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OUsos y consumos de la folografia en la
consiruccion de la representacion del
concepio de modernidad en México

Alejandra Osorio Olave
UAM - Cuajimalpa

En un periodo de apenas 30 afos, desde la aparicion del
daguerrotipo en 1839, la vida cotidiana de los citadinos se vio
sumergida en una revolucion de imagenes gracias a los avances
técnicos en reproduccion e impresion. Esto, argumentamos, alter
profundamente los imaginarios sociales y culturales de la época.
A través de algunos ejemplos fotograficos, intentamos hacer un
recorrido del modo en que los diversos usos y consumos de la
imagen construyen la fantasia de ser parte integral de los
procesos de modernidad y modernizacién en México.

In a period of barely 30 years, after the appearance of the
daguerreotype in 1839, the daily life of city dwellers appeared as
a revolution of images due to advanced techniques in reproduction
and printing, which profoundly altered the social and cultural
imaging of the times. A series of photographic examples displays
how different uses and applications of images construct the
fantasy of being an integral part of Mexico’s modernity and
modernization.

Ser moderno es encontrarnos en un entorno que nos promete
aventuras, poder, alegria, crecimiento, transformaciéon de nosotros
y del mundo y que, al mismo tiempo, amenaza con destruir todo lo
que tenemos, todo lo que sabemos, todo lo que somos. Los
entornos y las experiencias modernas atraviesan todas las fronteras
de la geografia y la etnia, de la clase y la nacionalidad, de la religion
y la ideologia: se puede decir que en este sentido la modernidad
une a toda la humanidad, sin embargo, constata la erosion de la idea
de modernidad para organizar y proporcionar sentido a la vida. La
modernidad proporciona una unidad paraddjica: la unidad de la
desunion: nos arroja a todos en una voragine de perpetua
desintegracién y renovacién, de lucha y contradiccion, de
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ambigiiedad y angustia. Ser modernos es formar parte de un
universo en que, como dijo Marx, “todo lo sélido, se
disuelve en el aire”.

Marshall Berman'

Apesar de que la discusion del término “modernidad” se podria
rastrear ya en el siglo V2 y, particularmente, en el
Renacimiento®, para fines de este ensayo, tomaremos el concepto tal
como fue comprendido y utilizado, de manera comtin, en América
Latina durante el siglo XIX y principios del XX: como sinénimo de
desarrollo industrial y tecnolégico y donde se funda —debido a “la
combinaciéon de procesos de urbanizacion, industrializacion
educacion superior, bajo analfabetismo, desarrollo de medios de
comunicacion masiva, alta participacion politica y econémica (...)”
(Arce 174)- una experiencia vital dentro de la cual se configuran los
“sujetos modernos”.

Propongo ejemplificar el modo en que la modernidad, o mas bien
el “sentirse moderno”, se representa a través de usos y consumos de
lo audiovisual, en el caso latinoamericano y, particularmente,
mexicano.

Como ha sido bien documentado en el debate de la
posmodernidad, en América Latina existe una diferencia
fundamental entre tres conceptos claves: “la modernidad como etapa
histérica, la modernizacion como proceso social que trata de ir
construyendo la modernidad, y los modernismos, o sea los proyectos
culturales...”* Debido a la radicalmente desigual distribucion de casi
todo en nuestros paises, comenzando por la riqueza, la educacion, la
apropiacion de la tecnologia, del arte, de la politica, de la cultura,
etc., la modernidad, como experiencia y como fenémeno social, se
despliega de modo elitista y heterogéneo en América Latina,
principalmente en el siglo XIX y principios del XX. Como subraya
Garcia Canclini:

La modernizacion llega tarde y queda créonicamente inconclusa
en nuestros paises. Puesto que fuimos colonizados por las naciones
europeas mas atrasadas, sometidos a la contrarreforma y otros
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movimientos antimodernos, sélo con la independencia pudimos
iniciar la actualizacién de nuestras sociedades. Desde entonces,
hubo olas de modernizacién: a finales del XIX y principios de XX,
impulsadas por las oligarquias progresistas. (...) Pero estos
movimientos no lograron desarrollar plenamente las operaciones
de la modernidad europea (12).

Para dar un ejemplo significativo, el ser culto, en el sentido moderno,
equivalia a ser letrado. Mientras que en Francia el indice de
alfabetizacién es del 90% para 1890, en Chile es del 10% para la
mitad del siglo XIX°.

La modernidad en América Latina es, asi, una experiencia social
y cultural exclusiva de las clases dominantes quienes, en este
constante desajuste entre modernidad y modernizacién, preservan
su hegemonia.

Delimitados por este contexto, quisiera hacer un recorrido
histérico que nos ayude a develar los modos con que la imagen —en
su intento de darle sentido al quehacer vital y social moderno- se
inserta en México y se convierte en propiedad del grupo social
dominante.

