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Este articulo es una propuesta de investigacién
transdisciplinaria para construir una historia
social con ayuda de la fotografia. Retoma la
experiencia de trabajo efectuada para la puesta
en linea de la fototeca digital Fotégrafos y
Editores Franceses en México, la cual implicé
una investigacién histérica que incorporé el
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cién de las fotografias en redes de significacion.
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Abstract

This article is a transdisciplinary research
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the help of photography. It describes the work
involved in uploading the digital photographic
library entitled French Photographers and
Editors in Mexico, which involves historical
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as investigaciones que se realizan

sobre diversos procesos sociales son

cada vez menos renuentes al uso de
imdgenes en la construccion de sus expli-
caciones; lamentablemente dichas im4-
genes no siempre son incorporadas de la
mejor manera, pues en 1o pocos €asos Son
incluidas hasta el momento de su publi-
cacién, lo que nunca produce buenos
resultados.! En otras ocasiones los reacios
investigadores de lo social que acceden a
trabajar de manera seria con fotografias
no consideran en sus estudios la impor-
tancia de analizarlas desde su dimensién
de objetos portadores de imdgenes. Su
proceder suele ser el siguiente: inician sus
trabajos de forma contundente, a veces
despiadada, sefialando las carencias que
existen en otros estudios que abordan sus

! John Mraz es el investigador que mds ha puesto
en evidencia los problemas de esta ruptura entre la
investigacién y los procesos editoriales. Véanse sus
trabajos, “Fotografia”, 1985, y Ensayoes, 1996. Afortu-
nadamente este es un problema que va menguando
porque las iconografias se hacen cada dfa con mds
rigor. Sin embargo, la actitud de los investigadores
de utilizar las imdgenes desvinculadas de la construc-
cién de sus explicaciones y recurrir a ellas como meras
ilustraciones es una practica extendida.
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PRELIMINARES temas de investigacién, para después pasar

a citar de manera amplia y candida las pu-
blicaciones cldsicas de la fotografia mexi-
cana, sin cuestionar sus puntos de vista,
sobre todo cuando estos hacen referencia
a lo que parece ser uno de sus mds caros
logros: la construccién del autor, del artista
y su obra fotogrifica.” Esta actitud harto
frecuente para el caso de los temas de foto-
graffa histérica serfa impensable para la
construccién critica de las fuentes escritas,
series estadisticas y otros tipos de fuentes,
pues en estos casos flunca pattimos de se-
fialar las carencias de los estudios preceden-
tes en determinados temas o aspectos de la
construccién de sus fuentes, para después
incorporar acriticamente sus propuestas.

2 En una publicacién reciente, el historiador
Gerardo Martinez plantea con suma claridad una
propuesta metodolégica para analizar la transforma-
cién de un espacio urbano con ayuda de la fotografia.
Sin embeargo, tras reflexionar acerca de la inexistencia
de investigaciones que analicen el trabajo de varios
fotégrafos y sefialar las fallas de catalogacién y acceso
a las fuentes gréficas disponibles, sigue casi puntual-
mente lo que se ha escrito acerca del fotégrafo esta-
dunidense C. B. Waite y los datos atribuidos a sus
fotograffas que se encuentran en los acervos de
imdgenes (véase los comentarios sobre Waite en la
pigina 147 de este trabajo). Martinez, “Elite”, 2007,
pp. 149-156, 160.
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Cuando los historiadores pretenden
usar de manera seria a la fotograffa, inician
sus trabajos sin tomar conciencia sobre
asuntos que en apariencia les serfan ajenos,
como los procesos de su manufactura y
circulacién (daguerrotipo, albiimina,
media placa, 8 x 10” o cartes de visite, ecc.)
o las autorias, tanto de registro como de
edicién. Aunque no se diga o escriba de
forma explicita, los investigadores no
suelen preocuparse por la persona especi-
fica que hizo la fotografia, por el material
que empleé ni por la forma de su comer-
cializaci6n. Basta la certeza de ver el lugar
o el personaje que se indica y saber que
se escribe o habla de estos en una época
determinada (nadie exige fechas exactas),
y ya es una gran ganancia que se identifi-
quen instituciones O acCiones que aparecen
en esas fotos. Algunos historiadores po-
drdn ceder ante argumentos relacionados
con la materialidad de los objetos fotogrd-
ficos, ante las formas y la composicién y
hasta podrdn reconocer de manera franca
que no tienen el entrenamiento para iden-
tificar estos elementos. En cambio, no
aceptarfan que se les cuestione sobre asun-
tos relacionados al momento y lugar que
aparecen registrados en esas imagenes,
pues se trata de la informacién “dura” con
que estos investigadores cuentan para
realizar sus andlisis.”

3 En la revisién historiogrifica efectuada para un
proyecto de investigacién en curso, sobre el proceso de
industrializacién de la ciudad de Orizaba en el porfi-
riato, se encontré que una misma imagen contaba
con tres atribuciones distintas. En dos publicaciones
la imagen con la inscripcién 55. Taller, estacion de
Orizaba, aparece acreditada a C. B. Waite (Gar-
cia, Orizaba, 1991, p. 17), a William Henry Jackson
(Campo y Maawad, Puertos, 2002, p. 26) y a Gove &
North en un catilogo de fotégrafos. Esto pareceria
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Cuando los historiadores sociales asu-
man con mayor seriedad que los supuestos
“datos técnicos”, como acostumbran lla-
mar a la materialidad de la fotograffa, es
también “informacién dura”, o que la
asignacién de una autoria puede contra-
decir lo que ellos mismos tratan de ex-
plicar sobre diversos procesos sociales.
Cuando se den cuenta de que las imdgenes
que publican junto a los resultados de sus
serias investigaciones aparecen con una
fecha de cuando el evento registrado no
existia, pues ya habfa sido destruido o atin
faltaba tiempo para construirse, entonces
estardn menos dispuestos a citar cindida-
mente lo que otros dicen acerca de las
imdgenes que publican, aun si las referen-
cias proceden directamente de los acervos
que custodian a los originales fotogrifi-
cos. Es preciso sefialar con mayor énfasis
que, dicho en términos generales, cada
proceso fotogrifico nos lleva a una época
distinta y que lo mismo sucede en el caso
de los productores de las imédgenes.

El presente articulo no buscard cebarse
en los errores de otros colegas, practicando
el necesario ejercicio de sefialar los graves
problemas que presentan ciertos estudios
que incorporan imdgenes, COmo conse-
cuencia de las deficiencias en la construc-
cién critica de sus fuentes. El objetivo es
argumentar para la construccién de un
proyecto de investigacién que tenga como
base suprimir las barreras disciplinarias
que han encajonado en compartimientos

intrascendente, pero jencontrar una diferencia de
quince afios para fechar el mismo documento! (dife-
rencia temporal existente entre la atribucién a Jackson
o Waite), y a partir de esto atreverse a realizar algiin
andlisis, es algo casi escandaloso para el estudio de
determinados procesos sociales.
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aislados el conocimiento que tenemos de
las imdgenes. Estas barteras han impuesto
como incompatible el andlisis de los temas
que contienen las imédgenes, las peculiari-
dades de su materialidad y las formas en
que estdn organizadas en los acervos, con
una mejor manera de darlas a conocer. Las
presentes lineas son una propuesta argu-
mentada para convocar a profesionales de
las ciencias sociales, a historiadores del
arte, conservadores de carrera, documen-
talistas e informdticos, asf como miembros
de otras disciplinas, para colaborar en la
construccién de una historia social que
proponga otros paradigmas al trabajar las
imédgenes que la sociedad genera en su
devenir. Sin embargo, la manera de pro-
ceder en estas lineas hace explicito su
principal limite, la trasdisciplina es un
proyecto deseable, pero reconocemos nues-
tra posicién (o el momento en que nos
encontramos) y somos concientes de nues-
tras limitantes: los historiadores somos
ajenos y aprendices de otros campos, a los
que accedemos cargados de prejuicios.
Este articulo pone a consideracién el
trabajo colectivo que nos significé cons-
truir una fototeca digital, que tiene como
base el fondo fotogrifico Julio Michaud
del Instituto de Investigaciones Estéticas
de la uNaM. Colocar en linea dicha foto-
teca nos obligd a los investigadores de lo
social a reflexionar acerca de la materiali-
dad de los objetos fotogréficos y, por lo
tanto, a disefiar mecanismos para orga-
nizar y presentar la informacién que estos
contienen. No obstante, aunque esa fue
nuestra experiencia mas valiosa, la primera
parte de este articulo expone los resultados
de una investigacién de corte historio-
gréfico en la que se analizaron diversas
publicaciones. La discusién critica de sus
propuestas para describir la imagen, la ma-

IMAGEN, FOTOGRAFIA Y PRODUCTORES

terialidad fotogréfica o de asignar la autorfa
de sus productores (fotégrafos o editores)
contribuyeron a apuntalar la propuesta de
investigacién trasdisciplinaria.

INVESTIGACION SOCIAL E IMAGEN

El domingo 26 de enero de 1840, Louis
Prelier, con ayuda de una cdmara de da-
guerrotipo, reproduce la imagen de la
catedral, la cual queda “perfectamente
copiada” en poco mds de una hora. En esa
jornada, el sagrario y otros edificios que-
dan fijados en sus respectivas placas metd-
licas, lo mismo que la Plaza Mayor que, al
ser captada por la cdmara, incorpora en
el encuadre una parte del edificio del Pa-
ridn.* Debido a la presencia del famoso
inmueble colonial, del que solamente se
tenfa referencia visual en pinturas y graba-
dos, esta imagen es el registro mds famoso
publicado y comentado de esta serie de
daguerrotipos. Pese a ello, es también una
imagen que ha corrido con mala suerte en
su publicacién y esta patece no terminar.

Uno de los primeros mecanismos para
construir la historia de la fotografia fue
consultar la hemerograffa de la época y
destacar las noticias que con el tema habja
en los periédicos. Fue asi que se tenfan re-
ferencias sobre Prelier y el establecimiento
que desde 1837 ocupaba en la calle de
Plateros niimero 9 de la ciudad de México;
sabfamos también de su regreso de Francia
en la corbeta Flore, tras haber comprado
dos cdmaras de daguerrotipo en Parfs,
y de los registros que hizo tanto en el
puerto de Veracruz como en la ciudad de
México. Desde entonces, atn sin cono-

* Casanova y Debroise, Superficie, 1989, p. 19, y
Casanova, “Vistas”, 2005, p. 3.
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cerlas, estas imdgenes se convirtieron en
las primeras fotografias mexicanas. Se des-
conocia la suerte que habfan corrido y
su paradero, en el excepcional caso de
que hubieran sobrevivido, situacién que
se dudaba en 1989, cuando se escribié
el libro Sobre la superficie brufiida de un
espejo.®

Cuando el conservador mexicano Fer-
nando Osorio analizé los daguerrotipos
con imigenes de México que se encuen-
tran en el George Eastman House. Inter-
national Museum of Photography and
Film de Rochester, exploté la posible
autorfa de las piezas a partir de lo que se
sabfa de las fuentes escritas. Se lanzaron
varias hip6tesis; entre ellas la posibilidad
de que fueran producto de la cimara de
daguerrotipos enviada a Fanny Calderén
de la Barca, o que se pudieran “atribuir las
ocho placas a Prelier y considerar a estos,
los primeros daguerrotipos mexicanos”.®

Dos caminos se siguieron para precisar
la autorfa de los daguerrotipos. El primero
orientd el andlisis a su manufactura.

