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De la publicacion de la fotografia a la fotografia publicada: en
torno a los origenes decimononicos de la fotografia publicitaria
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"Muchos de los deseos del individuo ya no son ni tan siquiera evidentes para él mismo. Sélo se le
presentan cuando son sintetizados, elaborados y nutridos por la publicidad y la técnica de ventas, y éstas a
su vez, se han convertido en una de nuestras profesiones mas importantes e inteligentes. Pocas personas
a comienzos del siglo XIX tenian necesidades de un agente de publicidad que les dijese qué era lo que
querian" (Galbraith 1958: 28).

El desarrollo de la fotografia decimonédnica esta claramente afianzado en los manuales de fotografia en torno a un discurso
documental, informativo o periodistico, pero casi nunca unido al discurso publicitario. Sin embargo, si la publicidad surge a
mediados del siglo XIX, paralelamente al discurrir gestacional de la imagen fotografica, por qué no podemos hablar de una
fotopublicidad decimonénica. El reto que nosotros aqui nos hemos propuesto se centra, entonces, en rastrear las bases
estéticas, tecnoldgicas e ideolégicas de un supuesto desarrollo foto-publicitario puesto al descubierto ya a lo largo del siglo XIX;
es decir, desde el primer momento en que se produce el encuentro conjunto entre la fotografia y la publicidad.

En definitiva, nuestra hip6tesis de partida en este articulo puede resumirse bajo la siguiente pregunta: ¢Existi6 una
fotopublicidad anterior a la fotopublicidad actual que todos hoy (re)conocemos?. Y si es asi, ¢cuales fueron sus cédigos, su
retdrica, y su estética?. Pero esta pregunta plantea ya un presupuesto conceptual de partida. Y es saber primero qué
entendemos nosotros por fotopublicidad, para poder luego determinar cuando ha cristalizado un mensaje fotopublicitario. En
este sentido, entiendo de manera muy genérica, que existe fotopublicidad, en todo discurso donde al trabajo de la imagen -
exclusivamente fotogréafica- se alna la retérica publicitaria, ya sea, con fines de promocién comercial (si se pretende persuadir):
caso éste de las ‘Cartes de Visite’ de Disdéri, -como tendremos ocasion de ver; con fines de promocién cultural (si se pretende
convencer): caso claro éste de la primera fotografia de documentacién y de patrimonio artistico auspiciada por la politica
expansionista de los gobiernos coloniales del siglo XIX. O por dltimo, con fines institucionales, si lo que se pretende es
funcionalizar una conducta): y aqui podria situarse el papel desempefiado por toda la primera fotografia de prensa, y muy
especialmente, la fotografia de guerra, con Roger Fenton a la cabeza.

Debate tedrico pues, en torno a la fotografia -tanto desde el punto de vista histérico como desde el de su concepciéon semiodtica
del estatuto que se debe asignar a su imagen-, que es a la vez el origen mismo de nuestra tesis principal en este trabajo: la
necesidad de volver a las fuentes escritas y practicas de la fotografia decimondnica como sustento de la que luego sera una de
las préacticas mas aceptadas y asumidas por el sistema capitalista de las democracias occidentales: la industria de la
fotopublicidad que se desarrolla paulatinamente a lo largo de la primera mitad del siglo XX, y que terminaria de aflorar
definitivamente tras la segunda guerra europea. Por tanto el alcance de estos nuestros objetivos no quisiera aqui servir sino
para arrojar una tenue luz que posibilite la multiplicacion de nuevos estudios tedricos sobre la fotografia publicitaria, desde su
vinculacién primera y primaria con el origen histérico de la fotografia. Sirva como boton de muestra de esta deficiencia
investigadora, los escasos tratados que sobre la fotografia de publicidad se han escrito hasta la fecha desde una perspectiva
tedrica arraigada en sus origenes histérico-técnicos y en la esencia de imagen obtenida por contacto quimico, lo que a la postre
reportara el sustrato conceptual méas necesario para entender la fuerza de conviccién y de movilizacién que obtiene la fotografia
dentro de su incardinacion en el discurso publicitario.
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1. La fotografia decimonoénica: entre el arte y la industria

Desde que se proclamase de manera oficial la invencién del procedimiento fotografico ante la Camara de Diputados, el 3 de julio
de 1839; y después de que el mismo fuera sancionado ante las Academias de Ciencias y Letras en la célebre fecha del 19 de
agosto de 1839, la fotografia no ha dejado de ser un instrumento, al servicio por igual de las artes y de las ciencias. En las
propias transcripciones escritas que nos han llegado del discurso que el diputado Frangois Aragd pronunciara acerca de las
virtudes y los logros que el nuevo procedimiento prometia para la ciencia decimondnica en auge y para toda la nueva cultura
contemporanea derivada de ella, puede leerse esta doble adscripcién y esta ambivalencia del medio entre su concepcién como
herramienta al servicio de la ciencia y su configuracion como dispositivo artistico capaz de configurar imagenes reveladoras de
una nueva realidad estética. No puede extrafiarnos entonces, la recurrencia, el consejo y la rubrica de uno de los mas afamado
y reconocido de los historiadores del arte, miembro del Instituto y profesor de la Ecole de Beaux-Arts, Paul Delaroche -lo que
hoy denominariamos un informe pericial-, con la que hace acompafiar su discurso el diputado y secretario perpetuo de la
Academia francesa:

"En una nota redactada a peticion nuestra, este célebre pintor [Paul Delaroche] declardé que el procedimiento de
Daguerre: 'lleva muy lejos la perfeccion de ciertas condiciones esenciales en el arte, y que se convertird para los
pintores, incluso para los mas habiles, en un modelo de observacion y estudio'. -Y mas adelante contintGa el propio
Delaroche-: 'lo que caracteriza a los dibujos fotograficos es que estan dotados de un acabado precioso no
imaginable [...]. La correccion de las lineas y de las formas es tan completa como posible sea imaginar; y al mismo
tiempo, se le encuentra un gran modelado y un parecido tan rico de tonos como de efectos [...]". En este punto, el
diputado vuelve a retomar su discurso en primera persona para concluir: "Tras haber combatido con excelentes
argumentos las opiniones de aquéllos que imaginan que la fotografia perjudicaria a cientos de artistas, el sefior
Delaroche concluye el informe con la siguiente declaracion: 'En resumen, el admirable descubrimiento del sefior
Daguerre es un gran servicio que se rinde a las artes' " (Arago, 1839. Recogido en: CNP, 1987. Traduccion
nuestra).

Tenemos por lo tanto delimitado asi el origen embrionario de la cuestién principal que aqui nos ocupa, y que como vemos
preocupd por igual desde el comienzo, tanto a intelectuales -cientificos y filésofos-, como a los propios artistas -pintores y
escritores- de la época en su intento por encasillar y definir el sitio que deberia ocupar en lo sucesivo el procedimiento
fotografico: entre su concepcion como herramienta al servicio de la ciencia y su configuraciéon como dispositivo artistico capaz
de configurar imégenes reveladoras de una nueva realidad estética. Inquietud intelectual pues, sobre la que aqui nosotros
quisiéramos volver, pues aun cuando la fotografia ha sido desde entonces motivo de cientos de articulos y de publicaciones
centradas sobre esta misma cuestion, su estatuto en tanto que dispositivo de representacién ha quedado anclado a su condicién
de imagen artistica de espaldas a su condicion cientifica més esencial: su caracter de imagen de representacion (de
representacion, si; pero de representacion cientifica) obtenida por mediacion de la impresién quimica de aquello que en la
naturaleza hay de mas sustancial, los rayos luminicos (en el caso de que hablemos de procedimientos que prescindan de la
camara oscura); o bien de su caracter de dispositivo 6ptico-quimico (en el caso de que hablemos de procedimientos que hagan
uso de la cAmara oscura y sus derivados); supeditada en fin a las leyes cientificas de su mecanismo de base.

Desde este momento, una primera concepcion de la fotografia comienza a aflorar, en tanto que dispositivo o artefacto cientifico
ineludible, de la que ya no podremos prescindir cuando vengamos a referirnos a la consagracion de su estatuto
representacional. El propio Aragd habia aconsejado la pronta incorporacién de la fotografia en campos cientificos tan distintos
como la arqueologia, la observacion microscépica, la astronomia, la conservacion y restauracion de obras de arte, o la historia
natural. Y un decenio después, las crénicas de la primera Exposicion Universal, celebrada en el Crystal Palace de Londres,
resultan significativas en cuanto a las obligaciones encomendadas todavia a la fotografia: "... provocar armonia entre el arte y la
industria” (En: Pohlmann, 1993: 496-513). Testimonio que aclara bastante bien cual era la consideracion del medio en la época.
Y seria precisamente por las necesidades demandadas por esta misma maquinaria industrial como la fotografia alcance pronto
el mundo editorial y de la divulgacion seriada. Cuatro afios después, no resultara casual que la fundacién de la Sociedad
Francesa para la Fotografia (SFP) coincida con la celebracién de la primera Exposicién Universal celebrada en Paris, la del afio
de 1855. Una vez mas quedd demostrada la relevancia que la fotografia iba a tener sobre los avances de la ingenieria para el
nuevo siglo en el proceso de industrializacion: desde la documentacién fotografica de la reconstruccion del Crystal Palace,
emprendida por Henry Delamotte (1853-1854), hasta el inventario de las primeras y ruidosas locomotoras construidas en
Manchester a cargo de James Mudd.