El daguerrotipo

En la transicion del retrato pictdrico al retrato fotografico, seria
posible leer una alteracion radical del orden social, econémico,
politico y simbolico de las sociedades de mediados de mil ochocientos
en adelante. Estrechamente ligado a la pintura de retrato
aristocratico, la fotografia es el medio mas barato y popular a partir
del cual una extensa clase media encuentra su ansiada representacion
social. La posibilidad adquisitiva de una burguesia, con un aparente
gusto por la imitacion de lo aristocratico, se apropia paulatinamente
de espacios de representacion antes exclusivos de la aristocracia.
Como comenta Gisele Freund en su libro La fotografia como documento
social: “El retrato, que en Francia era, desde hacia siglos, privilegio de
algunos circulos, se somete, con el desplazamiento social, a una
democratizaciéon” (13). Se popularizan los retratos en miniatura,
robandole su caracter aristocratico; asimismo, se divulga una técnica
de papel cortado llamado silhouette, el cual, como explica Freund,
consistia en cortar en papel de charol negro el perfil del retratado
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(15). Esta técnica de habilidad manual, por llamarla de algiin modo,
marcé las pautas para un invento significativo de la época: el
fisionotrazo®, creado en 1786 por Gilles-Louis Chrétien. Con este tipo
de antecedentes técnico-artisticos, el daguerrotipo, el primer tipo de
impresién fotografica, irrumpe en Francia en 1839.

El retrato fotografico, a pesar de tener indiscutibles vinculos con
el retrato en miniatura’ y el fisionotrazo®, inaugura un nuevo orden
en el sistema de representacion artistico-estético: la reproducciéon
“auténtica” de la naturaleza. Por esto, cuando surgen en Francia las
“cajas deguerreanas”, el fenémeno fotografico determina
absolutamente todas las artes y las técnicas dedicadas a la
representacion, particularmente las artes retratisticas, ya que como
comenta Oliver Debroise, “por primera vez con la fotografia, el
hombre copia técnicamente la naturaleza e iguala a la divinidad”
(24).

El ano de 1839, marcara, entonces, una nueva era en las artes
dedicadas a la representacion, principalmente del retrato, ya que
—debido a la posibilidad de asir el espejo, de obtener el verdadero
reflejo en la imagen fotografica— artes y oficios, como la ceroplastica,
el papel de sombra, la misma pintura, etc., quedaran obsoletas o
tendran que reinventarse de otra manera’.

Debido a los incesantes avances tecnoldgicos y cientificos, en
apenas diez afos desde su apariciéon publica, la fotografia logra
consolidarse en toda sociedad moderna. Como anota Debroise, “el
retrato fotografico conquista el mundo”, ya que rapidamente “se
convierte en herramienta de una idea de civilizacién” (25).

El daguerrotipo latinoamericano como signo de la
individualidad y la distincion

Rosa Casanova informa que, en 1839, desembarco en el puerto de
Veracruz el francés Luis Prelier, trayendo, entre muchos otros objetos
para vender en la Ciudad de México, las primeras maquinas para
realizar daguerrotipos (3). El mismo comerciante realizaria, entre
1839 y 1840, las primeras imagenes del pais.

Para 1840, llegaron a América Latina, en particular a Brasil, Pert
y Argentina, las primeras cajas daguerrarianas traidas por viajeros
extranjeros y se realizaron los primeros daguerrotipos,
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determinando asi, en muchos sentidos, lo “fotografiable” en el
continente americano®. Estas primeras imagenes haran visibles
muchas de las constantes que encontraremos en la fotografia
latinoamericana y, en particular, mexicana, desde las primeras
décadas en que asienta “raices profundas en la sociedad”, tales como:

La aceptacién incondicional de las nuevas tecnologias
desarrolladas en Europa y posteriormente en Estados Unidos; la
incuestionable identificacion entre imagen y naturaleza; la
dependencia en la importaciéon de equipo y materiales; la
introduccion de temas y técnicas por extranjeros; el predominio
del retrato; la escasa presencia de una vision autorial; los cambios
profundos generados en el ambito personal del recuerdo y en el
espacio social y permanente de la memoria (Casanova 3).

La dependencia frente a Europa no recayé solamente en el ambito de
la tecnologia, sino que fue mucho mas profunda, instaurando y
reafirmando un “buen gusto” estético europeo, que poco tendria que
ver con un pais mestizo y pobre como México. Estos daguerrotipos,
como se vera, tanto en las poses como en los vestuarios pretenden
igualar a los retratados con sus contemporaneos europeos.

Sobre esto, mucho tendra que ver el hecho de que los
daguerrotipistas eran, en su mayoria, extranjeros. En 1847, entran
al pais algunos daguerrotipistas estadounidenses encargados de
documentar a las tropas de su pais. De 1850 a 1854, la mayoria de los
fotégrafos eran itinerantes extranjeros que cargaban sus camaras
de una ciudad a otra. También existian los fotégrafos, especialmente
franceses y alemanes, encargados por sus gobiernos para realizar
vistas de la ciudad, de las ruinas arqueoldgicas y de algunos tipos
populares'. Como podemos observar, se trata de una imitacion del
canon establecido.

Ademas, no se trataba solamente de la inscripcién a Europa y su
buen gusto, sino del reconocimiento, dentro del propio pais, de una
clase social particular que buscaba en el daguerrotipo una forma de
aparicién social y publica. Como apunta Boris Kossoy, durante la
década de 1840 a 1850, los primeros retratos en daguerrotipo
“correspondian a las dimensiones de la oligarquia agraria, es decir a
los propietarios de extensos terrenos y de esclavos, los jefes politicos,
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la nobleza oficial” (34). Clase social, en su mayoria criolla o mestiza
de rango, que buscaba los modos de diferenciarse del pueblo en
general y de reconocerse entre si a partir de sus pertenencias, su
vestido y su buen gusto.

