Eje: Escenas anteriores

Fecha de recepcion: febrero 2026 s
Fecha de aceptacién: abril 2026 .El daguerr0t1p9.
Arte, objeto y tecnologia
de la memoria
Carlos Vertanessian

Resumen: Con la irrupcion de la daguerrotipia, ciertas practicas culturales y sociales -
como el ritual del retrato, entre otras- se vieron modificadas de manera significativa. El
presente texto abordara algunos de los aspectos, desde distintos angulos, que caracteri-
zaron los distintos momentos de esta nueva praxis. Se relataran entre otros los relatos
autobiograficos de los primeros artistas de la camara.
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'Ver CV de Carlos Vertanessian en la p. 38

“Nosotros viviremos en esa fotografia, siempre.”
Adolfo Bioy Casares, La invencion de Morel

Con la irrupcién de la daguerrotipia, ciertas practicas culturales y sociales —como el ritual
del retrato, entre otras— se vieron modificadas de manera significativa. Aun los integran-
tes mas ilustrados y pudientes de la sociedad tuvieron dificultad para comprender tanto
el hecho fotografico en si mismo como el espectro real de posibilidades que brindaba;
mucho mads aun sus limitaciones. Asi, de la nueva practica de retratar al daguerrotipo en
estudio —tanto a una persona con vida como a un difunto- surgieron no pocas dificultades
de asimilacion, que generaron situaciones de todo tipo, incluso de cardcter tragicomico y
dramtico.

Las crénicas periodisticas y los relatos en primera persona que narran el encuentro con el
retrato daguerreano —incluso los ficcionales— son una valiosa fuente para el acercamiento
a la subjetividad de la época. De igual manera contribuyen el humor y la satira, que fueron
volcados en tiras cOmicas y caricaturas en la prensa popular o como sueltos, en especial
las creadas por artistas de renombre como Honoré Daumier y Félix Nadar (seudénimo de
Gaspard-Félix Tournachon). Revisten particular interés las que narraron la experiencia
de visitar un estudio daguerreano, como la escrita por Walt Whitman publicada en 1846.
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El poeta cuenta su visita a la afamada galeria de John Plumbe de Nueva York; al ver un sin-
nimero de retratos exhibidos sobre las paredes, exclama inspirado: “jAh! jQué historias
contarian esos retratos si tan solo sus mudos labios tuvieran el poder del habla!”?
Igualmente, son importantes los relatos autobiogréficos de artistas de la cdmara, como
uno que permite vislumbrar la extrafeza que planteaba en si mismo el naciente retrato
privado: “sPor qué cierta gente querria sus imdgenes? ;Qué broma infligida a la posteri-
dad, que hombres y mujeres con rostros decididamente de arquitectura gética, persistie-
ran en conservar sus rasgos por afnos?”?

Dentro del mismo grupo de narrativas norteamericanas es singular el relato firmado por
Sarah Roberts, publicado en el anuario The Amaranth de 1855 bajo el titulo “Una hora en
una galeria daguerreana”. La autora describe el encuentro entre un daguerrotipista y una
serie de clientes que van ingresando con las mas variadas inquietudes: “Esto es realmente
democritico, la era que lo nivela todo, me dije a mi misma’, y continta: “En afos pasados,
procurarse el precioso retrato de un amigo era solo posible para aquellos que tenian gran
riqueza a su disposicion; pero ahora, en un abrir y cerrar de ojos, a cambio de solo un dé-
lar, el mds humilde de los ciudadanos puede poseer el tesoro. {Maravilloso descubrimien-
to!”. La primera visita es la de un joven marino que ingresa acompanado por su madre no
vidente con la intencién de posar para la cdmara:

sPuede hacerle un retrato, sefior? Espero que ella no sea demasiado vieja, o el
hecho de que sea ciega no haga diferencia alguna [...] debo tener su querido
rostro para llevarlo conmigo; y ella quiere que tome el mio también, para que
yo lo deje con ella, ya que salgo en un largo viaje, sefior. A pesar de que no
puede ver, ella dice que puede sostenerlo en su mano y besarlo, sabiendo que
soy yo. Soy su unico hijo, sefior, y soy todo lo que le queda de un marido y
diez hijos. Me dicen que ella llor6 hasta quedar ciega, cuando yo era un nifio;
porque soy el mas joven y todo el mundo para ella ahora.’

Esta anécdota esta impregnada de concepciones y reflexiones ontoldgicas en torno al prin-
cipio fotografico. Registra, por ejemplo, la duda con respecto a la edad de la madre y tam-
bién su ceguera, como si revistieran un posible impedimento para que fuera fotografiada.
Pero, sin duda, la idea con mayor impacto y relevancia es la de considerar al daguerrotipo
como objeto —incluida, claro, la imagen que contiene, que en este caso pasa a un segundo
plano-, entendido como la extension de la presencia misma del hijo. Es aqui donde la fo-
tografia linda con la magia; convierte al retrato en un verdadero talismdn, en una reliquia
familiar; lo concibe como un simulacro del rastro fisico de la persona representada que,
en este caso, le pone el cuerpo a toda una descendencia ya desaparecida. Recordemos el
caracter de miniatura de estas primeras fotografias, herederas de la estética de lo peque-
fio, propiedad de este estilo de representacion artistica. La diminuta imagen de un rostro
concentra la mirada del observador, y potencia asi su fuerza evocadora y su cardcter de
conjuro, cuyos poderes extraordinarios manan de la concentracién en ella de la mente del
que observa, que por las caracteristicas del medio, observa solo. A pesar de la limitacién
de no admitir ampliaciones —o justamente gracias a ella—, la imagen daguerreana conserva
un fuerte poder de fascinacion.
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Un caso del corpus rioplatense que podemos asociar al relato de la madre ciega es el de
Manuelita Rosas. Desde su exilio en Inglaterra, la hija del Restaurador le envia a una ami-
ga en Buenos Aires los retratos de sus hijos, acompafniados por estas palabras:

En fin, Pepita mia tan querida, alld te van, aunque en imagen, esos pedazos de
mi corazén: bésalos cada dia y al hacerlo piensa que son el idolo de tu amiga,
todo mi consuelo, mi alegria y por tltimo el mds hermoso presente que pudo
concederme el Cielo, en recompensa de tantos malos ratos porque he tenido
que pasar en la vida.*