En esta coleccién se encuentran ocho dague-
rrotipos de placa completa (21.5 x 16.5 cm)
de imédgenes mexicanas [...] estas imdgenes
no fueron blindadas y entonadas con oro,
presentan oxidacién muy severa en las orillas
y huellas digitales por la manipulacién.”

El metal de las placas era grueso y este
tipo de placas las comercializé en Francia
hasta mediados de 1840, Alphonse Giroux,

> Casanova y Debroise, Swperficie, 1989, p. 19, y
Casanova, “Vistas”, 2005, p. 19. Laura Gonzilez
menciona que eran tres las méquinas de daguerro-
tipo. Gonzalez, “Vistas”, 2006, p. 250.

¢ Osorio, “Daguerrotipos”, 1998, p. 43.

7 Ibid., p. 42.
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el propio cufiado de Daguerre, nombre
que aparece inscrito en una de las placas
que se encuentran en Rochester.?

El segundo procedimiento fue observar
con mayor cuidado las imdgenes captadas,
pues cuando se publicaron estos dague-
rrotipos lo que mds llamaba la atencién
era la presencia del mercado el Paridn en
una de ellas. Por eso Fernando Osorio
sefiald,

estas imégenes probablemente fueron to-
madas entre el mes de diciembre de 1839,
fecha en que se consigna la llegada del
primer equipo de daguerrotipo, y el 24 de
junio de 1843, fecha en que este mercado
fue derruido por érdenes de Antonio Lépez
de Santa Anna.®

Sin embargo, cuando vemos las repro-
ducciones que se han hecho de esta ima-
gen, pareciera que el sagrario hubiera desa-
parecido del lugar que le corresponde junto
a catedral (véase imagen 1). Por supuesto
nadie movid los edificios de su sitio, sim-
plemente lo que vemos es una imagen
invertida de la plaza, como si viéramos la
escena a través de un espejo.

Es importante mencionar que en las
distintas ocasiones-en que esta imagen
se ha publicado, los investigadores y con-
servadores no han informado que se trata
de una imagen invertida o reversa, aun-
que es posible que ellos mismos no hayan
puesto atencién en esto. Reproduccio-
nes de la imagen invertida han sido pu-
blicadas en diversos medios y otras se han

8 George Eastman House, “Daguerreotypes from
Mexico” en <http://www.eastman.org/ne/str(096/
htmlsre/m197601680139_ful.html> consultada el
11 de diciembre de 2007.

9 Osorio, “Daguerrotipos”, 1998, p. 43.
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mostrado asi en exposiciones, condicio-
nando la forma en que vemos la plaza.’?

En un primer momento se achacé la
inversién de la imagen a un problema en
la reprografia del daguerrotipo. Entonces
se “enderez6” la imagen, sin que esto
tuviera efecto en las publicaciones que la
incluyeron posteriormente. Invirtiendo la
imagen, la organizacién de los edificios
en la plaza regresa a su sitio normal. El
emplazamiento para la toma tuvo que
haber sido el siguiente: Prelier subié a la
azotea de Palacio Nacional y orient6 su
cdmara hacia el noroeste, lo hizo de tal
forma que el encuadre del lado derecho
de la imagen inicia en el sitio colindan-
te de la catedral con el sagrario, omitién-
dolo y, en consecuencia, quedd registrada
la fachada de la catedral, una parte de
Empedradillo y una pequefia parte de la
Plaza Mayor (véase imagen 1). Es impor-
tante sefialar que la “rectificacién” de la
imagen se produjo después de estudiarla
detenidamente. Asf{ se llegé a la conclu-
sién de que hab{a sido tomada en el
invierno de 1839-1840, porque en la
banqueta que circundaba el atrio de la ca-
tedral no aparecen los fresnos plantados
por el sefior José Marfa Mejia, presidente
del Ayuntamiento, en 1840, informacién
que aportan las fuentes documentales. Es
decir, en este caso se hizo una investiga-
cién documental centrada en la imagen,
mds que en el objeto, que nos 1llevé hacia
la fecha de su ejecuci6n y casi automadtica-
mente a su autor.

Del conjunto de daguetrotipos que
resguarda el George Eastman House, el

19 1bid,, p. 45, y Gonzilez, “Vistas”, 2006, p.
255. La imagen invertida también suele mostrarse
en varios cursos de historia de la fotografia, sin la acla-
racién pertinente.

IMAGEN, FOTOGRAFIA Y PRODUCTORES

del Paridn es la pieza en la que mds fécil-
mente se aprecia la inversién de la imagen
ya sefialada. Sin embargo, revisando con
cuidado al resto de los daguerrotipos, es
posible demostrar que también los otros
presentan el mismo fenémeno ptico, lo
que nos lleva a una explicacién no ligada
a la forma de reproduccién o publicacién
contempordnea, sino a la manufactura ori-
ginal de los daguerrotipos. En ese entonces,

se recomendaba que los militares posasen
invirtiendo el lugar de las condecoraciones,
llevando a la izquierda lo que figuraba nor-
malmente a la derecha y viceversa. Los
paisajes presentaban una topograffa trasto-
cada que despistaba a cualquiera.'!

Como lo indica cualquier libro de his-
toria de la fotografia, la inversién de la
imagen fue una de las caracterfsticas de
las primitivas cdmaras de daguerrotipo,
con el tiempo se perfeccionaron distintos
mecanismos que “cotrigieron” este proble-
ma. Entender esta y otras peculiaridades
de los procesos fotogréficos, en donde lo
fotogréfico condiciona la forma en que
vemos lo representado, puede evitar mu-
chas confusiones, darlo a conocer a todos
aquellos que no estamos inmersos en esos
temas serd sin duda de mucha utilidad.

OBJETO E IMAGEN

Unos meses después de que se realizaron
los primeros registros fotograficos, la tran-
quila capital que se ve en esas iméagenes

era escenario de una violenta lucha entre
fracciones politicas. El 15 de julio de

" Sougez, Historia, 2001, p. 74.

139



SECUENCIA

1840, el general José Urrea y el conocido
liberal Valentin Gémez Farfas lanzan un
manifiesto @ lz nacidn y se apoderan de
Palacio Nacional para reclamar la restau-
racién de la carta federal de 1824. En lo
que José Valadés califica como /az primera
decena trdgica, centralistas y federalistas
luchan con encono teniendo como campo
de batalla la Plaza Mayor y en especial
el Palacio Nacional, causando terror en la
poblacién.'? Existe una litografia realizada
por Pedro Gualdi en la que se registran
algunas de las consecuencias calamitosas
de esta jornada con el titulo de: Vista del
Palacio Nacional de Méjico después de la me-
morable jornada del 15 al 27 de julio 1840."
Imaginemos que el cuartelazo que afecté
el Palacio Nacional en esa jornada, debido
a un “pequefio descuido” de la artilleria
de los “alzados” (como resefia de teporte
gringo de la guerra en Irak), hubiera im-
pactado unos metros mds alld y hubiera
destruido el Calendario Azteca o Piedra
del Sol. Piensen en la importancia que
tendrfa la dnica imagen fotogréfica, es
decir, la de Prelier realizada algunos meses
antes de la asonada. Luego imaginen el
debate que producirfa el hecho de que las
comunicaciones que contiene este Vestigio
estuvieran al revés. {Cémo interpretarlas!'

12 Valadés, Origenes, 1982, pp. 350-354.

'3 Publicada en Ramfrez, Pldstica, 1985, p. 36.

14 Uno de los elementos mds visibles para darse
cuenta de la inversién de la imagen, la tenemos en
el segundo circulo del centro hacia fuera, en una de las
cuatro aspas de esa pieza, la figura del nahui océlotl
ha cambiado al lado izquierdo en el daguerrotipo.
Agradezco a Karen Sdyago, estudiante de licencia-
tura en Etnohistoria de la ENAH y actual colabora-
dora en el Instituto Mora, su explicacién sobre las
implicaciones para la lectura de la Piedra del Sol en
una imagen invertida.
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¢Qué hacer? Los daguerrotipos de Prelier
me llenaron de preguntas, sin embargo,
parece ser que los estudiosos de la foto-
graffa simplemente no prestaron atencién
a ninguna de esas imdgenes, ni siquiera a
la misteriosa desaparicién del sagrario
en la del Paridn. En nuestro proyecto de
investigaci6n sobre el fondo fotogrifico
Julio Michaud estas preguntas nos lleva-
ron de la observacién detenida de la ima-
gen registrada a interrogar al objeto que
era su portador. Como veremos mds ade-
lante, esta es una tarea de suma utilidad
cuando se intenta trabajar con imdgenes
como fuentes documentales.

