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RESUMEN

Hace algunos afios fue hallada una coleccién
de cinco mil placas estereoscdpicas de vidrio
de comienzos del siglo xX, pertenecientes a
Bernardo Croce, médico y fotdgrafo aficionado
argentino. Las imdagenes, producidas en el
marco de la vida familiar, el ocio burgués
y los viajes por el mundo, se inscriben
histéricamente en los inicios de la masificacion
delafotografiay, alavez, enlaespecificidad del
sistema estereoscopico como vulgarizacion
tardia de la reformulacidon epistemoldgica
del estatuto de la visidon en el siglo xix.
El presente articulo propone reflexionar,
sobre el fendmeno de la estereoscopia y
sus vinculos con el arte, la representacion
fotomecanica y la cultura de masas, asi como
sobre algunos problemas metodoldgicos
planteados por este tipo de objetos en
relacidn con su puesta en valor patrimonial.
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ABSTRACT

A few years ago, a collection of five thousand
stereoscopic glass plates from the early
20th century was found in Buenos Aires.
[t belonged to late Bernardo Croce, an
Argentine doctor and amateur photographer.
The images, produced within the framework
of family life, bourgeois leisure and
world travel, are historically inscribed in
the beginnings of the massification of
photography and, at the same time, in the
specificity of the stereoscopic system as
a late vulgarization of the epistemological
reformulation of the status of vision in
the 19th century. This article proposes to
reflect, on the phenomenon of stereoscopy
and its links with art, photomechanical
representation and mass culture, as well
as some methodological problems raised
by this type of object in relation to its
patrimonialization.
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Hace algunos anos, el desalojo de una casona centenaria en la ciudad de Buenos Aires
propicié el hallazgo de casi cinco mil placas estereoscdpicas de vidrio y de un pufiado de
fotografias en papel de, aproximadamente, la primera mitad del siglo xx. Las imagenes fueron
adquiridas, estabilizadas y catalogadas por el Centro de Investigacidn Fotografico Histdrico
Argentino (CIFHA), donde se guardan actualmente.

Las fotografias pertenecian a Bernardo Croce, un (hasta entonces) ignoto médico y fotdgrafo
aficionado argentino, y fueron producidas —incluyendo una fraccién minoritaria que no es de
su autoria— en el marco de viajes y de actividades recreativas familiares entre las décadas
de 1910 y 1930. Asi, el archivo responde a un abanico de intereses caracteristicos de una
época en la que tanto la fotografia como lo que ahora llamamos turismo se hallaban lejos de
constituir una practica masiva. Como otros profesionales cultos, de buena posiciéon econémica
e interesado en las tecnologias modernas al alcance del usuario amateur, Croce fue un avido
coleccionista de imagenes que satisfacian una curiosidad geogréfica, artistica, arqueoldgica 'y
etnografica, compartida con numerosos fotdgrafos aficionados dentro y fuera de la Argentina.
Y mas especificamente, la eleccidn del sistema estereoscdpico sefiala una fase tardia de
la vulgarizacion de un divertimento dptico muy popular del siglo xix, protagonista central
del proceso de industrializaciéon de la imagen fotomecanica, asi como de la consolidacion
de la fotografia como herramienta moderna de apropiacion de una realidad reconvertida,
simultdneamente, en objeto de estudio cientifico y en espectdculo de masas.

El presente articulo propone reflexionar, a partir de este caso, sobre el fendmeno de la
estereoscopia y sus vinculos con el arte, la representacion fotomecanica y la cultura de masas,
amén de algunos problemas metodoldgicos planteados por este tipo de objetos en relacion
con su puesta en valor patrimonial.

ESTEREOSCOPIA AMATEUR EN LA ARGENTINA

El desarrollo de los dispositivos de visidn estereoscdpica fue correlativo al de las primeras
técnicas fotograficas y se enmarca, como sefiala Jonathan Crary (2008), en un proceso
histérico mas amplio de reformulacidn del estatuto del observador y el modelo epistemoldgico
de la mirada, que involucrd al ambito cientifico europeo durante el primer tercio del siglo xix.
En ese contexto, una vasta tratadistica sobre temas como el color, la percepcion visual y la
anatomia ocular reorganizd las categorias de analisis en torno a un nuevo tipo de sujeto
observador, condicionado por la fisiologia de su aparato perceptivo vy, a la vez, productor
activo y auténomo de la experiencia dptica (Crary, 2008). En torno a estas nociones —que
determinarian el estudio de fendmenos como la persistencia retiniana y el caracter subjetivo
de la percepcidn del color, una de las claves de la pintura impresionista— tuvo lugar la
produccion de dispositivos que popularizaron la exploracion ludica de estos fendmenos,
desde el caleidoscopio y el taumatropo hasta el visor estereoscépico.