El personaje que mejor representa una segunda concepcion de la fotografia, entendida esta vez como obra de arte, a la par que
como instrumento reproductor en beneficio de una industria, seria Gustave le Gray. Las instantaneas de nubes y de olas de este
pintor, que habia colgado los pinceles tras conocer el invento de la fotografia, terminarian ejerciendo una decisiva influencia
sobre toda la pintura de naturaleza, -desde los realistas (Courbert), hasta los primeros pintores de la llamada escuela de
Barbizon (Corot)-. Dedicado en cuerpo y alma al ejercicio y la defensa de la fotografia artistica, en 1850 escribiria uno de los
mas importantes tratados estéticos sobre fotografia del momento. Tratado que debido a su importante acogida, hubo de ser
reeditado sucesivamente en cuatro ocasiones en Paris, desde 1851 hasta 1854, con el titulo de: "Nouveau Traité pratique des
photographies sur papier et sur vérre". El punto de vista argliido por Le Gray era el defendido por todos en la época; esto es,
potenciar la organizacién industrial del procedimiento a fin de que pueda obtenerse lo antes posible importantes beneficios
econémicos de su reproduccion editorial, a la par que ofrecer ante el nuevo publico masivo de clase media los nuevos
conocimientos derivados de la ciencia. Pero a diferencia de otros fotégrafos comerciales contemporaneos suyos como Eugéne
Disderi, o los hermanos Meyer et Pierson, Le Gray expresa su deseo de que "en lugar de caer bajo el dominio de la industria, o



del comercio, entre en el del arte, su verdadero sitio". (Recogido por Rouillé & Lemagny en, 1981: 44). Se trata por tanto de la
postura encontrada que tiende a defender el uso industrial de la fotografia, pero sin menoscabo de su consideracién como
objeto artistico. (1)

En torno a estas dos posiciones -los partidarios por un lado, de la fotografia concebida como bien de uso comercial y con fines
lucrativos privados, y los partidarios de la fotografia concebida en tanto que imagen que se debia primero a su condicién de obra
de arte-, es como se plantea el primer debate tedrico una vez se hubo superado el primer decenio de los afios cuarenta,
dedicado necesariamente a consolidar la fragilidad de un invento embrionario que terminaria calando e imponiéndose en la
sociedad burguesa europea sélo por su capacidad de obtener pinglies beneficios econémicos merced a su condiciéon de imagen
comercial de fuerte consumo privado -individual- y social -colectivo-. El destino sufrido por dos de los fotdgrafos mas importantes
del momento deja entrever y anticipa la solucién que nosotros aqui proponemos a este debate: nos referimos en un caso al triste
final que le estaba reservado al propio Le Gray, quien prefirid renunciar a la practica fotografica antes que abjurar de su
condicion de artista creador de imagenes funcionalmente estéticas; o, en el extremo mas claro, el fin que le aguardaba al
maestro de los retratistas del siglo XIX, el ‘Gran Nadar’, quien para mantener con vida sus intenciones artisticas, hubo de
acometer toda una estrategia mercadotécnica en la venta de sus retratos, para hacer frente a la competencia de la tarjeta de
visita y la proliferacion del retrato comercial.

A partir de lo visto hasta aqui, podemos comenzar a vislumbrar una poderosa causa que subyace detras del irrefrenable proceso
de crecimiento y aceptacion que obtendria la fotografia en la sociedad contemporanea, desde sus origenes decimondnicos:
detras de ello se sitla creemos, una poderosa industria econdémica, generada por la emergente demanda de fabricacion y
divulgacion del retrato individual (en el caso de la economia de la empresa privada y burguesa); asi como de imagenes
procedentes de tierras inexploradas; y que se yergue a lo largo de todo el siglo XX (en el caso de ala economia de empresa de
orden institucional o politica). En ambos casos, no situamos ante la imagen por excelencia de la nueva época de la
contemporaneidad, demandada por un nuevo publico y un nuevo mercado, avidos de la informacién y del contenido expresivo
gue comporta el nuevo sistema de registro de lo real. Poder de informacién y de atraccion, que desde muy pronto seria
colonizado por las primeras empresas del capitalismo incipiente, en el siglo XIX.

2. Niepce y la heliografia en el origen de la impresidn ilustrada

El debate en torno a si una imagen obtenida por medio de procedimientos éptico-quimicos y sin la intervencién de la mano del
hombre podria ser considerada como una obra de arte, o por el contrario debia reducir sus funciones a la de fiel servidora de las
ciencias y de las artes, no cristalizaria hasta la década de los afios 50. No obstante, durante los primeros tanteos y
experimentos alternativos de toda indole que flanquean la historia oficiosa del medio puede rastrearse esta misma inseguridad
en el caminar de los primeros afios de la fotografia atraida antes por la facilidad de consecucién de unos recursos econémicos
derivados de su primera explotacién industrial a manos de la industria de la ediciéon seriada. Niépce habia iniciado sus
investigaciones con la ayuda de la camara oscura, obteniendo pruebas del natural o ‘puntos de vista'. Sin embargo, tal como
ocurrira en el caso de Talbot, desalentado por la borrosidad de la imagen, y la lentitud del proceso, reorientaria sus esfuerzos a
partir de 1817 hacia la consecucion de un cliché fotografico que se situara en la base de posteriores copias obtenidas a partir del
original, la heliografia. A partir de aqui, se inicia su contribucion mas importante para la fotopublicidad, pues con este
procedimiento nos situamos a medio camino entre la litografia y el heliograbado.(2).

La heliografia precisaba de un dibujo original o grabado a linea que engrasado con aceite se colocaba encima de una superficie
recubierta de una mezcla a base de betln de judea y espliego 0 esencia de lavanda; la particularidad que presenta este
compuesto es que a la luz se endurecia, de manera que permitia que aquéllas partes transparentes del grabado creasen una
dura capa para impedir que la superficie de la copia trasparentase el original; por el contrario, las lineas dibujadas del original
impedian que el betliin se endureciera. De esta forma, y tras un proceso posterior de lavado con aceite de toda la superficie
reproductora, el betdn endurecido por su exposicidn a la luz permitia dibujar las mismas marcas rayadas que el original
presentaba pero en tonos invertidos: esto es, donde antes habia lineas negras que delimitaban el contorno del dibujo, aparecian
ahora los surcos blancos a modo de negativo de su original. El dibujante asi no tendria que depender del grabador, y él mismo
podria rellenar con tinta estos surcos y claros para obtener tantas copias como el propio material permitiese . (3).

Pero lo que verdaderamente estaba proponiendo Niépce con este procedimiento que quedaria eclipsado tras los fastos de la
proclamacion de la daguerrotipia, era la continuacion de esa larga carrera tecnolégica hacia la reproduccion de la imagen que se
habia iniciado desde el siglo XV -con el grabado xilografico primero y con el grabado calcografico sobre metal después-; que
continuara con los procedimientos de impresién con fotograbados procedentes del siglo anterior -desde Bewick, hasta William
Blake-, y que culminaria hacia los primeros afios de nuestro siglo, con la grabacién en un mismo bloque de la imagen y el texto,
a partir de un cliché fotografico -origen tecnolégico pues de la fotopublicidad contemporanea. (4).

Sin embargo Niépce -que nunca se habia preocupado de hacer publicidad de sus investigaciones-, murié en silencio y sus
descubrimientos permanecieron siendo olvidados para la comunidad, salvo para una persona: el pintor Jacques M. Daguerre.
Desde entonces, y una vez que éste pensara divulgar en revistas especializadas sus daguerrotipos y ofrecérselos a los
industriales e impresores de la época, lo hara haciendo uso de este mismo procedimiento, y de espaldas a la figura del propio
Niepce.

3. El Sr. Daguerre o la ‘cara publicidad’ en la fotografia decimondnica



Jacques Mandé Daguerre era un pintor fracasado sin conocimientos cientificos, y sin tan siquiera preparacion intelectual alguna,
a diferencia de lo que habian sido por el contrario sus contemporaneos, Niépce y Talbot. A pesar de ello -0 quizas por ello
mismo-, Daguerre parecia estar tocado con la vitola del éxito desde los primeros dias de su acercamiento a la fotografia, a
juzgar por la rapidez con que supo granjearse el apoyo de todos: desde el apoyo incondicional mostrado por parte de los
pintores de la Academia; asi como el respaldo manifiesto declarado por cientificos de la talla de Jean-Baptiste Biot, Joseph-
Louis Gay Lussac, Alexander von Humboldt, del propio Arago; hasta, la ayuda financiera prestada por el propio gobierno
francés. Con todas estas muestras de solidaridad y de apoyo colectivo hacia su empresa, Daguerre conseguiria ser elevado
ante el mundo entero como el inventor de la fotografia, por encima incluso de sus propios predecesores en la materia y
acreedores en igual medida de la paternidad del invento. (5).