En la historiograffa de la fotografia sa-
bemos que después de una primera fase
en la que se obtenfa un tnico ejemplar
positivo, se transita a la época en la que
coexisten otros procesos para obtener mul-
tiples copias positivas, a partir de negati-
vos. Entre estos destaca el “método de sen-
sibilizar las placas de vidrio con sales de
plata, mediante el uso del colodién, [que]
marc6 una nueva época para la tecnologia
de la fotograffa en 1851”.* La historia de
este medio ha sefialado una serie de par-
teaguas en su desarrollo a partir precisa-
mente de la modificacién mds o menos
radical de estos procesos. El afio de 1851
es importante no porque fuera el momen-
to de creacién del negativo, con su conse-
cuente posibilidad de multirreproduccién
de positivos, sino porque ese tipo de ne-
gativos de colodién ofrecié las caracteris-
ticas indispensables para hacerlo de mejor

1> La invencién se la debemos a Frederick Scott
Archer. Newhall, Historia, 2002, p. 59. En estas
paginas se ha manejado el concepto de proceso foto-
gréfico como el conjunto de procedimientos y procesos
quimicos y fotoquimicos que llevan a la obtencién
de una fotograffa.
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manera. La prueba es que persistieron
durante décadas y fueron usados en diver-
sas partes del mundo, sobreviviendo hasta
nuestros dias muchos ejemplares de esos
negativos.'¢

Como han sefialado diversos autores,
casi todas las fotografias del siglo XIX se
hicieron como copias de contacto, en con-
secuencia el tamafio de los positivos co-
rrespondfan al tamafio de las cdmaras y
negativos de donde procedfan.!” Existi6
lo que hoy conocemos como ampliadoras
para obtener un positivo de tamafio distin-
to al del negativo, pero el procedimiento
y el manejo del equipo eran tan compli-
cados que casi no se hicieron ampliacio-
nes. Ademas, los positivos resultantes no
tenfan la misma calidad que las copias rea-
lizadas por contacto y las imdgenes obte-
nidas, sobre todo las de gran tamafio, se
sometian a complicados retoques para
quedar presentables.'® Por esto, podemos
concluir que si existe una misma imagen
en tamafios distintos, se debe a que se hi-

'6 Arturo Aguilar confunde proceso fotografico
con formato fotogrifico. No fue la tarjeta de visita
(un formato) lo que posibilit6 la multirreproduccién
en la fotografia, sino el negativo de colodién (un nuevo
proceso fotografico). La tarjeta de visita, por su tamafio
y forma de produccién, efectivamente abaraté los
precios de cada copia pero no signific ninguna nueva
“etapa” que pueda comparar con la del daguerrotipo.
Newhall, Historia, 2002, p. 64, y Aguilar, Fotografia,
2001, pp. 23, 24, 57, 95, 142.

7 Sougez, Historia, 2001, p. 136.

'8 Newhall, Historia, 2002, p. 62. Esta idea no es
compartida por todo mundo. Escribiendo acerca de “la
diversidad en la produccién de fotografias tarjeta de
visita”, Patricia Massé sefiala: “a partir de la placa
negativa era posible hacer copias de las imdgenes casi
en cualquier formato: podian hacerse miniaturas
o ampliarlas hasta un ‘tamafo natural’.” Massé,

Simulacro, 1998, p. 44.
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cieron tomas simultdneas con cimaras de
formato distinto, o a que se hizo lo que
hoy conocemos como reprografia, es decir,
una toma fotogréfica hecha a partir de otra
fotografia.

Ambos procedimientos se hicieron sis-
temdticamente por los fotégrafos del siglo
XIX. Suponemos que los productores de
imédgenes tuvieron que decidir acerca del
formato que usarian atendiendo a diversas
razones, calidad de los registros, que varia
dependiendo del tamaiio del negativo;
cantidad de informacién captada; costos
de produccién y venta; ademds de las difi-
cultades propias para la realizacién del
registro y el manejo de las placas. También
tendremos que sefialar que esas decisio-
nes estaban en general limitadas por los
productos disponibles de acuerdo con
los avances técnicos y su existencia en el
mercado.’®

Las fotografias son objetos complejos y
para entenderlos es necesario estudiar las
diversas pattes que los componen, entre
estos la imagen, tal vez la parte mds seduc-
tora y bajo cuyos embrujos se han escrito
tantos equivocos. Para ilustrar lo que mds
adelante se argumenta, presentamos una
imagen sefialando los componentes del
positivo: la imagen propiamente dicha;
el soporte primario, que es el papel sensi-
bilizado fotogrificamente; el soporte se-

! Diversos textos sobre la historia de la fotogra-
fia ilustran acerca de la creacién de distintos formatos
fotograficos: Carte de Visite, Victoria, Cabinet, Prome-
nade, Boudoir, Imperial, entre otros. Es importante
sefialar que los autores hablan de formatos y no de
objetos con medidas precisas y universales, por lo que
con frecuencia en sus explicaciones afiaden la palabra
“aproximadamente”, cuando se refieren a las medidas
de cada formato. Newhall, Historia, 2002, p. 70, y
Filippi, Ferraz y Carneiro, Como, 2000, pp. 21-22.
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cundario, que le da rigidez, y los distintos
tipos de inscripciones (sellos y leyendas)
que estos soportes suelen traer, tanto las
realizadas en la época de manufactura de
la pieza como las que se realizaron en
épocas posteriores (véase imagen 2).

Hace décadas que para la historia de
la fotograffa se ha indicado la importancia
del Album forogrifico mexicano. Por ello,
ademds de mencionarlo en casi todas las
publicaciones sobre estos temas, en tres
ocasiones se han reproducido y editado la
mayoria de sus imdgenes y alguno de los
textos que las acompafian.“® Sin embargo,
a pesar de su reconocida importancia, no
se ha realizado un estudio que nos informe
acerca de las peculiaridades de cada uno
de los ejemplares del dlbum, que existen
tanto en diversos acervos de México, como
en archivos de otros paises.

En el proceso de conocer mds del A/-
bum fotogrdfico mexicano se procedi6 a
realizar una bisqueda en distintos acetvos,
para la cual se tenfa una guia de primer
orden. De acuerdo con el periédico La
Sociedad en su edicién del 28 de abril de
1858, la obra fotogréfica del “Album pu-
blicado por los sefiores J. Michaud e hijo”,
estuvo a cargo del sefior Claude Désiré
Charnay y contenia 24 vistas. Dicho pe-
riédico menciona con precisién de qué
imdgenes se trataba y concluye la referen-
cia con una perla que ilustra un aspecto
de los usos en el comercio de imédgenes de
la época: “desde ahora cada persona puede
examinar a su gusto las vistas ya sacadas,
sea en casa de los sefiores J. Michaud e
hijo, sea en casa del sefior Charnay, en
donde se reciben las suscripciones”.

2% Debroise, Claude, 1989, y Tovar, Apuntes, 1981,
y Luz, 1995, vol. 1.
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Con esta guia de La Sociedad y con-
tando con la benevolencia y conviccién de
los archivos que asi lo decidan, se podrd
mds adelante reunir de forma digital el
dlbum con todo y sus agregados. En efec-
to, como en toda empresa fotografica, una
cosa es el producto destinado a la comer-
cializacién y otra muy distinta es la can-
tidad de registros realizados. La historia
de la fotograffa presenta matices, pero se
podrd estar de acuerdo en que para 1858,
editar un 4lbum fotografico era una acti-
vidad muy costosa y poco practicada, lo
que se ve reflejado en la cantidad de regis-
tros que sobreviven.

Hasta el momento no se han encon-
trado dos fotografias en nuestra bisqueda
de las imagenes del Album fotogrifico
mexicano (las que pertenecen al convento
de San Agustin), pero hemos dado con
varias que no aparecen en la citada lista
del periédico La Sociedad. Esas imdgenes
son las que, en este caso, hemos identifi-
cado como parte del registro méds amplio
realizado en 1858 por Charnay y su equi-
po de trabajo.** Reunir todas las imigenes
de lista es una tarea pendiente, pero su
badsqueda nos condujo por senderos no
imaginados. Uno de los acervos que cuen-
ta con una coleccién de fotografias atri-
buidas a Charnay fechadas en 1858 es el
Getty Research Institute. A diferencia de
otras instituciones que no tienen digitali-
zado su material o lo tienen en la red a un

2! No serfa remoto tampoco llegar a la conclusién
de que no existe e/ dlbum como tal, sino que existen
dlbumes forogrdficos mexicanos en plural, los cuales fueron
confeccionados a partir de una seleccién de imdgenes
realizada por los adquirientes. Un argumento en este
sentido serfa la versién del A/bum fotogrdfico mexicano
que se encuentra en la Biblioteca Nacional de Francia.
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tamafio con el que es imposible apreciar
casi nada, esta institucién muestra de ma-
nera generosa las imdgenes. Gracias a ello
pudimos comprobar que ocho de las pie-
zas que resguardan pertenecen al citado
Album, y que existen otras tres que corres-
ponden al registro mds amplio ya sefia-
lado. Sin embargo, también aqui tuvimos
varias sorpresas.

Las impresiones fotogréficas que exis-
ten del Album forogrdfico mexicano, tanto
en México como en la Biblioteca Nacional
de Francia, fueron realizadas a partir de
negativos de colodién hiimedo en papeles
salados con dimensiones que oscilaron
entre los 26.9 x 41.6 cm y 33.8 x 42 cm
y luego colocadas en soportes secundarios
de cartén, que, como el dlbum, median
alrededor de 53.4 x 75.5 cm.?*? Un ejem-
plar de estas impresiones fotograficas es
la del convento de la Merced de la ciudad
de México, glue mide 43 x 30.5 cm (véase
imagen 3).?> Si comparamos esta fotogra-
fia con la que se encuentra en el Getty
Research Institute, se puede concluir que,
aunque la imagen es la misma, en realidad
se trata de una reprografia, pues las di-
mensiones del soporte primario son
22.8 x 15.6 cm; ademds, este instituto
anoté que se trataba de una albiimina,
lo mismo que todas las fotos de la serie:

22 Existe una contradiccién entre dos referen-
cias al Album que existe en Parfs, las cuales fueron
publicadas en un catdlogo. En una pdgina de esa pu-
blicacién se confirma que son papeles salados y al
final, en la lista de piezas expuestas, se sefiala que
son “positivos a la albdimina”, lo que es eviden-
temente un error. Aubenas, Photographes, 2004,
pp- 114, 189.

23 Debroise sefiala que las dimensiones de la pieza
son 52 x 76 cm, aunque seguramente se refiere al
soporte secundario. Debroise, Claude, 1989.
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A Nation Emerges: Sixty-five Years of
Photography in Mexico.