Este ultimo explotaba un fendmeno estudiado a mediados de siglo por Charles Wheatstone
y David Brewster, basado en la capacidad del cerebro humano de conciliar las diferencias
perceptivas resultantes de la disparidad de puntos de vista entre los ojos: de la superposicion
y fusion aparente de dos imagenes distintas, producto del paralaje binocular, resulta un efecto
de tridimensionalidad que podia reproducirse artificialmente. Asi, desde la década de 1850,
la produccidn de vistas estereoscopicas mediante una camara fotografica de dos lentes, que
simulaba tal paralaje, y de visores que ubicaban las imagenes a una distancia de los ojos
que permitiera la superposicion visual requerida impulsé una lucrativa industria, que
contribuiria de modo decisivo a la popularizaciéon y la masificacién internacional de las
fotografias de paisajes, desnudos y otros géneros tan propicios a la ilusidén de tangibilidad e
intimidad que proporcionaba el dispositivo (Darrah, 1997).

En la Argentina fue el espainol Juan Camafia —el mismo que traeria la novedad del copiado

fotogréfico a la albumina— el primero en comercializar en Buenos Aires, desde 1852,
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daguerrotipos estereoscdpicos cuyo elevado costo les dio una circulacion muy restringida en
un mercado reducido como el rioplatense (Becquer Casaballe & Cuarterolo, 1983). Hubo que
esperar hasta la Ultima década del siglo para que la fase expansiva del modelo econdmico
liberal y el desarrollo sostenido del mercado interno impulsado por la inmigracién posibilitaran,
junto con la creciente masificacion del retrato fotografico de estudio y la tarjeta postal, la
popularizacion de las vistas estereoscdpicas en nuestro pais.

En este aspecto de la «segunda industrializacion» de la fotografia (Tagg, 2005) jugd un papel
fundamental el fendmeno del amateurismo fotografico, emergente en la ultima década del
siglo xIX y en cuya ulterior expansion en los sectores sociales medios y altos tomd parte el
autor de las imagenes que nos ocupan. Como ha sefalado Verdnica Tell (2017), la creacidon
de asociaciones y de publicaciones especializadas consolidé y dio visibilidad al fendmeno
emergente de la fotografia estereoscdpica amateur, en instancias como la exhibicién de
estereoscopias de la Sociedad Fotografica Argentina de Aficionados en la Exposicidén Nacional
de 1898 o las referencias al tema en las primeras revistas especializadas en fotografia del
pais.

Asi, desde 1893 la estereoscopia fue un tdpico recurrente en las paginas de la Revista
Fotogréfica llustrada del Rio de la Plata, que con frecuencia traducia articulos técnicos
provenientes de tratados incluidos en el catdlogo de la importadora Lepage, editora de la
revista. Es el caso de manuales como el Traité de Photographie Stéréoscopique [Tratado de
fotografia estereoscdpical, de Adolphe-Louis Donnadieu, publicado en 1892 y presente en
dicho catdlogo desde septiembre del afio siguiente. Del mismo autor es el articulo dedicado a
la distancia necesaria entre objetivos en las camaras estereoscdpicas, incluido en Les annales
photographiques [Los anales fotograficos], cuya traduccion se publicé en mayo de 1894
(Donnadieu, 1894). Otros numeros trafan resefas de articulos franceses, como el relativo al
modelo de aparato estereoscopico de los hermanos Fleury (Revista de periddicos, 1894) y a
tratados como el de Félix Drouin, comentado a pocas paginas de una nota sobre las ventajas
de una prensa de corte para placas estereoscépicas de vidrio (Bibliografia, 1894; Prensa
estereoscdpica, 1894).