Vemos asi de qué manera estas primeras imagenes pueden ser consideradas como la hue-
lla que deja una pisada sobre la arena, o la marca de los labios apoyados sobre un vidrio.
Hay en ellas no solo una capacidad figurativa sino también una gran potencia material. Es
la imagen como cosa, en su mas pura y elocuente versién. Los daguerrotipos se integran
asi a nuestra constelacién de “cosas del mundo” —en el sentido que le da Hannah Arendt-,
cuya mision es la de “estabilizar la vida humana” en esos “polos de reposo”. Es esa cosa
que, incluso sin poder ser vista, puede manipularse y sostenerse entre las manos,® puede
ser incluso besada (;cudndo fue la ultima vez que besamos una fotografia sumidos en una
emocion profunda?), en suma, puede ser atesorada. Es justamente la idea de atesorar por
razones afectivas, sentimentales; es la posesién misma que, para Walter Benjamin, es la
relacion mas profunda que se puede tener con las cosas. Los objetos que el hombre acu-
mula y posee a lo largo de su historia personal y familiar, son contenedores de afectos y de
recuerdos, y esto les confiere una fuerte carga emotiva. Los daguerrotipos fueron porta-
dores singulares de estos valores sentimentales, en cuanto estuvieron siempre asociados a
celebraciones o momentos memorables en la vida de las personas, y, por tanto, pasibles de
ser registrados: un distanciamiento por viaje o muerte, una prenda de amor, un casamien-
to, o el primer y ultimo registro de un recién nacido o también de un anciano, entre otros.
En esta linea de analisis es relevante considerar un aspecto poco explorado: el daguerro-
tipo como adorno, como objeto decorativo y ornamental, que incluye consideraciones
sobre su manufactura y su disefio. Previo a ser entregadas en manos del cliente, las placas
eran objetos que debian ser protegidos y preservados, por lo general en atractivos estu-
ches y marcos adornados, muchas veces alegdricos, asociados incluso a los intereses y al
temperamento del retratado. Si bien en su enorme mayoria estos medios de presentacién
eran de fabricacion industrial e importados, también se podian adquirir piezas unicas de
tipo artesanal. Asi, en mi coleccién cuento con un marco de confeccién artesanal en plata
baja, correspondiente al daguerrotipo del teniente primero Angel Gallardo Esnaola. Sin
embargo, los estuches por lo general eran de fino cuero de tafilete o de material termo-
plastico rigido.®

Por todas estas razones, el objeto daguerrotipo, que “estimula los dedos tanto como deleita
los ojos” (Batchen, 2004: 14), viene por lo general revestido por la magia de las formas
bellas (Han, 2021: 38), hasta ser percibido incluso como una alhaja. Todo esto acentda la
motivacion del atesoramiento y de la posesién material, ya no sélo por motivos afectivos,
sino también por la apreciacion y valoracion estéticas del conjunto imagen-contenedor.
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En el relato de Roberts ya referido, el retrato daguerreano es un objeto que se transforma
en extension misma de la memoria que, aun sin ser percibida visualmente, es decir, ain
sin ser imagen -y sin ser una recreacién mental visual, un recuerdo-, es refugio de sen-
timientos y de afectos: su anécdota nos permite comprender que, incluso siendo incapaz
de verlo, la madre siente que su hijo estd alli. En este sentido, Walter Benjamin (2008:
106-107) sostuvo que “el valor cultual de la imagen tiene su ultimo refugio en el culto al
recuerdo de los seres queridos, lejanos o desaparecidos. En las primeras fotografias
vibra por vez postrera el aura en la expresion fugaz de una cara humana”. Sin embar-
g0, Roland Barthes también reconoce que la memoria no reside tan solo en la imagen
sino también en su sensacion. Por su parte, Batchen (2004: 15) reflexiond que “el
desafio, entonces, es hacer que la fotografia sea el equivalente visual de olfato y gusto,
algo que se puede sentir tanto como ver”.

De manera similar, Jean-Claude Lemagny (2016: 8) propuso que la admiracién por las
primeras fotografias remite no solo a la realidad que fijaron: “Lo que parece concretarse es
tanto la imagen de nuestro recuerdo interior como la imagen de la cosa misma. Y desde
la primera imagen, y en la menor de ellas, el suefio estaba en la fotografia” Aqui podemos
volver sobre los conceptos que Domingo E Sarmiento elaboré en 1854:

Las afecciones domésticas han hallado en el daguerrotipo un nuevo vinculo,
Y al abrir esas cajitas que cubren hoy nuestras mesas, puede decirse que nadie
muere del todo en una familia, ni ningin amigo ha dejado de sonreirnos ni
de amarnos, por causa de ausencia [...] Asi pues el daguerrotipo ha venido a
estrechar los vinculos de la sociedad, a prolongar la duracion de los sentimien-
tos, y a extender la esfera de la vida de los recuerdos a todas las clases de la
sociedad y a todos los paises de la tierra.”

Estas cuestiones nos conducen a una practica muy habitual en la etapa daguerreana: la
de sostener un estuche cerrado o abierto frente a camara. Ambas posibilidades son inte-
resantes, pero en el caso de estar abierto, estarfamos frente a una imagen dentro de otra
imagen —en inglés picture in picture (PIP)- en la cual el modelo posa con un retrato en
mano. Esta modalidad es quizd una de las mds frecuentes en la etapa del daguerrotipo,
pero ird cayendo en desuso en las décadas subsiguientes con la popularizacion del retrato
fotografico en otros soportes. Si bien es posible suponer distintas motivaciones -incluso
ver la presentacion del estuche solo como un recurso del artista en el armado de la toma-,
seduce buscar la explicacion en lo analizado antes: para el imaginario social, el retrato
daguerreano revestia el cardcter de una verdadera presencia fisica. De esta manera, la
persona que sostiene el estuche posa acompanada de ese otro, imagen del ser querido
en el estuche abierto, o, quiza también, oculto dentro de uno cerrado. Ese otro, visible o
evocado en el daguerrotipo, es alguien importante en su vida afectiva: lo extrafia, afiora su
compaiiia, lo recuerda, le entregard su retrato en prueba de afecto para que no la olvide,
0 quiza también lo conserve para sentirse unida a él cuando estén separados de manera
temporal o definitiva.
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En cuanto a la materialidad del objeto fotografico, Batchen (2004: 14) afirma:

El estuche fue -y es— una parte importante del daguerrotipo. En algunos ejem-
plos vemos y tocamos la parte exterior del estuche, luego lo abrimos y miramos
dentro para ver nuevamente el estuche, que se nos presenta como una imagen
(y en esa imagen el estuche es tocado nuevamente por otra persona). Este es un
objeto que colapsa continuamente vista y tacto, adentro y afuera, en la misma
experiencia perceptiva. Es como si, en la imagen dentro de la imagen, el perso-
naje quisiera atraer nuestra atencion ya no solo hacia la imagen que sostiene,
sino también a la fotografia en si misma como una entidad tocable, a la solidez
reconfortante de su funciéon memorial.

