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Resumen | a partir de los afios 30 del siglo XX, el fotografo colombiano Jorge Obando empezé
a fotografiar utilizando una cdmara Cirkut Eastman Kodak. Esta camara, capaz de rotar
360° grados sobre su eje, le permitié a Obando desarrollar un nuevo tipo de fotografia al
producir imagenes en formato panoramico que capturaron el momento de transicion hacia la
modernidad en Colombia. Este articulo examiné la relacion entre el formato de este tipo de
fotografias y los temas capturados por Obando. La fotografia panoramica —una evolucién del
panorama pictérico inventado por el irlandés Robert Barker en 1787— es inseparable de las
relaciones de poder establecidas por el medio que naci6 en el siglo XVIII. De la misma manera,
la repeticion de los motivos y sujetos capturados por Obando son intrinsecos a la emergente
modernidad que se asomaba en Colombia durante los afios treinta. Ellente de Obando captur6d
esos momentos de transicion mediante una técnica y un formato que reproducen y refuerzan
el discurso visual de sus imagenes. A través de un analisis de algunas de sus fotografias, este
trabajo hizo evidentes estas relaciones poco exploradas en su obra.
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sentacion social; zona urbana; historia urbana; guerra; paisaje; panoptico; modernizacion;
industrializacion; Jorge Obando; Colombia; América Latina; siglo XX.
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[70]  Fotoramas: Jorge Obando y la fotografia panoramica

Photoramas: Jorge Obando and Panoramic Photography During the 1930s in Colombia

Abstract | since the 1930s, Colombian photographer Jorge Obando began to take photographs
using a Cirkut Eastman Kodak camera. This camera, capable of rotating 360° on its axis,
enabled him to develop a new type of photography producing panoramic images that captured
a moment of transition towards modernity in Colombia. This article examines the relationship
between the format of these photographs and Obando’s subjects. Panoramic photography
—an evolution of the pictorial panorama invented by Irishman Robert Barker in 1787— is
inseparable from the power relations established by the medium that was born in the 18™
century. Likewise, the repetition of motifs and subjects captured by Obando are intrinsic to
the emerging modernity that appeared in Colombia during the 1930s. Obando’s lens captured
those moments of transition through a technique and a format that reproduced and reinforced
the visual discourse of the images. Through an analysis of some of his photographs, this article
investigates and makes evident these little-explored relationships in his work.

Keywords | panorama; photography; panoramic photography; photographic equipment;
social representation; urban areas; urban history; war; landscape; panoptic; modernization;
industrialization; Jorge Obando; Colombia; Latin America; 20" century.

Fotoramas: Jorge Obando e a fotografia panoramica dos anos 30 na Colombia

Resumo | a partir da década de 30 do século 20, o fotégrafo colombiano Jorge Obando
comecou a fotografar com uma cdmera Cirkut Eastman Kodak. Esta cimera, capaz de girar
360° sobre seu eixo, permitiu a Obando desenvolver um novo tipo de fotografia, produ-
zindo imagens panoramicas que captavam o momento de transi¢do para a modernidade
na Coldmbia. Este artigo examina a relacdo entre o formato desses tipos de fotografias e
os assuntos capturados por Obando. A fotografia panordmica —uma evoluciao do panorama
pictoérico inventado pelo irlandés Robert Barker em 1787— é indissociavel das rela¢oes de
poder estabelecidas pelo meio que nasceu no século 18. Da mesma forma, a repeti¢ao dos
motivos e temas captados por Obando sdo intrinsecos a modernidade emergente que surgiu
na Colombia durante a década de 1930. As lentes de Obando capturaram esses momentos
de transicao por meio de uma técnica e um formato que reproduzem e refor¢cam o discurso
visual de suas imagens. Por meio da andlise de algumas de suas fotografias, este trabalho
investiga e evidencia essas relacdes pouco exploradas em sua obra.

Palavras-chave | panorama, fotografia, fotografia panordmica, equipamento fotografico;
representacao social; zona urbana; histéria urbana; guerra; paisagem; panoéptico; moderni-
zacio; industrializacio; Jorge Obando, Coldmbia; América Latina; século XX.
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Introduccién

A partir de la década de 1930, el fotografo colombiano Jorge Obando (1892-1982) empezd a
utilizar la panordmica como formato para la creacién de imagenes fotograficas. La fotografia
panoramica fue una innovacién tecnologica que populariz6 Obando en Colombia con la
introduccién de la camara Cirkut Eastman Kodak que podia rotar 360° sobre su mismo eje.
Aunque la fotografia panoramica habia acompanado al medio fotografico practicamente
desde su invencién, esta no se establecidé como un sello estilistico de ningun fotografo en
el pais sino hasta la apropiacion de este formato por parte de Obando. Pero, ;cudles fueron
las razones que llevaron al fotoégrafo a adoptar este formato tan particular? ; Por qué la insis-
tencia en el uso de un formato fotografico que resultaba mas complejo de revelar, ampliar
e imprimir? ¢Existi6 una relacion entre el formato y los sujetos fotografiados por Obando
en la década del 30?7 ;Qué implicaciones sociales y politicas tuvo el formato panoramico?

El trabajo de Obando ha sido poco estudiado por la historiografia del arte y la fotografia en
Colombia a pesar de ser uno de los fotografos mas reconocidos del siglo XX. Algunas aproxima-
ciones a su obra incluyen el trabajo canénico de Eduardo Serrano en su libro Historia de la fotografia
en Colombia de 1983 y més recientemente una serie de investigaciones y curadurias como la llevada
a cabo por el equipo de la Universidad EAFIT en 2011 quienes curaron una exposicion de la obra
de Obando que se mostré en Medellin y que después viajé a Bogota'. La muestra estuvo acompa-
fiada de un libro que lastimosamente sali¢ de circulaciéon y quedé entonces solo soportada por la
guia de estudio que produjo el Museo del Banco de la Republica (en donde se exhibi6 la muestra
en Bogotd) y en la que se reprodujo el mismo texto escrito por Juan Luis Mejia que aparecia
originalmente en el libro?. A partir de esta exposicién, Maria Margarita Sanchez escribi6 una reseiia
que constituye, quiz4, la respuesta mas aguda al trabajo de Obando hasta el momento, en donde
afirma que su trabajo se fundamenté en dos elementos principales: la cercania al presidente Pedro
Nel Ospina (1922-1926), tio de la esposa del fotografo y quien le dio el acceso a las altas esferas
del poder; y la adquisicion de la camara panordmica a finales de los afios veinte®. La publicacién
mas reciente en ocuparse del estudio de las fotografias de Obando es el trabajo de Beatriz-Elena
Munera, quién plantea que sus fotografias se centran en una mirada hacia lo plural y lo colectivo
en oposicion a su contemporaneo Luis Benito Ramos quien se enfocé en el retrato individual®.

