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Hasta fines del siglo XIX, el retrato fotografico fue realizado principalmente en
los estudios. Un recurso complementario a la historia de estos establecimien-
tos, asi como al analisis y la apreciacion del retrato fotogréfico, es la revision
de los manuales de fotografia de la época. Estos libros de autores franceses,
belgas, austriacos, britanicos, espafioles e italianos, principalmente, circularon
en México desde la década de 1840; sélo unos pocos fueron editados, tradu-
cidos o escritos en este pais.' Los manuales eran ricos en informacion técni-
ca, generalmente estaban dedicados a orientar la ejecucion de los procesos
fotogréaficos de mayor uso en los afios de su edicién. Sin embargo, en esas
publicaciones los capitulos técnicos se intercalaron con breves historias de la
fotografia, con la divulgacién de los nuevos avances tecnoldgicos en la mate-
ria, y con recomendaciones acerca de las formas mas adecuadas de practicar
los diversos géneros fotograficos.

Sabemos que una incesante avalancha de mejoras técnicas arrastré el campo
de la fotografia a lo largo del siglo XIX, los manuales reflejaron los cambios que
se dieron en la préctica del retrato a medida que estas técnicas se sustituyeron
unas por otras. Unas cuantas de esas transformaciones seran esbozadas en
este breve texto, que es una invitacion al estudio de los libros.

El tiempo de exposicidén que requeria la imagen realizada con cada proceso
técnico fue determinante en la manera de trabajar el retrato. En la época de
los primeros daguerrotipistas (1839-1840), las exposiciones llegaron a durar
entre quince y treinta minutos bajo la luz directa del sol. Estas se realizaban en
terrazas o balcones, y posteriormente en salones equipados con cristales de
color azul —cuya construccion era guiada por los manuales— que pretendian



proteger a los retratados de los deslumbrantes rayos sin afectar la exposicion,

ya que el daguerrotipo era sensible a ese color. Uno de los grandes problemas
fue precisamente la molestia y el gesto que causaba la luz directa y la larga
pose en el rostro de los retratados. Sin embargo, alrededor de 1841, las mejo-
ras en el procedimiento redujeron la pose a un lapso de quince a veinticinco
segundos.? Aun asi, el fotografo debia asegurarse de que el modelo se man-
tuviera inmavil, lo cual fue solucionado afios después con la implementacion
del apoya-cabezas, que en ocasiones también daba soporte al cuello y a los
brazos de quien posaba. El francés Marc Antoine Gaudin, expuso estas situa-
ciones en el tratado de su autoria en 1844.% Gaudin explicaba que el retrato no
consistia Unicamente en obtener las lineas y los volumenes que reflejaban los
rostros, como sefialaban los pintores que descalificaban el daguerrotipo, sino
que “el parecido” se encontraba en la expresién, es decir, en el semblante.* El
retrato debia reflejar “vida” y mostrar una “mirada acariciante”, a pesar de que
el modelo tuviera que congelar sus movimientos alrededor de medio minuto.
Gaudin sefialaba también que la luz debia brillar en los ojos del retratado para
que estos no parecieran los de un ciego; y al mismo tiempo, la persona debia
relajar su vista y no fijarla en un solo punto.® El autor también solicitaba recordar
que el daguerrotipo invertia los lados de la imagen, por lo que una pluma o un
pincel jamas debian ser colocados en la mano derecha de quien se retrataba.
Posteriormente, en el cambio entre las décadas de 1840 y 1850, cuatro proce-
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sos fotosensibles existieron al mismo tiempo: el daguerrotipo (1839), el calotipo

(1834), la niepsotipia (1847)¢ y el colodion (1851).7 Las técnicas idéneas para
el retrato eran el daguerrotipo y el colodion segun Auguste Belloc, a causa de
su nitidez, su calidad en los detalles y en la impresién de relieve, asi como su
rapidez de impresion; en ellas encontraba “vida”, “respiracion” y “movimiento”
debido a su sensibilidad.® En cambio, el calotipo y el niepsotipo, que requerian
exposiciones largas pero que era mas sencillo manipular en exteriores, eran
Utiles para realizar paisaje y monumentos. El tiempo de exposicién se relacio-
naba con la naturalidad y la viveza en los retratos; no obstante que la emulsion
de colodion apenas habia reducido su duracion a un lapso entre cinco y quince
segundos.

