacion (figura 32), y que permite derribar
casas de caracter colonial (figura 33) por espacios verdes que funcionan como “pulmones
para la ciudad” (figura 34). Esa relacion entre la maquina y las partes del cuerpo humano,
daban cuenta de una concepcién de ciudad como organismo vivo que logra construirse con
la ayuda de la tecnologia. Las intervenciones se muestran con esas personas e instrumentos
que ejecutan la voluntad politica transformadora de la administracion municipal y se hace en
lugares desolados, donde supuestamente no hay vida social y culmina, al igual que las

imagenes turisticas, con espacios embellecidos igualmente solitarios.

Figura 31: Una ciudad nueva al Occidente
del rio. Obra 203

)

EL DEPARTAMENTO DE VALORIZACION
Presenta una smtesis graticn e informativa sobre

Figura 32: Cordones

CORDONES

Para proteger los pavimenion se necesitan los cordones qus en la Obra 209
LA OBRA 203 pasardn de 60 kilémetros.

ok

Fuente: Instituto Metropolitano de Valorizacién
de Medellin. Obra 203. Medellin. 1956. D 0476.
PM-CAM.

Fuente: Instituto Metropolitano de Valorizacion de
Medellin. Obra 203. Medellin. 1956. D 0476. PM-CAM.

224 Instituto Metropolitano de Valorizacion de Medellin, Obra 203. (Medellin: INVAL, 1956) PM-CAM, D
0476.
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Figura 33: Lo que el Bulldozer se llevo Figura 34: Pulmon para la ciudad nueva

PULMON PARA 2
LA CIUDAD NUEVA
LO QUE EL BULLDOZER SE LLEVO e
Fuente: Instituto Metropolitano de Valorizacién de Fuente: Instituto Metropolitano de Valorizacion de

Medellin. Obra 203. Medellin. 1956. D 0476. PM-CAM Medellin. Obra 203. Medellin. 1956. D 0476. PM-CAM

Este cuadro ilustra el progreso de una intervencion urbanistica que va de “lo que el bulldozer
se llevo” hasta “el pulmon para la nueva ciudad”, y puede vincularse con lo que Richard
Sennett analizaba sobre el plano republicano de L'Enfant para una capital multicéntrica y de
funciones diversas como Washington: la relacion de los “pulmones” y el significado de la
circulacion en una ciudad. El terreno “pantanoso y el desagradable clima veraniego que
caracterizaba a Washington” exigieron a L'Enfant a pensar en la necesidad de crear
«pulmones» urbanos. La referencia que tenia este urbanista francés era la experiencia de la
plaza de Luis XV en la ciudad de Paris del siglo XVI1l. Aunque estaba situada exactamente
en el centro de esta, fue concebida para que las plantas crecieran en ella libremente. “La plaza
de Luis XV se convirtio en una especie de jungla urbana donde la gente iba a pasear cuando
queria limpiarse los pulmones, de manera que, finalmente, el jardin central se vio como algo

apartado de la vida urbana de la calle”.?®

El pulmén era una referencia tan sustancial como el corazéon para los planificadores de la
llustracion. De igual manera, el Instituto de Valorizacion operaba con estos mismos

225 Richard Sennett, Carne y piedra. El cuerpo y la ciudad en la sociedad occidental (Madrid: Alianza editorial,
1997) 287 - 288
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conceptos, incluso el Centro fue considerado “el Corazon de la ciudad”, como se sustentaba
en el plan piloto de Wiener y Sert y que luego eria retomado por Valencia y Duque en el
proyecto de traslado del centro administrativo a la Alpujarra.

Sin embargo, las reformas de Tenche necesitaban mas que el bulldozer y la voluntad politica
de la administracion para ser transformada. Los asentamientos de tugurios que para ese
periodo empezaban a consolidarse en este sector, truncaron gran parte de esas obras que se
consideraban inicialmente de bajo costo y por ello de facil adquisicién, pero que resultaron
complejas, entre otras razones, por el tipo de organizacion social que se estaba configurando

en estos asentamientos y que en la década de los sesenta, tomaria mucha més fuerza.

Para una institucion como el ICT las intervenciones que se hicieran con estos nuevos
pobladores debian estar acompafiadas de un proceso educativo que acoplara a los habitantes
de tugurios al orden “normal” de la ciudad. Y para ello se necesitaba personal que pudiera
entrar a estos sectores y generar diferentes tipos de conocimientos e instrumentos para
facilitar su erradicacion. De alli que surgieran fundaciones e institutos con la mision
encomendada de erradicar los tugurios y trasladar a la poblacién desalojada a otros barrios

como la fundacién Casitas de la Providencia, mencionada anteriormente en este trabajo.

Paralelo a Casitas Yy sus trabajadoras sociales, el Departamento Administrativo de Planeacion
también recurrid a los estudios socioldgicos para conocer mas de los espacios a erradicar y
transformar, pero especialmente para construir modelos conceptuales que dieran orientacién
a los proyectos. Tal es el caso de los denominados proyectos de Renovacién Urbana, que
estaban sustentados en informes sociologicos que dieran cabida de forma coordinada, junto

a otras entidades administrativas- a las reformas urbanas.

La renovacion, como la entendia el Departamento Administrativo de Planeacién y difundida
en una ponencia presentada al X Congreso Nacional de arquitectos celebrado en Cucuta en
1966, consistia en un proceso continuo, coordinado de desarrollo, de mantenimiento y
reemplazo de las partes estructurales de la ciudad. Su objetivo era brindar el sustento a la
totalidad de este proceso. Con un lenguaje de la medicina hospitalaria, donde el conocimiento

y accion de las instancias médicas podian lograr sacar de la enfermedad a los individuos,
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asimismo la “renovacion” se consideraba como una forma de intervenir y sanear los “lugares

cancerosos” de la ciudad.

En este sentido, las medidas que se tomaban debian ir mas alla de una “cirugia esporadica
para remover las células enfermas”. También debian “considerar y atender a la vitalidad de
todo”. A partir de esta pretension organica, la renovacion consideraba por “deterioro” a
aquellos “lugares que podian considerarse como una “enfermedad” que ataca las areas
residenciales, comerciales o industriales de la ciudad y que por lo general las transforma en
“tugurios”.??® lgualmente, los tugurios representaban toda area de caracter residencial
“perjudiciales a la seguridad, salud o moralidad de la comunidad por razones de dilapidacion,
hacinamiento, disefio defectuoso, falta de luz y ventilacion, insalubridad y combinacion de

estos factores”.?%’

El programa de Renovacion Urbana concebia la prevencion de un posible deterioro de las
“comunidades que estan aun fundamentalmente sanas”. La erradicacion, entonces, no
consistia en arrasar con todo y volver hacer de nuevo, sino que debia ser focalizada y en
orden de prioridad en esas areas de deterioro, para el desarrollo y “el mejor uso posible”.??8
Junto a la erradicacion se consideraba ademas la “rehabilitacion” como “el método usado
para remover el deterioro en sus primeras manifestaciones y consiste en reparar o alterar los
servicios 0 mejorar los existentes, usar medidas que le devuelven al area su funcion mas

conveniente”.2%°

La integralidad, totalidad y sincronizacion de lo que se consideraba la Renovacion urbana
estaba basada en este proceso: identificacion de los aspectos “deteriorados” para la ciudad,
localizacion de areas de tugurios, conservacion de estructuras patrimoniales o importantes en
términos comerciales, erradicacion de las estructuras deterioradas y su respectiva

rehabilitacion.

226 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion, Criterios sobre renovacion
urbana. Ponencia presentada al X Congreso Nacional de arquitectos (Cucuta: DAP, ponencia del 28 de
Octubre al primero de Noviembre de 1966) 1

227 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 1

228 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 1

229 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 2
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El proceso era mas complejo de lo que mostraba el Instituto de Valorizacién en 1956 (figuras
31, 32, 33, 34). Se necesitaban mas que maquinas, un par de obreros y la implementacion de
un oOrgano respiratorio como el de una zona verde. La Renovacion a fin de mantener y
restaurar un estado de “salud comunal”, traducia la transformacion urbana en términos de un
ciclo de hospitalizacion: la intervencion de zonas deterioradas no sélo se originaba desde un

enfoque preventivo, sino también de un “tratamiento y su respectiva curacion”.?°

Este nuevo ciclo hospitalario de intervencion se articulaba a la preocupacion de la élite y la
administracion municipal de integrar aquellas “fuerzas de vida urbana” que “tienden a la
desintegracion”, con el propdsito de asegurar una forma apropiada y eficiente a las

actividades administrativas, industriales y comerciales.?!

Evitar el “deterioro” de la organizacion social en estas comunidades y fomentar en cambio
la creaciéon de un medio ambiente atractivo dentro del cual la familia puede mejorar sus
condiciones de habitacion se convertia en los objetivos sociales que se complementaban con
los fisicos, viales y econdmicos”.?%? En este sentido, la conciencia de entender e intervenir la
dimension social de estos sectores exigia un conjunto de profesionales que pudiera levantar
la informacion y detalles sobre su forma de organizacion social. El caso de la renovacion de
San Antonio fue uno de esos primeros proyectos que si bien no se enfocd en tugurios
exactamente, tratd de aplicar esta nueva metodologia para desplazar las residencias de
comunidades pobres y etiquetadas como peligrosas, en zonas que estaban proyectas para
intercambios comerciales desde el Plan Piloto.

La motivacion para la escogencia del sector, como se sefialaba en el informe socioldgico que
se produjo, tenia que ver con que estas areas deterioradas, “cuyo loteo y construccion resultan
en determinado momento irracionales y obsoletas”, eran las que mejores condiciones

presentaban para la renovacion. Pero, el informe hacia la salvedad de que la renovacion

230 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 2
231 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 3
232 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion.4
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urbana no debia enfocar la destruccion de monumentos de valor arquitectonico como la
iglesia de San Antonio pues esta se consideraba como una “expresion historica”. La iglesia
era lo unico que se conservaria del sector, el resto, las casas viejas y calles torcidas, debian

ser intervenidas. (Figura 35)

2

Figura 35: “Debera aplicarse la “renovacion urbana en este sector? ...

DEBERA APLICARSE LA
"RENOVACION URBANA"
EN ESTE SECTOR ?....

Fuente: “Informe preliminar de estudios sobre la renovacion urbana, sector “San Antonio”. Criterios
sobre renovacién urbana. Ponencia presentada al X Congreso Nacional de arquitectos, celebrado en
Cucuta del 28 de octubre al primero de noviembre de 1966 (DAP: Medellin, 1966) 6. PM-CAM

El sector de San Antonio era diagnosticado de la siguiente forma: en lo referente a su aspecto
fisico se identificaba como una zona en avanzado estado de deterioro, es decir una zona
“enferma” en medio de un zona comercial o industrial y con tendencia a convertirse en
tugurio. En cuanto a su aspecto econdmico el sector era de gran valor comercial por lo que
se presentaba un mal uso de la tierra.>®® Y en cuanto a los aspectos sociales se le concebia
como un “foco de infeccion para la ciudad”, que afectaba directamente la vivienda y el
comercio central, se veia como un centro de mdultiples problemas sociales, morales,
higiénicos, policivos, etc....y por esta razon se consideraba que era una “necesidad vital de

hacer la investigacion sociologica, para poder descubrir las pautas de conducta existentes.