A la siguiente década en que aparecié
el Album fotogrdfico mexicano los papeles
albuminados eran los materiales mds
comunes para la impresién de la mayorfa
de las imdgenes y reinarian hasta finalizar
el siglo X1X. Por tal razén el que la pieza
del convento de la Merced sea una repro-
grafia en alblimina no espantari a nadie,
de hecho los archivos mexicanos tienen
varios ejemplares de esa reprografia con
dimensiones similares e igualmente ma-
nufacturadas en papeles albuminados
—SINAFO, inventario 426287, 426299~
(véase imagen 4). En todo caso, lo que
deben sefialar los acervos que contienen
estas piezas, es que se trata de una imagen
de 1858 pero editada tiempo después. Por
otro lado, lo que sf resulta un problema
de investigacion es otra pieza de esa colec-
cién. Entre las imdgenes atribuidas a
Charnay existe una fotograffa del Palacio
Nacional que no se menciona en la lista
del peri6édico Lz Sociedad, titulada Palacio
de México (véase imagen 5). Esta imagen
no es inédita, ha sido publicada digital-
mente en una pagina sobre el Zécalo de la
ciudad de México, con los datos “Désiré
Charnay, 1858” asignados por el archivo
de procedencia y con la leyenda de que se
trata de la primera imagen fotografica del
Palacio Nacional.?* Es posible que el autor
de esa pagina tenga razén; es decir, que se
trate del primer registro conocido de ese
edificio, aunque la toma original no sea de
Charnay, ya que es anterior a 1858. Pon-
gamos atencién a un detalle de la imagen,
a la entrada norte de Palacio. Lo que ve-
mos con deleite no es la puerta Mariana

24 Manuel Aguirre, E/ Zdcalo de la ciudad de Mé-
xico, en <www.mexicomaxico.otg/zocalo/zocalo htm>.
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construida en 1850, sino las puertas de la
carcel de Palacio que lo precedieron.
También podemos apreciar el segundo piso
de Palacio como nunca lo habfamos visto,
con la hilera de ventanas no interrumpida
por dicha puerta, ademds de personas pla-
cidamente sentadas afuera de la cdrcel,
algunas construcciones en la parte superior
y muchos otros detalles que ojos mis
observadores descubrirdn y que solamente
habfamos visto en pinturas y grabados.
Artemio de Valle-Arizpe escribié que,
ademds de la puerta del patio principal
y la de la residencia de los presidentes,
existia en Palacio Nacional una puerta fea,
achaparrada y estrecha, que correspondia
a la entrada de la cércel. Segtin este autor,
en 1850 el general Mariano Arista colo-
¢6 en su lugar la gran entrada que en su
henor se llamé puerta Mariana. Ademds,
si ponemos atencién a la forma de la
puerta de la cércel antes de su modifica-
ci6n, veremos que a la Mariana se le pu-
sieron otros dos garitones adosados a la
pared, como ya existian a los lados de las
puertas Central y de Honor. Para que vea-
mos la magnitud de los cambios obser-
vemos detalles de tres fotografias de esta
puerta de Palacio realizadas en 1850,
1872 y en 1880 (véase imagen 6).%
Puestas las coordenadas de la imagen
en una fecha anterior a 1850, los elemen-
tos que tenemos para analizar el objeto
fotogréfico no coinciden ni en el proceso,
pues se tratarfa seguramente de un dague-
rrotipo (o un papel salado), ni con el autor
sefialado por el archivo. En una investi-
gacién ya concluida, se reportaron los
problemas que enfrenta la mayoria de
los acervos fotograficos mexicanos debido

23 Valle-Arizpe, Palacio, 1936, pp. 263-264,
339-340.
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a lo reducido del presupuesto asignado y
a la falta de un proyecto a largo plazo que
garantice la permanencia de las fotogra-
fias, como su acceso publico en mejores
condiciones.?® Lo que aqui debemos se-
fialar es que también los acervos del “pri-
mer mundo” tienen problemas en rela-
cién con la catalogacién de sus piezas, y
esto ha impactado en las investigaciones
que se hacen siguiendo los datos que pro-
porcionan. Por ejémplo, el libro Fuga
mexicana incluyd en sus pdginas una vista
de la ciudad de México desde catedral
hacia el oriente, proporcionada por el
Musée du quai Branly de Parfs. Se trata,
segin lo ahf indicado, de una copia mo-
derna realizada a partir de los negativos
que esa institucién ha catalogado como
“Charnay, 1857”, datos que acompafian
al libro mexicano.?’ Si eso fuera cierto, es-
tarfamos ante un registro no publicado
del ya citado Album fotogrdfico mexicano,
sin embargo, al igual que en la foto del
Palacio que resguarda el Getty Research
Institute, las imégenes se rebelan y ademds
de lucir su hermosura, les juegan malas
pasadas a los investigadores.

En el lapso comprendido entre 1857-
1859, en que podemos fechar las fotogra-
tias de Charnay y del hingaro Pél Rojti,
otro fotdgrafo que realizé registros simi-
lares, la llamada piqueta liberal atin no
hacfa suyos muchos de los edificios reli-
giosos. Por eso vemos en sus fotos las
iglesias de los conventos de la Merced y de
Santa Inés, una con su techo de dos aguas
y la otra con su campanario intacto.?® Sin

26 Aguayo y Roca, “Estudio”, 2005.

27 Debroise, Fruga, 1994, p. 21.

28 Désiré Charnay (fot.)/Julio Michaud (edit.),
Pangrama general de México, en Mapoteca Manuel
Orozco y Berra, DF 780 B y D.
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embargo, en la foto publicada en Fuga
mexicana el campanario de Santa Inés ya
no aparece y si, en cambio, vemos en la
azotea del Palacio una de las dos bases
colocadas hacia 1866 (véase detalle de la
imagen 6).%? Esos aditamentos de piedra
no aparecen en las fotografias de Rojti ni
en las de Charnay de 1858, cabria enton-
ces la posibilidad de que fueran los re-
gistros de Charnay de 1881-1882, lo que
tampoco es cierto porque después de 1874
sobre esas bases se colocaron las victorias
que luci6 el Palacio Nacional durante mu-
cho tiempo (véase imagen 6). ;De qué
autor entonces es la imagen francesa? Una
investigacién centrada en los cambios del
Zécalo de la ciudad de México y otra més
relacionada con Julio Michaud nos per-
mite reconocer la autorfa de la pieza perte-
neciente al Musée du quai Branly de Paris
y precisar otros elementos. La vista México
al Este de la ciudad es un registro de
Alfred Saint-Ange Briquet realizado entre
los afios de 1872 y 1874.3° De esta ma-

22 Sobre estas bases Maximiliano quiso colocar
sendas banderas europeas junto a la mexicana y
quedaron sin uso hasta que Lerdo de Tejada instalé
sobre esas bases de piedra dos esculturas que adornaron
Palacio Nacional entre 1874 y 1925.

30 Este no es un caso Gnico, en otra ocasién el
Museo Real del Ejército en Bruselas le proporciond a
un investigador mexicano la copia de una imagen del
puente del Chiquihuite del ferrocarril de Veracruz
que ellos atribuyen a Frangois Aubert (cz. 1865) y
también fue publicada en México siguiendo los datos
proporcionados por los acervos europeos. Como se
puede documentar, el ferrocarril de Veracruz tuvo
varias oleadas de actividad en el largo proceso de su
construccién. Al terminar la llamada época imperial,
dicha via no llegaba mads alld de un punto conocido
como Paso del Macho y fue hasta 1870 que la empresa
del Ferrocarril Mexicano anuncié que, gracias a que
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nera la imagen se sacude de todo intento
de “sujecién” por las propuestas supues-
tamente mads sélidas de la historia de la
fotograffa, el autor y el proceso fotogri-
fico. ¢Qué sucede con el resto de las imd-
genes?, ;qué sucede con el autor?

¢AUTOR O PRODUCTORES DE IMAGENES?

Una de las preocupaciones fundamenta- -
les de todo encargado de acervo o investi-
gador de fotografia ha sido ubicar a quien
la norma internacional de descripcién ar-
chivistica ISAD-G define como “la persona
responsable del contenido intelectual de
los registros”: el autor. Se supone que dar
con ese nombre posibilitard encontrar
varias explicaciones a la existencia de las
imdgenes. Sin embargo, el asunto no ca-
rece de complicaciones. En primer lugar
porque en todos los tiempos la autorfa
se ha relacionado con propiedad, derecho
de comercializar y/o a comercializar en
mejores condiciones. De tal suerte que
ademds de ser un asunto intelectual o
artistico, nos enfrentamos a situaciones en
las que lo econémico ha influido en la
asignacién de autorias. En épocas pasadas
porque los poseedores de los derechos
negaban beneficios econémicos a otras
personas, a veces incluidos los propios
autores de la fotograffa. En la actualidad
porque algunos coleccionistas buscan
construir de una manera convincente a un
autor, lo que traerd que su obra se cotice
a un mejor precio.

se acababa de construir un tramo nuevo de via, se
podfa viajar hasta Atoyac pasando por el puente del
Chiquihuite. Aguayo, Estampas, 2003, p. 10, y
Ferrocarvil, 1923, pp. 49, 51.
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Al respecto, los investigadores también
hemos procedido con mucha ingenuidad.
En el mejor de los casos hemos identifi-
cado como creador de la obra tinicamente
a quien registr6 los derechos sobre ella.
Ademids hemos sefialado que alguien es
autor de una fotograffa porque existe un
nombre en la pieza. Se dice que eso sucede
en el mejor de los casos porque, en no
pocas ocasiones, los nombres de los pro-
ductores aparecen en las imigenes y nadie
se molesta en leerlos, o explicarnos por
qué una firma en una imagen no significa
que ese nombre sea el del autor, o por qué
firmas y graffas distintas pueden asignarse
a un autor consagrado (véase imagen 15).%!
Sellos, firmas y otras anotaciones son
huellas de algo; no son de manera auto-
midtica el autor, pero tampoco podemos
hacer caso omiso de esos vestigios.

Hace ya varios afios que se empezaron
a desgajar decenas de fotdgrafos de lo que
antes era considerado simplemente como
Casasola. Lo mismo estd sucediendo con
otros personajes que en distintos momen-
tos se construyeron como los artistas que
dieron nombres a fondos, como el famo-
so C. B. Waite, personaje que vivi6é una
corta pero esplendorosa temporada gra-
cias a sus “registros de propiedad” foto-

3! En la coleccién del Centro Cultural Arce
Contemporineo de la Fundacién Cultural Televisa se
encuentran publicadas varias imdgenes con caracte-
risticas similares. Ademds de ser albiiminas en tamafio
8 x 10” fueron rotuladas de una manera casi idéntica:
602. Interior Catedral, 610. Portales de Mercaderes
y 639. Paseo de la Reforma. Las fotograffas 610 y
639 han sido atribuidas a Alfred Briquet sin mayores
argumentos y a pesar de que existen diferencias
evidentes en la graffa con las que firmé este fotégrafo
francés.
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gréfica.”” En una interesante investiga-
cién acerca del trabajo del estadunidense
Winfield Scott, Beatriz Malagén nos
explica que el afdn de Waite por controlar
los registros de otros fotgrafos tendria
como objetivo crear una agencia fotogrd-
fica, ademds de obtener ingresos extra.
Esta autora sefiala que ello se debia en
parte a que los fotégrafos no eran muy
dados a registrar su obra, cosa que si ha-
cfan los editores. Eso explica que se hayan
publicado fotograffas con la firma clara
de Scott en libros editados por Waite,
sin que en la época mediara ninguna
explicacién. Ademds de Malagén, otros
investigadores han realizado un andlisis
de las numerosas imégenes atribuidas a
C. B. Waite llegando a una conclusién
similar: Waite, més que un fotdgrafo o
ademds de fotégrafo, fue una empresa con
fotégrafos a su servicio, una firma bajo
la cual se confunden varios personajes
anénimos.??

