Imagenes, conocimiento y educacion.
Reflexiones desde la historia de la

representacion visual en las ciencias

“Lo que han de aprender los discipulos se
les debe proponer y explicar tan clara-
mente que lo tengan ante si como los cin-
co dedos de su mano. Para aprender todo
con mayor facilidad deben utilizarse
cuantos mas sentidos se pueda. Deben ir
juntos el oido con la vista y la lengua con
la mano. No solamente recitando lo que
deba saberse para que lo recojan los oidos,
sino dibujandolo también para que se
imprima en la imaginacion por medio de
los ojos... Para este fin, serd bueno que
todo lo que se acostumbra a tratar en cla-
se esté pintado en las paredes del aula, ya
sean teoremas y reglas, ya imagenes o
emblemas de la asignatura que se estudia.”

Comenlus, Didactica Magna

Las palabras del célebre pedagogo moravo
han sido parafraseadas una y otra vez a lo
largo de los siglos en el ambito del arte y la
ciencia del educar. Los sentidos, en especial
el sentido de la vista, se han presentado como
clave de la iniciacion en los nuevos conoci-
mientos y, por tanto, las imagenes conver-
tidas en fuentes de observacion vicaria o

Maria Luisa Ortega

La historia del papel de
las imagenes en la
educacion esta
intimamente ligada al
diferente valor y a las
diferentes funciones
epistémicas, simbolicas
y emocionales que

a las representaciones se
les han asignado en el
desarrollo de la cultura
occidental, asi como a los
grandes movimientos
y tendencias en el uso
social, politico

y religioso de las
mismas.
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analitica de lo real, o en simple apoyo a la
memoria o impresion en el espiritu, se han
invocado repetidamente como instrumen-
tos privilegiados en la tarea. La exhorta-
cion de Comenius al uso no sélo de las
cosas situadas ante los sentidos, por
medio de autopsia, como €l lo denomina-
ba, sino recurriendo a modelos o repre-
sentaciones cuando el natural faltaba
(Comenius, 1640/1986: 197 y ss.) adquiere
todo su sentido en el contexto en el que su
obra ve luz, la del nacimiento de la ciencia
moderna, la retdrica por ésta manejada
y los usos que comienza a asentar. A su
confianza en que “la verdad y la certeza de
la ciencia no estriban mas que en el testi-
monio de los sentidos” (p. 199), empirismo
de clara inspiracién baconiana, se venia a
afiadir lo que se habia convertido en “prac-
tica constante en los botanicos, zodgrafos,
geometras, geodestas y gedgrafos que sue-
len presentar sus descripciones o demostra-
ciones acompafiadas de figuras” (p. 201). El
uso de modelos o imagenes, que Comenius
reclama fueran construidos especificamen-
te para el uso de las escuelas, era ya una
practica normalizada en las ciencias,! con lo

que su introduccion en la ensefianza venia
derivada de las transformaciones que se
habia producido en el ambito del saber.

Pero en su obra pesaba también otra tra-
dicién iconogréafica que, mediada por el
humanismo, tenia sus origenes en los usos
religiosos medievales: aquella de impresio-
nar las mentes por el sentido de la vista no
sélo en una dimension cognitiva, diriamos,
sino también emocional, devocional. Sus
repetidos llamamientos a dibujar en las
paredes imagenes o emblemas que impre-
sionen los sentidos sin duda remitia de
forma inmediata a los métodos nemotéc-
nicos renacentistas que recuperaba las
recetas de los oradores clésicos para inte-
grarlas en la retdrica de la nueva filosofia
natural (Yates, 1966/1974; Slawinski,
1991) y a esos nifios de La Ciudad de Dios
de Campanella que aprendian las ciencias
sin apenas darse cuenta gracias a los muros
ilustrados. Pero estas practicas humanistas
no pueden entenderse sin la tradicién
religiosa anterior que en el Renacimiento
y fundamentalmente en el Barroco sera
recreada para la evangelizaciéon y el
adoctrinamiento depurando las funciones

1. El texto de uno de los capitulos que recomienda el dibujo en las paredes merece la pena recordarse por cémo
manifiesta elementos caracteristicos de la retdrica de la ciencia moderna, desde la preponderancia de los sentidos y
la reelaboracion de la antigiiedad a la teologia natural: “También reportara gran utilidad que el contenido de los
libros se reproduzca en las paredes de la clase, ya los textos, ya dibujos de imagenes o emblemas que continuamen-
te impresionen los sentidos, la memoria y el entendimiento de los discipulos. Los antiguos nos refieren que en las
paredes del templo de Esculapio se hallaron escritos los preceptos de toda la medicina que transcribié Hipdcrates al
visitarle. También Dios, Nuestro Sefior, ha llenado este inmenso teatro del mundo de pinturas, estatuas e imagenes,
como sefiales vivas de su Sabiduria, y quiere que nos instruyamos por medio de ellas.” (Comenius, 1640/1986: 187).
La dltima frase es especialmente interesante no s6lo por suponer el clasico llamamiento a leer en el Libro de la Natu-
raleza como forma de conocimiento, sino también porque la figura de Dios como el primer creador de iméagenes sera
uno de los argumentos que los tedlogos espafoles de la Contrarreforma utilizaran para reinstaurar y reforzar el cul-
to a las iméagenes.



didécticas, memoristicas y devocionales
de las imagenes (Gubern, 1999; Gruzinsky,
1994).

La historia del papel de las imagenes en la
educacion esta intimamente ligada al dife-
rente valor y a las diferentes funciones epis-
témicas, simbdlicas y emocionales que a las
representaciones se le han asignado en el
desarrollo de la cultura occidental y a los
grandes movimientos y tendencias en el uso
social, politico y religioso de las mismas. Las
imagenes siempre tuvieron, desde el origen
de la cultura humana, valores informativos
junto a otros de naturaleza simbdlica, ritual o
religiosa. Y en la historia de la comunicacién
humana han convivido las representaciones
con vocacion de imitar la experiencia visual,
de reproducir segmentos de lo real y signifi-
car (e incluso sustituir) aquello que muestran,
las denominadas imagenes-espejo, con
aquellas que manifiestan una voluntad de
ocultacion, de significar algo diferente a
lo muestran o aparentan, las denominadas
imagenes-laberinto (Gubern, 1999).

No obstante, pueden encontrarse algunos
puntos de inflexidn significativos sobre los
valores y funciones que las imagenes van
adquiriendo y desempefiando de manera
privilegiada con el transcurso de los siglos
en el &mbito que nos ocupa. Asi, la funcién
hegemdnica de las representaciones visua-
les durante la Edad Media, como ya se ha
sefialado, fue eminentemente devocional
y piadosa, una funcion didactica que la
destinaba a impresionar y a emocionar los
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espiritus mientras ensefiaba elementos de la
Historia Sagrada, de ahi que su valor de
representacion dependiera de la palabra:
ilustraba o traducia en imagenes lo que los
textos narraban. Con la modernidad la ima-
gen adquiere autonomia respecto a la pala-
bra, empieza a representar las obras de la
naturaleza y del hombre de forma directa
adquiriendo por tanto un valor de represen-
tacion ligado a las nuevas funciones episté-
micas que comienzan a desempefiar de
manera hegemonica (Aumont, 1992). Su
funcion didactica privilegia ahora el valor de
sustituto del objeto natural o artificial que
representa o, como veremos, el valor expli-
cativo respecto a la realidad que los senti-
dos nos muestran.

En uno y otro &mbito cultural se han dispu-
tado similares batallas a favor y en contra
del uso de las imagenes como herramientas
educativas en su mas amplio sentido, por-
que similar era batalla por atrapar los espi-
ritus de las gentes. El Il Concilio de Nicea
podra fin a la primera gran querella; la
evangelizacion espafiola en las Indias se
movera entre la iconoclastia franciscana
original, y la apertura al uso moderado de la
imagen como herramienta para la memoria,
a la explosion de la imagen espectaculo
barroca por la que la Iglesia de la Contrarre-
forma ataca la iconoclasta Reforma, ayuda-
da por los métodos pedagdgicos de la
Compafifa de Jesus. Como ha mostrado
magnificamente Barbara Maria Stafford en
su Enlightenment Entertainment and the
Eclipse of Visual Education (1994/1999), la
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ciencia renacentista y barroca ser& heredera
de los jesuitas en la explotacion didactica de
las tacticas ilusionistas de la persuasion
visual en la forma de recreaciones matema-
ticas, espectaculos cientificos y experimen-
tos publicos que pretendian llegar a todos
aspirando una especie de instruccién popu-
lar. En su seno se desarrollan algunos ins-
trumentos basicos de nuestra tecnologia
educativa, desde la depuracién del uso de la
linterna magica a los juegos y divertimentos
cientifico-instructivos o las potencialidades
de la demostracién por estos medios, en un
espacio de contornos movedizos donde el
experimentalita distaba poco en sus artes
del mago o del artista callejero, donde el
conocimiento o las capacidades racionales
corrian el riesgo de quedar subyugadas o
anuladas por el impacto emocional. De ahi
la suerte de “Reforma” que ante dichos
excesos emprendera la llustracion, donde la
cultura poscartesiana de la abstraccion res-
taba a los sentidos un valor hegemonico en
el camino del conocimiento. En este sentido,
la Revolucidn Francesa no serd sino un cam-
po de batalla privilegiado para, observar el
enfrentamiento entre concepciones alter-
nativas de pensar los mecanismos de ense-
flanza/propaganda y de educacién popular
en relacion con las formas de conocimiento
y las diferentes ciencias.