Sus inicios en Paris estan relacionados con uno de los mas rentables espectaculos de masas de la época, el diorama. Consistia
éste en una enorme sala cerrada con sillas dispuestas frente a un gran escenario, en el que a semejanza del actual
cinematdgrafo, el publico podia presenciar sobre una pantalla blanca translicida, imagenes combinadas de grandes cuadros en
perspectiva que mediante el uso de un juego de luces y sombras cambiantes conseguia crear la maxima ilusiéon de realidad
tridimensional con la ayuda de objetos interpuestos delante y/o detras de las escenas pintadas e iluminadas. Las imagenes
pintadas por Daguerre eran imagenes captadas por la camara oscura, y desde 1927 Daguerre pensara en la manera de fijar
estas imagenes con el fin de ahorrar trabajo y aumentar su ilusiéon de realidad. A través de Louis Chevalier, 6ptico que proveia
de lentes a Niépce, consigue entrar en contacto con este Ultimo. De su facilidad para la retérica y de su don para la persuasion,
da buena fe la carta manuscrita que el propio Niépce escribiera a su hijo en setiembre de 1827:

"He tenido frecuentes y prolongadas entrevistas con Daguerre. La reunién se prolongd tres horas... y la
conversacion sobre el tema que nos interesa es realmente interminable (...). Nada he visto aqui que me
impresionara tanto, ni me diera tanto placer como el diorama. Fuimos guiados en ello por el sefior Daguerre, y
pudimos contemplar con toda comodidad, los magnificos tableaux alli expuestos (...). Estas representaciones son
tan reales, hasta el infimo detalle, que uno llega a creer que esta viendo la naturaleza rastica y salvaje, con toda la
ilusién que pueden aportar el encanto de los colores y la magia del claro-oscuro. La ilusion es tan grande que uno
se siente tentado a dejar la butaca, pasearse al aire libre y subir a la cima de la montafia. Te aseguro que no hay
la menor exageracion de mi parte" (Niepce, 1827).

Dos afios més tarde consigue un contrato de asociacién con Niépce, que a la postre resultaria decisivo, pues cuatro afios
después moria éste dltimo sin haber dejado previamente por escrito relevancia patente de su autoridad en el proceso.
Circunstancia que aprovecha Daguerre para hacerse con la paternidad de sus investigaciones. En 1833, otro quimico, el
académico Jean Baptista Dumas, conocedor de sus experimentos, le aconseja el uso de vapores de mercurio para el revelado
de la imagen latente; y so6lo dos afios mas tarde tenemos el ejemplo mas antiguo del procedimiento que finalmente se publicaria
con el nombre de daguerrotipia: esto es, imagen Unica y directa, tal como habia preocupado a Niépce desde sus primeros
ensayos con la heliografia.

A partir de ese momento, Daguerre hombre de negocios habil y avispado, se encontré con el camino expedito para lanzarse a
despertar una expectativa y a crear una demanda publica, favorable a su descubrimiento apoyandose exclusivamente en lo que
hoy denominariamos una campafia de concienciacidn publicitaria, previa al lanzamiento de su producto. Mientras tanto, se
cuidaria muchisimo de mantener en estricto silencio el secreto del procedimiento fotogréafico, hasta tanto no convenciera al
gobierno francés de que "...hasta la fecha, la fisica no habia ofrecido una maravilla comparable a su invento", -tal como
comentaba un periddico de la época. Son los momentos de la vida del ‘inventor’, que pasa ocupandose de organizar sesiones
publicas y demostraciones, en los salones del Ministerio del Interior y en el Conservatorio de Artes y Oficios; a la par que entra
en conversaciones con agentes comerciales y embajadores de los principales paises industrializados, como es el caso de
Samuel B. Morse. Puede entenderse asi el paralelismo existente entre la carta anterior escrita por Niépce, y la que escribiera el
inventor del telégrafo al ‘New-Yor Observer’, informando acerca de las posibilidades del daguerrotipo:

"No os podéis imaginar hasta qué grado de minuciosidad se registran los trazos. Lo que ninguna pintura o grabado
puede lograr. Por ejemplo, recorriendo con la vista la imagen de una calle, se podia notar la presencia de una
pancarta lejana, sobre la cual el ojo alcanzaba a distinguir las lineas existentes entre las letras; éstas resultaban
demasiado pequefas para ser percibidas directamente por nuestros 0jos; pero gracias a la ayuda de una lupa
poderosa cada letra, cada detalle era perfectamente legible (...)". (Morse, 1839; traduccion nuestra).

Finalmente, y ante las presiones de peligrosas voces extranjeras como era la del inglés Fox Talbot, el primero de junio de 1839
Daguerre contrata a un agente de patentes en Londres, y cuatro dias mas tarde, consigue que el Ministro del Interior francés
oiga una descripcion de su invento avalado por el informe del historiador del arte Paul Delaroche. Seria asi como finalmente
Daguerre consigue la rabrica del emperador Luis Felipe, al firmar el 7 de agosto de 1839, la ley aprobada en el Palacio del
Instituto de la Academia. Con lo que ademas de ser reconocido oficial de la Legién de Honor por el propio Luis Felipe, y de
recibir la condecoracidon de numerosos jefes de estado extranjeros, reportaria a Daguerre una renta vitalicia millonaria, que
sumara a los ingresos obtenidos de la venta de los mejores daguerrotipos que llevardn estampados su nombre a modo de
imagen de marca; y todo ello, sin olvidar los pinglies beneficios que obtiene de la publicacion de los secretos de su
procedimiento con el opusculo titulado: "Historique et description du procédé du Daguerreotype et du Diorama”, aparecido en
mas de treinta capitales repartidas por todo el mundo.

El daguerrotipo aparece como un procedimiento de muy dificil manipulacién debido a la inconsistencia de sus componentes



guimicos, ademas de adolecer de graves problemas técnicos en cuanto a su legibilidad y presentacién: por ejemplo, la imagen
era perecedera, y debia ser protegida del aire y del roce del tacto si se queria evitar su degradacién progresiva. Y lo que
resultaba aun mas lamentable, la imagen no consigue su multiplicacion automatica; ésta aparecia invertida, y sobre una
superficie espejeante que hacia dificil su lectura a poco que los rayos de sol incidieran oblicuamente sobre la placa.

No obstante, y a pesar de estos inconvenientes, la moda de la daguerrotipia se extenderia por Paris y por el resto de las
metropolis europeas como un reguero de polvora prendida en los hilos de la campafia publicitaria levantada por un tal Sr.
Daguerre, que habia conseguido anular y silenciar al resto de las practicas alternativas aparecidas durante todo el decenio de
los afios 40. Bajo el influjo de su promotor, el daguerrotipo (si exceptuamos las practicas de los calotipistas y defensores de la
fotografia como imagen de arte mas convencidos: Charles Negre y el propio Gustave le Gray en Paris; y David O. Hill en
Escocia), dominara frente a procedimientos alternativos mas ambiciosos como los de Talbot o Hippolyte Bayard, haciendo uso —
eso si- de las dos practicas mas extendidas desde el comienzo de la fotografia: el retrato -de uso privado y consumo individual-,
y el paisaje o la foto de paisaje -destinado a la colectividad y de uso preferentemente estatal.

Nos han quedado testimonios escritos de la expectacion que despertaria ante el pablico moderno, un invento cuyo lanzamiento
oficial habia venido precedido de una campafia de publicidad a escala internacional que duraba ya ocho meses. Marc-Antoine
Gaudin, autor en 1841 de la primera instantanea de la historia, nos dejé escrito en su tratado "Sur La Practique de la
Photographie" (1844), una divertida cronica, no exenta de un cierto aire de sorna y socarroneria, de lo que podria ser
considerado el primer caso de sugestion y movilizacion de las masas ante un bien de consumo defectuoso y obstruso exaltado
por la publicidad como "una de las Ultimas maravillas de la ciencia y de la técnica";

