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RESUMEN:

El objetivo de este articulo es reflexionar sobre los usos, circulacidn y valoracién de aquello que oficialmente se conoce como
patrimonio documental fotografico en un caso especifico del contexto ecuatoriano. Para ello haré referencia a un grupo de
fotografias reunidas por Alfredo Kuffé Anchundia, quien ha recolectado imagenes histdricas desde hace aproximadamente 50
afios en un pequefio poblado localizado en la costa ecuatoriana. Lo que propongo es que la prictica de este recolector asi como
el tratamiento particular que ha dado al conjunto de fotografias histéricas componen microrelatos subalternos que se oponen a
los discursos oficiales en relacién a la memoria y el patrimonio en el archivo visual. El enfoque teérico-metodoldgico que utilizaré
viene de los planteamientos de la antropologia visual y por lo tanto recurro a la descripcion etnografica y al entendimiento de las
fotografias histéricas como datos de investigacion.

PALABRAS CLAVE: Memoria, Fotografia histdrica, Archivo, Coleccionismo, Patrimonio.

REsumo:

O objetivo deste artigo ¢ refletir sobre os usos, circulagio e apreciagio daquilo que se conhece oficialmente como patriménio
documental fotografico num caso especifico do contexto equatoriano. Para isso, farei referéncia a um grupo de fotografias reunidas
por Alfredo Kuffé6 Anchundia, que reuniu imagens histdricas desde aproximadamente 50 anos de um pequeno povoado localizado
na costa equatoriana. O que proponho ¢ que a prética deste colecionador, assim como o tratamento particular que deu ao conjunto
de fotografias histéricas, compdem micro-relatos subalternos que se opdem aos discursos oficiais em relagio & meméria e ao
patriménio no arquivo visual. O foco tedrico-metodolégico que utilizarei baseia-se em abordagens da antropologia visual e, por
isso, recorro & descri¢io etnogréfica e ao entendimento das fotografias histéricas como dados de investigacio.

PALAVRAS-CHAVE: Memdria, Fotografia Histérica, Arquivo, Colecionismo, Patrimonio Cultural.

ABSTRACT:

The aim of this article is to reflect on the uses, circulation and evaluation of what is officially known as photographic heritage
in a specific case of the ecuadorian context. I will refer to a group of photographies collected by Alfredo Kuffé Anchundia, who
has collected historic images for approximately 50 years in a small town located in the coast region of Ecuador. What I propose
is that the practice of this collector and the particular treatment he has given to the group of historical photographies compose
subaltern micro-stories opposed to the official discourses about memory and cultural heritage in the visual archive. The theoretical-
methodological approach that I present comes from the approaches of visual anthropology, thus I will resort to the ethnographic
description and understanding of historical photographs as research data.

KEYWORDS: Memory, Historic Photography, Archives, Collecting, Cultural Heritage.

HACE APROXIMADAMENTE DOS ANOS PARTICIPE EN LA IMPLEMENTACION DE UN PROYECTO|[1]
PARA LA CREACION DE UN ARCHIVO FOTOGRAFICO EN EL INSTITUTO NACIONAL DE
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PATRIMONTO CULTURAL ECUATORIANO (INPC). DE MANERA ESPECIAL LLAMO MI ATENCION
UN GRUPO DE 316 FOTOGRAFIAS HISTORICAS NOMBRADAS COMO “COLECCION ALFREDO
KuFFO ANCHUNDIA” QUE HABfAN SIDO ADQUIRIDAS POR LA INSTITUCION EN EL 2014
COMO PARTE DEL PROYECTO Y DECLARADAS COMO COLECCION PATRIMONIAL MEDIANTE UN
PROCESO ADMINISTRATIVO ESPECIFICO. LAS FOTOGRAFIAS FUERON PRODUCIDAS ENTRE 1920
Y 1970 Y HACEN REFERENCIA A LA VIDA COTIDIANA DE CHONE, UNA POBLACION SITUADA
EN LA PROVINCIA DE MANABI, EN LA COSTA ECUATORIANA. MAS ALLA DE SU IMPORTANCIA
HISTORICA Y ANTROPOLOGICA, LO PECULIAR DE ESTE GRUPO DE FOTOGRAFIAS ES QUE
MUCHAS DE ELLAS HABIAN SIDO “INTERVENIDAS” A TRAVES DE DIVERSOS MECANISMOS Y CON
UNA FINALIDAD MUY ESPECIFICA (FIGURA 1).

FIGURA 1
Teresa Changy Ramona Kuffé, Chone, Manabi,

Ecuador, 1955. Fotografia que perteneci6 a Alfredo Kuffé
Fuente: Ecuador (1955).