Aungue la produccidn estereoscopica atribuible a Croce es muy posterior a estas publicaciones,
estos ejemplos sefialan una primera instancia de circulacidn sostenida de conocimientos
técnicos, insumos y equipos entre el publico lector de revistas especializadas argentinas y
europeas, que se prolongé en las décadas subsiguientes al calor del crecimiento del mercado
fotogréfico y la actividad amateur. En ese sentido, cabe mencionar los articulos que, desde
fines de los afios veinte, dedicé a estos temas la revista Foto-Magazine, como los Consejos a
los estereoscopistas, de H. Bourée o las indicaciones que el andnimo autor de Los andglifos
por virajes ofrecia a quienes desearan hacer fotografias estereoscdpicas en color segun el
método patentado en 1891 por Louis Ducos du Hauron, y mds tarde utilizado en el cine 3D
(Boure, 1929; Estereoscopia, 1930).

Resulta interesante esa presencia —por lo demas, caracteristica de la época— de un discurso
técnico que vinculaba una tecnologia heredada del positivismo decimondnico, reconvertida
luego en dispositivo de entretenimiento de la industria cultural, en una revista concebida
como el érgano de difusién de la Seccidon Fotografia de la Sociedad Estimulo de Bellas Artes,
organizadora al afio siguiente del primer Saldn Internacional de Fotografia en Buenos Aires
(Facio, 1995). La articulacidon de tan diversos espacios de legitimacion institucional de la
fotografia en una publicacién que prolongd la circulacién de saberes técnicos y de nociones
estéticas en torno a la fotografia estereoscdpica es ilustrativa del contexto histdrico en el que
Croce se desempefié como coleccionista y autor aficionado de este tipo de imdgenes.
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BERNARDO CROCE Y SU COLECCION

En lineas generales, la trayectoria de Bernardo Croce (1881-1956) se ajusta a los imaginarios
de ascenso social y de interés por los avances de la modernidad que atravesaban al sector
social al que pertenecia. Profesional exitoso y primer universitario de una familia inmigrante,
propietario de un amplio petit-hétel en el barrio portefio de Belgrano, Croce fue un visitante
asiduo de Europa y de Mar del Plata, a la vez que un prolifico fotdgrafo y cineasta aficionado.
Un evidente interés —tan caro a la insercidn de la fotografia en la vida cotidiana del siglo XX
(Sontag, 2006)— por dejar testimonio de su prosperidad y felicidad familiar determiné la
produccion de un vasto archivo de imagenes, del que sobrevive un total de 4867 fotografias
estereoscodpicas en vidrio (casi todas en negativo) y una veintena de copias positivas en papel.

En uno y otro soporte —a lo que se agrega un nimero incierto de filmaciones en 16 mm, hoy
perdidas—* la tematica es la habitual en este tipo de registro: viajes por el pais y al extranjero,
en un arco geografico que va de Uruguay a China, Africa y Europa. Destinos obligados como
Francia, Italia o Alemania suman otros mas exdticos como la Peninsula Escandinava, Hungria
o Checoslovaquia, amén de colonias europeas en Africa, en Cercano Oriente y en el Sudeste
Asidtico. La diversidad de temas es caracteristica y abarca paisajes, arquitecturas emblematicas
por su importancia histdrica o su caracter innovador (como la vista de Rio de Janeiro desde el
Bondinho, recién construido, o el interior del Coliseo Romano); construcciones de infraestructura
portuaria, caminera o ferroviaria que dan cuenta de la transformacién del paisaje por la
modernidad [Figuras 1 y 3]; salas de museos y monumentos publicos [Figura 5]; rituales,
fisonomias y escenas cotidianas de tribus asociables al estereotipo del salvaje [Figura 2]; retratos
del autor o sus acompafantes en situaciones diversas, y también registros de actualidad, como
la Gran Guerra, la visita del principe de Gales a Buenos Aires o las multitudes de la Italia fascista.

De esta rapida lista se desprende una inclinacidn, tan recurrente como tipica de esta clase de
registros, hacia temas que visibilizan las tensiones entre modernidad y tradicidn, tanto en la
mirada proyectada sobre culturas primitivas —caso de los «adoradores del diablo» de la actual
Sri Lanka [Figura 2]— como en el puente ferroviario de Cipolletti a Neuquén, construido en
1901. En este [Figura 1] el imaginario persistente del avance de la civilizacidn sobre el desierto
es visible en el contraste que ofrecen la verticalidad del molino y la monumental estructura
geométrica de acero frente a la desnudez del paisaje; pero también, en la observacion
especifica sobre su escala («tiene 600 metros») anotada directamente sobre la imagen.

