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INTRODUCCION

La inquietud por realizar la presente investigacion surgio a partir de los ejercicios
y técnicas realizadas en el taller de fotografia de la licenciatura en Artes Visuales.
Este interés se vio reflejado en una serie de trabajos en las que destacaba todos los
elementos que componen a un retrato.

Sin embargo, en mis primeros acercamientos a este género, consideraba que un retrato
era una forma vacia de representar algo o alguien; estaba presente la sensacion de
que cualquier persona podia realizar esta actividad. No obstante, el desarrollar esta
técnica me permitio conocer sus diferentes aristas. Encontré que no es solo el posar y
disparar una camara, sino que también es importante el espacio, la luz, el concepto y la
simbologia que se encuentra alrededor; lo que en conjunto nos expresa mas acerca
del sujeto y de su personalidad. Todos estos elementos influyeron en la realizacion de
este proyecto.

La fotografia es buscar mas alla de la presencia fisica, es descubrir la personalidad
y la esencia del ser humano tanto en el espacio, como en el rostro que se desea
fotografiar. Eliminar esta superficialidad, es hacer una interpretacion del ser; proceso
que se encierra en uno mismo, por lo que el retrato termina siendo en si, una inter-
pretacion del artista.

En los inicios de la fotografia, el retrato era un privilegio que solo los mas adinerados
podian permitirse. No obstante, con el paso del tiempo la fotografia se hizo mas accesible
a las clases populares, imprimiendo mas realismo que el que se obtenia con la pintura
y escultura; con costos menos elevados al requerir menos horas de trabajo.

Tradicionalmente, por cuestiones de estatus social, se intentaba que el modelo resultara
lo mas favorecido posible, era importante ennoblecerlo y engrandecerlo; caracteristicas
que prevalecieron tiempo después del nacimiento de la fotografia. Estos elementos se
perciben, incluso, en retratos realistas que tienen la tendencia de aceptar con mayor
facilidad lo iconico a lo natural.

Con esto no es de extranar que en nuestros dias el retrato represente predominantemente
la creacion de iconos. Es decir, es facil crear al lider en los negocios, al padre de
familia, al catedratico, al consumidor, a la mujer mas bella, etc. En este sentido resulta
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indiferente, la esencia real del sujeto. Se trata tan solo de una herramienta que se
utiliza para ilustrar un tema o para vender un producto.

El retrato puede ser la representacion de una persona determinada atn cuando la
camara mienta, representacion iconica. El sujeto puede mostrarse siempre relajado,
alegre, tenso, etc., segin la lente del fotografo. Sin embargo, la imagen puede trascender
al simbolo, buscando la personalidad y la esencia del sujeto, objetivo central de esta
investigacion.

El artista plastico debe preguntarse Por qué realiza la fotografia®? ¢Qué quiere
transmitir con ella? ¢A qué publico va dirigida? Qué quiere que perciban cuando
la contemplan? Todas estas respuestas afectan la técnica y las pretensiones estéti-
cas. Por lo tanto, es importante obtener imagenes que contemplen previamente es-
tas interrogantes.

En este sentido el trabajo artistico de Romualdo Garcia, fotografo poco conocido
de finales del porfiriato, representa la técnica y la forma de trabajo para obtener el
registro y los resultados deseados, en términos estéticos, en esta investigacion.

Aunado a lo anterior, se realizo una serie fotografica, trascendiendo por lo analogico
y digital. Esta coleccion fotografica tiene como objetivo establecer un puente de
comunicacion entre el pasado y el presente, con lo que se pretende demostrar que a
través del retrato fotografico se puede trascender a la personalidad del ser por encima
de iconos o esfinges.

Este proyecto esta dividido en tres capitulos, que son: Fotografia - Retrato y sus
Antecedentes, Influencia Plastica (Romualdo Garcia) y Vision Plastica del Ser.

En el primer capitulo se hace una resena sobre la historia de la fotografia, destacando
los procesos que se realizaron antes de su aparicion; una comparacion entre arte y
fotografia a partir de los planteamientos de Ingres y Delacroix, artistas contemporaneos
al nacimiento de la fotografia; también se resena la representacion y el icono a partir
de la fotografia, lo que guia a una pequena revision a la historia del retrato fotografico,
la fotografia de difuntos y se finaliza con una descripcion de la llegada de la fotogra-
fia a México.

En el segundo capitulo se hace referencia al trabajo de Romualdo Garcia, comentando
brevemente datos biograficos, influencias, predecesores, estudio, materiales, técnica
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y procesos fotograficos utilizados. Finalmente se mencionar la pérdida y la recupera-
cion de su estudio después de la inundacion de Guanajuato en 1905 que lo impulso
a un mayor esfuerzo artistico.

Por Gltimo en el capitulo tres, se comenta sobre la imagen fotografica utilizando los
conceptos de Susan Sontag y Barthes. Ademas se explica el desarrollo del trabajo
practico, haciendo un relato de como fue tomando forma la serie fotografica realizada.
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Capitulo |

La Fotografia, El Retrato y sus
Antecedentes.




1.1 Antecedentes.

Mucho antes de que se creyera posible fijar las imagenes, la camara oscura era
utilizada primero por los astronomos y luego por los artistas; estos tltimos la usaban
para comprobar sus puntos de vista sobre la naturaleza, también como un instrumento
que ahorra trabajo. Este instrumento, permitia registrar imagenes naturales contra un
fondo equivalente a la retina con la que era posible hacer espectros lineales, dibujos
tonales o incluso imagenes. Por ello el uso de la camara oscura no se limita en abso-
luto a temas topograficos y era generalizado en la reproduccion de monumentos arqui-
tectonicos, tanto exteriores como interiores, sobre todo si se planteaban problemas
dificiles de perspectiva. En 1568, Daniele Barbaro, escritor veneciano especializado
en temas arquitectonicos, recomendd su uso como instrumento atil a los artistas y
comento lo siguiente: Manteniendo el papel firme, se puede delinear con una pluma
todo el contorno de la perspectiva, sombrearlo y colorearlo delicadamente del natural
(Schart, 2001: 21).

Y esto se puede reafirmar con el trabajo de los venecianos Antonio Canale y Bernardo
Belloto quienes usaron este instrumento para sus vistas de paisaje y perspectiva.
Varios libros publicados en los siglos XVII 'y XVIII contenian ilustraciones e instrucciones
para explicar el manejo de la camara oscura y otras maquinas para dibujar. También
los retratistas y los pintores de figura utilizaban este instrumento, cuya utilidad en estos
campos fue mencionada ya en 1558 por el filosofo napolitano Giovanni Batista della
Porta; asi mismo también pintores holandeses e italianos como Vermeer, Giuseppe
Maria Crespi, utilizaron a la camara oscura de ésta y otras formas (Scharf, 2001).

Pero en lo que mas se empleaba era en el dibujo y la pintura de paisaje. Se podria
compilar una lista sorprendente de artistas que se sirvieron de ella y por supuesto
Daguerre y Talbot, entre otros. Ademas de lo practico que resulta el instrumento, hay
que tener en cuenta los desconcertantes problemas de la luz, sombra y perspectiva
elementos que acosaban a los artistas deseosos de plasmar lo mas naturalmente
posible dentro de sus lienzos (Scharf, 2001: 21-22).

Pero de la misma manera, los artistas debatirian mas tarde la utilidad, e incluso la
exactitud de la imagen fotografica, también sus precursores sobre todo en el siglo
XVIII, discutieron sobre las imagenes de esa maquina capaz de ver.
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Desde el siglo XVI hasta el XIX, se disenaron camaras de muy diverso tipo: iniciando
desde la oscura, grandes y pequenas y ya un poco mas actualizadas decidieron
utilizarlas con lentes o sin lentes, algunas con espejos reversibles y con distinta dis-
posicion de placas de cristal esmerilado u otros materiales a modo de visor para
registrar formas naturales. Por consiguiente tuvo que haber gran variedad en esas
imagenes, no tanta como mas tarde con el aumento y la versatilidad del material y una
mejor técnica fotografica (Scharf, 2001: 23).

La preocupacion tradicional por la camara oscura y otros instrumentos, ayudo a
despejar el camino para la aceptacion de la imagen fotografica, consolidando la idea
cada vez mas, de que solamente una maquina podia ser arbitro final en cuestiones
relativas a la verdad visual; qué mas podia desear un artista que usase la camara,
sino tener una imagen fijada de manera permanente en el papel para llevarsela y
examinarla con calma. De forma que en primer lugar, la fotografia fue inventada por
artistas para artistas, con ayuda de los descubrimientos de los hombres de ciencia.

Bastante tiempo antes de que fuese descubierta, Louis - Jacques Daguerre habia
adquirido considerable fama como pintor e inventor de efectos de ilusionismo en
panoramas y a partir de 1816, también como disenador de decorados para la opera
de Paris. En 1823 casi al mismo tiempo que invento el diorama; Daguerre comenzo
a hacer experimentos con el método fotografico, es practicamente seguro que, para
sus pinturas dioramaticas, Daguerre hizo uso de la camara oscura y mas tarde
quiza también de imagenes fotograficas sueltas para obtener la representacion mas
naturalista posible de contornos y tonos. De ser asi se le podria considerar, como el
primer artista que utilizo fotografias para sus cuadros..., antes de inventarse la foto
(Scharf, 2001:26).

William Henry Fox Talbot, inventor de otro procedimiento fotografico, era un pintor
amateur que se servia de la camara licida y de la camara oscura desde comienzos
de los anos veinte del siglo XIX para ayudarse en la composicion de sus dibujos de
paisaje (Scharf, 2001).

En 1822, Joseph- Nicéphore Niepce consiguio fijar sobre cristal algo a lo que decidio
dar el nombre de heliografo. Niepce y su hijo, Isadore, de quien se dice era pintor
y escultor, practicaban el arte de la litografia desde 1813 aproximadamente. Como
resulta dificil conseguir placas piedras calizas litograficas de buena calidad, no tar-
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daron en sustituirlas por placas de peltre. Mas tarde trabajando a solas Niepce, que
no era muy buen dibujante, tuvo la idea de registrar fotograficamente una imagen en
la placa y grabarla al aguafuerte para imprimirla. A diferencia de Daguerre, a Niepce
le interesaba esto principalmente como método de reproduccion, después de varios
e infructuosos experimentos con cloruro de plata, Niepce se sirvio de otra sustancia
fotosensible llamada betan de Judea; las partes no expuestas se podian disolver,
poniendo al descubierto el metal en el que se queria grabar el aguafuerte. Niepce llego
a conseguir unas cuantas pruebas con este método usando como negativos grabados
que habia vuelto transparentes a fuerza de frotarlos con aceite o con cera; Niepce por
1826-1827, con una camara oscura tomo una vista de un patio, aunque ello requirio
un tiempo de exposicion de mas de ocho horas (Scharf, 2001: 26-27)

Cuando Daguerre se enterd de esto considerd prudente ponerse en contacto con
Niepce, sobre todo porque encontraba muchas dificultades en sus propios expe-
rimentos fotograficos. Después de intercambiar varias ideas y tanteantes cartas, 10s
dos acordaron asociarse, y en 1829 se firmaron los documentos oportunos. Pero
Niepce, murio en 1833 dejando a su hijo la tarea de proseguir los experimentos
con Daguerre, el cual, convencido de que su propio procedimiento, a base de yodo
y mercurio era mas factible y de que convenia renunciar al de Niepce, no tardo en
fijar la imagen de la camara, aunque no de manera permanente. Para 1837 vya
Daguerre habia conseguido sacar su primera fotografia relativamente permanente,
con ayuda de sal coman como fijador; tratd de interesar a varios inventores a fines
de 1838, distribuyendo una hoja impresa en la que se exponian los distintos usos de
su meétodo, sin olvidar, naturalmente la posibilidad de hacer retratos, cosa por cierto
algo prematura, si tenemos en cuenta los largos tiempos de exposicion que aln se
requerian. Pero Daguerre pensaba que su intento servia para dar un nuevo impulso
a las artes, y que lejos de perjudicar a los artistas, les resultara sumamente beneficioso.
Las clases acomodadas encontrarian en él una agradabilisima ocupacion, el pequerio
trabajo que requiere gustara de sobremanera a las senoras, el daguerrotipo no es un
simple instrumento para dibujar del natural, sino que da a la naturaleza el poder de
reproducirse (Scharf, 2001).

Se ha senalado que Niepce y Daguerre no fueron los (inicos inventores de la fotografia,
por mas que la técnica de Daguerre parezca haber sido totalmente de invencion suya.
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Antes de 1839 ya se habian ideado varios métodos fotograficos con diverso éxito. En
Inglaterra Talbot trabajo en uno desde 1833, cuando se enterd del éxito de Daguerre,
se apresurd a publicar una descripcion de su propio método, al que le dio el nombre
de dibujo fotogénico. En los primeros meses de 1839 después de ser anunciados los
descubrimientos de Daguerre y Talbot, aparecieron otros inventores o supuestos invento-
res con datos de sus experimentos, algunos de estos habian llegado a fijar imagenes
naturales o bien habian copiado dibujos y grabados por contacto directo, mientras que
otros no habian pasado del umbral mismo del descubrimiento (Scharf, 2001:31).

Se afirmo que ciertos artistas, cuyos nombres no se facilitaban, habian creado treinta
anos antes un procedimiento negativo basado en el uso de acido nitrico como fijador,
abandonando el proyecto al no serles posible obtener imagenes positivas. Al parecer
no se les ocurriria hacer traslucido el negativo y volverlo a fotografiar como a Talbot.

El método de Talbot era muy distinto al de Daguerre, mientras el daguerrotipo era un
procedimiento positivo directo, cada una de cuyas fotografias constituia una imagen
tnica, sobre una placa de metal muy pulido, el dibujo fotogénico acabaria siendo un
sistema negativo - positivo, permitiendo la produccion de multiples copias sobre papel.

Aunque Talbot ya habia tomado una serie de panoramicas en miniatura con camaras
especialmente construidas, el dibujo fotogénico estuvo limitado en un principio a la
reproduccion por contacto directo de impresiones, dibujos, encajes y formas de hojas.
Pero incluso después de su adaptacion a la camara, lo que ocurre a mediados de
1839, es que, el método de Talbot sigue considerandose inferior al daguerrotipo,
que reproducia las partes mas diminutas de los objetos con una precision que, en
aquellos anos, debia parecer microscopica y ademas trasmitia con gran exactitud
caracteristicas intangibles de la luz y efectos atmosféricos.

Por otra parte las vistas tomadas por Talbot, que no tardaron en recibir el nombre de
calotipos, se imprimian a partir de negativos de papel encerado o aceitado, de modo
que reproducian la textura fibrosa del papel y daban la impresion de amplias masas
tonales de luz, oscuridad y contornos distintos. En comparacion con el daguerrotipo,
el calotipo era inferior en la transmision de los animalculos de la naturaleza y las
sutilezas meteorologicas entonces apreciadisimas.
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Talbot pensaba que la fotografia acabaria siendo de gran utilidad para los artistas pero,
al parecer apenas cuido de los maravillosos y suaves efectos luminosos que permitia
obtener el calotipo, como tampoco de los otros atributos positivos de su método,
considerando que su mayor ventaja estaba en la multitud de detalles minuciosos que
incluso este tipo de fotografia permitia captar, pero que ninglin pintor se molestaria en
copiar fielmente de la naturaleza.

Cabe mencionar entonces que en 1844 Talbot escribiria en su libro The Pencil of
Nature, primera publicacion en la que se utilizan autenticas impresiones fotograficas
para ilustrar el texto.

“Contentandose con un efecto general, el artista consideraria que descender a copiar
todos los accidentes de luz y sombra era cosa indigna de su genio; y tampoco podria
hacerlo, aunque se lo propusiera, sin dedicar a esa tarea una cantidad desproporcionada
de tiempo y esfuerzo que podria emplear mas (tilmente en otras cosas. A pesar de todo
seria atil disponer de medios de introducir esas minucias en nuesira composicion sin
ningan esfuerzo exira, porque es evidente que a veces dan a la escena pintada un aire de
variedad y superior a cuanto podemos imaginar’.

William Henry Fox Talbot.

Sinembargo la causa principal de que el procedimiento de Talbot acabase consolidandose
superior al daguerrotipo, que poco antes de 1860 ya habia pasado de moda, fue su
capacidad de reproduccion.

T “Existe ciertamente, un camino real hacia el dibujo, uno de estos dias, cuando mas conocido y mejor
explorado, sera probablemente muy frecuentado. Ya diversos aficionados han dejado de lado el lapiz y se 2 1
han provisto con soluciones quimicas y camaras obscuras. Estos aficionados en especial, y no son pocos,

que encuentran dificiles de aprender y aplicar las reglas de la perspectiva —y sufren ademas de la desgra-

cia de ser perezosos—, prefieren usar un método que les ahorre todo contratiempo”. (Newhall, 2002: 45).



1.2 Arte y Fotografia.

Es inevitable que como consecuencia del descubrimiento de la fotografia ninglin artista
con excepciones pudiese enfrentarse con su obra sin conocer en cierta medida este
nuevo medio de expresion visual y lo mismo cabe decir de los fotografos, a quienes
les era esencial el conocimiento de las otras artes visuales. Gracias a la union entre
arte y la fotografia se cred un nuevo y enriquecido estilo, al decir que se trata de un
arte influido por la fotografia o de fotografia influida por el arte, seria simplemente una
simplificacion. Ya que en muchos casos hay ejemplos de artistas que han encontrado
ideas formales en imagenes influidas por cuadros que a su vez contenian elementos
de forma fotografica. De hecho puede afirmarse que la mezcla de influencias de un
medio de expresion visual a las posibilidades de otro, puede explicar en gran medida
la alta inventiva que se percibe en la pintura a partir de la aparicion de la fotografia.

En casos en los que la forma de la fotografia es parte especifica de ese medio,
como consecuencia de sus propias peculiaridades mecanicas o quimicas y no de
las preferencias personales del fotografo resulta imposible garantizar que se trate
de descubrimientos fotograficos porque casi todas las caracteristicas definibles de la
forma fotografica son visibles en algunas obras de pintores anteriores a la invencion
de la fotografia; por ejemplo en los relieves de Donatello, en Mantenga, en la pintura
Manierista y en los grabados japoneses (Scharf, 2001:13).

Hasta el descubrimiento de la fotografia, nunca habian surgido tantas imagenes; este
nuevo invento se inspird de forma tan inapelable en el arte de esa época, que es posible
detectar signos inequivocos de la imagen fotografica. Los artistas que buscaban ideas
visuales nuevas y rechazaban los convencionalismos, encontraban que la fotografia
era tremendamente (til para sus propositos, de esta manera las peculiaridades me-
nos evidentes pero intrinsecas de la imagen fotografica fueron incorporandose al
vocabulario de la pintura y el dibujo. Hubo artistas que en las anormalidades que los
fotografos rechazaban, encontraban medios que les permitian crear un nuevo len-
guaje formal; de esta manera e ironicamente crearon su propio lenguaje, ya que la
fotografia, brinda maneras de superar lo trillado.

La habilidad que tiene este medio para reproducir los objetos visibles mas diminutos
con la sola ayuda de la luz y de la sombra raras veces habia encontrado rival en
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la pintura y el dibujo; la exquisita sutileza tonal y la uniformidad que simulaban los
objetos naturales fue objeto de los mas grandes elogios asi como, del mas hondo re-
sentimiento en los artistas que se sentian incapaces de rivalizar con el virtuosismo de
la camara fotografica.

En la primera década que siguio a la aparicion de la fotografia, los estilos de la pintura
y el dibujo se volvieron mas perceptiblemente tonales, dando lugar a un concepto ya
vigente de la forma a expensas de la linea; constituy0o un reto para muchos artistas
y criticos que vieron en esta la rendicion ante la imagen la destruccion del ideal y el
triunfo del materialismo.

La invencion de la fotografia se anuncio en 1839 (Scharf, 2001:15). Varios artistas
llenos de optimismo, sostuvieron entonces que la fotografia se mantendria en su sitio
y que funcionaria, sobre todo como una especie de criada para todo el arte pero esta
actitud resulto ser frivola. Este nuevo medio de expresion artistica estaba iniciando con
una mentalidad de un amplio y creciente sector del pablico que se enorgullecia de
sus logros mecanicos y en parecida medida con la preocupacion también decrecien-
te de los artistas; no es de extranar que en una época en la que la eficiencia de las
maquinas se consideraba una virtud esencial una maquina con la que la naturale-
za misma plasmaba sus propias imagenes, cobrase autoridad suficiente para influir de
manera fundamental en el arte.

La exagerada creencia en la precision pictorica también habia sido fomentada por la lar-
ga tradicion de utilizacion de los instrumentos Opticos y de ingenios mecanicos para la
produccion de obra. Quiza lo mas importante es observar, que el entusiasmo inicial que
produjo la fotografia se debio en buena parte a que confirmaba las responsabilidades
visuales de los artistas.

La representacion tonal de objetos y condiciones naturales trasmitidos por la lente era
esencialmente semejante a un estilo de pintura que estaba entonces en auge. Pero en el
arte del siglo XIX, el caracter del naturalismo era ambiguo y a pesar de las semejanzas
estilisticas generales, no resultaba facil definirlo con precision se tenia la esperanza
de que la imagen fotografica llegara a adquirir una autoridad incuestionable, no tardo
en comprobarse que en las imagenes producidas no habia uniformidad, y no solo por
las dificultades técnicas derivadas y las diferencias de los diversos procedimientos
fotograficos, sino también porque esos procedimientos estaban sujetos a controles no
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mecanicos. Las imagenes del daguerrotipo y del calotipo eran tan distintas entre si
como las de Meissonier y Monet (Scharf, 2001: 16).

Al darse cuenta de las limitaciones mecanicas de su medio de expresion, los fotografos
crearon y desarrollaron otros nuevos; éstos eran cada vez mas complejos para
incrementar el contenido artistico de sus obras. No veian razon en que la fotografia no
fuese considerada también como una de las bellas artes, compartiendo asi las ventajas
de que gozaba la pintura y la escultura.

Como consecuencia de esto muchos artistas y criticos que hasta entonces habian
considerado a la fotografia con benévola condescendencia se alarmaron y empezaron
a proponer nuevas formas de combatir esta amenaza, por tal razon la inquietud ante el
estilo creciente fotografico perceptible en la pintura comenzo a alcanzar nuevos grados
de intensidad, se acuso a la fotografia y a la inundacion de imagenes instantaneas de
ser la causa de la decadencia del gusto artistico y de imponer una homogeneidad de es-
tilo alterando su individualidad. “La fotografia entonces recibe el nombre de enemiga
mortal del arte (Scharf, 2001). Hay sobradas pruebas literarias de que estas opiniones
eran bastante usuales.

“Si la fotografia se permite contemplar el arte en algunas de sus funciones, pronio lo habra
suplido o corrompido totalmente... Es yva hora pues, de que regrese a su verdadero deber,
que es el de servir a las ciencias y a las artes... pero siendo una humilde sirvienta, como lo
son la imprenia y la laquigrafia, que ni han creado ni han complementado a la literatura.
Déjensela apresurarse a enriquecer el album del turista y restaurar a su mirada la decision
de la que pueda carecer su memoria, déjensela; adornar la biblioteca del naturalisia y
ampliar a los animales microscopicos; déjensela a aportar informacion que corrobore las
hipotesis del astronomo; en pocas palabras, déjesela ser la secretaria y empleada de quien
necesite una exaclitud objetiva y absoluta en su profesion: hasta ese punito, nada podria
ser mejor. Déjensela rescalar del olvido a esas ruinas vacilantes, a esos libros impresos y
manuscritos que el liempo se devora, cosas preciosas cuyas formas se estan disolviendo
y que exigen un lugar en los archivos de nuestra memoria: recibira el agradecimiento y el
aplauso. Pero si se le permite la intrusion en el dominio de lo impalpable y lo imaginario,
0 sobre cualquier cosa cuyo valor dependa de agregar algo al alma de un hombre enton-
ces sera peor para nosotros”.

Charles Baudelaire (Newhall, 2002:83).