233 Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 6
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“Asi que se debe hacer un estudio sociolégico siempre que se presente: una situacion de

hecho, un conjunto de instintos, necesidades materiales y morales”.?%

Los informes sociologicos se articulaban entonces a esos sectores tendientes a la
“tugurizacion” es decir, al hacinamiento y a la génesis de potenciales peligros para la ciudad,
ya fuera de caracter criminal, moral o politico. Esa confluencia entre la lectura médica de la
sociedad y la recopilacion de informacion socioldgica va a quedar claramente ejemplificada
y reunida en las actividades de la Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina que
tenia como gran preocupacion el rapido crecimiento de las ciudades colombianas y
latinoamericanas. Para esto recurrieron y difundieron teorias y estudios sobre la sociologia
de la urbanizacion como medios para entender e intervenir la problematica de la

masificacion, considerada como la fuente de los problemas urbanos del presente y del futuro.

En una carta enviada al jefe de Planeacion de la ciudad de Medellin en 1969, el director
ejecutivo de la Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina y el director de estudios
socio-demograficos remitian invitacion al Departamento Administrativo de Planeacion para
la realizacion, a mediados del mes de mayo de ese mismo afio, un segundo seminario sobre
urbanizacion, donde discutirian y coordinarian los diferentes programas que sobre este tema
se estaban realizando en el pais. Se esperaba que esto contribuyera a una formacion de un
cuerpo tedrico que orientara efectivas politicas de accion al proceso de urbanizacion. El

seminario se llevaria a cabo en el hotel Suesctin de Sogamoso.?%

En el evento se discutio la necesidad de enfrentar el rapido empeoramiento de los problemas
creados por el proceso de urbanizacion, en el que los paises latinoamericanos no disponian
del nimero y tipo de profesionales preparados para intervenir y solucionar las consecuencias

de este crecimiento tanto a nivel local como nacional:

La preparacion de personal capacitado para proponer estrategias que acorten la distancia
entre las necesidades y los recursos de una poblacién urbana en aumento, y preparados

234Edith Guttman Sterimberg y Departamento Administrativo de Planeacion 7

235 Bernardo Moreno Mejia y Ramiro Cardona Gutiérrez, "Carta de Bernardo Moreno Mejia y Ramiro Cardona
Gutiérrez para el jefe de Planeacion Municipal Jaime Greiffestein Ospina”. Bogota, 7 de Abril de 1969. AHM,
Medellin, Alcaldia, Departamento Administrativo de Planeacién, comunicaciones, C04, L01, f. 65
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para desarrollar las soluciones técnicas correspondientes, no ha tenido hasta el momento
el éxito esperado.?*

Este profesional o préctico debia trabajar en pro de un conocimiento de la realidad del sector
popular. El dialogo directo y conciliador con las familias, se pensaba arrojaria elementos de

trabajo insustituibles que acercarian a las instituciones a los problemas de la gente.?®

La introduccion de teorias socioldgicas y la participacion de diferentes profesionales de las
ciencias sociales, empez6 a construir una idea de los tugurios como fendmeno social
vinculado estrechamente con la inminente masificacion. De este modo, la representacion del
tugurio se vinculaba con la familia, el hacinamiento y su potencial peligro social. La familia
tuguriana se convierte en el sujeto a educar, para intervenir el proceso creciente de
urbanizacion no controlada. En este sentido, la familia escenificada en el tugurio se convierte
en el simbolo de la masificacion, sobre el que las instituciones publicas y privadas debian
planificar. (Figura 36).

Figura 36: Portada. Il Seminario nacional sobre urbanizacion

Fuente: Asociacién Colombiana de Facultades de Medicina.
Division de estudios de poblacion; Organizacion Corona. Il

2% Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina, Division de estudios de poblacion; Organizacion
Corona. Il Seminario nacional sobre urbanizacion. (Bogota: ASCOFAME, 1969) 1.
237 Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina 2
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Seminario nacional sobre urbanizacion. Mayo 15- 18 de 1969. PM-
CAM

La Asociacion de Facultades de Medicina entendia que el crecimiento de la poblacion en los
paises en desarrollo no seguia los mismos patrones que el de los paises industrializados. Por
esa razon, tenian la necesidad de generar conocimiento sobre las tasas demograficas urbanas
colombianas y leerlas a la luz de las investigaciones socioldgicas de la urbanizacion.?®® No
se trataba de una simple aplicacién de esos patrones, sino que era necesario ponerlos en
didlogo con las condiciones especificas de nuestras sociedades, identificando tanto
similitudes como divergencias. Se entendia que el contexto y la dimension eran diferentes,
pero que también podian tomarse puntos de referencia, por ejemplo, del caso estadounidense,
para intervenir el impacto de la masificacion, asi que la conclusion no era una simple
importacion de modelos externos. No obstante si se habia incorporado las tesis de esos
trabajos socioldgicos sobre el proceso de urbanizacion latinoamericana como diferente al
resto de paises modernos, en el sentido de que las ciudades latinoamericanas no podian
concebirse todavia como sociedades industriales sino mas bien como sociedades en

transicion.

En ese marco interpretativo, las proporciones de crecimiento en el contexto latinoamericano
se analizaban con una tasa porcentual de crecimiento mucho mas alta, que la de los paises
industrializados. Por ello se percibia ese rapido crecimiento de la poblacion de los “paises en
desarrollo” como uno de los factores que influian en “su lento avance hacia el logro de un

mayor bienestar general de sus habitantes”.?3®

Si bien, la Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina tenia un contacto evidente con
instituciones privadas sobre investigacion demogréafica, como la estadounidense Population

Reference Bureau,?*® no es menos cierto que se vinculaba con la tendencia de las

238 Resalta entre esas ideas socioldgicas las del estadounidense Leonard Reissman conocido por su texto El
proceso urbano. Las ciudades en las sociedades industriales.

239 Ramiro Cardona G, La ciudad de la gente (Bogota: Asociacion colombiana de facultades de medicina y del
Population Reference Bureau, 1974) s.p.

240 | a institucion fue creada en 1929 en Nueva York y se encargaba de generar diferentes tipos de estudios
sobre la poblacion, la salud y el medio ambiente, haciendo énfasis en temas como la salud reproductiva, la
fertilidad y las condiciones de los nifios y las familias
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investigaciones latinoamericanas que basaban sus andlisis en la especificidad del caso
latinoamericano y la critica a los modelos externos que buscaban imponerse obviando esas
particularidades. Este énfasis en la diferencia de concentracion de la poblacion de los centros
urbanos latinoamericanos y los paises desarrollados, se sustentaba en que estos habian tenido
un crecimiento poblacional debido al progreso econémico, lo que contribuyo a su vez a dicho
progreso. Mientras tanto, en lo que respecta a lo latinoamericano, se pensaba que a pesar de
los antecedentes histdricos que dieron origen a los centros urbanos, “su planificacion ha sido
orientada por una serie de patrones importados que mas que responder a necesidades propias,

se constituyen en un obstaculo para su satisfaccion”.?4!

Se llegaba a la conclusion de que el enorme crecimiento en tamafio de las ciudades no era
malo ni tampoco alarmante, sino que dependia de la estructura con que se afrontara. Las
deficiencias urbanas se vinculaban, para la Asociacion, méas con el funcionamiento de las
estructuras de poder que con el mero tamafio o tasa de crecimiento. La ciudad se concebia
entonces como un “reto” y una “oportunidad” ante un paisaje urbano “cadtico, vulnerable y
confuso”. Por lo que la idea era hacer de la ciudad “un lugar utilizable para el hombre libre,

en el cual la libertad pueda florecer y el alma de un hombre crecer”.?4?

Pues bien, esas condiciones confusas, cadticas y vulnerables se ilustraban a través de
fotomontajes que la Asociacién publicaba en sus libros. Diferentes momentos que ilustraban
protestas de campesinos, la represion policial, nifios con armas, nifios tirados en la calle
sumergidos en la tristeza, habitantes gritando poseidos por la ira y la desesperacién, otros
con las manos llevadas al rostro para no ver las crueles realidades de la ciudad (Figura 37).
De este modo, lo cadtico representado por las protestas; lo confuso por esas miradas perplejas
de hombres detras de los barrotes de una carcel, hasta los mismos enfrentamientos policiales
con los ciudadanos y finalmente la vulnerabilidad representada en la infancia, se fueron
convirtiendo en una retdrica visual de la ciudad, que casi reclamaba por estas razones, una

solucion planificada.

241 Ramiro Cardona G s.p.
242 Ramiro Cardona G s.p.
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Figura 37: Ciudad irracional

Fuente: Ramiro Cardona G. La ciudad de la gente. Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina y del
Population Reference Bureau. 1974

La leyenda que acompafia a la figura 37: “La ciudad es el medio racional, en el que, a veces,
sus habitantes se manifiestan en acciones irracionales”, sefiala una vision progresista -con
que estas instituciones y las otras que estaban inmersas en la planeacion urbana de la ciudad,

operaban-, basada en una idea del oficio de la intervencién racionalizada del espacio y la
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transformacion urbana. Retomando los planteamientos del sociélogo Leonard Reissman: la

ciudad era un producto imperfecto fisica y socialmente.?*3

En este sentido, no se percibia la cuestion del crecimiento de la poblacion como algo que
tenia que estar debidamente planificado, sino como algo que habia que planificar.?** El
problema era de doble via: crecimiento acelerado y estructuras sociales inadecuadas, en otras
palabras, era demografico y a la vez de desarrollo, mientras el primero crece, el segundo
tiende a disminuir. Lo importante para enfrentar esta ecuacion de valores inversamente
proporcionales, era planificar y no concentrarse en la discusion acerca de si la ciudad estaba

planificada o no.?*®

El tugurio aparece en esta disyuntiva del crecimiento poblacional y del desarrollo como una
gran consecuencia no de la industrializacion ni de la urbanizacién directamente, sino mas
bien, de la conservacién de formas de vida preindustriales que se traducian en el contexto
urbano con un ambiente extrafio ¢ inadecuado. Asi, se retomaban las ideas de “el trasplante”
de précticas rurales a la ciudad. Uno de esos trasplantes o herencias rurales que iban ligados
a los tugurios era el trabajo infantil, pues se consideraba, al igual que en las sociedades
rurales, como un habito admitido socialmente; y asimismo se veian los barrios “degenerados”
como una herencia de las técnicas constructivas rurales. Incluso todas las consecuencias
sociales que se ligaban en torno a la industrializacion eran consideradas mas como fallas o
problemas de “transicion social” que todo cambio en la organizacién econdomica y social

tiene en su proceso de consolidacion.?*

Ademas, se reconocia que el comportamiento politico de los inmigrantes urbanos en América
Latina distaba mucho de las nociones del clasico estudio antropoldgico de Oscar Lewis que
consideraba a estos grupos como “una cultura de la pobreza”, con un minimo de organizacién
comunitaria mas alla de la familia extensa o nuclear, y una actitud de resignacion ante un

mundo incambiable. Mas bien, la Asociacidn consideraba que estos colectivos a través de la

243 Ramiro Cardona G. s.p.
244 Ramiro Cardona G. s.p.
245 Ramiro Cardona G. s.p.
246 Ramiro Cardona G. s.p.
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invasion de terrenos y construccién de sus propias viviendas demostraban su capacidad para
la accion deliberada.?*’ Los barrios populares, fueran vistos de forma positiva o negativa,
eran para la Asociacion, un producto, en gran medida, de invasiones de terrenos urbanos y
de urbanizaciones clandestinas que no obedecian las regulaciones urbanisticas. El sentido de
la invitacion a planificar era mucho mas pragmatico: en lugar de criticar lo ya hecho, se
trataba més bien de avanzar en la solucion de problemas. Esta era la estrategia que buscaban

promover.