Es curiosa la frecuencia con que Croce anadia comentarios manuscritos de este tipo: no ya en
los margenes o en la zona central del par estereoscépico, donde quedaban fuera del campo
visual del observador, sino directamente en una de las dos imagenes, en zonas claras donde
fueran bien legibles (como los cielos) de modo tal que se integraran a la composicién como
un elemento visual mds, que el efecto tridimensional iba a mostrar en primer plano. El interés
por afiadir estos anclajes textuales de sentido —cuya funcién, sefialaria poco después Walter
Benjamin [1936] (1989), es inseparable de la impronta documental de la fotografia— se
evidencia en los casos en que el autor, como en la Figura 3, eligié rayar el negativo del lado
de la emulsién, lo que lo obligaba a escribir de derecha a izquierda dando como resultado una
letra vacilante que evidentemente lo llevd a abandonar esa opcién en casos ulteriores.

1 Agradezco por estas referencias a Guillermo Buck, amigo de los Croce, que colaboré en el hallazgo del archivo;
asi como a Alfredo Srur, director de CIFHA, por facilitar el material para esta publicacién.
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Figura 1. Puente del F. C. S. sobre el Neuguén. Tiene 600 metros (s. f.), Bernardo Croce (c. 36, pl. 13).
Fuente: Archivo CIFHA

Figura 2. 8091 India. Isla de Ceylan. Adoradores del diablo (s. f.), Andnimo (c. 23, pl. 20). Fuente: Archivo
CIFHA

En relacidn con el caracter de inscripciones autorales que podria asimismo atribuirse a estas
anotaciones (Tell, 2017), no esta claro qué porcentaje exacto de estas imagenes fueron realmente
realizadas por Croce y cudntas fueron compradas, aunque la gran mayoria parece pertenecer
a la primera categoria. Unas doscientas llevan el sello de Vérascope Richard, fabricante francés
de equipos vy placas estereoscépicas cuyas imagenes coloniales de Asia y de Africa, asi como
de otros destinos presentes en esta coleccidon como Sidney o La Habana, invadieron el mercado
internacional de la época. Otras, que parecen de otros autores, perdieron el sello, pero registran
situaciones en las que claramente Croce no estuvo, como la Primera Guerra Mundial, y pueden
haber sido adquiridas en viajes posteriores o incluso en Buenos Aires.

En cualquier caso, el médico organizé la coleccidn bajo un sistema de notacién propio, basado
en un cddigo alfabético o numérico (segun el caso) que escribia al margen de numerosas
placas al parecer de su autoria [Figuras 4 y 5], asi como al exterior de las cajas originales,

http://papelcosido.fba.unlp.edu.ar/ojs/index.php/boa/

o
donde las enlistaba minuciosamente. El sentido de esta notacién permanece indescifrado, E S
por cuanto ubica en numeraciones correlativas a fotografias de distintas locaciones y fechas : é N
—con frecuencia, también consignadas en la placa— vy, a la vez, contradice la articulacion : j’ég
aparente entre imagenes producidas consecutivamente, pero ubicadas en cajas diferentes. =57 :%
Una hipétesis posible es que Croce, al organizar la guarda de las placas en sus cajas de gé‘i’ %
fabrica, se desentendiera deliberadamente de toda continuidad tematica o temporal para Q=2

ordenarlas por series visualmente heterogéneas, de 20 a 25 unidades por caja y listas
para ser colocadas en el visor para su observacion.
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Si esta organizacion del archivo dificulta considerablemente su ordenamiento cronoldgico
general, en todo caso es claro que la habilidad técnica de Croce se mantiene relativamente
pareja a lo largo de las tres décadas en que se inscribe su produccidn. Ello implica la realizaciéon
de fotografias extraordinariamente logradas, en algunos casos, en términos compositivos,
pero también de foco y de tiempo de exposicidn: este Ultimo, un tema particularmente sensible
en las tomas de interiores, como se ve en la Figura 5 donde una inevitable sobreexposicion
afecta a las zonas mas claras dadas por el marmol de las estatuas; no obstante, el fotégrafo
obtuvo una perfecta inmovilidad en las figuras del artista y de la mujer sentada a su lado.
En cuanto a lo compositivo, la principal dificultad estaba dada por la necesidad, propia
del dispositivo estereoscdpico, de incluir un cierto nimero de objetos en primer plano y a
distancias intermedias, de modo que los cambios en el angulo de convergencia de los ejes
Opticos entre un objeto y otro acentien la sensacién de profundidad.

