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“Documentos
fieles y precisos”:
fotografia, archivos

e ilusion de control

Introduccion: “Daguerrotipomania”

En diciembre de 1839, Théodore Maurisset, impresor francés, realizé una lito-
graffa titulada La Daguerréotypomanie. La escena fue descrita con todo lujo de de-

talles por Helmut y Alison Gernsheim:

La caricatura muestra una muchedumbre pugnando por entrar en el préspero
establecimiento de Susse Fréres, atraidos por un enorme anuncio para que com-
pren daguerrotipos como regalos de Afio Nuevo. En la entrada, grandes letreros
proclaman que “Se pueden realizar fotografias no invertidas en 13 minutos vy sin
sol”. Mientras un fotégrafo apunta con su cdmara a las faldas de una funambu-
lista en la cuerda floja que estd a la izquierda, otro intenta retratar a un nifio cuya
madre y nifiera hacen lo imposible por mantener a raya su comportamiento.
Baron Séguier, inventor del aparato portdtil para viajeros, pasa por alli con sus
cajas bajo el brazo. El contenido de las mismas estd expuesto a la derecha en primer
plano, donde el Dr. Donné (quien intenté el primer retrato) sujeta a una nifie-
ra, como prisionera, en una silla de posado como si la tuviera de exposicion,
calmadamente contando los minutos mientras su victima soporta la tortura.
Sobre este agradable estudio al aire libre, se graban los daguerrotipos segiin el sistema
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de Donné. Una procesion de daguerrotipomaniacos, que llevan una bandera con
la inscripcion “Abgjo con las aguatintas”, pasan junto a las horcas donde unos
pocos grabadores desprovistos de su sustento se han ahorcado ellos mismos, mientras
otras horcas esperan a sus reos. Cerca de alli, un grupo de alborotadores
borrachos bailan animadamente al son de la miisica alrededor de una caja de
mercurio como si fuera el Vellocino de Oro. Se exportan daguerrotipos en tren vy
en barco vy los daguerrotipomaniacos ya tienen una buena razén para mantener
un encuentro priblico para adorar el invento: no tiene competencia entre las
firmas rivales (para Giroux) que ya han rebajado el precio de sus aparatos hasta
300, 250 e incluso 200 francos. El sol brilla con benignidad sobre su creacion.
Inspeccionando las cosas que han pasado durante los wiltimos meses, Maurisset se
atreve incluso con una profecia: un fotégrafo grabando la escena desde un globo
con una cesta en forma de cdmara — asi como los vagones de las vias y el reloj de
la torre que sobresale por encima de la Maison Susse Fréres!.

En esta caricatura, Maurisset mostré una profética vision de las expecta-
ciones, aplicaciones e implicaciones de los daguerrotipos?. Escrito por los defen-
sores y los aficionados a la fotograffa que siguieron detalladamente los temas de
Maurisset: fotografia de viajes, fotografias de retratos, fotografia erética, fotogra-
fia aérea, la muerte del grabador (artista), fotografia en papel, competencia co-
mercial, equipos pesados, el papel del sol (naturaleza) como creador de imagenes.
Ampliamente extendido, el daguerrotipo colaboré con el barco de vapor movido
por palas, la locomotora a vapor y el globo aerostatico para extender los poderes
de la observacion humana a través del espacio y alidndose con el reloj para con-
tener y controlar el tiempo. La Daguerréotypomanie representa, en la caricatura,
lo que Charles Baudelaire mas tarde describié como “locura industrial™. Tam-
bién ofrece un comentario visual de la sociedad que aceptaba no sélo al dague-
rrotipo, sino también mostraba su aprecio hacia el sistema de la clasificacién ar-
chivistica de fondos. En este ensayo sugiero que los origenes sociales de la “da-
guerrotipomania” tiene un interés particular desde la perspectiva archivistica
porque los momentos definitorios tanto de la historia de los archivos modernos
como los de la historia de la fotografia pueden trazarse en el mismo periodo de
dos afios en Francia, 1839-1841.

El 15 de junio de 1839 el Ministro del Interior francés, Tanneguay Ducha-
tel, comparecié ante la Camara de los Diputados para presentar un proyecto de
ley que proponia becar a Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851) con “una
anualidad vitalicia de 6.000 francos” como compensacién a su participacién en
la revelacion al gobierno francés de los detalles de lo que, discutiblemente, se
considera como el primer proceso practico fotografico. Tras afios de colaboracién
y experimentacion, Daguerre, notable pintor de dioramas parisino y disefiador de
decorados teatrales, habia descubierto la manera de fijar la imagen de la camera
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obscura. Como ayuda para el dibujo y precursora de la cdmara fotografica, la ca-
mera obscura era, bdsicamente, una gran cdmara herméticamente cerrada en la
que entran los rayos de luz reflejados por los objetos del exterior tinicamente a
través de un pequefio orificio practicado en una de sus paredes. El orificio fun-
ciona como una lente convergente y proyecta en la pared opuesta una imagen del
exterior invertida vertical y horizontalmente*. Los principios 6pticos de la came-
ra obscura se han conocido durante siglos; de manera similar, los principios qui-
micos del oscurecimiento del nitrato de plata estaban documentados. Lo que Da-
guerre logré hacer fue combinar estos principios para producir una imagen per-
manente en placas metélicas de cobre bafiado en plata sensibles a la luz. El re-
sultado fue poco menos que milagroso.

El proyecto de ley fue aprobado el 9 de julio de 1839. La Cdmara de los
Pares corroboré la decisiéon de la Camara de los Diputados tres semanas después
y, el 19 de agosto de 1839, el proceso de Daguerre se hizo piblico ante una reu-
nién conjunta de la Academia de las Ciencias y la Academia de Bellas Artes en
Paris. Tal y como uno de los principales historiadores de la fotografia puntualizd,
“quizd ningln otro invento haya cautivado tanto la imaginacién del pdblico has-
ta tal punto y conquistado el mundo con tal velocidad de vértigo como el da-
guerrotipo.” El manual de Daguerre, editado por mandato del gobierno francés,
se publicé en mas de 32 ediciones, en ocho idiomas, entre 1839 y 1840. A esta
le siguieron mds experimentaciones y, hacia 1841, las mejoras quimicas y Opticas
dieron como resultado un incremento de la sensibilidad de las placas de los da-
guerrotipos, con tiempos de exposicién mds cortos, imdgenes corregidas lateral-
mente, cAmaras mas pequefias y lentes mejoradas®.

El 8 de agosto de 1839 Duchatel publicé su Circulaire preliminar que divi-
dia los archivos departamentales en documentos histéricos —anteriores a 178 —y
documentos administrativos —posteriores a 1789—. Dos afios después, el 24 de abril
de 1841, Duchitel continué con otra Circulaire titulada “Instrucciones para la
puesta en orden y clasificacion de los archivos departamentales.” Nancy Bartlett
situa el comienzo de la era moderna de la teorfa y practica archivisticas en este de-
tallado marco para ordenar y clasificar los archivos departamentales’. Sin embar-
go, aunque los archiveros hacfa tiempo que habian aceptado los principios archi-
visticos del respect des fonds y el orden original como el medio natural y objetivo
de preservar un documento veraz y preciso de las acciones y transacciones de un
pasado administrativo o histérico, Lara Moore sugirié que este nuevo sistema de
clasificacién, de hecho, acarreaba a través de definicién de fonds® una visién poli-
tica del Estado francés posterior a 1790 como “estable, uniforme y homogéneo” .

Autores tan diversos como Ursula Franklin que escriben sobre el mundo
de la tecnologia, Jonathan Crary que escribe sobre la visién y la modernidad del
S. XIX y Terry Cook que escribe sobre la historia archivistica han observado que
el desarrollo de los principios, practicas y tecnologias reflejan el tenor de los
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tiempos’. ;Es, por lo tanto, una mera coincidencia que estos hechos seminales de
la historia de la fotografia y de los archivos tuvieran lugar en Parfs pricticamen-
te al mismo tiempo? ;Es simplemente por casualidad que los anuncios, tanto del
proyecto de ley para becar a los inventores del daguerrotipo con un anualidad vi-
talicia como las instrucciones para la clasificaciéon de los archivos, fueran res-
ponsabilidad del mismo oficial gubernamental, Tanneguay Duchétel, Ministro
del Interior francés? Estas preguntas apuntan hacia la epistemoldgica suposicion
del s. XIX sobre las que descansan tanto las practicas archivisticas como las prac-
ticas fotograficas. También apuntan a los origenes paradigmdticos comunes que,
cuando fueron revelados, contribuyeron a nuestro conocimiento de la fotografia
como una manera de comunicacién a través del espacio y el tiempo, el lugar de
las fotografias en los archivos y la naturaleza de los fonds como la base de la cla-
sificacién archivistica.

Este texto examina los primeros comentarios escritos sobre la fotografia en
un esfuerzo por exponer las suposiciones tdcitas sobre la naturaleza de la fotogra-
fia, suposiciones que definieron su papel en la sociedad vy, por extension, su lugar
en los archivos. Sin embargo, la mayor relevancia de esta investigacién en el
mundo de los archivos se predica sobre el hecho de que la adopcién de los fonds
y el advenimiento de la fotografia se pueden exponer desde las ideas prevale-
cientes sobre la naturaleza del saber y las preocupaciones persistentes sobre el rit-
mo del cambio. Los hechos claves se sitdan entre 1839-1841 en el empirismo de
mediados del s. XIX, una época en la que las técnicas fotograficas y la clasifica-
cion archivistica, aceptadas como herramientas de saber, mantuvieron la prome-
sa del control sobre un mundo cada vez mas complejo.

Del proceso a la praxis

En 1839 la fotografia era un proceso en busca de la praxis. Su uso era una cues-
tion de expectacién y una materia de especulacion. La perspectiva utilitaria
del pensamiento del s. XIX se preguntaba “Cui bono?” — ;Quién se beneficia?
Esta pregunta fue el punto de ignicién para una avalancha de comentarios,
lecturas y manuales de manipulacién fotografica sobre el valor y usos de la fo-
tografia. Aficionados, promotores y criticos de fotografia franceses, britdnicos
y norteamericanos describieron las formas en las que el nuevo proceso de cre-
acion de imdgenes se habia —o se esperaba que lo fuese— convertido en tan in-
dispensable como medio de extender el poder de la observaciéon humana. Las
respuestas entusiastas oscilaban desde la generalizacién radical a las predic-
ciones detalladas sobre sus aplicaciones en el arte, la ciencia y, més general-
mente, “a las cosas de la vida” — todas las cuales fueron formuladas en la mas
firme creencia en la fiabilidad y autenticidad de las fotografias como pruebas.
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Estos escritos conformaron la fotografia como una practica cultural y tecnolo-
gicamente definida que, en un principio, valia tanto a las pretensiones artisti-
cas como a las credenciales cientificas, pero que, dltimamente, se convirtié en
un medio por el que la gente conoce el mundo y se sitia en él. Son estos apo-
yos epistemoldgicos los que interesan a los archiveros por su amplia relevan-
cia, por los ejemplos y por la analogia, a la transmisién y preservacion de la in-
formacién documentada.

Al presentar “los detalles y los motivos” del proyecto de ley para becar a
Daguerre con una anualidad vitalicia, el Ministro del Interior Duchatel calificé
al proceso de Daguerre de “descubrimiento tan util como inesperado.” Aludien-
do a su “inmensa utilidad,” exclamé:

Serd fdcil concebir qué recursos, qué nueva destreza aportard al estudio de la
ciencia, vy, en cuanto a las Bellas Artes, los servicios que serd capaz de presen-

tar, estdn mds alld de todo cdlculo'®.

Joseph Louis Gay-Lussac (1778-1850), un fisico-quimico francés bien
conocido por sus estudios sobre las propiedades fisicas de los gases, afiadi6 al
respecto que la industria y las ciencias naturales “sin duda darfan multiples
aplicaciones al proceso de Daguerre.”!!