Estas representaciones del tugurio como problema urbano junto a los barrios populares, que
se vinculaban de forma estrecha a la masificacién, se reprodujeron en otros circulos
individuales e institucionales. Queda evidenciado, en fas fotografias de Carlos Rodriguez
(Figura 38, 40 y 42) y en los trabajos universitarios del aérea de ciencias sociales (Figuras
39, 41y 43).248

Figura 38: Asi nacieron los tugurios Figura 39: Sectores tuguriales de la ciudad de Medellin

Fuente: Elsy del Socorro Goez Morales, Yolanda Londofio
Medina, Estudio del impacto socio-econémico causado sobre
una poblacion por su traslado (Alpujarra - Sivinval), Tesis
pregrado sociologia, Universidad de Antioquia, 1989. UDEA.

Fuente: Carlos Rodriguez, Asi nacieron los tugurios,
Negativo blanco y negro, (emulsién/plastico), 5,8 x 5,8
cm, 1940. AHA, Medellin, MA0-300

247 Ramiro Cardona G. s.p.
248 Hugo Mufioz Echandia, El problema de los Tugurios en la ciudad de Medellin (Tesis doctorado Ciencias
Econdmicas, Universidad de Antioquia, 1961)
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Figura 40: Tugurios Figura 41: Las familias se hacinan y
procrean en los tugurios

Elsy del Socorro Goez Morales,
Yolanda Londofio Medina, Estudio del
Carlos Rodriguez, Tugurios, Negativo blanco y negro, (emulsién/pléastico), 3,6  impacto socio-econémico causado sobre
x 2,4 cm, 1957. AHA, Medellin, MA1-1307 una poblacion por su traslado (Alpujarra
- Sivinval), Tesis pregrado sociologia,
Universidad de Antioquia, 1989. UDEA

Figura 42: Casas del ICT Figura 43: Momento de traslado

1/ e R

Elsy del Socorro Goez Morales, Yolanda Londofio
Medina, Estudio del impacto socio-econémico causado
sobre una poblacion por su traslado (Alpujarra - Sivinval),
Tesis pregrado sociologia, Universidad de Antioquia,
1989

Carlos Rodriguez, Casas del ICT, Negativo blanco y negro
(emulsidn/plastico), 35mm.1960. AHA, Medellin, CN1-118
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Tugurio, infancia, familia, masificacion y rehabilitacion. Este era el proceso de la misma
retorica visual que compartian diferentes actores para la década del setenta. Desde el Instituto
de Valorizacién, el Instituto de Crédito Territorial, el Departamento Administrativo de
Planeacion, la Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina, los trabajos de grado de
facultades de Ciencias Sociales de universidades publicas como la Universidad de Antioquia,
universidades privadas como la Universidad Pontifica Bolivariana y obras de reconocidos
fotografos como Carlos Rodriguez, por lo general representaban y usaban imagenes que
tuvieran de fondo el tugurio; en frente una familia, especialmente con nifios que dieran la
nocion de vulnerabilidad y de paso legitimaran la necesidad de intervenir esas viviendas.
La infancia en este ambito toma un significado especial. Los nifios son tomados como la parte
mas vulnerable y pon tanto la razon maés justificable para que estado intervenga y mejore sus

condiciones de vida, ejerciendo de este modo, su papel como protector

A finales de la década de los sesenta, el tema de la masificacion y su respectivo control fue
tomando méas importancia que la misma nocién de criminalidad y enfermedad. El ciclo que
va de una intervencion a un lugar y una poblacién en pésimas condiciones, que afectaban no
solo a sus habitantes sino a la ciudad en su totalidad, hacia una etapa que ilustrara el progreso,
con ambientes organizados, sin la presencia del caos, en donde la racionalizacion geométrica
del espacio primara por encima de la pulsion emocional de las masas; era entonces el culmen,
el fin de una supuesta transformacion. Una narrativa lineal que legitimaba el modernismo de

las diferentes representaciones sociales de la transformacion urbana.

Por otro lado, y siguiendo esa misma narrativa, desde el ambito universitario se definian los
tugurios por las “...condiciones infrahumanas en que trascurre la vida de esos ignorados
reductos de la sociedad, sometidos a la excesiva incomodidad de sucias y destartaladas
covachas en donde imperan el hambre, la desnudez, la enfermedad, la ignorancia y la
prostitucion”.?*® Ademads, coincidian con el ICT en la idea de que los tugurios tenian
problemas conexos con la moral familiar y social. Se afirmaba que la estructura de la familia

“frecuentemente se halla desquiciada por la union libre de los padres, cuando no por

249 Mufioz Echandia 1
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prostitucion de la madre y hasta de los hijos”. Pero especialmente, se llamaba la atencién
sobre el potencial caracter criminal que se engendraba: “Alli ademas muchos antisociales
tienen su morada. En este caldeado ambiente inician su carrera delictiva muchos menores de
ambos sexos que desde temprana edad se dedican a la vagancia, la mendicidad y el pillaje en

forma controlada”.?°

De esta forma, desde el campo académico también se puede apreciar como diferentes actores
sociales fueron construyendo una forma de representacion social que relacionaba a los
tugurios con potenciales peligros. Pero su correlato visual no se apoya en imagenes explicitas
que hagan referencia a actividades inmorales o delictivas. Mé&s bien, las caracteristicas de los
tugurios como un “lugar poblado de casuchas compuestas de materiales de desecho, carentes
de servicios publicos y con una gran desproporcion de habitantes que los distinguia por su

gran hacinamiento”?%!

se cristalizaron como referentes iconograficos en el proceso de
erradicacion y rehabilitacion de los tugurios. El hacinamiento fue representado con la
infancia (Figura 44), la cual engloba todas estas caracteristicas de abandono, vulnerabilidad,
potencial tendencia a la criminalidad y otras practicas mal vistas por fuera de los codigos

morales establecidos.

Figura 44: Répido crecimiento de la Poblacién

Fuente: Ramiro Cardona G. ”Rapido crecimiento de la poblacion”, La
ciudad de la gente. Asociacion Colombiana de Facultades de Medicina y
del Population Reference Bureau. 1974. UDEA

250 Mufioz Echandia 2

251 Elsy del Socorro Goez Morales y Yolanda Londofio Medina, Estudio del impacto socio-econémico causado
sobre una poblacién por su traslado (Alpujarra - Sivinval) (Tesis pregrado sociologia: Universidad de
Antioquia, 1989) 47
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La narrativa del progreso urbanizador institucional se expande a otras esferas, en las que se
parte por identificar a los tugurios a través de censos y otros mecanismos de informacion,
que tienen su correlato visual en imagenes similares a la de Carlos Rodriguez “Asi nacieron
los tugurios” (figura 38), o a las fotos de los trabajos universitarios de diagnostico y
evaluacion de los proyectos urbanizadores institucionales, que ejemplifican los sectores
tuguriales de la ciudad (figura 39). Después de la identificacion, sigue la evidencia de las
problematicas sociales de los tugurios como el hacinamiento, que legitiman la erradicacion
y reasentamiento (Figura 40 y 41). Por ultimo, el punto de llegada, el traslado, el paso de un
orden cadtico a uno racionalizado donde los habitantes Ilegan a las casas dispuestas por las

instituciones de vivienda, ya sea el ICT (Figura 42) o Corvide (Figura 43).

Se puede ver como los proyectos del ICT y Corvide, confluian en narrativas similares con
los estudios urbanos universitarios y los trabajos de fotografos, puesto que se enmarcaban en
regimenes interpretativos que se habian ampliado a diversos circulos, en este caso, bajo la
idea de que el tugurio y el barrio popular constituian un problema y su forma respectiva de
solucion se basaba en una organizacion racional ante el caos que los caracterizaba. Las
peculiaridades que comparten las fotos al mostrar los tugurios con sus habitantes y luego las
casas construidas por las entidades estatales retratadas sin gente, sin los obreros que las
hicieron, sefialan esas mismas cosmovisiones compartidas. El tugurio es problematico si se
le vincula con el estado en que viven las personas alli. Mientras que las casas del ICT son
bien vistas desde su construccion misma, ya no importa la socializacion que alli se dé, el
espacio geomeétrico pareciera dar por hecho que las relaciones sociales y modo de vida de
estos grupos cambiarian (aunque las mismas imagenes muestren las carretas a medio hacer,

y las casas todavia inconclusas).

En ese sentido el modelo de progreso en el que se sustentaba la intervencion social de estos
sectores, concibe el espacio, la nueva espacialidad, como un agente de cambio de la sociedad.
Asi funcionaba la narrativa institucional, pero no necesariamente asi se cumplia. Como se
describid anteriormente las resistencias de varios sectores de tugurios, ponia de relieve que
el problema no solo radicaba en mejorar las condiciones de vida en un nuevo espacio, sino

gue la misma toma de terrenos, y los proyectos urbanisticos que ya estaban planeados para
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esos sectores y en el que las constantes oleadas migratorias del campo a la ciudad, se veia

como un obstaculo para que ese tipo de proyectos avanzaran.

4.4. Suburbio, inmigracion e infancia. La representacion urbana de Carlos Rodriguez
y Giovanna Pezzotti

El tema de la inmigracion y el deterioro social de los espacios no era nuevo. Para fines del
siglo XIX en Estados Unidos empiezan a construirse las raices de un género que iba mas alla
de la reporteria grafica y después tomaria el nombre de Fotografia documental o Fotografia
social. El género, iniciado por el fotografo Jacob Riis, se enmarcaba en la creciente poblacién
inmigrante en la ciudad de Nueva York, poblacion que empez0 a ser vista por los organismos
institucionales como una cuestion peligrosa, no solamente por la pobreza en que vivian estas
personas sino especialmente por su tendencia a la criminalidad. En 1880 los esfuerzos por
erradicar la delincuencia lograron que se arrasara con el barrio Five Points, un lugar de
confluencia de africanos, ingleses, judios e italianos. Esto generd que las clases pobres

simplemente se mudaran al barrio vecino Lower East Side.