El daguerrotipo, en estos primeros afios, todavia conservaba
estrechos vinculos con la pintura; los representados debian quedarse
largamente estaticos frente a la cdmara; la representacion era tinica e
incluso los esmerados estuches en los que se conservaba hablaban del
valor del objeto y de la estimacién por la representacién que éste
guardaba. El daguerrotipo obligaba a un tipo de experiencia particular,
como lo explica Walter Benjamin, ya que, debido a que las primeras
placas eran menos sensibles a la luz, el retratado debia permanecer
largamente expuesto al aire libre, por lo que el procedimiento mismo
“inducia a los modelos a vivir, no fuera, sino dentro del instante” y los
retratados “crecian, por asi decirlo, dentro de la imagen” (31).

El daguerrotipo se presenta como la experiencia por medio de la cual
el retratado se inscribe en la modernidad y, sobre todo, en la
contemporaneidad del mundo. Por eso este fendmeno, desde su
aparicion, goza de un éxito sin precedentes y rapidamente se instaura
en toda sociedad que pretendia estar al dia con el mundo que le rodeaba.

Las tarjetas de visita

Para la década de 1850, en apenas diecinueve anos, la fotografia
cobra las dimensiones técnicas conocidas hoy en dia, debido a que se
popularizan dos innovaciones de decisivo impacto: el papel
albuminado para conseguir copias fotograficas perfeccionado por
Desiré Blanquart-Evrard, y la técnica del negativo con base en el
colodién hiimedo sobre placas de vidrio, a cargo de Frederick Scott
Archer. Como sefala Kossoy:

Estos avances marcaron la era de la reproduccién de la imagen.
Con la introduccién del colodidn, el retrato fotografico se
popularizd gracias al ambrotipo, ferrotipo y a la carte-de-visite,
innovacion técnica y estética que promoveria una considerable
reduccion del precio del producto final (34).

Desde su aparicion, la tarjeta de visita o carte-de-visite, es sin duda la
pregonera de la masificacién de la imagen fotografica. A partir de
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este formato se reproducen las imagenes propias y familiares,
haciéndose accesible a un publico mucho mas generalizado que aquel
del daguerrotipo.

Con las tarjetas de visita se consolida una experiencia de
representaciéon moderna del mundo, debido a que es el primer medio
que permite una representacion publica y masiva desde un aparato
tecnoldgico.

El cambio, en apenas quince afos, de la representacion pictorica
al daguerrotipo y, después, a la tarjeta de visita, debe verse como
una revolucién profunda y sustancial que alteré para siempre la
relacién con la imagen, con la representacion y sobre todo, con el
imaginario que esta publicitacién impuso.

En México, las tarjetas de visita o cartes-de visite se introdujeron en
1856, afio en que la mayoria de los fotégrafos en el pais eran todavia
extranjeros e itinerantes. Sin embargo, esta nueva practica gozé de
tal éxito que, para 1860, algunos fotégrafos lograron asentarse en la
capital y montar sus primeros estudios, por lo que habia mas de
veinte estudios fotograficos en la Ciudad de México para este afio
(Canales 287). En 1864, afio de la Intervencion Francesa, la mayoria
de los integrantes de las clases acomodadas mexicanas habrian o
estarian a punto de desfilar frente a la camara, familiarizandose,
cada vez mas, con el evento fotografico.

En apenas veinte afios, desde la incursién de los daguerrotipos,
los precios de los retratos fotograficos habian cedido
considerablemente. Si bien un daguerrotipo, en 1840, costaba de 8 a
16 pesos, dependiendo del tamarfio y la calidad del estuche (Debroise
27), los salarios eran, como anota Frances Calderén de la Barca, de 30
pesos mensuales para un cocinero francés; de 5 pesos para una
recamarera o de 3 pesos para una costurera (140). Por esto, para el
comun de la poblacion del pais, un daguerrotipo resultaba algo
prohibitivo. Sin embargo, para 1860, una vez que el avance
tecnoldgico hizo de la fotografia un lujo mas accesible, sabemos que
los precios de las tarjetas visita eran de dos pesos por un juego de
seis retratos: “(lo que) representaba un poco mas de dos dias de
trabajo de un dependiente de almacén o de cualquier otro empleado
medio de la ciudad de México” (Massé 45).
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Tomando ventaja de esta nueva accesibilidad, una extensa clase
media mexicana desfilé masivamente frente a los estudios
fotograficos. Asi, los retratos en tarjeta de visita de este sector medio
se multiplicaron notablemente, abriendo la posibilidad de
intercambiarlos, regalarlos y coleccionarlos, accionando la
popularidad de los albumes familiares en el pais. El album familiar,
conformado por una serie bastante variada de tarjetas de visita,
rdpidamente se convierte en un instrumento imprescindible de la
familia mexicana pudiente. En éste se encontraban no sélo las
imagenes propias, de familiares y amigos, sino también las tarjetas
de vista de personajes importantes, politicos y artistas. Justamente
en esta coleccion de imagenes podemos encontrar el momento preciso
en que la fotografia se interna en el ambito privado de la vida familiar.
Anterior a este formato, la fotografia, debido a su alto costo, habia
estado restringida a un nticleo muy pequefio, por lo que las imagenes
que circulaban lo hacian en un ambito limitado del mundo social.
Con la innovacion de las tarjetas de visita, aparte de “democratizar”
de algtin modo la fotografia, lo que verdaderamente ocurre es una
primera masificacion de la imagen fotografica en la vida cotidiana.
Asi, bajo el mismo formato y en el mismo espacio, conviven los
retratos de figuras ilustres con los retratos de familiares y amigos.
Como anota Debroise al respecto:

En varios de los albumes de tarjetas de visita que se han
conservado en México se intercalaron, no sélo retratos de los
miembros de la familia, sino una serie de figuras publicas que
acaban formando parte, de esta manera, del mundo “privado
familiar”, y sitian al grupo ideoldgicamente. En esta especie de
santoral civil, aparecen politicos con sus propias familias (Benito
Juarez, su esposa, sus hijas y yernos, por ejemplo, o Maximiliano,
Carlota y los miembros de la familia imperial austriaca). Algunas
veces, se agregan pensadores, filosofos y poetas —el que mas,
Guillermo Prieto, pero también Ignacio Manuel Altamirano y Victor
Hugo, el defensor de Juarez (40).

Fotografia y control

Es muy importante sefialar que, paralelamente a los retratos de
estudio fotograficos de las clases medias y altas mexicanas, aparecen
dos registros que pretenden catalogar a los marginales de la sociedad:
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en 1855 se realizan las primeras imagenes de filiacion de reos y, en
1865, por mandato del emperador Maximiliano, se elabora el primer
registro fotografico de “mujeres publicas”. A partir de estos registros,
se intentaba controlar y reconocer a todos aquellos “personajes”
que representaran algun peligro a la sociedad, ya fuera por razones
de salubridad o de pillaje. En el caso del registro de prostitutas, cada
fotografia, como anota Antonio Aguilar, contiene:

(El) nombre, lugar de origen, edad, oficio previo, domicilio,
categoria (primera, segunda o tercera) forma de trabajo,
enfermedades padecidas, cambio de estado civil, muerte o retiro
del oficio por casamiento o fuga, y por supuesto el nimero que le
corresponde en el registro® (83).

Fig. 1 Iméagenes del registro de las mujeres publicas

Cabe sefialar que las imagenes —donde, como podemos observar,
las “sefioritas” aparecen bien ataviadas y peinadas, incluso
adornadas por el entorno de un estudio y su paisaje- no se
compadecen de su posicion marginal. Imitan, al igual que los retratos
burgueses de la corte, las poses, los peinados e incluso la forma de
vestir de las “seforitas de bien”. Sin embargo, no estan siendo
fotografiadas por y para su individualidad, sino por su estatus de
“mujer publica”, con una clasificacién sanitaria. El pueblo, la
multitud, la poblacién, habian sido, y continuaban siendo, un gran
enigma para los gobiernos y, ahora, para el Imperio que recurre a la
fotografia para un uso documental-policiaco.
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A la par de estos primeros registros, surge también otra
representacion clasificatoria: las primeras imagenes de los llamados
“tipos populares”.

Bajo un orden establecido desde la propiedad privada, existian
grupos amenazantes que no se organizaban conforme a pautas
reconocidas (Casanova 36), por lo que, para poder insertarlos en la
sociedad, se les vacia de todo contenido peligroso, como en el caso de
los “tipos populares”, o se les identifica en los registros como un
peligro publico.

Los “tipos populares”

Frangoise Aubert, el fotdgrafo de la corte de Maximiliano y Carlota,
es el primer fotégrafo que documenta en su estudio a “tipos
mexicanos” en formato fotografico, llamando a esta primera serie:
“personajes del mercado”.

A continuacién, mostraremos cuatro imagenes de la serie. Sin
haber podido establecer la fecha exacta en que las imagenes fueron
realizadas, valdra la pena sefalar que fueron plasmadas sobre placas
de vidrio y no en el acostumbrado formato de facil divulgacién y
que, Aubert conocia bien, eran las tarjetas de visita.

Fig. 2 Personajes del mercado del fotégrafo francés Aubert
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Todas las imagenes son planos completos de los personajes, lo
que nos permite ver su fisonomia y vestido. En este sentido no son
imagenes que pretenden mostrar detalles especificos, sino mas bien
se detienen en el conjunto de elementos que conforman al personaje.
En la primera imagen podemos observar a un nifio que fue llevado al
estudio con sus verduras para demostrar el oficio que le corresponde.
La segunda imagen nos muestra a un vendedor de ollas; se ha quitado
el sombrero, lo que permite observar su desordenado y sucio cabello.
La tercera imagen nos muestra a un personaje, posiblemente un
cargador, que simplemente posa frente a la cAmara en una actitud
un tanto desafiante. La tltima imagen nos deja ver a una nifia muy
mal nutrida que mendiga con su hermano a cuestas. Podemos asumir
que ningun personaje ha sido embellecido para la fotografia y que
fueron llevados directamente del mercado al estudio. Aubert no se
preocup6 ni siquiera de ocultar los bordes de la manta tirada en el
suelo, quiza para obtener mads contraste, por lo que el cuadro parece
aun mas descuidado. La iluminacion es también precaria, resaltando
los contrastes de la piel con la tela, del vestuario con su suciedad.
Llama la atencion la estética realista que eligid para retratar a los
personajes, cuando el estilo nacional para retratar a estos “tipos
populares” era mas bien el costumbrismo y el romanticismo.
Recordemos, ademas, que él mismo era un fotégrafo acostumbrado
a la estetizacion de los retratados, a partir de su experiencia en el
estudio, donde realiz6 fotografias de 1o mas notable de la burguesia
nacional y la corte de Maximiliano. Esto nos hace pensar que,
probablemente, estos “personajes de mercado” no fueron tratados
como “sujetos” en el sentido del retrato burgués autocomplaciente,
sino que mas bien eran “personajes” tratados como parte del paisaje
nacional. Obviamente, sin nombre propio y sin estatutos que
defender. Casi seguramente fueron llevados ante la cdmara del
fotografo alentados por una minima retribucion y, probablemente,
nunca vieron el resultado final de su retrato.