1. Eduardo Serrano, Historia de la Fotografia en Colombia (Bogota: Museo de Arte Moderno, 1983), 258-259.

2. Para leer este texto ver Juan-Luis Mejia-Arango, Guia de estudio niim. 112. Gabinete artistico de Jorge Obando
C. Fotografias de un pais en transicion 1925-1957, guia de estudio de exposicién organizada por Banco de la
Republica, Unidad de Artes y Otras Colecciones - Universidad EAFIT, 2011, https://babel.banrepcultural.org/
digital/collection/p17054coll29/id/64

3. Marfa-Margarita Sanchez, “Jorge Obando. Panoramicas de la modernidad en Colombia”, Cuadernos de milsica, artes
visuales y artes escénicas 7, no. 1 (2012): 175-176, https://revistas.javeriana.edu.co/index.php/cma/article/view/2359
4. Beatriz-Elena Munera-Barbosa, “La fotografia social de Luis Benito Ramos y Jorge Obando”, en La fotografia,
un documento social, coords. Beatriz-Elena Munera-Barbosa y J. Ignacio “Ifiaki” Chavez (Bogota: Universidad
Jorge Tadeo Lozano, 2019), 139-155.
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[72]  Fotoramas: Jorge Obando y la fotografia panoramica

En este texto me distanciaré de las propuestas hasta ahora enunciadas y me centraré
en una discusion sobre la importancia del formato panoramico en relaciéon a las fotografias
que Obando dedic¢ a la documentacion del desarrollo y la implementacién de una sociedad
moderna impulsada especialmente en el contexto de los afios 30 y 40 del siglo pasado
en Colombia. A partir de la metodologia del andlisis visual de las fotografias, su inser-
cion dentro de un contexto histérico especifico y de la teoria del panoptismo de Michel
Foucault, se propone que las tematicas elegidas por Obando en sus fotografias panoramicas
se relacionan con la idea de “la vista total” caracteristica del panorama decimonoénico, que
reforzaba asi una mirada vigilante y empoderaba tanto al fotégrafo como al espectador de
estas imagenes. Nada es neutro en una imagen fotografica. Los formatos y los espacios de
circulacién cargan a la fotografia con significados que exceden la representaciéon verosimil
de sus imagenes®. En ese sentido, un analisis de las fotografias en relacién a la manera en
que estas se presentan es crucial para entender los alcances de las mismas.

Aunque Obando se hizo famoso por el uso del formato panoramico, este no fue el inico
formato que utiliz6 en su carrera de mas de mas de cincuenta afios®. De hecho, los primeros
anos de su trabajo como fotégrafo —durante la década del veinte— los dedicé a la fotografia
tradicional de estudio en su “Gabinete Artistico” ubicado en la ciudad de Medellin’. Poste-
riormente, Obando utiliz6 una variedad de formatos que no se limitaban al panoramico
como lo demuestran algunos retratos guardados en su archivo como el que tomé de su
esposa Concha Ospina Madrifidn en 1928 o tarjetas postales de vistas de la ciudad de Mede-
llin y la documentacién de eventos importantes para la sociedad del momento (figura 1). El
formato panordmico cumplia unas funciones muy particulares en la fotografia de Obando:
lo utilizo para capturar a las masas en manifestaciones publicas; para documentar el proceso
de industrializacién y la modernidad en el pais; y para detener, en una sola imagen, grupos
de ciudadanos “productivos” que pertenecian a diversas instituciones de caracter publico
y privado como militares, estudiantes, curas y policias, entre otros (figura 2). Ademas, el
formato panordmico ocupd un lugar preponderante en tematicas como el paisaje, el tema
mas caracteristico de esta tecnologia. Esto se ve reflejado en algunas vistas de ciudades como
Medellin y en fotografias que documentan iconos del paisaje colombiano como el salto del
Tequendama, tema principal de muchisimos pintores y fotografos del siglo XIX (figuras 3
y 4). Como se expondra a continuacion, las implicaciones del formato panoramico se rela-
cionan de manera estrecha con las tematicas seleccionadas por el fotégrafo, convirtiéndose
5. Para mas informacién ver Geoffrey Batchen, “Identidad”, en Arder en deseos: la concepcién de la fotografia
(Barcelona: Gustavo Gili, 2004), 11-25; John Tagg, El peso de la representacion: ensayos sobre fotografias e historias
(Barcelona: Gustavo Gili, 2003); Allan Sekula, “Introduction”, en Photography Against the Grain: Essays and Photo
Works 1973-1983 (Halifax: Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1984), ix-xv.

6. Segun Juan-Luis Mejia, Obando dej6 de fotografiar en 1974. Ver Juan-Luis Mejia-Arango, “El fotografo de

las multitudes”, en Guia de estudio niim. 112, 4.
7. Mejia-Arango, “El fotografo de las multitudes”, en Guia de estudio nim. 112, 4.
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este en un elemento fundamental para el analisis de sus imagenes. La larga horizontalidad
de sus fotografias se relaciona también con las implicaciones politicas de la tecnologia del
panorama, un espectaculo inmersivo desarrollado primero en Inglaterra a finales del siglo
XVIII y posteriormente adoptada de diferentes maneras alrededor del mundo.

Figura 1. Concha Ospina Madrindn

Fuente: Jorge Obando, 1928, 23 x 18 cm, Coleccién Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).

Figura 2. Militares en la Base Aérea Palanquero
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Fuente: Jorge Obando, 1933, 34 x 150 cm, Coleccion Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).
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Figura 3. Medellin desde el Palacio Nacional, vista sur

Fuente: Jorge Obando, 1934, 40 x 199 cm, Coleccién Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).

Figura 4. Salto del Tequendama

Fuente: Jorge Obando, s.f., Biblioteca Publica Piloto (Medellin, Colombia).

La vista total

La palabra panorama no existia antes del siglo XVIII y su aparicion se dio de la mano de la
invencion de una de las atracciones mas populares de finales de este siglo y de la primera
mitad del siglo XIX: el panorama. Este neologismo significa “vista total” y se deriva de las
palabras griegas “pan” que quiere decir “todo” y “horama” que quiere decir “vista”. De hecho,
cuando Robert Barker inaugurd el primer panorama en la ciudad de Edimburgo en 1787, se
refiri6 a este como “La nature a coup d’oil” —La naturaleza de un vistazo—, un nombre que
no tuvo mucho éxito comercial. La palabra “panorama” se acufi¢ realmente unos afios mas
tarde, en 1791, cuando el periddico The Times la utilizé para referirse al nuevo e innovador
espectaculo®. El panorama decimonénico consistia en un edificio circular al cual se accedia
por medio de una plataforma interior que llevaba al visitante al centro de la estructura. Desde
alli, los espectadores podian apreciar una pintura de gran formato que cubria por completo la
circunferencia del recinto (figura 5). Los panoramas eran pinturas que reproducian fielmente
el lugar representado visto desde todos los angulos de tal forma que el espectador sentia que

8. Bernard Comment, The Panorama (Londres: Reaktion Books, 1999), 7.
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se encontraba emplazado en el paisaje o en el lugar representado por la imagen pictoérica. El
nivel de verosimilitud era tan alto que la realidad se confundia con la representacion. Asi lo
sefnal6 Charlotte Bury, una sefiora que visité el panorama de Vittoria en 1838:

Fui a ver un panorama de Vittoria. Era una representaciéon demasiado fiel de una
escena de batalla; y un extrafio, una persona con aspecto de caballero, que estaba alli,
con el brazo en cabestrillo; y habia estado en Vittoria el dia después de que se libr6 la
batalla, dijo que la escena estaba retratada con gran exactitud.’