La cruzada del reportero nacido en Dinamarca, Jacob Riis, introdujo algo nuevo. Emprendié
una expedicion fotogréfica en estos nuevos barrios marginales de la ciudad, no para vistas
comerciales sino mas bien para levantar informacion social de estos sectores, que permitiera
una posible comprension y dimension del problema. Con la ayuda de amigos como el
fotografo Stieglitz, y a menudo acompafiado por la policia, fotografié los escualidos cuartos
de los habitantes de los suburbios sobre el Lower East Side. Sus fotografias fueron tomadas
como divulgaciones de hechos sociales secretos. Mientras tanto Riis presentaba esas
imagenes en las lecturas para la iglesia, a los grupos fotograficos y también a los fotdgrafos
amateur, alcanzando grandes audiencias a través de reproducciones a blanco y negro. Riis en
articulos populares y libros relacionados con “La otra mitad”, como llamé al trabajo
fotogréfico sobre estos suburbios, subrayaba los usos de la camara obteniendo pintorescas

vistas de la ciudad.?*2

En la Gltima década del siglo XIX, la mayoria de las ciudades americanas presentaban el
problema de la llegada de inmigrantes y sus hijos. En Nueva York, especialmente, los

252 Alan Trachtenberg, Reading American Photographs. Images as history. Mathew Brady to Walker Evans
(New York: Hill and Wang, 1996) 170
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inmigrantes del sur y el este de Europa estaban derramados en los concurridos barrios de la
ciudad baja. Para un forastero como Riis, los suburbios parecian un caos de lenguas extrafas,
raras costumbres, vestuarios, comidas, habitos dafiinos, educados en aterradoras calderas de
pobreza y desesperacion. No es de extrafiar, entonces, que hacia el cambio de siglo la
importancia de la ciudad hizo que muchos americanos, especialmente un nuevo grupo de
académicos cientificos sociales, conscientes de la “sociedad” como un “problema”, y de lo
“social” como una nueva categoria de analisis, tuviera la responsabilidad y compromiso de

afrontar esta problematica.??

La fotografia documental fue marcada por el descubrimiento del poder de la camara como
espejo de la sociedad para mostrar al mundo su propio reflejo. Fue una forma de despertar
conciencia en la sociedad de un “problema”. La fotografia ofrecia una clara representacion
de lo que la retina del ojo humano ve pero que no siempre advierte. "La camara no miente".
Esta confianza en la cdmara otorg6 a la fotografia documental su mayor fuerza psicolégica y
atractivo: "dice la verdad” o también puede mostrar lo que nadie ha podido ver. Los
fotografos como Riis tenian algo mas que aportar que una simple instantanea. La fotografia
transmitia imagenes de un mundo desconocido e inquietante para el grupo de los establecidos

neoyorkinos.

La publicacion de Jacob Riis How the Other half lives: Studies among the tenements of New
York, transforma las descripciones urbanas a traves de la tecnologia fotografica. Esta
innovacion, desde la perspectiva del poder, extendia més alla de la imagen misma la retérica
de la observacion directa como base para las afirmaciones de conocimiento sobre los
materiales y el estado moral de los pobres urbanos. Riis invitaba a sus lectores a “ver por si
mismos” a través de la pretendida objetividad del lente de la camara.?>* En este libro, Riis
proponia al lector juzgar por si mismo. Sin embargo, el relato visual claramente se imponia
al discurso escrito del libro. En sus imagenes, Riis relata los aspectos materiales de la pobreza
vinculados con el alcohol y el cigarrillo, comportamientos sexuales inapropiados,
criminalidad, violencia, etnias no nativas, mixturas raciales y enfermedad. Mientras que la

intencion de Riis era exponer y mejorar las brutales condiciones materiales de la pobreza de

253 Alan Trachtenberg .171
2% Reckner 101
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Nueva York e incluso algunas veces reconocid las condiciones de explotacion bajo las cuales
los trabajadores pobres estaban forzados a laborar, su estilo narrativo reafirmo la asociacion
entre crimen, raza y pobreza, construyendo asi una especie de identidad socioldgica de los
grupos sociales que habitaban los suburbios, que predominaba por encima de las condiciones

de explotacion en que estas personas vivian.?>®

De esta forma, la identidad racial y étnica, por ejemplo, de las bandas criminales de estos
barrios, sirvieron para explicar la criminalidad, especialmente para la mayoria de los blancos,
lectores de clase media — personas con poca experiencia directa de la cultura urbana de la

calle.?*

El fotoensayo de Riis How the other lives pone en cuestion como la fotografia puede
funcionar como evidencia de unas proposiciones completamente diferentes a las de los usos
oficiales que les quiso dar el autor . Sin embargo, la misma idea de recurrir a un fotoensayo,
seguia reproduciendo esa misma ilusion de la mirada objetiva. El ensayo, que buscaba
explicar las fotos, ponerlas en contexto y sobre todo generar una conciencia y una especie de
redencion de Riis por estas personas, va mucho més alla de producir un cierto ambiente de
decoro. Estaba més bien vinculado con una promocion de una realidad referencial comdn: no
un “realismo”, sino una “realidad”, era una ausencia de ficcion, o incluso una “cientificidad”.
Esto contrastaba precisamente con un libro que buscaba en el ensayo unido a la fotografia,
una estrecha intimidad entre el ensayo personal o informal- con su énfasis en el “punto de
vista” privado-, la memoria y la autobiografia, inscrita en el contexto de asociaciones

personales y “perspectivas” privadas.?®’

Pues bien, estos intereses personales con que Riis quiso probablemente construir su libro, no
se alejaban de esa representacion cientifica de la pobreza en la cual su trabajo estaba inmerso:
la puesta en publico de un problema como la pobreza, asociado al crimen y a cuestiones
raciales. El caso del fotégrafo Carlos Rodriguez puede que no sea muy distinto, aungque no

haya producido una obra similar a un fotoensayo como la de Riis.

255 Reckner 101
256 Reckner 104
257 Mitchell 252
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En algunos textos se han recopilado algunas de sus palabras sobre el origen de su oficio.
Solia decir que no era un fotdgrafo sino un reportero gréfico, y esto no queria decir tampoco
que fuera un fotdgrafo de prensa, recalcaba que eran dos cosas distintas.?*® Este esfuerzo
por rescatar mas su condicion de periodista que de fotografo, iba ligado a su interés por la
noticia comunicada a través de la fotografia “lo suyo era estar en la calle a la caza del suceso
de interés publico”.?*® Incluso desde sus inicios como fotografo le advertian que no se dejara
llamar fotografo, sino reportero gréafico, porque él podia distinguir lo que era 0 no una

noticia.25°

Ese énfasis en la condicion de reportero, iba de la mano con su oficio como fotdgrafo
independiente que elegia a su consideracion lo que podia ser noticia, de este modo, sus fotos
no las tomaba por un encargo en especial, sino mas bien por la lectura que hacia de la realidad
y el impacto o atraccion que pudiera tener para venderlas posteriormente a los diarios de la
ciudad. “yo mantenia en la calle buscando la noticia...Por eso muchas veces chivié¢ a los
fotografos de prensa. Cada rato aparecia en los periddicos fotos mias sobre hechos

desconocidos”.%5!

Las mismas palabras en que Carlos Rodriguez describia su oficio han sido reproducidas por
las historias que se han construido en torno a él. Dar por sentado esta misma idea de reportero
independiente al que solo le importaba la noticia, puede desdibujar un poco precisamente la
practica de documentar los hechos de transformacion de la ciudad. Ese interés por la noticia,
por la calle, claramente correspondia a una necesidad de contactar de forma “mas directa” la
realidad. En ese sentido, no se diferencia mucho de la obra de Riis. Los dos pueden
considerarse como observadores que intentan dar cuenta de algo de forma menos ficciosa y

mas real.?®? Asi que lo que Rodriguez llamaba noticia puede también llamarsele un problema.

28 palabras de Carlos Rodriguez recogidas por Horacio Gil Pantoja en: Carlos Rodriguez. Reportero gréfico,
Banco de la Republica (Medellin, Banco de la Republica 1991) s.p

259 Banco de la Repblica, Carlos Rodriguez. Reportero grafico (Medellin: Banco de la Republica, 1991)

260 Ricardo Aricapa Ardila, Foto reporter: Carlos Rodriguez. (Medellin: Secretaria de Educacién y Cultura de
Antioquia — Direccién de Cultura Universidad de Antioquia, 1999) 13

261 Aricapa 148

262 También es ilustrativo que los dos hayan tenido contactos cercanos con la policia. Carlos Rodriguez después
de trabajar en EIl Heraldo hasta 1941, ingresé como fotografo a la seccion de detectivismo donde laboraria
hasta 1949. Ver: Ricardo Aricapa Ardila, Foto reporter... 44
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Su interés por los tugurios, la demolicion, reubicacion y rehabilitacion (Figuras 8, 10 y 12)
estaba inmerso también en esa misma intencioén de identificar problemas urbanos, dotarse
de informacion sobre ellos para finalmente dar cuenta de su proceso de intervencion y

supuesto mejoramiento.

Un caso en oposicion a esta ldgica puede encontrarse en la obra de Giovanna Pezzotti.
Pezzotti aprendio el oficio de la mano del mismo Gabriel Carvajal y los hermanos Rodriguez.
Ademas trabajé un buen tiempo en Fotoelectro, almacén de insumos fotograficos de
propiedad de Mario Posada, Unica compafiia en la ciudad que comercializaba los productos
e insumos que los fotdgrafos requerian. A diferencia de este campo de fotografos
empresarios, Pezzotti no eligié el camino de las grandes fotografias que mostraban el
progreso de la ciudad o de las obras institucionales. Ella decidio poner de relieve una mirada
desde esas otras manifestaciones de organizacion urbana y popular que también se gestaban
en Medellin. Su trabajo se centré mas en un reporterismo gréfico critico, que daba mas fuerza
a la realidad de las comunidades y movimientos sociales de izquierda. Es de resaltar que esa
perspectiva nace desde una mirada femenina, muy inusual para el mundo fotografico de la

época.?3

En un panorama de agitacién politica intensa aparecen las fotografias de Giovanna Pezzotti
sobre el surgimiento y las formas de vivir en los tugurios de la ciudad. Experiencia que derivo
en que sus fotografias se alejaran del canon fotografico que dominaba en el momento,
distanciandose de la mirada de fotografos reconocidos como Jorge Obando (Caramanta 1894
- Medellin 1982) y Gabriel Carvajal (Medellin 1916-2008), quienes otorgaban un punto de
vista mas institucionalizado y estético de una Medellin rebosante de cambios urbanos, de
consolidacién de centros empresariales y turisticos. Ella eligi6 ser parte de los movimientos
populares y de izquierda a finales de los sesenta y setenta liderados por el padre Vicente
Mejia, quien fue el promotor del proyecto Frente Unido del también Padre Camilo Torres en

263 En Colombia, en la historia de la fotografia ha predominado maés la figura masculina que la femenina.
Précticamente no aparecen mujeres en las historias de la fotografia publicadas en el pais. El libro Croénica de la
fotografia en Colombia, 1841-1948, publicado por el Taller La Huella en 1983, no reproduce una sola fotografia
tomada por una mujer. Uno de los mas importantes libros Testigo Ocular, la Fotografia en Antioquia, 1848-
1950 de Santiago Londofio Vélez resalta que el nacimiento de la reporteria grafica o “la noticia visual” se debe
a personajes como Carlos Rodriguez (Foto reporter), Francisco Mejia y Gabriel Carvajal. En su libro tampoco
aparecen mujeres fotdgrafas, y por supuesto, Giovanna Pezzotti no aparece en él.
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Medellin. Al igual que Carlos Rodriguez (Foto reporter), Pezzotti muestra ese mundo de los
tugurios y barrios populares de la ciudad, pero a través de fotografias mucho méas intimas,
exploratorias y con afinidades politicas mas claras que las de Rodriguez.