"El Palacio del Instituto fue asaltado por una nube de curiosos en la memorable sesién del 19 de agosto en la que
el procedimiento fue definitivamente revelado. Aunque llegué con dos horas de antelaciéon, me vi expulsado de la
sala junto a tantos otros como yo. Desde el exterior, permaneciamos atentos, expectantes a todo lo que de la
comunicacion académica pudiese traslucirse. De repente, uno de los congregados sale muy azorado, y todo el
mundo se arremolina en torno suyo para hacerle preguntas. Con aire de sabelotodo contesta que el betin de
judea y la esencia de lavanda constituyen el secreto. Se le pide que concrete mas acerca de la cuestion, pero
como no lo puede hacer, nos vimos todos por un instante reducidos a discurrir en torno al betdn y la lavanda. En
esto, que la multitud vuelve a rodear otro asistente que sale mas contrariado ain que el anterior, y hete aqui que
nos dice de golpe que se trata del yodo y del mercurio, sin mas comentarios. Finalmente la sesion termina, y el
secreto se divulga. Por lo que a mi respecta, corro con premura a comprar el yodo, temiendo por la pronta puesta
de Sol (...). Posteriormente aplico el mercurio sobre mi placa inclinada cuarenta y cinco grados con respecto al
horizonte, tratando de calentar con una lamparilla la cazoleta que la sujeta. El misterio se cumple: he obtenido un
cielo azul prusia, sobre casas negras como la tinta (...). Me apresuro a guardarme en el bolsillo la prueba obtenida
y corro a casa del sefior Lerebours, al que le muestro no sin cierta jactancia mi medallén. Pero la imagen no
resulta legible porque ha quedado invertida, y ademas sus dimensiones exiguas la hacen despreciable en
comparacion a la idea que habia sido fijada por el modelo de Daguerre. Ellos habian anunciado la posibilidad de
ver las cosas, pero en mi placa no se veia mas que un espejo chapado. (...) Pocos dias después, las tiendas de
Opticas se encontraron abarrotadas de aficionados que suspiraban por un daguerrotipo, y se les podia ver
encafionando con sus maquinas a los edificios. Todos querian registrar la vista que se les ofrecia desde sus
ventanas. Pero dichosos eran aquéllos que conseguian obtener unas siluetas de los tejados recortados en el cielo.
Sin embargo, todos quedaban extasiados ante los tubos de chimenea, contando una y otra vez las tejas y los
ladrillos de chimeneas, y se maravillaban de poder ver hasta el cemento entre ladrillo y ladrillo. Es decir, que la
prueba mas pobre les causaba una alegria indescriptible, tanto que ese nuevo procedimiento parecia haber sido
inventado efectivamente para crear maravillas" (Gaudin, 1844; traduccién nuestra).

La intencién antes de nada al traer aqui tan extensa cita, responde a nuestra intenciéon de no dejar en saco roto la importancia
de esta reunion histdrica; buena cuenta de ello, lo aporta entre otras curiosidades, el hecho de que entre sus bancos,
reservados en tal ocasidn para personal selectamente escogido, se encontraba sentado entre otras personalidades de la época,
el mencionado Paul Delaroche; maestro de pintores como Gustave Courbet o Jean-FranCois Millet, cuyas obras a su vez se
veran inevitablemente influenciadas por la fotografia -como no podia ser menos.

4. Talbot y la ‘fotografia publicada’

El relevo en este terreno a la técnica descubierta por Niépce y divulgada tras su muerte con animo de lucro y con claros
intereses comerciales por Daguerre, vendria de parte de la fotografia inglesa y de los promotores del procedimiento denominado
calotipo o talbotipo -término debido a su creador, el inglés William Henry Fox Talbot.

Hombre versado en ciencias fisicas y botanicas y doctor en Artes, Talbot combinaria magistralmente ambos conocimientos para
alumbrar el actual proceso fotografico a partir del uso de un negativo, tal como lo seguimos conociendo hoy. Su educacion
estética y refinada propia de su abolengo aristocratico, junto como su curiosidad cientifica acerca de las propiedades de las
sales de plata, le llevaria a pensar en un método éptimo, duradero y facil de conseguir imprimir imagenes de la naturaleza
directamente sobre papel y sin la intervencion de la mano del dibujante -tal como resultaba ser una constante en todos los
pioneros de la fotografia.

Las primeras muestras que nos han llegado de sus ensayos, proceden de 1834-35, y son el resultado de intercalar especies



distintas de hojas y telas diversas en contacto directo con la luz, sobre un papel previamente sensibilizado con una solucién de
nitrato de plata. Fue asi cémo conseguiria lo que él denominaria sus ‘Photogenic Drawings’, o dibujos fotogénicos, por medio de
los cuales "se consigue que los objetos naturales se delineen por si mismos sobre el papel".(5) Tal como le ocurriera a Niépce,
la imagen obtenida aparecia en negro e invertida (en negativo, diriamos hoy), como resultado de la opacidad y transparencia de
los propios objetos superpuestos. Sin embargo, y a diferencia de Niépce, las desahogadas condiciones econémicas y de salud,
permitiria a Talbot perseverar en sus investigaciones, introduciendo a partir de 1839 dos mejoras sustancialisimas: en primer
lugar, las imagenes de Talbot, eran obtenidas directamente de la naturaleza y no se limitaba a reproducir sélo las imagenes
previamente dibujada de los grabados. Y en segundo lugar, -y lo que resultaria de trascendental importancia-, concibi6 la
posibilidad de revertir el proceso con la intencion de obtener directa y automéaticamente una imagen igual al original sin
necesidad de requerir un proceso de estampacion manual. Tal como recogeria su biégrafo, desde 1835 ya pensaba Talbot en
"lograr hacer transparente al papel del primer dibujo para servir como objeto, produciendo un segundo dibujo en el que luces y
sombras quedarian invertidas" (Cf. Arnold, 1977). Esto fue lo que conseguiria en los inicios del afio de 1839 utilizando sus
propias camaras oscuras, o0 ratoneras como a él gustaba llamarlas, sirviéndose para ello de los conocimientos sobre fijacion de
la imagen que le proporcionara el propio padre del término fotografia, el cientifico inglés Sir Hershel.

Pero lo que no podemos dejar de subrayar en estos momentos -tal y como ocurriria en el caso de Niépce-, es que lo que Talbot
consigue a través primero de sus dibujos fotogénicos y por medio de sus calotipos directos después, es introducir la imagen en
la impresién y edicién de libros ilustrados. Pues a la primera empresa -nunca mejor dicho-, a la que Talbot dedicara sus
esfuerzos, después de que en 1843 consiguiera del gobierno britanico la patente por su invento, sera la difusién seriada de sus
negativos con fines lucrativos privados. De su propia industria fotografica denominada ‘Talbotype Establishment’, saldrian
millares de copias idénticas con vistas a su publicacion y divulgacion masiva y en formato de libro. El mas conocido de estos
proyectos lleva por titulo "The Pencil of Nature", primer album razonado de imagenes originales con resefas y explicaciones
sobre las fotografias y su procedimiento concreto, el calotipo. Publicado en Londres en seis entregas, de junio de 1844 hasta
abril de 1846, constituye el precedente histérico de lo que consideramos hoy catalogo de fotografias o -para ser mas exactos-,
catalogo de fotografias publicadas. Después de Talbot, William Sterling, publicaria en 1847, su "Annals of The Artists of Spain",
libro que introducia por primera vez en la historia de la critica del arte, fotografias originales (en este caso calotipos) de los
maestros de la pintura espafiola. A partir de entonces, podra hacerse realidad la idea lanzada por André Malraux hacia la
consecucién de un museo imaginario, cuando afirmaba: "La historia del arte es la historia de lo fotografiable" (Malraux, 1950).

Este parecia ser el cometido en Francia del taller de Louis Desiré Blanquart-Evrard, quien conseguiria dar un impulso decisivo a
la industria de la fotografia publicada con la introduccién por primera vez en el tiraje de copias, del método por revelado quimico
de la imagen latente, gracias a la introduccion del papel albuminizado; lo que permite acortar considerablemente el tiempo de la
exposicion a la luz solar de los clichés negativos, a la vez que se multiplican por mil el nimero final de pruebas tiradas al dia en
un solo taller. (7). Si afladimos el dato histoérico, recogido por M-Loup Sougez (1988), de que la idea del uso del papel a la
albumina le llegd a Blanquart-Evard a través de un antiguo ayudante del propio Talbot, podremos establecer con mayor claridad
esta primera articulacién ignorada de la fotografia con la industria de la imagen seriada, desde los inicios mismos de la génesis
del medio. Precisamente, la publicacion mejor elaborada de cuantas nos legara la imprenta de Evrard, fue posible gracias al
encuentro en Egipto de un pintor metido a fotégrafo (Maxime du Camp), y un escritor que hacia las veces de cronista y
comentarista de las imagenes del primero (Gustave Flaubert), entre 1849 y 1852 titulado: "Egipte, Nubie, Palestine et Syrie".
(Cfr, Steegmuller, 1972).

5. De las tres modalidades fotopublicitarias en los origenes del medio: Fotografia editorial. Propaganda politica. Retrato
de estudio

Desde la década de los cuarenta, se ven perfilarse ya las tres formas de aplicacion que encontrara la fotografia publicitaria en el
marco de la construccién de la nueva sociedad contemporanea, para cuyo servicio trabajara ya sin descanso desde entonces.
Por un lado, la fotografia publicitaria de aplicaciéon editorial, y cuyo destino por momentos, parecia haber quedado cerrado ante
la nueva practica del grabado heliografico. Por otro lado la fotografia de propaganda politica o institucional, al servicio de los
mas grandes estados occidentales del momento: Estados Unidos, donde el daguerrotipo se encontrard mas cémodo que en
ningan otro lugar, llegando a perdurar hasta finales de la década de los setenta. Y el caso francés, donde el daguerrotipo
triunfara al servicio de las campafas de documentacion del patrimonio expoliado, como sera la gran Mission Heliographique. Y
por Ultimo el caso mas celebrado y esperado por todos: la fotografia de retratos, la cual ofrecia por primera vez, la posibilidad de
disponer de un retrato realista, rapido, y efectivo para todo el mundo, -desde el burgués, hasta el proletariado.