Para algunos que llevaban bastante tiempo defendiendo el espiritu contra la sustancia
de la fotografia era una purga oportuna, destructora del artista mecanico invencible
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y mediocre. Como consecuencia del estigma que pesaba sobre los artistas que se
guiaban por la fotografia, lo habitual era que estos lo ocultaran e incluso destruyeran
las fotografias después de usarlas, esta es una de las razones por las cuales resulte
dificil reconstruir esta costumbre. Por otra parte los artistas rechazaban el uso directo
de la imagen fotografica, esto lo hacian casi siempre por principio algunos por el ca-
racter muy fotografico de su pintura, los situaba en posicion dificil; a otros porque
consideraban loable el trabajo dirigente y pensaban que el pintor que recurriese a
ese tipo de atajos perdia integridad.

A pesar de las normas convencionales ya era posible habituarse, a ver nuevas for-
mas sorprendentes o percibirlas subliminalmente aunque hasta entonces la fotografia
habia sido criticada por ciertas deficiencias de informacion. Por el contrario se le acu-
saba de informar demasiado. Pero los pintores para quienes la imitacion exacta de la
realidad exterior habia perdido fuerza moral y artistica buscaban nuevas imagenes
que satisficieran su idea de que el arte requeria un procedimiento mas creativo; la
percepcion no era para ellos un procedimiento puramente optico pensaban que el
artista tenia el derecho, e incluso la mision de trasmitir la realidad esencial.

Por mucho que otros factores hayan contribuido a incrementar la creciente antipa-
tia que los artistas sentian por la verdad material, lo cierto era que la imagen se habia
convertido en un simbolo muy tangible y practico de esa verdad y que por mas que la
camara fotografica a traves de sus peculiaridades formales siguiese sugiriendo incluso
a esos artistas nuevos medios de representacion también servia para apresurar
irremediablemente la muerte del arte puramente imitativo.

Los rasgos principales de la historia de la fotografia y la relacion que tiene con el arte
deben ser descritos en términos reales dejando la cronologia en segundo término
a pesar de que cada nuevo fenomeno fotografico importante tuvo un sentido especifico
para algun aspecto del arte. Tal como se puede observar en las siguientes imagenes
donde pueden ser vistos algunos analisis fotograficos que realizaron varios artis-
tas durante la aparicion y evolucion de la fotografia:
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1.1 Estudio fotogréfico utilizado por Theodore 1.2 Theodore Robinson: La canastilla. Hacia 1891.
Robinson para La canastilla. Hacia 1889-90.

1.3 Courbet: Las bafistas 1853 (detalle). 1.4 Villeneuve: Estudio de desnudo. Fotografia.
Biblioteque Nationale de Paris. Fecha de

adquisicion 1853.
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1.5 Hill y Adamsom: Retrato en calotipo de William 1.6 William Etty: Autorretrato. (Gleo sobre lienzo, 27.3x 41.9 cm).
Etty. 1844,

1.7 Nadar: Retrato de Charles Baudelaire. 1859. 1.8 Manet: Retrato de Charles Baudelaire. 1865
(aguafuerte).
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1.9 Theodore Robinson: Dos en un Bote 1891.

1.10 Estudio fotogréfico utilizado para Dos en un bote de Robinson. Hacia 1890.
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1.11 Adolphe Braun: El chateau de Chillon. Fotografia. 1867.

1.12 Courbet: El chateau de Chillon. Firmado y fechado en 1874.
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1.13 Charles Negre: Escena del mercado en los muelles. Paris (6leo sobre lienzo).

1.14 Charles Négre: Escena del mercado en los muelles. Paris 1852 (calotipo).
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1.15 Courbet: Mujer con loro. 1866.

1.16 Estudio de desnudo. Fotografia anénima, s.f.
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Se ve necesario hacer una revision de artistas contemporaneos al nacimiento de la
fotografia, en los cuales podamos observar la produccion y desarrollo artistico que
tienen a partir del vinculo con este nuevo invento, para esta observacion se eligio a
Dominique Ingres y Eugene Delacroix quienes si bien no rechazaron este nuevo medio
de expresion si se valieron de €l para enriquecer y facilitar algunos quehaceres en
su trabajo.
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Dominique Ingres.

Fue probablemente uno de los primeros pintores que utilizaron el daguerrotipo en
la ejecucion de los retratos que le encargaban. En 1855, Eugéne de Mirecourt, con-
temporaneo suyo, relaciono su obra con la fotografia del legendario Nadar: - El joven
Nadar es el Gnico fotografo a quien Ingres enviaba a los clientes que queria retratar
con el perfecto parecido. Las fotografias de Nadar son tan maravillosamente exactas
que el senor Ingres ha producido con ayuda de ellas los retratos mas admirables sin
necesidad de tener al retratado ante sus o0jos (Scharf, 2001:52).

En 1857, Nadar mismo, en una caricatura expuesta, relacionaba a Ingres con la fo-
tografia. Aunque el significado exacto de ese dibujo resulta algo ambiguo, el pintor a-
parece en él, tratando de atrapar una camara fotografica que esta escapando gracias
a las largas patas de su tripode.

Es posible que, ya en 1841, Ingres, al volver a Paris después de su estancia en Roma
como director de la Academie Francaise, comenzase a utilizar el Daguerrotipo. Ingres
es también uno de los primeros pintores cuya obra se fotografio. En carta fechada en
Paris el 10 de Diciembre de 1842, Ingres escribia lo siguiente:

Acabo de terminar mi “San Pedro”, y puedo decir que he quedado tan satisfecho de mi obra

como mis propios superiores. Pero estoy esperando a que me saquen daguerrotipos de ella
y a barnizarla para mostrarla al pablico.

Normalmente, los pintores se mostraban muy reacios y recelosos a aceptar encargos
de retratos, sobre todo si aspiraban a posiciones mas elevadas, como la de pintor de
cuadros historicos. Ingres ciertamente, no quedd muy contento con sus retratos de la
baronesa de Rothschild y la condesa de Haussonville, hechos a comienzos de los afos
cuarenta del siglo antepasado. “Vive les poriraits 27, escribio sarcasticamente, “Que
Dieu confonde les...! ®”

La observacion de Théodore Chassériau (Scharf, 2001), inspirada por parecidos
motivos, viene muy a cuento aqui:
“Quiero ejecutar muchos retratos, en primer lugar para darme a conocer mas, en segundo
lugar para ganar dinero, y, en tercero y Gliimo lugar, para conseguir la independencia que
me permilta dedicarme plenamente a la ocupacion de pintor de cuadros hisioricos”.

2 Grandes Retratos (traduccion).
3 Que Dios los confunde (traduccion). 33



En tales circunstancias es facil comprender hasta qué punto cooperaba la fotografia
en la tarea de reducir la angustia de ejecutar unos retratos que los pintores, por fuer-
za de costumbre y necesidad econdmica, se veian obligados a aceptar.

Los primeros retratos de Ingres, por ejemplo, los que hizo de la familia Riviére, son
claramente distintos en color de los ejecutados después de su vuelta a Roma; en el
primer grupo los colores son frios y matizan delicadamente las refinadas superfi-
cies de las figuras, que semejan porcelana, pero en los retratos ejecutados después,
hacia 1841, se vuelven calidos y metalicos y se aproximan a los tonos de las placas
coloreadas del daguerrotipo tanto como a la sutil precision con que ese tipo de
fotografia se reproduce la contextura de las superficies. Si comparamos esto con el
tratamiento que da el pintor David a retratos de la misma indole, veremos la diferencia
que hay entre el detalle descriptivo de Ingres y el esencialmente pictorico, de las obras
de su maestro; podria decirse con cierta razon que estos retratos tardios de Ingres
son <<daguerrotipos ampliados>> (Scharf, 2001:53).

Hay en ellos curiosas caracteristicas que hacen pensar en el uso del daguerrotipo. Un
tipo nuevo de pose, que se encuentra con frecuencia en esos cuadros, es tipico de los
primeros retratos fotograficos, en muchos de los cuales la mano del modelo esta a la
altura del rostro, como en actitud pensativa, cuando lo que hace es sostener la cabe-
za durante los largos ratos de exposicion. También hacen pensar en el daguerrotipo
los insolitos reajustes que sufren los pequenos estudios 0 bocetos preliminares de los
retratos de Rothschild, Haussonville y Moitessier. Un defecto tipico de esa clase de
fotografias era la transposicion lateral de la imagen y los pintores que la utilizaban
como ayuda de sus obras se veian obligados para asegurar la exactitud, de volver al
reves las figuras con el objeto de reintegrarlas a sus posturas originales.

Otra anomalia que se encuentra en los autorretratos de Ingres de 1857 y 1865
consiste en que, si el artista se hubiese servido de daguerrotipos sin corregirlos, 0
se hubiese utilizado para esos cuadros la imagen de espejo que es habitual en los
autorretratos, como lo hizo en sus autorretratos de 1804 y 1835, el lunar que tenia en
la mejilla derecha habria aparecido del revés. De la misma manera, en sus primeros
cuadros el abotonamiento de su vestimenta, al contrario de lo habitual, apareceria
reflejado en un espejo. En cambio en sus autorretratos tardios esto se vuelve normal,
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como se veria en una fotografia corriente impresa en papel y de la cual se derivarian
esos cuadros (Scharf, 2001: 54).

Aunque este tipo de datos no son equivalentes a una prueba decisiva de que Ingres
usara fotografias, tampoco es posible desecharlos si tenemos en cuenta todo el contexto
de la pintura de retratos en el siglo XIX. Hay una observacion generalmente atribuida
a este pintor, seglin la cual los pintores de retratos debieran emular la exactitud del
daguerrotipo, pero procurando ocultar que lo hacian deliberadamente. No se conoce
bien el origen de esta frase, que no coincide con las ideas de Ingres sobre el arte ni
con el odio que le inspiraba la fotografia, pero, en vista del impacto que la fotografia
tuvo sobre la pintura, y las inevitables dificultades que planteaba el encargo de retratos,
es perfectamente probable que Ingres se viese forzado a soportar en el ejercicio de su
arte la misma ambivalencia que iban a sufrir muchos otros artistas.

35



1.17 Ingres: La condesa de Haussoville. 1.18 Ingres: La condesa de Haussonville. 1.19 Ingres: La Condesa de Haussonville. 1845

Probable primer estudio del cuadro. (Dibujo, aprox. 7,6x11.4 cm). dleo sobre lienzo, aprox 92.7x135.9cm).
Hacia 1842.
1.20 Ingres, Autorretrato, (6leo sobre lienzo). 1.21 Ingres: Madame Riviere 1806,

(6leo sobre lienzo).
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FEugene Delacroix,

Fue uno de los pintores del siglo XIX que recibieron con los brazos abiertos a la fotogra-
fia porque vieron en ella un beneficio para el arte. Delacroix hizo posar a sus modelos
para algunas fotografias, y al menos durante unos pocos anos, utilizo las instalacio-
nes de un estudio fotografico que funcionaba entonces en Paris. Fue socio fundador
de la primera sociedad fotografica de Francia y apoy0 activamente los esfuerzos de
los fotografos por conseguir que sus obras se incluyesen en las exposiciones anuales
del Salon; tanto en su diario como en sus ensayos leemos alusiones y observacio-
nes muy perspicaces sobre este tema; Delacroix utilizo sin menor reparo fotografias
para ejecutar algunos de sus cuadros y dibujos (Scharf, 2001:125).

Las primeras observaciones de Delacroix sobre la importancia de la fotografia en el arte
datan de 1850 (las lagunas que existen en su diario impiden conocer sus reacciones
antes de 1847) y aparecen en su critica del libro de Elizabeth Cavé titulado EI Dibujo
sin maestro. La sefiora Cavé, durante muchos anos amiga intima de Delacroix, habia
ideado un método para reforzar la memoria visual del artista. En este método, la exac-
titud de la observacion se consideraba esencial antes de permitir la intervencion del
“espiritu” en el proceso de la creacion artistica; por medio de un sistema de copia y
correccion no muy distinto de la técnica que iba a usar mas tarde Horace Lecoq de
Boisbaudran, se trataba de conseguir un aumento considerable en la agudeza de la
percepcion artistica (Scharf,2001).

Segn Delacroix, era esencial para el artista no prescindir de nada que guardase
relacion con su tema; era preciso que el pintor se familiarizase con el verdadero caracter
de la luz y la sombra, que observase los matices sutiles de la recesion tonal, y que se
iniciase en todos los demas “secretos de la naturaleza”. Para Delacroix, la fotografia era
el perfecto vehiculo en esta especie de preparacion, y dice lo siguiente (Scharf, 2001):
“Muchos artistas han recurrido al daguerrotipo para corregir errores visuales. Yo sostengo
como ellos, y quiza en contra de quienes critican el uso de métodos docentes que se sirven
de calco con cristal o linon, que el estudio del daguerrotipo, si se comprende bien, es el
anico que llenara las lagunas existentes en la instruccion del artista, pero su uso correcto
requiere de mucha experiencia. El daguerrotipo es mas que un simple calco, es el espejo
mismo del objeto, hasta el punto de que ciertos detalles que casi siempre se omiten en
dibujos hechos del natural adquieren gran importancia en él; esto es caracteristico del
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daguerrotipo, y permite al artista adquirir una comprension total de la composicion que
tiene en proyecto. Las zonas de Iuz y sombra adquieren sus verdaderas cualidades, es
decir, aparecen con el grado exacto de la solidez o suavidad, delicada distincion sin la
cual no puede haber autentico relieve. Sin embargo, no conviene perder de vista que
el daguerrotipo deberia ser considerado como un traductor al que se le ha encargado
que nos inicie con mayor perfeccion en los secretos de la naturaleza, porque, a pesar
de su sorprendente realismo desde ciertos puntos de vista, sigue siendo puramente un
reflejo de la realidad, una simple copia que, bajo algunos aspectos, es falsa por causa
de su exactitud misma. Las monstruosidades que revela el daguerrotipo son, sin duda,
justificadamente desconcertantes, aunque también pueden ser auténticas deformaciones
de la naturaleza; en cualquier caso, las imperfecciones que la maquina pone fielmente de
relieve no ofenderan a nuestros ojos cuando miremos al modelo directamente, por que el
0jo corrige sin que nosotros nos demos cuenta de ello. EI ojo del artista inteligente corrige

”, &«

discrepancias de perspectiva que son literalmente reales™ “en la pintura, es el alma al que
habla al alma, y no la ciencia la que habla a la ciencia”.

Esta idea de la senora Cavé es la vieja disputa entre la letra y el espiritu: critica a con-
secuencia de esto es que su obra es una simple copia, necesariamente fria, de una
copia que, a su vez, es imperfecta desde otros puntos de vista. En resumen, el artista
se convierte en una maquina enjaezada a otra maquina.

El artista, al modo de ver de Delacroix, debia llegar a un entendimiento con lo que tiene
valor tradicional, y no dejarse enganar por la verdad. En arte todo es mentira, y los
datos de la realidad exterior no son mas que un medio para guiar mejor al instinto.

En octubre de 1853, vemos en el diario de Delacroix una anotacion que refleja su
conviccion de que la fotografia es potencialmente una bendicion para el arte. Si su des-
cubrimiento hubiese tenido lugar treinta anos antes, escribe Delacroix, su carrera de
pintor habria podido ser mas plena. La informacion que dan los daguerrotipos al artista
que pinta de memoria es una ventaja realmente inapreciable (Scharf, 2001:128).

1854 es probablemente el ano en el que Delacroix se interesd mas por la fotografia,
y en su diario ha dejado constancia de varias sesiones pasadas en el estudio de
Durieu, donde, segiin parece, asesorod y ayudo a su amigo fotografo en la disposicion
e iluminacion de sus modelos. A veces, los dos hacian imagenes y bocetos de los
modelos con poses de uno o dos minutos solamente; en agosto y septiembre, del ano
antes mencionado, Delacroix llevo a Dieppe fotografias de Durieu que queria copiar y
luego presto al pintor Paul Chenavard.
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En la Biblioteca Nacional de Paris hay un album de treinta y una instantaneas que
pertenecio a Delacroix; algunas de estas fotos le sirvieron evidentemente de mode-
lo para varios de sus dibujos y también, por lo menos, para uno de sus cuadros. Es
muy probable que entre esas imagenes estén algunas anatomias que acompanaron
al pintor durante su viaje por la costa norte de Francia ese verano. Las fotografias
que contiene este album son de desnudos y semidesnudos de hombres y mujeres, la
mayoria de ellos en actitudes reminiscentes del estilo de Delacroix.

Al morir Delacroix, en 1863, su fiel ama de llaves Jenny (Jeanne- Marie le Guillou), envio a
Constant Dutilleux el manuscrito de su diario y cierto niimero de libros que tenia el pintor
en su casa. Es posible que entre estos volimenes estuviese el album de fotografias, se
diria que es el mismo al que se refiere Dutilleux en sus Notas inéditas, partes de las cua-
les fueron publicadas en 1929 por Raymond Escholier, y en las que se lee lo siguiente:

Delacroix admiraba las fotografias, v no solo en teoria, porque se sirvio mucho de placas

y laminas de daguerrotipo. Yo tengo un album de fotos de modelos de cada sexo en

poses pensadas por él 'y folografiadas delante de él, y la verdad es que son increibles.

La seleccion de las figuras, las posturas, la iluminacion, la tension de los miembros, todo

esto es tan curioso, tan pensado, que se diria que muchas de estas folografias son obra

del maestro mismo, tomadas directamente del modelo. El artista, de la manera que fuese,

era el amo y sefor de la maquina tanto como de los modelos. La sensacion del ideal que

irradiaba transformo a los modelos, convirtiéndolos en héroes vencidos y sofnadores, en

ninfas nerviosas y jadeantes, y todo ello a tres francos por sesion (Scharf, 2001).

Al morir Dutilleux, en 1865 Philippe Burty recibio los papeles del artista, y posiblemente
también el album, aunque consta en una nota firmada de Ph. Burty que asegura que
este fue comprado por el escritor en la subasta del afelier de Delacroix, ejecutada en
1864, y que en el estudio del artista se encontrdo un nimero considerable de bocetos
a lapiz hechos a partir de estas fotografias. Al morir Burty, sus papeles, entre los que
estaban ademas los de Duitilleux, pasaron a poder de Maurice Tourneux, que en 1899,
dono el album de fotografias de Delacroix a la Biblioteca Nacional (Scharf, 2001:129).

”

De todas formas, parece claro que, entre los “éiudes au crayon d” apresces photographies*
de los que habla Burty, tenia que haber algunas hojas de bocetos que actualmente
forman parte de la coleccion del museo de Bayona. Por lo menos diez de las figuras
dibujadas en esos bocetos estan basadas, sin el género de dudas, en las fotos del
musculoso modelo que se aprecia en el album. Los dibujos son lineales, y, a juzgar

4 Estudios a lapices a partir de fotografias (traduccion).
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por su aspecto general, parece claro que, en este caso en concreto, Delacroix utilizo
las fotografias como estudios anatomicos, aunque también es posible que se sintiera
intrigado por la extrana delicadeza tonal con la que estan representadas las formas.

Un cuadro firmado por Delacroix que representa una odalisca y que lleva fecha de
1857; es evidente que es tomada de una de sus tomas instantaneas, actualmente forma
parte de la coleccion Niarchos, puede ser la misma odalisca que Delacroix comenzo
en octubre de 1853. EI mismo dice que lo pintd a partir de un daguerrotipo. En su
catalogo de las obras de Delacroix, Rabaut titula este cuadro “femme d” Alger dans
son interieur®”, y hace de él una interesante observacion, aunque sin aludir en absoluto
a una fotografia: La languida indiferencia del movimiento, aduce, queda acentuada
por la posicion de las piernas, que tienen un aire de reposo completamente natural;
y cierto es que en esa misma calidad de naturalidad que Delacroix encontraba tan
llamativa en la fotos de Durieu, y tan ausente en los grabados de Marcantonio, es una
caracteristica de esta Odalisca, por mas que la posicion, algo extrana, torpe incluso,
de pie, cuyos dedos estan abiertos de manera tan zafia, y lo forzadamente aplastada
que esta una de las piernas por la otra, contrastan curiosamente con la tradicional
elegancia de la cabeza, inclinada con gran naturalidad contra la mano que sostiene:
es la postura tipica de Delacroix, que persiste a través de las superficies condicionadas
fotograficamente (Scharf,2001:130).

Como es l0gico, éstas caracteristicas se encuentran también en la fotografia, algunas
de cuyas formas son tan impulsivamente realistas, tan naturalmente toscas que es
evidente que el artista tuvo que modificarlas deliberadamente, por ejemplo alargando
los muslos escorzados, cuyo aspecto resulta natural en la fotografia, pero en la pintura
habrian carecido por completo de realismo.

Lo que escribio Delacroix en su ensayo de 1850 queda plasmado visualmente en la pe-
quena odalisca: “El daguerrotipo es puramente un reflejo de la realidad, una simple co-
pia que, bajo ciertos aspectos, es falsa por causa de su exactitud misma... El ojo corrige.”

Estas dos alusiones, dan testimonio, que el nacimiento de este nuevo invento no resulto
desfavorable para un desarrollo y una produccion artistica enriquecida e innovarte,
sin embargo nos da muestra a su vez que a lo largo de la historia de la fotografia, no
solo ha servido como un medio de expresion si no también ha dejado testimonio de
una existencia y presencia de un pasado.

5 Mujeres de Alger en su interior (traduccion)
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1.22 — 4 Eugene Durieu: Fotografias de desnudo masculino de un dlbum perteneciente a Delacroix. Probablemente 1853.

1.25 Delacroix. Hoja con bocetos hechos a partir de las fotografias tomadas por Durieu. Hacia 1854.
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1.27 Delacroix, hoja con dibujos.

1.26 Fotografia de desnudo Femenino del
album de Delacroix.

1.28 Fotografia de desnudo Femenino del 1.29 Delacroix: Odalisca. 1857,(30.5 x 35.5 cm.).
dlbum de Delacroix.
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1.3 La Representacion e Icono a Partir de la Fotografia.

Se puede hablar de representacion en varios sentidos. Uno es perspectivo, subordinado
a la percepcion y a las convenciones historico culturales del ser, estas son estudiadas
por la psicologia; otras son basadas en los razonamientos sobre los lenguajes del
arte; éstas se presentan por medio de procedimientos graficos o plasticos. Es asi que;
la finalidad que se persigue es la posicion misma de analizar el representar y lo que
ello implica para la relacion del sujeto con la realidad.

Cabe mencionar, la importancia de los estudios de psicologia de la percepcion y de
la historia de modos percibir, si la representacion perspectiva fuera el registro puro y
natural de la realidad, una impresion o una imagen nos muestra la realidad.

El representar, es implicar al sujeto se puede pensar que la realidad camina sobre
nosotros que la observamos; pero la atencion que prestamos a esto o aquello aisla el
flujo de la temporalidad asi como el ambito espacial. Es entonces en ese entendido
donde la espacialidad y la temporalidad, se altera por la simple introduccion de un
ritmo transformando lo observado en figura dandole un significado.

Representar entonces es articular y producir figuras significativas. Dentro de ésta, se
da el reconocimiento y conocimiento estético, este fenomeno se explica mediante la
contemplacion esteticista, resultado de la aplicacion de modelos de gusto en las que no
hay descubrimiento alguno. Aqui la representacion se objetualiza y el sujeto se limita
a aplicar las figuras convenientes, por complejas que sean, extrayéndolas al campo
de gusto dominante.

La Representacion se lleva a cabo mediante la produccion de un icono grafico o plas-
tico; el problema no es la semejanza, el dilema mas bien, es la desemejanza; es decir
el de la naturaleza de la significacion.

Se dejara de lado aquellos iconos que plantean dificultades de significacion y han
sido fijados convencionalmente, especificamente los iconos cientificos y se priorizara a
aquellos que planten el problema de forma mas radical: los iconos artisticos.

Es cierto que muchos de éstos se apoyan en la semejanza entendida y que pueden
haber sido motivados por la basqueda de una cualidad; siendo éstos otros valores
relevantes para la sensibilidad contemporanea y los que constituyen el problema central
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de la representacion, otra finalidad de este trabajo es representar la singularidad de
€s0S rasgos que posee el sujeto y el objeto.

