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as colecciones fotograficas de la Biblioteca Nacional son uno

de nuestros mas importantes tesoros, principalmente en lo

que se refiere a la fotografia temprana espanola. Por ello,

es una satisfaccion presentar Mirar la arquitectura. Fotografia
monumental en el siglo xix. Esta exposicion, realizada basicamente con
materiales propios de la Biblioteca pero con adicion de valiosisimos
fondos procedentes de otras instituciones como el Museo del Prado,
la Biblioteca Nacional de Francia o Patrimonio Nacional, recrea, en
cierta manera, la construccion del catalogo monumental de Espanay
es también la construccion de la historia nacional que tanto apasion6
en el siglo XIx.

El objetivo ultimo de Daguerre y Fox Talbot, considerados padres
de la fotografia, no fue sino reproducir las imagenes de la realidad
sin tener que dibujarlas. Edificios y monumentos fueron el principal
objeto fotografiado desde el mismo nacimiento del daguerrotipo; sin
embargo, aunque en otros paises hay antecedentes de exposiciones
similares, nunca antes en Espana habia sido tratada esta relacion ni
en la bibliografia ni en una exposicion de caracter cientifico.

Este es el trabajo que han llevado a cabo los comisarios, Delfin
Rodriguez Ruizy Helena Pérez Gallardo, poner de manifiesto las re-
laciones entre fotografia y arquitectura incluyendo, ademas, el ana-
lisis de las relaciones entre arquitectos, historiadores y fotégrafos.
El planteamiento altimo de la exposicion es mostrar como, cuando,
quién, por qué y para qué surge la fotografia monumental y cudles
fueron las caracteristicas de su practica en Espana.

La fotografia nos proporciona una nueva imagen de la realidad
y, por su facilidad de reproduccion y de transporte, asegura la per-
durabilidad de esa nueva imagen, una visién estatica de un paisaje
que fue y que, gracias a ella, ain hoy nos resulta facilmente reco-
nocible, nos permite estudiar su evolucion y recrear el pasado,
convirtiéndose en fuente de informacién documental de primera
magnitud mas alla de un mero inventario de la realidad de un
momento. Son los monumentos de Espana, y es un catdlogo que
compartimos y que nos constituye.

ANA SANTOS ARAMBURO

Directora de la Biblioteca Nacional de Espana






a historia de la representacion de la arquitectura, fuera

para proyectarla y construirla, o para dejar testimonio

y memoria de lo construido, incluso de sus ruinas, es

una de las mas apasionantes de la historia de la cultura.
Dibujos, maquetas, pinturas, estampas y fotografias han consegui-
do fijar la memoria de edificios realizados, desmoronados por el
paso del tiempo, sonados, imaginarios y utopicos, literarios y pro-
yectados o en proceso de construccion.

Representaciones de la realidad, imagenes de lo construido y de
sus espacios, tanto interiores como urbanos, vistas panoramicas y
detalles de los edificios, asi como caprichos visuales y tedricos, con
el nacimiento de la fotografia todas ellas han servido para construir
una memoria casi exhaustiva de lugares, edificios, paisajes y espacios
urbanos, pero también han ayudado a proyectarla y reconstruirla, a
estudiarla y reproducirla, con fines de ejemplaridad y propaganda,
cientificos y artisticos.

La fotografia naci6 en el momento de mayor produccién de obras
de caracter enciclopédico como forma de transmision cultural y de
conservacion de la memoria. Comprometida con el historicismo y el
positivismo, con el desarrollo de las ciencias y de la industria, con la
busqueda de conocimientos y saberes que parecian no tener limites
ni confines, entendidos también desde la idea de intentar recopilar
la mayor cantidad posible de informacion visual historica, con el fin
de ordenarla, estudiarla cientificamente y difundirla, la fotografia
se convirtié, durante el siglo X1x, en el medio ideal para desarrollar
esa labor de una manera mas rapida, facil y amplia. Edificios, ciuda-
des y monumentos fueron el principal objeto de la fotogratia desde
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el mismo nacimiento del daguerrotipo, llegando a crearse todo un
fascinante universo tan real como imaginario y lleno de evocaciones
que se repetiria y ampliaria con el tiempo y el perfeccionamiento de
las técnicas fotograficas.

Esta exposicion, que en continuidad metaférica se inscribe en un
proyecto en el que venimos trabajando desde hace anos —tantas veces
vinculado a la Biblioteca Nacional de Espana- sobre arquitecturas es-
critas, dibujadas y pintadas, pretende ahora poner de manifiesto las
diferentes vinculaciones entre fotografia, arquitectura e ingenieria,
llamando especialmente la atencion sobre estas relaciones en nuestro
pais. Y esto desde el momento en el que los monumentos y ciudades
espanolas comenzaron a difundirse de la mano de viajeros romanticos
extranjeros aficionados a la fotografia, llegando a convertir a Espana
en un lugar privilegiado y de referencia, cuya arquitectura serviria para
ayudar a construir en un contexto europeo la historia de ambas disci-
plinas, la de las construcciones y ciudades y la de la fotografia.

Articulada en seis secciones, que cuentan con mas de doscientas
piezas, la muestra explica, a través de tratados, grabados, fotografias y
albumes, la evolucion de la representacion arquitectonica hasta la lle-
gada de la fotografia, con sus extraordinarias aportaciones posterio-
res, sus claves de lecturay el por qué surgi6 la necesidad de reproducir
fotograficamente la arquitectura. Se adentra también en los aspectos
técnicos y en como afectaron a las fotografias producidas, asi como
en las razones que motivaron la eleccion de las obras y monumentos
areproduciry el destino final de todas esas imagenes y sus usos entre
arquitectos, ingenieros, aficionados y viajeros. En definitiva, intenta
mostrar como, cuando, quién, por qué y para qué se produjo fotogra-
fia de arquitecturay, en especial, cuales fueron las caracteristicas de
su practica en Espana. Todo ello a través, fundamentalmente, de las
magnificas colecciones de la Biblioteca Nacional de Espana, parte de
cuyos riquisimos e inagotables fondos han sido estudiados en algunas
ocasiones y es de rigor mencionar dos exposiciones que significaron
un punto de partida referencial para cualquier estudio posterior. Nos
referimos a la pionera La fotografia en Esparia hasta 1900, comisariada,
en 1982, por Luis Revenga y Cristina Rodriguez Salmones, y la im-
prescindible de Isabel Ortega y Gerardo Kurtz, 150 azios de fotografia
en la Biblioteca Nacional, realizada en 1989.

Alas colecciones de la Biblioteca Nacional se han incorporado, con
motivo de esta exposicion, algunas imprescindibles fotogratias y albu-
mes, prestadas por otras instituciones, por primera vez expuestas en
nuestro pais y que son fundamentales para completar el relato hist6-
rico, artistico, fotografico y patrimonial aqui propuesto. Procedentes



de la Bibliothéque nationale de France, de la Real Biblioteca del
Palacio Real, del Museo Nacional del Prado y del Archivo de Villa
de Madrid, a sus responsables queremos agradecer especialmente
la generosidad y su entusiasta colaboracién con este proyecto de la
Biblioteca Nacional, cediendo obras que, por sus especiales caracte-
risticas, justifican sobradamente nuestra gratitud.

En la Bibliothéque nationale de France, la ayuda y la generosidad
de Sylvie Aubenas han sido imprescindibles, asi como los consejos 'y
amistad de Héléne Bocard. En la Real Biblioteca del Palacio Real de
Madrid, el apoyo de Maria Luisa L.opez Vidriero ha sido decisivo por la
importancia de las obras prestadas a la exposicion, asi como el de Pablo
Andrés Escapa. Otro tanto ocurre con lasfotografias de la Scuola Romana
di Fotografia que el Museo Nacional del Prado ha prestado a esta expo-
sicion, gracias a la gentileza de Miguel Zugaza y Gabriele Finaldi. En el
Archivo de la Villa de Madrid, Carmen Cayetano ha sido, como es pro-
verbial, absolutamente cordial y eficaz. También queremos agradecer a
las instituciones y conservadores que han colaborado en la exhibicion
digital de las primeras imagenes de arquitectura espanola, como Linda
Briscoe del Harry Ransom Center (Austin, Texas) y Michael Pritchard,
de la Royal Photographic Society (Bradford, Inglaterra), ademas de
The Paul Getty Museum (Malibu, California).

En la Biblioteca Nacional debemos reconocer que el apoyo, la co-
laboracion, el esfuerzo y la generosidad con el proyecto han sido no
ya fundamentales, como es obvio, sino solidario y entusiasta. Asi que-
remos agradecer el trato y la colaboraciéon imprescindibles de Irene
Pintado e Isabel Ortega, del Servicio de Estampas y Bellas Artes de
la BNE, a Sergio Martinez y su equipo de Exposiciones y Difusion,
sin cuyo apoyo y empuje, en tantos momentos complejos que una
muestra conlleva, la exposiciéon no hubiera sido posible. Queremos
agradecer también el esfuerzo del Servicio de Publicacionesy el de
cuantos departamentos de la BNE han colaborado en esta empre-
sa colectiva, conducida por Carlos Alberdi. Una especial mencion
queremos hacer a Ana Santos Aramburo, Directora de la Biblioteca
Nacional de Espana, que acogio el proyecto desde sus inicios, con una
especial intuicion y empeno.

DELFIN RODRIGUEZ RuU1Z Y HELENA PEREZ GALLARDO

Comisarios de la Exposicion
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FOTOGRAFIA Y ARQUITECTURA.
IDEAS E HISTORIAS DE UN
ENCUENTRO ANUNCIADO

DeLFIN RODRIGUEZ RuUiz

Catedratico de Historia del Arte y comisario de la Exposicion
Universidad Complutense de Madrid

nte las fotografias de arquitecturas, con arquitecturas o

monumentales, incluso en construccion, cabe la posibi-

lidad de pensar que las tltimas siempre estuvieron es-

perando a las primeras, como si mirar fotograficamente
la arquitecturay la ciudad, representandolas fiel y objetivamente
—como parecian creer y demandar la una de la otra—, fuera el sen-
tido ultimo de sus ambiciones y deseos, de su propia existencia, in-
augurando ademas la condicion fotogénica de la arquitectura. Una
condicién que con las vanguardias y el movimiento moderno, ya en
los anos veinte del siglo pasado, permitiria incluso proyectar foto-
graficamente la arquitectura. En todo caso, se trataba de decisiones
que parecieron tomar desde sus origenes tanto el fotégrafo, sus ojos
y su forma de mirar a través de una camara, como, por su parte, la
propia arquitectura, revelando en la fotografia resultante a la vez lo
ciertoy lo inesperado de si misma.

Y esto también segun las horas del dia, las luces y las sombras, la
humedad de dias lluviosos o la claridad cegadora del sol derramada
sobre sus muros o, sencillamente, proponiendo la arquitectura lo
que queria mostrar o le erareclamado, como si posara para la cama-
ra, para los ojos del fotégrafo, sorprendiéndose ambas, fotografia y
arquitectura, de lo que la cimara habia visto y la imagen revelaba,
incluidas texturas, deterioros, ausencias, fragmentos fantasmales
que solian pasar desapercibidos a la mirada cotidiana, aunque tam-
bién a la especializada. Indicios, estos altimos, de la relativa autono-

Pag. 14

Pedro Martinez de Hebert

Salamanca artistica y monumental, 1867

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/139 V. 2
[cat. 157, p. 215]
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mia de la fotografia tanto de la cimara como del fotégrafo o, en este
caso, de la arquitectura misma, aunque necesitase de los tres para
conseguir su nueva cualidad artistica y visual, fijando sobre un so-
porte la mirada y ofreciéndola al publico multiplicada, ensenando
a ver sus rasgos de una manera nueva e inesperada, nunca exclusi-
vamente documental, cientifica, racional, accidental o inocente, a
pesar de pretenderlo [cat. 1-21; fig. 1].

Almenos ese fue el poder que lasimagenes fotograficas (Lahuerta,
2010; Zannier, 1991) se atribuyeron o le confirieron desde fuera, con
el fin de atender también a otras funciones y usos (Miraglia, 2011),
durante el siglo X1x y después, suplantando, alterando y sustituyen-
do, en muchas ocasiones, el poder que las arquitecturas reales si
ejercian y representaban como condicion y atributos inalienables,
como experiencias espaciales y dimensionales irrenunciables. Las
razones fueron, sin duda, multiples. Entre la mirada del fotégrafo
y la arquitectura se interponia, aunque no era la primera vez, un ar-
tefacto optico, la camara (grande o pequena, compleja de montar y
situar tantas veces), que no solo pretendia dotar de objetividad a la
imagen resultante, representandola con precision, o eso es lo que se
creia y se buscaba, sino que también detenia el tiempo del edificio o
del lugar, confiscandolo de la historia, del tiempo cronolégico pro-
pio de la arquitecturay de la ciudad, para inscribirlo en el metaférico
de las imagenes, en el tiempo otro del relato de viajeros, arquitectos
e historiadores y de sus lectores sucesivos, en el peculiar y sociol6gico
(Freund, 1976) de turistas e instituciones. Pero también, obviamen-
te, para inscribirlo en el tiempo que representaba la mirada del ojo
del fotégrafo que lo hacia a través de una lente, asi como situandolas
en el de las secuencias y repertorios tradicionales de representacio-
nes figurativas de la arquitectura (Guillerme, 1982; Rodriguez Ruiz
y Borobia, 2011; Rodriguez Ruiz, 2014), aunque con una precision y
exactitud nuevas, con luces y sombras distintas a las habituales hasta
entonces (Stoichita, 2009 y Gombrich, 1996, entre otros), como pro-
pias para confirmar su presencia en el mundo, la que ocupa un lugar
y un volumen y no solo sombras magicas o simbdlicas, proyectadas o
literarias y artisticas, teatrales y efimeras [Fig. 2].