Figura 5. Corte de la rotunda del panorama de Leicester Square

Fuente: Robert Mitchell, aguatinta, 1801. British Library (Londres, Reino Unido).

Para lograr esta ilusion, la pintura estaba perfectamente iluminada por medio de los efectos
de la luz natural que entraba por la parte superior de la estructura del panorama a través de
una vidriera localizada en la parte baja del techo, pero que no era visible para los espectadores
quienes se posicionaban en el centro de la rotonda en una plataforma cubierta por un parasol
de gran tamano. El panorama estaba organizado de tal forma que ningtin elemento del espacio
exterior interrumpia con la ilusion de la pintura. De hecho, era preciso ingresar primero por un
corredor oscuro y subir unas escaleras que alejaban a los visitantes de la realidad exterior antes
de aproximarse a la experiencia inmersiva. El panorama se convirtié en uno de los espectaculos
mas populares durante el siglo XIX y su novedosa manera de presentar el mundo implicé un
cambio paradigmatico tanto en las formas de ver, como en las logicas de la representacion.

9. Charlotte Bury, Diary illustrative of the times of George the Fourth, comprising the secret history of the court during the
reigns of George III and George IV. Interspersed with original letters from Queen Caroline, the princess Charlotte, and from
other distinguished persons, vol. II (Londres: Henry Colburn, 1838), 2: 6. Traduccion de la autora.
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[76]  Fotoramas: Jorge Obando y la fotografia panoramica

La nueva composicion de la pintura panoramica implicd una ruptura con la gramatica
de la perspectiva lineal de Alberti —propia la cdmara oscura— basada en la focalizacién de
un punto de vista tinico’. Con el panorama, el horizonte dejé de ser el lugar de conjuncién
del punto de fuga y se convirtié en una linea continua que representa el infinito tal y como
se percibia en estas nuevas pinturas. El panorama no tenia principio ni fin ampliando asi la
vista tradicional tanto de la pintura como la del ojo humano, que tiene la capacidad de ver
con una amplitud de entre 120 y 170 grados, amplidndose solo al girar la cabeza. La idea de
una “vista total” se encarnaba entonces mediante la vista de 360 grados de este nuevo tipo
de pintura. Paradéjicamente, a pesar de rodear y envolver al espectador, en el panorama no
se podia ver todo al mismo tiempo. Esto implicaba un desplazamiento del cuerpo y de la
mirada, asi como una nueva relacién con el espacio representado.

Pero, ;qué se veia exactamente en un panorama? Las tematicas mas comunes de los
primeros panoramas fueron vistas de las principales ciudades europeas. Con la transforma-
cién del paisaje fruto de la revolucién industrial y el crecimiento de las grandes metrépolis,
ciudades como Londres y Paris se empezaron a transformar en espacios congestionados y
poco higiénicos, en donde la visibilidad era cada vez menor. Las primeras pinturas pano-
ramicas, como la hecha por Robert Barker para la inauguracion del primer panorama de
Londres, mostraban la ciudad vista usualmente desde un lugar en lo alto (figura 6). Barker
utilizé como centro de la composicion el edificio de los molinos de Albién, un simbolo de
la revolucion industrial inglesa. Este edificio de cinco pisos fue el primer molino de harina
comercial del mundo en funcionar con motores de vapor. Mediante el uso de este refe-
rente como centro de la composicién, esta innovadora forma de representacion empezo a
expresar también las nuevas fantasias de percepcioén, al posicionar al espectador sobre una
estructura que no solo simbolizaba modernidad y desarrollo, sino que ademas implicaba
una nueva forma de ganar control sobre el espacio colectivo. La vista desde lo alto impli-
caba una visién con poder de dominio. Esto mismo sucedié con las fotografias de Obando
como se desarrollard en la siguiente seccion.

Figura 6. Vista panordmica de Londres

P T TR L RN . L R o T ORI

Fuente: Henry Aston Barker (after Robert Barker), 1792. o Image;
Crown Copyright: UK Government Art Collection.

10. Jonathan Crary, Techniques of the Observer. On Vision and Modernity in the Nineteenth Century (Cambridge y
Londres: MIT Press, 1990), 113.
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El segundo tema en aparecer rapidamente en las pinturas de panorama fueron las
guerras. Esta tecnologia se convirtié en una forma de propaganda politica al representar
desde un punto de vista fijo escenas de batallas basadas en las ideas de nacién y poder. Los
pintores de panoramas buscaban ser lo mas fiel posible a los eventos que retrataban. En
muchos casos lograban incluso pintar las escenas tan solo meses después de que sucedieran
los combates, de tal manera que los espectadores que no habian sido parte de la guerra se
sintieran involucrados en ella, pero siempre ocupando el punto de vista de la posiciéon de
poder''. Los panoramas pintados por Charles Langlois son un ejemplo de esta propuesta'?.
Las batallas napolednicas fueron sin duda uno de los temas mas populares durante los
primeros afos de la aparicién de esta tecnologia’®. De la misma manera, pintores latinoa-
mericanos como Candido Lépez adoptaron el formato panordmico (aunque en pintura
tradicional) justamente para representar la guerra, como fue el caso de la guerra de la Triple
Alianza. Asi mismo, episodios como este, que constituy¢ el primer enfrentamiento bélico en
ser fotografiado en América Latina, incorporaron ya dentro de sus imagenes de los campos
de batalla una ruptura en las formas de representacién caracteristicas de la pintura panora-
mica como la eliminacién de cualquier objeto que interrumpiera con la linea del horizonte.

La tercera tematica recurrente en la pintura de panorama fue la del paisaje, ya fuera
este entendido como una manera de fomentar la nocién del viaje al representar lugares
histéricos importantes como aquellos recorridos durante el Grand Tour (Roma, Florencia,
Napoles, Palermo, Pompeya) o para la representacion de paisajes lejanos al europeo y de
lugares “exoticos” como Calcuta y Rio de Janeiro'. Pero la representacién aparentemente
inocua de estos lugares se asociaba directamente con las politicas coloniales e imperialistas
de los paisajes representados. De la misma manera que lo hizo mas tarde la fotografia
de paisaje, especialmente la practicada en contextos coloniales, la distancia explicita en
las fotografias evadia la cercania y el detalle y privilegiaba los momentos de elevacion y
distancia. La mirada colonial veia en la experiencia intima “fracaso” e “intimidacion”, mien-
tras que la distancia y la altura proporcionaban seguridad'.