Estas guerras antiguas nos sitGian en cerca-
nos debates, o sencillamente diferencias de
enfoques, cuando se plantea la introduccion
de documentos visuales y audiovisuales en la
ensefianza en nuestros dias. El argumento de

la “motivacion” no dista mucho del recurso
al espectaculo para fascinar y atrapar a los
espiritus no iniciados. La tension entre lo
cognitivo y lo emocional sigue presente
como un eje de reflexion como si la propia
historia del conocimiento y de las disciplinas
que ensefiamos no fueran parte integrante
de la historia de las imagenes que consumi-
mos dentro y fuera de los ambitos académi-
€0s, como si éstas fueran una creacion del
mundo de los medios.

Nuestro proposito en las paginas que siguen
es reconstruir a vuela pluma los principales
puntos de referencia histdrica en las relacio-
nes entre las representaciones visuales y las
ciencias, los diferentes papeles que a las ima-
genes se les asignado en la construccion y la
comunicacién del conocimiento en funcién
tanto del desarrollo de las disciplinas como
de los diferentes métodos de produccion y
reproduccion iconica, que pasan a inscribirse
entre las “tecnologias intelectuales” (Debray,
2001: 221). Y lo hacemos desde la conviccion
de que la historia puede ofrecernos un cam-
po de reflexion sobre el uso didactico de la
imagen en las ciencias fisicas y naturales y
las ciencias sociales. Pues si irreflexiva ha
sido en ocasiones la introduccion de la
dimensién visual o audiovisual bajo los aus-
picios de la motivacion extrinseca de los
alumnos, no menos irreflexivos, por miméti-
cos y convencionales, pueden ser los usos de
las representaciones abstractas e iconicas
que se utilizan en la ensefianza como mera
réplica, tradicion y convencion respecto a su
uso en el contexto de la ciencia “profesional”.



Como antes indicabamos, el encuentro entre
las imagenes y el conocimiento es un pro-
ducto fruto de una coyuntura histérica por
la que, junto a las funciones simbolicas,
estéticas y rituales, se asigna a las represen-
taciones visuales un valor cognitivo y episte-
moldgico de primer orden. Este encuentro
viene condicionado por varios factores. El
primero de ellos, el descubrimiento, o inven-
cion, de la perspectiva lineal por la que se
alcanza un primer cddigo para la reproduc-
cion de objetos en el espacio de manera
invariable a pesar de la escala, el angulo o la
perspectiva, que permite una relacion bidi-
reccional entre el objeto y su representacion
Y que crea una consistencia optica antes no
conocida (lvins, 1984; Latour, 1990). Las ima-
genes consiguen asf una estabilidad geomé-
trica y los objetos se convierten en “porta-
bles” y, por ende, comparables (las imagenes
se hacen comparables entre ellas y con el
objeto que representan), dos virtualidades de
trascendencia crucial para el conocimiento
y el desarrollo de la ciencia que no haran
sino incrementarse con las capacidades de la
imprenta, conformandose una verdadera
racionalizacion de la mirada (lvins, 1984) de
enormes consecuencias. Elisabeth Eisenstein
(1979) nos ensefid que si la imprenta supuso
un punto de inflexion crucial en el ambito
del saber en lo relativo a la reproduccion
y circulacion de textos, mas relevante fue su
aparicion en lo que a las imagenes se refiere.
Por primera vez, las representaciones visua-
les ligadas al saber, principalmente los mapas
y las representaciones botanicas y zoologi-
cas, comienzan a alcanzar una legitimidad
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como portadoras y generadoras de conoci-
miento gracias a su estabilidad; la repeticién
y cotejo de observaciones tomando como
base una representacién comienza a ser
posible. Si en la era de los copistas la dege-
neracion de los textos se veia frenada por la
convencionalidad de la escritura, la estabili-
dad de imagenes era imposible de controlar,
pues cada copia que lo alejaba del original
suponia una degradacion y una recreacion
que hacia inviable la rectificacién y acumu-
lacion de datos y conocimientos sobre la
base de una representacién visual inicial.
Son muchos y significativos los ejemplos
que lvins y Eisenstein nos ofrecen acerca de
como es la propia expansién de la obra
impresa la que va poniendo de manifiesto
las inconsistencias entre los textos y las
imagenes del saber heredado de los anti-
guos que ayudan a entender la desconfianza
de las autoridades clasicas respecto al valor
de las imégenes, como la manifestada por
Plinio el Viejo en su Historia Natural: “las
imagenes son muy susceptibles de inducir a
error, especialmente cuando se requieren
tantos colores para imitar a la naturaleza con
cierto éxito; ademas, la diversidad de copis-
tas de las pinturas originales, y sus distintos
grados de habilidad, aumentan muy consi-
derablemente las probabilidades de perder el
necesario grado de similitud con los origina-
les...” (citado por Ivins, 1975). Mientras ma-
nifestaba las inconsistencias, la imprenta
mostraba igualmente las nuevas posibilida-
des de estabilidad y fiabilidad que la impre-
sion ofrecia para las representaciones visua-
les. Y asi la retorica de la nueva ciencia puede
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hacer un llamamiento a mirar al libro de la
Naturaleza antes que a los libros de los hom-
bres con la certidumbre de que el nuevo
conocimiento generado por la experiencia
podra reproducirse en la forma de textos e
imagenes inmutables. Junto a estos factores
—la perspectiva, la imprenta, la retdrica de la
ciencia moderna— un cuarto factor entra en
gjercicio en la legitimacion de la imagen
como instrumento de conocimiento: la
defensa de la pintura sobre otras artes como
mas digna para representar las obras de Dios,
labor acometida desde el universo del arte.

A partir del siglo XVI comienza a generarse
un nuevo corpus de imagenes directamente
disefiadas para funcionar epistémicamente
y con valor identificativo de forma comple-
mentaria, pero significativamente indepen-
diente, a los textos. La imagen ya no sera
una traslacion visual de la descripcion ver-
bal, como aquel percebe del Hortus Santita-
tis (1491) al que el copista representaba,
siguiendo al pie de la letra el texto, como un
pez que se come los barcos y esta siempre
boca abajo (lvins, 1975). Las disciplinas don-
de dominan unos u otros paradigmas de
visualidad —de los més identificativos, como
la historia natural y la anatomia, algunas
practicas geograficas o la ingenieria civil y
militar, a los mas explicativos y abstractos,
como los de la geografia, la filosofia natural,
las matematicas y la astronomia— comien-
zan a crear y depurar usos y convenciones
de representacion visual. Y se generan siste-
mas de lectura cruzada entre los textos y las
ilustraciones.

En 1543 se publica De Humani Corporis
Fabrica de Andreas Vesalio, considerada
como el acta de nacimiento de la anatomia
moderna, monumental obra resultado de
una doble reivindicacion contra la tradicion
médica imperante: el uso de la ilustracion, a
la que se oponian los contemporaneos por
su ausencia entre los autores clasicos, y de
la nueva identidad del médico y cirujano
con el escalpelo en la mano aprendiendo
directamente de la naturaleza. En ella estan
naturalizadas las convenciones de referen-
cias, secuenciacion de la lectura y comple-
mentariedad entre imagen y texto que en su
Epitome (1543), publicada algunas semanas
después, se detenia en explicar a los estu-
diantes y sobre las que hoy apenas repara-
mos, obra que tuvo mucho mas éxito y difu-
sién que De Fabrica.

En el ambito de la filosofia natural pronto
comienzan a generarse y a asentarse, entre
los siglos XVII'y XVIII, las convenciones de
representacion visual que hoy siguen mane-
jdndose en las ciencias fisico-matemaéticas
y experimentales, imagenes que en su
mayoria se movian entre la representacion
de condiciones experimentales para la
comunicacion especializada —destinadas
a facilitar la reproductividad de los experi-
mentos—, la idealizacion de los experimen-
tos y sus resultados con propositos didacticos
y el desarrollo de imagenes teoricas (diagra-
mas y graficos) que aspiraban a representar
bien la matematizacion de fenémenos fisi-
cos o la estructura subyacente de los mis-
mos, haciendo visible las causas ocultas que



explicaban lo que acontecia bajo el mundo
de la percepcion cotidiana (Hackmann, 1993;
Roche, 1993). Por el camino, a lo largo de los
siglos, se han perdido otras imagenes, los
magnificos frontispicios y paginas de titulo
alegoricas que a través de imagenes laberin-
to legitimaban la nueva filosofia experimen-
tal frente a las formas de conocimiento pre-
cedentes, imagenes hoy sustituidas en
nuestros libros de texto por galerias de retra-
tos de los padres fundadores de la ciencia
moderna que hoy ya no necesitan defender
su forma de conocer el mundo frente a
modos alternativos de saber.