Imdgenes minuciosas y exactas, su realismo y objetividad, su ca-
racter de verdad, eran los valores y caracteristicas mas apreciados
frente a otras representaciones de la arquitectura y de la ciudad,
dibujadas, grabadas o pintadas, cuya precision y exactitud no eran
siempre una cualidad propia de la arquitectura, como si no le perte-
necieran del todo, sino de la técnica del artista y de los instrumentos
utilizados, de su perfeccion y dominio en la traza (tinta, ldpiz o san-
guina), en el uso del buril, del punzoén o la pincelada, convirtiendo
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asi tantas imagenes de edificios y fragmentos urbanos en figuras de
lo real y de lo imaginario, alterando el artista la realidad, las dimen-
siones o los detalles con el fin de expresar otros valores propios de
la arquitectura, de sus lenguajes o para exaltar los contextos en los
que se levantaban, urbanos o naturales, para celebrar su dominio
sobre ellos, aunque fuera a costa de su verosimilitud. En cualquier
caso, esas figuraciones tradicionales de la arquitectura, representa-
das ortogonalmente (planta, alzado y seccion), en proyeccion pers-
pectiva, mediante el uso de la cimara oscura, en forma de maquetas
o avuelo de pajaro contribuyeron, con su relativa objetividad, capa-
cidad de seduccion y precision a confundir intencionadamente la
mirada, seleccionando en arquitecturas y ciudades lo que tenia que
ser representado, censurando lo que debiera permanecer oculto, a
pesar o con independencia del verismo realista de su figuracion, de
sumanera de aparecer en pinturas o en estampas y dibujos [Fig. 3].

Espectaculares fueron siempre las vistas a vuelo de pdjaro o en
perspectiva caballera, también empleadas por los ingenieros mili-
tares desde el Renacimiento y ejemplarmente usadas por Jacques
Androuet Du Cerceau para ilustrar la arquitectura francesa del
siglo XVI en sus Les plus excellents bastiments de France (1576-79)
[Fig. 4]. Arquitectura, ciudad y territorio, representadas de esa
forma, aspiraban no solo a construir una mirada panoramica, in-
usual, de un lugar, sino también a fijar una realidad modélica o
proyectada, tentada por necesidades artisticas y de propaganda ya
fuera debido a su excepcionalidad monumental, o simplemente
cartografica, econémica, catastral (Alpers, 1987) y proyectual. En
este sentido, una de las imagenes mads extraordinarias fue, sin duda,
la magnifica y ain emocionante vista de Venecia, realizada en 1500
por Jacopo de’ Barbari (1440-1516) (Romanelli, 1999), construida
como una mirada a la ciudad desde un globo inexistente, al menos
a una altura inverosimil, ya que, como es sabido, fue realizada a ras
de suelo para alzarse en lo imaginario de su representacion grafica.

Se trata de vistas a vuelo de pdjaro que tendrian una fortuna pos-
terior enorme en grabados, dibujos, pinturas y tratados, llegando
a coincidir en su difusion incluso con la aparicion de la fotografia
y sus primeras tomas aéreas, lo que acabaria confundiendo a es-
pectadores y estudiosos sobre la manera de obtener esas vistas. De
algunas de mediados del siglo X1X, grabadas o litografiadas, se ha
pensado que previamente fueron supuestamente fotografiadas, in-
cluso en la historiografia mas reciente. Es el caso, por e¢jemplo, de
las vistas aéreas litografiadas sobre Espana, publicadas, en 1855, por
Alfred Guesdon (1808-1876) (Pérez Gallardo: 2015a), de las que
se ha pensado ingenuamente hasta tiempos recientes que fueron

Fig. 4

[Fig. 1] Daniele Barbaro. La pratica della perspettiua.
Venetia, Camillo [e] Rutilio Borgominieri fratelli, 1569
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, R/33497

[cat. 5, p. 140]

[Fig. 2] Gaspar Schott. Magia universalis naturae et artis sive
recondita naturalium & artificialium rerum sciencia, 1am. xv.
Bamberg, Joh. Martinus Schonwetterus, 1677

Madrid, Biblioteca Nacional de Espania, ER/5607

[cat. 10, p. 140]
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Fig. 5

[Fig. 3] Christoph Scheiner. Rosa vrsina sive sol ex
admirando facvlarvm et macularum suarum phoenomenv
varivs... Bracciani, Andreas Phaeus, 1626

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, ER/5535
[cat. 7, p. 140]

[Fig. 4] Jacques Androuet Du Cerceau. «Chateau
d’Anet», en Les plus excellents bastiments de France, 1576-79
Coleccion particular

[Fig. 5] Alfred Guesdon. San Lorenzo del Escorial: vista
tomada del camino del palazzio de arriba

Paris, Francois Delarue, ca. 1855

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, INVENT /69192

18

realizadas desde globos aerostaticos cargados con complejos apa-
ratos de camaras fotograficas que lograban fijar, en tiempos largos
de exposicion, imagenes precisas de las ciudades desde el aire, en
constante movimiento. Cuando sin embargo, se trataba simplemen-
te de continuar aquella vieja tradicion dibujada con exactitud carto-
grafica en tierra, luego puesta a volar (Garcia Espuche, 1994: 17-60;
Corboz, 1994: 219-28) [Fig. 5]. Solamente con Félix Nadar, a partir
de 1858, se tomaron, como es sabido, las primeras fotografias aéreas
desde un globo aerostatico o también por medio de globos cautivos,
iniciandose asi una secuencia de vistas aéreas absolutamente nueva,
parodiadas en una magnifica y conocidisima caricatura de Honoré
Daumier, publicada, en 1862, en Le Boulevard. Vistas aéreas nuevas
y también incoémodas, al representar con elocuencia una realidad
urbana y territorial que siempre funciona, a veces de manera no
intencionada, como un espejo critico sobre la estructura social y
economica que representan las ciudades, sobre su orden simbdlico
o su caos morfologico.

Ese tipo de vistas, aéreas, simplemente representadas desde pun-
tos de vista sobreelevados e inverosimiles, aparentemente imposi-
bles, lograban dotar a las imagenes, con su construccion perspecti-
va o panoramica, de una aparente certidumbre. Sin embargo, en
realidad, eran vedute imaginarias, como a propésito de Canaletto
[Fig. 6] y sus vistas elevadas o no, demostrara hace anos André
Corboz (1985: 43-154). Este ultimo puso en duda, mds que razona-
ble —aunque discutida por algunos historiadores—, que la cimara
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Fig. 6

oscura la usara el pintor, como tantos testimonios contemporaneos
afirmaban, para realizar sus vistas de ciudades y arquitecturas, como
instrumento de trabajo para pintar con exactitud, cuando no es im-
posible que la hubiera empleado como una forma de control, en-
tre empresarial y econémico, de su produccién pintada con vistas
arquitectonicas, especialmente venecianas, tantas veces tan reales
como imaginarias, solo confundidas con lo real por su exactitud y
minuciosidad (Nepi Scire, 1997) pictorica, hasta el extremo de que
lo situado a lo lejos, en la profundidad del horizonte, era tan nitido
como las imagenes mas proximas al espectador, casi invirtiendo la
perspectiva. Podria decirse que lo hacia con la precision de una
fotografia que, en realidad, muchas veces representaba lugares ima-
ginarios, desmintiendo asi su caracter prefotografico.

El éxito de las representaciones de arquitecturas y ciudades, pin-
tadas, grabadas o dibujadas con precision de miniaturista habia sido
tan grande que contribuyeron, como puede comprobarse en tantas
pinturas y repertorios monumentales' desde el Renacimiento hasta
el siglo xvIIr y ain después, tanto a la fama y fortuna de arquitectos,
edificios, ciudades, promotores y mecenas, como a fijar recuerdos de
viajes propios del Grand Tour o ailustrar viajes especificamente arqui-
tectonicos o arqueologicos, ademas de ser usadas para conservar la
memoria, como expresamente declarara Piranesi, de edificios, rui-
nas, paisajes urbanos y acontecimientos politicos, festivos o religiosos,
incluidas guerras, destrucciones y revoluciones [Fig. 7]. Estos eran
repertorios iconograficos de la arquitectura que dejaron también,

Fig. 7

[Fig. 6] Giovanni Antonio Canal. «Canaletto», en el
Quaderno dei disegni, Bacino di san Marco visto dalla riva degli
Schiavoni, 1731-46

Coleccién particular

[Fig. 7] Giovanni Battista Piranesi. Veduta della Basilica e
Piazza di S. Pietro in Vaticano, ca. 1800-35

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, Invent/19069
[cat. 16, p. 142]
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Fig. 8

[Fig. 8] Léonce Reynaud. «Pont d’Arcole», del album
Les travaux Publics de la France

Paris, J. Rothschild éditeur, 1883. 5 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, BA/1485 V. 1
[cat. 54, p. 162]
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con posterioridad, una huella inequivoca y llena de convenciones en
los encuadres, aun cuando ya se presentaban en forma de imagenes
fotograficas, tan objetivas como intencionadas o propagandisticas.

Se trataba de representaciones graficas y figurativas de la arqui-
tectura que consiguieron formalizar repertorios y maneras de mirar
y construir tradiciones, incluidas las nacionales, que encontrarian
en la fotografia el medio mas adecuado para mantener y renovar de
manera excepcional un discurso en el que lo nuevo y las convencio-
nes, el pasado y el futuro, establecieron una simbolica continuidad
con resultados inesperados por su precision, encuadres, intencio-
nalidad y poesia. Incluso cumpliendo importantisimas funciones
documentales, teéricas o profesionales en forma de tratados de
arquitectura, revistas de arquitectos e ingenieros o manuales de re-
presentacion grafica y fotografica (Fanelli, 2009).

La arquitectura y sus representaciones fotograficas ayudaron
asi a establecer y codificar —a pesar de que muchos historiado-
res de la arquitectura sigan considerandolas, con palmaria des-
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orientacion, «postales» o usandolas como ilustraciéon anodinay
secundaria de sus trabajos, lo que no deja de ser un lugar comuin
extraordinariamente pertinaz y llamativo®- diferentes relatos y gé-
neros, situados a veces en la periferia metaférica y simboélica de la
arquitectura real, pero en otras ocasiones pendientes de la ya reali-
zada, de la que aparecia en forma de ruinas o atendiendo a la pro-
yectada o en proceso de construccion.

En todo caso, de conservar, inventariar, archivar y coleccionar la
arquitectura se trataba. Esas imagenes fotograficas fueron incluso muy
pronto pensadas como instrumentos imprescindibles para la restaura-
cién o el proyecto (Mondenard, 1994), para hacer historia o exaltar el
patrimonio monumental, de las catedrales goticas a las obras publicas
[Fig. 8]. Fotografias de arquitecturas y ciudades que también repre-
sentaban la incomodidad de evidenciar las insuficiencias de lo urbano,
laidea de la ciudad y sus posibles transformaciones o secundaban nar-
raciones historiograficas, relatos visuales que eran y son fundamentales
en la propia historia de la historia de la arquitectura. Cabria recordar
aqui las viejas polémicas, de los anos sesenta, de Manfredo Tafuri con
Paolo Portoghesi o Marcello Fagiolo a propésito del uso critico, «op-
erativo» y teorico de sus relatos fotograficos, entendidos por los ulti-
mos como una imprescindible forma de articular el discurso critico
e histérico sobre la arquitectura barroca, o la observacion de Rudolf
Wittkower a proposito de la arquitectura de Brunelleschi iluminada,
de intencionada manera renacentista, por los encuadres vacios y en
perspectiva, casi metafisicos avant la lettre de Alinari (Belli, Fanelliy
Mazza, 2000), una tradicion que habia nacido con la Scuola Romana di
fotografiay sus tertulias en el Caffe Greco, en via dei Condotti. Escuela
en la que ademas de fotégrafos como Caneva, Flacheron o Anderson,
particip6 un espanol como el, casi desconocido, principe Girén de
Anglona (Pérez Gallardo, 2015b: 104-13), del que se conservan y expo-
nen, en esta ocasion, algunas obras magnificas [Fig. 9].