Figura 3. Rambla Mar del Plata (1913), Lutz y Ferrando o Bernardo Croce (c. 40, pl. 12). Fuente: Archivo
CIFHA

Parece claro que Croce, en ese aspecto, aprendié de las estereoscopias comerciales a
capitalizar compositivamente las fugas de ciertos elementos que enmarcan o estructuran la
escena —edificios, trenes, calles, barcos—, asi como la presencia a distancias variables de
objetos y personas que completan el efecto de contraste. Es ejemplar en ese sentido la vista
de la estacidn ferroviaria de Génova [Figura 4]: tomada en direccidn longitudinal al andén, la
pronunciada fuga de este, los trenes y el techo hacia el centro de la composicidn establece
una perspectiva cuya profundidad completa el ojo del observador por la distancia ilusoria
entre el fondo de la estacién y el poste eléctrico ubicado al centro, en primer plano. En ese
espacio virtual se ubican figuras —un maquinista, guardas, maleteros y pasajeros— que
transitan, leen el diario o posan mirando a cdmara y reforzando, por su interpelacién directa al
espectador, la sensacidn de distancia fisica variable respecto de este. La carretilla de madera a
la derecha —un arcaismo que contrasta, en escala y aspecto, con la modernidad decimondnica
de la estacion— ofrece un anclaje visual en primer plano y contrapesa compositivamente la
proyeccién fuera de cuadro de la locomotora a la izquierda.
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Figura 4. 11 Italia, Génova. Andén tren viejo a salir para Torino (s. f.), Bernardo Croce (c. 88, pl. 7). Fuente:
Archivo CIFHA

Recursos compositivos y estéticos de esta indole habian sido desarrollados y estandarizados
desde el siglo xix, cuando quedd claro que la resolucidn visual mas exitosa de la fotografia
estereoscopica se producia en el horror vacui de las escenas con «interiores abarrotados de
curiosidades [...], salas de escultura de museos repletas y vistas urbanas congestionadas»
(Crary, 2008, p. 165). Algo de ello perdura en las placas de Croce cuando registran naves
de iglesias, salones de fiestas y museos de arte, de antropologia o de ciencias naturales. Las
esculturas, mascaras exoticas, cabezas reducidas o animales disecados se ubican de manera
de proyectarse acusadamente hacia el espectador: asi ocurre, por ejemplo, con la sala de Villa
Borghese donde un artista copia el Amor sagrado y amor profano de Tiziano [Figura 5]. La
practica registrada en esta toma —la copia de obras maestras como instancia de aprendizaje
del pintor— ratifica, de paso, el papel de la pintura del Alto Renacimiento italiano como
reservorio de una tradicion a la que aqui se representa como parte de un entretenimiento
Optico y una curiosidad turistica, en el mismo dispositivo fotomecanico que en esos mismos
afos trastocaria definitivamente la hegemonia de las bellas artes y sus vinculos, siempre
tensos, con la reproductibilidad de las imagenes y las nociones de autor, original y estilo,
entre otras.

Figura 5. 5 Roma, P. Borghese, Sala Van Dyck y otros (s. f.), Bernardo Croce (c. 40, pl. 2). Fuente: Archivo
CIFHA
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METODOLOGIAS DEL ARCHIVO Y AUTORIA

Cabe senalar, por ultimo, algunos problemas metodoldgicos que los archivos fotograficos
de aficionados como este suelen oponer a todo intento de sistematizacion historiografica,
artistica, museografica o patrimonial. Parece razonable relacionar estos problemas con las
propias nociones de fotografia amateur o fotografia de aficionados que, acufiadas a fines del
siglo xix para distinguir a la fotografia producida por fuera de la practica profesional o comercial,
se consolidaron como categorias histdricas en el marco de un modelo epistemoldgico que se
volvié hegemdnico durante la segunda posguerra. Este modelo, impulsado desde los treinta
por Beaumont Newhall y legitimado por instituciones como el Museum of Modern Arte
(MoMA) (Phillips, 1997), concibid la historia de la fotografia desde una perspectiva modernista,
como un proceso técnica y estéticamente progresivo estructurado en torno al accionar de un
corpus limitado de autores destacados; pero ese esquema también, inevitablemente, dejo
irresuelta su propia contradiccidn de fondo entre la necesidad de singularizar una parte de
la produccion fotografica existente, por un lado, y, por el otro, la tendencia al anonimato
y a la masividad que es inherente a la propia fotografia.