Quiza el retrato al daguerrotipo mas célebre de nuestro pais que podemos relacionar a esta
practica alegdrica sea el de Elizabeth Chitty de Brown, la esposa del almirante, quien en
1855 posd con un estuche cerrado colocado sobre el regazo entre sus manos que, a todas
luces por el diseflo, serfa el que contiene el daguerrotipo del héroe naval.® Cuando la ima-
gen ha sido totalmente obliterada —oculta dentro de su propio contenedor- y solo puede
verse el estuche que la contiene, es cuando el daguerrotipo alcanza su maxima condicién
de objeto fisico; su materialidad cobra un protagonismo que rara vez se repetira por otras
técnicas en la historia de la fotografia.

Durante la guerra de secesién norteamericana fue frecuente observar que las mujeres
posaran con el retrato de algin ser amado —esposo, hijo, hermano- sostenido sobre la
falda. Por lo general estas fotografias —daguerrotipos y ambrotipos, ademds de cartes de
visite— estuvieron destinadas para que los hombres de armas las llevaran consigo al frente
de combate lejos del hogar, y cerca de los peligros que mantenia en vilo al que esperaba
su retorno. Su mudo mensaje puede interpretarse de manera elocuente: “te protejo’; aqui,
entre mis manos, “estds seguro” (Rosenheim, 2014).

Una colaboracion providencial

En suma, el admirable descubrimiento del sefior
Daguerre ha prestado un enorme servicio a las artes.
Paul Delaroche, 1839.°

El daguerrotipo emprendié una caida de popularidad hacia fines de la década de 1850.
Si bien la superposicion y convivencia con otras técnicas fotograficas fue diferente en Es-
tados Unidos y la Argentina, en ambos paises el daguerrotipo tuvo una duracién mayor
que en otras partes del mundo. El invento francés lleg6 a su maxima expresion técnica y
artistica en el pais del norte, al punto de que muchos estudios parisinos se prestigiaban
publicitandose con el “proceso americano”. Existe diversidad de opiniones académicas res-
pecto al porqué de la mayor longevidad, popularidad y preferencia de los norteamericanos
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por la placa plateada respecto de otras técnicas. Una de las razones esbozadas se relaciona
con la mera materialidad del daguerrotipo, en su origen mecanico y su superficie lustrosa,
rigida y ostentosa, que agrad6 y congeni6 con el espiritu de modernidad y progreso de
dicha sociedad, en plena revolucién industrial.'’

Si bien por razones distintas, la preferencia de la clase acomodada local por el daguerroti-
po perdur6 més que en otras latitudes. Es posible que su imagen especular fuera percibida
y valorada como un objeto precioso, mas exclusivo y prestigiante que las fotografias sobre
materiales menos nobles, como el vidrio o el papel. Por otra parte, se trataba de un origi-
nal unico e irrepetible a los fines econdémicos y practicos, con un caracter y un empaque
similares a los de una miniatura pintada o incluso un cuadro al dleo.

Otro aspecto de gran valor para los estratos sociales familiarizados con el retrato -minia-
turas, 6leos y esculturas- fue la relativa facilidad de registro del daguerrotipo comparado
con esas otras técnicas artisticas. La cdmara no exigia largas horas de pose —inevitables
frente a un pintor o escultor-, aspecto de crucial importancia cuando se trataba de plas-
mar a un grupo numeroso de personas. Otra ventaja fue el hecho de poder obtener un
registro fiel del semblante del ser amado —sea en vida o fallecido-, y asi contar con un
retrato que a futuro pudiera ser la imagen sobre la cual basarse para una pintura al 6leo
u otra representaciéon péstuma de mayores dimensiones. El daguerrotipo era entonces
concebido como el punto de partida para una reproduccion técnica y estética. Estas po-
sibilidades entre otras fueron moldeando en la regién una perdurable predileccién por la
placa plateada, permaneciendo fiel a ella hasta que la inevitable caida del costo forzara a
los estudios a desistir de su practica," dejando el terreno libre para la popularizacion de
los otros soportes y formatos.

El debate sobre el lugar que la fotografia debia ocupar dentro de las bellas artes surgi6 ya des-
de la presentacion oficial en 1839. En su primera aparicién publica en la sesién conjunta de
la Academia de Ciencias y la de Bellas Artes francesas del 19 agosto, la daguerrotipia emerge
en la encrucijada entre arte, ciencia y tecnologia.'” Si bien la sala estuvo colmada de asisten-
tes de los mas diversas intereses y extracciones, los de menor niimero fueron los artistas:
“Algunas mentes ven a este admirable descubrimiento planteando una amenaza para el arte’,
recordaba el escritor Théophile Gauthier en 1857, “tenian miedo de que la mano del hombre
olvidara su habilidad, conscientes de que existia una maquina que podia hacer su trabajo”"
El medio fotogréifico dio paso a un nuevo paradigma de representacion de la realidad
que, si bien revestia caracteristicas originales, se nutria también de aspectos familiares del
canon académico de larga tradicion. El corazon de la cuestion radicaba en si la creacion
de estas nuevas imdgenes era capaz de desplegar un nuevo repertorio de posibilidades
para el arte, o si era un mero copiador insensible y automatico de la realidad. El dubitativo
entrecruce inicial con el terreno artistico de la fotografia —dada a conocer por Arago como
un instrumento cientifico, pero que lograria una expansiéon mundial a través del retra-
to— ocasiond tanto entusiasmo como aprehension y desconfianza. Lograr adjudicarle al
nuevo arribo un espacio en relacién a la pintura no fue tarea sencilla; por mucho tiempo,
la ambicién artistica de algunos fotdgrafos pioneros se enfrent6 con ese lugar auxiliar y
secundario al que otros entendian que se la debia confinar.