Fotografia e historia de la arquitectura, fotografia, arquitectu-
ra e ingenieria establecieron en el siglo X1X una relacién mucho
mas compleja y apasionante —del proyecto a la conservacion de la
memoria arquitecténica y su inventario o a la restauracion, de la
Mission héliographique, que reunio, a partir de 1851 a los mejores
y mas importantes fotografos franceses, de Le Gray a Baldus o Le
Secq, a Haussmann y su reforma de Paris o a Viollet-le-Duc y su
incansable tarea restauradora de edificios goticos— como para ser
consideradas exclusivamente meras postales o documentos ilustra-
tivos (Pérez Gallardo, 2015a: 63-102; 2015c: 29-56).

Y esto, por no mencionar la fotografia del siglo XX y su relaciéon
con la historiay el proyecto arquitectonico, de Giedion a la Bauhaus

[Fig. 9] An6nimo, atribuido a Eugene Constant. Vista del
Arco de Tito en Roma, [1849-51]

Madrid, Museo Nacional del Prado, HF0366

[cat. 28, p. 149]

[Fig. 10] Jean Laurent. «Palacio de Carlos, Granada», del
album Fotografias recogidas por el pintor Manuel Castellano.
Vistas de Espana, 1867-71

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/13

[cat. 75, p. 177]
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[Fig. 11] Anonimo, «Pante6n de los marinos, Isla de san
Fernando», del album Fotografias recogidas por el pintor
Manuel Castellano. Vistas de Esparia, 1867-71

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/13

[cat. 75, p. 177]
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y Moholy-Nagy o al constructivismo ruso, incluidas las dudas de
Bruno Zevi cuando afirmaba que «ni cien fotografias podran agotar
la representacion de un edificio y esto por las mismas razones que
ni una ni cien perspectivas podria hacerlo». La obviedad formulada
por Zevi es paralela a la desconfianza de Tafuri, pero también a la
de Loos o Wright, con respecto a la fotografia, aunque no invalidan,
al contrario, el poder fascinante y la capacidad de revelar la piel de
un edificio, sus luces, sus detalles y confrontaciones de texturas y
materiales, su capacidad para ayudar a construir proyectos, memo-
rias, historias y recuerdos [Fig. 10]. Algo que ya ofrecia la represent-
acion figurativa de la arquitectura antes de la fotografia, pero con
mas limitaciones, ya fuera mediante dibujos, pinturas o estampas.

La fotografia no solo ensené a mirar la arquitectura, sino a sa-
ber ver, a construir un discurso que ayudase a la experiencia irre-
emplazable de la percepcion de espacios y volimenes o al tiempo
que es propio de una ciudad o un edificio, reemplazandolo por
su ausencia, confiscandolo para otros fines. Los relatos fotografi-
cos, las fotografias monumentales solas y vacias, iluminan, sin duda,
la experiencia de la arquitectura, revelando lo inesperado, la me-
moria, la historia, recreandola incluso cuando ya ha desaparecido.
Instrumentos de propaganday proyecto, narracion politicay artisti-
ca, sin fotografias la arquitectura misma, como decia al comien-
zo0, estaria inquieta. Siempre le faltaria una fotografia, como John
Ruskin llegara a escribir, tan ambigua como emocionadamente a
su padre, en 1845, al contemplar daguerrotipos de Venecia (Pérez
Gallardo, 2015a: 174-77) o como Cacciari afirmara hace pocos anos:
«el arquitecto sabe que siempre seduce porque conoce que hay una
casa que le falta al hombre, y al revés, el fotografo sabe que ala casa,
ala arquitectura, siempre le falta una fotografia» (1998-99: 2-5).

Complices de la historia, de los estudios tipologicos y formales
[Fig. 11], de la formulacion de estrategias urbanas y nuevos proyec-
tos de ciudad o, simplemente, realizadas para difundir los monu-
mentos del pasado o la especificidad de las tradiciones arquitecto-
nicas nacionales o su progreso y modernidad, las fotografias y sus
maquinas y procedimientos técnicos y quimicos fueron el perfecto
correlato del desarrollo tecnologico e industrial, en un mundo cada
vez mas cosmopolita y metropolitano, cuando la mecanizacion del
habitar la casa, la ciudad y el territorio constituian la excusa perfec-
ta para apreciar e insistir en las virtudes y ventajas de la evolucion
técnica de la fotografia y su difusion masiva (Muzzarelli, 2014), casi
como un producto de una cadena industrial visual en la época de su
reproductibilidad técnica, de la que escribiera Walter Benjamin en
un memorable e iluminador ensayo (1989: 17-59).
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La fotografia, desde sus origenes, proporcionaba un valor
anadido de objetividad gracias a la presencia de una maquina,
de la ciencia y la técnica —sin aparente intervencion manual y
artistica en la imagen, como era habitual en dibujantes, grabado-
res o pintores anteriores y contemporaneos—, asociadas a una ca-
maray a los procesos quimicos necesarios para fijar una imagen
estable. Procedimientos que parecian dotar de una verosimilitud
definitiva a la representacion que, ademas, podia reproducirse
multiplicando el negativo original, con costes bajos, con el fin de
difundir en nimero elevado esas representaciones de la arqui-
tectura, a la vez depésito de lo imaginario, de la intencionalidad
del discurso y del relato en el que habrian de ser inscritas y para
el que habian sido pensadas, aun cuando se tratase de coleccio-
nar accidentalmente, como tantos albumes fotograficos privados
del siglo x1x lo confirman.

La manipulacién de formas o espacios sobre las imagenes re-
presentadas en diferentes soportes (lienzos, papel, etc.) no era
ya el objetivo final del artista o del arquitecto, como lo habia sido
hasta la aparicion de la fotografia, sino que la intencionalidad
de la imagen residia en la mirada y en el ojo del fotégrafo, en la
eleccion de encuadres, detalles, luces y sombras, en la oportu-
nidad y adecuacion de los temas para construir con elocuencia
memorias, no siempre objetivas, de edificios, ruinas, catastrofes,
destrucciones, edificios en construccion, con el fin de confis-
car arquitecturas y ciudades de su propia realidad para narrar
otras historias en forma de viajes, cronicas, discursos politicos.
Documentos que siempre eran y son una forma de interpreta-
cion o de lectura, de los mas objetivos y propios del afan de co-
nocimiento, a los que tenian que garantizar la propaganda de
las grandezas y miserias de ciudades, de sus transformaciones,
asi como la exaltacion retorica de la arquitecturas de naciones,
arquitectos, ruinas y destrucciones, revolucionarias o no.

La fotografia, revelaba asi, gracias al ojo del fotografo y a sus
intenciones privadas o institucionales, politicas, culturales o re-
ligiosas, sus posibilidades de construir, con la apariencia de la
objetividad, relatos cargados de intencionalidad y propaganda,
con el tiempo de los edificios confiscado de la historia y su deve-
nir inexorable con el fin de iniciar la construccion de tiempos
propios de la mirada, de la contemplacion en forma de albumes
o imagenes sueltas, dispuestas a ser combinadas y agrupadas con
sentidos, intenciones y funciones muy distintas, de la historia al
coleccionismo, de los recuerdos de un viaje a usos mas engo-
lados, como la propaganda politica o institucional centrada en

[Fig. 12] Léonce Reynaud. «Pilare de Cordouan», del
album Les travaux Publics de la France

Paris, J. Rothschild éditeur, 1883. 5 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, BA/1489 V. 5
[cat. 54, p. 162]
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Fig. 13

[Fig. 13] Albrecht Durer. Dibujante de un laid, ca. 1538
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, Invent/ 29378
[cat. 2, p. 139]
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catalogos con fotografias de exposiciones universales, obras pu-
blicas, ferrocarriles, puentes, faros [Fig. 12], muelles y otras con-
memoraciones y celebraciones de nuevos edificios o de los que
podian contribuir a fijar las senas de identidad de una nacién o de
una cultura, de la construccién de Opera de Paris a las piramides
de Egipto, del Escorial a la Alhambra, de las ruinas de Roma a la
singularidad de Venecia.

Es mas que posible que el espejo de la camara, en el que se
suponia que se reflejaba la realidad de la arquitectura, fuera, sin
embargo o sobre todo, el espejo que contenia el ojo de quien
miraba a través de un artefacto, de una maquina, de una técni-
ca. Lo que no era del todo nuevo y ya usaron, de Brunelleschi
a Durero [Fig. 13] —especialmente en su tratado de perspecti-
va Underwysung der Messung (1525-38)—, al «cristal de Claude»
(Claudio de Lorena) (Rodriguez Ruiz, 2014: 373-94) —cristal
de ambar usado, en el siglo xvIII, por los viajeros del Grand
Tour al aproximarse a la campina romana para contemplar en
tonos dorados lo que habian visto pintado en las obras del artis-
ta francés—, o al ojo de Ledoux, espejo y camara de proyeccion,
que asi quiso representar su teatro de Besanzon. Tal vez por eso
mismo, una vez fijada la imagen fotografica sobre metal, papel
o vidrio, no solo constituia un documento, una forma de mirar
y de ver, una interpretacion de lo representado, un testimonio
notarial para inventariar el mundo, del pasado al presente, sino
que, como objeto auténomo y reproducible, se convertia en una
obra que alentaba la mirada artistica y estética para multiples
espectadores, en una obra de arte ajena y distante de las con-
vencionales, aunque en intima relacion con ellas, a pesar de las
objeciones de Baudelaire y sus criticas al nuevo artilugio y sus
imagenes, que le parecian solo mecanicas, tal vez propias de una
habilidad manual especial, como dijera Ingres, o, en el mejor
de los casos, atentas servidoras de las artes. Criticas que amplio
a esos nuevos y raros «adoradores del sol», los, para él, locos y
fanaticos heliégrafos-fotografos (Baudelaire, 1963), incluidos
sus posibles y entusiastas observadores.

Fueron muchas las desconfianzas, asi como los entusiasmos,
en los origenes de la fotografia y aun después (Marcerano,
2004). Piénsese que la propia Iglesia catélica, en Alemania, ya en
1839, recibia con panfletaria actitud esas imagenes «diabodlicas»
y, ademads, o peor, «lanzadas por un francés» (Betti, 2004: 77-
82), que no era otro que Daguerre. Siendo también conocido el
hecho de que en los campos de concentraciéon nazis durante la
Segunda Guerra Mundial, era frecuente que en las alambradas
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figurara un cartel en el que se anunciaba, con elocuencia sobra-
da: «Prohibido fotografiar. Se dispara sin previo aviso».

Se trataba de un tiempo, el detenido y confiscado por la fotogra-
fia, que siempre es otro y puede volver a mirarse en cualquier mo-
mento como memoria o testimonio del pasado, como documento
o evocacion cultural, como instrumento para interpretar o interve-
nir en la arquitectura, conservandola o restaurandola, ademas de
propagar su fortuna, rareza o magnificencia, sirviendo incluso para
ayudar al arquitecto a proyectar sus obras o, como se ha visto, al his-
toriador en sus tareas especificas. Y, en este sentido, se trata de ima-
genes y figuraciones que participaban, en sus origenes y durante
todo el siglo X1X, de las tradiciones y convenciones de las represen-
taciones dibujadas, estampadas o pintadas de tantas vistas anterio-
res de arquitecturas y ciudades (Blau y Kaufman, 1989; Ackerman,
2003: 84-107), incluso repitiendo encuadres, argumentos, puntos
de vista y pretensiones de precision y objetividad, ayudandose en
muchas ocasiones de camaras oscuras (Brusatin, 1983: 34-45), ca-
maras claras y otros artilugios, como pantografos (Brusatin, 1982:
39-49) y los mas viejos y instrumentos para construir perspectivas
(Kemp, 2000; Camerota, 2006), que parecian garantizar la verosi-
militud de las imagenes y sus funciones artisticas, arquitecténicas o
de propaganda de edificios, arquitectos o ciudades [Fig. 14].