La capacidad sin precedentes de poder fijar la imagen de la camera obscu-
ra para obtener imdgenes realistas y detalladas directamente de la naturaleza,
para realizar varias copias exactas de los objetos o de las imdgenes desafi6 las
aplicaciones a las que la realizaciéon de imdgenes se habian dedicado anterior-
mente. Desde el principio, habia una expectativa de que Daguerre “habia puesto
los cimientos de un nuevo orden de posibilidades.”'? Comparando el daguerro-
tipo con el telescopio y el microscopio —otros instrumentos que aumentaron los
poderes humanos de observacion— Francois Arago (1786-1853), estadista y
cientifico francés, declaré: “cuando los observadores utilizan un nuevo instru-
mento para el estudio de la naturaleza, lo que esperan obtener es siempre insig-
nificante comparado con la sucesiéon de descubrimientos que el propio instru-
mento ocasiona por sf s6lo.”!? Simbdlicamente, el proceso de Daguerre se anuncié
en una reunién conjunta de la Academia de las Ciencias y la Academia de
Bellas Artes. Tal y como los criticos y fotégrafos franceses Mayer y Pierson
sefialaron algin tiempo después, “ha sido bajo este doble patrocinio el que ha
posibilitado la entrada de la fotograffa en el mundo.”'* Las ideas que surgieron
sobre la fotografia de estos dos discursos definieron, para el pensamiento de
mediados del S. XIX, lo qué se suponia que tenfan que hacer los fotégrafos y
cémo debian reaccionar la gente ante ellos.
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Fotografia, ciencia y observacion

Aungque los origenes de la fotografia generalmente se han remontado a las aspi-
raciones del pintor profesional de dioramas, por una parte, y a las frustraciones de
un artista amateur, por otra, la mayoria de las aplicaciones inicialmente previstas
para el nuevo medio, concibieron a la fotografia como un instrumento de obser-
vacién, como una ayuda para la documentacién y como una forma de reunir da-
tos. Incluso, en la Gran Feria de Muestras de Obras Industriales de las Naciones
de Londres de 1851, se expusieron cdmaras e imdgenes, pero no en la seccién de
bellas artes, sino junto con otros instrumentos épticos. La fotografia y las cien-
cias comparten raices comunes tanto en el empirismo como en el positivismo,
una fe optimista en el interminable progreso, y agendas comunes para ver y, por
lo tanto, conocer el mundo®.

Las raices de la fotografia se pueden localizar en una reunién histérica en
Parfs a finales de 1838. En diciembre de ese afio, tres iluminados de la ciencia
del s. XIX visitaron el estudio de Daguerre en Paris. Habiendo intentando, sin
éxito, vender su invento mediante subscripciones, Daguerre regresé a la comu-
nidad cientifica de Paris en busca de apoyo para vender su proceso al gobierno
francés. Alexander von Humboldt (1769-1859), el gran erudito, formé parte de
un comité enviado por la Academia de las Ciencias para evaluar el nuevo pro-
ceso de Daguerre para fijar imagenes de la camera obscura'®. La importancia de
este encuentro, entre Humboldt, “padre” de la geografia moderna, y Daguerre,
“padre” de la fotograffa moderna, se ha pasado por alto durante mucho tiempo.
Aunque Humboldt ocupa un espacio intelectual como nexo de los desarrollos
de la historia de la ciencia y de la historia de la fotografia, y ha tenido impor-
tancia en la aceptacién cultural y tecnoldgica del proceso de Daguerre, sélo se
le conoce como una figura menor en los inicios de la fotografial?. Todavia, su in-
fluencia en los origenes, aceptacién y aplicaciones de la fotografia como nueva
tecnologia tanto para la realizacién de imdgenes como para la transferencia de
informacion no deberia ser subestimada. Ademas, la participaciéon de Humboldt
tanto en el apoyo como en la aprobacién politica del proceso del daguerrotipo
puede tomarse como ejemplo revelador y representativo de los origenes para-
digmaticos de la fotografia en el discurso de la ciencia.

Las preocupaciones de Humboldt dieron forma a las practicas de la fo-
tografia; su mente tan abierta y despierta y las vastas experiencias como explo-
rador, naturalista, historiador, escritor y cientifico afectaron directamente a los
supuestos sobre la gama y los efectos de la cdmara. El invento de Daguerre in-
fluy6 en la imaginacién del s. XIX; su experiencia y éxito como pintor de dio-
ramas habia demostrado el poder de conviccién de las representaciones realis-
tas y la fascinacion publica con las ilusiones visuales. El daguerrotipo ofrecia
una manera de ver a través del espacio y del tiempo. Pequefias maravillas que
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Humboldyt, el cientifico viajero, el observador critico y el escritor prolifico, de-
tectd, por aquél entonces, la importante significacion de esta nueva tecnologia.

Tras la visita inicial de Humboldt, Daguerre mostré sus imdgenes platea-
das a un grupo de eminentes cientificos, incluido el inventor del telégrafo, el
americano Samuel EB. Morse, e influyentes cientificos britdnicos como Sir John
EW. Herschel y James Watt, Jr., asi como Sir Roderick I. Murchison, “Arquitec-
to Jefe” de la Real Sociedad Geogrifica. Entre los nombres asociados con el in-
vento y las aplicaciones iniciales de la fotograffa estaban otras muchas promi-
nentes figuras de la ciencia victoriana, incluidos Thomas Henry Huxley, Sir Da-
vid Brewster, Michael Faraday, James Forbes, Louis Agassiz y Charles Darwin, asi
como un nutrido nimero de funcionarios civiles formados en Oxford y conser-
vadores de varios departamentos del Museo Britdnico. Esta comunidad de cien-
tificos aceptaron el medio de la fotografia con curiosidad y emocion; las pruebas
fotogréficas sugieren que un gran ndmero de ellos, como Humboldt, estaban fa-
miliarizados por sus funciones sociales y honorificas con la experiencia del posa-
do, para aficionados o para fotégrafos profesionales del retrato.

En el fértil campo de las cultas sociedades de Londres, Edimburgo, Paris y
otras capitales, la fotograffa se debatié como un proceso y se moldeé como una
practica, ambas a través de textos formales y debates informales. En las reuniones
de la Real Sociedad, de la Real Academia, de la Real Sociedad Geografica, de la
Real Sociedad Astrondémica, de la Sociedad de Linnaean, de la Sociedad Bota-
nica, de la Sociedad Etnolégica de Londres y de la Academia de las Ciencias, los
procesos fotograficos y sus mejoras atrajeron la atencién de la gente mas influ-
yente, no sélo como descubrimiento cientifico en el campo de la éptica y de la
quimica, sino también como un método de observacion, de representacion y co-
nocimiento del mundo. Muchos de esos mismos eminentes cientificos también
debatieron sobre los detalles técnicos y las aplicaciones pricticas en las reunio-
nes del Photographic Exchange Club, de la Sociedad de Fotografia, la Asociacién
Amateur de Fotografia y otras sociedades fotograficas. Sus resultados experimen-
tales y los avances cientificos en fotograffa compartieron espacio con los descu-
brimientos en la historia natural, en la geografia y en la etnografia en las paginas
de la Philosophical Magazine, The Edinburgh Philosophical Journal, The Literary Ga-
zette y el Athenaeum, asi como en las actas y publicaciones de varias sociedades.

También se llevaron a cabo debates sobre 6ptica, quimica, astronomia, bo-
tdnica, egiptologia, zoologia, geologia, geografia y fotografia dentro de un marco
social, en el que los lazos familiares eran importantes a la hora de establecer un
espacio doméstico como base para las basquedas cientificas. Se sabe que los pio-
neros de la fotografia entretuvieron a las grandes figuras de la ciencia victoria-
na'®. Grace Seiberling apunté que “los clubes y sociedades se basaban inicial-
mente en los contactos sociales, pero al fomentar la investigacién y formalizar la
comunicacién promovieron el estado del conocimiento en sus respectivos campos
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y crearon un sentido de solidaridad entre sus miembros.”!® De esta manera, la fo-
tografia entrd a formar parte de un circulo elitista de caballeros cientificos, crea-
dores de instrumentos, profesores universitarios, conservadores de museos, oficia-
les del ejército y miembros del gobierno cuyos intereses y conexiones se nutrian
a través del contacto y la correspondencia, tanto personal como profesional.

Para esta comunidad, el interés de la fotografia se centraba en las trans-
formaciones quimico-Opticas que producian las fotografias y en la fotografia
como medio de expansién de los poderes humanos de observacion cientifica. Las
cdmaras apuntaron a objetos tanto pequefios como grandes, lejanos o cercanos,
extendiendo los poderes de observacién del microscopio y del telescopio a una
gama de disciplinas. La investigacion en el campo de la arqueologia se llevé a
cabo mediante la obra de Maxime du Camp, Félix Teynard y J.B. Greene en los
monumentos e inscripciones de Egipto, y a través de la obra de Auguste Salz-
man en las obras arquitecténicas de Jerusalén. Salzmann declaré que “las foto-
graffas no son informes de segunda mano; son hechos brutales.””® Thomas
Henry Huxley, John Lamprey y Carl Dammann utilizaron la fotografia en el es-
tudio comparativo de los diferentes tipos raciales’!. Charles Darwin incluyé la
fotografia en su publicacién de 1872 sobre la expresion de las emociones huma-

as??. Joseph James Forrester, Barén de Forrester, utilizé la fotograffa en sus in-
tentos de elaborar mapas para mejorar la navegacion del rio Duero a su paso por
las zonas vinicolas de Portugal en la regién de Oporto?®. Forrester, miembro ac-
tivo de la Sociedad Fotografica de Londres y del Photographic Exchange Club,
habfa aprendido fotografia del Dr. Hug Welch Diamond cuya aplicacion cienti-
fica de la fotografia al estudio de los desordenes mentales se presenté en la Real
Sociedad y se publicé en las revistas de fotografia’*. Charles Piazzi Smyth, As-
tronomo Real de Escocia, abogé por la fotograffa como herramienta astronémi-
ca, arqueoldgica y para los propédsitos de la historia natural, y pregunté: “;Qué
grandes investigaciones de la presente era se podrian realizar eficazmente sin
esta maravillosa ayuda?’?

La fotografia se convirtié, por una parte, en la manera en que los ilustra-
dos de la ciencia victoriana vefan y exploraban el mundo. Pero la fotografia no
se utilizaba tanto para generar rigurosos datos cientificos —como el uso de foto-
graffas antropométricas de Huxley para el estudio y clasificacion de las razas hu-
manas, o la “investigacién electro-fotogrifica” de la locomocién animal de Muy-
bridge?®, o el analisis cronofotografico de la estructura del movimiento de Ma-
rey?’— sino mds bien, de forma mas general, como una forma mejorada de toma
de apuntes visual, una herramienta de observacién y un medio de documenta-
cion preciso y fidedigno. Una maravilla de la 6ptica y de la quimica, un “espejo”
de la naturaleza y una “ventana” hacia el mundo, la fotografia estaba absorta en
el compromiso con la fisica y la realidad humana y con la difusién del conoci-
miento. Era una forma de comunicar los hechos empiricos —“los hechos despiadados”-
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pretendidamente de forma inmediata a través del espacio y el tiempo. Las prue-
bas fotogrificas se convirtieron en un sustituto de los testigos presenciales?®.

Pruebas fotograficas a través del espacio

En una era en la que el movimiento geografico fue aceptado como un método in-
telectual y la observacién era el paradigma del conocimiento?’, la fotografia hizo
posible que se reunieran y se abrieran todas las variantes de la informacién de for-
ma visual, con una exactitud y una facilidad sin precedentes; las implicaciones
fueron enormes. El daguerrotipo —calificado por John Ruskin como “el invento
mds maravilloso del siglo”- y la fotografia en papel extendié la autoridad de la
verdad visual desde el dominio de la experiencia actual hasta la verosimilitud del
realismo fotografico. Esto cambi6 la relacion del observador con la realidad ma-
terial y establecié nuevas formas de ver que han persistido y formado la base de
una creciente cultura visual. Con la llegada de la fotografia, los procesos visuales
empezaron a predominar en la epistemologia.

Cuando el descubrimiento de Daguerre se filtr6 a la prensa a principios de
enero de 1839, un periodista francés predijo: “Puede que dentro de poco los via-
jeros puedan hacerse con el aparato del Sr. Daguerre por sélo unos cientos de
francos y volver con vistas de los mejores monumentos y los mds extraordinarios
paisajes de todo el mundo.”*® Arago, informando a la Academia de las Ciencias
de su visita a Daguerre, declar6 que “ademds de los brillantes resultados hasta
ahora mostrados, el método también es econdmico, sencillo y los viajeros podran
usarlo ficilmente en cualquier parte.”!