En esta fotografa hay una evidente muestra de que el relato visual debia ser diferente. Su
finalidad no era tanto lo informativo y la objetividad del mensaje que comunicaba la imagen.
Si las fotografias institucionales se enmarcaban en una representacion del tugurio como
problema urbano, en Pezzotti este es mas bien una redencion, una especie de lugar donde se

originaba la esperanza y la revolucién de clases oprimidas para su ascension en la sociedad.

Esa aproximacion entre lo religioso y lo politico estaba influenciada por la misma dindmica
politica en la que Pezzotti participaba: la Teologia de la Liberacion que le llegé de la mano
del padre Vicente Mejia, uno de sus grandes inspiradores y a quien acompafié un buen
tiempo antes de exiliarse por amenazas contra su vida. Este sector de la iglesia que venia de
la llamada “opcion por los pobres”, difundida por la Teologia de la Liberacion, tuvo su
acontecimiento central -en el caso de Medellin- con la Il Conferencia del Episcopado
Latinoamericano realizada en 1968. EI compromiso que asumieron los curas “rebeldes” con
los grupos sociales menos favorecidos, dejo de ser comprendido como una cuestion

evangélica o de promocion social y se convirtié en un proyecto de liberacion integral 264

En este mismo afio, la movilizacion popular constituye la imagen del tugurio como el punto
de encuentro entre esa rama militante de sacerdotes, con un fuerte sentido por la justicia
social, y los pobres que buscaban respaldo para defender sus viviendas y no ser desplazados

del lugar que ya habian tomado. (Figura 45)

264 Oscar Calvo Isaza y Mayra Parra Salazar, Medellin (Rojo) 1968. Protesta social. Secularizacion y vida
urbana en las jornadas de la Il Conferencia General del Episcopado Latinoamericano. (Bogota: Planeta, 2012)
34
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Figura 45: Tugurio Camilo Torres

Fuente: Giovanna Pezzotti, “Sin Titulo”, Archivo Personal Eberhar Cano. 25 cm ancho x 20 cm
largo. Papel. 196?

En esta foto, publicada en un periddico popular en 1968, a la par que se desarrollaba el Celam,
el padre Vicente Mejia recalcaba: “Lo que si podemos dejar en claro es que la Iglesia no esta
ni por una violencia “sistematica y aprioristica’ ni por una no violencia estereotipada,
pacifista y complice con una explotacion y violencia institucionalizada pues el evangelio no
da campo libre a la injusticia”. Asi, la leyenda que acompafia a la foto es esta: “Dios hizo la
Tierra para todos, y algunos hombres olvidan que son hermanos y concentran el poder
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econdémico en sus manos impidiendo a los otros promoverse y realizar como imagen de Dios

Creador”.26°

La imagen hacia explicito que la situacion no era solo de abandono y de falta de intervencién
del Estado, sino mas bien todo lo contrario, una presencia del Estado que se veia como una
coalicion con los intereses de la élite. EI Estado entonces era sinénimo de desconfianza, por
lo que lo popular se convertia en una especie de recurso que hacia frente al Estado y sus
intereses particulares, haciendo énfasis en el poder de la autonomia comunitaria como forma

de empoderamiento social.

Esta dimension popular era entendida como el resultado del trabajo de concientizacion
realizado en los barrios y medios populares. Los "pobres™ concientizados, inspirados por su
fe religiosa, eran vistos como los actores de su propia liberacion. "La voz de los pobres" se
convirtié en el lema principal de este tipo de movimiento politico religioso. Su dimension
progresista implicaba un cambio social y un proyecto de renovacion de la Iglesia catolica
desde sus bases locales y laicas. “Se trataba de una teologia “en perspectiva latinoamericana’
que se definia desde las experiencias sociales e historicas de América latina y pretendia
encarnar las ensefianzas del Concilio Vaticano Il en una realidad de violencia social y
politica”.?®® De esta manera, buscaba en la fe cristiana y en el Evangelio de Jesucristo la
inspiracion para el compromiso contra la pobreza, en pro de la liberacion integral de todo

hombre.267

El discurso de la teologia de la liberacién influy6 de forma considerable en algunos puntos
de la urbanizacion de Medellin. Los valores de la autonomia y autenticidad de lo popular
primaban frente a los modelos “impositivos” o externos a sus realidades socio-politicas
locales. Se legitimaban las practicas de auto-construccién y se asignaba gran valor identitario
al trabajo manual, como una de las grandes caracteristicas sociales a resaltar en lo popular
(Figura 46). El trabajo no era un lastre y tampoco una expresion de unas condiciones indignas

de explotacion, sino mas bien, una oportunidad que las mismas comunidades creaban para

265 «“E] evangelio no d4 campo libre a la injusticia”, Radar de la Montafa (Medellin) Marzo de 1969: 6

266 Malik, Tahar Chaouch, “La teologia de la liberacién en América Latina: una relectura socioldgica”, Revista
Mexicana de Sociologia. 69.3 (septiembre de 2007) 429.
http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0188-25032007000300002&Ing=es&nrm=iso
267 Tahar 430
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su propio progreso. Esa retdrica de la autonomia, del trabajo y lo popular como forma de dar
cuenta de la urbanizacion y la construccion que realizaban las comunidades sin la presencia
del Estado, sera una matriz importante en las fotografias que la gente utilizaba para contar la

historia del surgimiento de sus barrios.

Figura 46: Vendedor de Chuzos

Giovanna Pezzotti, “Vendedor de chuzos”, Archivo Personal Eberhar Cano. 25 cm ancho x 20
cm largo. Papel. 1968
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4.5 Urbanizaciones autonomas. La expresion visual de un conflicto entre el Estado y lo

popular

Los desencuentros y desconfianzas mutuas entre el Estado y los grupos sociales que
representaba el movimiento liderado por el padre Vicente Mejia, ponian de manifiesto un
conflicto mas amplio: el resquebrajamiento de las relaciones entre la élite, el Estado y los
sectores populares. En la década del sesenta, la crisis de los patronatos obreros en las fabricas
y el fracaso de barrios construidos para dominar a las masas, como el caso de la urbanizacion
Villa del Socorro, indicaban que las formas de control social que habian sido disefiadas por
las élites antioquefias a partir de la religion estaban desmoronandose.?%. Ante los cambios en
la estructura urbana, la decadencia de la industria y la formacién de una sociedad masificada,
“la coalicion politicamente dominante” habia perdido gran parte de ese “pasado glorioso”
representado en una sociedad que funcionaba perfectamente y de manera armonica, pero que
luego se tradujo en una crisis social entendida como una crisis moral por pérdida de

valores.?%°

Para el Estado los barrios de invasion eran una inminente amenaza social, mientras que para
los sectores populares las instituciones estatales eran instrumentos que utilizaban las élites
para desterrarlos e imponerles modelos de espacio y vida. La tension latente entre estas dos
formas de representar al otro, tendrian también su correlato visual en relacion a la forma en
como los sectores populares usaron las fotografias. Si habia una narrativa basada en el
progreso técnico-funcional, a esta se le contraponia una que también tenia una perspectiva

de progreso, pero de caracter mesianico.

En la década del cuarenta, antes de estas pujas entre el Estado y los sectores populares,
pueden rastrearse imagenes que muestran que las intervenciones del Estado, por ejemplo de
fuentes hidricas, eran muy bien recibidas por los habitantes. Un caso especial fue el de Villa
Hermosa. La planta de filtros que se construy6 en el barrio, se convirtid en un espacio
recurrente para los habitantes, las familias o las parejas de esposos se retraban alli (Figura 47
y 48) y le daban a esa espacialidad un valor importante en la identidad del barrio, incluso esta

268 Oscar Calvo Isaza y Mayra Parra 34
269 Vilma Franco, Poder regional y proyecto hegemonico: el caso de la ciudad metropolitana de Medellin y su
entorno regional 1970- 2000 (Medellin: IPC. 2006) 319
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planta de filtros (figura 50) fue una postal turistica que daba cuenta de su valor urbanistico
(Figura 49)

Figura 47: Inicio de la Planta de Filtros barrio Villa Hermosa Figura 48: Planta de Filtros Villa Hermosa

Hugo Ledn Gutiérrez Zapata, "Historia de mi barrio: Villa Hugo Ledn Gutiérrez Zapata, "Historia de mi barrio: Villa

Hermosa", Medellin, 31 de Julio de 1989, PM-CAM, Hermosa", Medellin, 31 de Julio de 1989, PM-CAM,
Medellin, M 0334, ¢j.1 Medellin, M 0334, ej.1
Figura 49: Tanque que surte a Medellin Figura 50: Los Filtros Villa Hermosa

Francisco Mejia, Tanque surtidor de agua en Villa Gabriel Carvajal, Los filtros Villa Hermosa, BPP, 9 x 12 cm,
Hermosa, BPP, Postal, s.f. BPP-F-012-0293 1961, BPP-F-015-0494
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Segun la historia popular del barrio Villa Hermosa, este nombre al parecer se debe a una casa
que se hizo famosa, construida en 1936 y de propiedad del matrimonio de Pedro Yepes y
Soledad Mejia, provenientes del Retiro. La casa tenia en el portal un enorme aviso con letras
rojas: “Villa Hermosa”. Esto sirvié como referente para los otros asentamientos, por lo que
el barrio termino adoptando este nombre. A diferencia de los barrios populares que se
conformarian en el sesenta, el barrio Villa Hermosa tenia fuertes referentes de construccion
muy ligados a las instituciones publicas, como por ejemplo el batallon de infanteria Atanasio
Girardot (1926), que incluso en 1938 ayudo6 a mejorar la carretera , los servicios de agua y
luz. Al finalizar la década del 30, el municipio compré a Carlos VVazquez los terrenos del
Ilamado sector Cucuruto para la construccién de la Planta de Filtros. En Cucuruto vivian
algunas familias “ varias [de] mujeres viudas y abandonadas dedicadas a lavar ropas de los
ricos del centro”.?2’® No se tienen muchos detalles, pero claramente eran familias de bajos

recursos que fueron desplazadas para la construccion de la planta.