Manipulado cultural, politica e ideolégicamente, el tiempo
congelado es el propio de cuando fue realizada la fotografia mis-
ma, que es distinto al tiempo histérico de una construccion y de
su azarosa biografia, que siempre perfora y atraviesa la imagen
fotografica, dejandola anclada, detenida, en un momento de-
terminado. Aunque en este sentido, la imagen fotografica no se
diferencia figurativamente de las imagenes dibujadas, pintadas o
grabadas anteriores, aunque si lo haga conceptual y técnicamen-
te. Es el caso de la cdmara oscura, siempre imprecisa y ambigua
en relacion al dibujo, el grabado o la pintura o incluso a la foto-
grafia misma, por mucho que pareciera que dotaba de verdad a
las imagenes y que su destino inevitable era convertirse, ya desde
el siglo XxviI —cuando, por ejemplo, Daniele Barbaro la describe
en La prattica della perspettiva (1569) [Fig. 1]—, pero sobre todo en
los dos siguientes, en camara fotografica. La condiciéon magicay
simbolica de la camara oscura, fue su razon de ser, entre la cien-
ciay el espectaculo, ayuda simbdlica para representar grafica-
mente lo real, de la tierra a los cielos, pero también espectaculo
de feria, de teatro ambulante, con luces y sombras que podian
introducir en la experiencia visual tanto fantasmas y equivocos
como vistas insoélitas por su aparente objetividad, al menos en

[Fig. 141 J. E. Puig. Album Barcelona edificios notables,
[ca. 1892]

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/130
[cat. 134, p. 205]
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Fig. 15

[Fig. 15] Gaspar van Wittel, «Vanvitelli». Vista de la Plaza
Navona de Roma, 1690-1700. Coleccién de los Comisarios
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sus lineas generales, sabiendo de sus aberraciones 6pticas, luego
corregidas por dibujantes, pintores o grabadores para sus reper-
torios y colecciones de imdagenes arquitectonicas y urbanas.

El uso de camaras oscuras, habitables o portatiles, fue frecuente,
sobre todo en los siglos Xv11 'y XvII1, especialmente entre cientifi-
cos y eruditos como Kepler, Du Breuil, Caramuel, Scheiner, investi-
gador también de telescopios para observar manchas solares y del
pantografo para reproducir fielmente y a escala cualquier objeto o
imagen, o el fascinante Athanasius Kircher, cuyas obras y su museo
en el Colegio Romano de los jesuitas representan cabalmente la fas-
cinacion enciclopédica barrocay su pasion por laluzylas camaras e
instrumentos 6pticos. Algo, por otra parte, también comun en otros
eruditos, ingenieros y pintores, como el extraordinario Vermeer
(1632-1675), especialmente en su célebre Vista de Delft (ca. 1660)
y, sobre todo, en Gaspar van Wittel (1652-1739) (Rodriguez Ruizy
Borobia, 2011) [Fig. 15] pintor de origen holandés, especialista en
vistas urbanas y arquitectonicas, colaborador del ingeniero Cornelis
Meyer, en 1676, en su proyecto para hacer navegable el Tiber. En
el caso de Vanvitelli, italianizado su apellido, sus vistas de Venecia,
Roma o Népoles fueron fundamentales no solo para el género de
la vedutay su enorme repercusion entre los viajeros del Grand Tour,
sino también en otros pintores, pero especialmente relevante es el
uso de la camara oscura para dibujar y componer sus vistas. Uso del



FOTOGRAFIA Y ARQUITECTURA. IDEAS E HISTORIAS DE UN ENCUENTRO ANUNCIADO

que se conservan algunos dibujos (de Venecia y Roma) enormemente
elocuentes, en los que corregia lo obtenido a través de la cimara y sus
inevitables aberraciones 6pticas (Benzi, 2002: 21-32), pero sobre todo
las imagenes asi obtenidas renunciaban a la jerarquizacion visual de la
perspectiva tradicional, construyendo un sistema antijerarquico en la
precision y exactitud de lo representado. Casi una anticipacion de la
camara fotogrificay de la fotografia.

Algo parecido ocurriria con Canaletto y otros pintores de ve-
dute como Bellotto o Panini, aunque ya he mencionado las razo-
nables dudas, a pesar de su cuaderno con dibujos derivados del
uso de la camara oscura, que plante6 sobre el primero, André
Corboz. Incluso las habria con el fascinante Piranesi, cuyas ima-
genes de Roma antigua y moderna si bien no fueron realizadas
con apuntes sacados de camaras oscuras, lo cierto es que enseno
a componer y a encuadrar, a mirar, fotograficamente, lo que lue-
go fue apreciado incluso por el cineasta ruso Eisenstein (Tafuri,
1984: 34-88; Dal Co, 2006) [Fig. 7]. En todo caso, lo cierto es
que Canaletto y muchos otros pintores de vistas urbanas y arqui-
tectonicas usaron la camara oscura, aunque fuera con sentidos
distintos [Fig. 6]. Francesco Algarotti lo describi6 con precision,
como en tantos otros de sus textos, en Il Newtonianismo per le dame
(1737), asi como se sabe que el propio Goya la usé o Juan de
Villanueva, durante su estancia en Roma durante los anos se-
senta del Setecientos, del mismo modo que, anteriormente, lo
hizo su hermano Diego de Villanueva, en su coleccion de vistas
Opticas, grabadas, a mediados del siglo xvi11, por Hermenegildo
Victor Ugarte (Vega, 2011: 229-40). Después, su uso se generali-
zaria, como puede comprobarse en las estampas que ilustran el
Teatro de Sagunto, grabadas por Tomas Lopez Enguidanos, en
la obra de José Ortiz y Sanz, Viage arquitectonico-anticuario (1807)
(Rodriguez Ruiz, 1991).

En cualquier caso, se trata de repertorios de representaciones
arquitectonicas y urbanas que, con camaras oscuras, pantografos
o proyecciones ortogonales, en perspectiva y a vuelo de pajaro,
codificaron la manera moderna de mirar la arquitectura, de Falda
a Rossi, de Pozzo a Fontana o Vasi, y cuyas convenciones y signifi-
cados se incorporaron con naturalidad a la fotografia y sus encua-
dresy usos. Por otra parte, tanto las viejas imagenes, anteriores a la
fotografia, como la arquitectura fotografiada tienden a envejecer
larepresentacion, dejandola en el pasado, testimonio documental
de una culturay de una ideologia, de una intencién precisa, mien-
tras que sus espacios, formas y lenguajes, volimenes y materiales,
seguian y siguen transitando en el tiempo, siendo inevitablemen-
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te transformados, destruidos, alterados, restaurados, ampliados,
cambiados sus usos. Podria decirse que la aparicion de la foto-
grafia, desde las experiencias de Niepce a las de Daguerre y Fox
Talbot, entre 1826 y 1839, favoreci6 durante el siglo X1x (Pérez
Gallardo, 2015a) una privilegiada relacién con la arquitectura, no
solo porque los largos tiempos de exposicion que se requerian,
tanto en el daguerrotipo como en el calotipo y, después, en los
negativos de vidrio, encontraron en la obvia quietud de los edifi-
cios un objetivo idéneo para ensayar ejercicios de representacion
exactay fiel de lo reproducido, sino que los encuadres, las distan-
cias, las luces y sombras, los detalles, permitieron todo un reperto-
rio variadisimo de informacién, documentacion y objetividad que
secundaban diferentes maneras de mirar, de ver, de apropiarse de
lo actual, del pasado, del paso del tiempo en un momento deter-
minado, incluso de la construccion del presente, de las ciudades a
las obras publicas, de las efimeras a las representativas del poder,
pero también a su presencia cotidiana tomando la apariencia de
calles, rincones y fragmentos inso6litos [Fig. 16].

Se trataba de la manera nueva de mirar la arquitectura por
parte de un fotografo que pretendia fijar una imagen verosimil,
objetiva y cierta, no siempre consciente de que estaba interpre-
tando con la mirada una figura, un volumen, un objeto, una
representacion bidimensional de algo que, en su quietud, era
siempre una construccion de espacios, ya fuera en forma de edi-
ficios, ciudades o territorios.

Esa compleja relacion de seduccion entre arquitecturay foto-
grafia pudiera hacer pensar que, en efecto, la arquitectura siem-
pre estuvo esperando a la fotografia con el fin de convertirse en
imagen, en figuracion, en metafora de si misma, sabiendo que,
en realidad, las imagenes asi obtenidas, por medios técnicos 'y
quimicos, atn presentando caracteres de veracidad y objetivi-
dad, en realidad era como jugar al escondite con la cimara. Asi,
si esta parecia ofrecerle un espejo, la arquitectura, de manera
narcisista, mantuvo siempre una actitud fotogénica, sabiendo
que, en realidad quien miraba era un ojo, el que usaba de la
camara y de la técnica para construir la imagen metaférica de la
arquitectura.

Ambos hechos debieron inquietar a quien mira, el fotégrafo,
a la camara, por muy frio y objetivo que pueda ser un artilugio
mecanico y quimico, técnico y cientifico, pero también al espec-
tador de la imagen resultante, la representacion, la fotografia,
fuera en forma de daguerrotipos, calotipos o negativos de vidrio,
en sus primeros anos, de Niepce a Talbot o a Daguerre. Sin em-
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Fig. 18

bargo, se sabe que, a fin de cuentas, la fotografia de arquitectura
es una #magen, una representacion, no la arquitectura misma ni
sus espacios y dimensiones, detalles y valores visuales y tactiles,
ademas de sus luces y sombras, de la contemplacion del pasar de
las horas en sus espacios o frente a ellas [Fig. 17].

Las construcciones siempre anhelaron su representacion —
aunque esa no era prioritariamente la condicién que les daba
su razon de ser—, ya fuera para hacerlas posibles en forma de
proyectos o para seducir, tanto a promotores y mecenas de las
obras como a los futuros y posibles usuarios. Pero también pa-
recieron desear su representacion como imagen de propaganda
de la magnificencia y poder de los principes y promotores que
las hacian posibles o que contribuyeron a hacerlas, en algunos
casos, legendarias. Incluso los arquitectos se sirvieron de image-
nes de la arquitectura, de representaciones, ya fueran graficas
(dibujos, pinturas, grabados), epigraficas o, al fin, fotograficas,
para fijar su propia fama y fortuna [Fig. 18].

[Fig. 16] Félix Bonfils. «Saint-Sepulcre», del album
Architecture antique Egypte, Gréce, Asie Mineure, 1872
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/97
[cat. 39, p. 158]

[Fig. 17] Jean Laurent y Minier. El Escorial, vista del
Monasterio desde la presa, 1857-63

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/2/37
[cat. 104, p. 192]

[Fig. 18] Louis Emile Durandelle. Le nouvel Opéra de Paris:
statues décoratives gruoupes et bas-reliefs

Paris, Ducher et Cie., 1875-76

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/126 V. 2
[cat. 51, p. 161]

NOTAS

1. Un ejemplo, de finales del siglo xviry del siglo xviir,
de la fortuna de ese tipo de repertorios arquitecténicos y
su enorme influencia en Europay en Espana, ademas de
las extraordinarias obras de Giovanni Battista Piranesi,
puede ilustrarse con las obras publicadas en la stamperia
de Gio. Giacomo de Rossi y Domenico de Rossi. Véanse,
al respecto, con la bibliografia anterior, Antinori, 2013 y
Rodriguez Ruiz, 2013: 229-78.

2. Es cierto que semejante obcecacion solo es equivalente
a la de muchos historiadores de la fotografia, cuyo tinico
interés por la fotografia de arquitectura es su abstracta con-
dicién de documento, su autor, técnica o fecha, su origi-
nalidad o precedencia y calidad, su rareza o singularidad.
Discursos inanes que, incompresiblemente, atin son habi-
tuales, mas propios del mercado del arte que de la historia
o el ensayo y el conocimiento.
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MIRAR LA ARQUITECTURA:
CLAVES DE LECTURA EN TORNO
A LA FOTOGRAFIA MONUMENTAL

HeLENA PEREZ GALLARDO

Profesora Titular interina y comisaria de la Exposicion
Universidad Complutense de Madrid

1 acto de fotografiar la arquitectura (Pérez Gallardo, 2015a)
surge con el nacimiento mismo de este procedimiento que
irrumpe en el siglo X1X provocando una auténtica revolucion
en lamirada, en sus formas de producirla, educarlay dirigirla,
en la que intervinieron actores desde ambitos tan distintos como la
ciencia, la técnica, la filosofia, el arte o la politica (Brunet, 2000). Ante
la aparicion de la imagen fotografica y sus posibilidades nadie qued6
indiferente (Rouillé, 1998), como muestra su presencia en epistolarios,
articulos, libros y obras de arte (Fawcett, 1986: 185-212; Scharf, 1994;
Bann, 2001a; Easton, 2011 y FontRéaulx, 2012), que concentraban su
analisis histérico en torno a esta consideracion de fenémeno cultural.
Por otra parte, el analisis de la arquitectura como motivo fotografia-
do y su definicion como género (Picaudé y Arbaizar, 2001) dentro de
la practica fotografica es un apasionante tema no exento de dificultad
(Marzal Felici, 2007), ya que su clasificacién puede estar definida por
la naturaleza de lo representado (arquitectura, retrato, paisaje...), por
su finalidad (documental, reportaje...), por su técnica o formato (pro-
fesional si es en gran formato, de aficionado si es en menor), e incluso,
la mas compleja de definir, la de si es artistica. Picaudé (2001: 22-35)
afirma que «el género es una nocioén operatoria que se halla en el pun-
to de encuentro de distintos discursos: historia natural, filosofia del co-
nocimiento, historia de las artes literarias y plasticas, critica de arte. Ala
pregunta :Qué es esto?, el género responde de forma pertinente pero
insuficiente, por ello se pregunta «:Cémo conocer de forma suficiente
esta fotografia? ;Acaso es posible?» [Fig. 1].