Originalmente estas 316 imdgenes pertenencieron a Alfredo Kufté Anchundia, un poblador de la
ciudad de Chone quien se ha dedicado a recolectar imdgenes fotogrificas desde hace mas de 50 afnos. El
INPC identificé estas fotografias, las selecciond y posteriormente las declaré como colecciéon patrimonial,
ingresando as a otra fase de su “vida social’[2] (APPADURALI, 1991). Las fotografias fueron guardadas
en nuevos contenedores, se les asigné un espacio fisico adecuado para la conservacion, se establecieron
protocolos para su manejo, se las catalogé mediante una ficha técnica, se las codific, y en definitiva fueron
disciplinados sus usos bajo nuevas logicas y criterios archivoldgicos y de conservacién. No es novedad que
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el archivo parece adquirir “objetos salvajes” (CLIFFORD, 1995) que, ya sea por la “ciencia universal del
orden” (FOUCAULT, 2008) o por las politicas de la memoria, terminan finalmente siendo disciplinados.
Derrida ya lo explicé hace mas de dos décadas: la palabra archivo “nombra a la vez el comienzo y el
mandato” (DERRIDA, 1997, p. 9). Es el lugar en donde las cosas inician, el domicilio en donde se ¢jerce la
autoridad y es aplicado el orden.

Elinterés de este texto, sin embargo, no es discutir sobre las tecnologfas de clasificacion ni los mecanismos
disciplinarios concretos a los que son sometidos los patrimonios documentales dentro de la institucién-
archivo. Me interesa, problematizar, de forma tangencial, ciertas 16gicas institucionales en relacién al manejo
del patrimonio fotografico y la memoria a través de la visibilizacion de lo que James Clifford denomina
contextos residuales (CLIFFORD, 2001).

James Clifford (2001), en el marco de la “historia critica del coleccionismo”, habla de la existencia de
un sistema de arte-cultura a través del cual se han evaluado los objetos en Occidente. Hace referencia a los
“contextos residuales” para explicar cémo los sistemas modernos de arte-cultura en los museos nacionales han
seleccionado ciertos objetos y descartado otros a través de criterios especificos de valoracién que determinan
clasificaciones y jerarquias entre arte, artefactos, mercancias, artesanias. En este texto ampliaré esta categoria
para referirme no sélo a los objetos e imégenes residuales, sino ademds a ciertas practicas, discursos y sujetos
que fueron excluidos o parcialmente incluidos al momento de legitimar un grupo de fotografias histdricas
como coleccidon patrimonial digna del archivo visual. Concretamente me referiré a la figura periférica del
coleccionista, ala informacién visual/textual reunida por él, y las practicas no archivisticas de documentacion
asociadas al proceso de recoleccion “primaria” de las fotografias pertenecientes a Alfredo Kuffé Anchundia.

En el incremento de los acervos institucionales y durante el proceso de reconocimiento del patrimonio
cultural algo queda al margen de la historia oficial, algo se excluye del orden, pero a la vez algo deja de ser.

Todo:

[...] acto de conservar, de considerar un texto, una imagen, un documento, un testimonio, un bien, inclusive un acto,
meritorio de preservacién y de coleccién, de clasificacién, de almacenamiento y de revision, implica un conjunto de decisiones

y practicas que no son ingenuas [...] (BEDOYA; WAPPERSTEIN, 2011, p. 13).

Los grandes contenedores de la memoria se construyen en base ala seleccion de aquellos objetos/imégenes/
précticas patrimoniales que se piensan “representativos”. Y los discursos sobre la identidad nacional se forjan
a partir de estos contenedores. En este sentido las narrativas nacionales no dejan de ser fragmentarias pero
paraddgicamente se muestran totalizadoras pues se legitiman sobre una ficcién de pretension universalista
(SALGADO, 2008).

De ahi que, comprenderé el trabajo realizado por Alfredo Kuffd, el tratamiento de la informacién y la
coleccién misma, no como una recoleccion histériografica del pasado visual, o como una coleccién fotografica
patrimonial en su sentido juridico-institucional, sino como una compilacién de microrelatos que se sitaa
del lado de las “memorias paralelas”[3] (KINGMAN; MURATORIO, 2014), es decir, en las antipodas
del discurso patrimonialista y la “memoria oficial ritualizada por el poder” (ACHUGAR, 2003, p. 209).
Las fotografias histéricas y la coleccién fotografica dentro de un archivo fotografico tienen un tratamiento
particular que corresponderia no solo con el orden y la clasificacién, sino con las practicas discursivas que dan
sentido a las memorias emblemdticas (STERN, 2006), es decir, aquellas memorias influyentes o hegemonicas
que sostienen los relatos nacionales sobre la identidad. La nocién de microrelato en este contexto estaria
asimilada al trabajo de “recoleccién primaria”, a la labor realizada por sujetos periféricos al poder y sus
“memorias sueltas”[4] (STERN, 2006).

2 EL PERSONAJE: MICRORELATOS DE UN COLECCIONISTA:
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Todo cuanto la gran ciudad desechd, todo cuanto perdid, todo cudnto desderid, todo
cudnto pisoted, él lo cataloga y colecciona [...]

Fuente: (SONTAG, 2006, p. 116).

Alfredo Kuff6 de 68 anos de edad, ha recolectado fotografias desde sus 17 anos. Mientras trabajaba como
conserje del Cuerpo de Bomberos de Chone y posteriormente como barrendero del Municipio cantonal,
casi secretamente se dedic6 a rastrear “fotografias antiguas” de su poblado logrando acumular cerca de
8500 imdgenes producidas entre las primeras décadas del siglo XX y finales del mismo siglo. Las fotografias
recolectadas dan cuenta de las practicas culturales de la poblacién montubia de Chone, la presencia de
migrantes asidticos, el trabajo agrario de los campesinos, artesanos, obreros, la religiosidad popular, asi como
festividades civicas y actividades ladicas. En definitiva se trata de un conjunto de fotografias que retrata una
etapa de la historia visual de un poblado poco referido en el Ecuador y del que pocas evidencias visuales se
conocian.