Los procesos de consolidacion de dispositi-
vos teoricos iconograficos y lenguajes
visual con potencia cognitiva en las cien-
cias han estado ligados a menudo a la ins-
titucionalizacién y profesionalizacion de las
disciplinas, a la toma de conciencia de una
comunidad cientifica de su especificidad
disciplinar, de ahi que su estudio no sea un
objeto de andlisis marginal, sino que permi-
te explicar aspectos sustantivos de la histo-
ria de la ciencia. Asi lo demostr6 Martin
Rudwick (1976) al estudiar el surgimiento
del complejo lenguaje visual de la geologia,
proceso que se demora, como la generacién
de una identidad disciplinar, hasta finales
del siglo XVIIl y principios del XIX. Los mapas
y secciones geoldgicas y la representacion
fuertemente convencionalizada del paisaje
geoldgico corrieron paralelos a la defini-
cién tedrica de su objeto de estudio y la
autoconciencia de la disciplina y de sus
practicantes. Si las secciones geoldgicas se
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presentaban como una novedad que reque-
ria largas paginas de explicacion para el lec-
tor en los trabajos que generd el estudio del
terremoto de Lisboa en 1755 (Keller, 1998),
cien afios después se habian convertido en
un lenguaje naturalizado que los profesio-
nes consideraban de lectura tan inmediata
como los geodlogos contemporaneos.

Junto al devenir histérico de las disciplinas y
los cambios tedricos y pragmaticos en el
seno de las mismas, otro elemento ha veni-
do a determinar las formas de visualidad en
las ciencias: los modos en las artes plasticas.
Si las imagenes anatdmicas de Vesalio asen-
taban convenciones de representacion ana-
tdmica en el marco de un ejercicio artistico
y estético indisolublemente ligado a la cul-
turay al gusto renacentista, lo mismo ocu-
rria con otras disciplinas. El desarrollo de la
iconografia en la historia natural entre los
siglos XVI'y XIX (De Pedro, 1999) muestra a
la perfeccion como los requisitos de una
buena imagen cientifica se establecen con-
forme tanto al paradigma cientifico que los
cobija —que determina los rasgos y los con-
textos naturales relevantes a la hora de
representar los especimenes con vistas a su
descripcién, identificacion y clasificacion—
como a los paradigmas artisticos estéticos y
técnicos que, determinando parametros
relativos a las formas, volimenes y distribu-
cion visual de la informacién, otorgan vero-
similitud y legibilidad a la imagen en el
contexto cultural en el estd destinada a
funcionar. Como ya sefialara Ivins (1975),
las técnicas y procedimientos del dibujo y
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del grabado imponian redes de racionalidad
que se superponian a las cientificas en las
formas en que se construia y comunicaba
el conocimiento visual en el mundo del
saber. Quizas, como nos mostré Svetlana
Alpers en su ya clasica obra El arte de des-
cribir (1983/1987) para el siglo XVII, los
programas intelectuales e iconograficos de
las ciencias y las artes se hallan en ocasio-
nes mucho méas cercanos de lo que cabria
esperar, y de ahi que las relaciones entre la
ciencia y el arte sigan siendo un fructifero
objeto de estudio y reflexion.

De hecho fue en el &mbito de las artes, si
bien de la mano de una figura excepcional
como la de Leonardo, donde se genero e
inventé el concepto de la imagen como
sustituto didéctico del objeto: es en la ima-
gen, en tanto sustituto didactico, y no en
el fenomeno observado, donde reside el
conocimiento del mismo. En contra de lo
que una mirada ingenua percibe en el rea-
lismo a veces perturbador de los dibujos
anatomicos de Leonardo, estas imagenes se
hallan lejos del retrato que atrapa una Uni-
ca y genial observacion para constituirse
en una suerte de “informes” médicos resul-
tado de multiples y conscientes observa-
ciones y disecciones a partir de las cuales se
realiza una sintesis visual que aisla, descri-
be y nombra lo relevante a partir del caos
visual. Es a través de esta imagen, de esta
sintesis de la que sdlo la “ciencia del pintor”
es capaz, como es posible acceder a la
verdad (De Pedro, 1999). La capacidad de
representacion, como sustitucion, de la

imagen iconica reside en el caso del dibujo
cientifico no en que constituya una repro-
duccion fidedigna de la vision, en que
ofrezca al espectador o al lector una mira-
da vicaria sobre la realidad —aspecto en el
que se basara buena parte de la defensa y
la legitimidad de la fotografia como dispo-
sitivo “objetivo” de representacion de lo
real— sino precisamente porque va mas alla
de las apariencias convirtiéndose en una
explicacién del mundo, al menos del feno-
meno representado. Como expresara sucin-
ta y tajantemente Monique Sicard (1991: 3),
la fotografia naciente fue la expresion de
una ciencia que deseaba comprender, el
dibujo de aquella que queria explicar.

Precisamente la ambivalencia entre estas
dos dimensiones comunicativas de la ima-
gen en el ambito de las ciencias, de la
imagen como retrato, copia o reproduc-
cién de la vision y la observacion —imagen
que podria constituir una imagen primaria
sobre la que se operara el analisis para la
produccion de conocimiento—, y la imagen
como sintesis que, independientemente
de su soporte o forma de produccién fun-
ciona como instrumento de (de)mostracion
mediado y construido por la disciplina, oca-
siona a menudo confusién en el uso didacti-
co de las iméagenes en la ensefianza. Y junto
a ello opera igualmente el uso espectacular
de la imagen, esos usos retoricos de la ima-
gen que asociabamos a la cultura barroca
destinados a convencer en el mbito de la
escuela y de la educacién ciudadana, pero
también las practicas cientificas y sociales



mas modernas ligadas al uso de la fotogra-
fia y de la imagen en movimiento como
pruebas de existencia de lo real indepen-
dientemente de su naturaleza representati-
va. La fascinacion de la mirada y la capaci-
dad demostrativa asociada a la imagen ha
condicionado y creado toda una tradicion
de comunicacion publica de cientifica que
llega hasta nuestros dias en revistas, expo-
siciones y programas audiovisuales y que
ha interaccionado con la didactica y la
educacion formal de manera muy similar a
lo largo de los siglos.

La fascinacion que las imagenes cientifi-
cas podian producir se pusieron de mani-
fiesto muy pronto cuando la microscopia,
a través de una obra como la Micrograp-
hia (1665) de Robert Hooke, inaugura una
tradicién iconogréfica capaz de presentar
universos visuales casi oniricos, donde
parecian abolirse o relativizarse los refe-
rentes espaciales que la perspectiva habia
domesticado, una tradicién que no hara
sino incrementar su atractivo en la cultura
popular con el devenir de los siglos. Pero si
traemos a colacion la obra de Hooke —por
otra parte, central en la legitimacion de la
nueva filosofia experimental como forma
de conocimiento de la naturaleza y excep-
cional defensa del empirismo visual y de su
importancia en la aprehension de la ver-
dad— es porque nos permite, ademas, volver
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a nuestra linea central de reflexion en tor-
no a la historia de las imagenes en la cien-
cia y hablar de otro importante punto de
inflexion. EI hecho de que para Leonardo
fuera la “ciencia del pintor” la Gnica capaz
de mirar y representar la verdad suponia
una tajante division social y epistemol6gi-
ca de funciones entre el dibujante y el
cientifico. En su prefacio a la Micrographia,
Hooke realizaba un excepcional ejercicio
descriptivo de la metodologia de observa-
cién microscdpica “para descubrir la verda-
dera apariencia” y la “forma verdadera” del
objeto, sélo tras lo cual comenzaba a reali-
zar sus dibujos —unica forma de hacer
publicas y compartir las observaciones
microgréaficas, como hacia en las sesiones
semanales de la Royal Society—, dibujos
que servirian, junto a instrucciones preci-
sas, como base del trabajo de los grabado-
res. Pero para ello, para hacer los dibujos y
trasladarlos a su forma impresa, no habia
una “correccion de método”, sélo un com-
promiso “sincero” para producir un registro
“fiel” de la apariencia de las cosas observa-
das (Dennis, 1989; Blum, 1993: 10-12)% En
el contexto de legitimacion social y cogni-
tiva de la nueva filosofia experimental, pri-
maba la capacidad de hacer publicas las
observaciones de manera transparente, de
construir una comunidad de adeptos al nue-
vo método de estudio de la naturaleza en
la que todas las observaciones estuvieran

2. El articulo de Michael Aaron Dennis realiza un interesantisimo analisis de la “pedagogia silenciosa” contenida en
la Micrographia y del proceso de ensefiar a ver y a dibujar, fundamental en estos momentos de legitimacién de los
nuevos procesos del conocer, como lo es en la iniciacién de cualquier novato en la cultura cientifica.
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igualmente colegiadas sin diferencias de
rango y sin que fuera necesario una mira-
da experta o inteligente para garantizar su
calidad. Como argumenta a la perfeccion el
trabajo de Dennis (1989: 323-324), aun-
que la “verdadera filosofia” de Hooke resi-
dia en la circulacién de la experiencia sen-
soria desde los ojos y las manos, a través
de la memoria y la razon, de nuevo a
manos y 0jos, una segunda retorica anu-
laba este proceso necesario, y los practi-
cantes de la microscopia educarian su
vision para capturar las cosas en si mismas
y harian pasar sus experiencias sensoriales
perfeccionadas sin interferencia de la
memoria 0 la razén para que la “mano
sincera” las registrara. Y para el proceso de
impresion, confiaba en la sinceridad de
los grabadores, diriamos mas bien en su
savoir-faire, por el que las convenciones de
representacion del grabado contempora-
neo eran capaces de representar esas apa-
riencias a través de una trama de lineas
con las que definir luces, contornos y tex-
turas que el lector contemporéneo inter-
pretaba adecuadamente.®