Pag. 32

[Fig. 2] Jean laurent y Minier. Detalle con cimara
fotografica del Patio de Arrayanes, 1863-67

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/18/130
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[Fig. 11 Anénimo. Puerta de Alcald, ca. 1857
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/18/55
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Con estas palabras de reflexion sobre el género y sus dificultades de
definicion, a proposito de etiquetas como «fotografia de arquitectura»,
«fotografia arquitectonica» o «fotogratia monumental», pretendemos
explicar como las obras reunidas en esta exposicion y su correspon-
diente catdlogo, tienen como objetivo demostrar la multiple inscrip-
cion de una misma fotografia en distintos géneros, o mejor, su partici-
pacion en uno o varios géneros, siguiendo las premisas de la «Ley de
los géneros» formulada por Jacques Derrida (1980: 180-200), que defi-
ne a la representacion fotografica, al igual que ocurre con la literatura
(Marcerano, 2004), como un campo lleno de matices y posibilidades
documentales e interpretativas.

CONSTRUCCION HISTORIOGRAFICA DE UN GENERO (IM)POSIBLE

La mencion dentro de las historias de la fotografia y la aparicion de li-
bros centrados en la relacion entre arquitectura y fotografia en el siglo
X1x ha tenido dos grandes lastres, interrelacionados entre si, que han
marcado su tardia reflexion: por una parte, la de ser fruto de la ma-
nipulacion de una mdquina y de las ansias «maquinistas» propias del
siglo XIX, y por otro, debido precisamente a la presencia intermediaria
de la camara, la de poseer poco mérito en su realizacion y quedar mar-
ginada como un mero instrumento documental. Baste recordar las
palabras de Baudelaire con motivo de su inclusion en el Salon de 1859:
«Es necesario, por tanto, que [la fotografia] cumpla con su verdadero
deber, que es ser la sirvienta de las ciencias y de las artes, pero la muy
humilde sirvienta, lo mismo que la imprenta y la estenografia, que ni
han creado ni suplido a la literatura. Que enriquezca rapidamente el
album del viajero y devuelva a sus ojos la precision que falte a su me-
moria...» (Baudelaire, 1996: 233). Pero atin cuando la fotografia de
arquitectura fuera considerada solo un instrumento auxiliar para la
memoria, su construccion estaria siempre acompanada, tanto por las
condiciones de produccion de la imagen que motivaron al fotégrafo
a elegir un edificio, un encuadre o un momento del dia, como por las
emociones vinculadas al recuerdo o la sorpresa ante lo desconocido
que el espectador sentira al contemplarla.

Ambas miradas, la del fotégrafo y la del espectador, estaran inte-
rrelacionadas y condicionadas, en palabras de Giséle Freund, quien
defendera en su tesis doctoral La Photographie en France au xixe siécle.
Essai de sociologie et d’esthétique (1933) que: «cada momento historico
presencia el nacimiento de unos particulares modos de expresion ar-
tistica, que corresponden al cardcter politico, a las maneras de pensary
alos gustos de la época. El gusto no es una manifestacion inexplicable
de la naturaleza humana, sino que se forma en funcién de unas con-
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diciones de vida muy definidas que caracterizan la estructura social en
cada etapa de su evolucion» (Freund, 2011: 3). Esta explicacion socio-
logica del fenémeno fotografico en el siglo XI1X, abrira nuevas vias de
investigacion y enriquecera los planteamientos en torno a las imagenes
producidas durante esta centuria [Fig. 2].

Pero hasta la llegada del libro de Freund, las primeras mencio-
nes a la fotografia monumental, estarian inmersas en construcciones
influenciadas por un claro sentido cronolégico marcado por las téc-
nicas fotograficas empleadas a lo largo del tiempo. Estas seguian los
planteamientos ya formulados por los primeros escritos del siglo X1x
que teorizaban sobre la evolucion de la fotografia (Lerebours, 1843;
M. A. Gaudin, 1844; Snelling, [1849] 1970; Figuier, 1852; Belloc, 1853;
Mayer y Pierson, 1862; Blanquard-Evrard, 1869; Davanne, 1879) y
estaban inmersas en muchas ocasiones bajo la denominacion de «fo-
tografia arqueologica», dado que el volumen de imagenes dedicadas
a los monumentos egipcios, romanos, griegos y de Oriente Medio
realizadas en el siglo X1X fue muy numeroso.

Estos planteamientos técnico-cronolégicos, seguiran una via amplia
dentro de las historias generales de la fotografia, como las de Helmut
Gernsheim y Alison Gernsheim, The History of Photography (1955),
Beaumont Newhall (1964 y 1983), Jean-Claude Legmany y André
Rouillé (1986 y 1988) y Naomi Rosenblum (1986), ya en los anos
ochenta del siglo XX. En esta misma década serd cuando, con el auge
de la edicion ilustrada y el nacimiento del fenémeno de las exposicio-
nes temporales, comienzan a publicarse catalogos razonados dedica-
dos a fotografos y a colecciones con importantes fondos de fotografia
de arquitectura. En nuestro pais, se celebro La fotografia en Esparia hasta
1900, comisariada por Luis Revenga y Cristina Rodriguez Salmones
(1982) en la Biblioteca Nacional de Espana, que supuso el comienzo
de la sensibilizacion patrimonial hacia estos materiales y en esta se puso
de manifiesto que uno de los principales motivos fotografiados duran-
te el siglo x1x fue la arquitectura. Con motivo de los 150 anos del naci-
miento de la fotografia, la Biblioteca Nacional volvié a organizar otra
exposicion donde mostré una seleccion de sus fondos, publicando con
este motivo el primer catalogo de su coleccion, redactado por Isabel
Ortegay Gerardo Kurtz (1989).

Tras la creacion de todos estos primeros y fundamentales ma-
pas del patrimonio fotografico a estudiar, comenzaron a aparecer
las no menos importantes monografias de técnicas (Buerger, 1982;
Jammesy Parry Janis, 1983; Bretell y Flukinger, 1984; Taylor y Shaaf,
2007; Aubenas, 2011), fotégrafos y estudios geograficos, que atin hoy
dia marcan la principal linea de la construccion historiografica de la
fotografia. Una de las razones que explica esta disparidad de estudios

Fig. 2

[Fig. 2] Jean Laurenty Minier. Patio de Arrayanes, 1863-67

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/13/130
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radica en la variedad de disciplinas de las que proceden sus autores,
entre los que hay coleccionistas, quimicos, historiadores especialistas
en la edad contemporanea, historiadores del arte, soci6logos, conser-
vadores de museos, bibliotecarios y por supuesto, fotografos y arqui-
tectos. Esta concentracién de profesionales ha enriquecido, sin duda,
las posibilidades de lectura de la fotografia y su papel cultural, y ha
marcado la (im)posibilidad de elegir un término que pueda definir el
género de la fotografia monumental, de arquitecturay arquitectonica.

La primera monografia contemporanea la realizara Helmut
Gernsheim, y se titula Focus on Architecture and Sculpture (Gernsheim,
[1949] 1955), en ella, a través de pequenos epigrafes, junto a cues-
tiones técnicas, describe algunos aspectos historicos en comun en-
tre la fotografia y la arquitectura, con menciones a la Architectural
Photographic Association o a autores concretos como Charles
Clifford, Frederick Evans o Ernest Marriage. A ella le seguiran los
textos de Eric Samuel De Maré, Photography and architecture (1961)
y Joseph W. Molitor, Architectural Photography (1976). También en el
ambito de las exposiciones' se ha intentado definir la fotografia de te-
matica arquitecténica como en Photography and architecture, 1839-1939
(Pare, 1982), Architecture and Its Image: Four Centuries of Architectural
Representation (Blau y Kaufman, 1989) y L’Architecture en repré sentation
(1985), en la que se analizaba el papel de la fotografia como forma
de registro del pasado y su funcion auxiliar en el campo de la restau-
raciéon fundamentalmente.

En 1957, los bibliotecarios Henri Bramsen, Marianne Brons y Bjorn
Ochsner publicaban Early Photographs of Architecture and Views in Two
Copenhagen Libraries, en cuya introduccion reclamaban la necesidad
de estudiar este tipo de materiales desde un punto de vista cultural,
mas alla de la técnica, con el fin de explicar la demanda que existi6
hacia este tipo de imagenes desde los origenes mismos de la fotografia
y este testigo lo recogerian las obras que comenzarian a publicarse a
partir de 1990, como Architecture Transformed: A History of the Photography
of Buildings from 1839 to the Present (Robinson y Herschman, 1990) o
Building with light: the international history of architectural photography
(2004), de Robert Elwall, comenzando a codificarse la fotografia de
arquitectura desde la mirada de los historiadores del arte y la arqui-
tectura. Entre este grupo, se encuentran las obras de Italo Zannier
Architettura e fotografia (1991), Giovanni Fanelli, Storia della fotografia di
architettura (2009a) y Marina Miraglia, cuyos estudios principales ha
recopilado recientemente en Specchio che lU'occulto rivela. Ideologie e schemi
rappresentativi della fotografia fra Ottocento e Novecento (2011).

Lasmasrecientes obras han explorado las relaciones socioculturales
que impulsaron la realizacion de este tipo de fotografia, como la obra
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de Micheline Nilsen, Architecture in Nineteenth Century Photographs: Essays
on Reading a Collection (2011) y la colectiva Nineteenth-century Photographs
and Architecture (Nilsen, 2013) o The camera as historian: amateur pho-
tographers and historical imagination, 1885-1918, de Elizabeth Edwards
(2012), que analiza el fenomeno de la fotografia de aficionados an6-
nimos como uno de los medios relevantes en la conservacion de la
memoria para la creacion y consolidacion de la identidad nacional,
en la que el patrimonio arquitecténico tendra una especial relevancia.

Todas estas lecturas, vias de construccion y metodologias, vie-
nen a reincidir en las multiples posibilidades de interpretacion que
posee la fotografia protagonizada por la arquitectura, siendo la fi-
nalidad y primera intencionalidad para su creacion, artifices y obje-
tos fotografiados, el punto de partida para articular el recorrido de
la mayor parte de los discursos, enriquecidos posteriormente con
otras formas de mirar, todas ellas encaminadas a intentar responder
a la pregunta formulada por Picaudé: «;Cémo conocer de forma
suficiente esta fotografia? ¢Acaso es posible?».

POR QUE FOTOGRAFIAR LA ARQUITECTURA

La explicacion del nacimiento mismo de la fotografia, su éxito, destino
y finalidad, estan irremediablemente unidos a la apropiacién nacional y
politica del anuncio del daguerrotipo (Brunet, 2000: 57-156) y a la de-
fensa de Francois Arago (Arago, 1839; citado por Rouillé, 1989: 36-43)
para la adquisicion intelectual del invento por parte del Estado francés
para que después, este se lo regalara al mundo en un gesto claro de com-
promiso y materializacion de los ideales de 1789 que el diputado resumi-
ria —defendiendo la importancia del invento—, afirmando que el arte se
iba a democratizar. Arago defendia el espiritu cientifico y la educacién
a todos los niveles que movio la Revolucion y ademas buscaba combatir
los ideales intervencionistas del liberalismo econémico y comercial de-
fendido por los britanicos. El compromiso por llevar el conocimiento
de forma masiva a la sociedad y servir al pais mostrando su superioridad
ante su principal rival, Gran Bretana, sobrevuelan todos los argumentos
esgrimidos por Arago ante la Camara de Diputados que debatia si otor-
garle una pension vitalicia estatal a su inventor a cambio de la cesion de
la patente, hecho que, por otra parte, muestra lo excepcional del inven-
to y sus posibilidades. En su alegato dirfa:

«jGomo se vaa enriquecer la arqueologia gracias a la nueva técnica!
Para copiar los millones y millones de jeroglificos que cubren,
en el exterior incluso, los grandes monumentos de Tebas, de
Menfis, de Karnak, se necesitaria una veintena de anos y legiones
de dibujantes. Con el daguerrotipo, un solo hombre podia llevar
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[Fig. 3] An6nimo

Vista panordamica del Coliseo de Roma, 1858-65
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/188/13
[cat. 44, p. 160]

[Fig. 4] Alphonse Reynaud. «Viaduc de Morlaix», del
album Les travaux Publics de la France. Paris, . Rothschild
éditeur, 1883. 5 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, BA/1485 V. 1
[cat. 54, p. 162]
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a buen fin ese trabajo inmenso. El artista ha de encontrar en el
nuevo procedimiento un precioso auxilio, y el propio arte se verd
democratizado gracias al daguerrotipo» (Freund, 1993: 28).