“Hubo un tiempo en que los métodos de representacion eran legitimo tema de reflexion
para el critico de arte. Acostumbrado a como estaba a juzgar las obras contemporaneas,
ante todo, por ciertos criterios de exactitud representativa, no ponia en duda que esta
habilidad progresado desde unos toscos comienzos hasta la perfeccion de la ilusion. El arte
egipcio adopto métodos infantiles por que los artistas no habian aprendido nada mejor”

Gombrich .E.H. Arie e llusion 1979, p. 20

Uno de los principales prejuicios a los que se enfrentan los profesores de apreciacion es
la creencia de la excelencia artistica y ésta coincide con la exactitud fotografica; no sien-
do facil describir lo que ocurre cuando pasamos de una interpretacion a otra. De este
modo es sustentable, que las obras de arte no son espejos, pero comparten con ellos
esa inapreciable magia de transformacion, dificil de expresar en palabras. Entonces la
representacion no es necesariamente arte, pero no por €so es menos misteriosa.

El efecto de realidad ligado a la imagen fotografica se atribuyd de entrada a la semejan-
za existente entre la fotografia y su referente, la fotografia al comienzo es percibida
por el ojo natural como un objetivo de lo real y por su esencia mimética ya en este
favor 0 en contra, es considerada masivamente como una imitacion, y la mas perfecta,
de la realidad. Y a esta capacidad segin discursos de la época (siglo XIX), la obtiene
de su misma naturaleza técnica, de su procedimiento mecanico, que permite hacer
aparecer una imagen de forma automatica, objetiva casi natural sin que intervenga
directamente la mano del artista. En este sentido esta imagen se opone siempre a la
obra de arte, producto del trabajo, del genio y del talento manual del artista (Dubois,
1986: 20-22).

A partir de esta divergencia (fotografia contra obra de arte) y esta concepcion mimética,
todo el discurso sobre la fotografia de la época comienza a funcionar y a resaltar tan
pronto como el elogio de Baudelaire:

<< En malteria de pintura y estatuaria, el Credo actual de la gente de mundo, sobre todo

en Francia (y no creo que nadie se atreva a afirmar lo conirario) en este: “Creo en la

naturaleza y solo en la naturaleza (y hay buenas razones para ello). Creo que el arte

es y no puede ser ofra cosa que la reproduccion exacta de la naturaleza(...). Asi que la

actividad que nos proporciona un resultado idéntico a la naturaleza seria el arte absoluio’.

Un dios vengador ha satisfecho los deseos de esta multitud. Daguerre fu su Mesias. Y
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entonces ella se dice: “Puesto que la fotografia nos da todas las garantias deseables de

e

exactitud (jy se lo cree, los insensatos!), el arte es la fotografia”. A partir de ese momenito,
la sociedad inmunda se precipito, como un tnico Narciso, para contemplar su imagen trivial
sobre el metal. Una locura, un fanatismo extraordinario se apodero de todos €sos nuevos
adoradores del sol. >>

Charles Baudelaire (Dubois, 1986).

Asi mismo es dificil aceptar que el retrato posee propiedades del retratado. No es tela,
el plano, el tamano, pinceladas, ni esta hecho de pigmentos estas son propiedades
que, hacen a una pintura una pintura y en cuanto a objeto el retrato, no posee ningu-
na de las propiedades del retratado, en el mundo puramente factico; ambos son cosas
diferentes. Lo que aparece es su figura.

Quien mira el retrato y establece el parecido ha prescindido de muchos rasgos,
precisamente aquellos que constituyen la materialidad misma de la cosa, y atiende solo
a otros. Esta seleccion implica un tipo determinado de figuras y una forma concreta de
percibir: mira al retrato como lo es un retrato, mira a la fotografia como una fotografia
y a partir de este nivel se afirma si se parece o no. Quien no sepa que es un retrato
dificilmente caera en cuenta de los parecidos que la representacion establece, quien a
la inversa lo mire todo confundira lo que es solo simbolo con la imagen que represen-
ta 'y a la figura con la cosa.

El icono por consecuente contiene algunas propiedades del objeto entonces todos
conoceran la semejanza fotografica y prescindiran de la diferencia de tamario, textura,
volumen real, como durante mucho tiempo prescindieron del color, es singular que
en la fotografia se plasma una construccion perspectiva primero; después fotografica.
Una construccion en la que no se recogen todos los rasgos opticos, solo aquellos que
la sensibilidad alcanza a percibir.

“La folografia es el arte que, sobre una superficie plana, con lineas y tonos. Imita con
perfeccion y ninguna posibilidad de error en la forma del objeto que debe reproducir.
Sin duda alguna la fotografia es el instrumento Gtil para el arte pictorico. Es utilizada con
frecuencia con gusto por personas cultas e inteligentes, pero, a fin de cuentas, por nada
del mundo pretende comparase con la pintura.”

Hippolyte Taine (Dubois, 1986: 23).
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1.4 Retrato Fotogrdfico.

“Desde el instante en que Daguerre tuvo la posibilidad de fijar las figuras en la camara os-
cura, los pintores, en este punto, fueron desplazados por el (écnico. La verdadera victima de
la fotografia no fue la pintura de paisajes, fue el retrato en miniatura. Las cosas fueron tan
rapido que desde 1840 , la mayor parte de los innumerables miniaturistas se habian con-
vertido en fotografos profesionales, primero de manera accesoria y luego exclusivamente”

Walier Benjamin. (Dubois, 1986: 26).

El retrato fotografico pertenece a una fase particular de la evolucion social; los
precursores del retrato surgieron en la estrecha relacion con este nuevo adelanto
dejando con ello la prueba de una esencia y existencia vivida.

Pues mandarse a hacer un retrato era uno de esos actos simbolicos mediante los cuales
los individuos de clases ascendentes manifestaban su enaltecimiento ante los demas,
esta direccion transformaba al mismo tiempo la produccion artesanal del retrato en
una forma cada vez mas mecanizada de la elaboracion de los rasgos humanos, siendo
entonces que el retrato fotografico es la tltima etapa de esa evolucion.

En presencia de la clientela burguesa, el pintor retratista se veia enfrentado a una
doble tarea: por un lado, imitar en sus retratos el estilo a la moda de los pintores
nobles (puede definirse por la tendencia a falsear, y hasta idealizar cada rostro para
que parezca dominante), por el otro suministrar retratos a precios que se ajustaran
a los recursos economicos de esa clase.

La aristocracia era una clientela dificil. Exigia un oficio perfecto; con objeto de satisfa-
cer el gusto de la época, el pintor intentaba evitar los colores francos y los sustituia por
tonos mas delicados. La tela no podia bastar por si sola, a esa pretension hacian falta
materiales mas apropiados para los efectos de terciopelo y seda (Freund, 2006:14).

Una forma de retrato que correspondia a tales exigencias es: El retrato en miniatura,
bajo la forma de tapas de polveras, dijes, cabia siempre la posibilidad de llevar
consigo los retratos de los ausentes, de la familia, del amigo o el amante; las image-
nes miniatura, de moda en los medios aristocraticos y mas por acentuar el encanto de
la personalidad, fueron una de las primeras formas de retrato; significo para esta una
manera de expresar su culto de la individualidad, el retrato en miniatura a medida que
se extendia, se fue convirtiendo en el arte menor mas en boga.
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Buen niimero de miniaturistas se ganaban la vida tras haber ejecutado en un ano
de treinta a cincuenta retratos, que cobraban a precios modicos. Aunque las clases
medias hubiesen adaptado a sus propias condiciones, el retrato miniatura conservaba
aln elementos aristocraticos. Eso explica que muriera hacia 1850, y después que la
fotografia privara a esa artesania de toda posibilidad de supervivencia (Freund, 2006).

Para dar un ejemplo, una idea de la rapidez de su desaparicion; hacia 1850 en
Marsella habia de cuatro a cinco miniaturistas de los cuales dos gozaban de cierta
reputacion al ejecutar mas o menos unos cincuenta retratos por ano. Tales artistas
ganaban lo justo para sobrevivir. Unos anos mas tarde, habria en esa ciudad de cua-
renta a cincuenta fotografos que en su mayoria se dedicaban al negocio del retrato
fotografico, los cuales obtenian beneficios mas remuneradores que los alcanzados
por los pintores miniaturistas de fama. Igual desarrollo podemos encontrar en otras
grandes ciudades del mundo; pues el fotografo podia a un precio diez veces menor,
suministrar retratos que no solo se ajustaban a los medios de la vida burguesa, sino
que ademas respondian a los gustos de ésta.

En su origen y su evolucion, todas las formas de arte revelan un proceso idéntico al
desarrollo interno de las formas sociales. Ya en tiempos de Luis XIV se habia inventado
un nuevo procedimiento para hacer retratos. Residia en una diversion de recortar
en papel de charol negro el perfil de los amigos. Este técnica dio origen a un oficio
que muchas personas habiles ejercieron en todas las fiestas de cierta importancia
recibiendo el nombre de silhouette; su inventor nos es desconocido, la palabra silue-
ta que sirve para designar por extension toda figura colocada claramente de perfil,
nacio a mediados del siglo XVIII. La historia de su nacimiento es bastante curiosa.

No se sabe por quién, se convertiria en un capricho de multitudes y aunque solo
era una imagen de una sombra se dijo que era una silhouette, ésta se mantuvo en
boga hasta los anos de Bonaparte. En los bailes pablicos y del consulado habia
quienes se ganaban la vida practicando este arte. Los propios artistas comenzaron a
ejercer este género de retratos. Poco a poco se fueron ingeniando para perfeccionar
las formas recortadas, retocandolas y grabandolas con una aguija.

La silueta es una forma abstracta de representacion. El retrato-silueta no exigia ningin
estudio especial de dibujo, el pablico lo aprecid de sobremanera por su rapidez
de ejecucion y sus modicos precios. La invencion de la silueta que, por su mismo
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procedimiento no podia originar ninguna industria de gran envergadura, provoco el
nacimiento de una nueva técnica, popular en Francia entre 1786 y 1830, conocida
bajo el nombre se fisionotrazo.

Su inventor Gilles-Louis Chrétien, nacido en Versalles, prefirio el oficio de grabador
con la esperanza de ganarse una mejor vida; tal eleccion no lo llevo muy lejos, pues
abundaba la competencia y la ruda tarea de grabador al buril exigia mucho tiempo
y afan (Freund, 2006:16).

Los escasos retratos que lograba grabar no le preocupaban gran cosa, en razon
del tiempo que consumia. Pocos eran los encargos con relacion a los gastos que
ocasionaban. Su situacion economica lo llevo a imaginar un medio, capaz de aumentar
el rendimiento de su técnica pues habia que ganar en rapidez.

En 1786, logro inventar un aparato que mecanizaba la tecnica del grabado y permitia ganar
bastante tiempo. La invencion combinaba dos modos distintos del retrato: el de la silueta
y el de grabado, creando asi un arte nuevo. Califico su aparato como fisionotrazo.

El fisionotrazo se basaba en el principio tan conocido del pantografo; se trataba
de un sistema de paralelogramos articulados susceptibles de desplazarse por un
plano horizontal, con ayuda de un estilete seco, el operador seguia los contornos
de un dibujo. Un estilete entintado seguia los desplazamientos del primer estilete y
reproducia el dibujo a una escala determinada por su posicion relativa. Dos puntos
principales distinguian al fisionotrazo. Aparte de su valor poco comin, se desplaza-
ba por un punto vertical y se hallaba provisto de un visor que, al remplazar la punta
seca, permitia reproducir las lineas de un objeto ya no a partir de un plano sino del
espacio (Freund, 2006).

Tras haber situado el modelo, el operador, subido a un taburete detras del aparato,
maniobra visando, y de ahi el nombre de visor, los rasgos que habia que reproducir.
La distancia del modelo al aparato, al igual que la posicion del estilete trazador, permi-
tia la obtencion de una imagen tanto a tamano natural como a cualquier escala.

Si en el retrato miniatura, el valor artistico y la personalidad del pintor desempenaban
una funcion importante, las mismas cualidades se reducian en el cortador de silue-
tas a una simple habilidad manual; como maximo su talento podia evidenciarse en
los retoques de los rasgos de un perfil. El fisionotrazo ni siquiera exigia esa habilidad.
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Bastaba con dibujar los contornos de la sombra y trasladarlos a una placa de metal
para grabarlos. Una sola sesion era mas que suficiente; asi que se obtenian retratos
a un modico precio que se vendian en series (Freund, 2006:17).

Exgrabadores y expintores de miniaturas adoptaron la nueva técnica, pues su
agonizante profesion ya no les ofrecia ningtin medio de existencia. Los fisionotracistas
no tardaron en perfeccionar su técnica y realizaron pequenos retratos sobre madera,
medallones, retratos sobre marfil, por la cantidad de tres libras, que solo vendian a
un minimo de dos por persona, con la obligacion de pagar la mitad por adelantado.

Por seis libras vendian retratos que denominaban siluetas a la inglesa, anadiendo-
les peinados e indumentarias. La pose solo duraba un minuto. También hicieron cama-
feos y retratos en miniatura inspirandose en las siluetas; esas siluetas coloreadas, como
las llamaban, se vendian a doce libras y solo exigian una pose de tres minutos.

Las imagenes obtenidas por el fisionotrazo reducian cada vez mas las posibilidades
de éxito del pintor de miniaturas y el grabador. Los fisionotracistas, particularmente
los tres mas conocidos, Quenedey, Gnord y Chrétien, practicaban entre si una compe-
tencia encarnizada; cada uno le reprochaba al otro el haberle hurtado sus wltimos
perfeccionamientos. Todos se enriquecieron gracias a esa invencion pues mucha gente
deseosa de que le hicieran el retrato, preferia visitar a un fisionotracista que pidiera un
precio moderado, que solo le hiciera posar durante breves instantes y que le ofreciera
casi una auténtica miniatura. De este modo los retratos de los fisionotracistas se
convirtieron en un sucedaneo de la miniatura (Freund,2006: 18).

El tnico valor del retrato mediante el fisionotrazo reside en el caracter documental. Al
examinar la obra bastante extensa del fisionotrazo, comprobamos que todos los re-
tratos poseen una expresion similar: rigida, esquematica y chata. Aunque las obras
de un miniaturista solo fueran trabajos de artesano, siempre reflejan un nexo entre
el modelo y la copia. El artista podia expresar en su obra lo que se le antojaba como
rasgo mas caracteristico de su personaje y dar asi, a la vez que el parecido externo,
un cierto parecido moral.

La técnica del fisionotracista figura exactamente en lo opuesto; por mas que el aparato
reproduzca los contornos del rostro con una exactitud matematica, ese parecido que-
daba desprovisto de expresion pues no venia traducida por un artista que tuviera
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la intuicion de un caracter, asi la ejecucion y la minuciosa coloracion del retrato se
limitaba a un buen trabajo artesanal.

El fisionotrazo puede ser considerado como un simbolo de transicion entre el antiguo
y el nuevo sistema; se constituye como el precursor inmediato del aparato fotografi-
c0 que en linea evolutiva, cuyo logro mas reciente es hoy en dia, el procedimien-
to conocido bajo el nombre de photomaton y para el color el polaroid; el fisionotrazo
no tiene nada que ver con el descubrimiento de la fotografia. Sin embargo se le puede
considerar como el precursor ideologico (Freund, 2006).

Todo gran descubrimiento origina siempre crisis y catastrofes; desaparecen los
nuevos oficios y surgen otros nuevos, esto significa progreso aunque las actividades
amenazadas por ello se vean condenadas al fracaso.

En el momento de la invencion de la fotografia comenzo una evolucion, durante la cual
el arte del retrato, bajo las formas de pintura al 0leo, de la miniatura y del grabado,
quedo totalmente desbancado. Este progreso se realizd con tanta rapidez que los ar-
tistas que operaban esos géneros perdieron todos sus medios. Por lo cual, de ellos
salieron los primeros que se dedicaron a esta nueva profesion.

Y los artistas que, atn en la misma vispera atacaban la fotografia como instrumento
de un oficio “sin alma ni intencion” que nada tenia que ver con el arte, fueron los
mismos que, al ver rota su oposicion, por necesidad cayeron en la nueva profesion
para ir utilizandola paulatinamente como medio de expresion. La experiencia de los
oficios que acababan de abandonar les sirvio de mucho; en efecto no solo a sus cua-
lidades de artistas, sino también a su capacidad de artesanos debemos la elevada
calidad de produccion fotografica.

En los primeros tiempos del retrato fotografico se pone de manifiesto un hecho de
extraordinario interés: La fotografia en el mismo umbral de su desarrollo, cuando
alin poseia una técnica primitiva, goza de un acabado artistico excepcional. A medida
que se va produciendo ese desarrollo, asistimos a un deterioro que sigue con su
industrializacion (Freund, 2006: 35).

Pese a las dificultades iniciales que presentaba la fotografia cada mejora obtenida era
causa de una reaccion en las revistas dedicadas a las artes visuales, en 1841, Talbot
ya habia empezado a experimentar con retratos sirviendose de sus propios métodos,

50



usando principalmente el calotipo, y aseguraba que el tiempo de exposicion quedaba
reducido un minuto y medio al sol.

El retrato fotografico se convertia rapidamente en una industria, tanto en Inglaterra
como en Francia. El precio del daguerrotipo incluso a comienzos de1840 era muy
inferior al de un retrato pintado. A medida que la técnica iba mejorando, bajaban los
costos y crecia la demanda de retratos en daguerrotipos (Scharf,2001: 44).

Con posterioridad el género fue evolucionando de forma paralela al devenir de la historia
de la fotografia, razon por la cual, junto a fotografos que se dedican en exclusiva a
lo que podriamos entender como la forma mas ortodoxa del retrato fotografico, nos
encontramos con fotografos adscritos a movimientos concretos que se acercan al
retrato fotografico con el empleo de las ideas y técnicas propias de estas corrientes.
Dentro del campo del retrato fotografico se desarrolla con fuerza, durante el siglo XIX y
principios del siglo XX, un subgénero propio conocido como la fotografia de difuntos.

El retrato fotografico es un género donde se retinen toda una serie de iniciativas
artisticas que giran en torno a la idea de mostrar las cualidades fisicas o morales de
las personas que aparecen en las imagenes fotograficas.

A pesar de la competencia que suponia la imitacion directa, ni la ambrotipia ni la fe-
rrotipia acabaron con el daguerrotipo. En esta tercera etapa correspondio una tercera
aplicacion de la técnica del colodion, la fotografia carte-de-visite, patentada en Fran-
cia en 1854 por Andre- Adolphe- Eugene Disderi. EI nombre alude con la similitud de
tamano, con una tarjeta de visita, se trataba de una copia en papel pegada sobre una
montura de 4 x 2.5 pulgadas.

Como retratos los “carte de vesite” poseen en su mayor parte, un escaso valor estético.
No se realizaba ningin esfuerzo para que el caracter de la persona en cuestion
apareciera mediante sutilezas de iluminacion o tras elegir su actitud y su expresion.
Las imagenes eran tan reducidas que los rostros no podian ser estudiados.
“La fotografia es un descubrimiento maravilloso, una ciencia que ha atraido a los mayores
intelectos, un arte que excita a las mentes mas astutas... y que puede ser practicada por
cualquier imbécil... La teoria fotografica en una hora y su técnica basica en un dia. Pero lo
que no puede ser ensenado es el sentimiento de la luz... Es la forma que la luz cae sobre
el rostro lo que usted como artista debe capturar. Ni tampoco puede ser ensefiado como
captar la personalidad de cada persona. Para producir un parecido intimo y no un retrato
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trivial. ni el resultado de un mero azar, usted debe ponerse en comunion con esa persona,
medir sus pensamientos y su caracter minimo”.

Mas adelante surge el retoque convirtiendose en un tema de controversia desde que
Fanz Hanfstaengl el principal fotografo retratista en Alemania, mostro en la exposicion
universal de Paris (1855) un negativo retocado, con una copia realizada antes y
retocada después este fue el inicio de otra época para la fotografia.

Aunque casi todos los fotografos creian que esa practica era “detestable y costosa”
el retoque se convirtid en una practica rutinaria por que las personas que posaban
ahora exigian que el registro a menudo duro y directo de la camara se aliviara, que
se quitaran los defectos faciales y desaparecieran las arrugas de la edad. Ademas de
retocar el negativo, las copias eran a menudo pintadas con pigmentos opacos; cada
uno de los principales estudios solia emplear a diversos artistas como coloristas.

Todos los mejores retratos procedian de los estudios que poseian daguerrotipos. Hacia
1860, los fotografos retratistas comienzan a colocar fondos pintados y complicados en
lugar de las simples pantallas lisas que estaban detras de casi todas las poses. Tam-
bién se introdujo utileria de carton y las sillas de pose ingeniosamente disenadas. En
el estudio se imitaban los decorados de escenario y el actor jugaba su papel frente
a la camara; el éxito de la fotografia se debia mayormente a la fuerza con la que el
interesado proyectaba su personalidad.

1. 30.Jean Fouquet , Retrato de Giles — Louis
inventor del fisionotrazo, c. 1792. (fisionotrazo).

b Testimonio de Nadar en un pleito judicial. Version original francesa en Jean Prinet /Antonie Dilasser,
Nadar Armand, Colin Paris 1966, pp.115-116. (Newhall, 2002: 66). 52



1.31 Andnimo Retrato de pareja , c.1850. Daguerrotipo coloreado, cuarto de placa.

1.32 Disderi, Retrato de una bailarina 1860. Copia de albdmina sobre carte de vissite.
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1.33 Anénimo, Familia mexicana, c. 1847. Daguerrotipo cuarto de placa.
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1.5 Fotografia de Difuntos.

La fotografia de difuntos fue una practica del siglo XIX que basicamente, consistia en
vestir a un cadaver recién fallecido con sus ropas personales y participarlo de un tltimo
retrato grupal, con sus comparieros, familiares, amigos, o retratarlo individualmente. El
motivo por el cual en esos tiempos este tipo de imagenes no eran consideradas morbo-
sas, puede deberse al ideal social que se gestara en la época del Romanticismo. En dicho
periodo, se tenia una vision nostalgica de los temas medievales, y se concebia la muerte
con un aire mucho mas sentimental, llegando algunos a verla como un privilegio.

La fotografia de difuntos es una practica que nace casi con la misma fotografia, pero
luego se extiende rapidamente hacia otros paises. EI hecho de fotografiar muertos
tiene antecedentes pre-fotograficos en el Renacimiento, donde la técnica era el retrato

por medio de la pintura en el llamado “momento mori”: otra técnica de la época
medieval donde se concebia que el fin era inevitable y habia que estar preparados.

Los difuntos, por otra parte, eran sujetos ideales para el retrato fotografico, por los
largos tiempos de exposicion que requerian las técnicas del siglo XIX. En la toma
de daguerrotipo la exposicion seguia siendo tan larga que se construian soportes
disimulados para sostener la cabeza y el resto de los miembros de la persona que
posaba evitando asi que ésta se moviera.

Las fotografias de difuntos los muestran “cenando” en la misma mesa con sus fami-
liares vivos, 0 bebés difuntos en sus carros junto a sus padres, en su regazo, 0 con
sus juguetes; abuelos fallecidos con sus trajes elegantes sostenidos por su baston. A
veces, agregaban elementos iconicos -como por ejemplo una rosa con el tallo corto
dada vuelta hacia abajo, para senalar la muerte de una persona joven, relojes de ma-
no que mostraban la hora de la muerte, etc. (Wikipedia, 2010).