Dos siglos después, el botanico aleméan
Matthias Jacob Scheleiden, que defendia
el uso del microscopio como definitorio
del trabajo del boténico, en un contexto
en el que la historia natural, una ciencia

descriptiva, va dando paso a la biologia,
una ciencia experimental, demandaba en
su Grundzlige der Botanik (1842/43) la
necesaria formacion del botanico en las
habilidades del dibujante (De Chadare-
vian, 1993). Para ver, afirmara, es necesa-
rio saber, como es necesaria una larga
practica y familiaridad con el objeto parti-
cular, deficiencias que explican a menudo
el problema con la reproduccion de las
observaciones. Desplazaba asi la discusion
sobre la fidelidad, la honestidad o la mira-
da sin prejuicios, idea ésta Ultima que sus
colegas anteriores, en plena efervescencia
romantica, habian sublimado e identifica-
do con la mirada del artista y que habian
afladido a otras procedentes de la retérica
experimentalista tradicional que vimos en
Hooke. “;Quién preguntaria a un nifio
sobre la distancia aparente de la Luna
esperando una respuesta correcta con-
fiando en su mirada sin prejuicios?”, pre-
guntaba Scheleiden (De Chadarevian,
1993: 537). Ademas las capacidades del
dibujante asimiladas en el perfil profesio-
nal del botanico permitian controlar la
observacion personal, para producir regis-
tros inalterados de los datos observacio-
nales y secuencias temporales de observa-
cién de las etapas de desarrollo de un
fendmeno. La produccion de iméagenes se
proponia ya como una practica central, y

3. Curiosamente la historia de la imagen cientifica nos ofrece casos en los que convenciones del grabado se tradu-
cen y se trasladan a convenciones disciplinares. Asi, en las representaciones que los arquedlogos realizan hoy de
objetos liticos, las lineas, aparentemente idénticas a aquellas que en imagenes similares del XIX representaban con-
trates de luz y relieves, se convierten en cddigos por los que se representa el proceso de fabricacién del util, indi-

cando la direccion de la percusion (Sicard, 1998: 229-231).



no periférica, de la actividad cientifica;
las imagenes ya no eran Unicamente
necesarias para la comunicacion publica
y la legitimacion de los nuevos principios
de la filosofia experimental, sino que eran
partes indisociables del proceso mismo de
construccién del conocimiento y cargadas
de teoria* El cientifico era el Unico capaz de
canalizar la mirada, aislar lo realmente
relevante y construir asi una representa-
cién “cientifica” del objeto, fuera ésta un
registro de observacién o una imagen
de sintesis. En este contexto, los dibujos de
Santiago Ramon y Cajal, que posiblemente
vengan a la mente del lector en este pun-
to, son manifestacion del lugar que un
determinado modo de produccion y circu-
lacion que las imagenes microscopicas
habian ya alcanzado.

El siglo XIX, en el que asientan estas prac-
ticas, es el escenario del nacimiento de la
iconosfera moderna, de un mundo de imé-
genes con las que la sociedad humana
comienza convivir y que se convierten en
una segunda realidad. Por una parte, la
imagen impresa adquiere un desarrollo
inusitado y una expansién que alcanza
cada vez a mas ambitos sociales. Enciclope-
dias colosales o populares, revistas ilustradas
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que diversificaban sus publicos, manuales
técnicos destinados a la formacion de obre-
ros, la prensa ilustrada (y a finales de siglo, la
presa gréfica) democratizan y fomentan
progresivamente el conocimiento visual:
hombres y mujeres se acostumbran a adqui-
rir buena parte de la informacion y de su
conocimiento sobre el mundo con el apoyo
de las imagenes. En las escuelas, los mode-
los de cera, los especimenes bioldgicos y los
dibujos y mapas murales, cuyo estudio
revela interesantes elementos sobre la
ciencia del momento (Bucchi, 1998a), se
generalizan como herramientas educativas.
Las conferencias pUblicas y populares, enri-
quecidas por las proyecciones de linterna
magica —un aparato de vision que genera-
ba igualmente nuevos espacios de ocio y
diversion al alcance de casi todos— o por
las fascinantes imagenes que proyectaban
los microscopios solares,® por los que se
compartia publicamente una mirada antes
reservada al cientifico en su laboratorio,
familiarizaban a los publicos de las ciuda-
des con paisajes, gentes y ciudades lejanas,
con historias y noticias mas cercanas y
también con iméagenes insolitas de fend-
menos cotidianos. Los dioramas, las exposi-
ciones universales, 1os museos, los zoos de
animales y los “zoos humanos” (Bancel et

4. Rudwick (1976) sefiala igualmente que hacia mediados del siglo XIX se ha convertido en una préctica cada vez
maés frecuente que el gedlogo (o su muijer), al menos en el entorno britanico, sea quien dibuje, dejando al margen el
papel tradicional del dibujante. Sin duda, como sefiala Rudwick, esta expansién de las capacidades artisticas se haya
vinculada al contexto cultural, marcado por el Romanticismo y sus teméticas naturalistas, por el que las clases socia-
les ociosas adquieren la conciencia visual desarrollada en la practicas de las artes plasticas.

5. Estos instrumentos, que se perfeccionan hacia mediados del XIX con propésitos pedagdgicos (Sicard, 1998: 111-
112), pasaran posteriormente a utilizarse en espectaculos publicos. Lamentablemente, se carece aln de estudios sufi-
cientes sobre su utilizacion, expansion y naturaleza en estos contextos de consumo cultural.
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al. 2002)° y otros foros de esparcimiento
e ilustracién comenzaran a generar estra-
tegias y discursos de comunicacion cienti-
fica donde el espacio y el desplazamiento
se conjugan con formas convencionales de
comunicacion visual para crear una ilusion
de realidad engafiando a los sentidos, ilu-
sibn que tanto buscaron los hombres del
barroco.

Pero sera la otra pasion de Cajal, la foto-
grafia, la que irrumpa y modifique la rela-
cion entre el hombre, el mundo 'y sus repre-
sentaciones visuales, y constituya un nuevo
punto de inflexion en la relacion entre las
imagenes y la ciencia. Aunque la primera
fotografia de la historia fuera realizada
por Nicéphore Niépce entre 1826 y 1927,
su fecha de nacimiento oficial se consigna
1839, cuando Francois Arago anuncia ante
la Académie des Science primero, en la
Camara de diputados después, el descubri-
miento de Daguerre sin develar los proce-
dimientos, pero presentandolo como un
gran descubrimiento que Francia donara al
mundo y que contribuird poderosamente
al progreso de las ciencias y artes.” Aunque
el daguerrotipo triunfard y se expandird

rpidamente y de manera inusitada gracias
a los usos sociales que la burguesia en
ascenso le conferira como instrumento de
autorrepresentacion (Freund, 1977/1986)2
la legitimacién “cientifica” del dispositivo
por parte de Arago preconizaba la alianza
que la fotografia iba a establecer, sobre
todo en la segunda mitad del siglo XIX, con
la construccion de evidencias ligadas a insti-
tuciones y practicas de observacion, registro
y conservacion indisolublemente ligadas al
desarrollo de las sociedades industriales
(Tagg, 1988). Serd pronto aceptada como
prueba en procedimientos administrativos,
incorporada a las préacticas policiales y uti-
lizada por los estados para dar fe de sus
obras de progreso.

En sus comunicaciones a la Academie des
Sciences, Arago sefialaba los beneficios que
ciencias como la fisiologia y la astronomia
obtendrian, en la medida en que el dague-
rrotipo podia convertirse en un dispositivo
de registro secuencial y automatico de ima-
genes, para el estudio de la relacion espacial
y del movimiento, posibilidad que se haria
una realidad sobre todo a finales del siglo
con el desarrollo de la cronofotografia. La

6. La forma en que las practicas representativas de toda naturaleza (en dos o en tres dimensiones) viajan entre la
ciencia y la cultura popular tienen un magnifico exponente en todos los dispositivos de visualizacién del Otro cuyo
andlisis se recopilan en esta obra, que integra una linea de investigacién y reflexién que ha sido muy fructifera en

los Gltimos afios.

7. Recordemos que el mismo afio de 1839 el norteamericano W.H. Fox Talbot anunciaba su sistema de dibujo foto-
génico, el calotipo, procedimiento propiamente fotogréfico de impresién en negativo para su posterior positivado,

frente a la impresion positiva directa del daguerrotipo.

8. Algunos datos de su expansion son apabullantes. En 1853 se realizaban en los Estados Unidos tres millones de
daguerrotipos al afio, del que un noventa por ciento eran retratos. (Tagg, 1988) El aumento de la demanda va aba-
rataba los precios con rapidez, de manera que cada vez llegaba a capas mas bajas de la sociedad la posibilidad de
emular un privilegio, el del retrato, tan sélo unas décadas antes reservado a muy pocos.



fotografia permitia eliminar por primera
vez la mediacion de la mano del hombre en
la representacion visual de lo real, que se
convertia asi en “objetiva”, “neutra” y “uni-
versal”, produciendo ademas las primeras
imagenes dotadas de una ontologia que las
ligaba necesariamente con su referente:
eran pruebas, trazas, rastros, de la existen-
cia de aquello que representaban (factor
que precisamente harfa posible la falsifica-
cién y el fraude), y conforme progrese la
conciencia sobre su naturaleza, sera tam-
bién prueba de la presencia de quien empu-
fia la cAmara. Estas virtualidades seran siste-
maticamente utilizadas por los defensores
del nuevo invento configurando toda una
nueva retorica del valor del registro y la
evidencia muy ligada al positivismo deci-
mononico. Era un objeto que alejaba a la
imagen del dmbito artistico y se identificaba
con el progreso industrial y cientifico: qui-
z&s era una de sus méas genuinas manifes-
taciones.