32 C. B. Waite desarrollé un “excesivo celo para
proteger sus intereses”, nos indica Francisco Mon-
tellano; sin embargo, a la larga sus registros de
propiedad nada valieron y las fotografias circula-
ron en un proceso en el que dejé de tener injerencia.
Montellano afirma que Waite fue “victima de la
comercializacién de su obra [...] relegando al artista
original a un segundo plano sin ser mencionado
en ningin lado”. Montellano, Waire, 1994, pp. 16,
193-194.

33 Malagén, “Fotograffa”, 2003. Por su parte,
Montellano achaca las diferencias en las marcas de las
fotos (las cuales son parte de las evidencias para iden-
tificar que los registros son de otros fotGgrafos), en
particular las de mujeres hoy atribuidas a Scott, las
cuales “no estdn firmadas pero si registradas como de
su propiedad”, o “que 0 no era muy bien visto tomar
estas fotografias, o que Waite simplemente quiso
evitar un problema matrimonial. Montellano, Waire,
1994, p. 132. Véase imagen 15.
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Primero se llenaron los acervos con
atribuciones a Charnay, Waite y Casasola;
ahora se deben encontrar otros mecanismos
de investigacidn para que con propuestas
razonadas se corrijan esas atribuciones. Sin
embargo, no se trata simplemente de da-
tos, pues precisar “autorfas” no serd posible
de continuar con la propuesta de que la
historia de la fotografia se puede construir
“a través del autor”. Y que el autor es el
que “con la cdmara escogié, tomd y co-
mercializ6 la imagen”. Todo en un mismo
paquete. >4

Ia reproduccitn y edicién de imdgenes
para la venta, realizada por personas que
originalmente no las crearon, precede a
los tiempos de la fotograffa. En todo caso,
como lo indica Malagdn, en la fotografia,
“la multirreproductividad de la imagen
encierra situaciones tan ambiguas y sos-
pechosas que no permiten asegurar con
certeza la paternidad de la obra”.>> Char-
nay, Waite, Casasola y otros fotdgrafos,
editores y distribuidores de imdgenes son
sumamente importantes para la historia
de la fotograffa y para nuestro patrimo-

Ademds de Scott, cosa ya bien documentada,
existen otros fotégrafos que se deben recuperar. Una
fotografia del archivo de la Propiedad Artistica y
Literaria del AGN registrada con la autorfa de C. B.
‘Waite fue publicada en 1903 en un libro en el que se
agradece la colaboracién de R. J. Carmichael, autor de
las fotos. Southworth, México, 1903, vol. vii, p. 9. Es
preciso insistir que el caso de Waite no es tinico, ni los
mecanismos y chapucerias para hacer desaparecer
nombres y autorfas de las fotos se remiten a los que
él empleé (borrar el nombre en los negativos y colocar
titulos en las imdgenes, recortar las piezas donde
existian los datos, etcétera.

34 Aguilar, “Preguntas”, 2004, p. 7.

33 Malagén, “Fotograffa”, 2003, p. SO.
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nio en general. No se pretende discutir o
escamotear eso. Sin embargo, desde un
punto de vista, el tema que se debate des-
de hace unos afios no es la existencia de
reprograffas, ni el descarado “pirateo”, sino
las relaciones que establecieron los pro-
ductores de imdgenes y las maneras en las
que los historiadores contribuimos a la
“creacién de autores”. Se insiste, no se trata
de encontrar errores en el trabajo de otros
colegas, lo que estd a discusién es la meto-
dologia y hasta los objetivos de esas cons-
trucciones de autores.

Hace una veintena de afios se publicé
un interesante estudio acerca de las cele-
braciones de la independencia en la ciudad
de México para el afio de 1883. La publi-
cacién natraba disposiciones oficiales, con-
tingentes y trayectorias de las procesiones
civicas. Al final del texto se hacfa una
cuenta pormenorizada de las fuentes es-
critas y gréaficas que sirvieron para la
narracién, incluidas algunas fotografias
que los periédicos mencionaban y que no
se CONServaron o NO Se eNncontraron, en par-
ticular se mencionaba una serie fotogra-
fica de Valleto. Ademds en el folleto se
reproduce y comenta la Gnica fotografia
que tuvo a su disposicién la autora, “el
desfile por la calle 5 de Mayo”, a la vez
que se preguntaba: ;serfa una instantdnea
de Valleto?*® La imagen en cuestién tiene
dos anotaciones, en una de ellas, la mds
visible es cierto, se indica fecha y asunto:
“Celebracién de la independencia por los
estudiantes. 16 Septiembre 1883” y en la
otra mds discreta, “GOVE & NORTH
Foto” (véase imagen 15).%”

36 Dfaz, Fiestas, 1984, pp. 19-20, 37.
37 Collage de firmas fotogrificas, detalles de las
siguientes fotos. Todas las del lado izquierdo son de
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Lo que se quiere poner a debate no es
la autorfa de la imagen, sino el hecho de
que en ese y Otros Casos preguntamos e
investigamos ya con una orientacién deter-
minada. ;Y si interrogdramos de otra for-
ma a las imdgenes? Varios investigadores,
uno de los ejemplos mds notables es el de
Gina Rodriguez, han trabajado en diversas
direcciones pata contar con un cuerpo de
imdgenes amplio al cual hacerle preguntas
de investigacién menos cerradas. Se pre-
tende descifrar las distintas practicas pro-
fesionales de los fotégrafos para trascen-
der la imagen del “artista inspirado”, y su
preocupacion estética, y asi poder cons-
truir una explicacién mds compleja que
incluya en estas variables el estado del
mercado de las imdgenes en cada momen-
to histdrico, las visiones del mundo del
fotégrafo y de sus promotores, comitentes,
patrones y un insospechado etcétera. En
resumen, investigar la suerte que corrieron
las firmas fotogréficas para descubrir las
relaciones sociales més amplias, inclu-
yendo las de trabajo, en las que se vieron
inmersos sus participantes; hacerlo ademds
tomando en cuenta que son relaciones
cambiantes, por lo que sus rupturas o mo-
dificaciones radicales también complican
cualquier explicacién definitiva. Sin em-
bargo, se tiene claro que una tarea previa
y fundamental para lograr lo anterior es

la firma Gove & North. Diversas publicaciones han
insertado las fotograffas de Gove & North pero atri-
buidas a Alfred Briquet, C. B. Waite y William
Henry Jackson. Mientras que las de la Compafifa
Industrial Fotogréfica R. J. Carmichael, Percy Cox y
Winfield Scott se le asignan a C. B. Waite. Existe
todavia un largo camino por recorrer, pero las marcas
y firmas pueden ser de gran utilidad si las confronta-
mos criticamente y construimos series fotogréficas
con su ayuda.
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sistematizar conjuntos de imégenes en fon-
dos, colecciones o series, con criterios toma-
dos del andlisis documental en el que se
incluye el estudio del objeto fotografico.

JULIO MICHAUD EDITOR

Como ya se indic6, la base de estas refle-
xiones es la investigacion desarrollada para
poner en linea una fototeca digital con las
imdagenes de la coleccién Julio Michaud
del Archivo Manuel Toussaint del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas (1IE) de la
UNAM.?# Al realizar la obligada revisién
historiografica que acompaifiarfa la des-
cripcién de los contenidos de la coleccién,
nos enteramos de dos cosas fundamenta-
les: la primera es que los especialistas
partian de distintas interpretaciones acerca
de las imdgenes de Julio Michaud; la se-
gunda, y mds importante, fue que las
imdgenes de esa coleccién aparecian o
estaban ligadas a diversos objetos, algunos
de ellos fotogrificos. Para quienes reali-
zamos el trabajo de documentacién de
estas fotografias fue fundamental partir
de la consideracién de que estdbamos ante
objetos patrimoniales Gnicos y que, sin
embargo, esas piezas guardan diversas rela-
ciones con fotografias e imdgenes que se
encuentran en otros acervos. Investigar y
explicar su peculiaridad, asi como las simi-

*8 Fotégrafos y Editores Franceses en México, en
<http://afmt.esteticas.unam.mx/fototeca ». Al revisar
la organizacién y descripcion de la informacién que
contiene esta fototeca podremos identificar con
facilidad que seguimos lo planteado por la norma
ISAD (G): Norma Internacional General de Des-
cripcién Archivistica, adaptada por el Comité de
Normas de Descripcién, Estocolmo, Suecia, 19-22
de septiembre de 1999, Madrid, 2000.
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litudes con otros objetos fotograficos patri-
moniales, nos permiti4 avanzar en el cono-
cimiento del oficio de los fotgrafos y los
editores de imdgenes en el siglo XIX. La
primera de esas relaciones nos llevé de
nuevo a la discusién de la autorfa.

Desde mediados del siglo x1x, el nom-
bre de Julio Michaud se ha mantenido
como una referencia obligada en la pro-
duccién y edicién de imdgenes en México.
Como ya lo han sefialado distintos autores,
el apelativo Julio Michaud escondfa en
realidad a dos personajes distintos, a José
Julio Michaud y a su hijo Julio Augusto
Michaud, los cuales compartian casi el
mismo nombre y un proyecto que, en
colaboracién con otros importantes artistas
y editores de la época, franceses y mexi-
canos, producirfa varias de las imdgenes
y dlbumes més importantes de aquella
centuria.>®

En consecuencia con lo sefialado hasta
este momento, en la investigacién que se
realizé desplegamos el rubro que tradi-
cionalmente se conoce como “autorfa” para

39 Bl Album pintoresco de la repriblica mexicana (ca.
1850), el ya mencionado Album forografico mexicano
de 1858-1860 con fotografias de Charnay. Un dlbum
de tipos mexicanos compuesto de “doce fotografias
que representan los trajes y tipos mds fantdsticos de
la repiblica mexicana”, en 1861. También en esta
época la firma Michaud e hijo anuncia la venta de
vistas estereoscopicas de México. De acuerdo con Gina
Rodriguez, Michaud “fue uno de los primeros editores
en reunir un catdlogo de vistas estereoscépicas mexi-
canas”. Y debido a que en 1863 anunciaba que estaba
dispuesto a “acudir a cualquier parte de la repablica
a realizar las tomas fotograficas”, se debe reconsiderar
el tratamiento de que fuera Unicamente editor de
fotografias, aspecto ampliamente documentado, para
incluirlo en el campo de fotégrafo de exteriores.
Rodriguez, “Indice”, inédito. En 1865 Cindades y
ruinas americanas. Mitla, Palenque, Uxmal, Izamal,

IMAGEN, FOTOGRAFIA Y PRODUCTORES

reportar de mejor manera los procesos de
creacién. Lo importante es diferenciar,
cuando es posible, a los responsables de los
registros fotograficos de los procesos de
edicién de las imédgenes. Por ejemplo, la
fotografia CMICH13 del 1IE (véase ima-
gen 7), en la que aparece la leyenda México,
Capilla protestante en San Francisco, tiene la
misma imagen que otra fotografia total-
mente distinta. La que con titulo Puerta
lateral de San Francisco (véase imagen 8) es
parte del ya mencionado Album forogrdfico
mexicano realizado con fotografias registra-
das por Claude Désiré Charnay y editadas
por la firma Julio Michaud e hijo en 1858.