La controvertida asociacién entre arte y fotografia —entre oposicién, complementariedad,
nueva expresividad; es decir, sensibilidad y creatividad versus aparato cientifico; mecanico y
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quimico-, fue planteada ya por los mds tempranos criticos y cronistas, entre otros, por Jules
Janin y Paul Delaroche en 1839, Théophile Gauthier en 1857, Elizabeth Eastlake en 1857,
Charles Baudelaire en 1859, y tal como sabemos, Sarmiento también dejé su contribu-
cién a este moderno debate. Lo cierto es que luego de mucho batallar en 1859, la Société
Francaise de la Photographie logré un espacio propio para exponer fotografias dentro del
marco del clasico salén de arte que se realizaba anualmente en Paris, si bien aislado de las
otras expresiones artisticas (Sougez, et al., 2017: 226-227).

Dentro de este marco general, sorprende que, con motivo de la exposicion de la Academia
Imperial de Bellas Artes en Rio de Janeiro, la edicion del Jornal do Commercio del 23 de
diciembre de 1842 hiciera mencién a la daguerrotipista Madame Lavenue, indicando que
“en la reciente exposicion de la Academia de Bellas Artes, presenté algunos retratos y una
copia de un grabado de bastante mérito” Esta sola nota le supone a la artista una prioridad
global de gran significacién. Es muy factible que sea el primer artista, hombre o mujer, que
lograra entrar con obra fotograficas de su autoria a un salon de bellas artes. Recordemos
que la historia registra el primer ingreso oficial de la fotografia a un salén de Paris recién
en la edicién del afio 1859.

Trabajos recientes han revisado en profundidad esta relacion conflictiva (Font-Réaulx,
2012). Lo cierto es que, con el correr de las primeras décadas, ambos medios —fotogra-
fia y pintura— alcanzaran cierta virtuosa complementariedad. No pocos artistas pintores
adoptaron la daguerrotipia, muchos manteniendo su actividad con el pincel, pero otros se
sumaron también a las galerias de retrato fotografico desempenando la tarea de iluminar
o colorear daguerrotipos, y, en algunos casos, llegaron a cubrir completamente el retrato
hasta alcanzar un cardcter ambiguo a la vista del observador.

Por otra parte, ademds de la intervencién con color de retratos fotograficos del natural,
una de las aplicaciones menos estudiadas, pero mas floreciente durante el siglo XIX, fue
la reproduccion de obras de arte, entre muchos otros entrecruces entre ambas disciplinas.

Figura 1. Anénimo, Familia
Mdrmol Demaria, Buenos Aires,
ca. 1854. En los cuadros sobre la
pared: Mariano Vicente Reyna

y Miguel del Marmol Ibarrola.
Sentados al centro: Petrona Reyna
Pizarro de del Marmol, Luisa
Demaria Esnaola Escalada de del
Mirmol, Maximo del Marmol,
Adolfo E. Carranza, Maria
Eugenia del Marmol de Carranza
teniendo en sus brazos a su hija
Petrona; luego Santos y Petrona
del Marmol, y de pie: Mercedes,
Mixima, Luisa, Maximo y Floren-
cio del Mérmol, y Dolores y Angel
Carranza Marmol.
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Del lienzo a la placa

Con la pintura y el dibujo como tnicas asociaciones cercanas, a los contemporaneos del
descubrimiento les costaba entender que se pudiera realizar un retrato grupal en el mismo
tiempo que demandaba el de un solo individuo. Se debe recordar que un retrato artistico
insumia varias y tediosas sesiones de pose del modelo frente al pintor. Sin embargo, por
el nuevo principio fotografico, una realidad compleja se podia plasmar toda en un unico
y mismo instante. Ya fuera la vista de una ciudad como un paisaje natural, todo quedaba
registrado de manera indiscriminada sobre la placa daguerreana y dentro del encuadre
elegido por el artista, incluso un nutrido grupo de personas.

El caso mas interesante de esta modalidad lo reviste el retrato de la familia Marmol Dema-
ria y Carranza Marmol con diecisiete integrantes, por lo cual se trata de uno de los retratos
grupales daguerreanos mas numerosos del Rio de la Plata. De todos ellos, quince posan en
persona, y dos —ya fallecidos- se hacen “presentes” a través de sus retratos pictéricos sobre
el fondo, y que se ven invertidos lateralmente sobre la placa daguerreana.

Si bien parece una toma realizada en casa de familia, estamos frente a un retrato de estu-
dio, al cual debieron ser transportados especialmente los dos cuadros al dleo. Como era
de esperar en desafios tan complejos, durante la sesién se realizaron al menos dos tomas,
cada una con ligeros cambios en la distribucién de los menores.' La primera fue repro-
ducida en el libro autobiografico de Carlos Alberto Carranza. Alli las nifias y los nifios de
mayor edad quedaron un poco relegados y no totalmente visibles. En la segunda toma,
reproducida aqui, el artista logro reposicionarlos para garantizarle a cada uno su cuota de
protagonismo.

Al centro de la imagen, rodeada de sus numerosos descendientes, posa dofia Maria Petro-
na Josefa Reyna y Pizarro de del Marmol Ibarrola, de quien existe un retrato realizado por
Charles H. Pellegrini. Sobre la pared y a la derecha se distingue el 6leo de su esposo, don
Miguel Déamaso de la Concepcion del Marmol Ibarrola. Sobre la izquierda cuelga el de su
padre, don Mariano Vicente de Reyna Caceres,”” ambos fallecidos en 1831 y 1841 respec-
tivamente. A un lado de la anciana vemos a su hijo Maximo Vicente del Marmol Reyna y,
del otro, a su nuera, Maria Luisa Demaria Escalada. En abanico, hacia ambos costados, se
despliega el espectro de nietos y biznietos, por lo cual en este daguerrotipo posan cinco
generaciones. La menor es la beba Eusebia Petrona Valentina Carranza Marmol en brazos
de su madre, Maria Eugenia del Marmol Demaria.

En sus recuerdos de infancia, Carlos Alberto dejé un fresco vivido de los principales am-
bientes de su casa paterna, donde resalta la presencia de numerosos retratos familiares de
todo tipo:

La sala estaba dividida en tres cuerpos. En el primero [...] debajo de uno de
los espejos estaba adherida a la pared una linda miniatura de porcelana con el
retrato al 6leo de Maria Eugenia Escalada de Demaria, abuela de mi madre, en
Europa por encargo de su hermano Bernabé [...] y que el rey Fernando VII,
que la observd, ponderd no sélo la riqueza exterior, sin la belleza de la efigie. La
segunda sala, o saleta, tenia en el centro una mesa dorada, especie de consola,
debajo de un gran espejo, y en la cubierta algunos pequefos retratos familiares
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[...] En la pared, y a cada lado, los retratos de mis abuelos maternos, Maximo
del Marmol Reyna y Luisa Demaria y Escalada.