“La calurosa acogida de la fotografia en el
seno del mundo cientifico a partir de
1839 no deja de sorprender —afirma
Monique Sicard (1998: 95)—: nada hay
menos cientifico que una imagen. Global,
sin clave en entrada, no discursiva, apta
para cambiar de significado bajo el efecto
de las variaciones del contexto, una ima-
gen no esta dotada de ningun rigor. No ofre-
ce ninguna seguridad en su interpretacion...
Sobre todo —y a pesar de todos los discursos
objetivadores— no funciona sino a nivel de la
recepcion sensible”. Pero como la misma
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Sicard muestra, la fotografia abrio la ima-
gen cientifica al azar y a lo inesperado,
imposible en la edad del dibujante y el
grabador, inaugurando asi una era de
hegemonia del registro visual en el que la
fotografia se ve acompafiada de otros dis-
positivos que poblarian los laboratorios.
¢Cémo podia, antes de la fotografia, cons-
truirse un registro que no supusiera, por
muy inocente que fuera la mirada, ya una
primera formalizacion, artistica o cientifica,
0 sintesis inevitable de observaciones y
conocimientos previos, que sin duda refor-
zaban el valor significativo de la imagen?
“La fotografia es un arma absoluta de las
ciencias de la observacion”, afirmaba el
doctor Alfred Donné, un pionero de la foto-
grafia microscépica, “Hemos reproducido el
campo microscopico en su totalidad, tal y
como llegaba al daguerrotipo, con sus
variedades y sus accidentes” (Sicard, 1998:
112). En las précticas micrograficas la foto-
grafia permitia como nunca antes compar-
tir la observacién de forma directa, pero la
clave de las nuevas potencialidades que se
abrian para su utilizaciéon como instrumen-
to cientifico en muy diferentes disciplinas
se encontraba en esos “accidentes” no pre-
vistos que podia registrar.

Jean-Bernard-Léon Foucault e Hippolyte
Fizeau en 1845 y Hervé-Auguste Faye a
principios de la década de 1860 fotografian
el sol con sus manchas: pero serd décadas
después, cuando el problema de las man-
chas solares se encontraba en el centro
del debate cientifico cuando estos registros,
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que mostraban unas irregularidades atri-
buidas a los artefactos de fabricacion, se
descubrieron como fenémenos naturales
(Sicard, 1991)° En 1932, Irene curie y Fré-
deric Joliot estaban intentando demostrar
experimentalmente la existencia del neu-
trén: usando la cAmara de niebla, bombar-
dearon un objetivo de berilio con rayos
alpha producidos por el polonio. No enten-
dieron la fotografia que ellos mismos
tomaron, aunque fue perfectamente clara
para otros que esperaban el efecto que en
ella se mostraba: un neutrén liberado en la
zona blanca horizontal, en direccién ascen-
dente, desplaza a un proton (ndcleo de
hidrégeno) que producia un rastro de ioni-
zacion (representado por una linea blanca
oblicua). La prueba de existencia del neu-
trén era legible a través de sus efectos para
James Chadwick, quien repitié con éxito el
experimento en los laboratorios Cavendish.
(Frizot, 1998a) Casos como éste reforzaban
el valor de los procedimientos de observa-
cién automatica en las ciencias y el papel
del nuevo dispositivo como instrumento de
descubrimiento antes que de comunica-
cién, aunque, como se deduce el segundo
ejemplo manejado, ambas funciones son
indisociables en la practica cientifica.

La fotografia comienza asi a funcionar
como auxiliar de la investigacién, a acom-
pafiar a ciertos textos, pero a provocar el

nacimiento de nuevos géneros en el mun-
do de la edicion cientifica: albumes de
observaciones. Los albumes patoldgicos en
medicina y cirugia serdn un género prolifi-
co, donde malformaciones de toda natura-
leza (Pujade et al., 1995) mostraban a los
ojos del publico general un mundo de
horror pero con una tremenda capacidad
de atrapar la morbosa mirada, fenomeno
que generard, como en el caso del primer
cine quirdrgico, la circulacion de estas ima-
genes en redes “pseudopornogréaficas”.
Junto a las patologias fisicas, también
pretenden inventariarse las patologias
mentales a través de sus manifestaciones
externas. En 1878 Jean-Martin Charcot crea
oficialmente el primer servicio de foto-
grafia institucional en el Hospital de La
Salpétriére de Paris, donde realizaba sus
seminales trabajos sobre la histeria, enfer-
medad paradigmatica en la constitucion de
la psiquiatria como ciencia. Asi se produci-
ran repertorios iconograficos completos
encargados por Charcot —y continuados
después de su muerte— registrando diver-
sas manifestaciones fisicas de patologias
psiquicas y neuronales, actitudes y emo-
ciones en idiotas y degenerados, confiando
en la posibilidad de encontrar en los rasgos
externos las causas internas, esperando
que el nuevo dispositivo, potente auxiliar
de la ciencia en la inscripcion, la descrip-
cién y la comparacion, desvelara las claves

9. Casos como este no dejan de recordar algunos de los debates que se produjeron en los origenes de la ciencia
moderna, como las discusiones sobre lo que “(de)mostraba” el telescopio de Galileo, si irregularidades en los objetos

celestes o simplemente aberraciones cromaticas de las lentes.



para la comprension de la enfermedad. Los
esfuerzos de los fotdgrafos Paul Richer y
Albert Londe, que pasaran a la historia de la
fotografia y del arte, se manifestaran vanos
en la produccion de nuevos conocimientos
para la ciencia psiquiatrica, aunque no para
el arte (Sicard, 1994; Sicard, 1998), y los
volumenes sucesivos de la Iconographie
photographique de la Salpétriere (1876-
1880) perduran como monumento a esa
confianza de las capacidades de relevacion
de la fotografia que compartian muchos
otros. Ya en 1856 el Dr. Hugo Welch Dia-
mond, miembro fundador de la Royal Pho-
tographic Society y responsable de la sec-
cién femenina del asilo para lunticos del
condado de Surrey, presentaba a la Royal
Society una memoria sobre la aplicacion de
la fotografia a los fendmenos fisiondmicos
y mentales de la locura donde no sélo desta-
caba estas capacidades de registro y obser-
vacion, libres ademas de las imprecisiones
de la palabra, sino que el hecho fotografi-
co tenia un efecto beneficioso en los pro-
pios pacientes (Tagg, 1988).

El registro y el inventario se instalan como
paradigmas de la iconografia cientifica del
momento: también para las aln balbuce-
antes, en su definicion, ciencias sociales.
A caballo entre las ciencias médicas y algu-
nas areas de conocimiento posteriormen-
te integradas en las ciencias sociales, el
higienismo social, que ligaba la degenera-
cion fisica y moral a las condiciones de
vida de los mas pobres, generara una ico-
nografia mixta. Por una parte, en el seno
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de paradigmas biol6gicamente determinis-
tas, el registro fotografico, como en los
ejemplos arriba indicados, pretendia deter-
minar fenotipos fisicos de patologias como
“la criminalidad” o “la homosexualidad”. Las
fotografias generadas por el higienista ita-
liano Cesare Lombroso en torno al cambio
de siglo han pasado a la historia como la
manifestacion mas meridiana de este con-
texto socio-cientifico y de una forma de
mirar, representar y estudiar las realidades
sociales y humanas muy extendida en este
periodo. Por otra parte, de la mano de
paradigmas ambientalistas, también se
genera una tradicion iconografica que pro-
longard sus convenciones visuales y sus
ambiciones reformistas en la fotografia
social de las primeras décadas del siglo XX,
alcanzando su méxima expresion en los
afios treinta. Las obras de Thomas Annan
(1829-1887), Jacob Augus Riis (1849-1914)
0 Lewis Hine (1874-1940) son algunos de
los jalones ineludibles de esta tradicion. Los
entornos, principalmente urbano e indus-
trial, pero en otros casos también la depau-
peracion del mundo rural, son los protago-
nistas de la representacion en la que se
inserta el individuo como ser social y son el
objeto de la denuncia y de la acusacién
(Koenig, 1998).