Ya se indicé que la fotografia de Char-
nay (con dimensiones 30.4 x 42.7 ¢cm)
fue manufacturada en una técnica denomi-
nada papel salado, en cambio las medidas
de la pieza del 1IE, que es una albimina,
son 12 x 6.8 cm. Es decir, el editor Julio
Augusto Michaud realiz6 un trabajo de
reprografia para editar la que se encuentra
en la coleccién del IIE. Sin embargo, la
cosa no para ahi, en el extremo inferior
izquierdo de la citada fotografia CMICH 13
del IE aparecen las letras ESTEL, que es la
parte final de la firma del fot6grafo Pestel
que publicé esta imagen con el titulo Ve
du portail de San-Francisco 2 Mexico en un
formato tarjeta de visita.“® Este trabajo de

Chichen-Itza, “reproducidas en fotografia y publica-
das por Julio Michaud”. Después Julio Augusto
Michaud edité las imdgenes que son el tema central
de este articulo y viajé a distintos pafses de América
realizando muiltiples registros fotogréficos, en parti-
cular de] canal de Panamd cuando la empresa estuvo
en manos francesas dirigidas por el célebre Ferdinand
de Lesseps (1882-1889); esas y otras imagenes son
temas de investigacién pendientes.

40 “Past to Present. Emperor Maximilian's
Mexico in Photographs. French Intervention in Me-
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reprografia no es un caso excepcional.
Otras imdgenes de Charnay fueron repro-
grafiadas por diversos fotégrafos y editores,
entre ellos Michaud y Merille, los cuales
seflalaban explicitamente que tanto la
autorfa de la imagen como la edicién de la
pieza les correspondfan. Briquet, Michaud,
Merille, Pestel, Charnay (y patece ser que
la lista se puede incrementar con nuevos
ejemplares), franceses y contempordneos
todos ellos, dedicados a la produccién de
fotografias, tomaron y reprografiaron las
mismas imdgenes sin que, hasta donde se
sepa, tuvieran algian conflicto (véanse
imagenes 9 y 10).*" Sin embargo, queda
por investigar la forma especifica de esas
relaciones entre productores de iméagenes.
Como ya se indic6, un mecanismo que
pensamos nos puede dar algunas respues-
tas es precisamente avanzar en reconstruir
lo que en primera instancia aparece como
relaciones entre objetos, para avanzar en
la comprensién de las relaciones sociales
entre personas. :

EL ALBUM FOTOGRAFICO:
MEXICO PINTORESCO Y ARTISTICO

Si descubrir que varias fotografias de la
coleccién Julio Michaud eran reprografias

xico, 1862-1867", en <http://www.past-to-present.
com/maximilian.cfm>. Consultado el 23 de mayo de
2007.

4! Michaud y Merille editaron una conocida
imagen atribuida a Charnay (SINAFO, 426351) con
los titulos Marchand d'ustensiles en terre-dn pays
(Michaud) y Marchand de casuele, trastes (Merille).
Ademds la misma imagen se trasladé al grabado por
G. Profit con el titulo Indien portant le huacal,
publicada en Chabrand, Barcelonnetre, 1892, p. 333.
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es importante para conocer parte de la
historia de la creacién de la imagen, mds
importante es avanzar en el conocimiento
del propio trabajo de edici6n. Los objetos
mids cercanos a los resguardados por el IE
son otras fotografias que Julio Augusto
Michaud, como editor, creé a partir de un
mismo negativo en un programa especi-
fico de edicién para su venta en el Album
Jforogrdfico: México pintoresco y artistico. Es
dificil precisar cudntas copias de cada
imagen realiz6 este editor, aunque sobre-
viven varias fotos resguardadas en diversos
archivos puablicos y privados, algunos en
México y otros en distintas partes del
mundo. Con esto podemos confirmar su
manufactura a partir de matrices comunes,
es decir, a partir de un mismo negativo y
con soportes similares, lo que nos hace
afirmar que estas imégenes corresponden
a un proceso especifico de edicién.

Por ejemplo, la fotografia CMICH23
del nE (véase imagen 11) y la fotografia
que resguarda el Archivo General de la
Nacién (véase imagen 12) fueron impresas
a partir del mismo negativo; tienen la
misma imagen y hasta los mismos defec-
tos provenientes de un negativo comin
(la mancha en la fuente). Para el tema que
tratamos es importante sefialar que existen
multitud de imdgenes muy parecidas de
los edificios y monumentos mds impor-
tantes de la época, por lo que afirmar que
distintas fotografias provienen de un
mismo negativo es algo que debe susten-
tarse. Por citar un caso, diremos que los
archivos fotogréficos y las publicaciones
con temas de historia de la ciudad de Mé-
xico han publicado varias imdgenes de la
pieza prehispdnica llamada Calendario
Azteca o Piedra del Sol en‘la época en que
esta se encontraba empotrada en la torre
poniente de catedral. Prelier lo registré
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en 1840; Désiré Charnay y Pil Rojti en
1858-1859; Alfred Briquet y Benjamin
Kilburn, alrededor de 1873, y otras fa-
mosas firmas fotogrificas como Gove &
North y William Henry Jackson entre
1883 y 1885, hacia el final de su estancia
en ese sitio. Al comparar estas imdgenes
nos damos cuenta que todas fueron reali-
zadas con encuadres casi idénticos. Para
diferenciar unas de otras se debe realizar
un estudio del objeto, de la técnica foto-
grafica empleada por cada autor (Prelier
daguerrotipo, Charnay y Rojti papel sala-
do, y albiiminas los otros) y de varios
indicios en la imagen: la firma estampada,
el titulo o el niimero de imagen que le
imprimi6 cada productor y, sobre todo, el
andlisis minucioso de la propia imagen.

Realizando este trabajo se puede con-
cluir que la fotografia Calendario mexicano
(CMICH26 del 1IE (véase imagen 13)
proviene del negativo propiedad de la
familia Romo Michaud (véase imagen 14),
parte de esta pléyade de productores y pre-
servadores del patrimonio fotogréfico,
entre cuyas pertenencias se encuentran
algunos de los negativos con los que se
imprimieron las fotografias que integraron
el citado 4lbum. Como se indicé, un ana-
lisis cuidadoso de las imdgenes fotografi-
cas casi iguales del Calendario Azteca pro-
ducidas entre 1840 y 1885, afio en que
fue trasladada al Museo Nacional, nos
permite encontrar las peculiaridades de
cada una de ellas y la relacién entre ne-
gativo y copia positiva.?

2 En nuestro caso, ambas imédgenes tienen un
rastro del papel con propaganda que estuvo pegado al
lado izquierdo del Calendario Azteca, ademis de las
sombras de la luz que este produce y el deterioro en
el negativo transmitido a la imagen positiva en la
parte inferior.

IMAGEN, FOTOGRAFIA Y PRODUCTORES

Las fotograffas con la misma imagen
ue en un momento formaron parte del
;l&lbum Jotogrdfico: México pintoresco y artéstico
no sélo tienen su origen en un mismo
negativo, Sino que comparten otras carac-
teristicas que las hacen parte de una pro-
ducci6n de conjunto realizada por el editor
Julio Augusto Michaud. Fueron manu-
facturadas en un mismo tipo de proceso
(albtminas sobre papel delgado, colocadas
en soportes secundarios del mismo tipo
de cartén) y tienen varias inscripciones en
comin. En el ejemplo de las imdgenes 11
y 12, ambas poseen el mismo titulo ins-
crito con tinta en el soporte secundario:
Mexico = La Alameda (vedse imagen 16)
y presentan también el mismo gofrado
(sello realizado a presién) con la leyenda:
JULIO MICHAUD. MEXICO, colocado en
la parte inferior de la fotografia.

Como es fécil suponer, ambas fotogra-
fias, en tanto objetos, tienen una “historia”
particular. A mdés de un siglo de haber
sido creadas, su presencia en el mundo
origind huellas peculiares en cada una de
ellas, tales como manchas y otras marcas.
Sin embargo, las diferencias mds evidentes
entre estas piezas son las huellas que
generaron Jos propios archivos que las res-
guardan. La fotografia de la coleccién Julio
Michaud del 1E tiene anotado “No. de
inventario UNAM-DGPU 08-719922”,
mientras que la del acervo del AGN “Julio
Michaud/ C. P. 8./ Ciudad de México/1/
Carpeta 1”, que sefialan su condicién de
objetos (inicos en sus respectivos acervos.
En ambos casos estas inscripciones se
encuentran en el reverso de cada ejemplar.

Otra diferencia significativa es el nd-
mero que se incorpord en el soporte secun-
dario junto al titulo, esos ndmeros no se
corresponden ni con la caligrafia ni con el
material empleado para indicar los titulos
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de las imdgenes. El ejemplar del IIE tiene
el nimero “8” anotado con grafito, y el
del AGN un “96” marcado con un nada
discreto color azul (véase imagen 16). Sin
embargo, entre las piezas también existen
otras diferencias producto del proceso
especifico de manufactura. Las medidas
del soporte primario del objeto deposi-
tado en el AGN son 17.5 x 11.8 cm,
mientras que las del ItE son 16.9 x 12 cm,
en tanto que las medidas de los negativos
propiedad de la familia Romo Michaud
son 18 x 12 centimetros.