11. Comment, The Panorama, 8.

12. Langlois fue oficial dentro del Ejército napolednico, lo que permitié tener la experiencia directa de
algunas de las escenas que representd posteriormente.

13. Comment, The Panorama, 8.

14. Estas imagenes pueden consultarse en “Guerra del Paraguay (1864-1870)", en Biblioteca Nacional de
Uruguay, Montevideo-Uruguay, Coleccion de fotografias, http://bibliotecadigital.bibna.gub.uy:8080/jspui/
handle/123456789/19777?0offset=40

15. Para un andlisis exhaustivo de dos panoramas de Rio de Janeiro ver Carla Hermann “Landscape and
Power: Taunay s and Burford’s Panoramas of Rio de Janeiro in Paris and London in the First Half of the
Nineteenth Century”, Artelogie, no. 10 (2017), en linea, https://doi.org/10.4000/artelogie.796

16. Christopher Pinney, “Anotaciones desde la superficie de la imagen. Fotografia, poscolonialismo y
modernidad vernacula”, en Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-2006), ed. Juan Naranjo (Barcelona:
Gustavo Gili, 2004), 281-302.
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[78]  Fotoramas: Jorge Obando y la fotografia panoramica

No es casualidad que el primer panorama se inaugurara en 1787, el mismo afo en que
se anunci6 el pandptico de Jeremy Bentham. Aligual que el panorama, el panéptico de Bentham se
compone de una estructura arquitecténica circular en cuyo centro se fija una torre desde la que
se puede observar en simultaneidad lo que sucede en los 360 grados que componen la circunfe-
rencia del edificio. La invencién de Bentham y su régimen disciplinar se basaba en la regulacién
de la vision y la visibilidad. Asi lo describe Michel Foucault: “El mecanismo panoptico organiza
unidades espaciales que hacen posible ver constantemente y reconocer de inmediato”"’. Pero
mientras que en la estructura panéptica el guardia de seguridad es el que ocupa el lugar de poder
en la torre central —el lugar desde el cual se vigila— en el panorama ese lugar es ocupado por el
espectador. Asi, el visitante del panorama pagaba no solo por disfrutar de la ilusién optica inmer-
siva que ofrecfa esta nueva tecnologfa, sino también por adquirir una ilusién de empoderamiento.
En la fotografia panoramica de Obando, esa sensacién de poder fue reforzada por el mecanismo
de la camara Cirkut, que al operar mediante la misma configuracién del panorama decimonoé-
nico, posiciono al fotografo en el lugar del vigilante del panoptico. Esta relacion se materializa al
observar una fotografia como la tomada por Obando en el Instituto Técnico Central, la primera
escuela profesional de artes y oficios fundada en Bogota. En la fotografia aparece Obando en
el centro de una circunferencia formada por los estudiantes de la institucién (figura 7). Tanto el
fotégrafo como la camara se convirtieron en sujetos de poder y vigilancia que registraron no
cualquier evento, sino a un grupo de personas que hacian parte de una institucion propia de la
misma légica de la Ilustracion de la que nacieron tanto el pandptico como el panorama.

Figura 7. Jorge Obando en la logistica para tomar la fotografia en el Instituto Técnico Central (Bogotd)

17. Michel Foucault, “Panopticism”, en The Nineteenth Century Visual Culture Reader, eds. Vanessa R. Schwartz y
Jeannene M. Przyblyski (Londres: Routledge, 2004), 75.
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Larelacion entre la fotografia y el panorama se remonta a los inicios del medio. Desde la
invencion del daguerrotipo, los fotégrafos se vieron atraidos por la idea de crear imagenes
que se extendieran horizontalmente con el fin de capturar mediante el nuevo medio un
espacio mas amplio como se ve en los daguerrotipos de Paris tomados por Friedrich von
Martens en 1845. Sin embargo, estos no abarcaban una vista de 360 grados y respondian
mas bien a lo que se conoce como un “falso panorama”. Como la tecnologia temprana no
permitia crear imagenes que abarcaran en una sola toma esa vista total, como las produ-
cidas por Obando, los fotoégrafos unian diferentes placas o impresiones para construir la
imagen panordmica. Aunque la ilusién de la continuidad se hacia visible, su fragmentacién
distanciaba a la practica del efecto del panorama pictérico. Las primeras fotografias en
adoptar el formato panoramico, fuese continuo o discontinuo, seguian las tematicas de
los panoramas pictéricos: vistas de ciudades, como el famoso panorama de San Francisco
creado por Eadweard Muybridge o la fotografia de Ciudad de México hecha por Desiré
Charney hacia 1858; paisajes de guerra y/o territorios colonizados o exotizados como, por
ejemplo, las vistas de George Barnard tomadas para el Ejército de la Unién durante la guerra
de secesion estadounidense o el panorama de Lucknow, creado por Felice Beato en la India.
Para el caso latinoamericano un precedente fundamental fueron las fotografias panordmicas
de Marc Ferrez tomadas a finales del siglo XIX y en muchos casos hechas por encargo para
el Gobierno de Dom Pedro II o para otras instituciones privadas que lograron forjar una idea
de Brasil cosmopolita y exdtico. Como lo afirman Tim Barringer y Kate Trumpener,

La asombrosa impresion que la indexicalidad no seleccionada de la cdmara produjo
en sus primeros espectadores solo aument6 cuando el campo de vision se expandio
mas alla del campo periférico del ojo humano. El efecto del detalle increiblemente
multitudinario creado por los primeros panoramas pintados se intensific6 ahora, pero
a escala miniatura."