Latercerasala[...] en uno de los costados, y a regular altura, el retrato, de gran
tamafio, de mi hermana mayor, Dolores,'® que habia fallecido a los cinco afnos
de edad, y en el otro lado, puerta de por medio, un retrato también de tamafio
grande de mi hermano Maximo Agustin,” que fallecié de dos afios de edad,
y debajo de este retrato, en medallones dorados, mis abuelos paternos Anjel
Fernando Carranza y Petrona Barrionuevo.

El otro costado empezaba por el escritorio de mi padre, con un gran retrato de
él mismo, sobre la biblioteca, muchos daguerreotipos de parientes de la fami-
lia, un retrato de regular tamafio en el medio de la pieza, adherido a la pared,
representando a mi hermano mayor, Adolfo, que fallecié a los dos afios de
edad; un retrato del obispo Achaval y de los generales Paez y Quevedo. Por los
retratos de tantos miembros familiares, se evidencia la piedad de mis padres
por ellos. (Carranza, 1947: 24-29)

En la galeria familiar no faltaban los abuelos y bisabuelos, el padre y su hermano Adolfo,
los hermanos fallecidos y “muchos daguerrotipos de parientes de la familia’, hecho que
demuestra segtin el autor la evidente devocién de sus padres hacia ellos. De hecho, en mi
coleccion cuento con un retrato de la pareja Maximo del Marmol y Luisa Demaria de Mar-
mol sentados juntos, pero distanciados, cuyos brazos en tinica actitud de contacto reposan
sobre la mesa del estudio del daguerrotipista Antonio Pozzo con sus manteles caracte-
risticos, con los nombres de ambos y la fecha al dorso. Este segundo retrato debio estar
también exhibido en su casa paterna junto a todos los otros referidos por Carlos Carranza.
Al irrumpir en 1839, la fotografia fue absorbida en no menor medida por la misma tra-
dicién del retrato, asistiendo a la memoria familiar en el recuerdo, como también en la
veneracion de los difuntos, e integrandose directamente a ese muestrario iconografico del
linaje familiar sin solucién de continuidad: miniaturas, pinturas y daguerrotipos. El nuevo
medio habilité también que, con relativa facilidad, un grupo multigeneracional posara
frente a un artista de la cdmara, incluidos los dos antepasados desaparecidos. La tradicién
de integrar una galeria de retratos se direccioné desde la intimidad del seno familiar hacia
el estudio daguerreano, transportando los dos cuadros para integrarlos en la composicién
de una toma conjunta. Los retratos al 6leo se encuentran junto a la matriarca en el centro
de la imagen, atras y mas arriba del grupo sentado, ocupando simbélicamente no solo el
sitio de los antepasados sino también acentuando la continuidad de esa linea familiar en
los herederos y la futura generacién. Carlos Carranza hizo referencia también a las razo-
nes detras de la exhibicién de los antepasados en el hogar paterno:

Nada mas lindo, nada mds encomiable y que refleja la mds sana educaciéon
dada a los hijos, que ese respeto eterno hacia sus progenitores, y por eso deben
exhibirse los retratos de los antepasados en las piezas principales de una casa.
Son los mejores adornos. Desprenderse de ellos es sefial de desconsideracion,
pero no se les puede inculpar a los que asi proceden, sino a los que no supieron
inculcarles esa veneracion. (Carranza, 1947: 27)
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La presencia en el hogar de los retratos de familiares vivos y muertos fue asi una constante
a partir de aquellos tiempos, y se prolongé hasta mediados del siglo XX, hasta perdurar
aun hoy en familias tradicionales. Los retratos de los vivos eran acompanados de un
registro visual y hasta corpéreo del difunto, muchas veces incluso de tamaro real,
en esculturas o retratos de infantes, conformando asi la galeria familiar. El hecho de
presentar y poder ver todos los retratos familiares en conjunto contribuia a la ilusiéon
de una constelacion familiar afianzada, reunida, perdurable y completa.

“Por qué se tomo esta foto?”, se pregunta Geoffrey Batchen (2004: 10) en su estudio sobre
fotografia vernacula. “Quiza fue una manera para que esta familia reconociera su sosteni-
miento de la memoria: alguien puede haberse ido, pero ciertamente no ha sido olvidado.
La familia en este retrato quiso ser recordada recordando.”

Esa galerfa variopinta de semblantes por diversas técnicas del retrato representaba asi un
importante recurso que permitia visualizar una tradicién de arraigo cultural ancestral y
anclar asi la identidad familiar, la seguridad afectiva y la pertenencia social.

De la placa al lienzo

Antes del arribo de la fotografia, los retratos de personas fallecidas suponian un gran desa-
fio para el artista, fuera dibujante, grabador, miniaturista (Frank, 2000), pintor o escultor.
Por propia definicidn, este tipo de encargo artistico encerraba una fuerte contradiccion:
representar un rostro inerte como si estuviera vivo o dormido. Asimismo, la representa-
cion debia ser reconocible por los familiares y amigos del difunto, agudizando las destre-
zas plasticas para lograr el parecido. No pocas veces esto imprimia serias dificultades de
orden practico, por el condicionamiento generado por la posibilidad de acceso y el estado
general del cuerpo. A su vez, el encargo de un retrato pictérico después del fallecimiento
obligaba al artista a basarse en trabajos previos —retratos en miniatura, 6leos— o a confiar
en el recuerdo de quienes lo conocieron en vida. El artista, entonces, apelaba a su imagi-
nacién guiado por las descripciones y el parecido que pudo haber tenido el difunto con
sus padres y hermanos, logro que hoy definiriamos como propio de un artista forense.

La toma fotografica del cuerpo de difuntos —también llamada post mortem—- fue una prac-
tica habitual tanto en el ambito privado como publico durante el siglo XIX y comienzos
del XX. Sus antecedentes mds directos surgen del dibujo, el grabado, la pintura y la escul-
tura, nutriéndose de los rituales funerarios del antiguo régimen y de la época victoriana.
Desde los inicios de la fotografia este subgénero se volvié necesario y generalizado. Es la
época en que todavia poca gente se habia fotografiado en vida, por lo cual, entre otras
razones, el nuevo medio se fue integrando rapidamente a las practicas funerarias y al due-
lo. El post mortem fotografico surgié como un medio mds accesible que otras técnicas
para conservar el ltimo —y muchas veces unico- retrato del ser amado y acercar algo de
consuelo en momentos de pesar y de luto. Este tipo de representacion permitia asegurar
la trascendencia temporal —tanto en imagen como en presencia afectiva a través de esa
imagen—objeto—, dando lugar asi a una sobrevida en la memoria dentro del seno familiar.
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A pesar de que los retratos post mortem fueron mencionados reiteradamente en los avisos
daguerreanos, el estudio de esta especialidad en nuestro pais para el periodo especifico de
nuestro interés (1839-1864) ha sido relativamente limitado.