En las artes plasticas existia una fuerte y significativa polémica
entre la escuela francesa realista y la escuela mexicana con su pujante
romanticismo y costumbrismo. Esta diferencia estética y tematica
en el modo de concebir la representacién denota una forma
radicalmente distinta de comprension de la realidad en México. El
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liberalismo francés se abrazé a las formas realistas de una verdad
racional y, a ratos, cruenta, mientras que el liberalismo mexicano
abrazo las formas devenidas del romanticismo en un costumbrismo
sincrético de las influencias estéticas y tematicas europeas con las
culturas indigenas autdctonas. Recordemos que el pais estaba todavia
tratando de conformar sus ideales nacionalistas, por lo que la
corriente francesa y su realismo no se amalgamaban con el proyecto
artistico-nacional del arte costumbrista que se deseaba en México.
Como comenta Rita Eder, el costumbrismo mexicano poco tenia que
ver con la realidad social, econdmica y politica del pais, pero reflejaba
absolutamente su deseo por escenificar un paraiso nacional
unificado, pacifico e idilico.

Las imagenes pictdricas producidas en la América Latina del siglo
XIX poco corresponden a la turbulenta vida politica y los
consecuentes cambios en la estructura social que caracterizaron a
su historia en este momento. La pintura, regida por estrictos canones
académicos, mantenia el firme prejuicio heredado del Renacimiento
donde la forma mas alta de su realizacién se encontraba en los temas
histdricos del pasado. El interés por la descripcion de la vida moderna
querigid el arte francés entre 1840-1870 no encontrd eco entre artistas
y criticos mexicanos. El repudio al realismo en el medio mexicano
parte de la vieja idea de la imperfectibilidad de la naturaleza (24).

Para la Academia Mexicana, liderada por los liberales del
momento, el arte debia tener una funcién muy especifica, como lo
sefiala el critico Manuel Revilla, y ésta “consiste en corregir la
realidad”, eligiendo de “ella lo que es bello y dejar en la sombra lo
mezquino y defectuoso”. Para Revilla, el arte debia procurar los
conceptos de belleza en la busqueda de arquetipos ideales, “ha de ser
la operacién inefable y misteriosa, por la cual el ideal contemplado
por el artista toma carne en la realidad sensible que, a su vez, se
sublima e idealiza bajo su influencia” (Eder 56).

El tipo de imagenes que Aubert eligié tomar de los “tipos
populares” definitivamente no calzaban con los preceptos de belleza,
sublimacion e idealizacion de la realidad que comentaba Revilla. Es
indiscutible que las imagenes de Aubert provienen de la tradicién
pictérica y grafica de los “artistas viajeros”, sin embargo, no se
insertan bajo canones costumbristas y el romanticismo esta
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definitivamente fuera de su intencion. Esto nos hace pensar que esta
primera versién fotografica de los “tipos populares”, a pesar de
provenir de esta extensa trayectoria pictérica, no estuvo planeada
bajo esta continuidad a su expresion fotografica.

Quiza valdra la pena pensar que estas primeras imagenes fueron
incentivadas desde otros intereses. Sabemos que Napoledn, en su
proyecto cientifico-enciclopédico, se afané en el Nuevo Mundo y,
desde 1857, proyecto6 una serie de misiones oficiales de exploraciéon
para el continente americano. Una de las primeras misiones arrib6 a
México este mismo afio documentando monumentos, ruinas y
personajes que mas tarde fueron exhibidos en el Museo del Louvre.
En esta primera mision arribé el fotdgrafo francés Desiré Charnay,
quien realizé a lo largo de cuatro afios una extensa coleccion
fotografica de lo mas prominente de la cultura mexicana,
particularmente de su arqueologia®.

Afios mas tarde, y como parte del triunfo de la Intervencion
Francesa, Napoledn impuls6 la creacidon de la “Comision Cientifica
de México” en 1864. Esta comision, consignada a un grupo de
cientificos, artistas y fotografos prominentes, se dedico a estudiar
todo ambito social, natural e historiografico del pais, desde un plan
enciclopédico y cientifico'*. A pesar de no poder establecer una
conexion politica directa entre la “Comisién Cientifica” y la obra de
Aubert, podemos determinar una relacion estética y tematica entre
sus fotografias de “personajes tipicos” y el proyecto de la comision.
Estas imagenes claramente responden a las tendencias cientificistas
francesas, parte central del liberalismo europeo, alejandose
radicalmente del costumbrismo y romanticismo mexicano. Como
anota Aguilar, Aubert no realiz6 estas fotografias “pensando en un
publico mexicano, pues no hay anuncios especificos de su venta en
los periodicos”; ademas, “las fotos no se encuentran en México, sino
en museos militares de Bélgica y Francia, lo que hace suponer que las
mando directamente a Europa o se las llevo a su regreso” (116). Estas
primeras imagenes, de haber circulado en el pais, habrian desatado
una fuerte polémica; y es que éste no es el modo con que los mexicanos
querrian ver retratados a sus personajes insignes y, sobre todo, no
es éste el modo en que querrian darse a conocer al mundo.
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Como comenta Massé, estamos ante un “contexto social que tiende
a marginar todo lo que no es aceptable”, que rechaza la diferencia y
necesita estandarizar sus semejanzas (16), por lo que la fotografia se
brinda como medio ideal para el escaparate del inventario social
burgués donde:

Mediante ciertos signos de integracién social, se pretende adquirir
una acreditacion de ciudadania, que podria funcionar como carta
de civilidad, que era una manera de sentirse incorporado en la
modernidad. Tales signos convencionales acreditan un estatus
social, le otorgan al fotografiado un sitio dentro de la escala de
bienestar material (Massé 103).

Sin embargo, en esta busqueda por la integracion a la modernidad,
una extensa clase media latinoamericana se homogeneiza bajo las
mismas convenciones estéticas europeas y, por tanto, bajo la misma
simplificacion carente de identidad propia. El retrato burgués de la
época resulta ser, al final, igual de falto de identidad como los retratos
con fines clasificatorios de los que pretendia diferenciarse.

Las imagenes inundan la vida cotidiana: la imagen como
consumo

Partiremos del supuesto de que la relacién que actualmente
tenemos con las imagenes es una determinacion dada por la
tecnologizacion de ciertas artes y oficios, propiciada por un anhelo
de modernidad al centro de las sociedades de finales del siglo XIX. Si
bien la imprenta ya habia revolucionado el medio impreso desde el
siglo XVI, no es sino hasta el siglo XIX cuando dos inventos
masificaran el mundo visual e imaginario de una manera
irrevocable: el perfeccionamiento de la litografia y el desarrollo de la

fotografia.

La litografia permitio, por primera vez, reproducir ilustraciones
de forma mecanica, con lo que se desarrollé una vasta variedad de
revistas y periddicos ilustrados. La fotografia y los procesos
fotomecanicos derivados, por otro lado, permitieron aprehender y
reproducir fielmente lo que el ojo humano percibia como la “realidad”,
alterando significativamente todas las artes dedicadas, hasta ese
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momento, a la representacion. El perfeccionamiento y la divulgacion
de los productos derivados de estos medios, la litografia, desde
mediados el siglo XIX, y la fotografia y la fotomecanica, a finales del
mismo siglo, originaron una nueva relacion de la imagen y del
imaginario visual con profundos cambios culturales y sociales en el
centro de las sociedades de finales del siglo XIX y principios del XX.
Antes de su posibilidad de reproduccidn, la imagen habia sido
una fuente de validacion social y oficial, manteniendo un caracter
sacro y lejano. En palabras de Walter Benjamin, atin conservaba el
“aura”’ que la mantenia en un espectro alejado de la vida social. La
posibilidad de reproducir no una, sino miles de copias de casi
cualquier imagen, le roba al original su cardcter privado y abre su
intimidad al ojo publico. Esto, en términos de la vida social de la
época, significé una cotidianidad que, en veinte afos, se vio
sumergida en anuncios, posters, publicidades efimeras, en
intercambios y coleccionismos de imagenes seriadas, en albumes de
historias familiares, en medios impresos ilustrados, por nombrar
algunos. Como sefiala W. M. Ivins, para finales del siglo XIX:

Las imagenes estaban destinadas a todas las clases sociales y
perseguian todos los fines imaginables... Se habian convertido
en algo corriente tanto en los libros como en las revistas y
periddicos. Su empleo se extendi6 a las fachadas de los edificios
para publicidad y propaganda, y a las paredes exteriores para
decoracion... Cuando la comunidad se vio sumergida en ese mar
de imagenes impresas, buscé en ellas la mayor parte de su
informacion visual (Ortiz 27).

La reproduccién de la imagen vino mano a mano con la posibilidad
de publicitar productos y servicios, como desarrolla Julieta Ortiz
Gaitan: “dentro de todos los fines imaginables que perseguian las
imagenes, uno de los mas imperiosos fue, sin duda, el que incitaba a
adquirir bienes y objetos para su posesién y consumo” (27). La
produccion de bienes, ahora masivos a partir del cambio tecnologico
industrial que devino con la revolucién de las maquinas, necesité de
medios adecuados para distribuir y vender tales productos y preciso,
a su vez, de modos que incentivaran su consumo. Como apunta Ortiz:
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Ante esta nueva situacion los productores requirieron de un medio
de comunicacién efectivo con poder de persuasion, no sdlo para
apremiar a los consumidores a la adquisicion de bienes, sino para
establecer estrategias de fascinacidon por la idea de poseerlos
(27).

Estos productores encuentran en la reproduccion de imagenes su
posibilidad persuasiva y utilizan a los mismos artistas —ahora
también a técnicos versados en litografia y otros medios de
reproduccion— para el disefio de sus propagandas®.

A esta revolucion visual habriamos de sumar otra de gran
importancia para toda sociedad moderna: la llegada del
cinematografo en 1896.