A principios del siglo XX, los hermanos Lumiére encontraron la manera de traducir
esa experiencia fotografica en miniatura a la escala del panorama pictérico. En 1900, Louis
y Auguste inauguraron en la Exhibicién International de Paris el Photorama Lumiére:
un sistema de proyeccién de imagenes fotograficas estaticas sobre una pantalla de 360
grados. El Photorama funcionaba mediante dos mecanismos: primero, una camara llamada
el Périphote que tenia 12 lentes dispuestos alrededor de una placa fotografica circular. Para

18. Se sabe que durante el siglo XIX se hicieron mas fotografias de este tipo en América Latina, pero
lastimosamente no se han conservado. Ver Gerardo Martinez-Delgado, “La ilusion de la ciudad total.
Fotografia panoramica en México antes de 1910 e investigacion en historia urbana”, Cuicuilco. Revista de ciencias
antropoldgicas 24, no. 68 (2017): 111, https://www.redalyc.org/journal/5295/529558394006/

19. Tim Barringer y Kate Trumpener, “Introduction”, en On the Viewing Platform. The Panorama Between Viewing
Canvas and Screen, eds. Tim Barringer y Kate Trumpener (Nueva Haven: Yale University Press, 2020), 18.
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crear la ilusién de una fotografia continua de 360 grados, los lentes de la cdmara giraban 3
veces por segundo, capturando 36 fotografias que al ser proyectadas de manera continua
constituirian la vista panordmica inmersiva. El segundo mecanismo, el Photorama en si,
consistia en un aparato giratorio con marcos separados que proyectaba las imagenes sobre
una pantalla circular que media aproximadamente 5,8 metros de alto por 20 metros de largo
y que rodeaba por completo a la audiencia®. El Photorama Lumiere abrié en Paris en febrero
de 1902, pero no tuvo el éxito comercial esperado, y cerrd en la primavera del siguiente afio,
posiblemente debido al éxito que para ese momento ya habia adquirido el cinematégrafo.

Durante el siglo XIX se produjeron diferentes tipos de fotograffas panoramicas. Sin
embargo, estas respondian a vistas que abarcaban hasta 150 grados utilizando mecanismos
de la cdmara como un lente que podia hacer un movimiento horizontal. Ese es el caso de la
camara #4 Kodak Panoram introducida en 1899 y que se volvié un dispositivo muy popular
dentro del circulo de fotégrafos aficionados. La particularidad de esta camara panoramica
es que ya no necesitaba de un tripode y que funcionaba con negativos de pelicula?!. Poste-
riormente, en 1904, Kodak patent6 la Cirkut, la cAmara que utiliz6 Obando para la creacion
de sus mas famosas fotografias y usada también por fotografos comerciales alrededor del
mundo. El cambio radical con esta nueva tecnologia es que permitia hacer vistas continuas
de hasta 360 grados, de tal forma que, técnicamente, solo hasta el siglo XX se logro recrear
fotograficamente el efecto del panorama pictoérico en su totalidad.

El fracaso del Photorama Lumiére, pero el éxito de la fotografia panordmica impresa es
revelador en el sentido en que la imagen panordmica se naturaliz6 y popularizé durante el
siglo XX, pero desde en el medio fotografico, convirtiéndose asi la fotografia en “una here-
dera ideolégicay a pequena escala de los grandes panoramas pictéricos” sin la necesidad del
elemento inmersivo®*. Esta aproximacion a la fotografia panoramica es fundamental para
entender el poder de la fotografia de Obando.

Modernidad y fotografia panoramica

Obando inici6 su carrera como fotdégrafo en 1923 en la ciudad de Medellin con el estable-
cimiento llamado “Gabinete artistico de J. Obando C.”, pero fue a partir de la década del 30
que su carrera tomo un giro inesperado precisamente con la adquisicion de la cdmara Cirkut
Eastman Kodak, presuntamente comprada a un aleman que ademas le ensefid a manejar el

20. “Le Photorama Lumiére”, Institut Lumiére, pagina web, http://www.institut-lumiere.org/musee/les-freres-
lumiere-et-leurs-inventions/photoramas.html

21. Para mas informacion sobre la evolucion de las cdmaras panoramicas ver Martinez-Delgado, “La ilusion
de la ciudad total”, 101-133; Sanchez, “Jorge Obando. Panoramicas”, 175-176.

22. Andrea Cuarterolo, “Pequena historia de la fotografia como espectaculo”, en Lamparas de mil Bujias. Fotografia
y arte en América Latina desde 1839, eds. Elena Rosauro y Juanita Solano (Barcelona: Editorial Foc, 2018), 66.
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aparato®. En 1925, Obando se cas6 con Concha Ospina Madrifidn, hija del entonces ministro
de Defensa y sobrina del presidente de la republica Pedro Nel Ospina, perteneciente al
Partido Conservador y quien dio acceso al fotografo a las esferas del poder. Las imagenes
mas emblematicas de Obando las realizé durante el periodo conocido como la Republica
Liberal, iniciado en 1930 con la llegada al poder de Enrique Olaya Herrera y que se extendio
hasta 1946 con la entrada del Gobierno del conservador Mariano Ospina Pérez y el inicio del
periodo que se conoce como La Violencia®.

No es casualidad que la primera gran panoramica de Obando capture la bienvenida al nuevo
presidente de la republica Enrique Olaya Herrera en la Plaza Cisneros de Medellin (figura 8). La
fotografia de 2 metros de largo documento las hordas de personas —casi todos hombres con
sombreros a la usanza de la época— que salieron a la calle para festejar no solo la llegada al poder
del presidente, sino también el transito hacia el nuevo régimen liberal después de 44 afios de
hegemonia conservadora. Esta fue, ademas, como lo explica el historiador Jorge Orlando Melo,
“la primera vez, desde 1851, que un candidato de un partido diferente al del presidente recibio el
poder por su triunfo electoral, en medio de una ola latinoamericana de golpes y gobiernos mili-
tares”®. La idea de la gente en la calle, de las manifestaciones multitudinarias y de una politica
que se hacfa por fuera de los clubes y restaurantes caracterizé la campana de Olaya Herrera y fue
lo que en parte lo llevo al triunfo®. Esa idea se tradujo de manera casi perfecta en la fotografia
de Obando, que no busco capturar la individualidad de las personas, sino la multitud que se
apresaba en la plaza abarrotada. Mas de la mitad de la imagen que se expande horizontalmente
captura los cientos de personas que se encontraban en el lugar del evento y que se extienden
hacia el infinito por las calles que llegaban a la plaza, y que se vislumbran en miniatura en los
tejados y ventanas de todas las edificaciones que la rodeaban. Obando decidié encuadrar la foto-
graffa de tal manera que la multitud parece extenderse no solo hacia el horizonte, sino también
hacia el lugar que ocupa el espectador, dando asi la sensaciéon de infinito. El foco en esta foto-
grafia no es el nuevo presidente, casi inidentificable en la imagen, sino la muchedumbre que por
medio del formato panoramico parece extenderse indefinidamente. La inmersion, un elemento
esencial en la tecnologia del panorama pictorico del siglo XIX, se reemplazo en la fotografia por

» «

el desbordamiento de la “vista total” (“pan” “horama”) que prometia este tipo de representacion.

23. Munera-Barbosa, “La fotografia social de Luis”, 146; y Mejia-Arango, “El fotografo de las multitudes”, en
Guia de estudio niim. 112, 7.