Figura 2. Anénimo, Faustina
Lenguas de Gémez y su hijo
Leandro, Montevideo, ca. 1855.
Daguerrotipo.

Desde los inicios de la oferta daguerreana en Buenos Aires, los pioneros apelaron a la “ur-
gencia” de retratarse. Ya con la apertura del primer estudio comercial exitoso, el de John
Elliot, una nota editorial del diario The British Packet del 4 de noviembre de 1843 utiliz6
dicho argumento: “Ya hemos visto sus ventajas al brindar las representaciones mas fieles
de personas y objetos, y recomendamos a nuestros amigos no desaprovechar la oportu-
nidad y visitar al Sr. Elliot, y fijar sus sombras antes que la sustancia desvanezca”. Poco
después, la galeria de Bennet atraia a sus clientes con un recurso similar, reforzado por la
amenaza de su pronto distanciamiento de la ciudad: “Mientas la vida y la salud perduren,
atrapen el retrato de sus amigos, o llegara pronto el momento en que usted se arrepentira
de haber desperdiciado una oportunidad tan favorable”

Algunas de las formas en que la fotografia asistié a la pintura en este trance se mencionan
en un aviso de Thomas Helsby publicado en La Gaceta Mercantil a partir del 12 de febrero
de 1848, ya que con “una imagen exacta” se garantizaba el recuerdo fiel del familiar au-
sente o fallecido:

Igualmente copia cuadros —-miniaturas y retratos (bien sean hechos al Dague-
rreotipo o pincel) y saca vistas, grupos y nifios de corta edad. Para los que lo
requieren los hace de difuntos. La ventaja de esto siendo que al momento se
obtiene una imagen exacta de la persona querida, que después se puede copiar
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a la conveniencia en pincel: guardando asi perfectamente las facciones, y dan-
doles el aspecto de la vida. También se aplica los colores. Muestras de todos los
arriba mencionados tenidas siempre a la vista. Obsérvese que de modo se pue-
de siempre cerciorarse de antemano el conseguir una semejanza fiel, la mayor
recomendacién de un retrato; con mas, la misma expresion de la persona al
momento de retratar, y una minuciosidad realmente admirable con respecto al
traje o vestido y para los que tienen parientes o amigos a la distancia y quieren
hacerles un regalo apreciable, esta es de toda la mas ventajosa proporcion.

Otro aviso del fotografo Emilio Lahore publicado a partir de mayo de 1859 es quizd el
mas esclarecedor de todos. El titulo mismo —“Antes de morir”- recurre al viejo adagio que
antecede a la fotografia y que utilizo el editor de The British Packet: “fijad sus sombras antes
que la sustancia desvanezca”, aplicable tanto al caso de un retrato de modelo vivo como de
un difunto. En el caso de riesgo de muerte por enfermedad o edad avanzada, se insiste en la
conveniencia de retratarse en vida. Esto permitia obtener un resultado mas agradable y de
menor costo, y que, en caso de fallecimiento, podia aprovecharse para realizar copias “ala
conveniencia en pincel”. Apelar a la urgencia de retratarse en vida y por tanto, con un
mejor semblante y de modo mas econoémico, antes de lo inevitable parece haber sido
un recurso destinado a capitalizar del miedo de la familia frente a algtin riesgo remoto
o inminente de perder al ser querido, sea por enfermedad, ausencia prolongada en
viajes, o porque se tratase de un hombre de armas expuesto a la muerte a diario.

™ ANTES DE NORIR.

| Sialgunos piensan en semejante cosa que vengan
1 é hacerse retratar, pues 4 un viviente—
SE IBL‘T_RATA EN 208

Que muerto cuesta muchisimo mas, dejando apes
sar de todo una imédgen poco favorable de su fiso~
nomia,

Los retratos que se hacen en este taller son al
electrétipo y todos conocen que no tienen el incon-
ve{)ﬁented de IEmperse como aquellos que se hacen Figura 3. Aviso de
sobre vidrio. En cuanto 4 la perfeccion iniitil es de- 4
cir que todos lds retratos tignen aquella condicion. Bartolomé Loudet,

,| EsquinaTacuar{ y Belgrano 231 antes 199, “Antes de morir”, La
f'LaRzEwr?tog al 6leo—se hacen tamblexlln pmlﬁég:uho Tribuna, a partir del

24 de mayo de 1859.

Tanto el individuo como el entorno familiar se preparaban conscientemente para el tltimo
trance con una determinacién y mansedumbre inconcebibles en la actualidad. Asi, “Antes
de morir”, debi6 ser mas un llamado a incorporar esa imagen-objeto, la vera semblanza,
en la evocacion y el recuerdo mas perfecto del ser querido, hecho que, por cierto, solo en
vida se podia garantizar. Asi, dejar a la posteridad una ultima imagen dignificante debi6
ser uno mas de los muchos asuntos que alguien en situacién de muerte debiera atender
junto a sus ultimas palabras, a su testamento, y a sus ultimas directivas y deseos.
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Asi, los daguerrotipistas convocaban a sus clientes para garantizar la calidad del retrato
y su adecuacién a un eventual uso futuro para pintar un lienzo. Estas tomas integran un
subgénero muy particular de retrato, ya que se realizaban bajo la expectativa de que el
sujeto estaba pronto a morir, por lo cual la visita del fotégrafo a domicilio -o al estudio
del fotégrafo- se asocia a la visita del sacerdote para brindar la extremauncidn, razén por
la cual son denominados pre mortem. En nuestra colecciéon reconocemos al menos uno,
el de Faustina Lenguas de Gémez y su hijo Leandro, tomado en Montevideo en 1855. La
criatura posa y mira hacia un costado sobre el regazo de la madre, mientras ella luce des-
consolada, con su mirada puesta hacia un lugar indefinido al costado de la cimara, perdi-
da en sus pensamientos. Esta imagen pertenecio a la coleccion de Augusto I. Schulkin,?
dentro de la cual el genealogista apuntd que el pequefio pos6 enfermo de muerte, dato que
recibié de los descendientes de los retratados. El lenguaje corporal y la inusual manera
de presentar al pequefo sugieren esa posibilidad. A un nifio sano se lo posaba de frente
a camara, ya fuera desnudo —debidamente cubierto en sus partes pudendas- o vestido. El
desnudo servia como prueba de la salud del infante y del orgullo materno que motivaba.
Por el contrario, dofna Faustina oculta parcialmente a su hijo, al punto de no dejar ver su
rostro, sugiriendo una intencionalidad muy distinta y ciertamente menos feliz.