Reciproca y simultdneamente, la fotograffa entré en la imaginacion del
s. XIX como una forma de capturar el mundo con todo lujo de detalles y llevar-
telo a casa para estudiarlo con detenimiento. Las referencias a los viajes, a la
geografia, a la topografia y a los paisajes eran el epicentro de los debates a favor
del invento de Daguerre. Como argumenté Duchatel en la Cdmara de los Dipu-

tados el 15 de junio de 1839:

...para el vigjero, para el arquedlogo y también para el naturalista, el aparato
de Daguerre se convertird en un objeto de continuo e indispensable uso. Les
permitird tomar nota de lo que ven sin recurrir a otro. Cada autor, en el futuro,
serd capaz de componer la parte geogrdfica de su propio trabajo: deteniéndose un
instante delante del monumento mds complejo o con el panorama mds extenso,

obtendrd inmediatamente un facstmil exacto de ellos®?.

Con esta afirmacién, Duchatel establecié la fotografia como una herra-
mienta legitima para el mundo del trabajo, para las descripciones geogrificas y
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para la reunién de datos cientificos. Mas convincente fue el argumento expuesto
por Arago al introducir muestras de daguerrotipo para su examen en la Cdmara
de los Diputados; en él destacé la utilidad del proceso de Daguerre en las ala-
banzas de la gran Description de I'Egypte:

Como observaran con gran deleite en varias de las fotografias que les serdn
entregadas para su inspeccion, cada uno de ustedes, Caballeros, se dard cuenta
de los prodigiosos avances que podrian obtenerse durante la expedicién a Egipto
con un método tan rdpido vy perfecto para reproducir objetos; cada uno de ustedes
quedard maravillado con esta reflexion, que si la fotografia se hubiera conocido en
1798, ahora podriamos haber corregido imdgenes de un considerable niimero de
pinturas emblemdticas, de las que la avaricia de los drabes, o las fatales manias de
clertos viajeros por destruir cosas han privado al mundo cientifico para siempre.

Se necesitarian decenas de afios vy legiones enteras de pintores para copiar los
millones y millones de jeroglificos con los que estdn cubiertas incluso las paredes
exteriores de los excelsos monumentos de Tebas, Menfis, etc. Uno solo, con un
daguerrotipo, haria esa misma labor en un muy corto espacio de tiempo. Pro-
porcionad al Instituto de Egipto dos o tres aparatos de esos y en wvarias de las
grandes ilustraciones de los tan celebrados trabajos de nuestras inmortales expe-
diciones, inmensas extensiones de jeroglificos ficticios pronto sustituirdn a los
reales; los dibujos sobrepasardn en todas partes [sic] en copia y color a las obras
de los pintores mds habilidosos; y las fotografias sometidas en su formacion a las
reglas de la geometria, nos permitirdn, con la ayuda de muy pocos mds datos,
conseguir las dimensiones exactas de las partes mds altas de los edificios y de

todos aquellos de mds dificil acceso®.

Este énfasis hacia el uso del daguerrotipo por los viajeros, naturalistas y
cientificos fue, al menos en parte, constatado por las experiencias, intereses y ex-
pectaciones de Humboldt**. Sus extensos viajes, su énfasis en la investigacién
empirica, su uso de los instrumentos cientificos y sus voluminosas publicaciones
sugieren que la visén de Humboldt habrian sido beneficiosas para el examen del
comité de las imdgenes de Daguerre, para la valoracién del proceso y del equipo
que las produjeron y para el proceso politico que las facilité al mundo.

Las fotografias no sélo fueron adoptadas como una forma conveniente de
toma de apuntes visuales para los que viajaban, también se convirtieron en un su-
ceddneo para el viaje mismo. “Ya no hace falta que nos embarquemos en peligro-
sos viajes,” escribio Louis de Cormenin en La Lumiére en 1852, “la heliografia con-
fiada a unos pocos intrépidos profesionales dard la vuelta al mundo en nuestro
nombre, sin que tengamos que volver a dejar nuestros cémodos sillones.”*> The
Art-Jowrnal declaré: “podemos viajar por todos los paises del mundo sin alejarnos
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ni un solo centimetro de nuestros hogares.”’® George Thomas Fisher, Jr. incluso
sugirié que la impresién que “las fieles representaciones de los monumentos de la
antigiiedad... nos dan, incluso a aquellos que nunca han cruzado el mar..., no es
sino algo menor que aquella que recibe el viajero que contempla la integridad de
un arco que se estd desmoronando o una columna semidestruida, en los lugares
exactos donde una vez mostraron toda la belleza de la época.”” El Reverendo W.].
Read, hablando en una reunién de la Sociedad Fotografica de Manchester, rei-
vindicé que “mediante un cuidadoso estudio de una serie... [de fotografias, uno po-
dria] aprender casi tanto de un pais en sus aspectos generales y estado actual, como
viviendo allf, y mucho mis, creo, que realizando un viaje precipitado.”®
Por lo tanto, la fotografia se ha convertido en un suceddneo para el viaje
en un tiempo en el que el viaje era el principal camino del conocimiento del
mundo. Este énfasis del s. XIX por los viajes y la sustitucion de las pruebas foto-
gréficas por la observacion directa lo elaboré mds elocuentemente Marcus Aure-
lius Root, que veifa “el viajar, ya sea en el extranjero o en nuestras propias tierras,
. como uno de los medios m4s eficientes de auto-cultura en nuestro conoci-
miento.” Root sefialé: “sin embargo son pocos, comparativamente, los que son
capaces de dejar sus hogares y sus negocios y soportar los numerosos gastos que
esto requiere. Pero la fotograffa nos permite disfrutar del placer y de las ventajas
de viajar sin salir de nuestra casa.”® Imitando a Read, Root sigue sugiriendo que
la fotografia no sélo era un sustituto para las experiencias de primera mano, sino
que, en algunos casos, era posible conseguir un conocimiento “mds completo y
mds real” mediante las pruebas fotograficas que mediante la observacion directa.
El concepto de suceddneo de viaje mediante la representacion visual fue
puesto en duda por Humboldt en Cosmos, donde sugiere que paisajes a tan gran
escala como panoramas y dioramas podrian servir, hasta cierto punto, como sus-
tituto para viajar por diferentes regiones. La referencia de Humboldt a los pano-
ramas y dioramas une la funcién de las pruebas fotograficas a través del espacio a
los efectos conseguidos por los precursores visuales (y contempordneos) del da-
guerrotipo. El panorama era una pintura de 360° que aportaba al espectador la
ilusion realista de un espacio geografico tridimensional; el diorama era un caba-
llete enorme que era iluminado en secuencias desde cada lado utilizando filtros
para representar una ilusion realista del paso del tiempo o del movimiento. Am-
bos empleaban el arte para “conseguir la mdxima ilusion.” Bernard Comment su-
girié que el panorama se inventd como “respuesta a una fuerte necesidad parti-
cular del s. XIX — por el absoluto predominio”:

Les daba a las personas el feliy sentimiento de que el mundo estaba organizado
por y para ellos, este era un mundo del que también estaban alejados y protegi-
dos, pues lo veian desde cierta distancia. Un doble suefio hecho realidad — de
totalidad y de posesién; enciclopedismo en plan barato®.
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Si, como continta Comment, el panorama marcé la transicién de la re-
presentacién a la ilusion, entonces, la fotografia —y en particular, el daguerroti-
po inventado por el creador del diorama— se puede situar en la sucesiéon de mo-
dificaciones posteriores que apuntaban a “perfeccionar la ilusién” y “recuperar el
control del extensible espacio colectivo™! en el despertar de la Revolucién
Industrial.

Root y otros abogaron por el uso honesto de las imdgenes visuales impli-
citas en la discusiéon de Humboldt sobre la representacion de los paisajes. Esto
acentud que “el concepto de la unidad natural y la sensacién del acorde armo-
nioso invadiendo el universo no puede fallar a la hora de aumentar la vivacidad
entre los hombres, mientras se multiplican los medios por los cuales los fenéme-
nos de la naturaleza se pueden manifestar mas caracteristica y visiblemente.”*
Pero, como el comentario de Root y el de otros sugieren, las fotografias eran mds
baratas, mds fieles, mds accesibles, mds convenientes y més igualitarias que otra
formas de imagineria visual. Aunque el precio del papel fotografico hacia que co-
leccionar retratos y paisajes todavia fuera un habito de las clases media y alta,
Root mantenia que las fotografias ofrecian —“incluso a los estratos mas bajos de
la sociedad”— oportunidades para la educacién geografica en el espacio domésti-
co.

A finales de 1850, la popularizacién de las fotografias en papel incremen-
té enormemente la viabilidad de las fotograffas como un suceddneo de los viajes.
En particular, las vistas de los estereoscopios, proporcionados en series geografi-
cas, ofrecfan la convincente impresion de transportar al viajero del sillén a des-
tinos lejanos®. Como medio tanto de educacién como de entretenimiento, las
vistas estereoscOpicas presentaron lo dltimo en viajes suceddneos, produciendo
un espacio tridimensional que se reclamé para “provocar una apariencia de rea-
lidad que engafiaba a los sentidos con su aparente verdad.”*

Las pruebas fotogréficas a través del espacio también tuvieron importan-
tes implicaciones sociales. Como lazo doméstico, adhesivo social y sostén moral
fueron acreditadas para contribuir a la creacién y el mantenimiento de un senti-
do familiar, de continuidad y de comunidad. Pero, como Lady Eastlake recono-
cio, el significado no era una propiedad inherente u observable:

Qué es lo que realmente cuenta de estos mapas faciales llamados retratos
fotogrdficos, sino que son puntos de referencia y medidas para los ojos y la
memoria para adornar con belleza y animar con expresion, en perfecta certeza,
que el plano se basa en los hechos?#

La metafora geografica que une los retratos fotogrificos a los “mapas fa-
ciales” y “puntos de referencia exactos” es particularmente importante. La foto-
graffa, como el paisaje, era un plano factual que tenfa que envolverse de significado
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a través de la asociacién y la memoria. Aqui, la “subjetividad” del espectador se
encuentra con la “objetividad” percibida de la fotografia, y todavia, en los escri-
tos de Root y otros, la pureza, la calidad y el afecto se presentaban como cuali-
dades evidentes en las fotografias y la capacidad de actuar moralmente sobre las
personas y las naciones se le atribuy6 a la fotografia como medio. Estas creencias
sirvieron para naturalizar el contenido de las fotografias y para revelar las elec-
ciones humanas y los valores culturales involucrados en su producciéon y consu-
mo. Las fotografias, debido a su transparencia y verdad, eran consideradas no sélo
como una manera de ver a través del espacio, sino que también era una manera
de ver estas cosas —cualidades, caracteristicas, emociones, valores— que, en el es-
pacio, no tenfan manifestacién observable alguna.

Las pruebas fotograficas no sélo eran una manera de estudiar los lugares
desde la distancia, sino que también era una forma de investigar a la gente desde
una distancia segura. Una década antes de la publicacién de De los Origenes de las
Especies de Darwin, Louis Agassiz, cientifico de Harvard y padre de la ciencia na-
tural americana, ordend a Joseph T. Zealy que llevase una serie de daguerrotipos
de los esclavos del sur para respaldar su teorfa de la poligénesis. En 1862, Mayer
y Pierson reclamaron que incluso una inspeccién superficial a las figuras de esca-
yola de los aborigenes de las galerfas de antropologia de los museos seria sufi-
ciente para demostrar los servicios prestados por las fotografias para el estudio de
los diferentes tipos de razas.*® El uso de la fotograffa en la bisqueda empirica de
las diferencias culturales fue claramente expuesto por el Reverendo Read en su
conferencia en la Sociedad Fotografica de Manchester en 1856. En su argumen-
tacion sobre lo que la fotografia “puede hacer por la ilustracién y documentacion
de los hechos relacionados con las Ciencias Naturales” Read explicé:

En lo mds alto de la escala de las Ciencias Naturales se sitiia la Etnografia, la
Historia Natural de la raza humana y para el fomento de esta ciencia la foto-
grafia sirvié de gran ayuda. Hasta ahora sélo los habilidosos y experimentados
dibujantes han podido de recopilar materiales y documentar los rasgos distintivos
de las grandes familias en las que nuestra raza se distribuyé y se dividié: pero
ahora puede utilizarse una nueva lente en lugar de la vista vy las placas sensibles
en vez de las manos, ast, cualquiera de nosotros aunque no seamos hdbiles en el
uso del lapicero, bien podriamos aportar material filoséfico para construir el
Templo de la Ciencia®’ .