En el siglo XIX, era una practica muy comin, de hecho en un extracto de “El Nacional”,
un diario de 1861, se publicaba que el fotografo Francisco Rave y su socio José
Maria Aguilar... ”"Retratan cadaveres a domicilio, a precios acomodados...”. Este tipo
de publicaciones era la forma en que habitualmente promocionaban sus servicios los
fotografos en el siglo XIX.
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Angelitos era la forma en que en el siglo XIX se conocia a las fotografias post mortem
de ninos, teniendo en cuenta la gran cantidad de estas por el alto indice de mortalidad
infantil de dicha época, dado por los escasos recursos méedicos en esos tiempos entre
otras cosas. Una familia coman sumaban entre ocho y diez hijos de los cuales solian
fallecer la mitad. Tomando en cuenta ese contexto, las fotografias del nino fallecido
junto a sus padres y hermanos estaban comprensiblemente aceptadas. En la cultura
religiosa catolica, los ninos que morian sin pecado original por haber sido bautizados y
sin ningln otro pecado en vida, iban directamente al cielo para convertirse en angeles,
en cambio, los que no habian sido bautizados eran enterrados con los ojos abiertos
para que pudiesen ver la gloria del senor, el fotografo mexicano mas famoso en este
tipo de fotografia es Juan de Dios Machain de Guadalajara y cabe mencionar también
el trabajo realizado por Don Romualdo Garcia en Guanajuato.

Actualmente esta practica ha desaparecido, aunque en ciertas regiones se suele
fotografiar a los ninos recién nacidos fallecidos. Si bien no es el tnico género fo-
tografico que ha sufrido modificaciones sustanciales en el siglo XX (la fotografia de
eventos sociales tiene un antes y un después con la aparicion del fotoaficionado), la
particularidad frente a la fotografia de difuntos es que la sensibilidad contemporanea
es totalmente ajena a sus motivaciones y estas fotografias se han convertido en una
practica impensable con un ser querido.

Una de las teorias que tratan de explicar este fenomeno social, argumenta que se
desarrolld en una época en que la fotografia no era habitual ni estaba popularizada
como en el presente, de tal modo que mucha gente moria sin haber podido ser
retratado en vida. De ahi que muchas familias desearan fotografiar “post mortem” a
sus seres queridos para que todo el mundo supiera que esa persona habia pertenecido
a aquella familia. Despueés, a lo largo del siglo XX esta practica se iria paulatinamen-
te abandonando, gracias a la “democratizacion” de la fotografia; aunque sigue estando
presente en ceremonias reales y velatorios de personajes publicos de la sociedad:
artistas, politicos, etc., con una funcion diferente en el ambito forense.
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1.34 Anénimo, padres posando con su hija fallecida.

1.35 Juan de Dios Marchain, plata sobre gelatina, finales del siglo XIX y principios del XX.
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1.36 Juan de Dios Marchain, plata sobre gelatina.

1.37 Juan de Dios Marchain, plata sobre gelatina.
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1.38 Romualdo Garcia, Mujer con nifio muerto, ca.1910.
Plata gelatina / vidrio.

1.39 Romualdo Garcia, Nifio muerto, ca.1910. Plata gelatina / vidrio.
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1.6 La Aparicién de la Fotografia en México.

En diciembre de 1839 del navio Flore desembarca en el puerto de Veracruz el franceés
Louis Prelier; entre los objetos que trae consigo para vender en su tienda de la ciudad
de México, destacan unos aparatos para daguerrotipo. Siguiendo el ejemplo de Jaques
Louis Mandé Daguerre de inmediato realiza exhibiciones pablicas que en poco mas de
una hora registran los sitios que marcaban el horizonte y el ritmo de vida del puerto,
y en enero de 1840 repite la operacion en la capital, quedando todo lo trasmitido en
laminas... pruebas de la exactitud con las que se trasladaban a la camara los objetos
que se desean con sus mismas proporciones (Casanova, Del Castillo, Monroy, Mo-
rales, 2005:3).

Toca en suerte al comerciante y al grabador Prelier ejecutar las primeras vistas del
pais; en imagenes no muy afortunadas pero plenas de detalles, se conserva la huella,
casi fisica de los espacios, una de las fascinantes caracteristicas de estas imagenes
tnicas en lamina de cobre. Su objetivo debio ser la promocion de su mercancia, pero
ademas la colma de expectativas del pablico letrado que a través de la prensa habia
tenido noticias del ingenioso descubrimiento.

Con este inicio se vislumbran algunas constantes de los caminos que seguira la fotografia
en México en las primeras décadas en que fue sentando sus raices en la sociedad:
la aceptacion incondicional de las nuevas tecnologias en Europa y posteriormente
en Estados Unidos; la incuestionable identificacion entre imagen y naturaleza; la
dependencia en la importacion de equipo y materiales; la introduccion de temas y
técnicos por extranjeros; el predominio del retrato; la escasa presencia de una vision
autoral los cambios profundos generados en el ambito personal del recuerdo y en el
espacio social y permanente de la memoria. Todo ello supuso un aprendizaje visual,
asi como de los comportamientos sociales alterados por la fotografia; anunciada,
pensada y consumida dentro de los parametros de la cultura occidental, reivindica-
da por todas las facciones politicas que operaron durante esas décadas, las técnicas
y tematicas serian las mismas de los casos europeos y norteamericanos, lo divergente
puede localizarse en las preferencias y las modalidades operadas.

En los primeros cincuenta anos, es posible establecer tres grandes etapas: la de los
inicios, marcada por la imagen (inica, que asienta los conceptos con los que se usara
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la fotografia; la aparicion del comercio fotografico gracias a las posibilidades de la
placa de vidrio al colodion que conduciran a la gran difusion del retrato y las primeras
colecciones de vistas, con resultados estéticos diferentes; y finalmente del mercado
a partir de los anos setenta en que crece la demanda de imagenes de eventos y del
entorno fisico y social (Casanova, Del Castillo, Monroy, Morales, 2005).

En el cambio de siglo XIX al XX se registraron importantes acontecimientos en la vi-
da de la joven nacion mexicana, que cumplia apenas el primer siglo de existencia
independiente. En este breve lapso se produjo el apogeo y el ocaso del régimen por-
firiano, un gobierno que capitalizo por tres décadas la estabilidad politica e intentd
llevar a cabo un programa de modernizacion basado en un proyecto de unificacion
del mercado nacional y una apertura del pais a la inversion extranjera, asi como la
construccion de importantes vias de comunicacion, entre las que sobresalian unos
veinte mil kilometros de redes ferroviarias y otras obras sintomaticas de prosperidad
y progreso materiales pero que finalmente debio enfrentar una crisis politica debido a
los desajustes sociales y a la ausencia de democracia que caracterizd al pais durante
el mismo periodo. La irrupcion de la violencia revolucionaria sacudio a México y puso
las bases constitucionales para un nuevo y largo ciclo historico que gobernaria el pais
con distintos matices y contrastes.

Al cumplirse cincuenta anos de la existencia de la fotografia, los usos y la recepcion
de las imagenes también experimentaron transformaciones importantes. Se consolido
el género del retrato y se abrieron importantes y refinados estudios fotograficos en la
ciudad de México y en otros centros urbanos del interior. La misma labor fue desa-
rrollada por cientos de fotografos trashumantes que recorrieron una buena parte del
territorio del pais; diversas técnicas y tipos de camaras fotograficas convergieron y
coincidieron en este periodo. EI uso del colodion declind debido al surgimiento de las
placas secas de gelatina y la difusion de las imagenes “instantaneas”, lo que favorecio
el auge de la fotografia de aficionados; la perspectiva de este género se amplio nota-
blemente con la adquisicion de camaras de correspondencia con las nuevas técnicas
(Casanova, Del Castillo, Monroy, Morales, 2005: 59).

Un signo importante del auge y expansion de los temas fotograficos puede ubicarse
con el surgimiento de distintos grupos y organizaciones como la Sociedad Fotografi-
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ca Mexicana, fundada por Fernando Ferrari en el ano de 1890, la cual organizo un
primer concurso fotografico en el que so6lo podian participar los miembros de ésta.

Alrededor de quince anos mas tarde surgio una nueva sociedad con el mismo nombre,
pero dirigida por el abogado José Luis Requena, con un caracter no-profesional, que
amplio notablemente los alcances de este tipo de organizaciones; al mismo tiempo
la fotografia amateur comenzo a tener un peso importante en la ciudad de México a
través de la convocatoria de concursos fotograficos abiertos al pablico. Tal es el caso
del concurso propuesto por la revista EI Mundo llustrado el 12 de enero de 1896,
el cual incorporaba la categoria de “Instantaneas” como uno de los temas para los
posibles premios. Los otros rubros fueron: retratos y grupos; paisajes y monumentos;
interiores; reproducciones, reducciones y amplificaciones; aplicaciones cientificas
y estereoscopicas.

En 1905 la misma revista impulsd un nuevo concurso titulado: “Arte y Belleza”, pre-
visiblemente orientado a la representacion del género femenino. El jurado estuvo com-
puesto por un fotografo no profesional y dos artistas plasticos; la vitalidad de este tipo de
fotografia se asoma también en las paginas de algunas publicaciones de la época.

El Universal llustrado publico en sus nuevos catalogos la prometedora frase: “Usted
puede ser el fotografo” informaba también que la fotografia ya se encontraba al alcan-
ce de todos, con los nuevos equipos de 1Y y 134 pulgadas, rollos de facil aplicacion e
instrucciones claras y completas, dirigidas a sectores no especializados, aunque con
un minimo de solvencia economica, ya que los precios fluctuaban entre los 5 y los
6 pesos. La consigna publicitaria de esta compania, que decia: “La fotografia copia
fielmente todo aquello que ofrece la naturaleza”, nos remite al primer album fotografico
de la historia, realizado por el britanico Fox Talbot y con ello, a los parametros realistas
que dominaron la perspectiva del uso de la fotografia durante toda su primera etapa
(Casanova, Del Castillo, Monroy, Morales, 2005).

Otras publicaciones especializadas, como El Fotografo Mexicano, dan cuenta del enorme
interés desatado entre algunos sectores por la obtencion no solo de camaras mas
recientes, sino de quimicos y revelados para instalacion del cuarto oscuro casero. Un
aparte nada desdenable de esta nueva clientela estaba compuesta por mujeres, como
los casos de Rosalia Zaragoza, de Monterrey, Margarita Portugal, de Aguascalientes, y
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Manuela De la Loza de Saltillo, que solicitaban informacion y planteaban sus dudas y
cuestionamientos al editor de la publicacion en la seccion de correspondencia.

La misma revista predicaba con entusiasmo una nueva estética realista en el que el
profesional debe ya abandonar sus rocas de estuco, sus sillas imposibles, sus ho-
rribles mesas y sus metidos mares y campifias, y animaba a su clientela a adquirir
nuevas camaras mas ligeras con las que podian tomar fotografias en la calle sin previo
aviso para los transetintes, los cuales podian ser personajes tan familiares y cotidianos
como limpiadores de zapatos o incluso mendigos.

Uno de los ejemplos mas notables de este nuevo género esta representado por Juan
Antonio Azurmendi, un ciudadano mexicano de origen vasco, miembro de clase alta
porfiriana, quien a principios del siglo XX tom6 una buena cantidad de imagenes de
su familia en torno a su residencia, éste trabajo ha sido revalorado recientemente;
se le considera como uno de los ensayos visuales en torno a la intimidad burguesa
mas destacados de su tiempo en lo que respecta a la ciudad de México; dicha labor
se caracterizo por un alejamiento de la rigidez y la solemnidad tipica de los retratos
tradicionales y una apuesta por la creatividad y otros elementos I(idicos, obteniendo el
registro de personajes y situaciones en movimiento.

En el campo de la fotografia profesional, podemos destacar el trabajo de los hermanos
Guillermo, Ricardo y Julio Valleto, miembros de la elite urbana que gobernd México de
la década de los setenta del siglo XIX y los primeros anos del XX, quienes consolida-
ron uno de los estudios fotograficos mas importantes del pais. Formados técnicamente
en Europa y ganadores de varios premios internacionales, los Valleto continuaron con
la tradicion retratistica de fotografos como Antonio Cruces y Luis Campa y aplica-
ron en Meéxico las tendencias artisticas y estilisticas vigentes en Europa durante el
mismo periodo, desde la fotografia naturalista hasta el pictorialismo, siguiendo reglas
de composicion e iluminacion muy precisas y buscando la armonia y el equilibrio en
oposicion a los contrastes violentos.

Los Valleto llegaron a su climax en el ano de 1901, con la apertura de uno de los
estudios fotograficos mejor equipados de la ciudad de México, en la célebre calle de
San Francisco, a unas cuadras del Zocalo capitalino. Nos referimos a ellos solo como
un boton de muestra de un perfil de fotografos mucho mas amplio, que realizaron
eficientes trabajos en relacion al retrato de estudio. Entre otros cabria mencionar
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a Romualdo Garcia, Emilio Lange y Octaviano de la Mora (Casanova, Del Castillo,
Monroy, Morales, 2005:60).

En otra linea de trabajo profesional, podemos ubicar al fotografo norteamericano Charles
B. Waite, quien emigro a la ciudad de México en 1896 vy recorrio en los siguientes veinte
anos una buena parte del territorio nacional, registrando paisajes, vistas urbanas y
retratos por distintas partes del pais, combinando su labor para empresas nortea-
mericanas con la publicacion de sus fotografias en guias para viajeros, regisiros de
vistas arqueologicas para el Museo Nacional, imagenes periodisticas para revistas
ilustradas y vistas, paisajes y retratos para el floreciente negocio de las tarjetas postales,
entre otras actividades. La referencia a Waite nos sirve para acercarnos al universo
representado por otros extranjeros que laboraron durante el mismo periodo, tales como
Winfield Scott, Cox and Carmichael, Abel Brinquet, Gove and North y Jackson.

Entre la intimidad del retrato de estudio tipica de los Valleto, Lange, De la Mora y
Garcia y la diversidad de los espacios publicos captados por Waite y Scott y compania
proliferaron numerosos profesionales de la lente, quienes contribuyeron a difundir los
usos de la fotografia como nunca antes en la historia del pais. El comdn denominador
de todos los sectores y mayoria de las propuestas artisticas, comerciales o recreativas
esta representado por el halo del prestigio que emanaba de la camara fotografica a
finales del siglo. Incluso los opositores mas radicales del régimen porfiriano, como fue
el caso del famoso semanario El Hijo del Ahuizote, rindieron tributo al quehacer fo-
tografico como simbolo del progreso y contribuyeron a su divulgacion, identificando la
tarea politica de transformar el destino del pais con los nuevos parametros visuales.

La dltima década del siglo XIX y las dos primeras del XX cierran una primera etapa de
la historia de la fotografia en México; en dicho lapso se diversifican una serie de técnicas,
formatos, usos y manipulaciones de las imagenes fotograficas, que se iniciaron con los
daguerrotipos, los ambrotipos y los ferrotipos y se extendieron a las tarjetas de visita, las
visitas de paisajes naturales y urbanos, la estereoscopia y las tarjetas postales, asi como
los mas variados fotorreportajes periodisticos, todos ellos se encargaron de consolidar un
aprendizaje visual con importantes repercusiones en las actitudes y comportamientos de
los distintos grupos sociales y de divulgar una voluntad de documentacion que depositd
en la imagen fotografica las fantasias y anhelos caracteristicos de una sociedad cautivada
por el concepto de progreso(Casanova, Del Castillo, Monroy, Morales, 2005).
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La exploracion de los alcances de la fotografia en las distintas zonas del pais a
principios del siglo XX; muestran pistas importantes que apuntan a una dimension
regional de extraordinaria vitalidad, con rasgos y caracteristicas muy especificas.
Entre muchos de los referentes mas destacados de estas historias y rescatados en
forma reciente por investigaciones documentales, cabe mencionar a los fotografos
Romualdo Garcia, para el caso de Guanajuato y la dinastia de la familia Salmeron y
los Guerra para los estados del sur y sureste.

Por el estudio de Garcia, desfilaron todas las clases sociales de la época, lo que ha
convertido a sus imagenes en testimonios imprescindibles de la historia social y cultu-
ra del estado de Guanajuato y la zona centro-occidental del pais en el cambio del siglo.
En lo que toca a los Guerra y Salmeron, su cobertura fotografica fue muy amplia y
abarcO no solo el género de retrato, cartas de visita y tarjetas postales, sino registros
de muy diversa indole sobre la vida en las haciendas, rebeliones indigenas y conflictos
revolucionarios en aquellas zonas del pais.
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1.40 Atribuido a Louis Prelier, Puerto de Veracruz México. Diciembre de 1839, Daguerrotipo, 15.5 x 21.5.

1.41 Valleto Hermanos, Porfirio Diaz y su estado Mayor, ca. 1905.
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1.42 Valleto Hermanos, José de Teresa y Familia, 1.43 Valleto Hermanos, Sin titulo, ca. 1870. Coleccion

ca. 1900. Coleccion Taide Ortega. Gustavo Aménzaga Heiras.

1.44 Juan Antonio Azurmendi, Juan Antonio 1.45 Juan Antonio Azurmendi, Fotégrafo haciendo
Azurmendi e hijas con mascaras. Ciudad de México los preparativos para foto familiar, Ciudad de
1898, placa seca de gelatina 8x10"". Meéxico 1898, placa seca de gelatina 8x10”".
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1.46 Winfield Scott, La acarreadora de agua, Rivera de Chapala, Jalisco 1909. Positivo plata
/gelatina. Archivo General de la Nacién.

1.47 Winfield Scott, Nifia posando con cdntaro, México 1908. 1.48 Winfield Scott, Nifia perdida, 1908. Positivo plata
Positivo plata/gelatina. Archivo General de la Nacidn. /gelatina. Archivo General de la Nacion.
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1.49 Charles B. Waite, plantacion de caucho, en el Rio Michol, 1.50 Charles B, Waite, Vista de la costera desde el
Chiapas, 1901. Positivo plata /gelatina. Archivo General de la Nacién. poniente de la plantacion Lumija. Lumija, Chiapas 1901.
Positivo plata /gelatina. Archivo General de la Nacién.

1.51 Gove and North, San Francisquito. Ferrocarril Nacional .Estado de México, ca. 1885. Impresién Albumina 6x8". Fondo
de Cuhuacan. SINFO- Fototeca Nacional INHA.
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Capitulo 1l

Influencia Pldstica
(Romualdo Garcia)






Influencia Pldstica (Romualdo Garcia).

La capacidad de la fotografia para reproducir de manera fiel la naturaleza asi co-
mo las representaciones que de ella habia hecho el arte, fue uno de los hallazgos mas
notables del siglo XIX. Pese a largos tiempos de exposicion que requerian las técnicas
fotograficas iniciales, el retrato fue desde entonces un tema omnipresente u obsesivo
en cuya historia se entretejen los hilos del desarrollo tecnologico, la transformacion de
la sociedad y aspiraciones cambiantes de diversas culturas.

Hablar de la fotografia y de los fotografos decimononicos, es un tema por demas
apasionante, ya que tiene de suyo una gran carga de misterio y experimentacion;
es por demas evidente el cambio que la fotografia provoca entre 1850 y 1880, los
procesos fotograficos sufren también una vertiginosa transformacion: Daguerrotipos,
ambrotipos, ferrotipos y principalmente las tarjetas de visita, ampliamente y con
rapidez, se conocen y se comercializan en una gran parte del territorio nacional.

En la tranquilidad provinciana del Guanajuato Porfirista, destaca notablemente en esta
singular actividad, la figura y el profesional trabajo de Romualdo Garcia Torres (1852-
1930). Siendo sin lugar a dudas el retrato de estudio, el tema que mas trabajo y utiliz
inicialmente la técnica de colodion himedo y posteriormente la placa seca y en ello
desarrollo un trabajo profesional a lo largo de 30 anos.

El estudio de Cantarranas 34, se volveria un espacio para la representacion ideal; por-
que ahi se daria, a lo largo del tiempo, el acto suma del yo—representado: yo como mi
deseo de ser visto; yo y mi circunstancia; yo como quiero ser. Pero también yo en el taller
del fotografo, yo como €l me ve para ser visto por otros. Acto doble y complementario de
lo representado en donde la construccion retratistica parte, en principio, del deseo del
cliente por su esfinge (imagen) y en ello pondra mucho de su parte la actitud (el juego,
la seriedad, la solemnidad), la vestimenta (signo esencial de los deseos representa-
dos) o el alino o la falta de este, interactuando con la estructura de la mirada fotografica
(Rodriguez, 1998:4). Dando cuenta de esto en el siguiente texto:

Un poco aturdidos , los clientes recorren los sacos y los vestidos , no se atreven . Colgados

de ganchos, los trajes aguardan. También hay sombreros en el perchero.

—Escoja usted, escoja el que mas convenga a su personalidad.
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dPersonalidad? ;Qué es eso? Una mujer siente con sus dedos la tela y la hace pasar entre
su pulgar y su indice para ver si es percal. No no es percal, es demasiado elegante. No
escogen ropa de ricos, dejan el damasco y el terciopelo para los cortinajes. Solemnes, por
fin se deciden, ella por un traje de adelita, él de revolucionario.

—Detras de la mampara pueden cambiarse.

Romualdo Garcia en absoluto silencio, aguarda a que salgan timidos, alisandose el pelo.
—Aqui esta la carabina para usted y el sombrero para su marido.

La carabina fodavia tiene etiqueta.

La adelita presume su arma, el revolucionario el sombrero ancho. Ninguno sonrie. El
momento es trascendente, de toda eternidad. Romualdo no necesita decirles que no se

muevan; solos se paralizan. Tampoco les dice que miren a la camara, tienen los 0jos fijos
en ella. No respiran aunque el corazon les late como un pajaro enjaulado.

Romualdo indica:
—Pasen a recogerla la semana que entra.

Saben que la fotografia es constancia de que estan vivos y de que su vida no ha sido en
vano puesto que quedo impresa en la placa.” (Poniatowska, 1993: 9)

Ante sus obras se tiene la impresion que cada trabajo era para él nuevo e importante;
de que nunca se atenia a un método rutinario sino que cada caso, procuraba co-
piar intensamente la autentica e intransferible originalidad del rostro delante de él,
de la vivencia de su alma; nunca se repite... nunca deja de ser creador. Es lo que da
a sus fotografias el valor permanente... posee el talento muy poco comun de distinguir
entre lo secundario y lo esencial, a lo esencial se concreta; juntandose nuevamente
la basqueda del vivir y asi aprovechar las circunstancias (Garcia, 1998: 9).

Romualdo ingreso a la escuela de Belén para estudiar las primeras letras y pocos
anos después empezo a trabajar lavando frascos en la botica de Cenobio Velazquez.
Los nueve centavos que recibia por limpiar los recipientes en que preparaban y ven-
dian las formulas curativas constituyeron el primer sueldo de su vida; sin embargo
mas importante que esa remuneracion, que dificilmente podia aliviar su situacion y
la de su madre, fue la amistad con Vicente Fernandez, nacida quiza en esa céntrica
botica (Canales, 1998:15).

Vicente Fernandez era 16 anos mayor que Romualdo, compartia con él, origen sila-
oense, una orfandad temprana y la experiencia de un primer trabajo en la botica de
Don Cenobio, quien era ademas su tutor. Autodidacta en quimica y en fisica, siem-

7 Romualdo Garcia, Museo de arte contemporaneo de Monterrey mayo Agosto 1993, Museo del Palacio
de Bellas Artes, (Elena Poniatowska).



pre interesado por la medicina, el analisis mineralogico, el estudio de los fenome-
nos atmosféricos y la clasificacion de las especies animales, Fernandez era el prototi-
po de lo que en provincia decimononica denominaba un sabio, comprendiendo dentro
de este término el talento inventor y un conocimiento de tipo enciclopédico. Este
hombre una de la mayores glorias del colegio del estado y la cultura guanajuatense,
fue quien ensend a Romualdo algunos de los principios basicos de quimica y fisica,
que mas adelante lo llevarian a la fotografia.

No se sabe con certeza si los rudimentos de ésta fueron descubiertos a Garcia por el
propio Vicente, pero es posible que asi haya sido. Principalmente porque, desde los
anos cincuenta los establecimientos para sacar retratos con el daguerrotipo empeza-
ban a proliferar en los principales barrios de la Repblica, aunque la fotografia seguia
siendo, sobre todo en provincia, una novedad tanto magica cuyos secretos no se re-
velaban por completo mas que a los hombres de ciencia. Y en segundo lugar porque
los muchos intereses de Vicente Fernandez estuvieron en los procesos fotograficos
y la experimentacion con ellos.