Intentando trazar la trayectoria, o biograffa cultural[5] de las imdgenes en el sentido que plantea Igor
Kopittoff (KOPITOFF, 1991), su propietario comenta que muchas de sus fotograffas fueron recolectadas
inicialmente de basureros, otras fueron compradas a fotdgrafos locales o extranjeros que visitaban la zona, y
otras fueron entregadas por familiares, amigos y conocidos que querian deshacerse de ellas. Cuando alguien
moria en el poblado Kuffé se acercaba a los familiares del difunto en busca de sus imdgenes, o cuando
remodelaban las viviendas esperaba a que los duefios se deshicieran de los objetos viejos, entre ellos fotografias,
para recogerlas. Es decir, existié desde el inicio un interés en la busqueda y recoleccién de la informacién
visual para otorgarle un nuevo sentido y uso.

Si revisamos la historia critica del coleccionismo de objetos encontraremos que esta actividad se inicia en
Europa posiblemente en el siglo XV a partir de los procesos de despliegue territorial y colonizacién de otros
mundos, y tiene que ver con los mecanismos hegemonicos de recoleccién de arte y cultura que se consolidan
en el siglo XIX como efecto de la formacién de los museos y archivos nacionales en Occidente. Clifford
al respecto sefiala que el coleccionismo ha implicado jerarquias de valor, formas de seleccién, formas de
conocimiento, exclusion y exhibicidn. Se refiere luego a cémo incluso la misma antropologia ha sostenido su
existenciay legitimidad a partir de practicas de recoleccién de objetos etnograficos y su posterior clasificacion
en sistemas de arte y cultura. Y en este contexto, sefiala que el coleccionismo ha estado asociado al trabajo
realizado por “hombres de conocimiento” que, a la vez que “[...] otorgaban a los objetos antiguos un sentido
de profundidad [...]” (CLIFFORD, 1995, p. 264), los insertaban en un proceso de circulacién mercantilista.

El caso especifico del coleccionismo fotografico no es muy diferente. Desde sus origenes el coleccionismo
de fotografias al igual que el coleccionismo de objetos en Occidente se construyé a partir de la relacion
entre la imagen como tecnologia de representacién visual y posteriormente como objeto de interés para la
conformacién de archivos nacionales o bibliotecas. La fotografia se convirtié en objeto de coleccién recién
a mediados del siglo XIX con la invencién, popularizacion y circulacién de las cartes de visite, un formato
fotografico ideado por André Disderi en Francia. Inicialmente las tarjetas de visita eran intercambiadas entre
familiares y amigos como una especie de “moneda social” pero luego su produccién fue masificada para
la venta a coleccionistas quienes buscaban principalmente compilar curiosidades (POOLE, 2000). En el
contexto de América Latina, por ejemplo, la imagen fotografica y sus diferentes formatos (tarjetas de visita,
postales y vistas estereoscopicas) se convirtié en una herramienta empleada por los naturalistas, cientificos y
viajeros del siglo XIX e inicios del XX quienes motivados por Humboldt e influenciados por las teorias del
evolucionismo social se interesaron llegaron al conteniente para registrar el “mundo exético” y especialmente
los tipos humanos sudamericanos[6], la naturaleza y los paisajes llamativos. De ahi que, no es novedad que
estas imagenes tempranas realizadas muchas veces bajo encargo por fotdgrafos locales o extranjeros dieron
origen a las importantes colecciones y dlbumes de rarezas que posteriormente fueron adquiridos por los
principales museos, bibliotecas y archivos especialmente de Francia, Inglaterra y Alemania.
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Ahora, esta brevisima mencidn al contexto sirve para hacer notar que el caso Kuff¢, si bien es en extremo
particular, localizado y contempordneo resulta interesante porque en cierto sentido tensiona dos ideas claves
en torno a la tradicién del coleccionismo de objetos e imagenes: el coleccionista como una persona ilustrada
y autorizada, y el coleccionismo como la recoleccién y clasificacién de fragmentos de un mundo lejano y
exdtico. En el caso especifico en mencién, quien recolecta, organiza y contextualiza las imégenes fotograficas
es un hombre “no ilustrado” que recoje la historia visual de su propia localidad y no la de los “otros”.
Sus préicticas de recoleccién no necesariamente tienen que ver con la posesion obsesiva de los objetos del
pasado, el método archivistico para la clasificacién o el ¢jercicio del poder a través de alguna forma de
conocimiento cientifico. Esto no significa que este coleccionista no haga uso de ciertos conocimientos y
formas de organizacién y recavacién de la informacion, pues de lo contrario la practica se reduciria a la simple
acumulacién de objetos del pasado. Como el mismo Kufté indica,

Aungque solo terminé la educacién primaria, siempre me gusté la Historia. Siempre tuve curiosidad sobre el pasado porque el
presente ya lo estamos viviendo [...]. Empecé a buscar fotografias antiguas desde que hice el servicio militar en los afos 70 ’s.
Era una curiosidad que tenfa por las fotos. Primero guardaba las fotos en mi casa y luego empecé a guardarles en una bodega
hiimeda y oscura, llena de muebles viejos en el Municipio de Chone. Al inicio la gente me veia como a un loco porque iba
siempre buscando fotos y llevidndoles de un lado a otro como una biblioteca rodante. Pero ahora hasta me confunden con
historiador [...]. (KUFFO ANCHUNDIA, 2017, doc. no paginado).