5.1. El daguerrotipo y los origenes de la fotografia editorial

La fotografia tanto J. Mandé Daguerre y su incipiente industria comercial, asi como Henry F. Talbot, dedicado a la
documentacion del patrimonio biolégico, intentaron ambos siempre, y por todos los medios, aumentar las posibilidades de la
mirada del nuevo dispositivo, en tanto que sistema de registro capaz de mostrarnos el mundo tal como se apareceria a los 0jos
del hombre si éste pudiese ver mas alla del espectro visible. Exploracion y colonizacién visual que se inicia en el ambito de lo
macroespacial -el telescopio que se mandara construir Daguerre para fotografiar la Luna- asi como en el ambito de lo
microespacial -los 'Photogenic Drawings', de Talbot, y su interés por la vida en el orden de lo microbioldgico. Este interés
documental por todo lo orgéanico e inorganico existente sobre la faz de la Tierra ird dando paso silenciosamente en el ambito de
la representacion, a una nueva inclinacién estética que parecié conformarse con la revelacion de la verdad que se esconde
detras de cada uno de estos fragmentos. Es asi como puede cerrase el circulo sobre una primera practica fotogréafica en el siglo
XIX: el documentalismo, como método correcto de aproximacion a la imagen fotografica, en tanto que herramienta que debia



servir exclusivamente para la reproduccion detallada y cuidada de aquello que el artista sélo podria conseguir, "con gran
imprecision de detalles, y en muchisimo mas tiempo" (Delaroche, 1839); y donde el interés documental muestra de manera
reveladora la influencia que inspirara a la fotografia por encontrar un lenguaje y una estética propios. Seria el propio Talbot,
guien con mas claridad quizas intuy6 algo de esta sintié cuando escribia en su "Pencil of Nature":

"Sucede frecuentemente ademas, y éste es uno de los encantos de la fotografia, que el operador de la camara
mismo descubre al examinar la obra, tal vez después de transcurrido mucho tiempo, que ha captado muchos
detalles que ignoraba inicialmente. Se encuentran a veces inscripciones y fechas en los edificios, o carteles
impresos sobre las paredes de lo mas irrelevante. A veces, se percibe en un cuadrante la distancia y sobre éste,
inscrita inconscientemente, la hora del dia en que se tomé la vista [...]. Una ventaja del descubrimiento del arte
fotografico sera el permitirnos introducir en nuestros cuadros una multitud de mindsculos detalles que se sumaran
a la veracidad y al realismo de la representacion (...). Sin embargo, est4 bien tener a nuestra disposicion los
medios para introducir estas minucias sin esfuerzo adicional, pues descubriremos que éstas, a veces, dan a la
escena representada un aire de variedad mas alla de lo esperado” (Talbot, 1844).

Sin embargo, Talbot decidié6 continuar en los Ultimos afios de su vida dedicado a promocionar la industria de la fotografia
publicada, de espaldas a la gran industria del retrato que comenzaba a configurarse en torno al comercio de los primeros
daguerrotipos vendidos por Daguerre y su cufiado Giroux. Empresa, para la que tampoco conseguiria gran reconocimiento,
pues pronto el daguerrotipo se subiria al tren del procedimiento de la reproduccién heliografica, con el fin de poder ser divulgado
a través los periodicos ilustrados, asi como a través de las paginas de las primeras publicaciones dedicadas a la fotografia.
Millares de aficionados se aprestaban a tomar daguerrotipos que luego eran enviados a los editores con el fin de conseguir los
beneficios econdmicos de su reproduccion heliografica. Desde el primer lustro de la historia de la fotografia, el daguerrotipo
conseguiria pronto allanar este camino a través de las investigaciones de Alfred Donné primero (1839-40); mediante Louis
Poitevin después (1840-41); y sobre todo, a través de las vistas y grabados obtenidos por Louis Fizeau entre 1841 y 1844, y
publicadas por el editor Lerebours bajo el titulo de "Excursiones Daguerrinianas" (8). . El procedimiento retoma literalmente en
estos momentos el destino anunciado ya en los tiempos de Niépce, y puede ser visto como el momento del inicio, a escala
comercial, de la industria de la fotografia editorial que terminara atrayendo bajo su influjo a toda la practica de la ilustracién
seriada.

Posteriormente, ya en la década de los cincuenta, se crea la Sociedad Heliogréfica (1851), bajo el pretexto -segun su principal
promotor, el editor Ernest Lacan-, de llevar a la fotografia por el camino que le pertenecia, y que no debia ser otro que el de
"servir ante todo a los intereses de los fotégrafos, y que no es otro que el de facilitar la venta de sus obras" (Cit, en: Lemagny &
Rouilé, 1981: 34). (9). Por ello, no resulta extrafio que los primeros pasos de la historia de la fotografia vayan de la mano de la
impresion fotografica y el de conseguir un método que facilitase la ilustracién de libros mediante documentos fotogréficos. En
1855 se expone en Paris la segunda Exposicion Universal que viene a dejar constancia de esta situacién anunciada desde 1851
a través de dos adelantos técnicos: por una parte, la estereoscopia y, sobre todo, la aparicién por primera vez de una superficie
intermedia -el colodidn-, que se interpone entre el soporte de base usado y las sales de plata fotosensible, a fin de conseguir
mayor nitidez, consistencia y permanencia de la prueba. Y por otra parte, la consagracién del grabado heliografico, como
sustituto del negativo fotografico para la estampacién de copias destinadas a la ilustracién de libros y periédicos. A partir de
entonces, el influyente Ernest Lacan sefialara que "la fotografia, por completos que sean sus resultados, no es mas que un
procedimiento transitorio, cuyo porvenir pertenece al grabado heliogréafico o a la fotolitografia (...), que tienen la enorme ventaja
de adaptarse a las condiciones de la imprenta” (Lacan, 1856).

Ese mismo afio, la Sociedad para la Fotografia Francesa (SFP), recientemente creada en 1855 tras la disolucion de la Sociedad
Heliogréfica, organiza un concurso para sustituir los halogenuros de plata por otras sustancia mas permanentes que garanticen
la inalterabilidad de los clichés. Esto fue lo que conseguiria finalmente Alphonse Poitevin en 1862, con la introduccién del
carbén, como materia inerte, lista para estampar. A partir de entonces, el desarrollo en las técnicas de la estampacion del texto
ilustrado vendria del respaldo econémico recibido por la industria del fotograbado. El primer fotograbado sobre plancha de cinc
se consigue en 1876, por obra de Charles Guillot. Con este sistema se consigue desplazar definitivamente a la xilofotografia
(madera fotosensibilizada), de Thomas Bulton. Sin embargo, los clichés de Guillot no permitian reproducir los trazos o
degradaciones tonales, borrando del dibujo los medios tonos o las degradaciones de semitonos entre un trazo de linea y otra. la
solucién a este problema vendria de la mano del aleman Meisenbach, quien interpuso entre la fotografia y el cliché una reticula
de puntos variada segun su densidad, que permitian reproducir las degradaciones tonales del original.

Los primeros fotograbados habian sido tirados por el rotativo inglés ‘The lllustrated London News’, con ocasion de las imagenes
de la guerra de Crimea cubierta por Roger Fenton en 1855. Sin embargo, en estos momentos la técnica embrionaria de la
reproduccion fotomecanica, todavia sobre madera, hacia que las publicaciones finales de las fotografias se debieran antes que
a la cAmara de Fenton, a un producto imaginativo del dibujante grabador que se veia implicado en el proceso de retoque y
correccion de las pruebas, que imperfecciones derivadas de la transferencia fotogréfica al taco de madera. La primera imagen
fotogréfica sin retocar, se debe a un nuevo sistema ideado por Meisenbach, aparecido el 4 de marzo de 1880, en el rotativo
‘Daily Graphic’, de New York. Mientras que el primer diario que apuesta por el uso sisteméatico de la foto tramada acompafando
al texto, es el inglés ‘Daily Mirror’, desde 1904.

A partir de entonces, se iniciaria el despegue definitivo de las primeras revistas ilustradas especializadas en la reproduccién de
imagenes fotograficas; de tiradas mas limitadas, y dirigidas a un publico més elitista, debido a lo costoso de su técnica. Situacion
gue terminaria divulgandose finalmente hacia finales de la década de los treinta, con la introducciéon masiva del sistema offset en



las rotativas del mercado editorial. Técnica ésta Ultima que posibilitaria la aparicion de la revista ilustrada, soporte indispensable
para el desarrollo de una fotopublicidad moderna. En 1928 el editor francés funda Vu, y en Norteamérica Henry Luce funda Life
(1936), auténticas pioneras mundiales del género fotopublicitario de difusion editorial.