Un historiador guanajuatense senala que él fue uno de primeros que hizo progresar
a la fotografia gracias, a sus vastos conocimientos en las ciencias fisico—quimicas,
el bello arte de la fotografia. Abrio un gabinete de fotografia para el pablico y con
sus procedimientos de dicho arte, logro muy hermosas fotografias en tiempos en que
apenas si se obtenian aqui muy imperfectos trabajos de esta indole. Pese a que no
se tiene la seguridad de que Fernandez haya abierto un estudio fotografico y algunas
versiones senalen que solo tomase fotografias para divertirse en sus ratos de ocio,
pese a que sobre la época y las condiciones en que le dio clases a Garcia haya
gran escasez de informacion, es claro que este ingreso al mundo fotografico por el
camino de un conocimiento cientifico elemental, adquirido improvisadamente y casi
domeésticamente (Canales, 1998).

Sin embargo no fue la fotografia su tnico interés, antes de pensar si queria dedi-
carse a ella entro a la Escuela de Artes y Oficios, que el gobernador Florencio Antillon
fundara en 1873. En esa escuela, perteneciente al Colegio del Estado y situada a es-
paldas del templo de la Compania, Romualdo estudio pintura y musica. De su maestro
Jeslis Monroy egresado de la Academia de San Carlos, donde habia sido alumno de
Pelegrin Clave y Salome Pina, copio sin mucha destreza algunos cuadros al oleo, pero,
aunque siempre mostro gran entusiasmo y dedicacion para los temas caracteristicos
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del academismo decimononico, la pintura no pudo convertirse en su medio de vida.
La musica fue, a decir de su hija, su segunda naturaleza, la que le proporciond su
primera profesion en una fecha imposible de precisar (Canales, 1998: 17).

Habiendo aprendido a tocar varios instrumentos y urgido de recursos economicos
para mantener a su madre, Romualdo Garcia ingresdo como ejecutante de flautin a la
banda del Primer Regimiento Ligero de Guanajuato, dirigido por Telésforo Vargas, el
silaonse percibia un sueldo bastante aceptable. No obstante Garcia siempre pugnan-
do por elevarse empezO a tomar fotografias.

Al haber contraido matrimonio en 1886 con Maria Guadalupe Martinez, Romualdo
dijo ser filarmonico de profesion, aunque ya para entonces habia comenzado a hacer
sus primeros trabajos fotograficos, sin apartarse de la masica, al lograr sus ensayos
dentro de la fotografia con tanto éxito se entusiasmo y comenz a retratar amigos, a
esto y lo otro. Le pagaban bien vy le fue dedicando mas tiempo, hasta que se dedico
de lleno. De hecho el dinero para casarse salio de sus incursiones en la fotografia,
sin embargo sus condiciones de trabajo eran muy precarias; instalado con su joven
esposa en su casa de la subida de Zapote, realizaba los complicados procedimientos
fotograficos en forma enteramente domeéstica y con la sola ayuda de su muijer.

Era todavia la época de las placas de colodion hliimedas, suerte que cada fotografia
implicaba desgrasar, pulir y lavar muy bien, recubrirla uniformemente con una ca-
pa de colodion y una vez evaporado el éter o solvente se sumergia en una solucion
de nitrato de plata para sensibilizarla; se tomaba entonces la foto propiamente dicha,
pero la placa tenia que llevarse inmediatamente al cuarto obscuro para ser revelada
estando aun himeda ya que de lo contrario perdia sensibilidad.

Los medios para abrir su estudio profesional le llegaron gracias a una idea, en la que
se combinaron su creciente interés por la fotografia con algunas de sus inquietudes
plasticas. Como era amigo del capellan de La Compaiia, el fotografo le propuso utilizar
ciertas imagenes que ornaban el templo, a fin de formar un cuadro o composicion
biblica que el retrataria y luego reproduciria para vender. El clérigo acepto y Garcia
puso manos a la obra: organizd con dos o tres figuras la escena del encuentro entre
la Virgen y Cristo camino al Calvario, y tomo la fotografia, saco copias de todos los
tamanos y no tardo en recibir frutos del comercio de estas estampas religiosas. Con
la ganancia pudo abrir su estudio en la calle de Cantarranas, el cual no tardo en ser
el mas famoso de la ciudad (Canales, 1998: 19-20).
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2.1 Romualdo Garcia.

El invento de la fotografia en la primera mitad del siglo pasado despertd el interés
de los espiritus mas avispados que, al tiempo que manifestaba su admiracion por
la maravilla técnica, se preguntaban por los usos que podrian darseles, y se dispo-
nian en participar de la aventura. Muchos de los grandes fotografos del siglo XIX
fueron atraidos en un primer momento por un interés cientifico que, mas adelante, se
transformaria en dominio de un oficio y un arte.

Garcia es uno de esos espiritus precursores. El marco historico que lo define es
el Porfiriato. El lugar donde se desarrolla es en la Ciudad de Guanajuato, que era
entonces una de las poblaciones mas importantes del pais tanto en lo politico y
economico como en lo cultural (Trevino, 1993: 8).

Romualdo Juan Garcia Torres nacio el 6 de febrero de 1953 en Silao, Guanajuato,
estudia pintura y arte en lo cual no sobresalid y masica de la cual hizo su primera
profesion. Desde joven mostrd una singular curiosidad cientifica. Su conocimiento de
los principios de la quimica y de fisica lo condujeron a interesarse por la fotografia,
que era por aquel tiempo una novedad.

En 1878 abre su primer estudio fotografico, en el corazon de la ciudad de Guanajuato;
desde entonces, y hasta 1914, sera el fotografo por excelencia de la sociedad guana-
juatense. Ante su camara transitaran clientes de todas las profesiones y de todas las
clases sociales, desde los mas humildes mineros y jornaleros hasta los terratenien-
tes y la clase politica porfiriana (Trevino, 1993: 59).

La enorme aceptacion que el trabajo de Garcia logro entre la poblacion guanajuatense
se vio acrecentada por el prestigio que obtuvo al concedérsele a sus retratos una
medalla de bronce en la exposicion universal de Paris de 1889. Dueno de un negocio
floreciente, tuvo un equipo fotografico de alta calidad y procurd mantenerse informa-
do de los adelantos técnicos y novedades relacionadas con su trabajo. Fue por otra
parte, uno de los introductores del cinematografo Lumiére en Guanajuato.

En 1905 ano en el que una gran inundacion arraso casas y comercios en la ciudad,
Romualdo fue uno de los mas afectados; al perder su estudio fotografico y la totalidad
de sus negativos, su obra previa a ese ano, a excepcion de las impresiones fotograficas
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que sobrevivieron en posesion de sus clientes. Al ano siguiente, vuelve a abrir su
estudio en otro local de la calle de Cantarranas. En esta nueva etapa se encargara de
seguir tomando retratos, pero deja en manos de sus hijos el trabajo de laboratorio.

A lo largo de los dltimos anos del Porfiriato y hasta 1912 el estudio de Romualdo
Garcia e Hijos se mantuvo muy activo. Pero a partir del derrocamiento de Madero y el
desencadenamiento de la lucha armada, el trabajo comenzd a mermar: escaseaban
los clientes, el dinero cambiaba constantemente de valor, y finalmente fue imposible
conseguir materiales fotograficos importados (Canales, 1998).

Obligado por estas dificultades, abandona poco a poco su estudio a partir de1914, para
dedicarse a la pintura. Muere quince anos mas tarde después de haberse retirado de
la fotografia, el 17 de julio 1930.
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2.2 Predecesores a Romualdo.

Aunque el decaimiento economico y la relativa incomunicacion de varias zonas de
provincia durante la mayor parte del siglo XIX eran condiciones en las que muy dificil-
mente podia desarrollarse la fotografia, Guanajuato contaba, ya para el momento en
que Romualdo abrio su establecimiento, con una tradicion fotografica fundada por
figuras casi olvidadas. Entre ellas el nombre del francés Emil Mangel Dumesnil bien
puede considerarse como punto de partida, ya que algunas imagenes hechas en Gua-
najuato en época muy temprana aparecen firmadas por él, y su apellido Mangel.

Mangel Dumesnil fue indudablemente un pionero de la daguerrotipia en México, al que
siguieron hombres como Halssey y Jacobi sin embargo en la obscuridad de las etapas
iniciales de la fotografia se esconden muchos motivos de esos primeros fotografos con-
temporaneos de Daguerre, que, aunque pronto emprenderian la comercializacion
del joven invento, conservaron durante un tiempo el espiritu aventurero y un tanto
romantico. De Emil Mangel Dumesnil ignoramos las causas y las condiciones de su
trabajo en la region; no obstante, su presencia en la ciudad de Guanajuato, constituye
uno de los puntales de la fotografia local, al lado de los daguerrotipistas mexicanos y
extranjeros cuyos nombres casi todos se han perdido (Canales, 1998: 21).

Sobre los anos 1850, época aun muy temprana de la fotografia se puede hablar con
mayor certeza, ain cuando el fotografo del que se tiene noticia no lo haya sido en
forma profesional. Francisco Leal del Castillo (1818 - 1884), destacada personalidad
guanajuatense que ocup0 varios cargos pablicos después de participar en el Congreso
Constituyente de 1857 empez0 a producir imagenes fotograficas alrededor de 1852,
captando escenas de la ciudad de Guanajuato y el mineral de la luz, grupos de
mineros y rostros de algunos de sus contemporaneos. Sus calotipos, nombre dado a
las fotografias tomadas segin el procedimiento de Fox Talbot, constituyen interesantes
muestras de una joven fotografia provinciana salida de la aficion de un guanajuatense
cuyos intereses eran tnicamente de otro tipo. En efecto para Francisco Leal del Castillo,
miembro de una sociedad Mexicana de Geografia y Estadistica y socio fundador de la
Union Médica de Rio de la Loza, los procesos fotograficos eran, mas que importantes
por si mismos, un medio ideal para desarrollar su naturaleza de hombre inquieto.
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La relacion entre el quehacer fotografico y la vocacion cientifica se mostraria otra vez
con claridad no solo en el caso de Vicente Fernandez sino también en el propio hijo
de Leal del Castillo. Mariano Leal y Zavaleta, fisico y meteorologo que viviera, a decir de
sus coterraneos, “en la plenitud de la ciencia”, tomo innumerables fotografias de Guana-
juato y Leon desde los anos ochenta, es decir, justo por el tiempo en que Romualdo
Garcia abria su estudio en Cantarranas. Aunque las inquietudes caracteristicas de
su profesion lo llevaron mas que nada a plasmar fendmenos meteorologicos, Leal
y Zavaleta se aboco también a la tarea de escribir un libro sobre “arte fotografico”
misma que abandono cuando cayd en sus manos “El Fotografo Retratista”? Pequena
obra de C. Klary que el fisico optd por traducir del francés (Canales, 1998: 23).

El librito escrito por Klary probablemente escrito en los anos setenta con el propio
proposito de “inculcar a los fotografos... algunas reglas y principios artisticos”, fue pu-
blicado en la ciudad de Leon en 1892, en la traduccion castellana de Mariano Leal. El
hecho ademas de sugerir un mercado de venta de obras de ese tipo, ilustra claramente
la preocupacion fotografica por parte de los hombres de ciencia de la época.

No obstante, antes de que cobrara fama el establecimiento de Romualdo, el fotografo
mas conocido de Guanajuato era Vicente Contreras, de cuyo taller de la plaza mayor
—hoy Plaza de la Paz— salieron casi todas las cartes de visite que circularon por la
ciudad desde poco después de la intervencion francesa. Contreras es practicamente
el primer gran fotografo comercial del que se tiene noticia, aunque no es dificil que
haya habido quienes le precedieran o hicieran competencia, sobre todo considerando
el éxito que hacia los anos setenta alcanzaron las tarjetas propuesta por Disdéri.
Vicente Contreras quien retratara al propio Romualdo durante sus anos de musico y
estudiante de pintura, enfrento serios problemas economicos en 1889 y en octubre de
1892 cerrd definitivamente su gabinete (Canales, 1998).

Independientemente de los varios géneros de la fotografia que deben de haberse hecho
en Guanajuato desde la llegada de los primeros daguerrotipistas hasta la pen(ltima
década del siglo, la fotografia de registro o paisaje tomada quiza por alguno de los
muchos fotografos itinerantes caracteristicos de este periodo, es fundamentalmente
dentro de la linea de Vicente Contreras, donde se inserta la obra de Romualdo Garcia,
fotografos provincianos de estudio.

8 fotografo al que le falte el sentimiento artistico o mejor dicho el alma artista, nunca llegara a ser mas
que esqueletos sin vida; pues la copia servil de la naturaleza no exige mas habilidad que una modesta 80
capacidad. C.Klary, EI Fotografo Retratista, 1892.



2.3 Estudio Fotogrdfico, Materiales y
Forma de Trabajo de Romualdo Garcia.

El estudio de retratos de Garcia fue abierto al publico hacia el ano1887, ubicado en el
corazon de la ciudad, sobre la calle del Famoso Teatro Principal, el estudio ostentaba
un letrero exterior que decia <<Fotografia Instantanea>>y que constituia la Gnica pro-
paganda del establecimiento. Las dos palabras que anunciaban a los transelntes el
nuevo local, comprendian todo un adelanto fotografico, que los guanajuatenses co-
nocieron gracias a Romualdo Garcia. En efecto los estudios hechos en Cantarranas ya
no procedian de las placas hiimedas que €l mismo habia empleado hasta poco tiempo
antes, sino de placas secas que al no tener que prepararse facilitaban enormemente
el procedimiento fotografico.

Esas nuevas placas, que en buena medida liberaron a los fotografos de su antiguo
quehacer de quimicos y abrieron el camino hacia la masificacion de la fotografia,
llegaran a Guanajuato solo poco después de que se popularizaran en Estados Unidos y
Europa, aunque la basqueda para lograr fotografias con placas secas se habia iniciado
desde los anos setenta, no fue hasta principios de la siguiente década cuando se
perfecciond la formula para prepararlas y se lanzaron al mercado con éxito creciente.

Asi pues Romualdo Garcia forma parte de esa generacion de fotografos que vive la
transicion entre un oficio todavia vinculado a las tareas y preocupaciones de tipo
cientifico y otro basado en los avances de un tecnologia especializada que habria de
perfeccionarse dia con dia; en medida que se lo permitian las condiciones de provin-
cia, €l se incorpora a los adelantos técnicos de su tiempo y es gracias a ello que logra
satisfacer una mayor parte de la demanda de los retratos fotograficos, durante casi
treinta anos. La importancia de su trabajo, se deriva en gran medida de la manera en
que reane el desarrollo tecnologico general de la fotografia y el particular espiritu de
modernidad que alienta el porfirismo (Canales, 1998: 25- 27).

Si algo ilustra claramente el lugar que ocupa Romualdo dentro de la sociedad
mexicana de fin de siglo es su participacion en varios concursos internacionales de
la época y muy especialmente, en las exposiciones universales de Paris, organizadas
bajo el signo del progreso racionalista caracteristico del siglo de la industrializacion
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que mostraban al mundo como todo o casi todo era una mercancia. Ofrecieron asi,
entonces al guanajuatense exhibir algunas de sus imagenes, presentando algunos
retratos de Garcia, que le valieron su primera medalla de bronce.

Once anos después 1900, el fotografo figura una vez mas entre los participante de esos
“Monumentos de la Burguesia”, segin llamo Walter Benjamin a las muestras universales
sin embargo de acuerdo a lo que apuntan Espinosa y Sanchez Almaguer, en esa segunda
ocasion las imagenes enviadas no fueron retratos, sino vistas campestres, nubes y otras.
En realidad el senalamiento de esos autores constituyen una de las pocas referencias
que se tienen sobre el trabajo de Garcia fuera de su estudio, pues practicamente todo
el material que se conserva es de su quehacer retratista (Canales, 1998).

Como es natural los premios conferidos a Romualdo se convirtieron en la mejor pro-
paganda para su estudio, ya de por si famoso. Las medallas de Paris fueron una es-
pecie de sello de garantia de sus trabajos fotograficos, los guanajuatenses, atraidos y
complacidos por el prestigio, afluyeron a su establecimiento en nimero creciente; a
la emocion de retratarse se sumaba la confianza en una calidad puesta a prueba en
el extranjero y la satisfaccion personal de posar no para el fotografo de la ciudad, si
no para el artista reconocido. Asi entonces hombres y mujeres de todos los origenes
y edades, de todos los oficios y fortunas acudieron a Cantarranas 34 para retratarse;
pocos serian los que no posaran siquiera una vez para la camara de Garcia, la
mediana y la alta burguesia sellaban con un retrato cada acto importante de su vida,
y los mas pobres aunque no podian hacer lo mismo, casi siempre trataban de hallar
la manera de mandarse hacer por lo menos una fotografia.

En realidad pese a que la imagen fotografica era el resultado de una cultura y una
tecnica dominadas por el gusto y las preocupaciones burguesas del siglo XIX, el
desarrollo tecnologico mismo que fue sacandola de su ambito original burgués y
relacionandola de muchas maneras con otras esferas de la vida el trabajo del guana-
juatense ilustra, bien este proceso.

En la era de la masificacion de la fotografia ya no se retrata solamente a los héroes,
los reyes o los ilustres, sino también a las filas de la clase media y la clase trabajadora;
siguiendo la tendencia inevitable de los tiempos, capta en sus placas, ademas de las
caras de la aristocracia y la burguesia local, los rostros de una poblacion que, aunque
insatisfecha en mas de un sentido, también quiere tener y dejar constancia de si
misma (Canales, 1998:32).
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Me acuerdo yo de uno que nos cayo en gracia porque...fue un grupo a retratarse con mi
papa y uno de ellos era el que tomo la palabra. Por alguna circunsitancia estabamos alla en
la fotografia, estaba yo chiquilla, pero se me quedo que, él que tomo la palabra le dijo a mi
papa: <<Aqui venemos a que nos haga favor de retratarnos, semos siete, todos peladitos>>.
EI' mismo trato, el mismo cumplimiento para todo el mundo. ?

Y si efectivamente, entre los modelos no solo estuvieron los habitantes de la ciudad de
Guanajuato y las minas de sus alrededores, sino también gente de las haciendas, los
ranchos y las poblaciones vecinas que aprovechaban el viaje a la capital del Estado
0 lo hacian expresamente para retratarse. Esta diversidad de tipos y clases sociales
confiere a su trabajo gran parte de su valor como documento de todo un momento
historico de la provincia.

Retratarse seguia siendo una especie de ceremonia, una suerte de rito social cuya
importancia se acentuaba con todos aquellos elementos que la técnica y la moda
obligaban a emplear. En Cantarranas 34, tras esperar un rato en la pequena sala de
recepcion, de cuyas paredes colgaban las tablas de precios, iguales para todos, los
clientes eran introducidos al lugar donde deberian posar, ese sitio “a medio camino
entre la ejecucion y representacion, entre la camara de tortura y el salon del trono”.

El estudio era similar a casi todos los de aquel tiempo y se componia de un techo
de vidrio, tres paredes de calicanto y otra de cristales sostenidos por un armazon de
madera, de los muros que quedaban frente a frente colgaban juegos de cortinas blan-
cas y negras para graduar la luz del techo y el ventanal lateral; de la otra pared de ca-
licanto pendian los llamados fondos de paisaje, que podian subir y bajarse segin el
temay las preferencias del fotografo. La iluminacion era completamente natural y solo
se dirigia a los puntos deseados mediante pantallas blancas que proyectaban o hacian
rebotar la luz.

Vestidos y peinados especialmente para el retrato, los modelos posaban entre colum-
nas balaustradas sin continuidad, escaleras difuminadas entre la sombra y sillones
de terciopelo en mitad de un jardin ficticio; los telones de fondo, hechos de yeso y
albayalde y pintados al gouache, constituian parte fundamental de ese escenario pre-
fabricado en el que parecian realizables, al menos momentaneamente, las ilusiones y
las aspiraciones de cada hombre y cada mujer que pasaban por la lente de Romualdo.
En la irrealidad de una vegetacion inventada y la elegancia de una sala de utileria,

9 Entrevista de Claudia Canales a Adriana Garcia.
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el acto de tomarse una fotografia conservaba mucho de la magia y el encanto de las
primeras etapas de la fotografia. ES por eso, un caso célebre dentro de las image-
nes mexicanas. Porque al contrario de retratar solo a un cierto sector social, su
vision fotografica fue mucho mas amplia. Romualdo es por ello un clasico de nuestra
fotografia (Canales, 1998).

2.1 Pareja Hombre y Mujer, Romualdo Garcia, Ca.1910.
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2.4 Las Camaras Fotogrificas de Don Romualdo Garcia.

Entre 1887 y 1914 no hay en Guanajuato un solo fotografo que pueda significar una
competencia amenazante para esa especie de monopolio que era el estudio de Garcia,
pese a que en €l se emplearon de aprendices algunos jovenes como los hermanos
Alberto y Jorge Avila, que abririan mas tarde sus propios gabinetes fotograficos.

Como cualquier artesano que se identifica plenamente con su oficio y logra desempe-
narlo con éxito notable, Romualdo transmitiria a sus hijos los secretos de su quehacer,
llevandolos a trabajar a su lado desde muy ninos. Su hija mayor Sara, colabord
intensamente con el trabajo de laboratorio hasta poco antes de contraer matrimonio y
los dos varones, Manuel y Salvador, siguiendo la tradicion del padre, se harian fotografos
profesionales. Las otras cuatro mujeres que componian la descendencia no trabajaron
con él, pero vivieron familiarizadas con los problemas y adelantos de la fotografia.

En general, los materiales fotograficos los adquiria en las grandes casas distribuidoras
de la ciudad de México o bien directamente de los fabricantes europeos y norteameri-
canos a quienes hacia pedidos por catalogo. De sus frecuentes viajes a Meéxico
regre-saba con: papel, placas, camaras, en fin lo mas actual lo mejor en material
y equipo. La pequena coleccion que se conserva de sus aparatos, muchos ya en
muy mal estado, muestran un equipo bastante completo y nada rudimentario para la
época: lupas, lapices y bastidores para el retoque de negativos, tanques, recipientes
y soluciones para el revelado, apoyadores de cabeza, lentes de la optica parisiense
Darloz y el racteristico tripié de madera en el que se colocaban las camaras, y detras
del cual el fotografo, cubria su cabeza con una franela oscura, tomaba las imagenes.
Ademas de esos y muchos otros enseres Romualdo poseia varias camaras: La Ideal
(8x10™), de madera y con fuelle, fabricada por Rochester Optical Company; otra de la
firma Richard Wittman de Dresde, con iguales caracteristicas; otras mas, también de
madera y con fuelle, para negativos de 4x5” y la Auto Graflex Curtain Aperture (5x77)
de la Eastman Kodak(Canales, 1998:39 - 41).

Aunque resulta imposible determinar cual de ellas era la favorita, es claro que las
placas que mas utilizo fueron las de 10.8 x8.2cm (4.4 x 3.57), las de 16.3 x 10.7cm

(6.4 x 4.3”) y, en menor escala, las de 20.3 x 16.4cm (8 x 6.57).
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Camara Ideal 8x10”

Camara Auto Graflex 5x7”

Camara 4x5” (sin marca)

2.2 Camaras utilizadas por Romualdo Garcia.
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Lente Darloz (Optica francesa) para
camara de placas de vidrio.

Bastidor para retoque de negativos.

Tripié con camara 8x10” (sin marca)

2.3 Aditamentos.
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2.5 Técnicas Fotogrdficas Utilizados por Romualdo.

De Romualdo podemos decir que trabajo con tres técnicas fotograficas:

El colodion hiimedo es un procedimiento fotografico creado en el ano de 1848 por
Gustav Le Gray, quien fue el primero en iniciar un procedimiento con este compuesto,
consiguiendo imagenes mediante el revelado con sulfato de protoxido de hierro.

Posteriormente Scott Archer retoma la experiencia de Le Gray perfeccionando el
proceso. La técnica supone la utilizacion del colodion, coloide obtenido a partir de
algodon de polvora (nitrato de celulosa o piroxilina) disuelto en una mezcla de alcohol
y éter, formando una especie de barniz que se aplica en placas de vidrio, que permite
la obtencion de imagenes nitidas en negativo o incluso en positivo.