Cuando le pregunto a Kuff6 si se considera un coleccionista responde que es mas bien “[...] un recopilador
apasionado de las huellas de nuestro pasado [...]” (KUFF() ANCHUNDIA, 2017, doc. no paginado). Su
imaginario sobre el coleccionista es el de alguien que ha estudiado. Enla medida en que él estd consciente de no
ser un hombre “ilustrado” entonces se autodefine como “solo un recopilador”. La figura de este coleccionista
se asimilarfa més a la labor del trapero, aquel personaje capaz de dar un nuevo uso, utilidad y resignificacion
a los residuos producto del descarte caracteristico de las sociedades modernas (KINGMAN, 2011). La
figura del coleccionista ilustrado, el archivero especializado, y el guardidn-arconte descrito por Derrida[7],
se podria complementar con la de recopilador, un personaje casi an6nimo que se situaria en las periferias del
conocimiento, y en los bordes de la historia oficial y que por lo mismo, es poco referido pues sus practicas
cotidianas en relacién a las memorias emblemadticas podrian incluso parecer insignificantes. Pero también
hay que decir que al interior de su poblado este “recolector” con el tiempo se ha convertido en cierta voz
autorizada para hablar del pasado, de la historia del poblado y el contexto de las imdgenes fotograficas.

Rebeca Dobkins para poner en tensién el trabajo realizado por el artista nativo Frank Day y los usos que ¢l
hace de la antropologia a través de sus pinturas, retoma la categoria de autoetnografia inicialmente acunada
por Mary Louis Pratt. Este término es definido como aquellos mecanismos que los grupos e individuos
subalternos utilizan para representar sus contextos histéricos-culturales en los mismos términos que los
grupos hegeménicos lo hacen para hablar de sus sujetos/objetos de estudio (DOBKINS, 2001). De alguna
manera Alfredo Kuff6é havenido registrando el pasado visual de sulocalidad, pero al estar relacionado més con
la memoria e inevitablemente con la historia, considero que serfa mas pertinente pensar su trabajo como una
forma de auto-documentacién visual, entendiéndola como una forma no hegemonica de lidiar con aquellas
evidencias visuales del pasado desde un lugar de enunciacién que se refiere a si mismo y su locacién y no
a la otredad como una distancia, mediante la utilizacidon de ciertos recursos, en este caso, tomados de la
Historia y la historia oral. Como veremos més adelante, este coleccionista ha realizado un trabajo sistemético
de investigacion empirica para contextualizar cada una de las fotografias histéricas.

3 RESIDUOS MATERIALES: IMAGENES NO PATRIMONIALES Y NOTAS

Estas fotografias que son nuevas, en algiin momento serdn viejas y tendrdn mds valor
que el que ahora tienen.
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Fuente: (KUFFO ANCHUNDIA, 2017, doc. no paginado).

En la medida en que no todo puede ser parte de los contenedores nacionales (archivos y museos),
entonces se tiende a seleccionar, clasificar por jerarquias y hacer colecciones (CLIFFORD, 2001, p. 261). La
“coleccidn fotografica Alfredo Kuffé” que actualmente reposa en la reserva del INPC se compone de 316
imagenes que fueron evaluadas y seleccionadas entre un universo mucho mayor y mas diverso. Estas 316
imagenes fueron inventariadas, catalogadas y contextualizadas bajo criterios técnicos. Previamente fueron
declaradas juridicamente como una coleccidn fotografica de cardcter patrimonial a través de una Resolucién
Administrativa que establecié “[....] declarar como coleccidn al material fotografico que conforma el fondo del
St. Alfredo Kuffé Anchundia por su alto valor histérico y artisico.” (ECUADOR, 2014, doc. no paginado).
La declaratoria, en este caso, funcioné como un mecanismo formal que permitié la adquisicién del material
visual por parte del Estado para fines de conservacién. La categoria de “coleccién fotografica patrimonial”
por su parte, implica en términos juridicos e institucionales, que es indivisible y que los bienes culturales que
la integran no pueden ser adjudicados, conservados o trasladados sin la autorizacién de la entidad encargada
del patrimonio en el Ecuador. Es decir, la declaratoria transformé el conjunto de bienes culturales en un
patrimonio del Estado.

Ahora, mis alld de las implicaciones juridicas que tuvo este proceso administrativo, interesa conocer qué
informacién visual o asociada a las fotografias pasé a configurar los contextos residuales que no fueron
considerados en el marco discursivo del patrimonio. Al visitar la oficina de Alfredo Kuffé en la ciudad de
Chone pude notar la dimension del descarte y la complejidad de la coleccion original conformada por este
recolector en sus casi 50 afios de trabajo. Miles de fotografias histéricas (albtiminas y gelatinas) guardadas
en cajas, insertas en sobres de papel, acumuladas sobre un escritorio, recortadas, sobrepuestas y adheridas a
paneles, desgastadas por el uso y amarillentas por el paso del tiempo o el clima hiumedo de la Costa, desbordan
el espacio. Muchas de estas fotografias fueron producidas entre mediados y finales del siglo XX, otras son muy
recientes. Hay también copias y reproducciones de otras fotografias y recortes de fotografias de periddicos,
revistas o libros. Es decir, la coleccién conformada por Kufté no tiene que ver tnicamente con fotografias
histéricas, sino en general con toda imagen visual no necesariamente fotogréfica que hable del contexto local

(Figura 2).
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FIGURA 2

Informacidn residual

Fuente: La autora.