Pero también son otros los &mbitos y tradi-
ciones que convergeran en diferentes ramas
de las ciencias sociales donde la fotografia se
naturaleza como instrumento de registro,
inventariado y conservacion. Arago ya habia
anunciado en su Proyecto de Ley sobre la
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fotografia como el daguerrotipo se converti-
ria en compariero inseparable del viajero y
del arquedlogo con el que componer él mis-
mo la “parte geografica” de sus obras, al
poder obtener, con s6lo detenerse unos ins-
tantes ante el monumento mas complicado,
un facsimil real. Y se habia lamentado de que
el daguerrotipo no hubiera podido viajar con
los hombres de ciencia que acompafiaron a
Bonaparte en su Expédition d’Egypte en
1798, lo que habria ahorrado las penurias e
infinitos problemas para el registro de los
jeroglificos, y acelerado su interpretacion.
Pero no sera el daguerrotipo sino el calotipo
de Fox Talbot el que multiplique las expedi-
ciones fotogréficas, cientificas y arqueoldgi-
cas a Oriente, produciendo albumes de muy
diferente naturaleza, pero donde comienzan
a depurarse las convenciones de una foto-
grafia cientifica relevante en informaciones
topogréficas, arquitectdnicas y artisticas. La
arqueologia ird depurando sistematicamen-
te el uso disciplinar de la fotografia, desarro-
llando a partir de 1870 el registro de excava-
cion a la vez que proliferan los albumes de
colecciones (Frizot, 1998c; Frizot, 1998d).
Mientras, en casa, se registran sistematica-
mente los vestigios del pasado —como el
inventariado fotografico de monumentos
que en 1851 acomete la Mission Heliograp-
hic en Francia por encargo oficial—y la foto-
grafia se convierte en testigo y en instru-
mento para documentar el desarrollo de
grandes obras embleméticas de los estados
nacionales: la construccion de los pabellones
de las exposiciones universales de Paris de
1855 y 1867 fotografiada por los hermanos

Bisson, de la Tour Eiffel, por Louis Durandelle
o de la Opera de Paris, por Delmaet y Duran-
delle, la remodelacion de la Puerta del Sol, las
obras del Canal de Isabel Il y la construccion
del Puente de los Franceses registradas por la
camara de Charles Clifford o la reconstruc-
cién del Cristal Palace por Henry Delamotte.
(Perego, 1998) Al servicio de los estados
nacionales y de los grandes acontecimientos
que estaban marcando su historia a ojos de
los contemporaneos se generara una impre-
sionante memoria fotografica testigo de
guerras, catastrofes naturales, acontecimien-
tos politicos y convulsiones sociales (Von
Amelunxen, 1998) que hoy constituyen es-
quivos y complejos documentos historicos,
como mafiana lo seran nuestra fotografias
periodisticas.

La etnografia, cuyo nacimiento y primera era
de produccion iconografica se hallan ligados
a la experiencia del viaje ilustrado, sera sin
duda la disciplina que con mas rigor y fuerza
adopte a la fotografia como instrumento. El
paradigma fisico que marcara el desarrollo
de las préacticas etnogréaficas y antropologi-
cas a lo largo del siglo XIX, sobre todo en su
segunda mitad, se halla con toda seguridad a
la base de la idoneidad que encuentra en la
fotografia como instrumento. Pero cuando
éste sea eclipsado por el desarrollo de la
antropologia cultural la fotografia, y sus
sucesores tecnologicos en el registro, la cro-
nofotografia y el cinematdgrafo, estan ya
tan integrados en las practicas cientificas
que la visualidad seguird dominando aunque
con un valor diferente. Los antropélogos



fisicos del XIX, como los médicos, los fisitlo-
gosy los higienistas, utilizaran la fotografia y
la cronofotografia para registrar y analizar
los rasgos fisicos de los diferentes grupos
humanos, desde la anatomia al movimiento,
generando evidencia de la diferencia (Frizot,
1998b; Rony, 1996). Su actividad, en muchos
casos ligada al colonialismo, adopta como
objeto privilegiado de estudio y reflexion el
concepto de raza. En las primeras décadas de
siglo, los registros visuales automaticos
(fotografia y cinematografo) seran puestos al
servicio de un doble objetivo: la etnografia
de salvamento, registrando grupos humanos
en vias de desaparicion junto a su cultura
material, y al estudio de practicas culturales,
gestuales y rituales. Precisamente esta evo-
lucion supondra el declive del esplendor de la
fotografia etnografica hacia finales de 1920,
cuando la antropologia se profesionaliza e
institucionaliza en torno a un paradigma
social que hace énfasis en el andlisis de la
organizacién social, en principio no visible
en términos fotograficos. (Edwards, 1992)%
Sin embargo, seguira teniendo usos especifi-
cos y relevantes hasta nuestros dias. Asi, por
gjemplo, cuando nazca la fotografia aérea a
partir de 1914, que impondrd una radical
transformacion en la percepcion humana en
relacion con su entorno y que requerira nue-
vas técnicas de interpretacion en ocasiones
complejas y sofisticadas, no sélo los ejércitos,
los gedgrafos y los cartdgrafos haran suyas
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las nuevas posibilidades con diferentes fina-
lidades. Marcel Griale, figura clave en la his-
toria de la antropologia en Francia, la recla-
mar4 como un instrumento indispensable
para el etndgrafo, pues consideraba imposi-
ble estudiar las poblaciones sin conocer la
globalidad de sus territorios (Sicard, 1998:
182), un concepto al que la fotografia aérea
dotaba de nuevos referentes.

La antropologia sera, como sefialabamos,
una de las primeras ciencias en hacer un
uso extensivo del pendltimo gran dispositi-
VO representacion visual: el cinematégrafo
(el Gltimo lo representaria la infografia o la
denominada realidad virtual, a la que no
llegaremos en estas paginas). Resultado de
la confluencia de diferentes tradiciones
cientifico-técnicas y culturales (algunas de
las cuales, como los espectaculos popula-
res, han sido citadas en estas paginas),
algunos de sus primeros usos cientificos
eran tan sdlo una prolongacion de las prac-
ticas de registro, analisis y observacion
generadas en torno a la cronofotografia.
Esta, antecedente tecnoldgico inmediato
del cinematografo, habia nacido y desarro-
llado en el contexto de la investigacion
astronémica —con el fUsil fotografico encar-
gado por Pierre-Jules-Cesar Janssen para
registrar el eclipse entre Venus y el Sol de
1874— y sobre todo del trabajo de investiga-
cion fisiologica de Etienne-Jules Marey,

10. Es mucha ya la hibliografia existente sobre la historia de la fotografia etnografica como parte de la historia de
la antropologia visual, pero la obra compilada por Elisabeth Edwards es un clasico donde se manifiestan todas las
virtualidades del estudio de estos documentos fotograficos, tanto para la historia de la antropologia, como de la cul-

tura y la ideologia.
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quien disefiard el cronofotégrafo propia-
mente dicho* Las fotografias secuenciadas
que tomaban los diferentes aparatos crono-
fotogréficos tenian el proposito de analizar
movimientos y las relaciones espacio-tem-
porales de los mismos, como anticipara Ara-
go. Aunque algunos de sus soportes pudie-
ran hacerlo, no tenia sentido, en el contexto
cientifico que lo generaba, reconstituir el
movimiento registrado en una pantalla
simulando la visién, como lo hara el cinema-
tografo. Si para Marey tenia sentido regis-
trar, por ejemplo, la caida natural de un gato
desde una altura determinada, era para
poder descomponer el movimiento en uni-
dades que el ojo humano no percibia, y cono-
cer asi qué mecanismos fisicos inerciales le
permitian caer siempre sobre sus cuatro
patas, y esto podia hacerse analizando las
instantaneas sucesivas en una misma placa o
sobre un papel.

Estas potencialidades cientificas de analisis
sistematico del movimiento y de fendme-
nos, cuya velocidad impedian al ojo huma-
no su percepcion directa, se trasladaran al
cine a través del desarrollo de la cinemato-
grafia ultrarrapida, uno de cuyos pioneros,
Lucien Bull, conseguira a principios de siglo
el registro de hasta 1200 imagenes por
segundo. Ahora si sobre una pantalla de
proyecciéon podian verse y analizarse el
vuelo de libélulas y aves, las trayectorias de

proyectiles 0 cémo de rompe una pompa
de jab6n, imagenes que pronto saltaran del
ambito del laboratorio para fascinar a los
artistas de la vanguardia, que descubrian
en ellas los imaginarios oniricos consegui-
dos por procedimientos técnicos ajenos a la
emocion, y a amplios publicos. Estas ima-
genes al ralenti de han convertido, desde
entonces, en una iconografia basica y casi
convencional del cine divulgativo y didéc-
tico por esta doble capacidad de descubri-
miento y de fascinacion.

Pronto se desarrollard también una proli-
fica produccion de microcinematografia.
Uno de sus pioneros, Jean Comandon,
comenzara a desarrollar técnicas adecuadas
para la microfilmacién como complemen-
to a su tesis doctoral sobre la espiroque-
ta de la sifilis, que se diferenciaba de
otros bacilos similares por su movimien-
to: de ahi que sus registros cinematogréa-
ficos y sus proyecciones en la Académie
des Sciences justificaran y legitimaran la
entrada del cine en el &mbito investiga-
dor. Pero pronto pasara a producir iméa-
genes para el gran publico contratado por
la Pathe, y en 1907 un programa de una
sala cinematografica de Paris nos descri-
be una pelicula firmada por él que mani-
fiesta ya, a pesar de su brevedad, la estruc-
tura de un documental de divulgacién
clasico (Meusy, 1995).

11. La fisiologia en su conjunto fue un campo muy fecundo para el desarrollo de instrumentos de registro e inscrip-
cion visual. Para Marey, la toma secuenciada de fotografias, lo que constituye el principio bésico de la cronofotogra-
fia, era un instrumento més, junto a otros muchos que disefié para analizar el movimiento de hombres y animales.