24. El periodo conocido como La Violencia se enmarca entre 1946 y 1958 y se caracteriz6 por el ejercicio
de violencia bipartidista entre conservadores y liberales. Los estallidos de violencia emergieron de mano
de los conservadores quienes salieron a cobrar viejas deudas y ofensas que se habian acumulado contra
ellos durante afios del predominio liberal. La violencia bipartidista se exacerbd a partir del asesinato del
lider liberal Jorge Eliécer Gaitan, en el episodio conocido como “El Bogotazo” del 9 de abril de 1948. Para
mas informacion ver Eduardo Umafa-Luna, German Guzméan-Campos y Orlando Fals-Borda, La Violencia en
Colombia (Bogota: Taurus, 2016).

25. Jorge-Orlando Melo, Historia minima de Colombia (Madrid: Turner, 2017), 198.

26. Melo, Historia minima, 198.

Hist.Soc. 43 (Julio-diciembre de 2022) / pp. 69-91
ISSN-L0121-8417 [ E-ISSN: 2357-4720 / DOI: https://doi.org/10.15446/hys.n43.99707



[82]  Fotoramas: Jorge Obando y la fotografia panoramica

Figura 8. Manifestacién a Enrique Olaya Herrera en la Plaza Cisneros, Medellin

Fuente: Jorge Obando, 1930, 57 x 200 cm, Coleccién Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).

Como se anunci6 en la introducciéon de este texto, Obando utilizé el formato pano-
ramico para capturar tematicas muy especificas, dentro de estas, aquellas que se relacio-
naban directamente con la transicién hacia la modernidad industrializada que caracterizé
al pais durante la década del treinta. Uno de los acontecimientos politicos y sociales mas
importantes de esta década fue la introduccién de lo que se conoceria como “La Revolu-
ci6n en Marcha’, liderada por el presidente Alfonso Lépez Pumarejo quien estuvo en el
poder entre 1934 y 1938. El programa de esta “revolucion”, tal y como lo habian hecho sus
contemporaneos en Estados Unidos y México, buscaba principalmente modernizar al pais
y apoyar a la poblacién mas pobre de tal manera que se pudieran favorecer del sistema®’.
Aunque el enfoque general de la politica de Lopez Pumarejo se dio en el campo de lo
social, basado en reformas fiscales e institucionales, en términos industriales y econémicos
también se vio reflejado el progreso. Segtin Richard Stoller, el aumento en el desarrollo
industrial en Colombia creci6 hasta en un 12 % anual durante la Revolucién en Marcha®.
Este desarrollo se vio especialmente reflejado en el contexto de Medellin a partir de este
periodo. La fotografia de la flota de taxis de Tax Medellin, que tomd Obando en 1935,
puede considerarse como un reflejo de la creciente industrializacion del pais, y en particular
de la regién antioquefa (figura 9). La repeticion sistematica de 38 carros vistos de frente,
alineados perfectamente sobre la linea del horizonte, uno al lado del otro, sumado a la
horizontalidad de la imagen, transmite justamente los valores de repeticién y serie caracte-
risticos de los procesos industriales y que no casualmente remiten al mecanismo de la foto-
grafia como una tecnologia producto de esos mismos ideales. El producto industrial, al ser
organizado de manera seriada —la base misma de la manufactura— crea su propia estética
al ser fotografiado mediante el formato panordmico que evoca la continuidad infinita del

27. David Bushnell, Colombia una nacién a pesar de st misma (Bogota: Planeta, 2007), 269.
28. Bushnell, Colombia una nacién, 367.
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objeto retratado. Esta “serialidad” perfectamente organizada da la sensaciéon de un mundo
comprensible, aprehensible y dispuesto por y para el hombre, siendo el hombre el centro
de ese mundo. Esta idea se vio claramente reforzada mediante el uso de la panoramica en
donde tanto fotdgrafo como espectador se sitian necesariamente en ese centro para poder
comprender y distinguir ese mundo que los rodea.

Figura 9. Tax Medellin

Tt
gL

Fuente: Jorge Obando, 1935, 33 x 199 cm, Colecciéon Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).

El tercer tema recurrente dentro de las fotografias panordmicas de Obando es el de los
grupos de ciudadanos “productivos” en donde lo serial y repetitivo de los sujetos evoca el
mismo proceso de industrializacién anunciado anteriormente, pero en donde la repeticiéon ya
no es ocupada por objetos sino por sujetos que pertenecen a instituciones oficiales tanto de la
sociedad civil como del Estado: el colegio, la Iglesia catolica, la Policia, etcétera. El nacimiento
de este tipo de instituciones se relaciona justamente con los espacios de disciplinamiento
que emergieron junto a tecnologias como el panorama y el pandptico. Como argumenta John
Tagg, invocando a Foucault, el poder es lo que mas se exhibe y mejor se oculta en Occidente®.
De alli que la relacién entre la tematica de las fotografias de Obando con el formato y la
tecnologia que las produce sea tan determinante, pues la materialidad misma de la imagen,
su formato alargado que se ha leido mas como una pericia estética curiosa, es en realidad
producto de las mismas estrategias de vigilancia y control de las que se deriva.

En imagenes como la de un grupo de estudiantes del Liceo La Salle tomada en Bogota
en 1930 es posible observar como esa “microfisica” del poder en la sociedad moderna ha
disciplinado los gestos y las acciones de los sujetos retratados (figura 10). Todos los nifios
de la primera fila aparecen sentados sobre el suelo con las piernas cruzadas, los preado-
lescentes de la segunda se sientan sobre sillas posando sus brazos sobre sus regazos, y los
mas adultos de la tercera y cuarta filas aparecen erguidos, mirando todos directamente a
la cdmara. No hay en los estudiantes un gesto de transgresion, una sonrisa, una mirada
en otra direccién o una posicion del cuerpo que resista el control y adiestramiento frente
a la cdmara. Quiz4, esta transgresion se vislumbra tan solo en un nifio que aparece en la
izquierda de la imagen, que recoge sus piernas cruzadas entre sus brazos y agacha su mirada

29. Tagg, El peso de, 90.
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sutilmente evadiendo el poder de la cdmara. La misma disposicion de los sujetos, de los mas
jovenes a los mas adultos, habla de los procesos de control sobre el cuerpo que se ejercen
tanto por medio de la institucion escolar como por la fotografia misma.

Figura 10. Liceo La Salle Bogotd

Fuente: Jorge Obando, 1930, 17 x 110 cm, Coleccion Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).