Ademads de imdagenes, el contexto residual incluye informaciéon asociada, es decir, notas, apuntes y
descripciones en cuadernos; recortes de periddicos o de libros que guardan relacién o hacen referencia a las
fotografias. Esta informacion textual asociada alas imagenes resulta importante en la medida en que devela las
légicas empleadas por el coleccionista para tratar la informacién fotografica en el contexto pre-archivistico.
Por ejemplo, existe un cuaderno de notas en donde Kuffé registra la informacion histérica que la gente del
poblado le transmitié sobre algunas de las fotografias. Estos datos son vitales para comprender la vida social
de las fotografias histdricas que ahora son parte de la coleccién patrimonial. Pero ademas esta informacion
residual permite tener claridad sobre qué elementos del contexto son priorizados en la prictica discursiva y
oficial del patrimonio cultural.

Las fotografias histdricas en el &mbito institucional del patrimonio cultural ecuatoriano, son apreciadas y
adquieren valor especialmente por dos criterios: su autenticidad y su temporalidad. Es decir, una fotografia
histérica posee mas valor si es original y mas antigua. La valoracién de la temporalidad de la fotografia
histérica se sostiene en la evidencia de la técnica fotogréfica empleada para su produccion. En este caso, el
documento oficial de la declaratoria de la coleccién de Kuffé Anchundia (2017) sefiala que:

[...] se han sumado 316 fotografias seleccionadas desde ejes histéricos y fotograficos (son impresiones originales en papel con
emulsién de gelatina producidas entre los afios 20 ‘s y 70 ’s del siglo XX), que juntas consolidan una coleccién fotografica de
primer orden para la historia social, politica y cultural de Chone. (ECUADOR, 2015, doc. no paginado).

Aunque la legislacién ecuatoriana referente al patrimonio cultural ha extendido recientemente la
temporalidad de los documentos histéricos a 30 anos de antigiiedad[8], la edad del bien trae la carga del
tiempo y por ello, es posiblemente el criterio que predomina. Otros criterios como la composicién y calidad
estética; y las cualidades histéricas, simbdlicas, artisticas o etnograficas que pueda contener una imagen,
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también son criterios que permiten la inclusién o discrinacién de la informacién residuo. Queda claro que
no todo puede ser patrimonio, no toda la informacidn, en este caso fotografica, es valorada. El archivo se
compone unicamente de patrimonios y solo el patrimonio es digno del archivo.

4 EL. METODO NO ARCHIVISTICO: LA INTERVENCION Y LA CONTEXTUALIZACION

Yo le podria contar la historia de cada una de las forografias que tengo.

Fuente: (KUFFO ANCHUNDIA, 2017, doc. no paginado).

Walter Benjamin entiende al coleccionismo como un trabajo confinado al caos y el recuerdo mas que
al orden, el mercantilismo, la ciencia o la historia. Nos dice que “[...] toda pasién colinda con lo caético,
pero la pasién del coleccionista colinda con un caos de los recuerdos [...]” (BENJAMIN, 2012, p. 33).
Lo que Benjamin esta sugiriendo es que el trabajo del coleccionista nada tiene que ver con dar un orden,
una clasificacién técnica o una jerarquia a la informacién histérica que va encontrando a su paso. Lo que
motiva al coleccionista es la necesidad de resistir a la corriente de la modernidad que todo lo desecha,
incluyendo el tiempo. Como dice Sontag, “[...] puesto que el curso de la historia moderna ha socavado las
tradiciones [...], el coleccionista puede ahora dedicarse a excavar en busca de fragmentos més escogidos y
emblemdticos.” (SONTAG, 2006, p. 113).

Las fotografias que fueron originalmente recolectadas e intervenidas por Alfredo Kuffé nada tienen que ver
con el orden o tecnologfas del archivo institucional, y desde ese punto de vista el sentido que Benjamin otorga
al coleccionismo y al coleccionista podria aplicarse a la practica de recoleccion fotogréfica que realiza Kuffé.
Sin embargo, esto no significa que el trabajo de este coleccionista carezca de 16gica alguna de organizacién y
contextualizacién de la informacién visual. La mayoria de las imagenes fotograficas recolectadas por Alfredo
Kufté, han sido intervenidas en varios sentidos. Muchas tienen sobre la superficie de la emulsién nombres de
personas, titulos, descripciones, fechas y lugares inscritos a maquina o a pulso con marcador rojo o negro o
con boligrafo; otras llevan fragmentos de papel blanco adherido, también con inscripciones (ver figuras 1y
3), descripciones extensas en los reversos, cinta adhesiva en los bordes o cubriendo toda la imagen; algunas
fotografias estdn pegadas sobre cartulinas de diferentes colores, recortadas, sobrepuestas unas sobre otras, o
reorganizadas en composiciones mas grandes y complejas estilo collages, segiin tematicas similares.
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FIGURA 3
Sepelio, Chone, Manabi, Ecuador, 1952. Fotografia que pertenecio a Alfredo Kufté
Fuente: Ecuador (1952).

