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RESUMEN

La primera maquina de daguerrotipos llega al paisla cuarta década del siglo pasado. Algunos textos
de Sarmiento permiten leer los cambios producidonslee recepcién y produccién de la imagen
fotogréfica, pero, también, sus efectos sobre lnegaidad del campo cultural Sarmiento explica la
utilizacién del invento fotografico, como una telogda ligada a lo cientifico. Por eso, aunque la
desecha como practica estética, la incluye, jurta el ferrocarril y el telégrafo, en el conjunto de
elementos distintivos del gobierno civilizado. lasdinacion sarmientina se traducird en acciones
concretas de gobierno, en lo que se refiere al deBa de politicas cientificas y tecnoldgicas. Bau
gobierno, se realiza la Exposicién Nacional de Qifra y se obtienen las primeras tomas fotograficas
nacionales de la Luna. La fotografia como invenientifico es un elemento mas dentro del progreso
humano, como el telégrafo, el ferrocarril, etc.;rpeademas es un instrumento que testimonia los
“triunfos” de la civilizacion.

En 1884, Sarmiento publica &hNacional,un articulo titulado “Sal6n de pintura de San
Juan”, que se incluye en las “Paginas literariasObras. Alli comenta la obra de un pintor
argentino y desliza una comparacion entre la pmdocy recepciéon de la pintura y de la
fotografia. Dice que este artista tendra un porverillante “si el puablico se persuade que la
fotografia no es anotacion digna de gentes culies iecrear la vista, 6 exitar los sentimientos
de familia”. Y afiade que “en nuestras ciudades pecoultivan las bellas artes, a causa de la
concurrencia de la maquinilla y de la camara osgua mata en germen el ingenio y el
talento” ObrasXLVI, 245).

La comparacion que Sarmiento pone en escena foam@ ge la historia de la practica
fotogréafica. Desde su presentacion en 1839, amtedalemia de Ciencias de Paris, el invento
fotografico fue considerado a partir de la otranigé& de representacion iconica que dominaba
el campo cultural: la pintura. En esta presentadd@taroche anuncio la muerte de lo pictorico,
su innecesariedad frente a la fotografia. Su feasebsolutamente certera, si pensamos que el
realismo dominaba la representacion y la nuevadag@odia ofrecer una copia fiel del objeto y
por lo tanto, competir ventajosamente con la pat®ero, contrariamente a lo imaginado por
Delaroche, la practica de la fotografia no reengphkaia pintura por responder completamente a
la mimesis, sino que reorganiza el campo culturajue se instalf.

En la oposicion planteada entre ambas practicami&asto considera a la pintura como

! A fines de siglo, la toma de retratos fotografisesmpone como una costumbre que desaloja a aguell
pintores que practicaban el retrato, como un ofétigervicio de quienes lo solicitaran y no coma un
practica con autonomia estética. Sin embargo, nsudaaestos mismos retratistas adquieren los conoci-
mientos técnicos para continuar su oficio utilizand cdmara y en algunos casos, retocando los
daguerrotipos gracias a su saber pictérico. En mtédo, el invento fotografico quiebra la supaest
homogeneidad de la préactica pictérica, organiza rmaa del oficio del retrato fundamentalmente
asignado a la técnica fotogréfica y hace posiblealalatina constitucion de una autonomia relatia p

la pintura. Este proceso se acentla en el siglexafdo la distincion entre fotografia artisticd gfiio

del retrato —tomado profesionalmente o no— permé®nir diferentes criterios de representaciéon. La
pintura y cierta fotografia abrirdn el espacio darabstraccion y quedara para el retrato fotogpafia
fotografia testimonial y cierta zona marginal deilct6rico, la copia fiel de lo real. Para un desiéo de

este tema, véase Susan SonBalyre la fotografiaBarcelona, Edhasa, 1981, especialmente 95-122.
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integrante de las bellas artes y producto de atribcomo el ingenio y el talento; valores que se
sefalan ausentes en lo fotografico. Esta dicoteumjéere que la foto no participa de la esfera
de lo artistico y ademas no surge como resultada cieatividad o el talento, sino de la cAmara
oscura. Por eso, le envia a Arata un 6leo de shonis-pese a que este le habia pedido una
fotografia— argumentando que el retrato pictéric “ends digno” (citado por Bécquer
Casaballe, 29). Estas diferencias no caen bajaréadencritica de Sarmiento, como efectos de la
recepcion o el juego institucional, sino como unerte de esencia involucrada en las practicas
mismas. Dicotomia que responde al modo en que @parge los ojos del siglo, el lugar del
sujeto y de la técnica en la pintura y en la faitig