Pero este tipo de acontecimientos no influyen mucho en esta narrativa como si se vera en otra
historia de barrio mas adelante. El papel protagénico de las instituciones oficiales que
hicieron parte de la dindmica de poblamiento del barrio, como el batallon y las Empresas
municipales, se convirtio en el eje estructurante de la forma de relatar la historia de barrio y
asi quedd patentado en las fotos que la acompafian. Especialmente la planta se considera
como la creadora de un nuevo panorama para el barrio, aunque, también se sefiala que a fines
de esta década del cuarenta se empieza a notar una fuerte recomposicién social del barrio por
la partida de antiguos residentes y la llegada de nuevos habitantes. El ambiente social se
vuelve pesado dando lugar a robos, asesinatos y consumo de drogas por grupos juveniles.
Las fotos que aparecen en esta historia todavia no tenian ese filtro politico tan marcado como
las de Giovana Pezzotti. No hay una relacion de los habitantes como constructores del barrio.
La creacion de una planta de filtros se convierte en una unidad simbolica para contar la

historia del barrio. Y también aparece el fervor religioso, que al igual que otros barrios de la

210 Hugo Ledn Gutiérrez Zapata, "Historia de mi barrio: Villa Hermosa", (Medellin: Alcaldia, 31 de julio de
1989) PM-CAM, Medellin, M 0334
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década del cuaretna, como La Milagrosa, ponen como eje visual todas las tradiciones

carmelitas y fundaciones religiosas, en conjunto con la accion de la iglesia en el barrio.?"

Otro tipo de historia puede verse ya para la década del cincuenta. Y empieza a delinearse una
vision muy parecida a la tierra prometida de la biblia. En una historia corta de 4 paginas que
relata la llegada de una familia a Moravia, se describe como alguien les sefialé el morro y les
dijo que era el barrio Moravia "tierra de nadie, escombros, miseria, chatarra”, a pesar de tal
referencia decidieron ir alli porque la montafia de chatarra y pobreza, se les parecié a
Jerusalén por lo que dijeron a sus hijos que podian instalarse sin ningun temor. Levantaron

una choza y empezaron a buscar trabajo sin mucho éxito:

Todo empezd en una mafana lluviosa y fria del mes de abril de el afio 1954. Llegaba de tierras
distantes en compafiia de mujer y un hijo de apenas cinco afios de edad. Como equipaje solo traia
en mi mente un camulo de recuerdos, de pasado ya vivido no olividado. Pasado que me habia
dejado solo sin luz entre las sombras. Alguién se me acerco y me dijo, all4 al frente Barrio
Moravia tierra de nadie escombros miseria chatarra. Al escuchar la palabra chatarra conjugada
con nadie que era yo en ese momento, dije a los mios vamos alla sin ningln temor ya que ese
cerro se me parese a Jerusalén y sus montafias enmarcadas por la pobreza.?”

Ese paisaje lugubre, de tristeza, basura, soledad y desamparo era una constante en el barrio
Moravia en sus inicios (Figura 51). Pero con la llegada de algunos curas como Vicente Mejia
empez0 a construirse una faceta distinta, con personas en pie, tugurios bien armados, familias

trabajando de forma solidaria, en compafiia de los lideres politicos que los apoyaban (Figura
59y 60).

271 Hugo Leo6n Gutiérrez Zapata s.p
272 |rma Gallo P., "'La historia de mi barrio Moravia" (Medellin: 30 Julio de 1990) PM-CAM, Medellin, M 0325
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Figura 51: Sin titulo

Fuente: An6nimo, Sin titulo, Lugar: Barrio Moravia. Archivo Colectivo Camilo Vive-Medellin, 9
X 9 cm. Papel. [1968]

Varios barrios empezaron a usar sus imagenes para dar cuenta del barrio como un paisaje en
el cual podian retratarse. En las historias populares que se construyeron por parte de los
mismos habitantes, se puede ver incluso un contraste temporal que retrata en un mismo lugar
dos generaciones distintas (Figura 52 y 53): en el caso del barrio La Rosa,?”® se puede ver
por ejemplo este tipo de uso, haciendo un contraste entre una nifia de 1960 y otra de 1986
con el fin de mostrar el cambio de paisaje de un mismo lugar y la transicion de un paisaje
con caracteristicas muy rurales (Figura 53) hacia un paisaje de construcciones urbanisticas
de gran densidad (Figura 52). Dos modelos, dos generaciones diferentes en un mismo lugar
pero con dos paisajes distintos. Incluso en este tipo de historias pueden verse algunos
habitantes del barrio sobre la maquina retroexcavadora que simboliza los comienzos de la

construccion de la parroquia La Asuncion en 1952 (Figura 54). El uso de las fotos de esta

273 Este barrio esta ubicado en la comuna Nor-oriental. Limita con los barrios Santa Cruz, Moscu N.1, El
Zancudo, Berlin, San Isidro, Palermo y con el Rio Medellin
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historia, tiene como fin realizar una narrativa que contraste el antes y el después, en unas se
habla del cambio del paisaje, en otras, se afirma que el barrio no ha cambiado en algunos

aspectos como en su "arquitectura deforme™.2”*

Figura 52: Barrio La Rosa Figura 53: Barrio La Rosa

Carlos Alberto Arango Vélez; Anibal Giraldo Arcila, "Historia Carlos Alberto Arango Vélez; Anibal Giraldo
de mi barrio: La Rosa ", Medellin, 14 de Julio de 1986. PM- Arcila, "Historia de mi barrio: La Rosa ",
CAM, Medellin, M 0183, ej.1 Medellin, 14 de Julio de 1986. PM-CAM,
Medellin, M 0183, ¢j.1

Figura 54: Construccion capilla La Asuncion

o gr— —

Carlos Alberto Arango Vélez; Anibal Giraldo Arcila, "Historia de mi barrio: La Rosa ",
Medellin, 14 de Julio de 1986. PM-CAM, Medellin, M 0183, ¢j.1

274 Carlos Alberto Arango Vélez; Anibal Giraldo Arcila, "Historia de mi barrio : La Rosa " (Medellin: Alcaldia:
14 de Julio de 1986) PM-CAM, Medellin, M 0183
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Las imagenes que retratan cambios temporales en los espacios y el uso de maquinarias para
la construccion de las capillas, son elementos discursivos muy importantes que se encuentran
en muchas de las historias de los barrios de la ciudad. Son una constante en conjunto las

imagenes de la construccion de iglesias, procesiones y desfiles religiosos (Figura 55).

Figura 55: Convite construccion via de acceso al barrio Manrique Oriental

Guillermo Leon, Rojas Lopera, "La historia de mi barrio Manrique Oriental", Medellin,
Septiembre de 1989, PM-CAM, Medellin, M 0073, gj.1

Pero en algunos barrios populares, se encuentran imagenes donde mostrar la gente
construyendo sus propias viviendas, los andenes y las vias sin ningun rastro de la posible
influencia de alguna institucionalidad en este proceso, es también una peculiaridad

discursiva, por ejemplo en las iméagenes del barrio Popular N° 1 (Figura 56).
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Figura 56: Construccién capilla Popular # 1

Francisco Javier Garcia Marulanda, "Trabajo de competencia de historia de los barrios en éste
caso de mi barrio: Popular N° 1", Medellin, Julio 14 de 1986, PM-CAM, Medellin, M 0266, ej.1

Se dice que el barrio empez6 con una invasion de terreno en 1959. La principal invasion se
dio entre los afios 1960 y 1962, y para 1963 ya todo el sector estaba tomado y cercado.?” Se
resalta el apoyo del padre Vicente Mejia, entonces parroco de la iglesia San Martin de Porres,
quien ayudo6 a solucionar problemas con el escuadron de la fuerza publica que llegaba
tumbando los ranchos, deteniendo a la gente y exigiendo el papel de compra del predio.

Posteriormente se organizaron como junta comunal y se le puso el nombre de Barrio Popular,
luego surgid el Popular dos y luego el Play6n de los comuneros. En medio de su construccion,
el barrio tuvo muchos problemas con urbanizadores y propietarios privados. En la historia se

275 Francisco Javier Garcia Marulanda, "Trabajo de competencia de historia de los barrios en éste caso de mi
barrio: Popular N° 1" (Medellin: Alcaldia, Julio 14 de 1986) PM-CAM, Medellin, M 0266
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cuentan algunos de los problemas territoriales internos del barrio como delimitaciones de
terrenos, control de basuras, contrabando de luz y control de aguas residuales. Se destaca con
mucho ahinco la llegada del Padre Federico Carrasquilla, que contribuyé a solucionar

muchos problemas en el barrio, especialmente de servicios publicos y vivienda.

La influencia del padre Vicente en la organizacion comunitaria se hace evidente en las
historias de los barrios y en las imagenes que hay en ellas. Especialmente se destaca lo que
se denomina como “El convite”, que es la union de gran parte de los integrantes del barrio
para gestionar la construccion y dotacion de infraestructura del propio barrio (Figura 56).
Esta imagen del convite va a ser una constante visual en este tipo de barrios, junto a la

movilizacién y la protesta (Figura 57).

Figura 57: Terminal de buses Popular # 1

Francisco Javier Garcia Marulanda, "Trabajo de competencia de historia de los barrios en éste
caso de mi barrio: Popular N° 1", Medellin, Julio 14 de 1986, PM-CAM, Medellin, M 0266,
ej.1

Por ejemplo, en el barrio Villa Liliam o el barrio Belén Rincon, se muestra a través de la
imagen como los mismos habitantes construyen el andén, desde nifios hasta adultos (Figura
58). También se ilustran historias mas personales de la construccion de las propias casas con
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el esfuerzo de los mismos que la habitaban (Figura 59) y el trabajo colectivo para pavimentar

las calles a través de la venta de empanadas.?’

Figura 58: Convite para construir anden barrio Villa Liliam

Oswaldo Gutiérrez Garzon, "Trabajo sobre la historia de mi Barrio Villa Liliam, parte alta".
Medellin, 31 de agosto de 1989, PM-CAM, Medellin, M 0291, ej.1

Figura 59: Arreglando el camino en la Frontera, Barrio Belén Rincon

Aura Rosa Jaramillo de Maya, "Historia de mi Barrio : el Rincén de Belén", Medellin, 1984, PM-
CAM, Medellin, M 0093, ej.1

276 Aura Rosa Jaramillo de Maya, "Historia de mi Barrio: el Rincdn de Belén" (Medellin: Alcaldia, 1984) PM-
CAM, Medellin, M 0093
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La historia del barrio la Esperanza en Castilla ilustra muy bien esta relacion entre convite,
Teologia de la Liberacién y fotografia popular. En este barrio toman importancia crucial la
parroquia y los sacerdotes, porgque entorno a estos dos elementos gira su historia. Se destaca
el conflicto por la legalizacion del terreno de la Junta de Accién Comunal con los familiares

de Juan de Dios Cock, quién habia dado el terreno de forma verbal.

La Esperanza pas6 de ser un barrio sin servicios publicos, alcantarillado, escenarios
educativos, recreativos y culturales e iglesia; a tener todo esto y hasta mas. De la mano de
los sacerdotes de la Comunidad Asuncionista, cuyo origen era belga, se construyeron lugares
y entidades como un centro de salud, una biblioteca, un colegio cooperativo y hasta una

cooperativa de ahorro y crédito.?”

En las fotos de este barrio puede verse desde el principio la construccion de la iglesia por
nifios, los cuales cargan cajas y baldes en un trasfondo de piedra y tierra. También pueden
apreciarse imagenes sobre la primera casa de la Junta de Accién Comunal. Luego se muestran
maés fotos mostrando a la comunidad cavando y removiendo piedras. La pala, la tierra y la
piedra se convierten entonces en elementos fundamentales para dar cuenta de una historia

que se construye.