5.2. La fotografia Institucional

De las tres modalidades fotogréaficas que comienzan a descollar con el uso del daguerrotipo, la que contar4 desde el principio
con mas respaldo econémico e institucional por el gobierno francés sera la fotografia de patrimonio, para cuyo fin parecia estar
reservado el futuro de la fotografia:

"Con el daguerrotipo, un solo hombre podra llevar a buen fin este inmenso trabajo. Suministrad al Instituto Egipcio
con dos o tres aparatos de M. Daguerre, y a partir de las grandiosas y célebres obras artisticas, vastas
extensiones de jeroglificos seran reemplazadas por jeroglificos ficticios o puramente convencionales, fruto de
nuestra inmortal expedicién... Y todo el mundo se percatara del inmenso papel a desarrollar que le ha sido
destinado al proceso fotografico" (Arago, 1839; En: Frizot, 1987: 12; traduccién nuestra) .(10).

La primera aceptacion social y sin compromisos que se le ofrecié a la fotografia seria la de servir de testimonio fidedigno y
objetivo de las expediciones realizadas hacia Oriente -en el caso de Gran Bretafia, principalmente- y hacia tierra santa y norte
de Africa -en el caso francés. Y como quiera que este interés por documentar el mundo conocido (etnocentrismo), y por
domefiarlo (colonialismo), necesitara del respaldo de los pueblos hacia sus dirigentes y sus ejércitos, la primera aceptacién
social y sin compromisos que se le ofrecid a la fotografia seria la de servir de testimonio fidedigno y objetivo de las expediciones
realizadas.

A partir de entonces, la curiosidad albergara a millares de buenos aficionados, connaisseurs francais, que extenderan su mirada,
mediante el uso indiscriminado del objetivo fotogréafico, sobre cualquier resto arqueolégico o de interés cultural: Goupil y Horacio
Vernet en Egipto, desde 1839; el barén Gros en Colombia, desde 1842; Jules Itier en China desde 1843; du Camp en tierra
santa, desde 1845. Conseguidas al hilo de las campafias de documentacion del patrimonio histérico-artistico que inician las
principales potencias occidentales en su disputa por la patente de la nueva técnica de representacion (Francia, Gran Bretafia y
Estados Unidos), desde la "Mission Heliographique, desarrollada en el siglo XIX en las colonias francesas, hasta el
"Rephotographic Survey Project” y la "Farm Security Photographic Project”, durante los tres primeros decenios del siglo XX, -sin
olvidar las campafias de apropiacion visual y expropiacion colonial llevada a cabo por todo el oeste norteamericano.

A pesar de las reclamaciones de los principales fotdégrafos (11), por llamar la atencion hacia las potencialidades del medio como
vehiculo de expresién artistica, sus virtudes en estos momentos servian sélo al interés documental y explorador puesto al
servicio de los gobiernos, que veian asi colmados sus deseos de conocer el mundo allende sus propias fronteras. Vocacion de
registro objetivo que se materializa con el desarrollo inmediato de su primera industria: el retrato de estudio; y una nueva
practica cientifica: el desarrollo de la documentacion fotogréafica con el uso incondicionado de la caAmara fotografica, a partir de
las expediciones de viajes a las tierras colonizadas por la hegemonia occidental -desde Flaubert, hasta Capra. Origenes
obligados a su vez, del primer fotoperiodismo -desde los americanos Mathew Brady y Lewis Hine, en el XIX; hasta los europeos
Erich Salomon y Felix Man, en el XX. No en vano, la primera exposicién dedicada en exclusiva a la fotografia, en diciembre de
1852 en la "Society of Artists" de Londres, fue exhibida como una muestra de fotografias de viajes que daban buena fe de los
documentos etnogréficos procedentes del mundo de las colonias.

Exploracién y colonizacién visual que se inicia en el ambito de lo macroespacial -el telescopio que se mandara construir
Daguerre para fotografiar la Luna- asi como en el &mbito de lo microespacial -los 'Photogenic Drawings', de Talbot, y su interés
por la vida en el orden de lo microbiol6gico. Tanto J. Mandé Daguerre y su industria, la tradicion de los retratos (Disdéri: 1862), y
las fotos de documentacidon de patrimonio, verdaderos precedentes de nuestros albumes de familia y de viaje (12)
respectivamente, asi como Henry. F. Talbot, dedicado a la documentacion del patrimonio bioldgico, intentaron ambos siempre, y
por todos los medios, aumentar las posibilidades de la mirada del nuevo dispositivo, en tanto que sistema de registro capaz de
mostrarnos el mundo tal como se apareceria a los ojos del hombre si éste pudiese ver mas alla del espectro visible.

Esta misma necesidad de redescubrimiento visual del mundo que el positivismo impone al medio, sera también la causante de
las continuas mejoras quimicas y 6pticas que se van sumando con la sola intencidon de mejorar su calidad reproductora, sobre
todo en la consecucion de un mayor grado de iconicidad en lo referente a color y volumen (13). Como puede facilmente
colegirse del Ultimo texto arriba citado, el uso de la fotografia como herramienta de documentacion grafica quedaba por encima
de cualquier duda y habia de primar ante cualquier empefio conceptual por introducirla por la puerta grande de los salones de
las bellas artes parisinos. Oigamos una vez mas en este punto, al propio Baudelaire declamando acerca de la multitud, acerca
del publico moderno:

" (...) Que enriquezca con rapidez el album del viajero y preste a sus ojos la precisién que faltaria a su memoria,
gue adorne la biblioteca del naturalista, que exagere los animales microscépicos, que corrobore, incluso con
algunas pruebas, las ensefianzas del astrénomo; que sea en fin, la secretaria y el archivo de quien necesite en su
profesion de una exactitud material absoluta. Si salva del olvido las ruinas correspondientes, los libros, las
estampas y los manuscritos que devora el tiempo, las cosas preciosas cuya forma va a desaparecer y que exigen
un lugar en los archivos de nuestra memoria, entonces se le agredecera y aplaudird" (Baudelaire, 1868; En: Frizot,
1987: traduccién nuestra).



Sin embargo, este interés documental por todo lo organico e inorganico existente sobre la faz de la Tierra, ird dando paso
silenciosamente en el ambito de la representacion, a una nueva inclinacion estética que parecié conformarse con la revelacion
de la verdad que se esconde detras de cada uno de estos fragmentos. Vision, que quedara constatada en la practica fotografica,
desde el momento en que Nadar se suba a un globo para fotografiar la tierra desde las alturas. Nueva estética -documentalista,
pues-, propulsada por la aerofotografia como nuevo sistema de registro documental emprendida por Félix Nadar, desde 1858,
tomando vistas de Paris -como ya hemos visto-; pero también por James W. Black, sobrevolando Boston, desde 1860; asi
como, en el siguiente siglo, por el propio creador de la Leica, Oskar Barnack, sobrevolando Wetzlar desde 1913; y por Ultimo, las
fotografias aéreas utilizadas por Malevich en su "Mundo no objetivo", de 1927. Y donde el interés documental muestra de
manera reveladora la influencia que inspirara a la fotografia por encontrar un lenguaje y una estética propios.

Es asi como puede cerrase el circulo sobre una primera practica fotografica en el siglo XIX: el documentalismo, como método
correcto de aproximaciéon a la imagen fotografica, en tanto que herramienta que debia servir exclusivamente para la
reproduccién detallada y cuidada de aquello que el artista s6lo podria conseguir, "con gran imprecisiéon de detalles, y en
muchisimo mas tiempo" (Delaroche, 1839). Sera esta misma practica de la documentacion de patrimonio, en tanto que practica
alentada desde las arcas de los estados coloniales, la que podamos situar a la cabeza de las primeras fotografias de
propaganda politica e institucional. No es casual, en este sentido el interés despertado por estadistas y personalidades publicas
de los imperios occidentales, ante el poder de sugestion del retrato fotografico: Abraham Lincoln afirmaria tras su eleccién como
presidente, que se lo debia en gran parte a la fotografia de Mathew Brady, y a todo su equipo de fotografia de reportaje. Y por
parte del Il imperio francés, Luis Napoledn Bonaparte no podia ocultar su apego hacia la fotografia, por cuanto uno de los
principales estudios de fotégrafos de retrato en Francia, el de los hermanos Meyer et Peirson, disfrutaba del titulo de estudio de
fotografia oficial del propio emperador.

Puede recordarse por Ultimo en este apartado dedicado al uso servilista del medio con fines de propaganda o de instrucciones
judiciales, el acontecimiento de la comuna francesa (1871), en el que por primera vez se consigue implicar falsamente a unos
personajes, mediante el retoque Y la falsificacién de la realidad que puede llevarse a cabo desde la fotografia.

5.3. Exito y apogeo del retrato de estudio fotografico

A partir de los afios cincuenta, y con la implantacién definitiva de los primeros talleres de fotdgrafos profesionales afincados en
las calles de las emergentes metropolis del orbe occidental, aparece la primera gran industria, y con ella el primer género
eminentemente fotografico: el retrato de estudio.