Es decir, de nuevo la superioridad nacional, la difusion de la imagen de
un pais que regalar al mundo una herramienta tal util, y que podra re-
produciry difundir mas facilmente la amplitud de suimperio y la dimen-
si6n de su capacidad cientifica, que no escatimara recursos para avanzar
en el conocimiento de antiguas civilizaciones [Fig. 3].

Arquitectura, monumentos, en suma, el conocimiento, podria
no solo ser reproducido mas facilmente, sino que ademas podria ser
conservado para salvaguardarlo del devenir de los tiempos. Entre las
palabras de Arago y las de Baudelaire, distan veinte anos y a pesar de
los progresos y el reconocimiento paulatino, sin embargo, el tinico
destino que la fotografia parecia poder tener era el del auxilio de la
memoria, el mantenimiento del espiritu de la Ilustraciéon que sin duda,
llevaria a la creacion de archivos fotograficos que recogieran el registro
completo de todas las formas de arte, de ciencia, de historia y de vida,
atrapada en albumes, colecciones y archivos fotograficos.

Convertidaenunatributode Mnemosine,lafotografiadearquitec-
tura,nosoloretratédeformacompulsiva,conlaslimitaciones técnicas
que tuvo enlos primerosanos, monumentos antiguosynuevos descu-
brimientosarqueoléogicos [cat. 35-47], también quiso que las transfor-
macionesurbanas [cat.79-85], elregistrodelosedificiosantiguospara
serrestaurados (Bocard,2015:57-74) y el progresoyel progreso de las
obraspublicas (Aguilar,2015:75-88) [Fig.4],delatécnicaylaindustria
fueraninmortalizados [cat. 86-92]. Estossicabe,conunmayorinterés
porserdifundidosconunaclaraintencionpropagandisticapropiadel
siglo del progresoylamecanizacion? [cat. 48-54], contando entre sus
primerosejemplosel catdlogoilustradodela GreatExhibitionofthe Works
of Industry of all Nations, celebrada en Londres (1851).

Lapropiaarquitecturaque envolviael estudio del fotografo erade
hierroyestatipologiaarquitectonicaque tambiénirrumpiéenelsiglo
X1X, hizo que ambas —fotografia y arquitectura de hierro—, debieran
sorteardificultadesycriticasal convertirse en ejemplosdelamoderni-
dad industrial (Pérez Gallardo, 2015b) [cat. 111-12].

Para los arquitectos la fotografia servia, como antes lo habian he-
cho los repertorios de grabados y tratados —de Domenico de Rossi
o Giovanni Battista Piranesi, entre otros (Rodriguez Ruiz, 2012y
Rodriguez Ruizy Borobia, 2011)—, para construir una historia visual de
la arquitectura y auxiliar al arquitecto en sus restauraciones y grandes
proyectos llevados a cabo dentro de un programa claramente estable-
cido de propaganda personal e institucional (Bustarret, 1992: 129-40).
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La construccion tedrica se manifesté a todos los niveles y du-
rante largo tiempo, por parte de aquellos que quisieron justificar
e impulsar por distintas motivaciones la representacién monu-
mental, como muestran por una parte los textos de ilustres politi-
cos, filosofos y criticos, pero también se mostraron publicamente
las reticencias entre arquitectos e historiadores de la arquitectura®
que no siempre vieron a la fotografia como esa fiel herramien-
ta de la memoria. Este fue el caso de Eugéne-Emmanuel Viollet-
le-Duc (1814-1879)*, principal tedrico restaurador de la Francia
decimononica, que utilizo las fotografias de la Mission héliographi-
que [cat. 35] para sus proyectos de restauracion y, ademads, las em-
ple6 también como medio de publicidad de sus trabajos una vez
finalizados. Su relacion con la fotografia fue estrecha pero estuvo
siempre claramente delimitada. Ante las primeras noticias de los
experimentos de Daguerre en 1836, escribi6é en sus cartas desde
Italia (Viollet-le-Duc, 1836: 165) que el daguerrotipo vendria a
«enterrar a los dibujantes» pero una vez mejorados los procedi-
mientos fotograficos no dudé en utilizar la fotografia para dar di-
fusion a sus trabajos de restauracion como forma de mostrar de
manera fehaciente su capacidad para llevar a cabo sus teorias. En
1853, una temprana fecha para edicion fotografica, Lemercier pu-
blicara el album Monographie de Notre-Dame de Paris et de la nouvelle
sacristie de M. M. Lassus et Viollet-le-Duc. También fue autor del estu-
dio dedicado a la arquitectura precolombina del libro de Désiré
Charnay (1828-1915), Cités et ruines américaines: Mitla, Palenqué,
Izamal, Chichen-Itza, Uxmal (1863), que en su tiempo fue un hito
en la edicion de libros cientificos ilustrados [cat. 39; fig. 5].
Sera en su Dictionnaire raisonné de l'architecture francaise du Xie
au xvie siecle (Viollet-le-Duc, 1866: 34-35), donde realizard una serie
derecomendacionessobre elcompromiso que debe guiarunirrefu-
table trabajo de restauracion y para ello, advertirda que la fotogra-
fia sera un testigo insobornable ante los posibles desmanes del
trabajo dejado por el restaurador.

Juntoalacreacion de un programaiconograficoarquitectonicoy
monumental a través de distintasiniciativas que incorporaron afoto-
grafos en proyectos sistemadticos de restauracion ydocumentacion, y
alaaparicion dela cimara como objeto imprescindible del equipaje
delosviajeros eruditos desde el momento mismo de laaparicion del
daguerrotipo, debe tenerse en cuenta a la hora de analizar la cons-
truccion de este género las formas del lenguaje fotograficousado en
larepresentacion delaarquitecturayaque este aspecto sera también
fundamental alahorade establecer una clasificacion basadaenlain-
tencion y finalidad de la fotografia de arquitectura.

i rs:
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Fig. 5

[Fig. 5] Désiré Charnay. Cités et ruines américaines...
recueillies et photographiées par Desiré Charnay; avec un texte par
M. Viollet-le-Duc, 1863

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/91 V. 1

[cat. 38, p. 157]
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[Fig. 6] Pedro de Alcantara Téllez-Girén y Fernandez de
Santilldn, llamado principe Gir6n de Anglona

Arco de Septimio Severo en el Foto Romano, [1848-52]
Madrid, Museo Nacional del Prado, HF0415

[cat. 31, p. 151]

[Fig. 7] Giovanni Battista Piranesi. Arco di Settimio

Severo, 1750

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, INVENT /19121
[cat. 32, p. 152]
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EL LENGUAJE FORMAL DE LA FOTOGRAFIA DE ARQUITECTURA

La composicion de la fotografia de arquitectura (Rodriguez Ruiz
y Borobia, 2011; Rodriguez Ruiz, 1991; 2004; 2009 y 2015) buscara
ser continuadora de las formas de representacion codificadas segun
se habia establecido desde el Renacimiento, si bien el objetivo de la
camara ofrecia ciertas limitaciones para cumplir este papel —como
era la visualizacion en planta y seccion—, los fotégrafos intentaron
salvar estas dificultades a través de la busqueda de nuevas perspectivas
y encuadres que ademas permitiria establecer una clasificacion entre
aquellos considerados fotografos profesionales, para quienes dedi-
carse a la representacion monumental suponia incluso una mayor
consideracion ya que se entendia que para el desarrollo de su trabajo
se requerian conocimientos mayores que los del fotégrafo retratista.

El vocabulario de este nuevo idioma representativo de la arquitec-
tura, como ha sefialado Fanelli (2009b: 3-17), es: el punto de vista, el
encuadre, la apertura angular, el formato, el tiempo de la toma, el efec-
to pictorico y la existencia del detalle. La conjuncion de todos estos
elementos esta, sin duda, fijada por el destino de las imagenes y fuer de-
sarrollada en articulos y capitulos de los distintos tratados técnicos que
vieron laluz en el siglo x1x [cat. 23-27]. Louis-Désiré Blanquart-Evrard
(1802-1872), fundador de la Imprimerie Photographique (1850-55) y
miembro co-fundador de la Société francaise de Photographie, en el Traité
de la photographie sur papier (Blanquard-Evrard, 1851: 35-37), ya estable-
ci6 las consideraciones previas que un fotografo debia tener en cuen-
ta para la reproduccion de monumentos en calotipo, siendo la pri-
mera el preguntarse qué aspectos y bajo qué condiciones «a belleza
que la caracteriza, se destaca mejor», y continuaba recomendando
que para los casos de vistas generales el sol se convertia en un aliado
para obtener «efectos pintorescos, especialmente si el monumento
es de piedra que se ennegrece con la edad; pero la condiciéon mas
favorable para este tipo de reproduccion es aquella en la que de
forma sucesiva el monumento es iluminado por una luz brillante y a
la vez oscurecido por el paso de una nube».

Disdéri en L'Art de la Photographique (1862) llegara a decir que la
eleccion de la luz podia «reducir o exaltar el caracter, disminuir o
aumentar la belleza» del edificio e introducira un valor fundamental
para el fotégrafo de arquitectura que sera su propio conocimiento
de la dimension histérica del edificio a inmortalizar: «LLa arquitectura
egipcia sin duda no debe ser reproducida como la arquitectura goéti-
ca, yaqui como en todas partes el conocimiento de su modelo, guiard
la eleccion del fotégrafo». Esta idea del conocimiento cientifico del
modelo a fotografiar, se irfa afianzando a lo largo del siglo y fue, por
ejemplo, el argumento escogido por el fotégrafo irlandés Ephraim
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MacDowell Cosgrave en Photography and Architecture. How each lends
Interest to the other, publicado en 1896, en el que, tras un recorrido muy
general por algunos aspectos practicos para la realizacion de fotogra-
fias de iglesias y catedrales, recomendaba qué libros de historia de la
arquitectura debian leerse antes de realizar el trabajo.

Pero sin duda, el mas completo fue A Manual of Photographic
Manipulation: Treating of the Practice of the Art; and Its Various Applications
to Nature (1858), de Willliam Lake Price, célebre autor de escenas pin-
torescas y recreaciones historicistas, que se formé como topoégrafoy
dibujante con el arquitecto Augustus Charles Pugin, por lo que sus
instrucciones, fruto de su propia experiencia y conocimientos, se con-
vierten en un perfecto manual ilustrativo de la forma en la que se de-
bia practicar la fotografia de arquitectura. Redactado en la época de
mayor esplendor del colodion, Lake Price hacia referencia a la fama
adquirida por fotégrafos como Baldus [cat. 50], Bisson [cat. 139] o
los fotografos de la Scuola Romana di Fotografia [ cat. 28-33], «cuyos
limites seran dificil, sino imposible, de superar» y plantea, antes de
adentrarse en realizar consejos técnicos, la diferencia entre imagenes
que sirvan de documento «para el oficio del arquitecto» y aquellas
que se conviertan en imagenes «pintorescas» que cumplan la funcion
mas agradable «de este noble arte: Al analizar una serie de fotografias
arquitectonicas, es imposible no desear para la realizacion del objeto
la seleccion de un punto de vista mas pintoresco, la infusion de mas
cualidades artisticas en su composicion [...] y producir imagenes con
la composicion de la linea, y las cualidades de la luz y la sombra que
estamos acostumbrados a admirar en las obras de los pintores que han
tratado esta clase de sujeto, Canaletti, Panini & c.». Segtin Lake Price
el objetivo de la fotografia arquitectonica seria el de continuar con la
imagen arquitectonica pintoresca siguiendo la tradicion inaugurada
por los grandes vedutistas [Figs. 6 y 7]. Con ello, Lake Price buscaba
encontrar un principio de autoridad y justificacion como método de
reproduccion capaz de continuar la tradicion historica de los méto-
dos utilizados hasta entonces, que ademas eran reconocibles tanto
para arquitectos, historiadores, como para el publico en general. Pero
ademas, también la fotografia quiso crear nuevos puntos de vista pro-
pios de la modernidad de la que era representante a través de proce-
dimientos que permitian la creaciéon de panoramicas y vistas desde
puntos de vista elevados (tejados, escaleras, puentes...), con objeto de
captar en su totalidad el edificio y de potenciar el efecto monumental
[Fig. 8]. Debe también recordarse que la eleccion de puntos de vista
de terrazas y buhardillas fue también escogido por la pintura impre-
sionista (Nochlin, 1991: 129-52), acto motivado ademas por el hecho
de ser estos los lugares donde se situaban los estudios tanto artisticos

[Fig. 8] Anonimo. «Vista de la Puerta del Sol, antes de
la reforma», del album Fotografias recogidas por el pintor
Manuel Castellano. Vistas de Esparia, 1867-71

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/13

[cat. 75, p. 177]
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[Fig. 91 Auguste Muriel. «San Vicente de Avila», del
album Chemin de fer du nord de UEspagne, 1864
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/146
[cat. 89, p. 182]
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como fotograficos. A estos puntos de vista y nuevos procedimientos
se incorporarian otros propios del oficio del arquitecto e ingeniero
como fueron la fotogrametria (Etude sur la photogrammetrie, 1968 )y la
plancheta fotografica (Vinegar, 2008: 70-81), utilizandose este ultimo
en ocasiones para la realizacion de panoramicas.