Un campo privilegiado de desarrollo del cine
cientifico desde sus origenes sera la cinema-
tografia quirdrgica que alcanza una difusion
espectacular no sélo en los ambitos cientifi-
€0s, sino sobre todo entre el pablico avido de
emociones fuertes, ya fueran jefes de estado
0 los habituales de los espectaculos de barra-
con de feria. El Dr. Doyen, uno de los pione-
ros del género, serd protagonista del primer
pleito por pirateo audiovisual que hizo un
dafio irreparable a su imagen en el seno de la
comunidad cientifica. Pero sus grabaciones
cinematogréficas tenian como finalidad la
innovacién pedagdgica en la ensefianza de
la medicina y la cirugia (ademas de la propia
mejora de sus técnicas quirdrgicas). El regis-
tro cinematografico permitia el analisis de
las buenas y las malas practicas y podia con-
vertirse en un instrumento privilegiado para
la ensefianza de las nuevas generaciones.

La proyeccion cinematografica ponia a dis-
posicidn de la ciencia una nueva potencia-
lidad: la de ver fenomenos de larga dura-
cién en un breve lapso de tiempo. Estas
potencialidades que prolongaban las capa-
cidades perceptivas del investigador en
dimension inversa a la antes citada seran
utilizadas para el estudio del movimiento y
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el crecimiento de las plantas como auxiliar
de otros muchos instrumentos de registro
automatico que con la misma finalidad se
venian disefiando desde las Ultimas décadas
del siglo XIX (De Chaderevian, 1993).? El
botanico aleman Wilhelm Pfeffer estudiara
el movimiento nocturno de las plantas y su
crecimiento geotrépico utilizando simulta-
neamente registros cinematograficos y gra-
ficas producidas por otros instrumentos de
auto-registro por él construidos. De nuevo
las fascinantes imagenes aceleradas del cre-
cimiento de las plantas se convertiran en
convenciones obligadas del cine de divul-
gacion y didactico, y su produccion no se cir-
cunscribird a la investigacion, sino también al
deleite de los sentidos de los publicos cine-
matograficos de los primeros tiempos.®

El aparato cinematogréafico viajara pronto,
como antes indicabamos, con el antropolo-
go como auxiliar en el trabajo de campo.
Pioneros en su uso, como el britanico
Alfred Cort Haddon, el australiano Walter
Baldwin Spencer o el austriaco Rudolf Poch
fascinaran a los publicos, mas que a la
comunidad cientifica, con las imagenes de
danzas y ritos de los pueblos primitivos,
objetos de estudio antropoldgico para cuya

12. Curiosamente esta autora, que analiza los dispositivos de registro automatico de Pfeffer, no cita sus imagenes
cinematograficas que tenian la misma finalidad, lo que pone de manifiesto la ausencia de un dialogo entre los historia-

dores de la ciencia y los historiadores del cine.

13. Una buena aproximacion a la obra de muchos de los pioneros del cine cientifico en Francia, sobre todo de los fran-
ceses, puede verse en los diferentes articulos incluidos en el volumen editado por Alexis Martinet (1994). Muchas de
las iméagenes de las que aqui hablamos, entre ellas las de Pfeffer, estan recogidas en las siguientes ediciones video-
gréficas del CNRS Audiovisuel: Virgilio Tosi, Les origines du cinéma scientifique 1: Les Pionners (CNRS, 1989); Virgilio
Tosi, Les origines du cinéma scientifique vol. 2 et 3. Développements techniques et applications (CNRS, 1992-1993) y

Incunables du cinéma scientifique (CNRS, 1984).
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investigacion Margareth Mead depurara
los usos de la cdmara cinematografica
como instrumento en la década de 1930.
Como en los casos anteriormente citados,
el cinematégrafo, como otros soportes
visuales, generaba la movilidad de fronte-
ras entre el mundo de la investigacion, la
divulgacion y el espectaculo. Las imagenes
viajaban, sin traduccion, de unos a otros
contextos, aunque en estos viajes se fue-
ran construyendo géneros audiovisuales
caracteristicos de la divulgacion cientifica
y del cine educativo que apenas han evo-
lucionado en sus estrategias expositivas y
retoricas desde entonces hasta nuestros
dias. Los géneros de documental etnogra-
fico que se desarrollan y asientan entre las
décadas de 1920 y 1930, del documental
de viaje y exploracion a la reconstruccion
y descripcion de las culturas de diferentes
grupos humanos, poco distan de los pro-
gramas televisivos que hoy pueblan nues-
tras televisiones generalistas o tematicas
0 de los videos didacticos de nuestras
videotecas, a menudo contagiados de
las convenciones televisivas.* Y lo mismo
cabria decir del documental de divulga-
cion cientifica o el programa didactico en
el ambito de las ciencias naturales y expe-
rimentales. Las peliculas de Jean Painlevé,
clasicos del cine cientifico, generan desde
la década de 1930 unos codigos expositivos,

en lo que al desarrollo de la narracion y
del uso ilustrativo de las imagenes se
refiere (incluidas las animaciones e ima-
genes de sintesis), que distan poco de los
mas convencionales productos divulgati-
vos y didacticos contemporaneos. En este
género, que no en el etnografico, la Gnica
novedad de interés comunicativo y episte-
moldgico es la creacion de la figura del
mediador (como presentador o “conduc-
tor”, en los programas televisivos, y como
profesor o su equivalente en los didacticos
0 educativos) y la aparicion, en ocasiones
muy puntuales, de la entrevista a cientifi-
cos como testimonios de autoridad, ele-
mentos derivados del desarrollo de la tele-
vision y del cine documental que no
existian en los primeros eshozos definito-
rios del género, donde el conocimiento
estaba encarnado (desencarnado, diria-
mos mejor) tan solo en la omnisapiente
voz “de Dios” de la narracion.

En estos procesos y los contextos discipli-
nares que venimos someramente descri-
biendo la linea de circulacién de imagenes
entre la academia y la sociedad es funda-
mentalmente univoca, dado que las disci-
plinas o areas de conocimiento abordadas
eran ellas mismas generadoras de reproduc-
ciones visuales, fueran con un &nimo emi-
nentemente investigador o comunicador.

14. No obstante hay una muy importante tradicion de investigacion, reflexion y produccion dentro del mundo aca-
démico de la antropologia que genera materiales diferenciados. Véase, por ejemplo, el caso de Tim Ash en Ardévol
(1998). Ademéas también en este mismo contexto se ha puesto de manifiesto el valor de los productos televisivos en
la didctica de la antropologia universitaria en determinados contextos (Martinez, 1992 y 1995) a partir de la inves-

tigacion de los procesos de recepcion audiovisual.



Estas disciplinas son las que han venido
marcando y definiendo los margenes
hegemonicos de la relacion entre las ima-
genes y los saberes en lo que a la produc-
cion se refiere. Pero obviamente una nue-
va perspectiva de analisis de esta relacion
se abre desde aquellas disciplinas que, sin
generar desde su practica representacio-
nes visuales, trabajan y convierten en
objeto de estudio las imagenes generadas
por diversas actividades humanas. Este el
caso de la mayor parte de las areas de
conocimiento inscritas en las humanida-
des y las ciencias sociales (exceptuando
siempre la geografia) que, aunque produz-
can algunas representaciones visuales
como parte de su actividad investigadora
(sobre todo representaciones no iconicas,
como gréficos, etc.), toman como objeto
de estudio o como ilustracién y apoyo en
la comunicacion de sus conocimientos
pinturas, grabados, caricaturas, fotogra-
fias, peliculas, noticiarios o programas tele-
visivos, esto es, documentos visuales y
audiovisuales generados por précticas socia-
les tan diversas como el arte, la memoria
familiar, el ocio o la propaganda politica
y religiosa.

No obstante, es relevante el hecho de que
sea mucho mayor el uso que de estos
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documentos se realiza en la comunicacion
y divulgacion de conocimientos (pense-
mos en la abundancia de ilustraciones que
pueblan nuestros libros de texto de cien-
cias sociales e historia de la secundaria y
el bachillerato o el uso cada vez mas
generalizado del cine y otros soportes
visuales y audiovisuales en nuestras aulas)
que el uso que el cientifico social y el his-
toriador hacen de ellos como verdaderos
objetos de estudio y fuentes documenta-
les. En este caso, tenemos que dejar al
margen una disciplina como la historia del
arte, por razones obvias. Y este desequili-
brio entre el uso iconografico en uno y
otro ambito genera desafios didacticos
interesantes, dado que las disciplinas no
han generado un cuerpo sélido y homo-
géneo de metodologias y procedimientos
con los que manejar este tipo de docu-
mentos. Por ello también es desde el uni-
verso de la ensefianza desde donde se
realizan a menudo propuestas que revier-
ten, o deberian revertir, en el mundo aca-
démico.* De forma similar, el mundo de la
comunicacion, especificamente de la his-
toria y la teoria del documental historico
y social, ha generado una reflexion sobre
la relacion entre los conocimientos y la
representacion visual y audiovisual que
sin duda deberian también ser tenidos en

15. Una de las obras a mi juicio mas interesantes y completas sobre la relacién entre cine e historia, el volumen com-
pilado por O'Connor (1990), no se presenta como una monografia, sino como un libro destinado a profesores uni-
versitarios para la ensefianza de la historia norteamericana, por lo que la edicién del volumen va acompafiada de un
video con extractos para su uso en el aula. Y lo mismo podriamos decir de las publicaciones que en este ambito se
han realizado en nuestro pais con mayor o menor rigor académico: pocas son las que no han nacido, directa o indi-
rectamente, vinculadas al &mbito docente y didactico, comenzando con algunos libros pioneros como el editado por

José Enrique Monterde (1986).
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cuenta (Ortega, 2003)* No obstante, el
desarrollo de la historiografia contempora-
nea y de algunas corrientes socioldgicas han
ido creando un lugar, legitimando y depu-
rando las metodologias de trabajo con estos
materiales.