La misma necesidad de redescubrimiento visual del mundo que el positivismo habia impuesto sobre al medio, sera también la
causante de las continuas mejoras quimicas y oépticas que se van sumando con la sola intencion de mejorar la calidad
reproductora de la imagen del sujeto, sobre todo en la consecucion de un mayor grado de nitidez en lo referente a su
autorreconocimiento. Ante los objetivos de los daguerrotipos aparecia ahora una nueva topografia, la de las arrugas y verrugas
de la faz del hombre, en pie de igualdad y de importancia con la topografia geogréfica de la faz de la Tierra descubierta por los
gobiernos britanicos y franceses.

El siglo XIX, asi como ocurrié a lo largo de su precedente mas directo, el Quattrocento italiano, sera un periodo caracterizado
por el relanzamiento por igual de los géneros artisticos del paisaje (urbano) y del retrato (burgués). Pero, con el ascenso a las
ciudades del nuevo proletariado industrial surge una nueva demanda -social a la par que absolutamente existencial- como iba a
ser la de conseguir fijar la imagen del nuevo héroe trabajador que coadyuva con el burgués en la construccion de la nueva
sociedad contemporanea. De la misma forma que el hombre renacentista era captado en tanto que individualidad fisica, tangible
y sobre todo, visible; el nuevo hombre decimonénico surgido a expensas de las convulsion industrial revolucionaria recobrara su
interés politico y social en tanto que nueva persona -juridica, ademas de politica-, plena de derechos y capacitada para reclamar
para si una nueva imagen a su medida y semejanza. Pero a diferencia del retrato renacentista, el retrato fotogréafico de la masa
del nuevo publico moderno surgira en tanto que agente productor de su fuerza de trabajo. Por lo que los primeros retratos
tenderan a desarrollar el papel del personaje propio que cada cual representa en el terreno de la construccion industrial de la
cultura contemporanea. Sera en el contexto narrativo de su actuacién como actor distinguido (intelectual o cientifico), o como
actor anonimo (trabajador), donde surjan los primeros intentos por concretar la nueva individualidad del hombre libre, recién
salido del marco constrefiidor del ‘ancien régimen’.

La primera funcién comercial que se obtiene del oficio de fotégrafo se derivard por ende de esta fotografia de retrato, cuyos
escasos estudios y profesionales a finales de la década de los cuarenta, constituiran el caldo de cultivo sobre el que fructificara
todo tipo de innovaciones y mejoras tecnoldgicas.

La vinculacion del retrato con la fotografia de publicidad resulta hoy innegable, maxime cuando existe hoy un tipo de fotografia
publicitaria -la foto de moda-, cuyo cédigo se rige por el culto ciego al rostro y al cuerpo humanos. Pero lo que resulta alin mas
interesante para la linea de nuestro proyecto historiador, es que las primeras intervenciones de manipulacion y arreglos del
original se constatan en el origen mismo de la practica del retrato de estudio. En efecto, la practica tan corriente hoy de retocar y
embellecer mediante puntos de luz, o por medio de tratamiento digital la fotografia de publicidad, se constata en la prehistoria
del medio desde el momento mismo en que surgen los primeros retratos al daguerrotipo. En los primeros estudios, debido a la
baja sensibilidad de los materiales empleados, los sujetos habian de permanecer posando durante minutos atados por
escondidos corsés que evitaban que los rostros y las manos salieran movidos.



A partir del decenio de los cincuenta, se inicia una nueva fase en la historia de la fotografia, caracterizada por la extension
comercial del primer oficio fotografico: el retrato de estudio. Fue asi como la primera aceptacion social de la fotografia en el
ambito doméstico y de uso familiar pasaria por la documentacion del rostro y el nuevo individuo que comienza a cristalizar en los
inicios de la era contemporanea, relegando el resto de practicas fotograficas para la documentacion de paisajes y lugares
exoticos. Tenemos asi dos practicas bien diferenciadas surgidas ya en la década de los cincuenta, una vez la fotografia ha
conseguido superar las improvisaciones e inconsistencia de su técnica.

Por una parte, la documentacion del rostro y la figura humana, para la cual se desarrolla la técnica concreta del colodion
(Frederick Scott Archer, 1851) (14), con la que se obtienen tres ventajas sustanciales: se gana en espectro luminico para la
sensibilizacion de las pruebas; se reducia considerablemente el tiempo de exposicion, desde un par de minutos a lo sumo, hasta
decenas de segundo en los casos de maximas condiciones luminicas. Y la superfice de colodidén actia de capa intermedia entre
los haluros de plata y la superficie porosa y maleable del negativo, con lo que se gana en definicién y nivel de nitidez de la copia
final. Todas estas mejoras del colodién terminaran desbancando al daguerrotipo, y su uso se mantendra, a excepcion de los
Estados Unidos, en la practica totalidad de la fotografia de retratos hasta la década de los ochenta.

Conclusiones finales --necesariamente provisionales--

En verdad el andlisis llevado a cabo por nosotros hasta aqui en pos de unos origenes embrionarios de la fotografia publicitaria
ha querido empezar por aquello que le resulta paradéjicamente mas lejano: las practicas de la fotografia de retrato (de
documentacién social), y de paisaje (documentacién del patrimonio). Pero esta mirada centrada en el documentalismo como
germen del trabajo fotopublicitario lo que podria parecer a primer golpe de vista una contradiccion. Sin embargo, dicha actitud se
justifica en primer lugar, porque con ello pretendemos atajar con mayor seguridad una investigacion global en torno a las bases
histéricas y metodolégicas de la fotografia en su conjunto.

Si nosotros aqui hubiéramos pretendido una aproximacion facil al tema de la manipulacién de la imagen fotografica en el siglo
XIX, no hubiéramos tenido mas complicacién que extendernos con soltura en las distintas practicas de embellecimiento y de
ocultacion del dispositivo fotografico que llevan a cabo los distintos movimientos estéticos del siglo XIX que conciben a la
fotografia como arte, asi como sus distintas vinculaciones formales con el arte coetaneo: desde el pictorialismo y el
prerrafaelismo inglés, hasta el naturalismo académico, el realismo o el impresionismo francés -por citar s6lo los casos mas
evidentes de un uso formal antes que documental del contenido de la fotografia. Ahora bien, por este camino sélo hubiéramos
encontrado una reafirmacién obvia de lo que resulta inmanente a la propia hipétesis de la que se parte, y nuestro trabajo
resultaria entonces un mero caminar hacia la blisqueda de lo que previamente ya sabemos nos debe conducir el camino que
hemos tomado.

Pero si hemos emprendido un camino inverso; es decir, intentando rastrear no tanto en las claves significantes o expresivas de
la imagen, cuanto que en el propio contenido informativo de la fotografia, ha sido por lo tanto, movidos por la conviccion de que
de esta forma nuestros hallazgos nos servirian para ponernos sobre la pista no ya de una mera confirmacion de lo previamente
anunciado, cuanto que ante lo que podria constituir ya las bases comunes a ciertos aspectos inmanentes a la practica
fotografica quimica de todos los tiempos.

Nos referimos en definitiva, para no dilatar mas las explicaciones en este punto final, a la necesidad de concebir a la fotografia
(del siglo XIX, pero también en el siglo XX), como una practica necesariamente referencial, que debido a su alto nivel de
resolucién iconica o -para decirlo en términos mas claros-, de nitidez y de definiciébn analdgica de la imagen, comporta
necesariamente la importancia del contenido informativo de la misma. Inmanencia referencial que aprovechara la fotografia
publicitaria, para hacer olvidar los cédigos retdricos de composicién y de embellecimiento que el fotégrafo consigue imponer, y
ocultar, tras la aparente literalidad que comporta la imagen fotogréafica. Por ello, sera este alto poder de revelacion de la realidad
lo que venga a ser aprovechado por el resto de las précticas significantes observables en el desarrollo histérico del medio,
desde la temprana fotografia de moda y de publicidad, desde principios del siglo XX, hasta las Ultimas experimentaciones en
torno a la fotografia de creacion, en nuestros dias.

Pues no debemos olvidar que si en algo esta afianzada la confianza y la seguridad del éxito garantizado de los anunciantes y de
los fotdgrafos de publicidad contemporaneos, es en el alto grado de verosimilitud y de realismo que guarda la imagen fotogréafica
con el mundo conocido y reconocido por nuestros o0jos. Los anunciantes lo saben bien,y aprovechan esta confianza ciega del
consumidor o del espectador de la imagen fotogréafica, para mostrar no sélo lo creible, sino también lo increible fotografico.
Increible, en la doble acepcidn contradictoria de este término: esto es, en tanto valor enfatico de maximo realismo afiadido a la
credibilidad de la imagen; pero increible también, en tanto que responde a una imagen literalmente falsa (y por ello increible) de
lo realidad cotidiana.