La idea de autoconstruccion se define asi: "Construir es colaborar con la tierra, imprimir una
marca humana en un paisaje que se modificara para siempre: es también contribuir a ese lento

cambio que constituye la vida de las ciudades".?"®

277 Carlos Andrés Cafiaveral Usuga, Aportes para la reflexion y socializacion de las practicas comunitarias del
barrio La Esperanza - Castilla en la ciudad de Medellin, Tesis pregrado, Universidad de Antioquia, 2007, p. 36
278 |_uis Emiro Alvarez Buenagente, "Las voces de la Esperanza: (o de como la Esperanza se hizo realidad)",
Medellin, Agosto de 1989, M-CAM, Medellin, M 0507, p.13
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Figura 59: Convite Barrio La Esperanza

Ano6nimo, Convite Barrio La Esperanza, Carlos Andrés Cafaveral Usuga, Aportes para la
reflexion y socializacion de las practicas comunitarias del barrio La Esperanza - Castilla en la
ciudad de Medellin, Tesis de pregrado en Antropologia, Universidad de Antioquia, 2007

Figura 60: Barrio La Esperanza

Ano6nimo, Convite Barrio La Esperanza, Carlos Andrés Cafaveral Usuga, Aportes para la
reflexion y socializacion de las practicas comunitarias del barrio La Esperanza - Castilla en la
ciudad de Medellin, Tesis pregrado en Antropologia, Universidad de Antioquia, 2007
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Conclusion

El uso de las fotografias institucionales para clasificar e identificar los problemas urbanos de
la ciudad, se basé en una asociacion del tugurio con la infancia, la pobreza y la masificacion,
que podia desencadenar en la perspectiva del Estado en potenciales actos criminales o
revolucionarios. Esa misma mirada del Estado hacia los habitantes de los tugurios y de los
barrios populares se extendié a otros circulos como facultades de ciencias sociales de
universidades publicas como la Universidad de Antioquia y en la obra de fotdgrafos
independientes como Carlos Rodriguez. Las fotografias que se usaban en las diferentes
ponencias e informes, trascendieron la perspectiva clinica de finales de los afios cincuenta a
una interpretacién mas sociolégica sobre la masificacion y sus consecuencias para la ciudad
a finales de la década del sesenta, y se extenderia en la década del setenta. De esta
interpretacion socioldgica se derivan imagenes mas complejas como los fotomontajes, que
articulaban diversos momentos cadticos urbanos para sefialar las dimensiones de las

problematicas y la urgencia de intervenirlas racionalmente.

Desde la historia del barrio popular y sus imagenes se puede concluir que el barrio no es solo
una construccién fisica habitacional, sino también una construccidn simbdlica que resalta los
valores de la autonomia comunitaria, con la cual se resiste y se toma distancia del
intervencionismo estatal. La ausencia de las maquinas y de cualquier persona u objeto que
aluda al Estado, mientras se exalta el trabajo manual y comunitario es el signo visual que
sefiala el conflicto de lo popular con las esferas del Estado. Esa cuestion del Estado como
actor ausente en las fotografias de caracter social o popular se debe entender como una
resistencia y una distancia que forja una identidad de los barrios en contraposicion al Estado.
No quiere decir esto que los barrios se construyeron solos, tampoco que se gestionaron
solamente con recursos propios. La cuestion es que precisamente la relacion de hostilidad
con la institucionalidad para gestionar estos recursos, hace que el Estado no haga parte de
sus historias expresada en las imagenes. No son dos ciudades, tampoco dos historias
paralelas, las fotos expresan la relacion conflictiva entre lo popular y la élite traducida en las
obras de la institucionalidad estatal. Su ausencia es entonces una presencia negativa que

indica su inconformidad contra el sector de la opulencia.
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Sin embargo, las fotografias institucionales y populares recurrieron a la infancia como
simbolo para justificar el cambio urbano. Para lo institucional, el caracter vulnerable de los
nifios justifica la intervencién inmediata del Estado. Para lo popular, los nifios son el simbolo
de la nueva generacion. Ellos representan el progreso por su vulnerabilidad y a la vez porque
se les asocia con alegria y esperanza. En las fotografias institucionales, la infancia esta
representada de forma lastimera, triste, apabullante. En lo popular se les representa con
felicidad. Pero para ambos, la infancia es el sujeto protagdnico de la nueva urbanizacion, ya
sea porque corre peligro o porque simboliza un futuro prometedor. Las dos miradas implican
una nocion de progreso. La institucional la construye a partir en la ciencia y en la intervencion
efectiva del Estado. Para los habitantes de los barrios populares, el progreso se alcanza a
través del trabajo comunitario y autdnomo frente al Estado.
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Conclusiones

En este trabajo se abordé el estudio de la fotografia desde dos grades escenarios: el turismo
y la urbanizacion en el periodo 1940 - 1980. La investigacion se concentrd en los usos y
funciones de las fotografias por parte de las entidades estatales encargadas de la
administracion de la planeacion urbana y el turismo de la ciudad, en conjunto con la
produccién visual utilizada por los habitantes de los barrios e integrantes de movimientos
sociales de caracter popular. Las dependencias estatales como también los sectores populares
construyeron diferentes representaciones visuales de la ciudad, mediante las cuales
promovian una identidad de acorde a sus respectivos intereses. Estas instituciones y actores
estuvieron conociéndose y enfrentandose a partir del uso de las fotografias en un periodo de
una acelerada transicion demografica, de crecimiento fisico de la ciudad y de fuertes
conflictos sociales generados por la implementacion de proyectos urbanisticos a gran escala

que buscaban modernizar y anclar a Medellin en una economia global.

Las principales corrientes historiogréficas que han predominado en el estudio de la fotografia
en Medellin construyeron su historia preguntandose sobre como las fotos ilustran una
progreso técnico y artistico de la mirada de los fotdgrafos, donde las instituciones y las
I6gicas del poder quedan reducidas a un segundo plano. Este trabajo se alejo de esta postura,
aungue tampoco se acogio a la idea que considera a las imagenes como objetos a través de
los cuales se manipulan los deseos de las masas, como si las fotos tuvieran por si mismas un

poder total y efectivo.

A diferencia de esas dos posturas, se propuso entender las imagenes fotograficas como una
tecnologia socioespacial que posibilitaba administrar y gestionar el conocimiento del espacio
en conjunto con otras tecnologias. EI hecho de que esta investigacidon no diera exclusividad
a las fotos, como una fuente unica que explica los procesos que las instituciones y actores
desarrollaban, permitio, por ejemplo, que este trabajo pudiera analizar también otro tipo de
materiales, como iméagenes publicitarias, mapas, planos y textos, que se vinculaban con las

estrategias de cada grupo para imponerse ante otros y que, por tal motivo, dialogaban con las
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fotos y posibilitaban entender de mejor forma los alcances y limites que estas tenian. La
fotografia como tecnologia socioespacial pone su foco de atencion en esos intersticios en
donde se lucha por imponer una idea a un espacio social determinado. Entendida asi, no
interesaba tanto ver como miraba un fotégrafo la sociedad como artista, ni tampoco cémo se
manipulaba y dominaba a la sociedad con los mensajes que las instituciones les daban con
las imagenes. En vez de ello, al concebir la fotografia como una tecnologia, se tratd de
analizar las posibilidades que las fotos ofrecen a los actores en disputa por el espacio de la
ciudad para obtener informacion y conocimiento con el fin de coordinar estrategias de accion
definidas en el espacio urbano. De este modo, las tecnologias pueden ser utilizadas por
diferentes actores con diferentes intenciones que pueden complementarse o enfrentarse entre

Si.

La narrativa visual de las fotografias usadas por la Oficina de Turismo de Medellin fue
estableciendo convenios con fotografos. La innovacion de la fotografia a color fue usada por
la Oficina de Turismo para refinar una industria encaminada a vender la ciudad estableciendo
visualmente, y de forma mas llamativa, una marca de ciudad que fue cambiando y afiadiendo
simbolos a su imagen. Asi, a la ciudad industrial de los afios cuarenta, se le afiadié la ciudad
jardin en la década del cincuenta, y en los dos decenios siguientes se sumaron las orquideas,
las mujeres y el avion. Todos construian un sistema discursivo mediante el cual se ofrecia un
sello distintivo de Medellin al mundo para ser consumida turistica y comercialmente. Esta
representacion visual de una marca urbana fue cambiando a una escala con pretensiones mas
globales, especialmente en las décadas del sesenta y el setenta, en una apuesta por hacer del
turismo una industria exitosa econémicamente para las élites de la ciudad Inicialmente,
Medellin fue pensada como una ciudad donde las flores ofrecian al mundo un paraiso de
“eterna primavera”, y al empezar la década de los setenta, con la experiencia de la celebracion
de varios congresos en la ciudad, el discurso turistico cambi6 hacia una Medellin que tenia
la infraestructura para ser sede de los mas importantes eventos a nivel latinoamericano y del

mundo.

La funcidn idealizadora de la fotografia en la gestion turistica de la ciudad, estaba ligada con
una funcion mucho mas material, incluso menos estética y més técnica. La fotografia en el

disefio y la planeacién de la ciudad para ajustar su espacio a los canones urbanisticos de la

175



época. Se buscd en esta parte entender la forma en que se retrataron las nuevas espacialidades
de la ciudad, los megaproyectos y la intervencion en asentamientos no controlados por el
Estado, como aquellos registros fotograficos aéreos de la Alpujarra y las urbanizaciones
formales y “piratas”. También se analizé el uso de las fotografias aéreas y las panoramicas
por parte de Planeacion Municipal, en que se pudo establecer como la fotografia tenia la
funcion de ser un potente agente para la erradicacion de tugurios y una novedosa forma de
comunicacion interinstitucional para agilizar la accion dentro de las mismas dependencias
estatales, que les permitia ejecutar de forma mas eficaz los proyectos. Todo ello confluia con
las directrices y programas que venian del Plan Piloto, pero a su vez, el uso de las fotografias
evidenciaba la necesidad de actualizar el conocimiento de las nuevas realidades del espacio
urbano, puesto que los informes del Plan Piloto no se ajustaban a los cambios que la ciudad
habia tenido. En este sentido, la fotografia permitio cerrar la brecha cognoscitiva acerca de
los espacios y grupos sociales que no estaban controlados o que obstaculizaban los proyectos

urbanisticos que estaban pendientes por ejecutarse.

Las formas en que se clasificaba a estos grupos sociales no controlados desde las fotografias,
por parte de las entidades estatales y por los mismos sectores populares, expresaban una
hostilidad mutua. Las instituciones de planeacion usaron las imégenes para identificar y
clasificar los grupos humanos y los peligros que se les asociaban desde la perspectiva del
Estado, y también se observo como las fotos servian para construir identidades barriales en
oposicidn a la logica del poder establecida. Desde el uso y significacion de las imagenes de
los sectores populares, se concluye que el barrio no es solamente una construccion fisica
habitacional, sino también una construccion simbdlica que connota autonomia comunitaria
frente al Estado, y en la que prevalece el esfuerzo de sus integrantes en vez de los apoyos
institucionales. Esa cuestion del Estado como ausente en las fotografias de caracter social o
popular es una forma de expresion visual de la inconformidad, de la resistencia y
desconfianza de las comunidades populares hacia las instituciones y maquinarias estatales.
Esto se hace més evidente a partir de la década del sesenta, cuando las intervenciones del
Estado fueron tomando fuerza mediante los desalojos y los traslados abruptos de los tugurios
y de otros grupos populares para construir nuevas espacialidades, como algunas calles y el
centro administrativo, proyectos que expulsaron sectores populares que fueron a parar a las

periferias de la ciudad.