Los franceses Belloc y Adolphe Legros,® cuyos libros fueron publicados a me-
diados de siglo, y el espafiol José Antonio Sey,® de la década de 1860, descri-
bieron como debia estar construido un estudio en la época del colodion. El salon
de exposicion debia recibir la luz del norte, estar dotado de grandes ventanales,
pantallas y cortinas blancas, y pintar sus paredes de color pizarra —el verde
oscuro absorberia los rayos actinicos—. Al igual que Gaudin, estos autores re-
comendaban los colores y tipos de telas que debian vestir los retratados. Sus
manuales también abordan la factura y la pertinencia de diversos tipos de fon-
dos escenograficos —lisos, degradados, de paisaje o de salén—. La utileria 'y el
mobiliario que completarian el cuadro y la representacion de la identidad de los
modelos, son mencionados brevemente; asi también los juegos con la fisonomia
del modelo —la forma de la nariz y la boca, la extension de la frente, la complexion,



la forma de la cara, etcétera — y con la luz. Legros es uno de los autores que
describe “comodas” y “naturales” posturas para hombres y mujeres."" Por el
contrario, escritores como el belga Désiré van Monckhoven, consideraban que
la disposicion y el arreglo del modelo dependian del buen gusto del operador,
y dado que el buen gusto no podia ensefiarse, sélo se limitaban a dar informa-
cioén técnica.™

Una nueva reduccion de los tiempos de exposicion ocurrié en 1878, cuando la
placa seca de gelatina —inventada en 1871— atraves¢ por varias mejoras que
incrementaron su sensibilidad. Los fotégrafos fueron capaces de exponer en bre-
visimos lapsos entre 1/10 o 1/50 s en interiores, y hasta 1/150 s al aire libre. Esta
situacion modificé nuevamente la idea acerca de la “naturalidad” en el retrato. La
sensibilidad de la placa seca habia motivado la creacion de camaras portatiles,
es decir, que podian ser utilizadas sin necesidad del tripié. Estas camaras eran
ligeras y relativamente faciles de manejar, se utilizaban en espacios exteriores ya
que requerian de una fuerte iluminacion. Por otro lado, el uso de la camara portatil
estaba estrechamente ligado a la préactica de aficionados, cuyo nimero se habia
multiplicado a causa de la relativa simplificacion de los procesos fotograficos que
también encausé la nueva técnica.™ Los manuales publicados entre la década
de 1880y el fin de siglo XIX, estaban dirigidos principalmente al publico amateur.
Los instructivos fotograficos eran mas delgados que los de tiempos anteriores:
contenfan cada vez menos férmulas y menos descripciones de instrumentos fo-
tograficos, y al mismo tiempo, incluian nuevas invitaciones a la experimentacion
con la rapidez de las placas. El austriaco Josef Maria Eder y el francés Albert
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Londe, quienes publicaron en el afilo de 1888, hablaban de retratar a las per-
sonas sin prevenirlas, para asi ganar en “naturalidad” y “sinceridad”.* Londe
consideraba que el retrato al aire libre ganaba en originalidad, respecto a “un
retrato lamido sobre un fondo degradado (...) en su cuadro habitual, aquel
que todo mundo conoce”.” Por su parte, Eder se ocupaba de la fotografia de
personas sonrientes en el estudio, y de la minuciosa distribucion de los planos
del retrato en exteriores.’® Eduardo de Bray, traducido en 1898, despreciaba
el uso del apoya-cabezas en el retrato convencional, ya que causaba rigidez
y “una actitud a todas luces violenta y envarada” en los modelos.!” Finalmente,
los franceses Jorge Brunel y Pablo Chaux (1900), oponian el retrato al aire
libre, que entendian como “retrato artistico”, al retrato de estudio. Al retrato
en interiores también le llamaban retrato “de parecido”, y lo comparaban con
“miniaturas bien acabadas”.’™ En cambio, consideraban que “para conseguir
un retrato caracteristico” no habia necesidad de “hacer el personaje en s

o
|

, sino

fotografiarlo “en su vida activa, dentro de su casa, en la granja, en el campo,

en el circulo de su existencia propia”.'® Tras la invencién de la placa seca, el
retrato se vio renovado con la paulatina introducciéon de la sonrisa, la soltura
despojada de los aparatos de apoyo, la practica al aire libre y la captura de
los modelos en medio de un gesto o de la realizacion de una accion; un nuevo
codigo que contemplaba la espontaneidad y la captura de instantes, trans-
formd la recreacion escenogréfica y simbdlica de la identidad que habia sido
practicada en décadas anteriores.
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