El cine y la pulsion de la modernidad

El 5 de agosto de 1896 se anuncia la llegada del cinematografo
Lumiere a la Ciudad de México, y el 14 del mismo mes se realiza la
primera exhibicion para reporteros y un “grupo de cientificos”.
Como atinadamente subraya Aurelio de los Reyes en su libro Los
origenes del cine en MéxicoV, existe una relacién indisociable entre la
llegada del cine al pais y el positivismo cientifico de Porfirio Diaz. Es
mas, el cinematografo encumbra la idea del “orden y el progreso” y
se suma a otra serie de eventos civilizatorios como las obras de
drenaje, alcantarillado y alumbrado publico de la ciudad (por no
nombrar las ya consabidas lineas del ferrocarril y carreteras). El
progreso se convierte en la promesa de integrar a México en la
modernidad, como senala un columnista en La voz de México:
“progresar... no es solamente no volver hacia atras, un caer hacia
abajo, ni aun para adelante, sino que en rigor, es ir hacia arriba... Lo
demas serd girar, agitarse, moverse, precipitarse o estrellarse; pero
progresar no...”'. Si, como hemos visto, la dependencia tecnolégica
y estética con Europa, y después con Estados Unidos, fue radical al
inicio de la fotografia, con el cine es aun mayor. Los cortos y las
peliculas que se proyectaban eran, en su mayoria, francesas, como
los filmes de Méliés: Viaje a la luna, El reino de las hadasy Juana de Arco.
Existian, ciertamente, algunos cortes mexicanos como La inundacion

1

de Guanajuato o las innumerables “vistas” de la ciudad donde

comentaban que era una pena que “...aparezcan tantos encamisados
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y tantos sucios...”” En realidad, las primeras imagenes
cinematograficas mexicanas responden a eventos extraordinarios,
como temblores, inundaciones, nuevos alumbrados en las calles, a
algunas vistas de los monumentos insignes de las ciudades
mexicanas, a desfiles o eventos donde figura el general Diaz y a la
filmacién de escenas y secuencias tomadas del teatro o de la zarzuela.
A pesar del gran impacto que significé mirar por primera vez
imagenes en movimiento, y a pesar de que en un inicio la experiencia
estaba limitada a las elites, fue tan rapido el avance en materia de
filmacién y tan visible el lucro que podia hacerse con la proyeccion,
que un sinfin de pequefios empresarios pronto se encargé de
“vulgarizar”, por llamarlo de algin modo, la experiencia
cinematografica®. Los precios dicen mucho al respecto; el costo inicial
de un peso bajoé en tres afios hasta cinco y tres centavos. El
cinematografo, que en un principio habia sido el signo del progreso,
devino en un sintoma de lo que le estaba pasando a los mexicanos
con tan vertiginosos cambios. Asi lo comenta un columnista para El
Mundo (Ilustrado) al tratar de explicar la ola de suicidios que surgieron,
por estos anos, entre jovenes de clases acomodadas: “los
refinamientos de la civilizacion, el aumento perceptible del bienestar
humano... van haciendo predominar el amor al placer sobre el amor
a la vida...la vida en si misma nada vale”?.

La nostalgia

Curiosamente, toda esta “pulsion” de modernidad, que en apenas
veinte afos resignifica todo aspecto de la vida cotidiana de las
personas, trae consigo un halo de nostalgia. El hecho de participar,
asistir e impulsar a los inminentes procesos de modernizacién, abre
una conciencia particular hacia una inherente desaparicién de
lugares, oficios y costumbres “premodernas”. Se vive de manera
latente una pulsién hacia la modernizacién, como metafora de una
vertiginosa e inevitable maquinaria que promete arrasar a su paso
con un sinfin de modos de vida “tradicionales”. Paralelamente a la
euforia modernizadora, surge una conservadora nostalgia, como
desarrolla Riego:
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Estamos ante una sociedad que desde las primeras décadas del
siglo esta viviendo la tensién de la modernizacién, y la vieja
tranquilidad decimonodnica esta dejando paso a un mundo dual, en
el que coexisten lo tradicional, en un ambito que se percibe como
ancestral, y nuevas formas sociales urbanas que,
paraddjicamente, miran con nostalgia a ese mundo que tarde o
temprano esta destinado a transformar su apariencia sempiterna
(38).

Imagen, acontecimiento y representacion

La reproduccion fotografica y cinematografica de las imagenes,
ademas de servir para masificarlas, también valié para
homogeneizar al mundo bajo criterios estéticos y tecnoldgicos
establecidos. Asimismo, trajo consigo un problema fundamental con
respecto a la relacion entre el acontecimiento y su representacion. Es
decir, aquello que acontecia, para poder acceder a su verosimilitud
social, debia quedar registrado en imagenes.

La imagen, en este contexto, altera una relacion sustancial con la
“realidad”: sélo lo que estd documentado fotograficamente realmente
existié. Sin mas, la verdad y la existencia quedan sujetas a su
impresion. La representacion del mundo moderno, a través de las
imagenes fotograficas y cinematograficas, se convierten, entonces,
en el testigo por excelencia del acontecimiento mismo, el cual, de
ahora en adelante, dependera de esta fidelidad testimonial para
revelarse “objetivamente”. Bajo esta perspectiva, manejar una
camara fotografica y cinematografica significo ser el testigo visual
de una verdad que no podria ya sustentarse de ninguna otra forma
y en ningun otro formato.