Se llama colodion himedo porque la placa ha de permanecer hlimeda durante todo el
procedimiento de toma y revelado de las imagenes. Esto suponia que los fotografos tenian
que llevar consigo el laboratorio, a fin de preparar la placa antes de la toma y proceder a
revelarla inmediatamente. Generalizando asi el uso de tiendas de campana o carromatos
convertidos en laboratorios para los fotografos que trabajaban en el exterior.

Otro de los grandes inconvenientes de este método era el de la fragilidad de las
placas de cristal empleadas como soporte que en multitud de ocasiones acababan
rayadas o rotas.

Con el empleo de este procedimiento se consiguio reducir el tiempo de exposicion
a un maximo de trece segundos y a un minimo de un segundo, lo cual provoco
una disminucion de los costos. Otra de las grandes ventajas era la estabilidad de la
emulsion empleada y esta predomino cerca de 1890 (Chavez, 2010: 53).

Poco mas adelante se dedica de forma profesional a la fotografia, aparecen las
placas negativas de gelatina, que fue un enorme avance ya que simplifico de forma
considerable el trabajo, redujo los costos y la hizo mas accesible al publico en general;
iniciaba entonces la era de la fotografia instantanea.

Maddox habla de un nuevo coloide que revolucionaria la industria fotografica: la
gelatina y lo publico el 8 de septiembre de 1871 en el British Journal Photography.

88



Mas tarde, en 1878, Charles Harder retomo la experiencia de los trabajos realizados
por Maddox, logrando mantener mas estable la emulsion fotografica de la gelatina.
Este avance le permitio al fotografo preparar con anticipacion las placas negativas y
revelarlas después en su laboratorio.

La gelatina es una proteina de origen animal y se obtiene con la ebullicion prolongada
en agua de los cartilagos de algunos animales y de la cola de algunos peces, la so-
lucion resultante sirve como aglutinante que contendra las sales de bromuro, cloro
y yodo; con esta solucion se cubrira la placa de vidrio. Luego se sumergia en un
compuesto de nitrato de plata, que reacciona con los haluros presentes y se forma
bromuro de plata, esto hacia a la placa mucho mas sensible a la luz. La placa podia
ser expuesta, una vez que secara completamente, a diferencia del colodion, que solo
podia ser expuesta en estado htimedo (Chavez, 2010: 56-57).

Y por dltimo la pelicula de seguridad, éstas eran placas ya preparadas las cuales,
reducian considerablemente el tiempo de exposicion a la luz y su costo, aprovechando
asi los avances vy facilidades que brinda este nuevo proceso fotografico.

La pelicula de seguridad se elabora a partir de celulosa tratada con acido acetico y
plastificantes, que producen acetato de celulosa. Actualmente se fabrican de triacetato
y poliéster, esto lo hace menos susceptibles a la combustion y su tiempo de vida es
mas prolongado. Es de uso hasta nuestros dias (Chavez, 2010).
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2.6 La pérdida y recuperacion de su Estudio Fotogrifico.

Uno de los acontecimientos que perturbo la calma provinciana de la ciudad de Gua-
najuato durante la dictadura de Diaz fue la gran inundacion de 1905. La situacion
geografica de la poblacion, materialmente sumida en la estrechez de un profundo
valle del centro de la Republica, habia expuesto a la ciudad desde los dias de su
fundacion a los torrentes que bajaban de los montes vecinos y se abren camino hasta
precipitarse en los llanos de Silao (Canales, 1998: 43-48).

La construccion de puentes, ductos y presas para contener agua fue una de las
principales preocupaciones de las autoridades locales que, no obstante, casi cada
ano tenia que socorrer a algun barrio amenazado por las avenidas en temporadas
de lluvias. Aunque durante el régimen de Diaz la fisonomia de la poblacion y sus
alrededores se vio modificada por las obras de ingenieria hechas, entre otras cosas,
para proteger a los habitantes de las inundaciones, el 30 de junio de 1905 una fuerte
tormenta se desatdo sobre los cerros de la Presa de la Olla, desde donde bajo en
forma de rio hasta la ciudad. En algunos puntos el agua subid hasta metro y medio,
causando incontables destrozos; sin embargo, las pérdidas y el miedo sufrido ese dia
de junio seria algo sin importancia, comparado con lo que habrian de padecer los
guanajuatenses pocas horas después.

El sabado 1° de julio, cerca de las cuatro de la tarde, los aguaceros torrenciales que
asolaron el valle se convirtieron en una furiosa creciente, lanzada sin clemencia sobre
Guanajuato. Desde la presa de la Olla, cuyo bordo fue rebasado y cubierto por las
aguas formando de él una cascada, esta se abrio paso entre las calles, comercios y
fincas llegando hasta el centro de la ciudad arrasando practicamente con todo.

En algunos lugares el nivel del agua alcanzo hasta cuatro metros altura; mucha
gente murio ahogada y arrastrada por la fuerza de ese rio de lodo, troncos y tablas.
Barrios enteros desaparecieron 1o que hoy se conoce como Plazuela del Hinojo era
un conglomerado de casitas y casas mas o menos humildes tan apinonadas que
formaban callejoncitos por donde no cabia un paraguas abierto; la poblacion vivia
de esta manera, aquella tarde de verano de principios de siglo y considerarse la
inundacion mas grande de la que se tenia memoria.
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Guanajuato fue declarado zona de desastre. La ciudad sin drenaje, sin luz eléctrica,
sin provisiones, sin vias de comunicacion y un monto altisimo de pérdidas humanas
y materiales; el apoyo econdmico para su recuperacion afluyd generosamente por
parte de pueblos y municipios vecinos, los gobiernos de los estados, el erario federal,
instituciones de beneficencia de casi todo el pais, algunas companias extranjeras y
una gran cantidad de particulares.

Pocos fueron quienes no se vieron afectados por el desastre. En Cantarranas, el
platero Tranquilino Zepeda murio ahogado, en el interior de su taller. Coincidencia pa-
recida a la que hubiera vivido el fotografo de no haber sido porque, alterado por la
inundacion de la tarde anterior, el 1° de julio, viendo nubarrones que desde el medio
dia cubrian el cielo, decidio cerrar temprano y regresar a su casa.

A los pocos dias de la tragedia, después de muchos trabajos logro abrir la puerta
de su establecimiento, se encontrd con que todo estaba echado a perder por el
fango. Los fondos del paisaje, despintados vy las sillas rotas o deformadas por la hu-
medad; varios aparatos, completamente inutilizados, el archivo entero de negativos,
convertidos en bloques de vidrio, mazacotes de cristal y gelatina de los que casi nada
podia rescatarse. Las miles de imagenes que Romualdo Garcia habia tomado a lo
largo de 18 anos fueron devoradas por el agua, perdiendo asi uno de los testimonios
graficos mas importantes de Guanajuato. Todo lo que hoy se conserva de su obra, a
excepcion de una que otra foto en manos de particulares, es por desgracia, posterior
a la inundacion de 1905 (Canales, 1998).

Para Romualdo los dafnos a su estudio implicaban, al igual que para todos aquellos
con tiendas y medios de produccion destruidos, la ruina economica de la familia. De
todo lo arrasado en Cantarranas 34, lo Gnico que pudo aprovecharse para obtener
una minima ganancia fueron los negativos. Efectivamente fuera de esas placas de
cristal por las cuales no le deben haber pagado mucho y uno que otro mueble y
artefacto salvado por milagro, el fotografo estaba, como mucha gente en la ciudad, a
merced de la ayuda que las juntas de auxilio.

Segun lo que el propio Garcia informo a los organismos correspondientes, los danos en el
estudio ascendian a 825 pesos cantidad que aunque considerable, constituia una de las
mas bajas en la lista de manifestaciones por perjuicios, donde casi todos los comercian-
tes y los artesanos damnificados aparecian reportando pérdidas por mas de mil pesos.
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Desgraciadamente no se sabe a cuanto ascendian el capital invertido en el gabinete
fotografico hasta antes de la inundacion, pero lo que si parece evidente es que Garcia fue
apoyado ampliamente tanto por autoridades como por la sociedad en general, gracias a
lo cual pronto empezo a recuperarse. Mientras un notario ptblico tramitaba la entrega del
dinero y Romualdo iba reponiendo poco a poco los materiales perdidos, en el patio de la
casa de la familia Garcia se improviso un gabinete donde el fotografo, estimulado por sus
coterraneos, reanudo su trabajo con buen éxito (Canales, 1998:49-53).

Todas estas muestras de reconocimiento prueban, el prestigio alcanzado a traves
de 20 anos de trabajo, constituyeron un fuerte aliciente para el fotografo, quien un
ano después de la inundacion a mediados de 1906 volvio a abrir su estudio. Aunque
también en la calle de Cantarranas, el nuevo local no estaba en el mismo lugar que
el anterior, sino unos metros mas adelante, en los niameros 43 y 45. Ahi bajo un le-
trero que anunciaba a “Romualdo Garcia e Hijos”, haciendo pablico por vez primera
el trabajo de Sara, Manuel y Salvador, se tomaron casi todas las imagenes que hoy
se conservan de la obra de Garcia. En realidad se trataban de dos establecimien-
tos, uno de los cuales funciond como una especie de merceria y papeleria durante
algin tiempo, este nunca aportd ganancias al fotografo, quien mas bien lo abrio, segln
sus propias declaraciones, con el objeto de ir educando a sus pequenos hijos en el
trabajo; ninglin miembro de la familia pudo atender el pequeno comercio y comenzo
a formar parte del estudio. La trastienda fue convertida en cuarto oscuro, y se puso
junto a la ventana la mesita donde se retocaban los negativos y sobre el mostrador se
coloco el instantero utilizado para medir el tiempo de la luz que requerian las placas,
todavia de vidrio.

Sara, Manuel y Salvador, aunque ya bien entrenados en todos los aspectos del quehacer
fotografico, continuaron realizando basicamente el trabajo de laboratorio; Romualdo
liberado en cierta medida de las tareas mecanicas, se dedico casi exclusivamente a la
toma de retratos y al retoque de los negativos. Pese a la importancia de las técnicas
de revelado e impresion; que de ningtin modo pueden desligarse del contenido de la
fotografia, Garcia siguio siendo, dentro de esa especie de industria familiar, el creador,
el artista de imagenes, el fotografo.
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2.4 La familia Garcia en pleno, ca. 1915.
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2.7 La Obra Fotogrdfica.

Los miles de retratos hechos por Romualdo Garcia forman un magnifico cuadro de las
costumbres, tipos y clases sociales de Guanajuato de principios de siglo; sin embargo
la importancia de su trabajo radica en gran medida en la variedad de sus retratos y la
diversidad de sus modelos, en esa multiplicidad de rasgos y actitudes existentes entre
la hija del gobernador y el arriero, la mujer campesina y el director del banco, las
imagenes se complementan o contraponen, se niegan o afirman unas a otras, mues-
tran a su modo la tension historica entre las clases de una sociedad en los comienzos
de una revolucion.

Las fotos de Romualdo, aunque también deben contemplarse por separado, requieren
sobre todo de una mirada que sepa verlas en unidad que les confiere el ser testimo-
nios de una misma formacion social y una época. Probablemente lo que se ve des-
de esta perspectiva rebase por mucho la intencion del fotografo, quien quiza nunca
pensd en hacer una especie de tipologia social que hoy constituyen sus retratos
(Canales, 1998:55-56).

No obstante, al margen de las consideraciones estéticas que también habria de tomar
en cuenta, es esa riqueza de grupos y clases captada la que le da gran parte de
su valor. Entre la diversidad de angulos y poses que facilita la camara fotografica
Garcia prefiere el retrato de cuerpo entero; colocados generalmente en el centro del
escenario, los modelos se entregan de pies a cabeza a los ojos del fotografo y su ata-
vio, del sombrero a los zapatos rodea, por asi decirlo, el contenido del rostro. Se trata
no de un retrato en el que los rasgos del rostro sean el elemento primordial, sino un
retrato en el que el cuerpo y su envoltura tienen un papel tan importante como los
fondos de paisaje, las mesas y las sillas que sirven de apoyo; todo sigue haciendo
pensar en una especie de teatro en el que el actor, no se concibe sin vestuario, ni el
argumento sin escenografia.

Es entonces cuando el observador toma conciencia de que los objetos y la ropa estan
dispuestos especialmente para esa representacion de la que habla Walter Benjamin,
cuando los elementos de la tramoya se asoman, como por descuido del fotografo a
los lados 0 en la parte superior de algunos negativos; al abarcar con su lente el lugar
donde cuelgan los fondos de paisaje o la frontera entre el suelo y el tapete, Romualdo
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pone de relieve, sin proponérselo, el contraste entre la cotidianeidad y el rito, el ca-
racter todavia ceremonial de tomarse la fotografia (Canales, 1998).

2.5 Familia, Romualdo Garcia ca. 1910.
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2.6 Famila, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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Serios, solemnes los hombres siempre miraban hacia la camara sosteniendo el
imprescindible sombrero en una mano y colocando la otra sobre el respaldo de la silla
forrada de terciopelo y coronada por un copete o cargando una cintura, aunque menos
rigidos, siguen manteniendo ese aire arduo de casi todos los modelos de Garcia.

2.7 Grupo de hombres, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.8 Hombre cuerpo entero, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.9 Pareja hombres, Romualdo Garcia, ca.1910.
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En caso de las mujeres se utilizaban algunos recursos y accesorios tradicionalmente
femeninos; sin embargo ni los ramos de flores, ni libros estampados sostenidos con
estudiada distraccion alteran la seriedad de los rostros y el aspecto contenido en
sus actitudes.

El predominio del cuerpo sobre el rostro, de la pose sobre el gesto, de la ropa sobre
la expresion facial, es mucho mas evidente en las fotografias de las mujeres, donde la
moda porfiriana de faldas largas, cuellos altos y mangas abombadas varia conforme
van descendiendo de escala social.

Al ctmulo de pliegues, bordados y alforzas en los vestidos de las damas de la aris-
tocracia, se contrapone la enagua sencilla y la blusa sobria de las mujeres del campo;
el cabello trenzado y simétricamente partido en dos, las ondas suaves del pelo recogi-
do en un chongo; no obstante tanto unas, como otras se plantan ante la camara con
la cabeza bien erguida. La mirada al frente y la misma seriedad de quien, espera mas
que una foto, una especie de biografia que dé cuenta de su pasado y presente. Y si,
en el hecho de retratar un cuerpo de pies a cabeza parece haber, ademas de la inten-
cion artistica discernible el empleo de ciertos accesorios, el deseo de dejar testimonio
de esa serie de fantasias, temores, logros y satisfacciones que constituyen la vida de

cada retratado (Canales, 1998: 57).
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2.10 Grupo de mujes, Romualdo Garcia ca. 1910.

101



2.11 Pareja de Mujeres, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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En el estudio de Cantarranas todos posan en el mismo sitio, ante la misma camara y
para el mismo fotografo; aunque en varios retratos es perceptible la intencion de crear
un ambiente acorde al oficio u origen de cada modelo, las diferencias en realidad
son pocas. Para cada hombre, para cada mujer que llega a retratarse a esta extrana
mezcla de encierro e intemperie que forma una mesa en plena vegetacion o un tapete
entre supuestos macizos de flores. La iluminacion tampoco varia, una luz suave bana
siempre los rostros y los cuerpos, produciendo en las imagenes pocos contrastes y
muy leves sombras.

2.12 Mujer cuerpo entero, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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Muebles y accesorios van mostrando, entre unas y otras fotografias el deterioro que
produce el tiempo. El desgaste de los tapices y el notorio desgaste de los fondos de pai-
saje son a veces los (nicos elementos que permiten adivinar la fecha aproximada de
estos retratos hechos entre 1905 y 1914, de la inundacion a la revolucion.

Uno de los asuntos mas interesantes de la obra de Romualdo es indudablemente el de
los grupos. Estos a veces compuestos hasta de 12 integrantes, muestran en muchos
casos a grandes y ricas familias guanajuatenses en las que las relaciones de poder
pueden advertirse claramente por la disposicion misma de sus miembros.

La busqueda de la simetria, debe verse en estos ¢asos no solo como una preocupacion
estética, sino también como un deseo de destacar el orden jerarquico en torno al eje
0 el centro que ocupaba siempre el padre, el jefe 0 el maestro de la escuela.

La solemnidad de sus modelos adquiere su maxima expresion en las fotos donde los
ninos, ataviados con botitas, polainas y amplio mono al cuello, tienen el mismo gesto
de sus mayores y parecen compartir con ellos el respeto por la familia. Sin embargo,
en el caso de las familias pobres, sigue manteniendo la jerarquia interna en sus
personajes y el proposito de sefialarla, la austeridad deja el paso a una ternura tan
sobrecogedora como el descubrimiento repentino de la intencion que escondida lleva
abiertamente a todos a retratarse: Dejar algo de si mismos a la posteridad; defenderse
de alguna manera de la muerte (Canales, 1998: 58).

2.13 Grupo mixto, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.14 Familia, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.15 Pareja nifio y nifa, Romualdo Garcia, ca.1910.
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2.16 Grupo Nifos, Romualdo Garcia, ca 1910.
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2.17 Nifa, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.18 Nifio, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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Los retratos de grupos mas pequenos y parejas forman quiza una de las partes mas
bellas del trabajo de Romualdo Garcia, estas imagenes donde companeros, amigos,
hermanos, esposos y amantes aparecen insinuando apenas los lazos afectivos que los
unen, tienen estas imagenes un encanto especial que resulta dificil seleccionar entre
ellas las mas fascinantes. Sin accesorios adicionales, en medio de un escenario del
que se han suprimido casi todo, con las manos colgando a los lados o descansando
tranquilamente sobre los muslos, los modelos posan con una mezcla de temor y
confianza, de altivez e ingenuidad que remite mas que a los problemas y a la forma
de vida de cierta época, a toda la extraordinaria complejidad del ser humano y
sus afectos.

La larga serie de parejas integrada fundamentalmente por hombres y mujeres de las
clases media y baja del campo y la ciudad constituye una extraordinaria coleccion de
tipos populares de los Gltimos anos porfiristas. Aparentemente, la moda de retratar-
se de cuerpo entero al lado de la esposa 0 companera era mas bien propia de
los sectores menos acomodados y sobre todo de la gente de procedencia rural, la
cual aparece ante la camara con un candor casi infantil y un aire indefenso de los
trabajadores del campo. Con panuelo amarrado al cuello, de botas o huaraches, de
overol de mezclilla o pantalon estilo charro, con camisa de manta anudada en la
cintura o sarape terciado sobre el talle, rancheros, peones y ferrocarrileros desfilan
por la lente de Garcia acompanados de sus parejas, mujeres trabajadoras de la sierra
y el Bajio ataviadas con su mejor rebozo y su mejor traje (Canales 1998).

La gama de temas captada por el guanajuatense es amplisima; en su estudio se
detenian los novios camino a la ceremonia de la boda y las reinas de las festividades
locales antes de subir a los carros alegoricos.
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2.19 Pareja hombre mujer, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.20 Pareja hombre mujer, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.21 Pareja hombre mujer, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.22 Pareja hombre mujer, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.23 Pareja hombre mujer, Romualdo Garcia, ca. 1910.

115



Sin embargo, algunos aspectos tristes de la vida también fueron registrados por la
lente de Romualdo Garcia: las imagenes de ninos muertos yaciendo en lechos de
flores en brazos de sus doloridos padres hablan de una vieja costumbre mexicana, fre-
cuente sobre todo en los pueblos, que hoy se ha olvidado casi por completo.

Todo estas fotografias producto de incontables horas de trabajo son ahora valiosas
piezas para reconstruir el cuadro de la sociedad guanajuatense de principios de siglo,
retratos de un estilo de vida provinciana que, como tantas otras cosas, se perdio
definitivamente con las convulsiones de la lucha revolucionaria y el advenimiento de
una nueva época (Canales, 1998: 60).

2.24 Nifo muerto, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.25 Mujer con nifio muerto, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.26 Mujer con nifio muerto y nifio vivo, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.27 Hombre con nifio muerto, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.8 El final de una época.

Romualdo Garcia vivio profundamente interesado en los avances de sus tiempos; su
mirada lejos de concentrarse tnicamente en la lente de su camara, escudrifio todo lo
que estuvo a su alcance y vivid con entusiasmo esa serie de descubrimientos de los
altimos anos decimononicos y comienzos de este siglo. La atraccion que siempre sintio
por los adelantos cientificos y técnicos le valio una fama de hombre progresista, afirma-
da por algunos curiosos experimentos que realizd en su casa y estudio, combinando
su ingenio con informacion obtenida a través de ciertas publicaciones.

En 1908, cuando las propiedades de los rayos X descubiertos por Roentgen seguian
siendo noticia, Garcia saco la radiografia de un monedero, captando lo que este
contenia en su interior y obteniendo de este modo lo que probablemente era la primera
radiografia hecha en Guanajuato (Canales, 1998: 62).

Mas o menos por la misma época, leyendo en EI Mundo Cientifico una nota sobre el
espectro de Brocken, fenomeno de difraccion presentado en la montana del mismo
nombre, Garcia tratdo de hacer algo parecido en el patio de su casa. Con ayuda de sus
amigos Jorge Stahl y Amado Saavedra ingeniero notabilisimo que habia estudiado con
el propio Edison, el fotografo dispuso sus Gtiles un dia brumoso de invierno en que la
atmosfera era propicia, tom¢ una placa en la que aparecia la adoracion de los Reyes
Magos, vy seglin recuerda su hija logro proyectar la imagen el cielo."

Es claro que el guanajuatense compartio desde su pequena provincia la inquietud de
muchos de sus contemporaneos por fenomenos y procesos que, debido al desarrollo
de las fuerzas productivas, pertenecian cada vez menos al mundo de la magia y em-
pezaban a formar parte de la ciencia y las técnicas dominadas por el hombre. Sin
embargo lo que mas atrajo la atencion del fotografo desde los Gltimos anos del siglo
XIX fue el revolucionario invento de los Lumiére, que, junto con Edison, inicio la era
de la cinematografia.

Al tener correspondencia con los inventores franceses en 1897 recibio de estos, dos
aparatos de cine y un lote de peliculas, las primeras, quiza que llegaban a Guanajuato.
Pese a los datos sobre la introduccion del cinematografo en Guanajuato sean escasos
e imprecisos, es muy posible que Romualdo Garcia fue uno de los primeros en poseer

10 Tenia mi papa placas a colores, placas positivas. Era lo que nos pasaban también entre pelicula y pelicula

de movimiento, placas en colores de lo principal en Europa... Entre esas placas positivas de colores esla.] 20
ba una de la Adoracion de los Reyes y la otra de la Virgen de Guadalupe... En esa ocasion se determind mi

papa y también debido a que la atmosfera se presto un 12 de diciembre monto todos sus atiles ahi en el

patio y ya digo, aqui Jorge Stahl y aqui don Amado Saavedra vy, en fin, a proyectar. El 12 de diciembre, el

cielo brumoso, la luz potente y... jay! La Santisima Virgen se esta viendo en el cielo. Luego repitio 1o mismo

con la adoracion de los Reyes Magos. <<Entrevista de Claudia Canales a Adriana Garcia>>.



un equipo de cine, si no mediante su correspondencia con los hermanos Lumiére, que,
dicho sea de paso, resulta incomprobable, si gracias a los envios de éstos (C.J. Bon
Bernard y Gabriel Vayre), quienes estuvieron en la ciudad de México entre agosto de
1896 vy principios de 1897, dejando en el pais algunos aparatos (Canales, 1998:63-64).

El espectaculo cinematografico se difundio rapidamente a partir de 1898, de manera
que no es dificil que ese mismo ano comenzaran las funciones en Guanajuato. Apa-
rentemente, Garcia sigue recibiendo durante algiin tiempo catalogos y rollos; sin
embargo, el nunca se dedico al cine pues en un ciudad como Guanajuato éste no le
hubiera dado para vivir. Cuando las proyecciones cinematograficas se popularizaron en
la provincia los empresarios de la Ciudad de México empezaron a viajar hasta lugares
mas remotos para hacer exhibiciones, la competencia en la capital guanajuatense
crecio y Romualdo retirg sus peliculas de los jacalones abiertos al pablico, guardandolas
junto con el equipo para disfrute exclusivo de su familia y amigos.