Aparte de la descripcién de Read cargada de la moralidad de la ciencia
como religién profana, esta afirmacion es interesante desde el punto de vista en
que anticipa la adopcién de la fotografia para proveer de una manera sistemati-
ca, cientifica y de una forma estandarizada, los datos visuales estructurados sobre
el cuerpo para el estudio de la evolucién de la raza.

‘ 163



Pruebas fotograficas a través del tiempo

Las pruebas fotograficas tuvieron una dimensién tanto espacial como temporal.
Otorgandole al pasado un acceso visual directo e inmediato, y a las vistas/lugares
fisicamente desaparecidos en el tiempo, la fotograffa ha servido como un aide-mémoire
(cuaderno de notas), un instrumento de la memoria, una forma de viajar en el
tiempo. Como una manera de fijar el aspecto del presente, se acepté como me-
dio de conservacién. Esto tuvo sus implicaciones para moldear tanto la memoria
e identidad colectiva como la individual. “La fotografia nos autoriza a conservar
la memoria de la decadencia del tiempo y la inconstante posesion de la mortali-
dad, el auténtico tipo de rasgos de aquellos a los que amamos.”*® Ernest Lacan se-
fial6 que fue gracias al daguerrotipo como los espectadores pudieron contemplar
“los monumentos que los temblores terrestres se han llevado, como la catedral de
San-Juan de los Lagos, por ejemplo, y que ya sélo existen en la memoria de los
viajeros.”* Esta nocién de estudiar las fotograffas de los edificios y los monu-
mentos destruidos por el paso del tiempo, o por los desastres naturales o los
acaecidos por la mano del hombre, concibié las fotografias como herramientas
conscientes de la conservacién y representacién de la historia.

En lo que se podria haber considerado el equivalente arquitecténico del
salvamento de los paradigmas etnograficos®, la fotograffa se empleé para crear
con posterioridad un registro visual de los edificios y monumentos que desapare-
cian rdpidamente a comienzos de la era del progreso. Escribiendo sobre el Casti-
llo de Polignac, Lacan expresé su fe en la fotografia como medio de conservacion
y como creencia en las relaciones esenciales que existen entre la forma fisica y la
apariencia visual:

Este precioso monumento, como muchos otros, se cae a pedazos; y pronto de-
saparecerd como las generaciones que lo han habitado pero, gracias a la foto-
grafia, permanecerd tal como es ahora, con ese disefio trazado por la luz. Todos
esos viejos restos de otro tiempo, tan apreciados por los arquedlogos, por los his-
toriadores, por los pintores, por el poeta [sicl, la fotografia los ha reunido vy los
ha convertido en inmortales. El tiempo, las revoluciones, y los desastres natu-
rales pueden destruir hasta la wltima piedra, pero, a partir de ahora, vivirdn en
nuestros dlbumes fotogrdficos .

El tempo, las revoluciones y los desastres naturales pueden derribar hasta la
ultima piedra, pero, a partir de ahora, vivirdn en nuestros dlbumes fotogrdficos. De
esta manera, la documentacion fotografica se fusioné con la conservacion histé-
rica en proyectos que sirvieron para reflejar, constituir y confirmar el sentido del
lugar, el espacio simbdlico y la memoria colectiva. En las fotograffas de “monu-
mentos mondsticos” y “salones sefioriales”, George Thomas Fisher reclamé que
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“cada piedra contara su propia historia: ...el mismisimo espiritu del lugar ahora
puede estamparse por los delicados dedos de la luz sobre las placas de metal o so-
bre las hojas de papel, para hablar a las épocas futuras como nos hablan a noso-
tros.”? Las expectativas de Fisher para las pruebas fotograficas a través del tiem-
po son andlogas a los objetivos de los diplomatistas como “un arte por el que los
documentos escritos de cualquier época y de cualquier tipo podran hablar de nue-
vo con una voz completamente distinta.”’

Las cdmaras apuntaban no sélo a los monumentos, sino que también lo
hacian hacia las figuras y acontecimientos ptblicos del momento. Fisher declaré:
“... mediante la asombrosa ciencia ahora podemos conservar y entregarle a las ge-
neraciones futuras los verdaderos retratos de nuestros estadistas, de nuestros hé-
roes, de nuestros filésofos, de nuestros poetas y de nuestros amigos,”* y Lacan,
escribiendo sobre la fotografia de las celebraciones publicas exclamé:

La fotografia... graba por twrnos las placas mdgicas con los acontecimientos
memorables de nuestra vida colectiva y cada dia se enriquece con alguno de los

tesoros de los archivos de la historia® .

Ciertamente, el Reverendo Read llam¢ a la fotografia “una sirvienta para
la Musa de la Historia, en virtud de su poder de registrar en los documentos el es-
tado actual real y la aparicién de personas y lugares como los conocemos y como
los vemos.”® Pero, a pesar de la retérica de la representacién inmediata, las fo-
tografias fueron, y contintan siendo, las pruebas materiales de la decision huma-
na para conservar la apariencia de una persona, un objeto, un documento, un edi-
ficio o incluso un hecho juzgado como tenedor de valor permanente. En el acto
ritual de la conmemoracién fotografica habia una valoracién de lo que en el pre-
sente se consideraria que seria digno de ser recordado —del pasado superviviente
y del revelador presente— en el futuro’’. De esta forma, una decisién subjetiva fue
objetivizada, pero no por la “Historia” ni la fotografia, sino por los individuos que
con agendas se hicieron responsables del proceso de seleccion. En sus anuncios,
los fotografos instaban a la gente a “captar la sombra efimera antes de que la sus-
tancia se difumine.” Para William Lake Price, la fotografia era una forma de “fjar
los hechos que acontecen” por lo que:

La posteridad, a través de la agencia de fotografia, verd la fiel imagen de nuestros
dias; el estudiante futuro, al pasar la pdgina de la historia, podrd mirar al mismo
tiempo a los ojos de aquellos, deshechos en el polvo hace largo tiempo, cuyas
vidas y hazafias se escriben en los textos... Cada impresionante ceremonial
puiblico se registrard vy se esbozard; incluso en el mismo tumulto de las batallas o
asedios lejanos vy sus aspectos cambiantes se fijardn de inmediato vy se transferirdn,

con los actores, a las pdginas de la historia®®.
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El mismo sentido de historicismo que une a las futuras generaciones a tra-
vés de la fotografia estd representado en el predmbulo de las condiciones de un
premio ofrecido por el Duque de Luynes a la Sociedad Francesa de la Fotografia:

Una de las aplicaciones mds prometedoras de la fotografia es la fiel e irrefutable
reproduccién de los monumentos o documentos histéricos vy artisticos, que
habitualmente se destruyen por el paso del tiempo o de las revoluciones. Desde
los inmortales descubrimientos de Niépce, de Daguerre y de Talbot, los
arquedlogos han estado alerta de la importancia de esta aplicacion de la
fotografia, que ha sido llamada a transmitir los preciosos elementos de nuestro

tiempo a las generaciones futuras™ .

Como instrumento de identidad y memoria colectivas, la fotografia fue
aceptada como una manera eficaz de copiar los documentos considerados histé-
ricamente importantes. En lo que deberia ser considerado como una tecnologia
del s. XIX equivalente a la digitalizacién, la fotografia se utilizé para difundir y
promover el conocimiento de los tesoros histdricos, literarios y artisticos copidn-
dolos y facilitando su disposicion. Al escribir extensamente sobre las aplicacio-
nes de la fotografia en las artes, las ciencias y la industria, Mayer y Pierson sefia-
laron que la fotograffa podria emplearse:

...para la reproduccion de manuscritos preciosos, estampas poco comunes,
cartas historicas, pergaminos iluminados, imdgenes que nos ha legado la Edad
Media y que permanecen perdidas para la ciencia vy el arte y que se pueden

rescatar de las maymorras de nuestros archivos nacionales. . .%°

Retrospectivamente, lo que se parece extraordinariamente a las iniciati-
vas para incrementar el acceso a los fondos archivisticos haciéndolos accesibles
a través de Internet, proponen que:

...un estudio de fotografia deberia funcionar en todos los depdsitos de nuestros
archivos nacionales, vy, bajo la wvigilancia exhaustiva de los conservadores,
reproduciendo y multiplicando los tesoros alli conservados®!.

Uniendo la fotografia, los archivos y la memoria, Mayer y Pierson siguen
diciendo:

Cada provincia, cada departamento, cada pueblo, cada familia, podria, ast,
tener los facsimile[s] irrebatibles de los titulos que les interesen, y que, conservados
ayer en los archivos generales o en la colecciones particulares, no pueden ni ser
desplazados, ni confiados al priblico sin poner en peligro su existencia. Ninguno
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de nuestros origenes historicos, de nuestras viejas costumbres, de nuestras
tradiciones, quedardn en el olvido caundo la fotografia paleogrdfica haya
completado la obra empezada por los Bailly, los Alexis Monteil, los Augustin
Thierry, los Letrone [sic], los Michelet, los Lacabanne, etc. facilitando ast la
ardua labor de los investigadores de nuestros dias que dedican toda su vida a
reconstruir la historia tan poco conocida de nuestro pasado®’.

El daguerrotipo, desde su invencion, se conocié como el “espejo con me-
moria.” Aunque los intereses actuales por la memoria natural, y, en particular, la
memoria social o colectiva, han tenido muy poca consideracién por la fotografia
(0, por ese asunto, los archivos), la relacion entre la memoria y la fotografia fue
objeto de varios comentarios de los primeros criticos. Uno de ellos escribié:

Hay un halo de misterio o, al menos, un parecido interesante entre la operacion
de la fotografia vy la facultad de la memoria, como si estuvieran conectadas con
la de la vision. El ojo es la camera-obscura a través de la cual los objetos se
presentan a la retina, de donde, de manera para nosotros incomprensible, las
figuras se comunican al cerebro. Alli, en medio de sus maravillosos carretes,
estdn las imdgenes impresas y conservadas con mayor o menor grado de
precision e intensidad conforme con la condicién vy calidad y del receptor. ..
permaneciendo oculto. .. lo que suponemos hemos olvidado, hasta que alguna
circunstancia nos recuerda involuntariamente la impresion o reproduce
imdgenes wvisuales de hace veinte, treinta o cuarenta afios. ;Qué sugerencia nos
transmite esto de la permanencia eterna de nuestros pensamientos y acciones!®

La tecnologia de la fotografia y la facultad de la memoria han creado re-
flexiones y acciones permanentes, sugiriendo acciones y pensamientos paralelos
con las supuestas funciones de los documentos de archivo.

Estas ideas, expresadas por los escritores del s. XIX sobre la fotografia
como una herramienta de observacién y suceddneo del viaje, como herramien-
ta de conservacion y como instrumento de memoria, resalté eficazmente la fo-
tograffa como un agente de la paralizacion espacial y temporal. La aniquilacion
del espacio y del tiempo fue un tema popular que unio la fotografia a otros ejem-
plos de genios mecénicos que proporcionaron la ilusién de un mayor control so-
bre la vida de cada uno y de lo que nos rodea. En 1858, en Francia, Théophile
Gautier declaré:

El espacio y el tiempo han dejado de existir. El propulsor crea sus propias ondas
vibratorias, las paletas de un barco baten las olas, las ruedas de la locomotora se
mueven en un torbellino de velocidad; las conversaciones suceden entre la orilla
de un océano vy la de otro; el fluido eléctrico ha sido utilizado para llevar el
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correo; el poder de los truenos envia cartas a través de un cable de alta tension.
El sol es un dibujante que pinta paisajes, tipos humanos, monumentos; el
daguerrotipo abre los pdrpados de cobre de sus ojos de cristal y, una vista, una
ruina, un grupo de personas, son capturados al instante®*.

Al mismo tiempo que los barcos a vapor, el ferrocarril —las nuevas tecno-
logias dibujadas en las caricaturas de Maurisset— y el telégrafo han hecho del
mundo un lugar fisicamente mas accesible, las fotografias lo han hecho visual y
conceptualmente mds accesible. Han hecho visible lo microscépicamente pe-
quefio y lo telescopicamente lejano, afladiendo la escala cosmoldgica al espacio
geografico y temporal. Las fotografias no pueden tener un espacio “eliminado”,
pero lo reducen radicalmente. Han hecho visualmente posible “estar” en dos (o
mads) sitios a la vez, creando la ilusiéon de proximidad y simultaneidad. Las foto-
grafias tampoco pueden tener un tiempo “aniquilado”, pero ciertamente alteran
sus percepciones. La obra de Thomas Richards, Edward Said, Bruno Latour, Ja-
mes Ryan y otros sugieren que esta disminucién del tiempo y del espacio contri-
buy6 a la hegemonia de Europa a finales del s. XIX y principios del XX y permi-
ti6 que el “nuevo imperialismo” floreciese. Las imdgenes del Imperio eran domi-
nantes y se utilizaban para construir racionalizaciones para ejemplificar el domi-
nio politico y racial sobre los no-blancos, sobre el mundo no-Occidental®.