Si bien hoy la critica piensa estas clasificaciomesno producto de un juego
institucional, es cierto que, a mediados y finaelssiglo pasado, estas distinciones obedecian a
ciertos criterios hegemonicos surgidos de ese mespacio institucional: cdmo se concebia el
uso de la técnica y al sujeto que llevaba adelamtigas practicas. En este sentido, los lugares
ocupados por el pintor y por el fotbgrafo no somparables. Los inicios de la fotografia
ubican a este ultimo como un operador neutral, comsimple conocedor y manipulador de la
nueva tecnologia, pero no como alguien impresdi@diara el resultado de lo fotografiado.
Este retroceso del sujeto, esta creencia de qudetagrafia no es el hombre sino la luz y la
maquina las que operan, es forzada por la excesilglidad de la técnica.

Técnica y subjetividad son un par fundamental gmasar la produccion estética y
cultural. Hacer una historia de los vaivenes da egacion en términos comparatistas es clave
para vislumbrar como se atribuye sentido y comas&ablecen valores, en relacion a las
practicas y las instituciones con las que estast®gilan.

Entre el realismo y las concepciones romanticas.

En el origen mismo del invento fotografico estadelal de llevar al punto mas alto los
ideales del realismo mimético: no solo obtener coia idéntica al objeto representado, sino
gue esta fuera producto de la “objetividad”. Fo}®g inventor de una técnica contemporanea
a la de Daguerre, comenta que, a partir de su rpfamepintar paisajes pens6 en idear una
maquina que fijara las imagenes “sin intervenciaméina, con la sola presencia de la luz” y
llamé a este procedimiento, calotipo (escrituragolEl desarrollo historico de las técnicas
reproductivas mecdnicas, reafirman esta creeni@lipponiendo ante los ojos del espectador
una serie de procedimientos técnicos, tan apasatexplicables que opacan la participacion
de toda subijetividad en la toma. Para obtener gmeateotipo, el fotdgrafo sensibilizaba una
placa de cobre bafiada en plata mediante vaporeie o yodo, luego la introducia en la
camara oscura durante los 15 minutos necesariasgparla imagen de lo retratado se fijara en
la placa. Al retirarla, la exponia al vapor de mercy luego la lavaba con sal y agua destilada.
El asombro de los espectadores y las operacionefotdgrafo explican que este ultimo
pareciese, mas que un artista como lo era un piotormero manipulador de sustancias
esotéricas. Seran necesarios mas de 50 afios pata difusion de la técnica y su desarrollo
anulen el efecto magico y las creencias superstisidomentadas por el contacto entre la figura
del fotégrafo y los procedimientos técnicos.

La representacion pictérica aparece, en cambio,ocem reverso absoluto de la
fotogréfica, tanto en su origen como en su dedartostérico. El pintor ocupa un espacio
idealizado; la imagen del genio, que lo habiliteapaear, legitima su produccién por mas que
esta se mantenga en los limites de la copia dmaloContrariamente a la fotografia, la pintura
oculta sus procedimientos técnicos. El uso de tapeetiva, el estudio de las proporciones
anatémicas son pensados como “medios de expredgbipintor y tienden a olvidarse cuando
se contempla el producto terminado.

Asi, la irrupcién de una nueva técnica de repres#m como la fotografica se recibe en
relacién con los pardmetros y en el juego de laSticiones que rigen a la representacion
pictorica. Tal como lo sefalaba antes, la fotografimparte y compite ventajosamente con la
pintura en cuanto al criterio de representaciéng pesibiliza excesivamente lo tecnoldgico y
borronea al sujeto que la lleva a cabo. Como da&arB(28), en la representacion fotogréfica,
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“gozamos de su ausencia’, sin embargo para el peéaisep del siglo XIX, dicha ausencia no

adopta la forma del gozo, sino de la falta. De estelo, mas alld que se pueda discutir la
presencia o no del sujeto en la produccion fotogaafpensar su falta en este momento,
proponer que la foto es producto de la técnica yadeaturaleza y no de una subjetividad,
expulsa la préactica fotografica desde el terreroade hacia la zona de los oficios o de las
curiosidadeg Alberdi desarrolla esta postura cuando se refiepintor Madrazo:

entre un retrato impreso por el sol criatura seatady un retrato pintado por
Madrazo, criatura privilegiada de la creacion,das entienden algo de belleza han
de decidirse por la obra del artista inteligent&a@o por Bécquer Casaballe, 29).