Paisaje panoramico

Dentro de las imagenes de paisaje de Obando, tema recurrente no solo en la fotografia
panoramica sino también en la pintura panoramica decimonoénica, se destaca una fotografia
de 1934 en donde Obando captura la ciudad de Medellin vista desde el Palacio Nacional de
una manera bastante cercana al panorama de Barker de Londres anteriormente nombrado
(figuras 3 y 6). Tomada desde lo alto del recién inaugurado edificio disefiado por el arqui-
tecto belga Agustin Goovaerts, el fotoégrafo antioqueno documento el crecimiento urbano
de Medellin que se extendia hacia el sur, poco a poco colonizando los cerros que rodean
el valle donde se ubica la ciudad. El crecimiento urbano en lugares como Medellin se acre-
cent6 particularmente en esta década basado en la “expansion de los servicios y la cons-
truccion, asi como [en] la industria manufacturera”™®. Si el panorama de Barker fue leido
en codigo del despegue de la revolucién industrial inglesa, la fotografia de Obando puede
entenderse como su paralelo en Colombia, en particular, en Medellin con el desarrollo de
la industria manufacturera. Como lo afirma el historiador David Bushnell, “[d]Jurante los
afios 30 la produccion textil en particular crecié a un ritmo anual mayor al registrado en
Gran Bretafia durante la fase de ‘despegue’ de la Revolucién Industrial™!. La fotografia de
Obando captur6 el desarrollo de la ciudad en donde se visualiza una urbe cambiante con
construcciones bajas de tejas de barro en el centro de la ciudad —desde donde fue tomada
la imagen— mientras que a los lejos se vislumbra una chimenea que anuncia el desarrollo
de la creciente industria.

30. Bushnell, Colombia una, 268.
31. Bushnell, Colombia una, 268.
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Al igual que en el panorama Barker, el lugar desde donde se despliega la fotografia y que
a su vez ocupan tanto fotografo/artista como el espectador, no es neutro. El Palacio Nacional
fue un edificio encargado en la década del veinte por Pedro Nel Ospina (tio de la esposa del
fotografo y entonces gobernador de Antioquia) y respondia a la demanda de una naciente
modernizacion por parte del Estado. Aunque el estilo modernista de este edificio no fue
bien recibido, la construccién encarnaba los valores del progreso al ser una de las primeras
estructuras de concreto reforzado de gran tamano en la ciudad. El Palacio Nacional tenia una
profusion de arcos de medio punto que lo hacia destacarse entre la arquitectura colonial que
caracterizaba al centro de la ciudad. Una de las torres emblematicas del edificio aparece en el
primer plano de la imagen, dejando ver el ladrillo a la vista original que después fue cubierto
en 1940%. Asi, la fotografia de Obando debe ser entendida como un reflejo de la modernidad
de ese momento, al ser tomada desde un lugar de poder simbolico, pero también como una
materializacion visual del lugar de poder que tuvo el discurso desarrollista.

La ultima fotograffa que analizaré en este texto, es la del famoso Salto del Tequendama, una
cascada de agua ubicada cerca de Bogotd y que se convirtio en un icono del paisaje colombiano
desde su primera ilustracion hecha por Alexander von Humboldt para su libro Vues de Cordilléres et
monumens des peuples indgénes de L " Amérique en 1810. Desde principios del siglo XIX, el salto llamé la
atencion de viajeros y cientificos por la singularidad de la proporcion entre la altura y el volumen de
agua que cae de la cascada. Como lo explica Veroénica Uribe, la verificacion de su altura como hito
emblematico se llevo cabo tanto por extranjeros como por locales, dentro de los que se destacan
José Celestino Mutis, Humboldt, el sabio Francisco José de Caldas, y el barén Jean Baptiste Louis
Gros™. La lamina de Humboldt representa el Salto visto desde abajo, destacando el caudal de agua
y la alta caida en medio del precipicio rocoso. La verticalidad de la obra enfatiza justamente en
la altura del salto, que para ese entonces resultaba ser una de sus atracciones mas particulares.
Ademas, las dimensiones de la falla geologica se reforzaban visualmente por medio de la inclusion
de dos pequenias personas que contemplan la caida estruendosa del agua desde el risco®.

La primera fotografia que se conoce del Salto del Tequendama fue tomada por el espanol José
Marfa Gutiérrez de Alba en los afios setenta del siglo XIX (figura 11). Su imagen continda con la
perspectiva impuesta por Humboldt y representa el salto visto desde el lugar en donde se inicia
la falla geologica. No fue sino hasta ya entrado el siglo XX, cerca de 1925, que esa mirada cambio,
cuando el fotografo Gumersindo Cuéllar capturd el salto visto desde arriba y en formato horizontal.

32. “El Palacio de la Desidia”, El Tiempo, 25 de agosto de 1991, https://www.eltiempo.com/archivo/documento/
MAM-142666

33. Veroénica Uribe-Hanabergh, “Pintar el ruido con silencio: descripciones sonoras y representaciones
visuales decimonoénicas del salto del Tequendama”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 41, no. 115
(2019): 12, https://doi.org/10.22201/iie.18703062e.2019.115.2689

34. Esta vista se convirti6 en el modelo a seguir de muchisimos pintores que ilustraron el Salto con profusién. Dentro
de las ilustraciones se destacan las acuarelas de Henry Price (1849) y de Edwin Mark (ca. 1850), que muestran al Salto
desde un punto de vista similar al de Humboldt e incluso la pintura de Frederick Edwin Church quien retrata la cascada
vista desde el frente, ahora con una distancia sobre el rio, pero siempre vista desde abajo o a la altura de la caida.
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En laimagen de Cuéllar se percibe ahora no solo la naturaleza que atrajo la mirada romantica de los
pintores del siglo XIX, sino ahora también la intervencion humana mediante la inclusion del hotel
que se construyo justo en frente de este imponente paisaje y que se volvié en un referente tan
importante como el salto mismo®. Este punto de vista, desde lo alto de las montanias que rodean
a la cascada, es el lugar desde donde Obando tomo su imagen de este icénico lugar. Al imprimir
en la mirada ahora no solo el nuevo punto de vista, que desde su altura emplaza al espectador en
una posicién de poder, sino también mediante el uso del formato panordmico, Obando expandié y
complejizo la mirada y la experiencia romantica que tanto atrajo a los viajeros del siglo XIX. Su foto-
grafia no solo destaca la geografia rocosa del barranco al extenderla hacia la izquierda mostrando
una mirada mas amplia y nueva del iconico paisaje, sino que incluy¢ la intervencion humana ahora
no solo presente mediante la arquitectura del hotel que aparece en el plano intermedio, sino
también mediante la inclusién de la carretera que se observa en la parte superior derecha de la
imagen, pero sobre todo, a través de la inclusion del tren pasando justo en el momento de la toma
(figura 4). La intervenciéon humana presente en esta fotografia, que por su formato y por su punto
de vista indican una voluntad de dominacion sobre el territorio representado, reforzé el poder de
autoridad del hombre sobre la naturaleza y su intencion de desarrollo industrial.

Figura 11. El salto de Tequendama

Maravillas geologicas de Colombia

I EL Salto de Tequendama
Catarvala & 15 trer i chewmeian,

Fuente: José Maria Gutiérrez de Alba, 1871-1873, 17 x 110 cm,
Coleccion Banco de la Republica, Bogota-Colombia.