Al revisar las medidas de cada una de
las fotografias que integran la coleccién
Julio Michaud del 1IE descubrimos que
estamos ante un conjunto de piezas que no
tienen medidas tinicas, sino que presentan
variaciones de milimetros en sus dimen-
siones tanto en los soportes primarios
como en los secundarios.*> Una primera
hipétesis para explicar esta situacién se
orienta hacia el caricter artesanal de la
manufactura de las fotografias y a la inexis-
tencia de papeles “estdndar” para imprimir
las imédgenes en el siglo x1X. Es impor-
tante dejar sentada esta diferencia entre
la manufactura de papeles sin medidas
precisas y la manufactura de fotografias
con formatos especificos que se imprimen
en esos papeles, porque mds adelante se
argumentard en torno a la existencia de
diferentes formatos fotograficos como
evidencia del empleo de diferentes cdma-
ras, lo cual, a su vez, nos llevard a explicar

43 Para el caso de las fotografias de la Alameda
citadas lineas atrss, las medidas del soporte secunda-
rio en la depositada en el Archivo Fotografico Manuel
Toussaint del Instituto de Investigaciones Estéticas
(en adelante IIE), son 23.2 x 20.7,y 22.3 x 17.4 cm
para la del Archivo General de la Nacién.
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algunos de los procesos de creacién de esta
coleccién.

Como se puede constatar en cualquier
estudio acerca de la tecnologfa, el adveni-
miento de los objetos con medidas es-
tindar era adn deficiente a estas alturas
del siglo x1x. Pese a ello, podriamos in-
cluir a las fotografias editadas por Mi-
chaud en alguna categorfa de formato
fotogréfico y tomarfamos en cuenta las
variaciones presentes en cada pieza como
diferencias que no implican formatos dis-
tintos. Conforme avanzd el siglo, progresé
la produccién en serie de objetos 1gua-
les, al tornarse la produccién artesanal,
por una industrial y emplearse mdquinas
cada vez mds precisas; pero hasta fechas
muy recientes el asunto de la estanda-
rizacién y la similaridad no deja de ser
un proceso tortuoso e inacabado.*® Por
todo esto, no es de extrafiar que en la im-
presién de la fotograffa titulada La Ala-
meda, Michaud haya empleado papeles con
pequefias variaciones en su dimensién,
aun si las imprimid a partir de un mismo
negativo.

REGISTRO Y EDICION FOTOGRAFICA

Otro vestigio de esta cooperacién entre
productores de imdgenes lo tenemos en
la pieza CMICHG64 del 1E (véase ima-
gen 19), con el titulo de Agueducto en las
cumbres (con dimensiones 17.3 x 11.6 cm).
Esta imagen es también una reprografia
de la que aparece en otros objetos foto-

44 Adn en nuestros dias, viviendo en la llamada
tercera revolucién industrial, las variaciones en las
medidas del formato tamafio “carta” son lo mds
comiin de la vida cotidiana.
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gréficos, por ejemplo, la editada por
Claudio Pellandini con el titulo Cumbres de
Maltrata. Uno de estos ejemplares’estd
resguardado por la Fototeca Nacional del
INAH con nidmero de inventario 465693,
en el que aparece la firma del conocido
fotégrafo Alfred Saint Ange Briquet. Esta
misma imagen también se encuentra en
una fotografia propiedad del sefior
Ildefonso Acevedo y sus dimensiones son
25 x 19 cm (véase imagen 20).

Las evidencias de que una misma ima-
gen se encuentra en distintos objetos nos
conduce a un tema poco abordado en la
historia mexicana de la fotografia: los tra-
bajos de edici6n. La investigadora Rosa Ca-
sanova tiene un punto de vista distinto acer-
ca de estos procesos, en una publicacién
reciente lo expone de la siguiente manera:

uno de los autores que se distinguid en este
ramo [de fotografias del ferrocarril] fue
Alfred Saint Ange Briquet, [...] quien eje-
cuté algunas de las tomas més tempranas
que fueron editadas y distribuidas por Julio
Michaud. Posteriormente, él se encargé
directamente del comercio y hacia finales
del siglo Claudio Pellandini distribuyé sus
imagenes.?’

Aunque, centrados en el andlisis de los
propios objetos fotograficos que se encuen-
tran en diversas fototecas y apoyados en
la ayuda que nos proporciona la hemero-
graffa de la época, se pueden explicar esos
procesos de una forma distinta, ademds
de precisar algunas fechas. Por ejemplo,
en el periédico Trair 4 Union, edicién del
15 de febrero 1874, se puede leer que la
doradurfa de Claudio Pellandini distri-

45 Casanova, “Vistas”, 2005, pp. 19, 23 nota 82.
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bufa las “Vues du pays, photographies par
A. Briquet”.

La mayorfa de las veces Julio Augusto
Michaud hizo sus reprografias de las foto-
graffas de Charnay, Briquet, Pellandini y
otros autores replicando la imagen original
tal cual, en otros casos la tnica modifica-
ci6n era colocarle una mascarilla ovalada.
Asi sucede con el ejemplar anterior de
Cumbres de Maltrata. Sin embargo, en
contadas piezas, Michaud edit6 la imagen
original transformdndola. Por ejemplo, la
fotografia del panteén de San Fernando,
(CMICH32) del 1E fue editada en formato
vertical a partir de una imagen horizontal
en la que existe mucha mayor informa-
ci6én del citado panteén (imagen propie-
dad de la familia Romo Michaud). Como
se indica més adelante, en varias ocasiones
los autores de las imdgenes realizaron
registros fotogrificos en distintas épocas
con un encuadre casi idéntico. Afirmamos
que Michaud, como editor fotogrifico,
seleccion6 un detalle de la imagen de una
pieza preexistente, y no generd un registro
fotografico distinto porque existen detalles
en ambas imédgenes que resultan imposi-
bles de reproducir idénticamente en pos-
teriores tomas.*®

46 En ambas imédgenes del panteén de San
Fernando, las formas de la vegetacién y las sombras
producidas nos sirven de referencia. Un ejemplo mds
contundente de este trabajo se encuentra en la pieza
Guadalupe, el pozito (imagen CMICHO17 del 115), foto-
grafia con dimensiones de 11.2 x 16.4 cm. Aqui,
Michaud hizo su labor de edici6n a partir de una foto-
grafia de la capilla del pocito en la Villa de Guadalupe,
que se encuentra en los acervos de la Direccién
General de Culturas Populares e Indigenas, que es
una fotografia horizontal con medidas de 21.8 x 16.4
cm, a partir de ella Michaud hizo una seleccién de
esa imagen para producir una pieza vertical. En este
caso, la persona que se encuentra al pie del edificio
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Indicios de un trabajo distinto de edi-
cién de imdgenes los tenemos en la foto-
graffa CMICH57 del 1IE, con titulo Puente
de San Alejo (véase imagen 21). En este
caso, la imagen fue publicada en forma de
litograffa en los ejemplares del periddico
E! Domingo del 18 de agosto de 1872
(véase imagen 22). En esa publicacién el
crédito fotografico se le asigna al mismo
Alfred Briquet y el litogréfico a J. Villa-
sana. Publicaciones periédicas y varios
libros de la época incorporaban en sus
paginas las imdgenes que se encuentran
en la coleccién Julio Michaud, y gracias
a ello se pueden rescatar datos de la auto-
rfa, fechas de registro, descripciones de lo
registrado y hasta intenciones en la crea-
ci6n de las imdgenes, como es este caso
del Puente de San Alejo. En otros casos, las
fotograffas fueron litografiadas y publica-
das afios después borrando su relacién con
el registro original, como ejemplo véase
la reproduccién de la fotografia Bafios de
Chapultepec (imagen 17) que apareci6 como
litografia en la conocida obra de Rivera
Cambas México pintoresco artistico y monsn-
mental (véase imagen 18).” No es un caso
unico, existen multitud de grabados pu-
blicados en México y diversas partes del
mundo en los que su relacién con el regis-
tro fotografico se ha roto. %8

religioso en ambas imdgenes no deja lugar a dudas
acerca del trabajo de reprograffa. En cambio, un
ejemplo de registro realizado en distintas épocas lo
tenemos en una fotografia de la iglesia del pocito con
un encuadre casi idéntico al de la forograffa de la
Direccién General de Culturas Populares e Indfgenas
que se encuentra en los acervos de la Universidad
Iberoamericana.

47 Rivera, México, 1880, vol. 1, frente a p. 349.

48 Desde hace afios se sabfa que las litograffas de
la obra de Baz y Gallo, Historia del fervocarril mexicano,
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En nuestra bisqueda por diversos
archivos, nos encontramos que en diferen-
tes épocas Alfred Briquet realiz6 registros
fotograficos de los mismos sitios que po-
demos ver en la coleccién Julio Michaud
del uE. Mds adn, Briquet hizo estos regis-
tros encuadrando cuidadosamente de la
misma forma en esas épocas distintas. Por
ejemplo, la fotografia ya citada del Puente
de San Alejo del IIE con nimero CMICHS57
se puede confundir fécilmente con otras
que resguarda la Fototeca Nacional (entre
ellas la que tiene el nimero de inventa-
rio 456569) y con una mds que se en-
cuentra en la coleccién Ildefonso Acevedo
(véase imagen 23).

Las fotograffas de la Fototeca Nacional
y la de la coleccién Acevedo fueron im-
presas a partir del mismo negativo. Am-
bas son diferentes a la que resguarda el IE
debido a que fueron tomadas en tiempos
distintos. El encuadre de la imagen que
vemos del puente y el paisaje a su alre-
dedor es el mismo, incluso dirfamos casi
idéntico, hasta el boquete en la barda, que
seguramente resguarda el camino carre-
tero. Sin embargo, los detalles de la vege-
tacidn, las piedras y el agua que corre nos
permiten ver que se trata de imdgenes
distintas, impresas en diferentes objetos
fotograficos, aunque con la misma compo-
sicién y el mismo encuadre.

Este mismo caso se presenta en la
imagen del puente del Chiquihuite, con
una variante mds. Se vuelve a presentar
un cambio en la vegetacién entre la foto-
graffa que edité Julio Michaud (véase

provenian de tomas fotograficas, es en épocas recientes
que se reestablecié su relacién con los registros de
Alfred Briquet. Baz y Gallo, Historia, 1875,y
Aguayo, Estampas, 2003.
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imagen 24) y la que existe en la coleccién
de la Fundacién Cultural Televisa, en
formato rectangular.®” Ambas fotograffas
tienen la misma composicién, pero el
tiempo en que se realizaron fue distinto;
meses de diferencia entre una toma y otra,
o cuando mucho un par de afios, no més.