La nocion de verdad fotografica

Si las pruebas fotogréficas eran el mecanismo operativo por el que las fotografias en-
traron sin interrupciones en las relaciones entre el observador y la realidad mate-
rial, entonces, la verdad fotogréfica era su nocién fundamental. Para entender el
papel de la fotografia en la imaginacion del s. XIX, es importante apreciar esta
apasionada creencia en la verdad fotogréfica, para examinar las formas en que se
articulaba y para considerar sus consecuencias. Una gran cantidad de teorfas sobre
la fotografia a finales del s. XX buscaban demostrar que las fotografias no eran do-
cumentos veraces de la realidad; sin embargo, la mayoria de los escritos de media-
dos del s. XIX sobre fotografia reclamaban que si lo eran. En un tiempo en el que
la mimesis dominaba el pensamiento occidental donde las artes visuales, el da-
guerrotipo y la fotograffa sobre papel constituian “la verdad sin tapujos; lo actual
est4 absolutamente ante nosotros y lo sabemos.”®® Producfan credenciales cienti-
ficas y exhibieron una precisién Optica: “La fotografia, sin embargo, no puede
mentir, ni afiadir o quitar: sabemos que lo que vemos debe ser CIERTO.”¢7

Sin embargo, la creencia en la verdad fotografica no se basaba solamen-
te en la ilusion Optica del realismo fotografico. También estaba basada en sus ori-
genes mecdnicos, en su capacidad para la reproduccién exacta. La fotografia era
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vista como la obra de “una maquina irracional”® en un tiempo en el que el ob-
jetivo de la reproduccién exacta mediante la tecnologia gozaba de una fascina-
cion particular. Mientras que el proceso de Daguerre producia una imagen tni-
ca, a través del proceso negativo-positivo de Talbot se obtenia una reproduccion
exacta y los posteriores perfeccionamientos de Niépce de Saint-Victor (albdmi-
na sobre cristal, 1847), Frederick Scott Archer (colodién himedo, 1851), y
Gustave Le Gray (papel seco encerado, 1851) producian multiples copias de un
solo negativo. De esta manera, la fotografia en papel formé parte de los debates
sobre la legitimidad de las artes imitativas, el valor relativo de las copias en se-
rie y la obra de arte original, que se centraba en la galvanoplateada, en la ma-
quina estampadora y los modelos de hierro fundido en una época de industriali-
zacién y mecanizacion®.

La verdad fotografica también era una cuestién de matemdticas. La fo-
tografia no sélo fue pensada para ser visualmente verdadera; también se crefa
que era cientificamente correcta. DuchAtel not6 que en el daguerrotipo “los ob-
jetos conservan su delineacién matemadtica en sus mas minuciosos detalles vy...
los efectos de la perspectiva lineal y la disminucién de las sombras que emer-
gen desde una perspectiva aérea, se producen con un grado de nitidez sin pre-
cedentes.”’® Arago comentd que “las pinturas fotograficas... [se atienen] en su
formacién a las normas de la geometria.””" Gay-Lussac explicé que la perspec-
tiva del paisaje de cada objeto se retrata con una precisién matemdtica,” y que
lo que se lograba era “un grado de perfeccion que no se podria conseguir con
otros medios.”’?

Por encima de todo, la verdad fotogréfica era la consecuencia de una gé-
nesis causal. La génesis causal se refiere a la “relacion especial” entre la fotogra-
fia y la naturaleza, que era el resultado directo de la luz rebotando en alguna por-
cion de realidad material tridimensional para producir una andloga visual en la
sensible superficie bidimensional. En un momento de gran interés por las propie-
dades de la luz?, la fotograffa demandé una particular atencién porque se crefa
que “se obtenfa por la mera accién de la luz sobre la superficie sensible del papel...
formada o dibujada s6lo con elementos quimicos u épticos y sin la ayuda de nin-
gln especialista en el arte de dibujar.”?

La luz es el artista silencioso
Que sin la ayuda del hombre
Dibuja en plata brillante

El plan inmortal de Daguerre””.

En estos versos, que se dicen fueron los primeros “inspirados por la foto-
grafia,” encontramos la retérica fundacional de la fotograffa como una represen-
taciéon inmediata creada de la naturaleza por la “Luz sin la ayuda del hombre.”

‘ 169









Esta cuestion fue expresada de multiples formas — Talbot hablé de “el 14-
piz de la Naturaleza.” Henry David Thoreau hablé del “escribano”?® de la Na-
turaleza. “El sol es un extrafio revelador de verdades que no puede mentir para
causar impresién, ni errar para llevar por el mal camino,” declar6 el The Art-
Journal’”’. Charles Piazzi Smyth aseveré: “Sobre lo que el sol brilla, aunque sélo
sea un segundo, lo hace suyo.”” Fuera cual fuera la terminologfa, la idea princi-
pal que se proyect6 sobre la fotografia era siempre la misma. La fotografia no sélo
era una nueva forma de ver, sino que también era una nueva forma de creer. Es
lo que Steven Shapin y Simon Schaffer llamaron la “tecnologia de la confian-
za,” o lo que los archiveros actualmente considerarian como un “sistema de in-
formacién fidedigno.””

Con esta habilidad para crear fotografias directamente de la naturaleza, las
comparaciones con otras formas de representacién patentemente intervenidas
eran inevitables. El Reverendo Read dijo: “El fotégrafo nos expone, delante de
nosotros, la escena misma, el artista su propia concepcién de ella”; y siguid
explicando que...

...examinando los paisajes ilustrativos de la Topografia, o de la campifia nacional,
como los de Turner o Roberts, ...para la mayoria [es] casi imposible distinguir los
falsos detalles de los que son verdaderos, y asi diminuye ampliamente no sélo el
placer, sino la confianza con la que lo examinamos. Una fotografia, por lo menos,
no tiene este defecto. Aunque sea pobre como obra de arte, aunque sea indiferente
como fotégrafia, sea cual sea el detalle que encontremos en ella, es exacta, y el
aspecto mds trivial de la escena dlli dibujado, se muestra en su mdxima expresién
como veracidad absoluta y de autenticidad fiable®.

Edgar Allan Poe declaré que el daguerrotipo “era infinitamente mds exac-
to en sus representaciones que ninguna pintura hecha por la mano del hombre...
Las variaciones de las sombras y las gradaciones, tanto de la perspectiva lineal
como de la aérea son las de la verdad misma en la grandiosidad de su perfec-
cién.”®! Donde antes las escenas lejanas eran “conocidas sélo desde las imperfec-
tas relaciones de los viajeros,”®? la fotografia, declaraba un comentarista: “ha sa-
lido al extranjero para verificar o refutar a los escritores precipitados, aburridos y
con prejuicios — para permitirnos hablar con certeza de lo que hasta ahora sélo
hemos leido, pero no hemos visto.”®® Incluso los escritos e ilustraciones de los
mas respetados nombres en el campo de la ciencia fueron puestas en duda: “La
opinién del sol de Egipto... es mejor que la de Denon, la de Champollion, la de
Wilkinson, la de Eothen o la de Titmarsh.”%*

Mientras que las narraciones de los viajeros y los esbozos de los artistas
fueron creados lo mds humanamente posible y, por lo tanto, fueron considerados
sospechosos, las imdgenes hechas con las cdmaras se aceptaron como verdades sin
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mediacion vy, por lo tanto, como inexpugnables. En un ensayo titulado “La foto-
grafia como autoridad,”el Reverendo H.]. Morton expresé y reforzé una creencia
paradigmadtica en la naturaleza de las pruebas que podrian ser extrapoladas desde
las fotografias a otros documentos archivisticos:

Lo que queremos en un testigo es la capacidad vy la oportunidad para realizar una
observacion certera y con completa honestidad. Hoy, la cdmara del fotégrafo tiene
exactamente esas caracteristicas. Ademds, a la exquisita nitidez de wvision vy de
comprension instantdnea de los mds minuciosos detalles, le afade la libertad perfecta
de toda la parcialidad vy la hipocresia. Lo ve todo y representa sélo lo que ve. Tiene
un ojo al que no se puede engafiar y una fidelidad que no se puede corromper.
Tenemos cientos de engafios visuales, pero la cdmara nunca se verd afectada por
ninguna alucinacion. Tras el humano mds preciso a menudo existe una mente
repleta de prejuicios que desvirtiia la realidad y la mano mds experta y habilidosa, a
veces, se mueve por unos motiwos que la llevan a falsificar lo que pretende dibujar.
Pero el ojo de la cdmara con una microscépica minuciosidad y exactitud de visién
tiene tras de st una placa de cristal que no posee parcialidad y los dedos del sol que
pintan los dibujos que la superficie de ese cristal sostiene, son las vibraciones de un
gran corazon ardiente que palpita sin las pasiones humanas. Por lo tanto, la cdmara
ve con una precision perfecta y una minuciosidad microscépica, al tiempo que
representa las cosas con una absoluta fidelidad, es un testigo en cuyos testimonios

pueden encontrarse, con toda seguridad, las conclusiones mds certeras® .

Esta retdrica de la transparencia y de la verdad —o en términos archivisti-
cos, autenticidad, credibilidad y objetividad— que rodea a la fotografia suscito se-
rias preguntas sobre la misma naturaleza de la verdad, en particular, en relacion
con el arte. En la superficie del problema estaba el grado con el que un instru-
mento mecédnico podria reproducir una imagen verdadera de la realidad. Pero,
como Miles Orvell sefial6: “el tema real estaba, por supuesto, enterrado en la mis-
ma pregunta: ;qué era una imagen “verdadera” de la realidad? La verdad se debia
encontrar en la exactitud literal o en la generalizacién artistica?” 8

Arte, luz y naturaleza

Por mucho que las fotografias fueran aceptadas como una via objetiva y cientifi-
ca de capturar el mundo, fueron, ante todo, imdgenes. Ademads, eran imdgenes
formadas por la “Luz” cuya cualidad especial, mistica, habfa inspirado a la litera-
tura y el arte romdanticos de finales del s. XVIII y de principios de XIX. La luz te-
nia unas conexiones morales y espirituales con el “Espiritu Creativo Infinito”; el
verdadero fotégrafo, Marcus Aurelius Root sostuvo:
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como el verdadero artista de cualquier esfera, deberia ser un intermediario, a
través del cual la luy de lo Divino deberia pasar pura y sin modificar,
produciendo huellas tan distintiva y delicadamente trazadas como las de las
imdgenes de los objetos naturales en la superficie de un estanque de cristal®’.

Asfi, en una época en la que el Arte servia como un conducto estético en-
tre la Naturaleza y lo Divino, el lugar de la fotografia en este discurso no estaba
demasiado claro: por una parte, la fotografia era creada por la Luz y, por lo tanto,
tenfa origenes divinos; por otra parte, la creaba una mdquina vy, por lo tanto, no
se inspirada en causas divinas.

Se produjeron largos debates sobre la naturaleza de la fotografia y la ha-
bilidad de dicho instrumento mecdnico para producir arte. Estos, a su vez, to-
maban parte de disputas mayores en la critica literaria y artistica que luchaban
con el papel del idealismo, del realismo, de la mimesis y el genio, de la belleza
y de la imaginacion, el estatus del artista y la importancia de la originalidad.
Segin una metdfora poderosa con resonancias artisticas, religiosas y epistemo-
l6gicas, la Luz orquestd un encuentro intimo y directo entre los objetos mate-
riales y la “mdquina sin pensamiento” (la cdmara). En este encuentro, el papel
del fotégrafo, si es que se le reconoce, se suponia que debia ser menos decisivo
que el de la cdmara. Mas bien, el individuo que sostiene la cdmara y el ojo hu-
mano, afortunadamente, fueron incapacitados de interferir y, de ese modo,
adulterar el maravilloso momento de la trascripcion practicamente sin inter-
vencion de la naturaleza en el papel. La persuasion de la fotografia, por lo tan-
to, residio en su capacidad de eliminar el Gltimo truco de los medios, lo que
hizo posible las transcripciones aparentemente sin intrusién de Naturaleza.