Un ejemplo del uso del daguerrotipo como base y ayuda memoria para la realizacién de
un retrato pdstumo es el de Cristina Castro Ramos Mejia, quien posé en vida junto a dos
de sus nueve hijos, Rafael Enrique y Cristina.

Figura 4. An6nimo, Cristina Luisa Mercedes Castro Ramos Mexia junto a dos de sus hijos, Buenos Aires,
ca. 1856. Daguerrotipo (1/2). Figura 5. Baldassare Verazzi, Cristina Luisa Mercedes Castro Ramos Mexia,
bleo sobre tela, ca. 1856.
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A esta altura debemos mencionar que el consumo del retrato fotografico en el ambito local
tuvo ciertas particularidades que abarcaron también a los retratos péstumos, dado que
fueron los integrantes de las clases pudientes los clientes casi excluyentes de los estudios.
Si bien la razdén para retratar a un difunto se puede buscar justamente en el deseo de los
familiares de conservar su dltimo momento, la realidad es que no resulta habitual encon-
trar retratos postumos al daguerrotipo de adultos dentro de este grupo de la sociedad -a
excepcion de los militares—, dado que, al morir, por lo general la familia ya contaba al
menos con un retrato al daguerrotipo en vida.

Es precisamente éste el caso de Cristina Ramos Mejia, que fallecio el 4 de octubre de 1856,
poco después de posar para la cdmara. Como forma de conmemorarla, el estanciero y
militar José Maria Pefia,”! su esposo, comisiond al pintor romantico italiano Baldassare
Verazzi la realizacion de un retrato pictdrico, obra que hoy pertenece al Museo de Arte
Hispanoamericano Fernandez Blanco (Vertanessian, 2025: 97-99).

Este tipo de encargo fue uno de los mas ofrecidos por los pintores y los estudios fotografi-
cos que, muchas veces, contrataban artistas del pincel para la tarea. Un aviso de la Galeria
del Arte Fotografico de Meeks & Kelsey asi lo ofrecia en el diario La Tribuna del 8 de
mayo de 1859: “Retratos al 6leo y en miniatura, tomados de daguerreotipos viejos y
personas fallecidas, cuya posicién y semejanza es garantida’”.

La correspondencia entre el 6leo de Verazzi y el daguerrotipo es indudable, ya que repro-
duce fielmente la pose, los detalles del vestido y los accesorios que lleva la dama. El artista
no se permitio licencia alguna, por lo cual la mujer muestra cierta rigidez, que, supone-
mos, es el resultado de tratar de reproducir fielmente la imagen daguerreana, al punto de
no invertirla lateralmente, y pintdndola como si estuviera frente a un espejo. En su mirada
falta vitalidad y expresividad, caracteristicas de los retratos tomados del natural. Mientras
que en el daguerrotipo la mujer mira hacia cimara, en el 6leo lo hace hacia un costado, ala
distancia por detras de aquella. Todos estos indicios parecen sugerir que Verazzi no llegé a
conocer a su modelo, condicién necesaria de todo retrato que logre transmitir la presencia
del sujeto: “Es asi que el verdadero pintor retratista’, afirma un tratado de 1834, “se debe
sumergir en lo mds profundo de la mente de su modelo”? El daguerrotipista y fotégrafo
norteamericano Marcos Aurelius Root (citado por Blackwood, 2019: 39) da la pista del
objetivo pretendido: “El trabajo del retratista reside en capturar el original’, es decir, lo que
identifica al individuo, su expresividad, su vida interior, su alma. Ocurrida la muerte, esa
necesaria conexion con el estado psicoldgico y emocional del modelo resulta imposible.
La transcripcion de un pequeno retrato daguerreano a un 6leo, proporcionalmente mucho
mayor, pone de relieve la dimensién del homenaje familiar ofrecido a la memoria de la
difunta. El resultado fue una obra importante, creada por un artista de prestigio que omite
a los hijos en la tela y logra asi aislar y magnificar el recuerdo. La fuerte presencia picto-
rica del ser amado desaparecido encontrard ahora la ubicacién central sobre la pared del
hogar, para la cual fue encargada. Estos recuerdos iconogréficos no estuvieron al alcance
de las clases mas relegadas, o incluso de la burguesia y del cuentapropismo local, sino que
se circunscribieron a los estratos mas altos que hacian asi uso del capital simbélico que el
retrato por las distintas técnicas proporcionaba.

“Nadie muere del todo en una familia’, afirmaba Sarmiento en 1854, una década y media
dentro de la era de la fotografia. Y es verdad que por primera vez en la historia a través
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de la imagen daguerreana se logré —en sus palabras también- “prolongar la duracién de
los sentimientos” y extender el alcance de los recuerdos para sostener una identidad, una
filiacion espiritual, al mismo tiempo que el ritmo del progreso tecnoldgico acentuaba lo
efimero de la experiencia. Semblanza y objeto de un “tiempo detenido en un espejo” —en
el decir de Borges, interesado en esas formas de rememorar- el daguerrotipo refuerza y
prolonga no solo los lazos afectivos de una familia sino también la pertenencia y el propio
linaje. Es en este aspecto que el primer -y a la vez mds sofisticado- proceso fotografico es
fundamentalmente una tecnologia de la memoria. A diferencia de los muchos otros sis-
temas y soportes que lo sucedieron, el daguerrotipo alcanzé una jerarquia superior como
imagen fotografica y como objeto cultural. Esto se debe ya no solo a su condicién de
imagen fiel —unica y singular, y como tal envestida del aura referida por Benjamin-, sino
también a su elaborado cuerpo, abrigo de sentimientos. Asi, ayudd a anclar visual y mate-
rialmente la esfera afectiva del ser humano, y, a partir de alli, la fotografia se convirtié en
un veraz arte de la memoria (Batchen, 2004: 14).