Durante casi treinta anos y exceptuando los meses de angustia posteriores a la inun-
dacion, la vida de los Garcia transcurria con placidez y la satisfaccion propias de las
clases mas o menos acomodadas de la era porfiriana. Entre el trabajo intenso de
Romualdo, el crecimiento y el aprendizaje de sus hijos, las veladas musicales al lado
de los amigos y los frecuentes paseos y diversiones, llego el nuevo siglo y con él una
serie de acontecimientos que volvieron a alterar la tranquilidad guanajuatense.

Los rumores de un levantamiento contra el gobierno de Diaz empezaron a circular con
fuerza en Guanajuato desde los tltimos dias de octubre de 1910. La noticia del estallido
de la revolucion maderista llego a la capital del estado con relativa rapidez y desde el
22 de noviembre las autoridades empezaron a encarcelar a varios antirreeleccionistas.
Sin embargo la inquietud de los guanajuatenses no se hizo presente sino hasta los
tltimos dias de marzo de 1911 (Canales, 1998:69-72).

Aunque se habia puesto en marcha un proceso revolucionario, el ario de 1912 fue de
relativa calma para los guanajuatenses. Esporadicamente llegaban algunas noticias
inquietantes, pero en general la vida en Guanajuato parecia haber recuperado su
ritmo usual. No fue hasta febrero de 1913 cuando los habitantes de Guanajuato
volvieron a estremecerse ante los horrores de la guerra civil. Los enfrentamientos en la
ciudad de México, que culminaron con la muerte de Madero y Pino Suarez, abriendo
a Victoriano Huerta el camino hacia la Presidencia.
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Durante todo este tiempo Romualdo Garcia habia seguido trabajando en su estudio sin
tomar partido por ninguno de los grupos contendientes. Los acontecimientos, que poco
a poco fueron afectando su rutina, lo hacian anorar la paz porfiriana y lamentar la
nueva situacion reinante. Hasta 1912 su actividad fotografica se mantuvo mas o menos al
mismo nivel de anos anteriores, pero a partir del derrocamiento de Madero los frecuen-
tes cambios de gobierno, los diversos problemas monetarios, y sobre todo la movilidad
de la poblacion, hicieron sentir con fuerza sus efectos en el quehacer fotografico.

A la escasez provocada por el abandono de los campos de cultivo se sumaba la
anarquia en la emision de billetes que de un dia para otro perdian su valor. Estando
asi las cosas, nadie tenia el menor interés en fotografiarse y el estudio de Cantarranas,
aunque nunca se cerro formalmente, permanecio vacio la mayor parte del tiempo. No
habia dinero, no habia quien se retratara y a partir de cierto momento tampoco habia
con que retratar (Canales, 1998). La guerra europea iniciada en 1914 repercutio en
la importacion de materiales fotograficos procedentes de Alemania, de suerte que llego
a ser casi imposible conseguirlos. Como el temperamento de Don Romualdo poco se
prestaba para la aventura de un viaje a la ciudad de México en épocas tan dificiles, su
estudio empezo a venirse abajo y con él la seguridad y la bonanza de su familia.

Entre los numerosos grupos armados que entraron y salieron de Guanajuato durante
los anos mas intensos de la lucha, siempre hubo, desde luego, generales y soldados
que deseaban tomarse una fotografia; sin embargo Romualdo nunca quiso salir de su
estudio y fueron sus hijos, Manuel y Salvador, quienes de cuando en cuando acudieron
a donde se hallaban acuarteladas las tropas para retratar a sus integrantes.

El fotografo de la sociedad porfiriana no fue, pues, el de la revolucion; la renuncia
de Garcia a captar con su camara los grandes sucesos de su tiempo muestra,
ademas de su posicion de clase, que la fotografia nunca le interes6 como medio para
documentar su momento historico y que el oficio fotografico era para él, mas que un
quehacer concerniente a lo politico y social, un arte de estudio.

Obligado por la escasez de sus clientes, Romualdo fue abandonando gradualmente su
trabajo en Cantarranas desde 1914. Hubo semanas enteras en que nadie se retratd y
los Garcia llegaron a verse en la necesidad de malbaratar algunos muebles y pequenas
alhajas para obtener un poco de dinero. En medio de esta situacion, la tnica fotografia
de Romualdo vinculada con los acontecimientos politicos fue la que tomd a un grupo
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de diputados aprehendidos por el gobernador carrancista. El encarcelamiento de esos
hombres, partidarios y colaboradores de Huerta, que hasta cierto punto representaban
a la elite ilustrada del porfirismo, impresiond profundamente a los habitantes de la
ciudad de Guanajuato, quienes vieron en ese acto signo inequivoco de que las cosas
estaban cambiando de modo irreversible.

La indignacion de los presos los llevd a solicitar que los retrataran en la carcel, a fin
de que quedara testimonio de los ultrajes hechos por los revolucionarios a la crema
y nata de la sociedad. Fue precisamente Don Romualdo, que rompiendo con su vie-
ja costumbre de no trabajar fuera de su estudio, tomd la historica foto, una de las
tltimas de su vida profesional. La imagen de los venerables en prision, bien podria
cerrar simbolicamente toda una época de actividad fotografica de Romualdo Garcia,
para quien nada volvio a ser como antes y los buenos tiempos quedaron en un pasado
irrecuperable (Canales, 1998: 73-74).

Quienes poco a poco se hicieron cargo de gabinete de Cantarranas fueron los dos
hijos del fotografo. Adaptandose a las exigencias y al ritmo del nuevo orden, Manuel y
Salvador fueron absorbiendo la responsabilidad del gabinete de retratos y realizando
los escasos trabajos que en los meses mas duros llegaban a presentarse. Cuando
la revolucion fue aplacandose y los regimenes de la faccion triunfadora iniciaron la
reorganizacion del pais, Guanajuato comenz0 a recuperarse lentamente. Algunas fa-
milias regresaron, la muasica volvio al jardin y en el estudio de los Garcia empezaron
a llegar clientes, vestidos a la nueva moda, hijos o nietos, de los que habia retratado
Romualdo. No obstante, el viejo fotografo, el ganador de medallas en las exposiciones
de Paris, jamas volvio a trabajar en el gabinete al que le habia dado tanta fama; solo
en ocasiones muy especiales, tomo de nuevo la camara para sacar alguna fotografia,
pero, en realidad, después de 1914 abandon6 casi por completo su oficio.

Durante sus Gltimos anos, satisfecho de la actividad de sus hijos, se refugio en la
pintura y vio morir a su hija Matilde y poco después a su esposa. La manana del 17
de julio de 1930, 15 anos después de haberse retirado de la fotografia, Don Romualdo
Garcia murio de un tumor en su recamara de la casa de Mezquita, dejando tras de si
uno de los mas interesantes y bellos testimonios graficos de un mundo provinciano ya
desaparecido (Canales, 1998: 76).
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2.28 Los venerables en prision, Romualdo Garcia, ca. 1910.
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2.29 Romualdo Garcia y sus hijos Manuel y Salvador, ca. 1928.
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Capitulo I

Vision Pldstica del Ser.







La Imagen Fotogrdfica.

“Aquellos adolescentes musulmanes, hundidos en una gran ciudad occidental, padecian
todas la agresiones de la efigie, el idolo-prision y la figura-cerrojo. Una sola llave puede
hacer que caigan todas las cadenas: el signo. La imagen siempre es retrospectiva. Es un
espejo vuelto al pasado, no hay una imagen mas pura que la del perfil funeral, la mascara
mortuoria, la tapa del sarcofago. Pero, en su fascinacion se ejerce de manera omnipotente
sobre las almas sencillas y poco preparadas. Una prision no son solamente sus barrotes,
sino también un techo. Un cerrojo no impide salir, sino que asimismo me protege contra los
monstruos de la noche... ”

MICHEL TOURNIER, La gota de oro.

En el libro La gota de oro, Idris, un joven berebere que vive en el oasis del desierto,
es sorprendido por una francesa rubia que le toma una foto. La rubia promete enviar-
le la imagen desde Paris, y el ingenuo berebere empieza a esperar. Pero el tiempo
pasa y la fotografia prometida nunca llega. La imagen va tirando de él cada vez mas
hasta empujarlo a hacer, un viaje a Paris a recuperar su retrato. En un tiempo muy
corto un hombre sin imagenes se ve envuelio en un mundo lleno de ellas. A través de
este joven ajeno al poder de las imagenes e ingenuo al poder de estas, el autor des-
cribe la magnitud y la complejidad del papel de la imagen en las culturas.

La labor del autor es parte de la perspectiva de una instruccion distante, solo a través
de la mirada de otro, puede acercarse a la auténtica inocencia. De los procesos de co-
dificacion, significacion y funcionamiento simbolico de la imagen en la cultura puede
ponerse en evidencia gracias a la existencia de una mirada llicida, fresca, ajena y no
codificada, Idris ve, razona y reacciona a ellas de manera imprevisible. Su viaje es una
fabricacion de aprendizaje del codigo visual: es en realidad una construccion que tiene
como sentido imagenes de cultura.

Utilizando palabras Imagenes y conceptos expresados por Susan Sontag, quien pro-
pone la siguiente definicion de la fotografia “una fotografia no es solo una imagen (en
el sentido en que lo es una pintura), una interpretacion de lo real”; también es un
vestigio, un rostro directo de lo real, como una huella o una mascara mortuoria. Hablar
de un imago" es en definitiva, referirse a una realidad fisica que pervive en ausencia
de la muerte: es la presencia de algo en su ausencia. En este sentido la fotografia es

n Imagen (traduccion).
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el imago por excelencia. Sigue una larguisima tradicion que intenta preservar tanto la
presencia fisica como la inmaterial (Gonzalez, 2005: 132).

Dos importantes aportaciones a la fotografia, la de Roland Barthes y Susan Sontag, ven
en la esencia de la fotografia aquello que la distingue de otros medios de representacion
en su calidad de huella. La relacion de la imagen con la realidad es circunstancial como
la imago romana y el parecido con el icono griego. Recordemos que en la concep-
cion platonica, la calidad mimética de las imagenes las hace tener caracter ilusorio
y no real. En cambio en la concepcion romana de las imagenes tiene un caracter
metonimico y por lo tanto funciona como objetos reales (Gonzalez, 2005: 134).

Una imago es un indice, una parte de todo, un testimonio con una capacidad legal:
su cualidad mas importante estriba en estar y no parecerse. Barthes considera que la
relacion mas inmediata de la fotografia con la realidad reside en su autoridad como
prueba de verdad: mas que traducir la realidad, la fotografia es un rastro de ésta. Es
esta cualidad inicial la que toma Barthes, en su famoso ensayo el mensaje fotografico
para definir a la fotografia como un mensaje sin codigo; dado que la foto es una
ausencia de marcas o de algo que destaque en la imagen, no hay discontinuidad en
la realidad y por lo tanto no puede considerarse a la fotografia como signo.

“La foto es inclasificable por el hecho de que no hay razon para marcar una de sus circuns-

tancias en concreto, quizas quisiera convertirse en tan grande segura y notable como un

signo, lo cual le permitiria acceder a la dignidad de una lengua; pero para que haya signo

es necesario que haya marca; privadas de un principio caracteristico, las fotos son signos

que no cuajan, que se cortan como la leche. Sea lo que sea que ella ofrezca a la visia y sea

cual sea la manera empleada, una foto es siempre invisible: no es a ella a quien vemos”.

Roland Barthes (Gonzalez, 2005:134)

Por lo tanto podemos decir que la fotografia no es una re-presentacion, sino una pre-
sentacion: objeto, verdad, circunstancia pura, y presencia de la realidad.

Esta afirmacion se le puede justificar ya que una fotografia, es un testimonio, un
momento capturado; en el que queda materializada la presencia de una vida o exis-
tencia convirtiendose en ese momento en una esencia.

A partir de estas aportaciones se puede entonces considerar a la imagen fotografica
oMo una imagen y un concepto (Imago y eikon).*

12 Imagen e icono (traduccion)
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Una imago, en el sentido que nos habla de una presencia de algo real y que puede
funcionar como un doble cuerpo fisico, cuya utilizacion puede trascender al evocacion
0 rememoracion dependiendo del afecto o consideracion otorgada a la fotografia; su
valor reside en la presencia existente de una realidad material.

Eikon, si a la imagen no se le da cierto valor y queda solo como la expresion de un
pensamiento, se ve solo como algo material sin que nos lleve a una evocacion.

Por lo cual en este trabajo la imagen fotografica se toma a partir de la imago al tratar
de presentar una realidad material otorgandole el valor a partir de la emociones y
sentimientos que expresan los modelos.
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3.1 Vision Pldstica del Ser

Al haber efectuado una revision panoramica de los trabajos y areas desarrolladas
(fotografia y serigrafia), en la Escuela Nacional de Artes Plasticas; fue facil identificar
que gran parte era del género de retrato, por este motivo se vislumbro la posibilidad de
llevar a cabo un proyecto en el que se pudieran lograr nuevos objetivos, enriqueciéndo-
los y llevandolos a la practica a través de lo aprendido en cuatro anos. Permitiendo de
este modo conocer y aprender nuevas técnicas para la determinacion y transformacion
de la obra y con ello obtener el florecimiento y crecimiento como artista.

Por otra parte la necesidad por demostrar, que un retrato no es s0lo una imagen, sino
que puede trascender a la personalidad y quedar como huella de una existencia vivida.

A esto se le agrega que al darle un sentido coherente, dia a dia el tema fue mas
interésate y apasionado, y lleno de nuevas expectativas, no solo por comprobar la
hipotesis de que el retrato trasciende a la personalidad, mas ain porque se sumo
el reto de contrastarlo con el trabajo artistico de Romualdo Garcia, en quien decidio
basar este proyecto, sobre todo por su contenido estético y por los pocos estudios
realizados acerca de un fotografo tan reconocido en su época.

Tomando en cuenta los contenidos estéticos en la obra de Romualdo y la democratizacion
en la que esta en vuelta la fotografia el primer punto a resolver es hacer fotografias
que nos permitan ir mas alla del lo iconografico, el segundo punto es resolver de qué
modo se iba a realizar la obra y que se adaptara a la alegoria que se deseaba realizar.
El trabajo técnicamente se tenia que llevar a cabo con técnicas actuales, porque de
acuerdo a la forma de trabajo de Garcia este, procuraba estar actualizado con los
procesos, materiales y técnicas para realizar sus fotografias.

Teniendo estas alusiones, es como se decidio hacer este trabajo, aunque se resolvio
concluirlo solo en términos del retrato individual, dejando pendientes para futuras
investigaciones: retrato de parejas, familias, grupos y ninos muertos. Se tiene la
expectativa que con este trabajo se adquieran nuevas experiencias teoricas y practicas,
para un mejoramiento en futuros proyectos a realizar.
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3.2 Planeacion del Trabajo

En este apartado se centran ideas y propuestas, que se manifestaron para aclarar
y determinar el producto final de la obra fotografica realizada. Aunque no todos los
eshozos quedaron registrados en esta planeacion, se procuro llevar a cabo su rea-
lizacion con la planeacion mostrada en cuanto a iluminacion y lo mencionado en el
siguiente tema; conforme el trabajo se fue realizando, esto también permitio un mejor
desempeno pues, se tenia la idea de los resultados que se obtendrian.

Bocetos

En esta imagen se muestra la planeacion que se propuso de acuerdo a las condiciones
de clima y ambiente en las tomas fotograficas, y asi mismo la propuesta de formato.
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Planeacion de Iluminacion 1

eLuz de dia emision variable.
*Sin horas fijas.

*Pocos contrastes.

eAreas abiertas y cerradas.
eLuz de relleno o flash.

2 o ¥

Fotografias

Plano solo rostro, medio cuerpo y busto.

3.2.1 Esbozo de la primera planeacion de iluminacion, formato y composicion.
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Planeacion IHluminacion 2

*Luz de dia emision constante
*Hora fija

eLuz de relleno (flash)

eAreas abiertas

*Mas luces y sombras
eInteraccion con el espacio

% O 3E

En este segundo plano se presenta, de forma mas despejada las condiciones para la
realizacion de imagenes: se determina una hora fija procurando las mismas condiciones
ambientales, aparte del objetivo de enriquecer la composicion con la interaccion de
espacios abiertos y naturales.
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Fotografias

Se hizo uso del plano de busto y medio cuerpo.

3.2.2 Segundo esbozo de: iluminacidn, formato y composicion.

Esta propuesta se lleva a cabo en areas cerradas, se procuran cuidar mas los aspectos
de iluminacion, cuidando una mayor interaccion con los espacios, la iluminacion y
la composicion.
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Planeacion de Iluminacion 3

Fotografias en espacios cerrados

Luz de emision continua compensadas 1:1Lamparas calidas
Escenografia en colores calidos, telas, espejo, mesa

Mayor interaccion con el espacio

Prevalecen mas luces y sombras

Areas cerradas

Camara digital y de 35mm.

Fondo pintado con gises pasteles y pintura en aerosol.

v @
X, 7 b

o N Jao> P

1:1

3.2.3 Esbozo para la realizacion de fotografias en drea cerrada: iluminacion, formato y composicion.
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3.2.3 Esbozo para la realizacion de fotografias en drea cerrada: iluminacion, formato y composicion.
Id
Fotografias

Busto, medio cuerpo y cuerpo entero.

3.2.3 Esbozo para realizacion de fotografias en drea cerrada: iluminacién, formato y composicién.
Esta planeacion es la parte preliminar del trabajo final, en esta parte se decidio com-
binar luz controlada e iluminacion natural, procurando crear un ambiente parecido al
utilizado por Romualdo Garcia.
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Planeacion de Iluminacion (preliminar)

Luz natural, luz de dia

(Ventana)
continda

N

Camaras de 35 mm.
Digitales de 14, 7.2
Mega pixeles

Formato vertical

2:1

000

Luz de emicion

1:1

Luz de relleno (flash)
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Fondo de lona | ]

e 1B

3.2.4 Planeacion preliminar.

Este dltimo esbozo muestra la iluminacion, composicion y formato para poder llevar a
cabo la realizacion de las fotografias finales.
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Planeacion Iluminacion (trabajo final)

e lluminacion triangulo basico

* Luz controlada y de emision contintia

e Lamparas compensadas 1:1

Fondo de lona |

Camaras de 35 mm.
Digitales de 14, 7.2
Mega pixeles

Formato vertical

000

Luz de relleno (flash)

Formato vertical
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Fotografias:

Se hizo uso de planos de medio cuerpo, tres cuartos y cuerpo entero.

3.2.5 Esbozo final: iluminacién, formato y composicion.
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Tabla de costo y presupuesto del proyecto Vision Pldstica del Ser
(‘Didlogo con el Retrato)

. Descripcion Unidad de Cant. de Costo Costo
Material ) ) - .
del material medida uso unitario Proporcional
Rollos
fotogréficos Color 35 mm 10 rollos $23.00 $230.00
Impresiones de 57 in 100 $2.70 $270.00
prueba
Digitalizacion de 35 mm 10 $10.00 $100.00
rollos
Lamparas 3 lamparas 3 $50.00 $150.00
por sesion
Revelado de rollo 10 rollos $10.00 $100.00
Compule.ldora I B o o $750.00
y equipo
Impresiones :
aprobadas 8.5x14 in 13 $25.00 $325.00
Mano de Obra |  —— ——— —— 120xhrs.
Materlales‘ para Papeles, 11x16° $500.00
montaje marcos
C”"'iﬂﬁi‘" de 39x49x26 1 $600.00 $600.00

COSTO PROPORCIONAL $3025.00
COSTO DIRECTO $3025.00 + 10% de imprevistos

TOTAL: $ 3350.00
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3.3 Desarrollo del Trabajo

La realizacion de este trabajo transito por distintos caminos y que si bien no han
coincidido, han servido para mejorar como artista visual. Sobre todo, por la adquisicion
de nuevos conocimiento y técnicas en la solucion de problemas que se presentan
cominmente en el quehacer fotografico.

Para ver la transformacion y evolucion por los cuales paso el trabajo y la investigacion
se decidio dividir en siete partes el desarrollo, explicando que y como se hizo cada
sesion fotografica realizada.

En un principio, solo habian ideas extremistas y titubeantes; se empezo por comentar

que el objetivo a realizar seria el retrato, enfocandose en el rostro de la persona,
sin importar: donde o como estuviera el modelo y Gnicamente captar imagenes
que expresaran algo; en las que los gestos no se mostraran duros o forzados sino
espontaneos.

PARTE 1

Estas primeras imagenes se capturaron de la siguiente manera:

e[ as fotografias se hicieron en areas abiertas y cerradas de hecho no se le dio importancia
al espacio la prioridad fue el modelo.”®

ela obiencion de la espontaneidad, elemenio fundamental en la fotografia, se obituvo a
partir de un ambiente de confianza en el que, el modelo no se sintiera invadido por
la camara. Para que esto sucediera la sesion no se realizo en un area fija.

eEn cuanto a lo técnico, la principal preocupacion fue el encuadre, los oiros elementos no
fueron considerados

el a iluminacion utilizada; luz de dia, emision variable y luz de relleno (flash de la camara).™

eEn cuanto a composicion solo fue importante que el retrato ocupara rostro, busto y me-
dio cuerpo.

El formato, se utilizo el apropiado para cada pose, variando en horizontal y vertical.

3 Esta parte represento el primer acercamiento a la realizacion del proyecto, no se tenia un referente ar-

tistico y de comparacion para actividad fotografica. Solo se contaba con la experiencia y conocimientos
desarrollados en el taller de fotografia. Sin embargo, se considero importante incluir los primeros traba- 1 45
jos para ver el proceso de evolucion del quehacer fotografico procurado cuidar y mejorar todos los

aspectos técnicos: iluminacion, composicion y formato.

"0 importante era captar solo un gesto agradable cumpliendo (inicamente con los elementos basicos
de una composicion.
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PARTE 2

En esta parte se inicio con la interaccion de los espacios naturales cuidando mas los
aspectos de iluminacion y composicion. Se incursiono en tomas fotograficas con ayuda
de una camara digital de 7.2 mega pixeles y no solo con la camara analoga en un
formato de 35 mm.

La realizacion de las fotografias con este nuevo instrumento facilito el trabajo, pero
como en todo, se presentaron pros y contras, aunque era mas sencilla la captura, esta
camara no permite hacer algunos ajustes en la mejora de imagenes por ejemplo al
hacer el uso maximo del zoom los pixeles se rompen, en tomas de larga distancia no
se obtiene la calidad que proporciona la pelicula de 35 mm., y una dificultad adicional
es tratar de enfocar al sujeto a retratar; debido a que la camara enfoca todo como Si
fuera un mismo plano, no permitiendo distinguirlos en su enfoque. El resultado mejoro
después de varios intentos y combinaciones, pero no se obtuvo lo que se buscaba
para el proyecto.

Para obtencion de estas segundas imagenes, se utilizo la camara de 35 mm, Nikon,
N75, optica 28-80 mm y una digital SONY cyber-shot de 7.2 mega pixeles, Optical
zoom 3x (2,8-5,2/6,3-18,9). El trabajo se realizo de la siguiente manera:

eEn area abieria, dandoles también a estos modelos la confianza y la seguridad para

no sentirse invadidos por la camara, y se procuro también una mayor interaccion con

los espacios.

eEn la iluminacion se trabajo con luz de dia, emision constante y compenso con la luz del
flash para poder lograr una mejor calidad en la fotografia.

eEn cuanto a la composicion la prioridad siguio siendo el sujeto, se procuro una
buena iluminacion, que los espacios intervinieran mas en la imagen. El retraio en estas
composiciones fue de busto y medio cuerpo.