La contestada relacion de la fotografia y el arte, que se centraba en el pa-
pel de la Luz y de la imaginacién, moldeé la forma en la que se veian las foto-
graffas, impregnadas del pensamiento del s. XIX, y como influian en la relacién
entre el observador y la realidad material. Las fotografias, como una manera de
representar el paisaje y experimentar la naturaleza, fueron reconocidas como un
medio indiscutible del dibujo pictérico y rechazadas como arte, o eran defendi-
das como arte y reconocidas como una manera de imbuir el paisaje con el signi-
ficado de la exploracion de la esencia de la naturaleza y la obra de lo Divino.
En el centro de estos debates eran esenciales los conceptos de la Naturaleza y de
Arte, la relacion entre ellos y su relacion conjunta con el Ideal. Estos fueron de-
batidos largo y tendido por los prominentes criticos de arte del s. XIX Charles
Baudelaire en Francia, John Ruskin y Lady Elizabeth Eastlake en Inglaterra.

Charles Baudelaire (1821-1867), poeta francés, traductor y critico artisti-
co y literario, vefa la fotografia como una “gran locura industrial” que habia in-
vadido el arte y amenazado con “arruinar cualquier cosa, que continuase siendo
divina en las mentes francesas.”® Se pronuncié en contra de la creencia de que
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“el arte es, y no puede ser otra cosa, que la reproduccién exacta de la Naturale-
za,” y desprecié a los “locos imbéciles” que crefan que “la industria que pudiera
darnos un resultado idéntico a la Naturaleza serfa el arte absoluto™:

Un Dios vengativo ha prestado atencion a las plegarias de esta multitud.
Daguerre era su Mesias. Y ahora el fiel se dice a st mismo: “Ya que la fotografia
nos proporciona la completa garantia de que obtendremos, con toda exactitud,
lo que podamos desear (realmente lo creen, ilocos imbéciles!), entonces, la
fotografia y el arte son la misma cosa.”

El concepto de arte de Baudelaire destacé el ejercicio de la imaginacién
en la creacion de belleza. Un pintor deberia pintar lo que suefia, no lo que ve.
Baudelaire descalificé la fotografia como “el refugio de todos los pintores en po-
tencia, de cada pintor mal dotado o demasiado vago para completar sus estu-
dios.” Estaba convencido de que “los desarrollos mal aplicados de la fotografia,
como todos los demds desarrollos del progreso puramente materiales, han con-
tribuido mucho al empobrecimiento del genio artistico francés,” que, afiadio,
era “ya muy escaso”. “Invadiendo los territorios del Arte,” la fotografia, declard,
se ha convertido en “el mayor y mas mortal enemigo del arte.” Esto lo atribuye
a “la estupidez de la multitud que es su aliado natural.”

John Ruskin (1819-1900), artista inglés, poeta, cientifico, filésofo y
preeminente critico de arte, declard, como Baudelaire, que el arte requeria “di-
sefio o pruebas de un intelecto activo en la eleccién y la disposicion” que, afir-
mo, no era “reemplazable por ningtin mecanismo.”® Inicialmente, Ruskin acep-
t6 el daguerrotipo con gran entusiasmo como una ayuda para el dibujante, de-
clarandolo “la mas bendita invencién,” “el invento mds maravilloso del siglo” y
“un antidoto... entre todos los venenos mecanicos que este terrible s. XIX ha
vertido sobre los hombres.”® Ruskin empleaba la cdmara en su estudio de ar-
quitectura veneciano “” como el medio para registrar comprensiva y exacta-
mente..., practicamente como una extension del arte de dibujar...,” pero como
Julie Lawson sefalo, él “no calificaba sus imdgenes como ‘arte’ — no realizo tales
declaraciones sobre ellas. Ellas eran, en su creacion, ayudas para mirar y eran,
consecuentemente, ayudas para la memoria.”! Su celo por el daguerrotipo se
centrd en su habilidad para capturar los detalles con precisién e imparcialidad
mecdnica. De algunos daguerrotipos que adquirié en su viaje a Italia en 1845,
Ruskin anoté:

He tenido suerte de conseguir de un pobre hombre francés, me dijo que estaba
desesperado, algunos de los mds hermosos, aunque pequefios, daguerrotipos de los
palacios que he estado intentando dibujar — vy algunos daguerrotipos captados por la
vivida luz del sol son magnificos. Es casi lo mismo que llevar el palacio —cada piedra,
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cada tablon, cada mancha estaba alli- y, por supuesto, no hay errores en las
proporciones. Estoy encantadisimo con estos y quiero conseguir algunos mds. Es un
invento notable, que digan lo que quieran de él, y cualquiera que haya trabajado vy
se haya equivocado y trabado como he hecho yo hace cuatro dias, entonces
comprenderd que lo que ha estado haciendo durante tanto tiempo en vano, queda
realizado perfectamente 1y sin fallos en medio minuto, pero, después, no abuses de él°°.

La fotografia, a pesar de su capacidad para representar los claroscuros de los
paisajes con “absoluta exactitud e irreprochable refinamiento [sic],” no suplant6 el
estudio del paisaje o el uso del esbozo. Para Ruskin, la distincién entre mecanis-
mo y disefio constitufa la diferencia esencial entre la fotografia y el arte®.

No obstante, mientras tanto Baudelaire como Ruskin rechazaron clara-
mente la fotografia como algo artistico, la reconocieron como evidencia veridica.
Segtin Baudelaire, el “verdadero deber” de la fotografia era ser un humilde sir-
viente de las ciencias y las artes, “como imprimir o taquigrafiar, que ni han crea-
do ni han complementado a la literatura”

Déjenle apresurarse para enviquecer el dlbum del turista y devolver a sus ojos la
precision de la que su memoria puede carecer; déjenle adornar la biblioteca del
naturalista, y aumentar los animales microscépicos; déjenle proporcionar, incluso,
informacion para corroborar las hipétesis del astrénomo; en resumen, déjenle ser
el secretario y el empleado de quien necesite una exactitud absoluta en su profesion
— hasta el punto en el que nada pueda ser mejor. Déjenle rescatar del olvido esas
temblorosas ruinas, esos libros, esos grabados, esos manuscritos que el tiempo estd
devorando, cosas preciosas cuyas formas se disuelven y que reclaman un lugar en
los archivos de nuestra memoria — se lo agradecerdn vy le aplaudirdn®.

El arte, para Baudelaire, perteneci6 “al campo de lo impalpable y lo ima-
ginario.” Esta preocupacion por el valor relativo de la exactitud y la imaginacion
en la fotografia y la pintura fue brevemente replanteada y de forma significativa
por Ruskin, cuando, hacia 1874, se habia desilusionado por la fotografia como un
apoyo para el arte:

No se puede concebir nada mds hermoso que las fotografias del Valle de

Chamouni, que estdn ahora en los escaparates de sus fotégrafos. Para los

propdsitos geogrdficos y geolégicos tienen algin wvalor; para los propdsitos

artisticos, sélo merecen — menos de cero®.

Ruskin seguramente habria estado de acuerdo con las observaciones de
Lady Eastlake que decia que “el éxito con el que se han superado las imagenes bo-
rrosas y las manchas accidentales, y se ha perfilado el detalle de los objetos... es
exactamente tan perjudicial para el arte como positivo para la ciencia.”®
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Lady Elizabeth Eastlake (1809-1893), ensayista inglesa, traductora y criti-
ca de arte, crefa que habfa una importante distincién entre dos tipos de imége-
nes visuales. “El campo de la imagen, con dos esferas distintas, requiere dos tra-
bajadores diferentes; pero aunque hasta ahora la mujer libre ha hecho el trabajo
de sirviente no remunerada, no hay miedo a que esta posicién le esté reservada
en un futuro.”’ Continué sugiriendo que:

Todo el asunto del éxito y el fracaso se resuelve con una investigacion sobre las
capacidades de la mdquina y quedaremos bien satisfechos con los excelentes
beneficios que nos concede, sin entrar a competir con el arte. Para todo lo cual,
el presunto arte hasta ahora ha sido el medio pero no el fin, la fotografia es el
agente determinado — para lo que requiere sélo una correccién, y una simple
dependencia manual, sin el recurso de ningiin sentimiento artistico, es el
adecuado vy, por lo tanto, el medio perfecto.

En efecto, la fotografia sirvié para “liberar al artista de una carga mds que
para suplantarle en el taller.” Sus mejores atributos eran “la correccion del dibu-
jo, la exactitud de los detalles y la ausencia de convenciones.” Asi, habiendo de-
sechado a la fotograffa como obra de arte, Lady Eastlake las apoyé como “docu-
mentos fieles y precisos.” Asimismo, declaré:

La [fotografia] se hizo para la época actual, en la que el deseo por las artes reside en
una pequefia minoria, pero el ansia, o mds bien la necesidad de lo barato, sin fallos,
y realizado correctamente es de todo el mundo. La fotografia es la proveedora de tal
conocimiento del mundo. Es testigo jurado de todo lo que se presenta a su vista.
/Cudles son esos registros infalibles, al servicio de la mecdnica, la ingenieria, la
geologia la historia natural, pero también de hechos mds importantes 7y
persistentes... hechos que no son ni de la circunscripcion del arte ni de la
descripcion, sino de esa nueva forma de comunicacion entre los hombres —ni cartas,
ni mensajes, ni imdgenes— que ahora feliymente llenan los espacios entre ellos?

Para Eastlake, la labor de cada fotografia era “dar pruebas de hechos, tan mi-
nuciosamente y tan imparcialmente como, para nuestra vergiienza, sélo una ma-
quina irracional puede dar.” Claramente, la debilidad de la fotograffa como modo
de expresién artistica constituyd su fuerza como proveedor de informacion factual.

Hechos en una nueva forma de comunicacion

Si hubo desacuerdo entre los criticos de arte y los fotégrafos sobre el estatus de la
fotografia como arte, hubo un consenso general sobre la naturaleza de la fotografia
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como hecho, y los usos a los que el nuevo medio podria ser, provechosamente,
destinado. Incluso los criticos que calificaron a las fotograffas como “Bellas
Artes” o cuestionaron que eran el resultado de una operacién puramente meca-
nica, coincidieron en sefialar que la fotografia sobresalié como vehiculo para co-
municar los hechos”.

Como “obras de la época y del momento,”” las fotografias eran ideal-
mente apropiadas para el empirismo y la pasion del s. XIX por coleccionar y cla-
sificar los actos en busca del conocimiento comprensivo. Las ideas predominan-
tes de recopilar actos fueron facilmente trasferidas a las colecciones de actos fo-
tograficos, eran una extension del entusiasmo por coleccionar objetos naturales y
artificiales como una manera de interrogar a la Naturaleza y acumular el conoci-
miento que surgié en los siglos XVI y XVII en Europa, una actividad basada en
la premisa de que “a través de la posesion de los objetos se adquiria el conoci-
miento material.”'® Los pasados pueden conocerse mediante sus vestigios; los lu-
gares alejados pueden conocerse por sus artefactos. La idea de coleccionar como
clave para entender el mundo fue impulsada por los viajes de descubrimiento y
por la curiosidad europea acerca de los lugares y las gentes remotos, y se sostuvo
gracias a la mejora de los viajes y de las comunicaciones. Los museos y las bi-
bliotecas se fundaron gracias a las familias, a la iglesia y, mas tarde, al Estado
como depdsitos de conocimiento y lugares de sabiduria para el poderoso, el rico
y el culto. El Wunderkammer de finales del Renacimiento “intentd la articulacién
del conocimiento universal mediante la posesién e identificacién de objetos.”!®!
En los siglos XVII, XVIII y principios del XIX las instituciones y las sociedades
cultas instituyeron los museos como lugares para albergar los objetos para el es-
tudio de la geologfa, la historia natural, la antigiiedad clasica y la etnografia'®.
La valorizacién del conocimiento empirico en la [lustracion y el progreso cienti-
fico alentd un acercamiento empirico a acumular no sélo artefactos, sino también
hechos. A mediados del s. XIX, los hechos ocupaban un lugar de gran importan-
cia entre los artefactos del proyecto victoriano de obtener vy, por lo tanto, con-
trolar, el conocimiento comprensivo'®.