La difusion de la fotografia en papel en formato denominado carte de visite a fines de los
afios 50, asi como la popularizacion del retrato fotografico durante la década siguiente,
fue diluyendo la necesidad de un retrato péstumo, dado que gran parte de la poblacién
ya habia posado para la cdmara y contaba asi con retratos previos a la desaparicion de sus
seres queridos. Por otra parte, la cotidianeidad con la muerte se fue difuminando en las
décadas posteriores a la guerra de la Triple Alianza y la peste de 1871.

Notas

1. Walt Whitman, “Visit to Plumbe’s Gallery”, Brooklyn Daily Eagle and Kings County De-
mocrat, Nueva York, 2 de julio de 1846: 160.

2. Solomon Jackson Wooley, Life Recollections and Opinions: An autobiography, Colum-
bus, Cott & Hann, 1881, p. 48.

3. Sarah Roberts, “An hour in a daguerreian gallery”, The Amaranth; or Token of remem-
brance: Christmas and new year’s gift, Boston, Phillips, Sampson, & Company, 1854, pp.
211-225.

4. Carta de Manuelita Rosas a Pepita Gomez, 9 de noviembre de 1862.

5. La mano es la figura central del analisis heideggeriano del Dasein —término ontolégico
para designar al hombre-, ya que a través de la mano el ser humano accede al mundo
circundante y maneja las cosas.

6. Los estuches termoplasticos, de gutapercha o union cases representan el primer uso
industrial del termoplastico. Existen catdlogos que detallan los fabricantes y los distintos
disefios.

7. Citado por Domingo E Sarmiento, “La Fotografia’, Esposicion e historia de los descubri-
mientos modernos tomada del francés del M. Luis Figuier por D. F. Sarmiento, Santiago de
Chile, Imprenta de Julio Belin i Ca., 1854, pp. 171-213.
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8. Ambos daguerrotipos estan en poder de los descendientes. El retrato de ella esta con-
tenido en un estuche que coincide en disefio con el del retrato daguerreano del almirante
Brown.

9. La frase de Paul Delaroche fue citada por Arago en “Rapport de M. Arago sur le da-
gueréotype lu dla Chambre des députés” el 3 de julio de 1839, y en la sesion de la Academia
de Ciencias del 19 de agosto.

10. Los estadounidenses se vieron atraidos por un producto visual que requeria trabajo
artesanal en maneras que la pintura, el dibujo, la litografia o incluso la fotografia en papel
no requerian. La superficie dura, lustrosa, ostentosa, pudo ser bien lo que mas gust a los
intrépidos norteamericanos, mas que el papel fotografico, con su suave superficie y sus
tonos apagados y sutiles (Gillespie, 2016: 136).

11. En especial en Estados Unidos, pero también en el Plata, algunos daguerrotipistas se
mantuvieron fieles a su practica, desestimando o demorando la adopcién de otros siste-
mas sobre vidrio y papel. En el apartado siguiente veremos algunos ejemplos que llegaron
a la década de 1870, cuando ya todos se referian al “antiguo” proceso daguerreano.

12. El trabajo de Sarah K. Gillespie (2016) trata en profundidad las tres vias y los discursos
relacionados a la aparicién de la daguerrotipia en 1839: la ciencia, el arte y la tecnologia.
13. Théophile Gauthier, “Exposition photographique”, LArtiste, 8 de marzo de 1857, p. 193
(citado por Font-Réaulx, 2012: 6).

14. La fotografia es “la justa perfeccion del objeto [...] es tan exactamente perjudicial para
el arte como es un cumplido para la ciencia” (Elizabeth Eastlake, “Photography”, London
Quarterly Review, 1857, pp. 442-68, citada por Trachtenberg, 1980: 62).

15. “La enfermedad que han diagnosticado es una enfermedad de imbéciles. ;Qué hombre
que se precie de llamarse artista, y que, gran conocedor, ha confundido jamas arte con
industria?” (Charles Baudelaire, “The modern public and photography” [The Salon of
1859], Le Boulevard, 14 de septiembre de 1862).

16. Existe al menos otra toma de esa misma sesion, reproducida en el libro de memorias
de Carranza (1947). El autor, Carlos Alberto Carranza Marmol, fue hermano de Adolfo P.
Carranza, quien serfa el primer director del Museo Histérico Natural.

17. Este 6leo se encuentra en el Museo Histérico Nacional del Cabildo y la Revolucion de
Mayo.

18. En sus memorias, Carlos Carranza (1947: 28) reproduce el retrato —seguramente un
6leo— de Dolores Carranza Marmol. La nifia posa de pie con un ramillete de flores entre
manos, y si bien esta retratada simulandola con vida, el detalle del bouquet floral es el
indicio para reconocer un retrato péstumo.

19. En sus memorias, Carlos Carranza (1947: 28) reproduce el retrato —seguramente un
6leo- de Maximo Daniel Carranza. Por la pose y el aspecto general de la reproduccion
pareciera una copia de un daguerrotipo, en el cual el pequefio reposa sobre un sillén con los
ojos entreabiertos y un ramillete de flores en las manos, lo que da cuenta de su condicién
de fallecido. En la genealogia familiar figura un Maximo Daniel (1861-1862) fallecido al
afo de edad, pero ningun Maximo Agustin; debe tratarse de un error de transcripcion.
20. Augusto Isidoro Schulkin fue un gran coleccionista de fotografia antigua y material
indigena del Uruguay.
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21. La coleccién cuenta con el daguerrotipo de Cristina e hijos, como también el de Pefa
y Lezica, que pertenecieron al arquitecto José Maria Pefa.

22. William Dunlap, The History of the Rise and Progress of the Art of Design in the United
States, 2 vols., Nueva York, George P. Scott, 1834, p. 187, citado por Sarah Blackwood
(2019: 37).
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Abstract: With the rise of the daguerreotype, certain cultural and social practices - such
as the ritual of portraiture, amongst others — underwent significant changes. This text will
examine, from various perspectives, some of the aspects that characterised the different
stages of this new practice. Amongst other things, it will recount the autobiographical ac-
counts of the earliest photographers.

Keywords: daguerreotype - portrait - practice
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Resumo: Com o surgimento da daguerreotipia, certas praticas culturais e sociais — como o
ritual do retrato, entre outras - sofreram alteragdes significativas. O presente texto aborda-
ra, sob diferentes perspetivas, alguns dos aspetos que caracterizaram as vérias fases desta
nova pratica. Serdo apresentados, entre outros, os relatos autobiograficos dos primeiros
artistas da cAmara.

Palavras chave: daguerreétipo - retrato - pratica

[Las traducciones de los abstracts fueron supervisadas por el autor de cada articulo.]
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