La intervencién o “manipulacién” de las imdgenes fotograficas es una practica que nace con la misma
fotografia. El incluir inscripciones textuales o textos inscritos, por ejemplo, viene desde que se populariza el
formato de las cartes de visit. Las tarjetas de visita contenian el retrato de la persona y servian como cartas
de presentacién que eran intercambiadas entre familiares, parientes o amigos como simbolo de amistad o
aprecio. Muchas de estas imdgenes eran retocadas o iluminadas por el fotdgrafo con tintes, acuarelas, acrilicos
para dar color a las imagenes y un sentido de realidad. Y a menudo estos formatos contenian dedicatorias o
nombres que eran inscritos ya sea en los reversos de las imdgenes junto a los sellos de los estudios fotograficos,
o en los anversos de las imagenes en la parte superior o inferior del retrato (POOLE, 2000).

En algin momento de la historia el uso de la inscripcién en la parte superior o inferior del retrato
fotografico se habria desplazado hacia otros sectores de la imagen a la vez que trasladado hacia el resto de
formatos fotogréficos que fueron surgiendo en Europay expandiéndose por el mundo. Es comtn por ejemplo
encontrar nombres, fechas y titulos completos en los bordes o escritos en los anversos de postales, en negativos
sobre placas de vidrio (como metodologia propia de los fotégrafos), y en albuminas o gelatinas que forman
parte de los dlbumes familiares, posiblemente como formas de identificaciéon de los amigos y familia. También
es comun hallar fotografias recortadas, silueteadas y sobrepuestas en las paginas del dlbum familiar. Es decir,
las fotografias de uso cotidiano ya sea al momento de ser producidas por los fotdgrafos o ya sea al momento
de ser empleadas por las personas no tenian prohibida su manipulacién e intervencién pues claramente la
posibilidad de pintar las fotografias y escribir sobre ellas estaba asociado a una funcién social especifica de
circulacién, intercambio o como dato y recuerdo.

A medida que estas imédgenes fotograficas envejecieron y circularon por otros contextos, se fueron
apartando de sus usos cotidianos y adquiriendo una valoracién que luego habria impedido su intervencion
y manipulacién. En los ambitos oficiales del archivo institucional y del patrimonio cultural, por citar un
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ejemplo, mientras mds antigua es la fotografia, mas valor adquiere y por lo tanto mds afectacion representa
cualquier tipo de intervencién contemporanea sobre los sensibles soportes.

Algunas de las fotografias que pertenecen a Alfredo Kuffé, mucho antes de ser recolectadas por ¢l, ya
se encontraban intervenidas. La fotografia nombrada como “emigrantes chinos en 1952” (figura 4), por
ejemplo, ya tenia inscrita en la parte superior informacién propia de su anterior contexto, seguramente por
parte de una familia china que llegé a Chone en la migracién producida en el siglo XIX. Cuando Kuff6 la
encontré complementd la informacién con un titulo descriptivo que se conecta con una nueva funcionalidad
de la imagen. De igual forma la fotografia denominada “Escuela Abdén Calderén” (figura 5) fue hallada
con el recorte de una persona en la parte superior. Seguramente, como comenta Ortiz Garcfa (2005), el
hacer desaparecer a alguien de la fotografia mediante el recorte tendria relacién con personas que por algtin
motivo perdieron el derecho a existir en el recuerdo materializado. Pero se trata en este caso de otro tipo
de intervencién muy diferente a una inscripcion de tipo descriptiva. Posteriormente Kuffé introdujo la
descripcion de la fotografia a través de un papel blanco adherido al pie de la imagen.

& - Em?t‘jfuﬁfes Chino en el aro 1952
i (o i SR BN SR

FIGURA 4

Emigrantes chinos en Chone, Manabi, Ecuador, 1952. Fotografia que pertenecié a Alfredo Kuff6
Fuente: Ecuador (1952).
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FIGURA 5

Escuela Abdén Calderén, Chone, Manabi, Ecuador, 1942. Fotografia que perteneci6 a Alfredo Kuffé
Fuente: Ecuador (1942).

Lo que queda en evidencia a partir de estos dos ejemplos, es que estas imdgenes tenfan otros usos sociales,
familiares y en definitiva cotidianos, estrechamente relacionados con las précticas culturales y los contextos
por donde éstas circularon. Los diferentes tipos de intervencion en la imagen fotografica se muestran como
expresiones materiales de sus usos y funciones dentro de un sistema de valoracion especifico. Las marcas que
llevan impregnadas en su materialidad las fotografias, nos hablan de sus biografias culturales y de su vida social.