Este problema sobre quién es el realizador deltoetl fotégrafo o la luz no esta sélo en
el pensamiento de intelectuales y criticos de ait®, que subyace a la actividad misma de los
daguerrotipistas: ninguno firma las fotografias tpma.

Sarmiento podria haber mirado satisfactoriamenteuéva técnica en la medida en que
coincide con ciertos aspectos de su concepcioticast&n las cronicas que escribe en Chile,
entre 1839 y 1852 postula el arte como consecueéedia época y las circunstancias sociales de
aquel que lo produce; también considera que ldipsdestética deber reproducir ese estado de
cosas.

En “Retratos del Doctor Don Salvador M. del Cardfmpara dos pinturas realizadas a
partir del mismo modelo y sefiala que uno de ldstast“obedeciendo a inspiraciones de gusto,
ha atenuado las cicatrices que va dejando el cendeala vida en el rostro. Parece tener sesenta
afios, mientras que el otro [retrato] deja leerosienta bien contados”. Sarmiento (XLVI, 257)
cierra el articulo elogiando el ultimo retrato, gela a la mimesis y al caracter testimonial de
lo estético:

Con estos signos, y con los ojos encapotados, mdndguedlogodentro de un
siglo reconocer gjenuinoretrato del Dr. Dn. Salvador M. del Carril, mueétdos
ochenta y tres afos de edad. (Las cursivas son mias

En ambos aspectos, la fotografia coincide con Rrggws. Sin embargo, en una carta
dirigida a Frias y fechada el 15 de noviembre d&18armiento le dice:

Va mi fotografia que le mostrara que poco pierdo log afios. Faltame lo que la
fotografia no espresa, faltame entusiasmo de la fe en la mejora, y en la
organizacion de estos paises que me sobraba 8atesriechea 146).

La imagen fotogréafica puede reproducir perfectamentfisonomia poco alterada con los
afios, segun su propia opinién con la fidelidad lgueermitia valorar positivamente el retrato
fiel del Dr. del Carril, sin embargo algo lo dej@atisfecho ante su propio retrato. La fotografia
no puede plasmar los profundos cambios que el Geh® realizado en su temperamento
quitdndole la confianza en las posibilidades palgtidel pais.

Ocurre que, tal como sefiala Gustavo Ferraris, eeredamiento sarmientino, el caracter
mimético del arte esta regido por dos analogiaa:amalogia natural y una analogia moral. De
acuerdo con la primera, la copia no reproduce & aela manera del clasicismo sino que es
reproduccion de un modelo. En este punto, Sarmieatinoce que lo real puede ser tipico pero
no “ejemplar” y tiene en cuenta la segunda anal@gpertir de la cual el modelo es el resultado
del juicio ético del artista. El caracter mimétib® lo estético es, entonces, el resultado de una
copia de lo real-natural, en la que el artista &dzbnsformaesa realidad para ordenarla hacia

% Dice Régis Debray (225): “Un pintor hacia una ear un fotografo ejercia un oficio. No es un coead
sino un artesano, y el éxito dedariosidad suscitada por sus exposiciones no se puede conymarael
prestigio de los grandes salones del siglo XIX’s tarsivas son mias.
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un buen fin (elaboracion transaccional, copia pexasforma).” (Ferraris, 9).

Veamos, por ejemplo, el articulo “Bellas Artes & Islas” (publicado eBl Nacional,en
1835 y reproducido e®brag en el que compara ambas técnicas y se refieos aetratos del
juez de paz de Zarate:

Las fotografias y litografias de Buenos Aires hadaden exagerar la expresion de
rudeza & que se prestan fuertes arrugas como dasmgas de la frente (...) El
tltimo retrato trae un rasgo nuevo 0 no apreciagblds ojos indiferentes 0
extrafios. La hermana al pintarlo ha descubiert@alesefide suma bondad en el
original. Es de presumirse que el amor fratern&laspintado a si mismo y dandole
cualidades que el pintor atribuye al modédoasXLVI, 253).