*El formato fue en su mayor parte vertical ya que iba mas de acorde con la composicion
elegida para fotografiar, no obstante se hizo uso del formato horizontal.
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3.3.11 3.3.12 3.3.13

3.3.14 3.3.15
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3.3.16

3.3.17
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3.3.18 3.3.19 3.3.20

Mas avanzada la investigacion se siguid experimentando con el objetivo de mejorar
los resultados. Se determind hacer las imagenes en area cerrada y utilizando color.
Una variante fue experimentar en blanco y negro logrando resultados satisfactorios
que se considerd se podian mejorar al utilizar los referentes artisticos y las técni-
cas de algunos fotografos ya reconocidos, pero todavia no habia conocimiento del
trabajo realizado por Romualdo Garcia.
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PARTE 3

En estas imagenes se empez0 a trabajar en areas cerradas, aunque seguia la fijacion
por el sujeto el objetivo era encontrar una mayor interpretacion con el espacio, la ilu-
minacion y el modelo, de esta forma se iria mejorando la composicion en general.
Estas imagenes fueron de experimentacion, sobre todo al no haber trabajado hasta el
momento en areas cerradas y con un ambiente artificial. Se estaban generando las
primeras pautas del trabajo practico de investigacion.

La composicion para estas fotografias fue la siguiente:
eSe utilizo camara de 35mm. y digital de 7.2 mega pixeles.
el a iluminacion fue luz de emision continua, 2 lamparas compensadas 1:1.
e£n cuanto a la composicion, se le dio prioridad al modelo. Ahora no solo se reirataron el
rostro o el busto, sino se procuro que fuese cuerpo entero, medio cuerpo y tres cuartos, con
una iluminacion calida para unificar los colores de la escenografia, pretendiendo ademas
captar una interpretacion de la esencia de imagen.

ef| formato vertical se respetd. No solo por considerar que era correcto dependiendo
al encuadre elegido, sino para tratar de incursionar de manera formal en las composi-
ciones verticales.

3.3.21 3.3.22 3323
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3.3.24 3.3.25

3.3.26 3.3.27 3.3.28

3.3.29 3.3.30 3.3.31
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PARTE 4

En este apartado, se optd por hacer uso del software de edicion fotografica Photoshop
CS, para explorar nuevas posibilidades y una mejor evolucion del trabajo, se tenian
muchas ideas pero los resultados todavia no eran los resultados esperados. Este
programa permitio la posibilidad de alcanzar nuevos resultados mejorando la calidad
de las imagenes y la composicion a partir de las mismas; bajo la certeza que este seria
un buen conjunto de herramientas para llevar a cabo el trabajo final.

Por otra parte, la investigacion atn no se habia definido totalmente, y para ello se con-
sideraron artistas como Andy Warhol, Arnold Newman, Agnieszka Cudak, Mamen Mari
y Juan Rulfo; propuestas preliminares para determinar la direccion a seguir.

Algunos de estos fotografos eran poco conocidos, otros mas y otros iniciaban en la
materia, pero cada uno de ellos tenia algo que podia contribuir a mejorar la técnica
fotografica; por ejemplo Warhol en el uso de los colores, Newman el como lograba
decir que eran y a que se dedicaban sus personajes con la sola resolucion de la
imagen, Cudak la forma de capturar el rostro y el gesto de cada modelo y de Rulfo
y Mari la narrativa que hay en las fotografias. Sin embargo, para llevar a cabo la
investigacion y el trabajo practico, ninguno de estos artistas llenaba totalmente las
expectativas que se esperaban para el trabajo.

Esta parte en la que se dispuso sumar estas nuevas herramientas, las imagenes se
llevaron a cabo con el siguiente método:
eSe realizo una seleccion de las fotografias previamente capiuradas.

°En el ensamble se utilizaron de dos a tres fotografias de cada modelo para armar las
composiciones.

ePara realizar los ensambles se hizo uso de las herramientas y filtros que componen
al photoshopCS; conirolando niveles de saturacion, contrastes, trasparencias; cortando,
copiando, pegando y agregando a cada capa efectos y colores; rescaiando y enriqueciendo
poco a poco cada fotografia para que en la composicion no solo prevaleciera una sola imagen
sino que fuese algo nuevo en lo que se pudiera acumular rosiros, gestos y expresiones;
obteniendo estos resultados en esta incursion.

154



3332 3333

3.3.34 3335
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3.3.36 3337

3.3.38 3.3.39
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Al no encontrar plena satisfaccion con el resultado alcanzado y tener en tentativa la
influencia plastica, se decidio buscar en las épocas de la historia llegando a descubrir
a reconocidos fotografos mexicanos de finales de siglo XIX y principios del XX, como
los hermanos Valleto y Romualdo Garcia. En este Gltimo se encontrd lo buscado en
terminos artisticos, la personalidad, el sentimiento, la presencia de una vivida existencia
y una época; en las imagenes técnicamente sus composiciones se complementaban.
Nada, ni nadie sobresale, todo es la imagen. Su forma, tenacidad y contenido de su
obra, es lo atractivo de este personaje. Lo que aunado a la poca informacion existente
de él, lo hace un verdadero reto de estudio.

Las propuestas de trabajo anteriores (parte 1-4) discreparon al elegir a Romualdo
Garcia. Sin embargo, a partir de este momento quedaba completamente definida la
practica de esta investigacion. Se decidio que el formato del trabajo seria vertical y que
se realizarian fondos; para tratar de simular los espacios que utilizaba en sus retratos.
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PARTE 5

En estas imagenes se plasmo los primeros resultados ya con la investigacion estipulada
y utilizando una camara digital y la de 35mm.

elas fuenies de iluminacion que se utilizaron; luz de de dia natural, dos lamparas (luz
calida) de emision contintia compensadas 1:1 y de destello.

eEn la composicion se pinto un fondo sobre papel con gises, pasteles y piniuras en aerosol,
mismo que se 1so como escenografia. Los modelos fueron retratados en planos de cuer-
po entero, tres cuartos y medio cuerpo; para unificar un poco mas estas imagenes se hizo
uso de tres objetos (sombrero, silla y baston), se realizo una interaccion entre modelos y
objetos cuidando las poses y los gestos.

eEn cuanio al formalo, al igual que Romualdo, se uso principalmenie el formato vertical,
aunque también en casos aislados el horizontal.

3.3.40 3.3.41 3.3.42

158



3.3.43 3.3.44 3.3.45

3.3.46 3.3.47

3.3.48
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Al concluir la investigacion, se determing, respetar tres caracteristicas de la fotografias
de Romualdo Garcia: el formato, las poses y la iluminacion.

Para poder empezar a tomar las fotografias, se les solicito a los modelos que se vistieran
con ropa que asemejara la época, pero no se obtuvo el resultado deseado; dado que
no asumieron en su personalidad la época historica. Por otro lado se presentaron
problemas de iluminacion, lo cual afectdo los tiempos de exposicion, dificultando la
captura de imagenes. Ademas se sumo la estatura de los modelos y el reflejo que
emitia el fondo (imagen 3.3.51, 3.3.54, 3.3.56).

De igual forma con estas fotografias se hicieron algunas experimentaciones con ayuda
del photoshop Cs. (Ver parte 6)
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PARTE 6

En esta parte se realizo lo siguiente:

eLa iluminacion se llevo a cabo mediante luz de dia, luz conirolada de emision contintia (2
lamparas 1:1) y luz de relleno o compensacion (flash).

eEn cuanto a la composicion; se trabajo el reirato individual y de pareja procurando que
la escenografia fuese lo mas sencilla, tratando de respetar la composicion y las poses
sencillas de Romualdo Garcia.

El formato, se uso solo el veriical siguiendo lo propuesto por el fotografo elegido.

3.3.49 3.3.50 3.3.51

3.3.52 3.3.53 3.3.54
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PARTE 6 Photoshop

En esta segunda etapa de la parte seis como ya se habia mencionado se utilizo el
photoshopCS. En la composicion se utilizaron fotografias de paisajes a las que se les dio
algunos efectos con ayuda de los filtros artisticos de esta herramienta posteriormente
se seleccionaron las mejores fotografias, que se recortaron para realizar los ensam-
bles respectivos y obtener las siguientes imagenes. Si bien se mejoraron algunos de
estos resultados, también se descuidaron como por ejemplo, el que no coincidieran la
iluminacion de la foto con la del retrato; afectando la presentacion de la fotografia.

Al revisar estas fallas, se tomo la decision de elaborar todo el montaje de manera
digital, dando paso con esto a la tltima parte del proyecto.

3.3.58 3.3.59 3.3.60

3.3.61 3.3.62 3.3.63
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Parte 7

Las tomas fotografias se realizarian de la siguiente manera:
eEn fondo blanco, iluminacion triangulo basico y luz de destello (flash).
e[ 0s modelos se vistieron de acuerdo a como ellos quisieran ser retratados, pero se trato
de respelar las poses con las que trabajaba Don Romualdo Garcia.
Los fondos se inseriaron de forma digital. En cuanio a camaras, elegidas fueron la de
35 mm, Nikon N75, optica 28-80mm y dos digitales SONY cyber-shot una de 7.2 mega
pixeles, Optical zoom 3x (2,8-5,2/6,3-18,9) v 14.1 mega pixeles, Zoom Oplico 4x (2,7-
5,7/4,7-18,8), objetivo gran angular 26 mm. Obieniendo los siguientes resultados.

FEtapa 1

3.3.65 3.3.66

3.3.64
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3.3.67 3.3.68 3.3.69

En esta etapa se debe resaltar que la linea que divide el piso y el fondo era demasiado
dura y determinante en la imagen, aln cuando se intento que el fondo y la imagen
se unificaran con ayuda de efectos del PhotoshopCS. Sin embargo, al no tener el re-
sultado deseado se buscaron maneras y alternativas para ir corrigiendo los errores y
fallas de tal modo que surgieron soluciones a través de las técnicas y herramientas
que se emplean con las nuevas tecnologias en la fotografia.

Al concretar la idea de lo que se deseaba, lo principal en una imagen era la personali-
dad (una existencia vivida), como parte de un recuerdo que queda palpable de cada
persona a través de la fotografia, en diversos momentos de su vida. Sin olvidar el ob-
jetivo de unificar la imagen y tratar de simular de la manera mas real ain cuando la
fotografia se realizara en un estudio.

En esta etapa final se tenia claro y se establecieron los principales elementos para
culminar el trabajo.

eRecrear la iluminacion y poses de las fotografias de Romualdo Garcia.

eFormato vertical.

eEl color blanco y negro ya que, permite una mayor unificacion a la imagen, ademas de
que estos remiten a una época pasada.
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ePara los fondos se tomaron fotografias, estas se modificaron en cuanto a tamano
iluminacion, perspectivas, etc., esta parte se llevo a cabo con ayuda del photoshopCs.
Primero se selecciono una imagen nitida, con buena iluminacion y que fuese una composicion
por si misma. Ademas se buscaron fotografias complementarias que permitieran elaborar
el espacio, diferenciando el piso del fondo, mediante luces y sombras; recreando una
atmosfera natural.

e Por (ltimo se decidio que el retrato fuera individual:

eCuerpo entero, sin cortes y fragmentaciones del mismo, presentado al sujeto tal cual.

eTres cuartos, cortando a los personajes a la altura de la rodilla o donde empieza el muslo,
plano que permite la presencia elegante en las poses del personaje.

*Medio cuerpo, plano cubre entre el ombligo hasta la entrepierna, permite aislar a la
fotografia en un sola figura, concentrando en ella la atencion de la imagen.
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FEtapa 2.

3.3.70 3.3.71 3.3.72

3373 3.3.74 3375
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3.3.76 3.3.77 3.3.78

3.3.79 3.3.80 3.3.81
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3.3.82 3.3.83 3.3.84

Al haber precisado todos estos puntos, se obtuvo un resultado mas convincente, pero
no se aprobaba, al no cumplir con todas las expectativas que se tenian para este
trabajo; sobre todo por la falta de realismo que aun imperaba en la imagen Por lo
cual se tuvo que rehacer cada una de las imagenes, de acuerdo al siguiente ejemplo,
mismo que conforma esta Gltima etapa de esta labor:

Etapa 3 (final).
Paso 1. Seleccion de imagenes

Para la seleccion se tom0 en cuenta lo siguiente:

En cuanto al retrato; tenia que ser una imagen nitida, predominantemente en el rostro,
con una buena iluminacion, gestos y poses consideradas a lo capturado por Romual-
do Garcia.
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En lo que respecta al fondo o espacio en el que se situaria al modelo también se
cuidaron los aspectos de iluminacion y nitidez; que en la imagen se diferenciaran los
planos que prevalecen en los espacios naturales. Se optdo también por hacer uso de
fondos neutros reales, que dieran autenticidad a la imagen creada y ayudara con
mayor certeza, a que esta trascienda a la realidad material a partir de la personalidad
de cada sujeto retratado.

Los Modelos: fisicamente no se pretendio encontrar una caracteristica en particular
ya que lo que interesaba era capturar parte de su personalidad, su personalidad y
realidad; que quedara atrapado en ese instante un sello de timidez, de alegria, de inge-
nuidad, de coqueteria, de sencillez, de tranquilidad, de enojo o hasta de tristezas, etc.

Simplemente tratar de pasar de lo iconico a lo real, haciendo que la imagen forme parte
de todo, dejando un testimonio de estar, de haber tenido una presencia materializada
convirtiendose en esencia del momento.

3.3.85 3.3.86
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Paso 2. Recortes y fondo armado.

3.3.87 3.3.88

Paso 3. Union de imagen con el fondo y ajuste en los efectos de iluminacion

3.3.89 3.3.90 3.3.91
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3.4

Didlogo con el retrato.
Obra

Serie Vision Pldstica del Ser







Imagen 1 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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Imagen 2 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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Imagen 3 Visién Plastica del Ser (Didlogo con el retrato).
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Imagen 4 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).

178



Imagen 5 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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Imagen 6 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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Imagen 7 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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Imagen 8 Vision Plastica del Ser (Didlogo con el retrato).
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Imagen 9 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).

183



Imagen 10 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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Imagen 11 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).

185



Imagen 12 Visién Pléstica del Ser (Didlogo con el retrato).
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Imagen 13 Vision Plastica del Ser (Didlogo con el retrato).
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Imagen 14 Visién Pldstica del Ser (Didlogo con el retrato).
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Imagen 15 Vision Plastica del Ser (Dialogo con el retrato).
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3.4.1 Ficha técnica de la obra.

Titulo:

Serie Fotografica

“Vision Plastica del Ser”. (Dialogo con el Retrato)
Técnica:

Fotografia Digital.

Medidas:

30cm. X18.5cm.

Afno de realizacion: 2010
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3.5 Conclusion.

En el curso de la investigacion se lograron aclarar dudas y desarrollar tecnicas fotogra-
ficas y estéticas, combinando elementos teoricos y practicos de la fotografia. A tal
grado que ahora se puede explicar la argumentacion y la estructurar teorica que tiene
esta investigacion, como parte del proceso de aprendizaje que se logro en el curso
de la misma.

Alun cuando en el desarrollo del trabajo practico se presentaron, en un principio
algunos problemas técnicos, estos se solucionaron conforme la investigacion fue evo-
lucionando. Se mejoraron, perfeccionaron e idearon nuevas formas para enriquecer
el trabajo, tratando de crear una alegoria del trabajo realizado por Romualdo Garcia,
fotografo que sirvio de referente practico en la investigacion.

El trabajo practico se realizo con el uso de nuevas tecnologias ya que al tratar de
hacer una alegoria del trabajo de Garcia, se determino tomarlo como referente estético
y técnico, por lo cual se tenia que realizar una reinterpretacion, tomando en cuen-
ta las herramientas y recursos actuales para la resolucion de la obra y asi obtener una
vision contemporanea del trabajo de Romualdo.

Alegoria, en el sentido de que se trata de una época diferente a la que Romualdo realizo
sus imagenes; cambiaron: los materiales, los personajes, las ideas, las herramientas,
las técnicas de trabajo, pero sobre todo, el fotografo, tanto en su concepcion artistica
y de la vida.

En términos practicos se decidio desarrollar el retrato individual, cuyo resultado fue
satisfactorio, no obstante se deja abierta la posibilidad de nuevas lineas de trabajo para
futuras investigaciones; el retrato en parejas y grupos que son otras dos vertientes en
que se desarrollo Romualdo Garcia. Y que pueden proporcionar nuevos resultados,
que permitiran enriquecer la investigacion y el trabajo plastico.

La mejor forma de concluir este trabajo, es citando este pequeno texto de “El Fotografo
Retratista” C. Klary (1892):
“La mejor fuente para aprender reside ciertamente en el estudio de las obras ajenas; nunca
se debe creer que las obras propias son siempre buenas y que de nadie tenemos algo que
aprender: los mejores fotografos son los que estudian seriamente las obras de los demas,
y que estan dispuestos a reconocer sus propios defectos; sPor qué? porque con el estudio
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quedamos en aptitud de percibir ideas nuevas y aligeramos el trabajo: al estudiar las obras
ajenas se deben estudiar también los principios en que estan basadas esas obras”'"®

Concluyendo de forma personal, la fotografia, puede ser realizada por “cualquier per-
sona”, pero requiere de la creatividad, amor y ética, hacia la humanidad y la profesion
del artista visual, para poder captar la esencia y personalidad de cada personaje o
modelo retratado.

En la época actual, las artes visuales no solo deben concretarse a trabajar con las ideas,
técnicas e instrumentos ya conocidos, sino que deben echar mano de la creatividad y
el arte personal del artista, propiamente dichos; asi como ir apoyandose de las nuevas
tecnologias, para crear verdaderas obras de arte, mismas que, constituyen la razon
de ser de todo artista visual que se aprecie de serlo.

15 C.Klary, EI Fotografo Retratista, Traduccion de M. Leal para La Prensa, Leon, Guanajuato, Imprenta de
la Escuela de Instruccion, 1892. 1 92
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1. Estudio fotografico utilizado por Theodore Robinson para La canastilla. Hacia 1889-
90. Foto Museo de Brooklyn, Nueva York.

2. Theodore Robinson: La canastilla. Hacia 1891. Coleccion de la Corcoran Gallery of
Art, WashingtonD.C.

3. Courbet: Las banistas 1853 (detalle). Museo Fabre, Montpellier.

4. Villeneuve: Estudio de desnudo. Fotografia. Biblioteque Nationale de Paris. Fecha de
adquisicion 1853.

5. Hill y Adamsom: Retrato en calotipo de William Etty. 1844.

6. William Etty: Autorretrato.( Oleo sobre lienzo, 27.3x 41.9cm). Cortesia de la Art
Gallery de la ciudad de York.

7. Nadar: Retrato de Charles Baudelaire. 1859.
8. Manet: Retrato de Charles Baudelaire. 1865 (aguafuerte).
9. THeodore Robinson: Dos en un Bote 1891. Coleccion de Phillips, Washington, D.C.

10. Estudio fotografico utilizado para Dos en un bote de Robinson. Hacia 1890. Foto
Maseo de Brooklyn, Nueva York.

11. Adolphe Braun: El chateau de Chillon. Fotografia. 1867. Coleccion de la Saciété
francaise de Photographie.

12. Courbet: EI chateau de Chillon. Firmado y fechado en 1874. Museo de Courbet,
Ornans, Paris.
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13. Charles Negre: Escena del mercado en los muelles. Paris (0leo sobre lienzo).
Cortesia de André Jammes.

14. Charles Negre: Escena del mercado en los muelles. Paris (calotipo). Cortesia de
André Jammes.

15. Courbet: Mujer con loro. 1866. The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
16. Estudio de desnudo. Fotografia anonima, s.f. Bibliotheque Nationale, Paris.
17. Ingres: La condesa de Haussoville. Probable primer estudio del cuadro. Hacia 1842.

18. Ingres: La condesa de Haussonville. (Dibujo, aprox 7,6x11.4cm). Museo
Ingres, Montauban.

19. Ingres: La Condesa de Haussonville. 18458 06leo sobre lienzo, aprox92.7x135.9¢cm).
Copyright, Colleccion Frick, Nueva York.

20. Ingres: Autorretrato (0leo sobre lienzo), aprox. A los 24 anos de edad.
21. Ingres: Madame Riviere 1806, (0leo sobre lienzo).

22. - 4. Eugene Durieu: Fotografias de desnudo masculino de un album perteneciente
a Delacroix. Probablemente 1853. Bibliotheque Nationale de Paris.

25. Delacroix. Hoja con bocetos hechos a partir de las fotografias tomadas por Durieu.
Hacia 1854 Museo Bonnat, Bayona.

26. Fotografia de desnudo Femenino del album de Delacroix. Bibliotheque, Nationale
de Paris.

27. Delacroix, hoja con dibujos. Museo Bonnat Bayona.

28. Fotografia de desnudo Femenino del album de Delacroix. Bibliotheque , Nationale
de Paris.

29. Delacroix: Odalisca. 1857(30.5 x 35.5 cm.). Coleccion de Stavros S. Niarchos.
1.4 Retrato Fotografico. Pag.63- 65 (1.30- 1.33)
30. Jean Fouquet, Retrato de Giles - Louis inventor del fisionotrazo, ¢. 1792 (fisionotrazo)

31. Anonimo Retrato e pareja , ¢.1850. Daguerrotipo coloreado, cuarto de placa.
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32. Disderi, Retrato de una bailarina 1860. Copia de albumina sobre carte de vissite.
33. Anonimo, Familia mexicana, c. 1847. Daguerrotipo cuarto de placa.

1.5 Fotografia de Difuntos Pag. 69-71 (1.34- 1. 39)

34. Anonimo, padres posando con su hija fallecida

35. Juan de Dios Marchain, plata sobre gelatina, finales del siglo XIX y principios del XX.
36. Juan de Dios Marchain, plata sobre gelatina.

37. Juan de Dios Marchain, plata sobre gelatina.

38. Romualdo Garcia, Mujer con niflo muerto, ¢a.1910. Plata gelatina / vidrio.

39. Romualdo Garcia, Nino muerto, ca.1910. Plata gelatina / vidrio.

1.6 La aparicion de la fotografia en México Pag,82- 85 (1.40 1.51)

40. Atribuido a Louis Prelier , Puerto de Veracruz Meéxico. Diciembre de 1839,
Daguerrotipo, 15.5 x 21.5.

41. Valleto Hermanos, Porfirio Diaz y su estado Mayor, ca. 1905
42. Valleto Hermanos, José de Teresa y Familia, ca. 1900, Coleccion Taide Ortega.
43. Valleto Hermanos, Sin titulo, ca. 1870, Coleccion Gustavo Aménzaga Heiras.

44. Juan Antonio Azurmendi, Juan Antonio Azurmendi e hijas con mascaras. Ciudad de
México 1898, placa seca de gelatina 8x10™".

45. Juan Antonio Azurmendi, Fotografo haciendo los preparativos para foto familiar,
Ciudad de México 1898, placa seca de gelatina 8x10™".

46. Winfield Scott, La acarreadora de agua, Rivera de Chapala, Jalisco 1909. Positivo
plata /gelatina. Archivo General de la Nacion.

47. Winfield Scott, Nifia posando con cantaro, México 1908. Positivo plata/gelatina.
Archivo General de la Nacion.

48. Winfield Scott, Nina perdida, 1908. Positivo plata /gelatina. Archivo General de la Nacion.

49. Charles B. Waite, plantacion de caucho, en el Rio Michol, Chiapas, 1901. Positivo
plata /gelatina. Archivo General de la Nacion.
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50. Charles B, Waite, Vista de la costera desde el poniente de la plantacion Lumija.
Lumija , Chiapas 1901. Positivo plata /gelatina. Archivo General de la Nacion.

51. Gove and North, San Francisquito. Ferrocarril Nacional .Estado de México, ca.
1885. Impresion Albumina 6x8 ".Fondo de Cuhuacan. SINFO- Fototeca Nacional INHA.

Capitulo IT
Imagenes del trabajo realizado por Romualdo Garcia. Pag. 108 - 160 (2.1-2.30).

2.1- 2.29 Romualdo Garcia, tomadas entre 1905-1914. Todas forman parte del Archivo
Fotografico del Museo Regional de Guanajuato- Alhondiga de Granaditas.

Capitulo 111

3.2 Planeacion Pag.133-143 (3.2.1- 3.2.5)

3.3 Desarrollo del trabajo Pag. 145- 171 (3.3.1-3.3.96)

3.4 Dialogo con el Retrato (Obra) Pag. 173-189 (Imagen 1-27)
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