A lo largo de la historia del medio, la fotografia ha jugado con esta doble adscripcion terminolégica y conceptual, para primar en
unos determinados contextos (de ficcién) un uso formativo —mas cercano a lo publicitario-; mientras que en otros momentos de
su devenir histérico, el contexto (documental) imponia un uso informativo —mas cercano a lo periodistico-. Nuestra intencién aqui
por lo tanto ha consistido en intentar demostrar el funcionamiento de esta estrategia propia de la imagen fotografica, a partir —y
aqui radica la justificacién de la metodologia llevada a cabo por nosotros en este trabajo-, de una inversién l6gica de las
practicas comunes asignadas a la cronologia oficial del medio. De esta forma, si a lo largo del articulo se llega a demostrar la
existencia de unas practicas publicitarias fotograficas, a partir solo de su vinculacién a la imagen de lo referencial propia del siglo
XIX, se habrd conseguido también -y ésta seria nuestra aspiracion mas importante aqui-, desvelar y desnudar la existencia de



esta doble ambivalencia que conlleva toda imagen fotografica, a partir de su adscripcién a lo real captado y registrado por el
objetivo de una camara.
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Notas

1 El subtitulo de la primera revista sobre fotografia que se edita en Francia dedicada exclusivamente a debatir estos temas
parece tener también muy claro la ineludible doble personalidad del procedimiento: "La Lumiére: reviste de la photographie, des
Beaux Arts, de la Heliographie et des Sciences". Al frente de la misma se sitlla Ernest Lacan, abanderado de su uso en tanto
gue imagen al servicio de la iniciativa privada con claros intereses econémicos y comerciales.

2 En 1789, Alois Senefelder un musico segundon, se encontraba enfrascado en un procedimiento automatico para registrar las
notas ... Y en 1860, Thomas Bolton, xilografo de segunda fila, tendra la feliz idea de sensibilizar la superficie de su taco de
madera para estampar sobre ella un registro fotogréafico, como guia sobre el que poder dibujar su grabado. A partir de entonces,
y durante el resto del siglo XIX, la ilustracion de libros con imagenes seriadas desarrollaria inevitablemente este mismo proceso
de estampacion sobre alcaloides permanentes: bien, produciendo una matriz fotografica sobre piedra (fotolitografia); o bien,
sobre metal (heliograbado).

3 Sin embargo Niépce, defraudado por la necesidad de conseguir una imagen directa sin la intervencion del dibujante, volveria a
lo que él mismo habia denominado desde 1816, sus "Puntos de vista": piedras y placas de metal recubiertas con betdn, y
preparadas en el interior de sus cadmaras oscuras para captar directamente la imagen del exterior.

4 Dentro de esta misma linea tecnoldgica de evolucion de la imagen seriada, no puede resultar extrafio el hecho de que sea tras
la primera guerra mundial, cuando comienza a reconocerse profesionalmente la figura del fotégrafo vinculado con exclusividad
al ambito de la publicidad, las revistas ilustradas y la imagen de moda.

5 Tras los éxitos y favores obtenidos por parte de Daguerre, tras la publicacién oficial por gobierno francés de su procedimiento
fotogréfico, se destapa la caja de pandora de los descubridores de este medio: Friederich Gerber, en Suiza; el reverendo J. B.
Reade, en Gran Bretafia: F. Von Kobell y Carl von Steinheil, en Alemania; Hans Thoger Winther, en Noruega; y Hercules
Florence, en Brasil. Sin embargo, ninguna muestra gréfica de estos experimentos pioneros ha sido encontrados, y todos
desaparecerian de la memoria colectiva, victimas solo de la falta de su propia campafia de autopromocién publica. Peor suerte
correria aun el francés Hippolyte Bayard, de quien no sélo testimonios de sus positivos directos sobre papel, haciendo uso de
una técnica a medio camino entre (la irreproductibilidad de) Daguerre y (la indefinicion de) Talbot, sino que figura en los anales
de la fotografia como el autor que realiza por primera vez una exposicion en Paris, en 1839 y delante de las narices de Arago y
su gobierno. No obstante, su falta de instinto comercial e interés de lucro, le apartaria definitivamente de cualquier recompensa
econdémica o nominativa.

6 Talbot alin no convencido con sus resultados postergaria sus experimentos hasta que la publicidad le informaria de los éxitos
que en Paris estaba ganando la daguerrotipia, de un tal Sr. Jacques Mandé Daguerre. El 31 de enero de 1839, Talbot se decide
a presentar ante la Royal Society de Londres el informe que recoge sus experimentos con él titul6 de: "El arte del dibujo
fotogénico, o proceso mediante el cual se obtiene que los objetos naturales se delinean por si mismos, sin la ayuda del lapiz del



artista”.

7 Al final del decenio de los cuarenta los fotdgrafos-pintores y los partidarios de desarrollar la fotografia segun las
imperfecciones propias del dibujo, coincidirian en el afio de 1851 con dos importantes mejoras técnicas: Gustave le Gray, en
una nota publicada por la propia Academia de Ciencias parisina, anunciaba el uso de cera fundida entre la textura de la
superficie de la prueba fotogréfica, con el fin de reducir la indefinicion de la imagen final. Y ese mismo afio, Louis-Desiré
Blanquart-Evrard produce en Lille un papel que -a diferencia de los de ennegrecimiento directo-, reactiva la formacion de la
imagen latente de manera acelerada bajo la accién de agentes quimicos.

8 El pensamiento y la intitulacion adoptada tanto para su primera institucion, como para su revista resultan altamente coherente
con los origenes embrionarios del procedimientos, pues -como se vera de inmediato-, los primeros ensayos para impresionar
imagenes multiples y sin la intervencion adn de la camara oscura, se la debemos al francés Jean-Nicéphore Niepce, el cual
obtuvo desde 1817 y hasta 1821 al menos, dibujos por contacto directo a partir de grabados sobre papel encerado, a lo que dio
el nombre de "dibujos heliograficos".

9 El texto de Arag0 nos sitla ya ante el primer intento de documentacion grafica de patrimonio que se realiza en Europa: las
célebres campafias de captacién fotografica de los monumentos egipcios durante la dominacion francesa, y en las que
participara el mismo Flaubert. Esta misma inclinacion colonial fue auspiciada por principales los escritores de la época, desde
Mallarmé y Byron, hasta Flaubert y Maxime du Camp, tal como queda documentado por las imagenes y las notas que estos dos
ultimos tomaron durante su viaje de reconocimiento por Egipto a partir del otofio de 1849: "Me parece casi imposible que dentro
de poco Inglaterra no se aduefie de Egipto (...), jtodo el mundo quedaria muy sorprendido!. Recuerda mi prediccién: a la primera
sefial de disturbios en Europa, Inglaterra invadira Egipto, Rusia invadira Constantinopla (...). Aqui no hay nada que impida una
invasion. (...) En lo que respecta a la masa arabe, no le interesa para nada saber a quién pertenecera. Con diferentes nombres,
siempre sera la misma y no ganara nada porque nada tiene que perder" (Flaubert, 1848) [Cf, asimismo Francis Steegmuller
(1972): "Flaubert in Egypt. A Sensibility on Tour"].

10 A este momento pertenecen los aislados y esporadicos gritos de alarma en favor de un arte fotografico: (Le Gray, Gustave,
1850: "Traité Pratique de la Photographie"; asi como Blanquart-Evrard, 1855), por citar dos de los mas relevantes fotégrafos del
momento.

11 Uno de estos primeros albumes resultara famoso por un doble motivo: por un lado, sus imagenes acompafadas de prosas y
versos, recogian el ambiente romantico de los exiliados franceses refugiados en la isla de Jersey, a raiz del golpe de estado de
Napoleon lll; y por otro lado, su autor resultaba ser Victor Hugo. La tradicion de los albumes de familia llegara a su maximo
desarrollo, a partir del uso del papel a la albumina, procedimiento con el que se inicia la practica de afiadir musica a los albumes
mas ricamente ornados. Lo que hara de ellos, al incluir imagen, texto y sonido, una nueva variante del espectaculo audiovisual
publico, tan caracteristico en el Paris de fin de siglo, simultaneo a los dioramas y panoramas de Daguerre, y anterior a los
cinematoégrafos de los Lumiére.

12 Desde los primeros intentos pigmentarios por reproducir el color efectuados en los afios sesenta por Charles Cros y Ducos,
inspirdndose en las investigaciones cientificas de Young y Maxwell, y el autocromo lanzado por los hermanos Lumiére; y por
ultimo el procedimiento sustractivo Kodachrome, de principios y primer tercio del siglo XX, respectivamente; hasta los sucesivos
intentos por conseguir la percepcion del relieve: desde el estereoscopio lanzado comercialmente en la gran Exposicion Universal
de 1851, en el Crystal Palace, hasta la holografia de Dennis Gabor, a mediados de nuestro siglo (Cf, Ramirez, 1988: 96-97).

13 El procedimiento al colodiéon que en breve desbancaria al resto de los sistemas de fijacion fotografica de la imagen, se
publica por primera vez en la revista cientifica inglesa, The Chemist, en el nimero de marzo de 1851. Sabemos que
anteriormente, otros fotdgrafos -como es el caso del propio G. Le Gray-, habian hecho intentos con este mismo material para la
consecucion de la imagen, pero ninguno, que se sepa, consiguié resultados definitivos como los que ahora presentaba el
escultor inglés Scott Archer, a quien le sobrevino la idea en un intento por mejorar la calidad de la imagen de los modelos que el
fotografiaba para sus retratos.
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