Como actos visuales, las fotografias se ganaron un sitio en este proyecto
como un medio para conocer el mundo mediante la posesién de sus imdgenes. In-
cluso las primeras expectativas del daguerrotipo tuvieron mucho mds apoyo en este
dmbito del coleccionar y clasificar informacién en la bisqueda del conocimiento.
En el verano del 1839, el daguerrotipo se percibié como un método rapido, exacto
y duradero de reproducir imdgenes y “de crear colecciones de bocetos y dibujos,” y
como una herramienta en “el estudio de las especies y de su organizacién.”!%

Esta idea de adquirir conocimiento del mundo mediante la acumulacién
de fotografias fue expresamente elogiada en 1859 por eminentes fisicos y hom-
bres de letras americanos y por el fotografo amateur Oliver Wendell Holmes
(1804-1894) que declar6 que mediante la fotografia y, en particular, mediante la
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fotografia estereoscopica, “la forma estd, de ahora en adelante, separada de la materia.
De hecho, la materia como objeto visible ya no sirve de mucho,” porque:

La materia en grandes cantidades siempre debe ser fijada y apreciada; la forma
es barata y transportable. .. la consecuencia de esto serd, en breve, una enorme
coleccion de formas que tendrdn que ser clasificadas y organizadas en grandes
bibliotecas, como ahora lo estdn los libros. Esto sucederd cuando alguien que
desee ver cualquier objeto natural o artificial vaya a la Biblioteca Estereogrdfica
Imperial, Nacional o Municipal y pida su pelicula o su forma, como lo haria con

un libro en cualquier biblioteca comiin!®.

La separacién segiin Holmes de la forma fotografica de la materia fisica en-
carnada en la nocién basal, expresada por Joseph Ellis en 1847 que, “el objeto
que, fotogrificamente representado, ven tus ojos, ya lo hemos visto.”1% Como
acto de representacion, la fotografia era transparente, invisible; el fotdgrafo, por
extensién era neutral, objetivo y no mediado. Ver una fotografia era, efectiva-
mente, el equivalente experimental de observar el objeto directamente.

Este deseo por la representacion sin intervencién habia sido expresado ha-
cfa unos ochenta afios antes del anuncio de Daguerre!®”. En la obra ficticia Gip-
hantie, publicada en 1760 en francés y traducida al inglés al afio siguiente, Char-
les Frangois Tiphaigne de la Roche describié una sustancia viscosa que, a través
de la accion de la luz, podia reaccionar sobre la imagen furtiva producida por el
reflejo de la luz en las cosas sobre un espejo y fijarlas permanentemente. Esta sus-
tancia, cuando cubria un lienzo, se convertia en una pintura creada por la siem-
pre inequivoca mano de la Naturaleza. Es particularmente interesante la conclu-
sién de la Roche en la que dice que “de tales imdgenes, resultan las cosas” — es
decir, tales imdgenes son equivalentes a las cosas mismas!®®. Cuando en 1839 la
alquimia y la ciencia ficcion dieron paso a la fotografia y a la explicacion cienti-
fica, esta equivalencia, en la que el acto de mediacién desaparece, rige el
pensamiento sobre las imagenes de la camera obscura fijadas fotoquimicamente.

El nuevo medio de la fotografia ofrecfa una manera de observar, describir,
estudiar, ordenar, clasificar y, por lo tanto, de conocer el mundo. Parecia haber
poco que no fuera susceptible del dibujo fotografico y las materias mds comun-
mente citadas —entre ellas los retratos, paisajes, arquitectura y obras ptblicas—
son sin duda aquellas que encontramos frecuentemente en las colecciones de los
archivos fotograficos. William Lake Price, fotdgrafo y critico britdnico sefialaba
que la fotografia “ya ha aportado e ird incrementando cada vez mds su contribu-
cién al conocimiento y a la felicidad de la humanidad,” e insisti6 en que incluso
la “mas indiferente” de las fotografias “tenia su valor en la difusién del conoci-
miento...”!% Esta capacidad de la fotograffa para trasmitir, a través del tiempo y
del espacio, lo que se crefa que era objetivo y los actos evidentes de forma visual,
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permitié a la fotograffa actuar como una nueva forma de comunicacién. En este
papel, la fotografia constituyd una nueva y poderosa tecnologia de transferencia
de informacién que ofrecia un camino mds realista, mds objetivo y més veridico
hacia el conocimiento por la representacion inmediata.

El concepto de “testificaciéon virtual” —que aqui he denominado como
“pruebas fotograficas”— tiene fuertes resonancias archivisticas. Shapin y Schaffer
explican que, escribiendo sobre su investigacion cientifica, Robert Boyle buscé
ser “un proveedor creible de testimonios experimentales” de manera que los lec-
tores de sus informes “pudieran confiar que estas cosas pasaron.” Las descripcio-
nes literarias de Boyle, densas en detalles, pretendian producir en la mente del
lector un sentimiento de haber estado presente en los actos. Intenté “imitar la in-
mediatez y la simultaneidad de la experiencia proporcionada por las representa-
ciones pictdricas,” los informes de Boyle sirvieron como “espejos no deformados
de complejos resultados experimentales.” Con sus experiencias miméticas litera-
rias y visuales, Shapin y Schaffer concluyeron “despejé la desconfianza y facilita-
ron la testificacién virtual.”!1°

El proceso de “retratar”, por supuesto, —ya fuera con palabras o con im4-
genes— era, inevitablemente, un proceso subjetivo, destacando eficazmente el
realismo de la imagen fotogréfica y la objetividad del proceso fotogréfico, se ocul-
t6 la decisién humana encajada en los elementos de creacion del significado
—intencién del autor, contenido, formato fisico, propdsito, transmisién y audien-
cia— y desvel6 las capacidades comunicativas de la fotografia para reflejar e in-
formar. Los actos ofrecidos por las fotografias se crefan que eran exactos, com-
pletos y capaces de producir conocimiento creible del mundo. También se asu-
mié que las fotografias capturaban los sentimientos del recuerdo, el espiritu del
lugar y el cardcter de la gente, repitiendo el entusiasmo predominante por la fre-
nologia y otras manifestaciones de la creencia en la legibilidad de las representa-
ciones. Las repetidas referencias a la fotografia como instrumento de moralidad y
de superaciéon personal surgieron de las suposiciones de que su capacidad para
funcionar de esta manera derivé de las cualidades que eran mds intrinsecas que
asignadas. En la negativa de reconocer la selectividad, la subjetividad y la situa-
cionalidad de la produccién, la circulacion y el consumo fotograficos, habia una
ilusion de transparencia y de neutralidad y una conspiracién para neutralizar la
eleccién de lo que se estimaba como correcto, ideal o histéricamente valioso.

Vocabularios compartidos de modernidad

El desarrollo de la clasificacién archivistica y de las tecnologias fotograficas du-
rante los afios 1839-1841 se pueden situar en la tradicién de la bisqueda de los
enciclopedistas de la Ilustracion de poner orden y acercar el conocimiento com-
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prensivo al mundo. Emergiendo del entusiasmo de finales del s. XVII y principios
del XIX por los inventarios y la taxonomia y asimilando la obsesion de las cien-
cias naturales por coleccionar y clasificar especimenes, los archivos y la fotogra-
fia compartieron un vocabulario de modernidad. Sus operaciones dependian del
significado, de las aplicaciones e implicaciones de las palabras clave: prueba, per-
manencia, orden natural. Los documentos fotograficos, como los documentos ar-
chivisticos, se suponfan que eran exactos, fiables, auténticos, objetivos, neutrales
e inmediados. Ademds especulaban con la permanencia. La fotografia fijé6 un mo-
mento en el tiempo, “f1j6” la imagen de la camera obscura, “hjo” el proceso qui-
mico expuesto en la placa o papel. Los archivos también “fijaron” un momento
en el tiempo, fijaron las acciones y las actuaciones del estado y de la iglesia, de
los intereses privados y corporativos, “fijaron” la informacion registrada y su con-
texto legal, administrativo y fiscal. Ademads, las fotografias y los archivos com-
partieron las metdforas del espejo y de la memoria!'l. En un momento en el que
una “imagen especular” significaba una representacion realista y sin interven-
cién'!?) el daguerrotipo fue apodado como “el espejo con memoria” y la imagen
fotogréfica se convirtié en una metafora para la memoria. Sin embargo, la cre-
ciente literatura sobre la naturaleza y los lugares de la memoria ha minado las
simples y estables nociones del pasado, y los espejos también se han asociado con
la magia, la ilusién y los juegos de manos. Los archivos y la fotografia, prometie-
ron el control y la posesién del conocimiento mediante la posesién y el control
de la informacién registrada.

La clasificacion era clave para la consecucion del control. La clasificaciéon
comenzé a finales del s. XVII y continud hasta bien entrado el s. XIX y se acep-
té como una herramienta para organizar y, por lo tanto, para conocer la natura-
leza. Esto es evidente en el trabajo de Cuvelier sobre zoologia, el de Linnaeus so-
bre boténica, el de Berzelius sobre quimica y el de Lyell sobre geologia, pero los
“especimenes” también se coleccionaban, se etiquetaban vy se clasificaban para la
basqueda del entendimiento histérico tanto como en la exploracion de las cien-
cias naturales. El museo de fragmentos arquitecténicos de Lenoir y la fotografia
arquitecténica de la Mission Héliographique se concibieron como vehiculos para
conservar y formar la memoria colectiva y la identidad nacional de la Francia
posrevolucionaria'®. El Obelisco de Luxor en la Plaza de la Concordia de Parfs,
el Obelisco de Cleopatra a orillas del Tdmesis y los marmoles del Partenén del
Museo Britdnico eran parte de una mentalidad predominantemente conservado-
ra. Asi como el afdn coleccionista, sobre todo por los poderes imperiales europe-
0s, de artefactos culturales para llenar los museos de historia natural iba ganando
popularidad al mismo tiempo que los archivos nacionales empezaban a florecer
en las capitales metropolitanas. A este juego de herramientas para ordenar el
mundo a través del espacio y del tiempo se le afiadieron los fondos como otro ins-
trumento de clasificacién.
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Duchatel, en su Circulaire del 24 de abril de 1841, advertia que “... la cla-
sificacién no debe estar subordinada [como se habia prescrito anteriormente]... a
las divisiones basadas en los periodos politicos,” e inst6 a que “se debe buscar,
sobre todo, organizarlos en un orden extraido no de los momentos sino de la mis-
ma naturaleza de los documentos y de las actuales secuencias de asuntos.” Los ar-
chivos, por lo tanto, fueron considerados como “un producto natural de la enti-
dad que los habfa creado”!!. La fotograffa se impulsé no como una herramienta
para copiar la Naturaleza, sino mas bien como un proceso fisico-quimico por el
cual la Naturaleza se reproducia a si misma o un proceso por el cual, a través de
la agencia de luz, los objetos se pintaban a si mismos con “inimitable fidelidad.”
La placa fotogréfica se marcaba analégicamente, y capturaba objetivamente, con
trazos materiales de un mundo concreto y de una existencia “real.” Esto compor-
ta ciertos paralelismos con la visén Jenkinsoniana de los archivos en la que los
documentos son bioproductos naturales y emanaciones orgdnicas, capaces de ha-
blar por si solas. Asf, la relacién “natural” entre los archivos y la administracion,
como la relacién “natural” entre el presente y el pasado que se conserva a través
de los archivos, como la relacién “natural” entre la imagen fotografica y la mate-
ria fotogréfica, se presumian orgdnicas y sin intervencion. La clasificacion de fon-
dos era el instrumento por el que se podia conservar esta relacién orgdnica entre
el documento y el acto.