LA ARQUITECTURA ESPANOLA, OBJETIVO DE LA CAMARA

El caso espanol seguira en su desarrollo el mismo esquema con una
particularidad que lo convierte, junto a Italia, en un interesante
ejemplo de los usos e intenciones de la fotografia monumental. La
primera razén que explica su excepcionalidad viene motivada por
el hecho de que las primeras imagenes de monumentos espanoles
fueran realizadas por extranjeros que, basandose en los discursos
del Romanticismo, ya tenian en su retina claramente prefijados cua-
les debian ser los edificios de interés: los palacios de la Alhambra 'y
los Reales Alcazares y el monasterio del Escorial. Pero, una vez en
Espana, gracias a la mejora de los medios de transporte a partir de
la década de 1850, todos estos viajeros descubrieron otras ciudades
y edificios que entrarian a formar parte del recorrido como Toledo,
Salamanca o Burgos, despertando el interés de los historiadores y
arquitectos, fundamentalmente franceses, britanicos y alemanes,
que comenzarian a visitar nuestro pais con la intencion de incluirlo
en las historias del arte y la arquitectura.

Todo este fenémeno cultural comenzé su mayor desarrollo en
paralelo al reinado de Isabel II (1830-1904) que, junto a su cunado
el duque de Montpensier (1824-1890), son figuras clave para la re-
construccion del desarrollo fotografico en nuestro pais®. La reina por
ser destinataria del regalo de numerosos albumes y fotografias, asi
como protectora de algunos encargos oficiales y en el caso del duque
de Montpensier, hombre formado en el pensamiento liberal de la
intelectualidad francesa e inglesa, al convertir a Sevilla en «la corte
chica» (Lle6, 1997) por la que pasarian todos los viajeros, artistas y
fotografos de relevancia que visitaron Espana. Antonio de Orleans,
educado en el Paris en el que escritores, artistas y politicos aunaban
pensamientos e iniciativas liberales y para quienes restablecer los ves-
tigios monumentales de la Edad Media servia a sus intereses de re-
cuperacion nacional, quiso poner en practica esos modelos llevan-
do a cabo proyectos de restauracion en la Alhambra de Granada
(donde pretendi6 acabar el proyecto del palacio de Carlos Vy
convertirlo en su residencia), la iglesia de San Vicente de Avila
[Fig. 9], el monasterio de Yuste, la iglesia del Salvador de Sevilla, la
ermita de Valme o Covadonga, entre otros, encargando la elabora-
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cion de repertorios fotograficos antes y después de su restauracion,
como fue el caso de Yuste, que realiz6 Charles Clifford o el de Valme,
por Francisco de Leygonier y Aubert [cat. 57y 75].

Alolargo delsiglo x1x se publicaran los mas célebres libros de via-
jes sobre Espana firmados por Alexandre Dumas, Prosper Mérimée
o Théophile Gautier en Francia, o George Borrows y Richard Ford®
en Gran Bretana. La popularidad de todos ellos aliment6 la nece-
sidad de ilustrarlos con litografias que ayudaran a la evocacion de
las peripecias descritas, lo que, paradéjicamente dio un paso mas
hacia el uso de la fotografia ya que, un instrumento que habia na-
cido para dibujar la naturaleza con fidelidad, serviria de base para
la ilustracion de episodios literarios fruto de la mente imaginativa
que alimentaba a los avidos viajeros de papel. Escritores, dibujantes,
historiadores, muchos de ellos a la vez fotégrafos, tuvieron la nece-
sidad de reunir las pruebas que justificasen sus historias y encontra-
ron en la camara fotografica a su principal aliado.

Las primeras fotografias de monumentos espanoles formarian
parte de las Excursions Daguerriennes (1841-42), libro ilustrado que
pretendio reunir las obras mas relevantes de su tiempo, aderezadas
con comentarios mas literarios que cientificos, y en el que se inclu-
yeron el Patio de las Doncellas del Alcazar de Sevilla, el Patio de los
Leones de la Alhambra de Granada y una vista del Albaicin de la
Alhambra, realizados por Edmond Francois Jomard (1777-1862)
(Alonso Martinez, 2002) [cat. 54]. Al mismo tiempo, visitaba por
primera vez Espana el fotégrafo e historiador del arte Eugéne Piot
(1812-1891) junto al escritor Théophile Gautier (1811-1872), que
en Tra los Montes o Voyage en Espagne” (1843) mencionaria la realizacion
de varios daguerrotipos que, se considera, son los conservados hoy dia
en la fundacién Paul Getty, si bien su cronologia y autoria son algo du-
dosas (Pérez Gallardo, 2015a: 210-12) [cat. 56; fig. 10].

Tras unos pocos ejemplos conservados en daguerrotipos, la apa-
ricion del procedimiento del calotipo, que permitia hacer multiple
una misma imagen, y, sobre todo, la apariciéon en 1851 del negativo
al colodion, hicieron que durante las décadas centrales del siglo
X1x fueran numerosos los fotégrafos extranjeros que no solo viaja-
ron por la Peninsula sino que, ademas, se instalarian definitivamen-
te abriendo importantes estudios en las principales capitales.

Gustave Le Gray (1820-1884) seria el maestro de maestros de estos
dos procedimientos fotograficos y en su estudio de la rue Richelieu
aprenderan® la técnica del calotipo Le Secq, Maxime du Camp,
Negré, Laborde, Delessert, Emile Pécarrére y Alphonse de Launay,
todos ellos vinculados a la Société héliographiquey algunos de ellos foto-
grafos de la Mission héliographique. Entre los alumnos de la técnica del

Fig. 10

[Fig. 10] Ano6nimo, atribuido a Eugene Pioty Théophile
Gautier. [ Court of the Lions, The Alhambra], 1840:?

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum, 84.XT.265.29
[cat. 56.F, p. 167]
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colodion se encontraran el vizconde de Vigier y el vizconde de Dax,
ejemplos de la nobleza liberal que se convirtieron en entusiasmados
aficionados a la fotografia desde practicamente su nacimiento.

El vizconde Louis de Vigier (1821-1894) amigo y companero de
estudios del duque de Aumale y del de Montpensier en el Liceo
Henry IV viajo en el verano de 1849 a Sevilla y se alojo en el palacio
de los Montpensier. Durante esta estancia, Vigier realizé los prime-
ros calotipos de Espana y los reuni6 en el Album de Sevilla (1851),
dedicado a su amigo el duque de Montpensier [cat. 58].

Si bien su iconografia se debe a la imagen romantica preestableci-
da, Vigier en sus imagenes buscé la originalidad a través de los efectos
de contraluz, los encuadres frontales y el silueteado de los elementos
arquitectonicos dando sensacion de profundidad, siendo todos estos
mismos edificios reproducidos posteriormente por Louis De Clercq
[cat. 14748] o Gustave de Beaucorps [cat. 143-46], pero sin tanta ori-
ginalidad. Al tiempo que Vigier estaba en Sevilla, el britanico Claudius
Galen Wheelhouse llegaba a Cadiz. Las peripecias para la realizacion de
fotografias, donde el desconocimiento general y la sorpresa al contem-
plar el funcionamiento de la cimara le costara un arresto al ser tomado
por espia, los narraria con detalle en Photographic Skeiches from the Shores
of the Mediterranean (Wheelhouse, 2006) [cat. 59].

Britanicos y franceses fueron los principales interesados no solo
en difundir la imagen de Espana, sino también en ampliar los conoci-
mientos sobre la historia y la cultura espanolas. Si la influencia de los
relatos de Laborde, Gautier o Dumas, fue clave en los fotégrafos fran-
ceses, no lo fue menos la de Richard Ford y su A Handbook for travellers
in Spain and readers at home (1844) para los viajeros de ambito anglosa-
jon. El matrimonio irlandés Tenison, que mantenia una estrecha rela-
cién con Richard Ford y con el arabista espanol instalado en Londres
Pascual de Gayangos, recorri6 el pais entre octubre de 1850 y la pri-
mavera de 1853. Cada uno a su manera retrataria su periplo espanol,
y mientras Louisa Tenison (1819-1882) lo haria a través de las paginas
de Castile and Andalusia (Gayangos, 1853: 796-802) [cat. 67], ilustran-
dolo con dibujos originales de la propia Louisa y de Egron Lundgren,
cuya inspiracion le dieron las fotografias de su esposo. Edward-King
Tenison (1805-1878) elaboraria el album Recuerdos de Esparia [ cat. 66;
fig. 11] con treinta y cinco imagenes dedicadas a Granada (cinco de
la Alhambra), Cérdoba, Sevilla, Madrid, Toledo?, Segovia, Valladolid,
Burgos y Montserrat. Algunas de ellas serian comercializadas por
Blanquart-Evrard en Souvenirs photographiquesy Recueil Photographique.
Los calotipos de Tenison'’, que habia aprendido esta técnica con
Gustave Le Gray y Edouard Baldus, supusieron una apertura iconogra-
fica con la presencia de vistas de Toledo, Madrid o Segovia.
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Fig. 11

Réapidamente la demanda y el comercio que comenzo a ins-
taurarse ya en los primeros anos del nacimiento de la fotografia,
hizo que en muchos casos, fotégrafos y editores intercambiasen
la autoria de las obras, e incluso entre fotégrafos se cedieran
series completas. Este caso se dio en la obra de Paul Marés'', ya
que sus fotografias, fechadas entre 1851 y 1852, fueron comer-
cializadas por los hermanos Bisson y por Alphonse Davanne. A
pesar de lo manifestado en la bibliografia (Chlumsky, Eskildsen
y Marbot, 1999) hasta ahora, ni los Bisson, ni Davanne reali-
zaron fotografias en suelo espanol. De Marés se han localiza-
do hasta ahora doce calotipos de Sevilla, Valencia, Palma de
Mallorca y Granada, algunos de ellos inscritos por los herma-
nos Bisson en el deposito legal de la Bibliothéque national de
France, en 1853 [cat. 68].

[Fig. 11] Edward K. Tenison. «Plaza de san Francisco,
Sevilla», del album Recuerdos de Espana, 1852-53

Paris, Bibliothéque nationale de France,

RESERVE VF-268-FT 4

[cat. 66, p. 172]
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De una factura impecable, las obras de estos primeros calotipis-
tas franceses andan entre el viaje romantico y el registro arqueolo-
gico, si tenemos en cuenta el interés no solo por las vistas generales,
sino también por los detalles arquitecténicos y la repeticion de los
puntos de vista, convirtiendo estas imagenes en una documenta-
cion excepcional para recorrer la historia visual de estos edificios.

Nuestro pais también seria el campo de experimentacion donde
se probaron nuevos procedimientos como el negativo de vidrio que
el vizconde Louis de Dax d’Axat (1816-1872) 2, escritor, ilustrador
y aficionado fotografo, utiliz6 durante su viaje de 1853 en la reali-
zacion de mas de cuatrocientas fotografias para el Album d’Espagne,
les bords du Rhin, le midi de France, Raphael, Velazquez, Murillo (Lacan,
20 de mayo de 1855: 1-2; Lacan, 24 de mayo de 1855: 1; Hammann
1859:438), de las que tan solo conocemos las veinticuatro imagenes
del album titulado Vista de Paris y algunas de otros puntos conservado
en la Real Biblioteca del Palacio Real de Madrid [cat. 70].

El formato esteroscopico (Fernandez Rivero, 2004) conté tam-
bién con tempranos ejemplos de monumentos espanoles lo cual,
dada la finalidad comercial que tenia, muestra el interés creciente
en el extranjero por conocer nuestro pais. Un interesante ejemplo
de esta practica, que ademas muestra el cambio que comenzaba a
gestarse en el ambito de la edicion, fue el ltinéraire descriptif, historique
et artistique de UEspagne et du Portugal®, guia de viaje redactada por
Germond de Lavigne (1859) durante su viaje en 1855y que para su
ilustracién elegiria las vistas estereoscopicas que Eugéne Sevaistre
(Utrera, 2008: 65-69) habia realizado en esas mismas fechas, y que
después serian comercializadas por los hermanos Gaudin [cat. 71].