Lo estético como reproduccion de una verdad ideddiz desplaza la posicién
sarmientina desde el realismo mimético hacia alrakémo moralizador, ya que el artista
reproduce pero también transforma, es un agentéficaatbr que ejerce un contraste con la
situacion moral de los espectadores. pétis que esta en la toma de posicion y en el juicio
ético legitima la pedagogia o el didactismo porrsda simple reproducciGhPedagogia que
solo se ejerce a partir de una subjetividad pgidlda que se reconoce socialmente en el pintor,
pero que no puede pedirse a la practica fotogréficaanto se duda de la existencia misma del
sujeto como responsable de la toma.

El sujeto que lleva a cabo la representacion qilal de la estética decimondnica a
través de la figura del genio en general y del geda en la inflexion particular que realiza el
pensamiento sarmientino. Es evidente entonces, egee espacio central ocupado por la
subjetividad excluye la produccion fotografica de practicas estéticas. El aparente privilegio
de la técnica sobre el fotégrafo supone la impldéad del juicio ético del artista y por ello,
Sarmiento desconfia del valor estético de la fatibgr Pero simultdneamente desdefia la
posicién de su época con respecto a este invesdom@ada magica, que se contenta con el
asombro y la falta de explicaciéon hacia la técnice mirada que expulsa a la fotografia de la
esfera de lo estético, para ubicarla bajo el rotldola rareza. Sarmiento (XXXVII, 251)
prefiere los argumentos de la ciencia y piensssagadores como cientificos: “era preciso ser
Franklin, ser unself-made manun hijo de sus obras, para haber adquirido la raader
proceder del espiritu que lleva & esa forma deuthestientos. Daguerre y Niepce que le
comunicé sus primeros ensayos de fotografia, peréana esa familia”.

En oposicion a la critica tajante de Alberdi, Samn desecha la absoluta respon-
sabilidad de la luz en la produccién de una imafggografica. En su lugar no repone al
fotdgrafo como artista, sino que instala la autdidel discurso cientifico. En un articulo que
destaca la importancia de las bibliotecas comodmahto de la educacion, indica la necesidad
de conocer las causas y las reglas que rigen elofueimiento de los nuevos inventos: el
telégrafo, la electricidad, la fotografia. Dice,@mraslV, 465:

Pululan en todas las ciudades retratistas al degjiper, que por unas cuantas
monedas i en un abrir i cerrar de ojos, reproducestras propias fisonomias, o la
de aquellos cuya iméjen nos es querida. ¢ Comoraeeste prodijio? ¢Donde esta
el pintor que retrata? ¢l qué mano maneja el pids@ho que deja estampada
sobre la plancha de metal una fisonomia, un edjfioh paisaje, sin que se escape
el menor accidente? ¢La luz? jPero qué! ¢la IuaDipAl obtener tan facil obra,
no convendria que el que la admira, no la contempheo un idiota, admirando,
sin saber lo que admira, por no haber tenido a mandibro que le ponga el

% Este gesto pedagdgico parece imponerse en stisptextos y puede leerse como una linea cohegerte
va desde las crénicas teatrales en Chile hastzEgebe inicial de=acundo,en el que plantea la necesidad de
una valoracién ética en el trabajo intelectual exdrel caso del historiador, al que no piensa cdguien
imparcial que simplementeanscribehechos.
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secreto de estas maravillas?

Tal vez en apoyo a sus palabras, Sarmiento, ghaceretratar en muchas ocasiones, y
que evidentemente percibe diferencias entre effafé y el pintor, hace aquello que ni los
daguerrotipistas mismos hacian: estampa su firmawhos de sus propios retratos. Quizas
legitimando su autenticidad, quizas imprimiendpresencia humana sobre la maquina.

Signo del progreso

La escritura sarmientina plasma el modo en quedede$ dltimo cuarto del siglo se
piensa la practica fotografica: no como una proufucestética, ni como una rareza magica e
inexplicable, sino como el resultado de una teqiala@on bases cientificas. Sarmiento es
contemporaneo a la llegada del daguerrotipo a Awméyial inicio en 1845 de la actividad
fotografica en Argentina y por ello, sus opiniotiesen un doble interés. Por un lado, agregan
elementos al sistema de pensamiento sarmientinel érreno de los juicios estéticos y su
utilizacion politica y pedagogica; y por otro, teginian el modo en que lo fotografico en sus
tres dimensiones —practica, representacion y téenices asimilado, de acuerdo a las
concepciones histéricas en que se produce la sissimsal.