176



Los discursos de autonomia y la gestion popular se fueron expandiendo a partir de esa
relacion de hostilidad con la institucionalidad por la disputa de quiénes eran los sujetos y
protagonistas del cambio en la ciudad.

Esta oposicion que se expresa en las fotos tanto a nivel institucional como popular, no quiere
decir que Medellin esté conformada por dos ciudades paralelas. Las fotos estatales y barriales
muestran la relacion conflictiva entre la élite y el sector popular. La clasificacion e
identificacion clinica y socioldgica de entidades como el Departamento Administrativo de
Planeacion y la expresion politico-religiosa de las imagenes populares, confluyen en una
nocion del progreso que asciende, pero que se logra a través de diferentes caminos. El
primero es el conocimiento cientifico y técnico; el segundo, el trabajo y la solidaridad

comunitaria.

De este modo, la fotografia como una tecnologia socioespacial tiene funciones micropoliticas
que se enfrentan directa e indirectamente entre si. Ya sea para clasificar e identificar a otros
como también para fortalecer simultaneamente procesos identitarios. Esto demuestra que las
fotos no contienen en si mismas una dominacion, y que por el simple hecho de utilizarlas no
se esta reproduciendo (automaticamente) un sistema de representacion del poder. Los usos
de las fotos dependen de las I6gicas representacionales con que se utilizan, y por ello, pueden
ser instrumentos Utiles para la esfera estatal como también para intereses y estrategias
populares. Por ello, una misma tecnologia puede usarse por diferentes colectividades para

luchar y diferenciarse entre si.

Ademas, los usos urbanos de la fotografia se enmarcan en una relacién de dependencia entre
el turismo, la planeacién y las formas como se clasifican e intervienen los espacios ocupados
por los sectores populares. Esa correspondencia consiste en el hecho de que tanto los
promotores turismo como las autoridades encargadas de la planeacion y los sectores
populares, se estan observando entre si para disputarse el proceso y el protagonismo de la
urbanizacion. Las narrativas visuales son los medios en que se interpelan cada proyecto e
idea de ciudad. Estas formas visuales expresan un conflicto socioespacial en el que la

fotografia no es tanto un instrumento de comunicacion como de observacion y de
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convencimiento interno para fortalecer y legitimar las acciones institucionales contra los
otros modelos que sobreviven o apenas nacen en la ciudad. Por otro lado, también sirven para
el convencimiento y reconocimiento de que hay una forma de vida sin el Estado, donde la
comunidad y solidaridad (como en el “convite”) son formas de accién distintas a la
construccién de ciudad que se hace “desde arriba”. Cada actor tiene en estas luchas una

temporalidad, una concepcion de progreso que los caracteriza.

Las imagenes del turismo son los proyectos futuros, de algin modo, los referentes que la
planeacion esta buscando que se logren tal como turisticamente se necesitan. Las fotografias
turisticas reproducen la ideologia de la élite empresarial que ve en el turismo una nueva
fuente de riqueza. Por ellos, la funcion de las im&genes es mostrar hacia afuera los suefios
urbanos hechos realidad. Las fotografias turisticas “ja todo color!” le imprimen el empaque
de mercancia a la ciudad para poder venderse y posibilita que el espacio mismo pueda viajar
y llegar a otros lugares. De esta manera, la fotografia turistica hace de los lugares turisticos
unos espacios movedizos que pueden llegar a los ojos de cualquier persona en cualquier
lugar. Sin embargo, la nocién de progreso que estas fotografias transmiten es estatica. La
ciudad se representa en el culmen de la modernizacién y por ello es digna de ser visitada tal
como se muestra en las fotos. Por otro lado, las entidades planeadoras saben que esos espacios
no funcionan tan bien como el turismo lo requiere. De hecho, el sentido de la planeacion
urbana surge de considerar que la ciudad no esta terminada -en contraposicién a lo que se
cree desde el sector turismo- sino que apenas se esta construyendo. Por eso, sus imagenes
son mas detalladas e informativas, pero igualmente con una finalidad futura: la posibilidad
de intervenir y mejorar los espacios retratados. El progreso que ilustran las fotografias usadas
por las entidades planeadoras estan vinculados a un espacio que debe ser cambiado y por

tanto es maleable si se aplican los conocimientos necesarios.

En el turismo se manifiesta como se vendia una ciudad moderna y se buscaba disponerla al
disfrute del visitante, mientras que desde el &ambito de la planeacién urbana se transformaba
el espacio con referentes funcionales usando la fotografia como instrumento de informacién
espacial, con fines como la erradicacion de viviendas informales y otro tipo de

construcciones. Cuestion diferente se da en el uso popular de las imagenes. La recepcion y
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la reaccion frente a tales proyectos estatales y de élite por parte de los habitantes de los
nacientes barrios populares a través de las fotografias, sefiala igualmente una nocion de
progreso, pero con una significacion distinta. Las imagenes de la urbanizacion producidas
por fotdgrafos independientes y por los mismos habitantes de los barrios, trazan una narrativa
que no se basa en cuestiones técnico-cientificas, como si ocurre en el caso de la planeacién
0 en obras acabadas y brillantes como las que se construian con fines turisticos. Mé&s bien,
este tipo de imagenes de caracter popular se enfocan en una retérica de la construccion con
base en el esfuerzo y la autonomia de gestion de sus propios habitantes. Si a nivel
institucional la fotografia tiene valores de ornamentacion y de precision geomeétrica, en la
fotografia popular, en cambio, se promueven los valores del trabajo cooperativo autbnomo
al Estado. En las imagenes institucionales el espacio en si mismo es la prioridad y lo social
el problema a solucionar; en lo popular lo importante es mostrar a la gente en accion,
interviniendo con sus propias manos el barrio, de manera que el aspecto social y comunitario

pareciera ser la salvacion.

La fotografia como tecnologia protagonista en la lucha por la produccion del espacio en
Medellin entre las décadas de 1940 y 1980 sefiala cdmo las imagenes se vincularon a una
idea de progreso del espacio urbano: una partia de la estética del consumo y el conocimiento
técnico-cientifico para transitar el camino hacia una modernidad sofiada, el otro, basado en
la solidaridad del trabajo colectivo, tenia el proposito de alimentar una esperanza redentora.
Asi, Medellin se debate conflictivamente entre una “industria sin chimeneas” que funciona
“a todo color”, transformandose a través de la maquina y el conocimiento cientifico, y un
espacio urbano popular con una fuerte reticencia al Estado, donde los grupos sociales
traducen el cambio urbano en una “salvacion mesianica” forjada a partir del trabajo

comunitario autbnomo.

Pero mas alla de estas diferencias en el significado, los usos de las fotografias por parte de
ambos actores confluyen en una misma funcionalidad de las fotos: su capacidad de ofrecer
un realismo espacial. Todas se basan en el estatuto de verdad que la fotografia les ofrece para
dar cuenta de quien y cdmo produce o crea el espacio. Ese valor “real” de las imagenes es el
factor donde se sintetiza el poder politico y transformador que tienen para intervenir y luchar

por el espacio de la ciudad. La necesidad de crear evidencias, registros, pruebas y artefactos
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visuales que resguarden la historia del proceso urbano que cada actor realiza, ya sea
institucional o popular, permite gestionar y administrar las representaciones urbanas que

buscan implementarse sobre la urbanizacion y la forma social que alli debe prevalecer.

Esta participacion de la fotografia y de reconocidos fotdégrafos como Gabriel Carvajal, Mario
Posada y Carlos Rodriguez, pero también y de fotografas marginales como Giovanna
Pezzotti, muestran que un oficio que se ha valorado usualmente como artistico y que se ha
destacado por ser una huella que no deja olvidar el pasado, también tiene vinculos y
participaciones activas con instituciones de poder y con sectores de oposicion y resistencia.
Que sus producciones fueron hechas no solo con una mirada desde el espiritu artistico, sino
que también, construian sus perspectivas desde las exigencias e intereses econémicos o

politicos de instituciones y de légicas de poder concretas.

Finalmente, este trabajo deja abiertas varias lineas de trabajo que podrian explorarse méas
adelante. Una primera linea consiste en determinar el impacto de las fotografias turisticas de
Medellin a nivel nacional e internacional. Identificar los lugares a donde llegaban la
publicidad de la ciudad en la década del sesenta permitiria analizar los alcances de la Oficina
de Fomento y Turismo y la recepcidn de esas fotos en otros paises o ciudades. Ademas, queda
todavia por explorar el material visual turistico del archivo de Mario Posada (Movifoto), el
cual ain no esta disponible para la consulta publica y que puede aportar material importante
para comprender la forma como se fabricaban las identidades comerciales de Medellin y de
otras ciudades a nivel nacional. Esto permitiria, entre otras cosas, abrir la discusion en el
campo de la historiografia de la fotografia sobre como se introdujeron los fotografos
colombianos a la industria turistica, por ejemplo, el caso de los vinculos del fotégrafo

bogotano Hernan Diaz con la Corporacion Nacional de Turismo.

Otro tema que se desprende de este trabajo para un estudio a futuro es la exploracién de los
repertorios fotograficos de instituciones estadounidenses que financiaron investigaciones
sobre el estado de la urbanizacion en Colombia durante la década del setenta. Esto
contribuiria a entender por qué se usaron fotomontajes, los cuales nacieron en movimientos
anarquistas y se harian famosos posteriormente con el constructivismo ruso. También queda
por explorar el uso de las fotografias por parte de la Asociacion Colombiana de la Facultad

de Medicina y su papel en la intervencion de los tugurios de ciudades colombianas como
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Cali, Pereira, Bogota y Barranquilla. Esto podria ofrecer un rico analisis comparativo sobre

el uso de la fotografia en las reformas urbanas de las ciudades colombianas.

Otra linea que podria resultar muy productiva ¥ es la que se refiere a las relaciones entre el
Instituto Agustin Codazzi y la planeacion urbana de las ciudades. Las contribuciones de este
instituto en el campo cartogréafico, ¥ en la toma sistematica de fotografias aéreas y en las
respectivas categorias que se manejaban para su interpretacion, puede brindar elementos para

comprender la recepcion cientifica del uso de las imagenes enfocado al estudio del espacio.
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ANEXos

Anexo 1: Aeropuerto Olaya Herrera

Gabriel Carvajal, “Aeropuerto Olaya Herrera”(6x9cm) 16 de Mayo de 1966, Medellin. BPP. F-018-0426
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Anexo 2: Tenche

Instituto Agustin Codazzi, “Aerofotografia del sector Tenche - Aeropueto”, (Papel: 25 x 30 cm.) Medellin,
1959. PM-CAM
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