Resulté de ello un estado de cosas que fue sefialado por historiadores como Michel Frizot
(2009), quien hace algunos afios sefalaba la imposibilidad, o al menos las limitaciones
evidentes, de rescatar archivos fotograficos de autores andnimos o ignotos sobre los que
se proyecta un esquema conceptual que les resulta ajeno. Al no construirse un criterio de
validacion alternativo a aquel mas ampliamente institucionalizado, sefala este autor, se cae
facilmente en interpretaciones forzadas de materiales fotograficos cuyo andlisis se organiza
en torno a nociones provenientes del mundo del arte, como las de autor, estilo u obra. Si
la practica artistica y tedrica de los Ultimos cincuenta afos puso reiteradamente en jaque
la validez o al menos el alcance tradicional de estos conceptos, la fotografia fue un terreno
particularmente apto para la exhibicién de algunas de sus contradicciones mas flagrantes.
Desde las provocadoras afirmaciones de Susan Sontag (2006) sobre la carencia de estilo de
las fotografias, o los cuestionamientos de Roland Barthes y de Michel Foucault a la categoria
de autor (Irvin, 2005), hasta la problematizacion sistematica de la originalidad por los artistas
apropiacionistas, la imagen analdgica y mecanicamente reproducible puso especialmente en
evidencia estas cuestiones, una y otra vez.

Los casos que Frizot (2009) analiza son un claro ejemplo de ello, al demostrar la pobreza
conceptual con que algunas galerias, coleccionistas y museos exhibieron y publicaron en
las dltimas décadas archivos fotograficos familiares o de origen incierto y aun heterogéneo.
Tales archivos fueron objeto de diversas operaciones de puesta en valor, basadas en la
seleccién mas o menos antojadiza de ejemplares sobre la base de su caracter estrafalario,
curioso, técnicamente logrado —o en el caso contrario, desde la estética exotista del error,
tan brillantemente criticada por Clément Chéroux (2013)— o su adecuacién a los cdnones
indistintamente aplicados de la instantdnea documental o de la fotografia de vanguardia.
Si Frizot (2009) daba cuenta de un fendmeno que se remontaba a los afios setenta, el mas
reciente caso de Vivian Maier nos recuerda que sus cuestionamientos estdn lejos de perder
vigencia.

El médico Bernardo Croce fue un fotdgrafo aficionado. Su produccién alcanza picos de calidad
técnica que se mantienen estables por tres décadas en una parte importante de su acervo.
También produjo, en esos mismos afios, centenares de placas subexpuestas, movidas, fuera
de foco o con exposiciones dobles. La evidente habilidad para componer aprovechando al
maximo los recursos provistos por el dispositivo estereoscdpico es evidente en cerca de un
millar de sus tomas, pero otras tantas exhiben resultados sumamente desparejos. Como
otros viajeros y fotégrafos cuya masividad era todavia emergente en la sociedad de su
época, se dejé sorprender y seducir por lo curioso, lo desconocido, lo monumental y lo banal,
que convirtié, cdmaras y visores mediante, en un espectaculo que regalar para sus amigos,
su entorno familiar y descendencia. Tomé decisiones tematicas, de género, compositivas
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y técnicas en las que seguramente pesd la lectura de tratados y revistas como los mencionados
al comienzo de este articulo, pero también un volumen igualmente incierto de instantaneas
célebres, peliculas, obras de arte y fotografias familiares observadas en su casa o en las de
sus amigos, en la misma red de sociabilidad en la que insertaria mas tarde las imagenes que
realizé o compro en sus andanzas por el mundo.

Nos queda de él, en todo caso, un acervo de casi cinco mil fotografias que documentan
—todas y cada una por igual— mucho mas que la intencidn, mds o menos explicita o
inexistente, de producir obras de arte, pruebas histdricas o testimonios de la dicha familiar.
Son, ante todo, testigos elocuentes del universo de expectativas, ambiciones, temores y
anhelos con las que un habitante de Buenos Aires elabord, en la primera mitad del siglo
pasado, el mapa de referencias que considerd necesario para sentar su posicidén en el
mundo que lo rodeaba. Su valor patrimonial, estético o histérico se desprende de todo lo
que tenga para decirnos, que serd, ante todo, lo que sepamos preguntarle.
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