Si a la comparacién de estas fotogra-
fias afiadimos otra mds del puente del
Chiquihuite, que existe en la coleccién
Ildefonso Acevedo (véase imagen 25),
tendremos un caso distinto: el de la cons-
truccién de una serie fotografica que revela
cémo, en un mismo momento, Briquet
hizo, por lo menos, dos tomas diferentes
utilizando el mismo equipo fotogrifico.
La mujer que aparece en la parte inferior
derecha de las fotos se ha movido (véase
imagen 26). En una de las imdgenes se
encuentra en la sombra, mientras que en
la otra toma aparece cémodamente
recargada en una pequefia barda, para salir
en el registro a plena luz. Lo mismo ocurre
con el hombre que vemos en ambas
imégenes, en una de ellas tiene junto a si
a un nifio, en la otra lo carga para posar en
familia. Volvemos a percibir una diferen-
cia de tiempo, pero esta vez se trata de un
pequefio instante, el necesario para prepa-
rar una segunda toma, tiempo en el que se
da el reacomodo de los sujetos que vemos,
y esto lo interpretamos como la constitu-
cién de una serie fotografica.

Existen otros ejemplos de serie, uno
de ellos la componen los primeros cuatro
ejemplares de la coleccién Michaud del IIE
(CMICHI1 a CMICH4) y la pieza 15]MI342

4 Esta fotografia fue publicada en el libro Lz,
1995, vol. 1, p. 187. Existe también una copia de es-
ta fotograffa en el Museo Real del Ejército, Bruselas, la
cual fue publicada en Aguilar, Fotograftz, 2001, p. 135.

IMAGEN, FOTOGRAFIA Y PRODUCTORES

del acervo de la familia Romo Michaud.
Desde la torre poniente de catedral se rea-
lizan dos registros (hacia el poniente y
hacia el norte de la ciudad) y desde la torre
oriente se realizan tres (hacia el oriente,
hacia el sur y otro mds hacia el portal de
Mercaderes). Esta Gltima imagen nos
muestra con dramatismo la época de las
tomas fotogrificas, en el afio de 1874 se
destruyen las torres de la iglesia de San
Agustin, proceso que recién concluido
aparece en el fondo de la imagen Los
Portales. Reconstruir estas series a partir
de imégenes hoy dispersas en acervos que
desconocen esa relacién es de suma utili-
dad para estudiar diversos procesos sociales
con ayuda de la fotografia.

Por dltimo, diremos que en la basque-
da de otros objetos fotograficos relaciona-
dos con la coleccién Julio Michaud del 1ig,
nos encontramos con que algunas ima-
genes casi iguales fueron registradas en el
mismo momento por dos cdmaras de di-
ferente formato. De esta forma fue captado
el Zécalo de la ciudad de México por la
fotograffa CMICH4 (medidas 17.3 x 11.3
cm) casi en el mismo instante que la toma
impresa en una tarjeta estereoscépica en
resguardo de la Fototeca Nacional 466498
(véanse imégenes 27 y 28).

Resumiendo, hasta el momento esto
es lo que sabemos de los procesos foto-
gréficos de la coleccién Julio Michaud
del Archivo Manuel Toussaint del Insti-
tuto de Investigaciones Estéticas (1E) de
la UNAM:

1) Se trata de un grupo de objetos que
fueron manufacturados como un conjunto,
y por ello existen otras fotografias que
salieron del mismo negativo y fueron
editadas de la misma forma.

2) Sabemos también que varias foto-
graffas de esta coleccién son reprografias
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realizadas a partir de otros objetos foto-
grificos preexistentes.

Existen imdgenes que no son iguales
pero si muy parecidas porque:

3) Los fotégrafos, como autores de la
imagen, hicieron varias tomas en un mis-
mo momento. Las diferencias, entre una y
otra, fueron el resultado del tiempo que
se requiere para preparar nuevamente el
equipo fotogrifico y realizar la toma.

4) Los fotégrafos hicieron diferentes
registros de un mismo sitio, en distintos
momentos, con diferencias de meses, afios
o décadas después, buscando el encuadre
preciso de la toma anterior.

5) Encontramos también que las imd-
genes que aparecen en estas fotograffas se
representaron en otros objetos, por ejem-
plo, en litografias de la época.

6) Y fotografias distintas son parecidas
porque fueron tomadas casi en el mismo
momento, por cimaras de diferentes for-
matos.

7) Los productores de imdgenes cons-
truyeron series fotograficas, algunas de las
cuales fueron incluidas en sus albumes,
mientras que en otras ocasiones las ima-
genes construidas en un mismo momento
fueron separadas atendiendo a los fines
perseguidos por los editores.

Profundizar en estas hipétesis acerca
del trabajo de registro y edicién fotogra-
fica de la segunda mitad del siglo X1x, en
estos “casos” o tipologfas, sin duda nos
ayudard a entender mejor nuestro patri-
monio fotogréfico.

OBJETO FOTOGRAFICO, IMAGEN DIGITAL,
INVESTIGACION Y ACCESO

La reconstrucci6n del conjunto de la pro-

duccién de los fotégrafos y de los editores -
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del siglo XIX es un trabajo de investiga-
cién histdrica todavia pendiente; lo es
también la reconstruccién de las relaciones
sociales que se adivinan tras la produc-
ci6n y circulacién de las imédgenes. Cons-
truir una fototeca digital con la coleccién
de imdgenes del editor Julio Augusto
Michaud que resguarda el Instituto de In-
vestigaciones Estéticas y sefialar las rela-
ciones que tienen con otros objetos foto-
gréficos patrimoniales que se encuentran
en diversos acervos es dar algunos pasos en
ese largo camino.

Aunque resulte ocioso sefialarlo, las
imégenes que se pueden consultar en la
fototeca digital Fotdgrafos y Editores Fran-
ceses en México fueron creadas a partir de
objetos fotogrificos que se encuentran res-
guardados en diversos archivos pablicos
y privados. Estas imdgenes digitales son
reproducciones de esas fotografias y las
imdgenes digitales creadas con la ayuda
de diversos equipos de cémputo no pre-
tenden sustituir nada, mds bien buscan
relacionarnos con esos objetos fotografi-
cos y con sus contextos de produccién.
Por otro lado, es importante sefialar que
esa pagina digital no se ofrece como una
investigacién cerrada, mds bien se plantea
como un mecanismo de colaboracién para
analizar la informacién presentada y tam-
bién para discutir las hipétesis de trabajo
con las que se organizé dicha informacién.
Se pretende que los archivos publicos de
distintas partes del mundo contribuyan
con ejemplares que enriquezcan el cono-
cimiento que se tiene sobre los fotdgrafos
y editores que crearon y trabajaron con
imdgenes de México en el siglo XIX; asi-
mismo, que colaboren con observaciones
criticas para darle un mayor sustento a las
hipétesis de trabajo. As{ lo han hecho
ya el Archivo General de la Nacién, la
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Fototeca Juan C. Méndez, la Mapoteca
Manuel Orozco y Berra y los acervos pat-
ticulares de los sefiores Alfonso Chdvez
Romero, Ildefonso Acevedo y la familia
Romo Michaud, ademds de la Heme-
roteca Nacional de la UNAM y la Biblioteca
Ernesto de la Torre Villar del Instituto
Mora.

Ademis de los temas de las ciencias
sociales, también vemos este sitio web
como el inicio de un trabajo mds amplio
de colaboracién entre investigadores de
distintas disciplinas e instituciones que
resguardan acervos patrimoniales. La
herramienta bdsica con la que corre ese
sitio es el Sistema de Informacién para
Archivos de Imédgenes (SIARI Pescador)
que el Instituto Mora viene desarrollando
desde hace cinco afios. De darse una cola-
boracién generalizada, la preservacién de

IMAGEN, FOTOGRAFIA Y PRODUCTORES

los objetos patrimoniales de cada acervo
se complementaré con la construccién de
acervos digitales de imdgenes y de datos
comunes a los que se tendr4 acceso pibli-
co, por lo que estas fototecas digitales se-
rén un medio eficaz para incrementar el
desarrollo de nuevo conocimiento. Final-
mente, es conveniente sefialar que las imd-
genes que estardn en la fototeca digital,
lo mismo que la tecnologia que usa el
SIARI Pescador, son informacién de acceso
libre para fines académicos y de investi-
gacién. Los que desarrollamos este pro-
yecto pensamos que con ello se pueden
propiciar mecanismos de conocimiento
efectivos y, lo que es mds importante, ge-
nerar conocimiento compartido entre los
miembros de una sociedad que busca
transformarse conservando su valioso
patrimonio histérico y cultural.
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Soporte primario

T T L-§Iellos e inscripciones

Imagen 2. Felipe Morales, Esguenia de los distintos elementos que conforman un objeto fotogrdfico, 2007
(a partir de la pieza: Julio Michaud, México, La Alameda, en Archivo Fotogrifico Manuel Toussaint
del Instituro de Investigaciones Estéricas-UNAM, CMICH23).
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Pirvntn e haia 7 camcin. wocsken

Imagen 7. Désiré Charnay (for.)/Pestel y Julio Michaud (edic.), Méxio. Capilla
protestante en San Francisco, en Archivo Forogrifico Manuel Toussaint del Instituto

de Investigaciones Estéticas-UNAM, CMICH 3. Esta imagen fue reproducida sin
su soporte secundario.
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Furvata e hanora 1 Camcin o

Imagen 8. Désiré Charnay (for.)/Julio Michaud (edit.), Puerta lateral de San Francisco,
Albunmn fotogrefico mexicann, 1858, en Debroise, Clande, 1989. Esta imagen fue reprodu-

cida sin su soporte secundario.
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Imagen 9. Désiré Charnay (for. ) Merille (edit.), Marchand de casnele. trastes. Albtimina,
tarjeta de visita, coleccion particular Julio Romo Michaud. La fotografia de Charnay es
un papel salado de gran formato (50 x 42 cm) y la de Merille una tarjeca de visita con
dimensiones de 6.1 x 10.5 cm. Cortesia de Julio Romo Michaud.
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Imagen 10. Désiré Charnay (fot.)/G. Profit (grabé), Indien portant le huacal, en Chabrand,
Barcelonnerte, 1892, p. 333.
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Imagen 13. Julio Michaud, Calendario mexicano, en Archivo Forogrifico Manuel

Toussaint del Instituto de Investigaciones Estéricas-UNAM, CMICH26. Esta imagen
fue reproducida sin su soporte secundario.
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Imagen 14. Julio Michaud, “Negativo del calendario mexicano” (positivado),
coleccién particular Julio Romo Michaud. Cortesia de Julio Romo Michaud.
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FUENTES CONSULTADAS
Archivos fotogrdficos

Archivo General de la Nacién.
Archivo Fotogrifico Manuel
Toussaint del Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM.

AGN
IIE-UNAM

MOB Mapoteca Manuel Orozco y
Berra.
SINAFO Fototeca Nacional, Instituto

Nacional de Antropologia e
Historia, Sistema Nacional de
Fototecas.

Coleccién particular Julio Romo Michaud.

Hemerografia

E! Domingo, 1872.
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Trait d' Union, 1874.
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