Las intervenciones recientes realizadas por Alfredo Kufté a sus imdgenes histéricas parecen denotar una
especie de interseccién entre esos usos tradicionales y nuevas funcionalidades otorgadas a la fotografia. Las
inscripciones en sus diferentes formatos, ya sea que estdn escritas con esfero, con marcador o sobre papeles
adheridos en los anversos de la imagen, asi como los recortes, las sobreposiciones y las composiciones, podrian
pensarse como manifestacion de una continuidad de ciertos usos sociales que tenian las imdgenes fotogréficas
antes de volverse histéricas o patrimoniales. Pero, en este caso concreto, las inscripciones contempora’meas
ya no tienen la funcién del recuerdo o de la dedicatoria, la inclusién, reconocimiento o exclusién de
personajes. La nueva funcién de estas intervenciones tiene que ver especificamente con la construccién de
datos histéricos y etnograficos, y la generacién de informacién para el conocimiento y la activacién de la
memoria colectiva en una localidad particular, mediante una metodolgoia muy particular.

Los datos que se encuentran inscritos sobre las distintas fotografias son producto de una investigacién
empirica realizada por Kuffé. A medida que va recolectado las fotografias a la vez va recavando informacién
histérica y etnografica asociada. Asi, realiza primero un levantamiento de memoria oral a partir de la
recopilacién de testimonios de pobladores de la zona para contextualizar cada una de las imagenes. Cuando
la memoria oral es insuficiente, recurre a la revisién de revistas antiguas, libros, periddicos de la época en
donde existen referencias relacionadas con las fotografias. En este sentido, a pesar de no ajustarse a los
tecnologias del orden que implica el manejo del patrimonio, las “intervenciones” a las fotografias no son
arbitrarias e incluyen un proceso de indagacién previa haciendo uso de los recursos de la historia oral y
la etnografia. Estas contextualizaciones ademdas implican un esfuerzo interpretativo del pasado a partir del
presente posiblemente partiendo de la propia experiencia o vivencia cotidiana para describir los hechos
visibles en las fotografias. Es decir, las intervenciones a las fotografias son mucho més que solo intervenciones
directas al material fotografico sensible. Son la materializacién de todo un proceso que dentro de la logica del
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archivo institucional se conoce como “catalogacién”, es decir, la contextualizacién de la informacién visual,
la datacién, la identificacién de personajes, lugares, eventos, fotégrafos.
p ) g g

En un segundo momento, Kufté reorganiza las imagenes en lo que ¢l denomina “composiciones”, estilo
collages. Las fotografias (histéricas y contempordneas) generalmente son seleccionadas y luego adheridas en
grandes paneles de cartulina o cartén seglin temdticas comunes como por ejemplo, “deportes” (ﬁgura 6),
[ » <« . . » (3 ./ . » « . ’ » [ . Il . » «

fiestas”, “historia de Chone”, “eleccién de las reinas”, “la juventud de la época”, “personajes politicos”, “la
) p p ]

., . o ., ) C N
migracién china”. Cada una de las imagenes dentro del collage contiene sus descripciones individuales pero a
la vez es parte de un nuevo discurso visual. Estos collages son luego expuestos por Kuff6 en el parque central
del poblado, en el Municipio de Chone o en donde puedan tener alguna funcién de divulgacién. Es decir, las

gu &

imdagenes no solo han sido recolectadas, intervenidas y contextualizadas, sino que ademas son difundidas.

FIGURA 6
Composicién de fotografias “El deporte en Chone” pertenenciente a Alfredo

Kuffé. Este collage se encuentra actualmente en la oficina de Alfredo Kuffé

Fuente: La autora.

Desde el punto de vista del archivo institucional este modo de “intervenir” y contextualizar un material tan
sensible pone en peligro la continuidad de los soportes materiales y consecuentemente el patrimonio. Bajo
la 16gica disciplinar, el uso social de las fotografias y su conservacién son précticas que se contraponen. Del
otro lado, estas mismas “intervenciones” dentro contexto local de un poblado de la Costa, no necesariamente
implican atentar en contra del patrimonio fotografico. La valoracién no estd inicamente en la conservacion
sino en el uso cotidiano de estas imdgenes, y en las narrativas que son capaces de transmitir a través de los
mecanismos de difusién que Kuff6 ha aplicado. El valor de las imagenes fotogréficas radica en la recolecciéon
misma y en el proceso de investigacién empirica que el coleccionista realiza para dar a cada imagen un
contexto, nombrar un personaje, un lugar o una fecha. Las intervenciones realizadas a las fotografias de esta
coleccién especifica, estin mediadas por un sistema de valoracién que se contrapone a las practicas y discursos
hegeménicos sobre la fotografia patrimonial en los archivos. Es ahi cuando entra en tensién el uso social de
las imdgenes histdricas y politicas de conservacion del patrimonio documental fotografico de la nacién, que
por cierto son muy necesarias. Pero también, la hegemonia de ciertos esquemas de conocimiento en relaciéon
al patrimonio cultural nacional. Concuerdo con Mario Rufer, que sefiala que en pleno siglo XXI, persiste
una division clasica que separa aquellas sociedades que producen historia de aquellas que viven la cultura.
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Para los saberes hegemonicos, el archivo es la herramienta que posibilita la historia, por ende no puede pertenecer al orden
de la cultura [...]. El archivo cumple un rol crucial entre aquellos que conservan su pasado y aquellos que viven en/con el

pasado [...] (RUFER, 2016, p. 171).

Desde la perspectiva institucional, Kuff6, por ejemplo, no se sittia en el lado del conocimiento y por lo
tanto no podria estar produciendo historia, sino habitando el pasado y conviviendo con éL.