En un época de taxonomias, inventarios, fisiologias, catdlogos, registros
e indices, la “fotografia” se entendia como el agente por excelencia para enu-
merar, conocer y poseer como eran las cosas del mundo.”!" Si “enumerar, saber
y poseer” eran los medios intelectuales por los cuales uno lograba conocer el
mundo y situarlo en el espacio, entonces la clasificacion archivistica era un
modo de “enumerar, saber y poseer” mediante el cual el gobierno francés espe-
raba comprender su pasado y colocar la nacién en el tiempo. Tanto la fotografia
como la clasificacién conllevaban el compromiso de conseguir el control del
mundo — control en una época en la que la industrializacién, la urbanizacién y
la mecanizacién aceleraron el paso del tiempo, y control en una época en la que
parecia que el mundo estaba moviéndose sin control alguno. Como Janet Buer-
ger habia observado, “el hombre del s. XIX, enfrentdndose al creciente conoci-
miento de su tiempo y, mds particularmente, a un irremediable sentimiento de
evasion de la verdad, era consciente de que estaba atrapado en un mundo com-
plejo de realidades parciales.”!'® En este mundo, la clasificacién fotografica y ar-
chivistica parecia ofrecer los medios objetivos para descubrir “la verdad que tras-
ciende al tiempo” y controlar el conocimiento a través de la acumulacién y la
ordenacién de “realidades parciales.” También se utilizaban por los grandes po-
deres coloniales para imponer su orden intelectual y ganar el control adminis-
trativo de sus crecientes y complejos imperios.
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El paradigma perdido:
la posmoderna desestabilizacion de la verdad

Desde su primera aparicion, las fotografias se asumieron como representaciones
verdaderas, hechos fiables, pruebas auténticas de alguna realidad externa. Estas
suposiciones, que rodeaban a la fotografia, eran precisamente lo que los diplo-
matistas y los archiveros pioneros como el trio holandés y Jenkinson asumieron
sobre los documentos archivisticos. Ast, al leer la retérica que sostuvo las practi-
cas fotograficas a mediados del s. XIX, se pueden establecer importantes parale-
lismos entre la imparcialidad de la fotografia y la de los archivos como pruebas de
la realidad, entre la invisibilidad de los fotégrafos y los archiveros como media-
dores en la representacién de esa realidad, y entre las primeras historias de la fo-
tografia y la mitologia archivistica. Por eso, no es sélo la imaginacién fotografi-
ca, sino la imaginacién archivistica la que también estd en juego. Si como ahora
se reconoce progresivamente los principios archivisticos, no estdn determinados
pero “reflejan el espiritu de su tiempo,”'!” entonces poco sorprende el énfasis de
Jenkinson en la verdad derivada del mismo hecho basado en el empirismo que,
desde mediados del s. XIX, habia aceptado cordialmente a la fotografia como un
documento veraz, neutral y sin intervencion.

En los 160 afios desde que Duchatel publicé su Circulaire el 24 de abril de
1841, el creciente volumen de documentos en papel, la llegada de los documen-
tos electronicos y la creciente complejidad y diversidad de formas de comunica-
cion, las estructuras organizativas y la creacién de documentos han tenido como
consecuencia un mundo archivistico que “se mueve fuera de control,” preguntan-
dose como afrontar los desafios de la cantidad, la inestabilidad y la inmaterialidad.
Para afrontar los problemas de la época poscustodial de la era de la informacion,
algunos archiveros han regresado, con un fervor renovado, a los vocabularios de
la verdad, del orden natural y del control. Pero, el mundo archivistico no puede
ignorar las lecciones del pensamiento posmoderno sobre las fotografias —sobre la
relacion entre los hechos vy el significado, entre la realidad y la representacion—
mas de lo que puede negar las relaciones similares y lecciones paralelas en los me-
dios archivisticos. Estas lecciones nos obligan a reconocer que ni los documentos
ni las précticas archivisticas estan libres de valor o de teorias. Mientras que la lle-
gada de las imdgenes electronicas al mundo de la fotografia ha llamado la atencion
sobre la seleccién y la distorsion, la aparicion de los documentos electrénicos en
el 4mbito de los archivos ha desencadenado una bidsqueda de maneras para regre-
sar a los conceptos claves que consolidaron la modernidad.

Frente a las iniciativas neojenkinsonianas, los criticos posmodernistas de
la profesién archivistica, sobre todo autores de Archivaria Brien Brothman, Ri-
chard Brown, Terry Cook, Verne Harris, Eric Ketelaar, Lilly Koltun, Preben Mor-
tensen, Tom Nesmith y Theresa Rowat han confrontado las nociones basadas en
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los hechos y las orientadas hacia la verdad de objetividad y de neutralidad y han
desafiado a las suposiciones positivistas que, ahora naturalizadas, constituyen los
fundamentos de la teorfa y practica archivistica aceptadas. Hasta un escalén mas
arriba, los historiadores Pierre Nora, Jacques LeGoff, Michael Kammen, David
Lowenthal, Patrick Hutton, Patrick Geary, John Gillis y John Bodnar, entre
otros, han problematizado las opiniones positivistas de la realidad reconocible del
s. XIX, aunque sus escritos sobre la historia y la memoria, la conmemoracién vy el
pasado han tendido a perpetuar la invisibilidad de los archivos. En los estudios fi-
losoficos y culturales, las criticas externas siguiendo los pasos de Michael Fou-
cault y Jacques Derrida han descubierto “el archivo” como un sitio problematico
de poder contestado. Mientras que el trato a los archivos en la investigacion de
la memoria colectiva y la conmemoracién publica ha tendido a ser mas metafo-
rico que institucional, esta literatura, no obstante, ofrece varias oportunidades
para desestabilizar las suposiciones predominantes sobre la naturaleza y el papel
de los archivos!!®,

Los recientes desafios a la interpretacién y aplicacion del principio de pro-
cedencia sugieren que el principio no es, de hecho, una “ley natural” que todos los
documentos deben obedecer. En particular, el trabajo de los tedricos australianos y
canadienses ha identificado debilidades e inconsistencias en el concepto de fon-
do'®. Ademds, la intelectual americana Lara Moore ha argumentado que “las poli-
ticas archivisticas y bibliotecarias posrevolucionarias no se pueden separar de la po-
litica posrevolucionaria francesa.” Reclama que “como los dilemas politicos con
que se enfrentd el estado francés cambiaron, eso mismo ocurrié con la configura-
cién de los archivos y las bibliotecas,” y que “cada régimen ha intentado ‘restaurar
el orden’” a su manera.” Como Moore continda sefialando, los primeros regimenes
“consideraban las bibliotecas y los archivos fundamentales para su legitimidad po-
litica,” y fue s6lo hacia 1840 cuando “el gobierno repentinamente empezé a con-
centrar sus esfuerzos en la clasificacion.” 0 Asi, el sistema de clasificacién archivis-
tica francés de 1841 tenia origenes ideoldgicos, origenes que desde entonces han
sido naturalizados, pero que ahora necesitan ser revisados y destapados.

Esta lectura de las respuestas a la primera aparicion y las primeras aplica-
ciones de las tecnologfas fotograficas sugieren una significacion tedrica que va
mds alld de la historia de la fotografia per se. Mds especificamente, lo que surge
de esta vision general de las primeras ideas sobre la naturaleza y el papel de la
fotografia es que tienen interesantes paralelismos con los pronunciamientos del
s. XIX y de principios del XX acerca de la naturaleza y del papel esenciales de
los archivos. Como Sir Hilary Jenkinson repetidamente reclamé: “El buen ar-
chivero es quizd el mas desinteresado devoto de la verdad que el mundo moder-
no produce.” Su nocién de que los archivos proporcionan evidencia a las prue-
bas que no estaban contaminadas, sin intervenciones, imparciales, inocentes y
auténticas, repetia la creencia de una gran cantidad de fotégrafos y criticos de
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arte del s. XIX que le asignaron a las fotografias un papel comparable tanto “en
los archivos de nuestra memoria” como “en los asuntos de la vida.” Pero, como
Terry Cook indicé, particularmente en términos del volumen de documentos
modernos y de la complejidad de los documentos electronicos, “las posiciones
de Jenkinson sobre la valoracién ya no son vélidas para los documentos con-
tempordneos o para las expectativas de las sociedades modernas sobre lo que los
archivos deberfan hacer, ni es til para los modernos problemas descriptivos su
perspectiva sobre la naturaleza estable de las administraciones o del orden pre-
establecido de la organizacién documental.”!?!

Ninguna de las suposiciones sobre las fotografias estd basada en los mis-
mos paradigmas del positivismo, ahora perdidos.

Hay otra razén por la que los discursivos origenes de la fotografia son tan
importantes para la reevaluacion del pensamiento y la practica archivistica ac-
tual. Como los vocabularios de la fotografia y los archivos arraigaron en las su-
posiciones epistemoldgicas compartidas del empirismo del s. XIX, algunos de-
fensores de la fotografia y de los archivos han adoptado estrategias comunes para
la validacion profesional. En su relato sobre la fotografia comercial del Segundo
Imperio Francés, Anne McCauley sefiala que los manuales y las historias de la
fotografia del s. XIX estaban “generalmente escritos por miembros de la profe-
sién que tienen intereses personales en la glorificacion de sus invocaciones para
compararlas con la investigacién cientifica.”'?? El paralelismo con lo escrito por
algunos de los miembros de la profesion archivistica es palpable. Los esfuerzos
para conferirle a los archivos el imprimatur cientifico son particularmente reve-
ladores dado el desenmascaramiento posmoderno de la ciencia como modo pri-
vilegiado de investigacion. Reconociendo el atractivo retérico o el cachet espe-
cial de calificar a la practica archivistica como “cientifica” en lugar de simple-
mente “sistemdtica,” Preben Mortensen sugirié que “si como se piensa la cien-
cia requiere la independencia del contexto histérico y de otros contextos, no es
posible una ciencia archivistica.”'?* O, como Candace Loewen apunté hace una
década, ni los archiveros ni los cientificos pertenecen a una profesién libre de
valor. Citando la obra de la feminista historiadora de la ciencia, Ruth Hubbard,
Loewen cuestiona suposiciones bdsicas sobre la autoridad y la objetividad de la
valoracion archivistica y de la metodologia cientifica:

Habiendo reconocido algunos de los origenes de las predominantes wvisiones del
mundo occidental, ahora entendemos mds claramente cémo ‘vemos e
interpretamos el mundo a través de las categorias culturales vy la estructura de la
creencia. ... Los cientificos no son mentes desencarnadas descontaminadas de
ideologia que no estdn afectadas por los grandes intereses sociales,” ni tampoco los
archiveros'?*.
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Los recientes escritos posmodernos sobre la teoria archivistica han mi-
nado la credibilidad de la “ciencia” archivistica — quizd nadie mds enérgica-
mente que Terry Cook en una nueva revista llamada, bastante irénicamente,
Archival Science!?.

En dltima instancia, las fotografias y los archivos son el producto de prac-
ticas sociales que, a través de la contencién y la ordenacién de los hechos, ofre-
cen la promesa del conocimiento y del control. La forma en que los archivos va-
loran, adquieren, organizan, describen y hacen accesibles los documentos foto-
graficos depende de nuestro entendimiento del papel de las fotografias en la ac-
tividad de la vida y, claro estd, en la vida de las actividades — actividades perso-
nales, actividades colectivas, actividades corporativas, actividades gubernamen-
tales. Esto requiere que los archiveros comprendan cémo, qué y cudndo las foto-
graffas comunican informacién a través del espacio y del tiempo. Esta explora-
cion de las primeras criticas revela que, durante todo el s. XIX, las fotografias se
evaluaban como “documentos fieles y precisos” y eran aceptadas como pruebas
fiables y auténticas de alguna realidad externa. Al adoptar una perspectiva pos-
modernista de la fotografia como tecnologia de transferencia de informacion,
presenta un argumento versado histéricamente e informado tedricamente que re-
quiere una seria consideracion de las persistentes huellas del paradigma positivis-
ta y empirico que apuntalé las visiones europeas de mediados del s. XIX sobre la
naturaleza de la tecnologia y la practica fotogréficas, e igualmente de la “ciencia”
y la prictica archivisticas. Sugiere que la imaginacién fotogréfica y la imagina-
cion archivistica estdn unidas de manera inextricable y pueden seguirse hasta los
mismos origenes sociales y el mismo clima intelectual, el mismo deseo para el co-
nocimiento comprensible y la representacion sin intervencién, que dio paso a la
“daguerrotipomania” descrita por Maurisset.

De esta manera, este ensayo proporciona una perspectiva para reflexionar
sobre la historia de la fotografia y la historia archivistica y meditar sobre sus ori-
genes paradigmdticos comunes en el empirismo basado en hechos de mediados del
s. XIX. Propone que la desestabilizacién de la nocion de la verdad fotografica a tra-
vés de las perspectivas posmodernistas comporta unas implicaciones inquietantes
para la continuidad de la aplicacion del concepto de fondo y para los esfuerzos con-
comitantes para mantener la nocién de que los archivos son objetivos, organicos
y sin intervencion. Finalmente, sugiere que, paralela y andlogamente, el impacto
de la fotografia —como medio, documento y prueba— en el s. XIX refleja, y proba-
blemente influyé profundamente en la visén de los primeros teéricos archiveros
sobre las propiedades de todos los documentos como archivos.
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