Si lo que caracteriza a la era moderna es hacelo dexistente una imagen, una
representacion que el hombre se da a si mismeal®e concibe como una lucha de visiones en
la que se “pone en juego el poder irrestricto détwdo, del planeamiento y el cultivo de todas
las cosas. La ciencia como investigacion es fomdespensable de ese instalarse en el mundo”
(Heidegger, 83). Controlar lo existente, disporeétitravés de la investigacion cientifica sera
la ecuacién que explique, en el imaginario decimi@ el uso cientifico de la tecnologia
fotogréfica y en la I6gica sarmientina, la incomal polo del progreso.

Sarmiento incluye a la fotografia junto con el dearril y el telégrafo en el conjunto de
elementos distintivos del gobierno civilizado. R@mplo, cuando describe la situacion de San
Juan QbrasVII, 307) dice:

la agitacion tomaba formas extrafias y llenas denddicia candorosa de la

ignorancia. El gobierno era masoén, segun los rusnquee corrian entre la gente
llana, y habia llevado la impiedad hasta hacerndeigiesia una escuela, y de una
capellania una quinta normal. La fotografia, reeierente introducida, prestaba
con sus imagenes asidero a invenciones superstigjosacerdotes paniaguados
con el partido antiguo de Rosas, a quien debigosicion y honores, explicaban

devotamente desde el pulpito toda la abominacida desoneria

La desconfianza de Sarmiento respecto del valoftiestde la fotografia deviene
fascinacién ante su funcionamiento como emblemambgreso y su utilizacién cientifica. Bajo
su gobierno, se realiza la Exposicion Nacional ded@ba, que incluye la muestra de trabajos
fotograficos y la asignacion de premios al mejaddoafo argentino —distincion que obtiene
Christiano Junior. Este gesto revaloriza esta igetily como una practica social y revela su
paulatino traslado desde la zona privada —la tomaredratos a las familias— hacia la
constitucion de una iconografia nacional, a pakila toma de imagenes urbanas o de perso-
nalidades publicas, que pueden comprarse en unrciame

En octubre 1871 se inaugura también el Observatdaicional de Cérdoba; Benjamin
Gould, un astronomo norteamericano especialmenttratado para ello serd su director.
Cuatro afios después, llega al pais John Heardtégréfo de misma nacionalidad, que dirigira
el gabinete fotografico del Observatorio, y seeaisila primera toma fotografica nacional de la
Luna en su fase de cuarto menguante y luna llena.

Condensacion del progreso, signo de un disponemdedo, el aparato fotogréafico se
pone al servicio de aquella otredad lejana —lososst pero también de la diferencia mas
cercana: el indigena. La fotografia se hace presanta Campafia al desierto. Pozzo, un retra-
tista vinculado a la generacién del 80, retratisgaSarmiento, Alsina y Roca, acompafia a las
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tropas de Roca y organiza la iconografia de la @diapEn el trabajo de Pozzo casi no hay
fotos de enfrentamientos, muertos o mutilados; éyan cantidad de material fotogréafico lo
constituyen los grupos militares que no desarr@leriones propias de la guerra sino gque posan
para la toma. Pozzo retrata a Sarmiento con sommf pero cuando toma al vencido cacique
Pincén, le pide que pose para la foto como si estueon sus indios en el desierto. Pincén se
saca las botas y el poncho y la foto retiene lhdva contra la que se luchaba: la foto incluye al
cacique, lanza en mano y con el torso desnudocsbierto con un chiripa.

La fotografia, debido a su caracter mimético, aapacidad de inmortalizar aquello que
captura, a la veracidad que le otorga la técniaasy asimilacién al polo del progreso a través
de su uso cientifico, serd un elemento clave eora@lecto modernizador del 80. La nueva
tecnologia configurara el modo en que se propoagresentaciones desde el poder del Estado:
para configurar un espacio urbano poblado de “signequivocos del progreso” (Christiano
Janior, “Dos palabras al publico”) o para dar caedél nuevo trazado de fronteras. En la
Campanfa al Desierto, las maquinas cumplen unadmrgarticular: el aparato fotografico y el
telégrafo configuran las crénicas que legitiman mpedio del lenguaje, aquello que las armas
producen sobre el cuerpo del otro.
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