35. Carlos Rojas-Cocoma, “Entre emblema y olvido: las imagenes del Salto del Tequendama en las colecciones
del Banco de la Republica”, Red Cultural del Banco de la Reptiblica: proyectos, pagina web, https://www.banrepcultural.
org/proyectos/el-salto-de-tequendama/entre-emblema-y-olvido; La fotografia de Gumersindo Cuéllar puede
consultarse en “Salto de Tequendama. Foto 14" en Banco de la Republica, Bogota-Colombia, Coleccion
fotografica: Gumersindo Cuéllar, https://babel.banrepcultural.org/digital/collection/p17054coll19/id/1744/
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Esa posicion central y en lo alto, que sustituy? el punto de vista de la plataforma del pano-
rama pictérico inmersivo, es la que permite al espectador maravillarse con la vista y es la que
en dltimas se convierte en un elemento constituyente del panorama. Aunque al cambiar de
formato, de pintura a fotografia, la plataforma central parece haber desaparecido esta siempre
se encuentra presente, ya sea mediante el uso del mismo paisaje en donde un punto en lo alto
de la montafia ofrece la elevacion del fotdgrafo para capturar la imagen —como se devela en
una fotografia que documenta a Obando con su cdmara en un punto en lo alto de la montana
desde donde tomd6 una foto de la ciudad de Medellin— o incluso, mediante la construccion
de una plataforma que eleva el punto de vista del fotografo y lo destaca entre la multitud
como se ve en la imagen de Carlos Rodriguez que capturd a Obando en el Parque de Berrio de
Medellin documentando una manifestaciéon de 1947 (figuras 12 y 13).

Figura 12. Jorge Obando desde el cerro El Salvador de Medellin

Fuente: Jorge Obando, ca. 1941, 18 x 23 cm, Coleccién Gabinete Artistico (Medellin, Colombia).

Figura 13. La llegada de Laureano Gomez, Parque Berrio, 1947, subido en el andamio al fotégrafo Jorge Obando

Fuente: Carlos Rodriguez, 1947, 18 x 23 cm, Gobernacion de Antioquia, Archivo Histoérico
de Antioquia (AHA), Medellin, Colombia, Fondo: Carlos Rodriguez, cddigo 19.
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Conclusiones

Como se demostro en el articulo, el formato panoramico en la fotografia de Obando cargd a
sus imagenes con significados simbolicos que lo relacionaron directamente con su antecesor
técnico, el panorama pictérico del siglo XIX. Las imagenes de Obando que utilizaron este
formato documentaron tematicas en las que la tecnologia del panorama reforzé la mirada
vigilante y empoderada tanto del fotdgrafo como del espectador. La plataforma, un elemento
primordial en la construccién de la ilusion del panorama pictoérico, siguid presente en la
fotografia de este formato cargando con ella las connotaciones de una mirada con historia: el
lugar en lo alto, la plataforma, no es solo punto desde donde el guardia del pandptico vigila,
sino también el lugar desde donde se controla el territorio en estrategias militares. De hecho,

«

como lo afirman Tim Barringer y Kate Trumpener, “[IJos origenes histéricos del panorama
incluyen las visiones estratégicas trazadas por los delineantes, a veces explicitamente para el
lider militar, para informar el movimiento de tropas y la estrategia de batalla”.

Al igual que el panorama pictérico inmersivo del siglo XIX, la fotografia de Obando exige
de un ejercicio de movimiento para apreciar la imagen. Si bien el espectador no necesita
desplazarse dentro del espacio para aprehender la vista, el nuevo formato de fotografia
si exige un recorrido de la mirada. Segun Andrea Cuarterolo, “[cJomo en los diferentes
espectaculos panoramicos, en estas imagenes [fotograficas] se volvia asimismo indispen-
sable detener repetidamente esa mirada en multiples puntos de interés para poder apreciar
adecuadamente todos los detalles reproducidos”. En ese sentido, este nuevo formato
fotografico implicoé no solo una nueva estética, que en si misma necesitaba nuevas logicas
de composicion, sino también una reorganizacion del régimen de lo visible.

Aunque las imagenes panoramicas producidas por Obando se pueden clasificar dentro
del campo de la fotografia documental, estas difieren de la estética que caracterizaba
en ese momento dicha practica a nivel global. La fotografia documental de los afos 30
se identifica normalmente por su cardcter humanista con enfoque social y reformista,
como, por ejemplo, la practicada por los fotégrafos estadounidenses de la Farm Security
Administration (Dorothea Lange, Walker Evans, Roy Strycker, Ben Shahn, entre otros), o
por la estética de la instantanea que emergia justamente en ese momento de la mano de
fotografos como Henry Cartier-Bresson y Robert Capa. Para el caso de América Latina, la
fotografia documental de los afios de 1930 versd sobre un retorno a las tematicas indige-
nistas y campesinas como lo ejemplifica para Colombia el trabajo de Luis Benito Ramos.
También se caracteriz6 por la emergencia del ensayo fotografico y del reportaje visual como
parte de la tendencia internacional generada por publicaciones como las revistas Life en
espanol (circulacién internacional en América Latina), O Cruzeiro (Brasil), Norte (México), Hoy

36. Barringer y Trumpener, “Introduction”, 7.
37. Cuarterolo, “Pequena historia”, 67.
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(México), entre muchas otras. Uno de los pocos fotdgrafos latinoamericanos en adentrarse
en la practica de la fotografia panordmica como lo hizo Obando en los afios de 1930, fue el
mexicano Aurelio Escobar, quien se destaco por el uso de este formato para documentar los
beneficios de la Revolucién mexicana®.

Aunque Obando captur6 con su camara momentos iconicos que lo volvieron famoso
en la prensa internacional, como el reportaje que hizo del accidente aéreo en donde muri6
el cantante de tango argentino Carlos Gardel, la mayoria de sus imagenes panordmicas
responden mas bien a un sentido del tiempo de larga duracidon y no al momento decisivo de
la captura fotografica. Esto se evidencia de forma explicita en la fotografia que tomo de los
estudiantes del Liceo de la Salle, en la que se aprecia el mismo sacerdote al inicio y al final
de la imagen (figura 10). Es decir, mientras la cdmara rotaba sobre su propio eje, el sacerdote
tuvo el tiempo para cambiar de posicién y asi aparecer dos veces en la misma imagen.

Como se ha argumentado en este texto, al igual que el panorama inmersivo del siglo XIX,
la fotografia panoramica terminé siendo una respuesta a la necesidad de dominio geografico,
social y politico. El formato da la sensacion de una organizaciéon del mundo para aquel que
se encuentra en lugar de poder, es decir, en el centro del panorama (en la plataforma), lugar
que ocupan tanto el fotégrafo como es espectador en este tipo de fotografia. Es asi como el
formato panoramico en la fotografia de Obando resulta fundamental para la comprension
del significado no solo artistico sino contextual de sus imagenes.
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