En 1898, cuando el cinematégrafo comenza-
ba a convertirse en una realidad cotidiana, un
camarografo polaco, Boleslaw Matuszewski,
publica en Paris un pequefio opusculo titula-
do Une nouvelle source de I'histoire manifes-
tando las virtualidades por las cuales el cine
podria convertirse en un aliado del analisis
histdrico, por lo cual proponia la creacién de
un dep6sito donde ir creando una coleccién
de documentos cinematograficos. Matus-
zewski sefialaba el valor de testigo verdade-
ro e inefable, el valor documental de las
“fotografias animadas” de aspectos de la vida
publica y nacional, con el que se controlaria
la tradicion oral y se silenciaria a los menti-
rosos. Y de hecho las iméagenes documenta-
les, de noticiarios y actualidades, fueron las
primeras en ser reivindicadas por la historia
académica como documentos y fuentes pri-
marias, depurandose progresivamente las
metodologias de tratamiento, critica y andli-
sis de los mismos. La fotografia documental,
histdrica y politica ha ido introduciéndose
también como un poderoso instrumento

para acceder a ambitos de la historia con-
temporanea para los que los documentos
escritos son poco elocuentes, ampliandose
sucesivamente el interés a otros géneros
fotogréaficos, como el retrato familiar, que
arrojan nueva luz sobre objetos relevantes
para la historiografia social como la historia
de las mujeres o de la infancia, por poner
algn ejemplo. Aunque todavia parece que
los historiadores académicos, al menos en
nuestro pais, sélo hablan explicitamente del
valor de este gran archivo visual cuando
de cumplir con los prologos o articulos de
encargo de catalogos de exposiciones foto-
graficas se trata, la tradicion de reflexion
y préctica es hoy lo suficientemente dilatada
como para dar a luz obras de sintesis, pensa-
das para el gran publico, como el magnifi-
co Visto y no visto. El uso de la imagen
como documento histérico de Peter Burke
(2001).

Asi, las preocupaciones de las nuevas
corrientes de la historiografia social, sobre
todo desde la década de 1980, han extendi-
do con fuerza su dmbito de interés y su mira-
da critica e inquisitiva a la pintura en sus
multiples manifestaciones, a la fotografia en
sus géneros menores y al cine de ficcion o al
cine amateur y familiar, como documentos
capaces de acercarnos no sélo a las formas

16. En este texto nuestro que citamos se hace una descripcién mas prolija de lo que ahi podemos sobre las formas en
que las ciencias sociales trabajan con documentos visuales y audiovisuales. Sobre el dltimo punto, relativo al lugar de
la historia y la teoria del documental en el debate que nos ocupa, podra consultarse otro trabajo nuestro, todavia en
busca de editor, que bajo el titulo “Cine documental, cine social. Alternativas de expresion y andlisis de lo social” apa-
recerd en un volumen coordinado por Gonzalo Romero y Luis Cerén resultado de un curso de verano de la Universi-

dad de Alcala.



de vida cotidiana —a través de analisis docu-
mentales de dichas representaciones— sino
también de reconstruir mentalidades, imagi-
narios y actitudes, acerca de muy diversas
realidades o suefios, de los que estos objetos
son vestigios (Burke, 2001) y manifestacio-
nes privilegiados.

La historia académica toma conciencia,
interioriza y codifica en la préctica cientifi-
ca de su disciplina procedimientos que el
buen profesor de historia ha venido desa-
rrollando para transmitir y construir un
universo significativo en sus estudiantes, por
lo que la didactica deberia ser observada con
mayor atencion por los pretendidos expertos
en contenidos. Algunos historiadores han
venido manifestando el interés que una for-
ma espuria de comunicacion historica, como
es el cine histérico, puede tener para la refle-
xién sobre la propia disciplina (Sorlin, 1990).
Aungue son pocos los que se atreven aun a
admitir y a defender, como Robert Rosensto-
ne (1997), la legitimidad de hacer historia en
imagenes, representaciones del pasado que
puedan competir legitimamente con la his-
toria escrita. Por provocadoras que puedan
ser las propuestas de Rosenstone, parten de
una base ineludible: que la mayoria de los
conocimientos historicos que la poblacién
posee proceden del cine, y este hecho debe
ser un punto de partida tanto para el educa-
dor como para el historiador profesional que
mire més alla de la puerta de su gabinete.

Estos viajes de ida y vuelta entre el mundo
de la comunicacion y de la educacion vy el
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ambito de la practica academica han surgido
en nuestro texto de la mano de las ciencias
sociales, especificamente de la historia. Pero
la teorfa y la historiografia de la divulgacién
y la comunicacion cientifica vienen ya mos-
trandonos desde hace algunos afios la suer-
te de feed-back que se produce entre la
comunicacion publica de la ciencia y el desa-
rrollo de la ciencia profesional, cémo, por
ejemplo, modelos visuales desarrollado para
dar a conocer al gran publico determinados
procesos complejos atin en proceso de inves-
tigacion han influido a su vez en las formas
definitivas que una teorfa cientifica (Shinn y
Whitley, 1985; Whitley, 1985), lo que no
hace més que confirmar que la comunica-
cion cientifica, visual o de otra naturaleza, es
parte intrinseca, y no periférica de la actividad
cientifica (Lynch y Woolgar, 1990; Bucchi,
1998bh). En la misma linea de reflexién, ain
no se han desarrollado en toda su amplitud
aspectos que Javier Echeverria (1995, 2002)
ha propuesto dentro de la nueva agenda
de la filosofia de la ciencia, como el estudio de
la ensefianza como uno de los contextos
de la actividad cientifica, el andlisis los pro-
cesos de ensefianza y aprendizaje de las
ciencias como procesos cognitivos y comu-
nicativos en el que se hallan implicados la
intima relacién entre conocimientos y valores,
pero también son manifestaciones, y estan en
interaccion, con la autoconciencia y desarro-
llo de las disciplinas. No en balde ya Thomas
Kuhn decia que un debate cientifico no se
cerraba hasta que el libro de texto asi lo
hacia asentando el nuevo paradigma. Y las
imagenes constituyen tan sélo uno de los
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instrumentos por donde comenzar esta linea
de reflexion que vincula las ciencias y su
ensefiaza desde una nueva perspectiva. A
abrir el debate sobre estas cuestiones espera-
mos haya contribuido este texto que ahora
terminamos.

El recorrido impresionista realizado en estas
paginas sobre los principales puntos de infle-
Xi6n que han marcado la relacion entre la
produccion de imagenes y el devenir de las
practicas cientificas podria prolongarse a lo
largo de muchas paginas y seguir otros
derroteros omitidos en la enumeracion reali-
zada. Pero nuestro propdsito ha sido Unica-
mente mostrar, recurriendo para ello a la
historia, la multiplicidad de valores y funcio-
nes que las imagenes han adoptado en la
construccion y la comunicacion del conoci-
miento. Porque creemos que la historia de
las ciencias y, en el &mbito que nos ocupa,
de los usos que de los documentos visuales y
audiovisuales han realizado éstas puede
hacernos reflexionar sobre el uso de los mis-
mos como recursos en la ensefianza de las
disciplinas (Ortega, 2002). Asi, nos puede

ayudar a tomar distancia y reconocer que los
usos que en ocasiones se realizan de deter-
minadas representaciones visuales, sobre
todo en las ciencias fisicas y naturales, son
altamente convencionales, en algunos casos
casi rituales, a cuya interpretacion y signifi-
cacion hay que iniciar al neéfito como si de
imagenes de otro mundo y cultura hablara-
mos. O a pensar en qué valor deseamos otor-
gar a un documento visual en el aula —un
valor de registro, un valor de sintesis e ilus-
tracion—, habida cuenta de que la naturaleza
de la representacion visual no los otorga por
si misma, sino que es el uso que de laimagen
se realice el que condiciona su significacion.
Y, como hemos sefialado a propdsito de las
ciencias sociales, puede hacernos mas cons-
cientes del grado de innovacion que algunas
précticas didécticas pueden representar para
el dmbito del conocimiento académico. En
Gltima instancia, creemos que debatir y pen-
sar en estas subterrneas y poco conocidas
puede convertirse en una estrategia para
reflexionar sobre la epistemologia de las dis-
ciplinas que redunde en la basqueda de
estrategias para su ensefianza.
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Resumen

Este trabajo traza una sucinta historia del papel de las imagenes y de las representacio-
nes visuales y audiovisuales en las practicas cientificas. Muestra cuales han sido los pun-
tos de inflexion principales en la relacion entre las imagenes y la construccion y comuni-
cacién del conocimiento cientifico. A partir de dicha reconstruccion, propone algunas
reflexiones sobre el dialogo posible entre la didactica y la historia de las imagenes en las
ciencias experimentales y las ciencias sociales.

Palabras clave: imagen cientifica; imagenes en las ciencias naturales y en las ciencias
sociales; historia de la ciencia; comunicacion cientifica.
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Abstract

This paper reflects on the role of images and visual or audio-visual representations in
scientific practice over the years. It depicts the main turning points in the relationship
between images and the construction and communication of scienific knowledge. The
author proposes a possible conection beteen methodology and the use of images in
science and social science.

Key words: scientific image; images in natural and social sciences; history of science;
scientific communication.
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