Estamos, sin duda, frente a la revolucién cultural que impone el
sentir burgués, ahi donde la representacion de lo real atraviesa la
representacién de la imagen propia y de todo aquello que cree
pertenecerle material y simbolicamente. Para el hombre “moderno”
de principios del siglo XX, los retratos de la burguesia, los reos, las
prostitutas, los tipos populares, asi como la experiencia del cine, se
convierten en pequenas afirmaciones transables del nuevo orden de
cosas, que trae consigo la idea del sujeto insertado cabalmente en los
procesos de modernizacion.
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Notas
! Marshall Berman, Todo lo sélido se desvanece en el aire (México: Siglo XXI,
1988).
2 Jauss lo define como “la conciencia de una época que se mira a si
misma en relacidon con el pasado”. Hans Robert Jauss en Jurgen
Habermas, “La modernidad, un proyecto incompleto,” EI debate modernidad
posmodernidad, ed. Nicolas Casullo (Buenos Aires: Puntosur, 1989).
*Nicolas Casullo lo explica como el momento en que, en los siglos XV y
XVI, surgen “(las) ideologias de libertad, de individualidad creadora,
incursiones neoplatdnicas, cabalisticas y alquimias hacia los saberes
prohibidos por el poder teocratico preanuncian y promueven las
representaciones de la cultura burguesa: un sujeto camino a su
autonomia de conciencia frente al tutelaje de dios, un libre albedrio
alentado por la experimentacién cientifica frente a los dogmas
eclesiasticos, un conocimiento humanista de la naturaleza regido por
ansias de aplicacion, de utilidad y hallazgo de verdades terrenales, en
un marco cultural trastocado por los estudios copernicanos” (20).
*Ver Garcia Canclini, “;Modernismo sin modernizacion?” Revista Mexicana
de Sociologia 51.3 (jul-sept, 1989).
®> Garcia Canclini 167.
¢ Este invento seguia los contornos de cualquier dibujo o modelo y
realizaba copias paralelas a cualquier escala y en una sola sesién, lo
cual permitia abaratar significativamente el costo.
7 Las miniaturas eran, por lo general, escenas o retratos pintados, a
pequeia escala, en joyas u objetos preciosos. Eran comunes en las cortes
francesas e inglesas desde el siglo XVI.
8 El fizionotrazo era una maquina que, a partir del seguimiento de los
bordes de cualquier perfil, podia reproducir retratos a escala; después,
el artista se dedicaba a detallarlos para acercarlos lo mas posible a los
clasicos retratos pictoricos del siglo XVIIL
? Algunas artes quedaran “liberadas” y podran entregarse a la tarea de
ser, ahora si, artes puramente interpretativas.
10 En México existen también otras referencias como un anuncio publicado
en El Cosmopolita el 26 de febrero de 1840, donde se publicita la venta de
un daguerrotipo (Garcia Canclini 13). Asimismo, tenemos la informacion,
tomada del libro de Frances Calderén de la Barca, La vida en México, la
cual comenta, en una carta, que su esposo ha recibido un equipo para
realizar daguerrotipos en el mismo afio que indica Canclini.
! Cronologia sumariada de Claudia Canales en el libro Imaginarios y
fotografia en México 1839-1970, coord. Emma Cecilia Garcia Krinsky (México
y Madrid: CONACULTA-INAH-Lunwerg, 2005).
12 El registro de reos de 1855, conocido como Reglamento para asegurar la
identidad de los reos cuyas causas se sigan en la Ciudad de México, pretendia
retratar a cada reo para su reconocimiento. Sin embargo, debido a la
larga permanencia estatica que la fotografia suponia en estos primeros
afios, muchos reos gesticulaban de maneras que los hacian
irreconocibles y terminaban estando inscritos dos o mas veces bajo
diversos nombres. Ver anotacion al respecto en Debroise, Fuga mexicana
42.
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B Algunos autores adjudican a Charnay las primeras fotografias de “tipos
populares”; sin embargo, las mismas imagenes aparecen atribuidas a
Aubert en otros estudios. S6lo sabemos que algunas de las primeras
imagenes que realiza Charnay, en México, aparecen en el libro El dlbum
fotogrifico mexicano de 1858, con textos del historiador Manuel Orozco y
Berra, editado por el francés Julio Michaud. Ver Massé 124 y Casanova,
“De vistas y retratos” 10.

4 Ver el extenso articulo que Paul N. Edison hace al respecto, “Conquest
Unrequited: French Expeditionary Science in Mexico 1864-1867.” French
Historical Studies 26.3 (2003, summer).

5 “La aparicion irrepetible de una lejania, por cerca que pueda hallarse”
(Benjamin 99).

6 Como sefiala Ortiz, en lugares como Francia, quiza el caso mas conocido,
se hizo sumamente famosa e incluso cre6 escuela la extensa variedad de
pOster comerciales realizados por artistas como Dominique Ingres,
Théodore Géricalut, Eugene Delacroix y Henri Tolouse-Lautrec (25).

17 Aurelio de los Reyes, Los origenes del cine en México (1896-1900) (México:
Fondo de Cultura Econémica—-SEP, 1983).

' En Reyes 48.

% En Reyes 41.

2 En tres afnos, desde su aparicion, habia al menos veintidos salones de
exhibicion en la Ciudad de México (Reyes 56).

2! Reyes 74.
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