5 PERSPECTIVAS DEL ARCHIVO VISUAL

Este texto se construyd a partir de la necesidad de reflexionar sobre los contextos residuales pre-archivisticos
dela coleccion fotogrifica mencionada. He tratado de poner en evidencia los objetos, las voces, y las practicas
que de alguna manera fueron invisibilizadas durante el proceso de configuracién de una coleccion fotografica
patrimonial en el archivo institucional. Concretamente he procurado problematizar algunos aspectos
relacionados a la figura y practica del coleccionista Alfredo Kuffé Anchundia, su coleccién fotogréfica y los
modos muy particulares de lidiar con las imégenes histéricas que ha recolectado.

De este ejercicio de reflexiéon quedan mas preguntas que respuestas que tienen que ver con la orientacién de
los archivos visuales: ¢hasta qué punto los “contextos residuales” deberian ser incluidos dentro del proceso de
patrimonializacién en los archivos?, ¢deberian los archivos visuales incorporar en la gestién del patrimonio
documental fotogréfico estos microrelatos subalternos, o por el contrario deberdn continuar focalizindose
tGinicamente en el salvamento y conservacion de los fragmentos representativos de la identidad? Del otro
lado, ¢implicaria la inclusion de los microrelatos y contextos residuales una forma de institucionalizaciéon de
aquellas memorias paralelas que resisten e incluso sobrepasan las légicas oficiales en el marco de las memorias
emblemdticas?

Es claro que la labor de los archivos es la conservacion de los soportes, documentos, ¢ informacion histdrica
para diferentes finalidades. Pero pensando mads alld de la funcién bésica del archivo, considero que un
mecanismo de fractura de la vision clésica del archivo serfa el direccionamiento de la mirada a transparentar,
primero, los circuitos y trayectoria de la informacidn, en este caso documental, que permite su existencia,
y segundo, a complemetar la informacién con los contextos de produccién y procedencia. Los archivos se
componen de colecciones fotograficas, entonces es vital que se incluya la voz y prictica de los coleccionistas,
sus légicas de organizacidn, investigacion, y contextualizacién de la informacién visual. De lo contrario el
archivo no deja de ser reduccionista y fragmentario. Esto no implica de ninguna manera que todo el universo
cultural deba ser “archivado” o patrimonializado, pero si registrados los elementos contextuales que permiten
tener claridad sobre la vida social y biografia de los objetos/imégenes que son parte de estos contenedores.
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Como parte del proyecto de creacion de este archivo, se disend un catdlogo virtual en donde se encuentran las imégenes
digitalizadas. Para ver la coleccién completa adquirida por la institucién visitar la pdgina web Fotografia Patrimonial
(ECUADOR, 2015).

Arjun Appadurai, en su texto “La vida social de las cosas” (1991), sefiala que las cosas tienen una vida social. Para
comprender la vida social de los objetos hay seguir sus trayectorias, es decir, su produccion, circulacién y consumo dentro
de diferentes contextos.

Eduardo Kingman y Blanca Muratorio utilizan la categorfa de “memorias paralelas” para referirse a los relatos alternos
o periféricos que no forman parte de los grandes discursos y narrativas nacionales, que estdn sostenidos sobre la base de
la Historia oficial, fictica y “verdadera”.

Stern utiliza el término “memorias sueltas” para definir aquellos recuerdos significativos ya sea para el individuo o un
nucleo reducido, en contraposicion a las “memorias emblematicas” que vendrian a constituirse por los grandes hechos
de la historia que condensan un sentimiento de cardcter nacional.

Iggor Kopitoff propone la categoria de “biografia cultural de las cosas” para asi entender las diversas fases y los contextos
por los cuales atraviesan los objetos. En el modelo biografico, las cosas no se pueden entender en términos de una
identidad tnica e inmutable, sino més bien mediante el trazado de la sucesién de los significados a los que el objeto
(KOPITOFF, 1991).

Para mds informacion sobre el trabajo fotogréfico realizado en América Latina por parte de fotdgrafos extranjeros del
siglo XIX e inicios del XX, ver el texto de José Antonio Navarrete: “Fotografiando en América Latina” (2009). En el
caso ecuatoriano es interesante en este sentido el trabajo realizador por Marfa Fernanda Troya (2011) sobre la coleccién
de fotografias antropométricas compilada por Patl Rivet, y el texto de Maria Elena Bedoya (2008), sobre la actividad de
los fotdgrafos extranjeros en el siglo XIX e inicios del XX.

Los arcontes, como lo explica Derrida, “[...] son ante todo sus guardianes. No solo aseguran la seguridad fisica del
depdsito y del soporte sino que también se les concede el derecho y competencia hermenéuticos. Tienen el poder de
interpretar los archivos [...]” (DERRIDA, 1997, p. 10).

La Ley de Cultura y Patrimonio sefiala en su articulo 54 literal i, que se reconocen como patrimonio cultural nacional
a “[...] los documentos filmicos, sonoros, visuales y audiovisuales, las fotografias, negativos, archivos audiovisuales
magnéticos, digitales que tengan interés histérico, simbdlico, cultural, artistico, cientifico o para la memoria social y

general cualquier tipo de soporte que tenga més de 30 afos [...]” (ECUADOR, 2016, p. 11-12).
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