LA IMAGEN MONUMENTAL Y EL NACIMIENTO
DEL COMERCIO FOTOGRAFICO

El trasiego de fotégrafos extranjeros por la Peninsula fue constante y
esta seria el destino final en el que muchos se instalarian definitivamen-
te, conscientes de las posibilidades economicas de la apertura de estu-
dios y de la ensenanza a la que se convertiria en la primera generacion
de fotografos espanoles. Este fue el caso de Charles Clifford (ca. 1819-
1863) (Gernsheim, 1960: 73-77; Lopez Mondejar, 1988; Fontanella,
1999; Crabiffosse Cuesta, 2000 y Pérez Gallardo, 2015a: 247-69), bri-
tanico que aparecié en Madrid en 1851 realizando varias ascensiones
en globo, acompanado por James Goulston (1801-1852)'*, con la in-
tencion de realizar fotografias (£l Clamor Popular, 14 de noviembre de
1850) durante los ascensos, si bien, esto fue del todo imposible (Garcia
Espuche, 1994: 21-60; Corboz, 1994: 219-28 y Pérez Gallardo, 2015a:
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24749). Ese mismo abria un estudio de «daguerrotipia en papel» bajo
la denominacion de «Establecimiento inglés», en el que ademas de rea-
lizar retratos se daban «lecciones en la misma casa» y se vendian «cuan-
tos ingredientes son necesarios especialmente el licor acelerativo que
por si mismos fabrican» (£l Clamor Publico, 30 de noviembre de 1851).

La aparicion de Clifford en el panorama espanol obedeci6 al
principio mas a intereses politicos que artisticos. Varias de las cartas
dirigidas al duque de Montpensier certifican el caracter de informa-
dor de la corona britanica, que apoyaba al duque en sus aspiracio-
nes al trono espanol [cat. 93].

Pero el trabajo de Clifford tiene ademads un especial interés para
la historia de la arquitectura, ya que en 1853, formo parte de la
expedicion a Salamanca y Avila organizada por el director de la
Escuela de Arquitectura, Narciso Pascual y Colomer, siendo esta co-
laboracion una muestra de como los arquitectos espanoles, al igual
que sus colegas europeos, veian en la fotografia un instrumento de
formacion y estudio [cat. 62]. La especializacion de Clifford en este
tipo de representacion le llevaria a formar parte, a partir de 1857, de
la Architectural Photographic Association (Pérez Gallardo, 2015a),
donde expondria junto a los Bisson, Baldus, MacPherson y otros
conocidos fotégrafos de arquitectura en su primera exposicion ce-
lebrada en los primeros meses de 1858, en las galerias de Suffolk
Street en Londres. Su trabajo se convirti6 en referente de la repre-
sentacion arquitecténica de nuestro pais en el extranjero a través
de su participacién en exposiciones celebradas en Londres, Paris y
Bruselas, siendo sus obras merecedoras de articulos en La Lumieére
(Lacan, 1856), revista vinculada a la Société héliographiquey ala Société
frangaise de photographie. Lacan, a proposito de la exposicion fotogra-
fica de la Association pour ’Encouragement et le Développement
des Arts Industriels elogiaba la obra «de un aficionado inglés, que,
por amor al arte, ha viajado por Espana durante tres anos, y ha rea-
lizado obras maestras en fotografia». Las fotografias que citaba que
habia recopilado hasta entonces eran unas cuatrocientas y la moti-
vacion que le guiaba era la de dar a conocer y preservar una rique-
za monumental «que el tiempo destruye cada dia y la temeridad
espanola hace caer piedra a piedra», antes de desaparecer, ya que
entonces era poco conocida en Europa. El periodo artistico sobre el
que Clifford fijo el objetivo de su camara fue el de las obras levanta-
das en los siglos X1v, XV y XVI, épocas que segin Lacan recordaban
«una edad gloriosa para el arte y los acontecimientos historicos de
especial interés para Francia, Inglaterra y los Paises Bajos» y que
comprendia los reinados de Enrique VIII, Francisco I, Carlos V'y
Felipe II [cat. 9498 y 113-118; fig. 12].

[Fig. 12] Charles Clifford. «Vista de la fachada principal
del Palacio», del album Vistas fotografiadas de la Alameda,
del palacio de Madrid, del de Guadalajara y de la Casa de los
Mendozas en Toledo (hoy inclusa) pertenecientes al... Duque de
Osuna, ca. 1856

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/87

[cat. 95, p. 187]
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[Fig. 13] Jean Laurenty Minier

Toledo. Vista panoramica de Toledo, ca. 1865

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/198/19
[cat. 102, p. 192]
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La seleccion de motivos captados por la camara del «aficionado
inglés» tenia, por lo tanto, un componente historico e ideologico
completamente nuevo sobre la vision de la arquitectura espanola,
alejado de la hasta entonces primacia del orientalismo, convirtién-
dose en el primer fotografo que amplio el repertorio de imagenes
sobre el arte y la arquitectura espanolas, ya que, junto a los princi-
pales monumentos de los siglos anteriormente citados, incluy6 tam-
bién la reproduccion de pinturas de Murillo, Velazquezy Zurbaran,
asi como de esculturas de Gil de Siloé, Montanés, Gregorio
Hernandez, Juan de Arfe y Benvenuto Cellini, desgraciadamente,
muchas de ellas hoy desaparecidas.

El mismo Clifford incidiria en esta idea con sus propias palabras
publicadas en la introduccion de su catalogo de venta A photographic
Scramble through Spain al explicar que en su obra habia reunido «temas
histéricamente interesantes [...] que sirvan de recuerdos de una
época en que este reino, favorecido por la naturaleza, influia en los
destinos de casi todo el mundo descubierto hasta entonces» [cat. 99].
Sus palabras nos remiten irremediablemente a la idea de la fotografia
como un instrumento de la memoria. En este sentido, Clifford for-
maria parte de un ultimo proyecto, que no veria materializado por su
fallecimiento, en el que texto e imagen se fundirian para «enaltecer
las bellezas arquitecténicas» que fue el Album Monumental de Esparia
(1863-68) (Pérez Gallardo, 2014), primera publicacion comercial
con fotografias originales que se acompanaban de un texto, convir-
tiéndose por sus caracteristicas en un ejemplo Gnico en nuestro pais
y uno de los primeros en Europa [cat. 100].

El camino iniciado por Clifford seria continuado por otro fo-
tografo extranjero instalado en nuestro pais en las mismas fechas,
Jean Laurent (1816-1883) (Pérez Gallardo, 2015a: 270-86; 2004:
253-76 y 2002). El continuarfa, aunque de una forma mas amplia
y exhaustiva, la labor iniciada por el fotografo britanico y lleva-
ria a cabo lo que Disdéri habia propuesto al gobierno francés en
1860, la reproduccion sistematica de las principales obras de arte
de museos, colecciones particulares y monumentos espanoles y
portugueses [cat. 101-112y 113-118]. Aunque no llegaria a produ-
cir el ingente fondo de sus contemporaneos Braun, Hanfstaengl
o Alinari, si se le debe otorgar a Laurent un lugar destacado como
artifice en la creacion de empresas fotograficas especializadas en
la reproduccion artistica. Laurent acabo por ampliar y fijar la ima-
gen de la arquitecturay el arte espanol por todo el mundo, gracias
a la difusion de sus imagenes en litografia, ademas de ser fuente
de inspiracion para otros fotégrafos profesionales que abririan es-
tudios en las principales ciudades objeto de interés para el viajero
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[cat. 119-138; fig. 13]. La firma «Laurent et Cie.» fue consciente
del importante papel testimonial que su trabajo tendria en una
época marcada por el progreso y las transformaciones urbanas,
como muestra la inclusiéon en uno de sus ultimos catalogos de una
serie titulada «Madrid desaparecido»'.

FOTOGRAFIA E HISTORIA

En un momento en el que las corrientes historicistas buscaban
la construccion positivista de la historia, la arquitectura hispano-
musulmana centré numerosos estudios tanto en Francia, como en
Gran Bretana y Alemania. La primera obra que contribuiria al co-
nocimiento y difusién de la presencia del arte musulman en Espana
fue Las Antigiiedades Arabes de Espania, de José de Hermosilla (1787)
[cat. 139], la mayor empresa ilustrada llevada a cabo hasta entonces
por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Rodriguez
Ruiz, 1992). Los dibujos de José de Hermosilla sentarian las bases
iconograficas que después reproducirian por medio del dibujo y la
litografia, historiadores como Girault de Prangey [cat. 141], arqui-
tectos como Owen Jones [cat. 140] y artistas como David Roberts o
Gustave Doré.

Dibujo y fotografia viviran un momento de transicion, de tensio-
nes entre ambas, en el que los artistas se decantaran por uno u otro
medio (Bann, 2001b). Este es el caso del dibujante, viajero e histo-
riador, Girault de Prangey (Quettier, 1998; Mauron, 2008), quien
aprendi6 la técnica del daguerrotipo en 1841, antes de iniciar su
viaje a Proximo Oriente y tras viajar por Espana en 1832. Fruto de
ese viaje publicé Souvenir de Grenade et de 'Alhambra, premiere partie de
ses Monuments arabes et mauresques de Cordoue, Séville et Grenade dessinés
et mesurés en 1832 et 1833 (1878), Essai sur Uarchitecture des Arabes et
des Mores en Espagne, en Sicile, et en Barbarie (1841) y Choix d’ornements
moresques de ’Alhambra (1842), obra en la que realizard la mds com-
pleta edicién de motivos ornamentales y arquitecténicos del pala-
cio granadino publicada hasta entonces. Todas ellas se convertirian
en obras de gran referencia y repercusion para la historiografia de
la arquitectura musulmana. Aunque sus ilustraciones procedian
del dibujo, constituye un primer ejemplo de los modos de ver y
construir el imaginario de la arquitectura espanola que después se
repetiria en las fotografias centradas en mostrar hasta el mas mini-
mo detalle arquitectonico donde se resaltara las particularidades
de la arquitectura espanola, como en el album editado por los her-
manos Bisson, Choix d’Ornaments Arabes de UAlhambra reproduits en

Photographie [cat. 142].
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El interés de viajeros y eruditos en el siglo Xvi11 por las antiglie-
dades clasicas de Grecia e Italia, habia dejado paso a la busqueda de
lo gético ylo oriental y nuestro pais se convirti6 en el escenario don-
de encontrar la esencia de ese pasado sin tener que salir de Europa.

Muchos de estos eruditos e historiadores incluirian camaras
fotograficas en sus equipajes, de una forma cada vez mas fre-
cuente, una vez perfeccionados los procedimientos fotograficos
a partir de la aparicion del colodién. Recordemos que Piot, sera
el primer historiador que utilizard la camara en nuestro pais. En
1858, Gustave de Beaucorps (1825-1906) recorreria entre 1858
y 1859 Argelia, Italia, Turquia, Georgia y por supuesto Espana.
Coleccionista compulsivo, la fotografia le servira de complemen-
to para «poseer» aquello que no podia comprar. Su obra con-
tinta la estela iconografica de sus antecesores y su pasion por
Oriente quedara reflejada en la seleccion de los lugares que re-
trata: Burgos, Valladolid, El Escorial, Toledo, Sevilla y Granada
[cat. 143-46]. Mantuvo una estrecha relaciéon con el britanico
Charles Clifford, con el que coincidiria en temas y composicio-
nes casi idénticas que pueden hacernos pensar, incluso, en un
intercambio de fotografias entre ambos.

En las mismas fechas que Beaucorps, Louis De Clercq (1836-
1901) realiz6 un trabajo mas arqueolégico, ordenado y sistema-
tico en su retrato de las antigiiedades arabes en el Mediterraneo
que compil6 en Voyage en Orient, 1859-1860, villes monuments et vues
pittoresques, recueil photographique exécuté par Louis de Clercq, obra
compuesta de seis albumes, el ultimo de ellos dedicado a Espana
[cat. 147-48]. Su trabajo, realizado ya en una técnica que comenza-
ba a estar desfasada por lallegada del colodion, no se sale del guion
iconografico de todos los autores vistos hasta ahora: El Escorial,
Madrid, Granada, Sevilla, Mdlaga y Cadiz [Fig. 14].

Un ultimo y resenable ejemplo es la obra de Charles Thurston
Thompson (1816-1868) (The Art-Journal, 1868: 73; Fontanella,
1997), enviado por el Victoria and Albert Museum en 1866, para
completar su fondo iconografico de los principales monumentos
y obras de arte de todo el mundo (Physick, 1975y 1982). Bajo la
denominacién de Proyecto Fotografico Ibérico (Fontanella, 1997)
el conservador del museo John Charles Robinson, historiador del
arte estrechamente relacionado con la Academia de Bellas Artes de
San Fernando, tras visitar en 1863 Santiago de Compostela, escribio
al museo afirmando que «creia que en Iberia se podrian encontrar
los elementos estéticos e historicos que acabarian con la suprema-
cia artistica francesa». El encargado de realizar este repertorio fue
Thurston Thompson que viajaria a Espanay Portugal en 1868, reali-
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zando 308 imagenes de arquitectura [cat. 149] entre las que incluy6
detalles junto a monumentales vistas, que fotografié al modo que
Le Secq y Négre realizaron para la Mission héliographique [Fig. 15].

La compilacion de este tipo de imagenes conformaria las
primeras colecciones fotograficas tanto publicas como las de
museos y universidades, como privadas. Dentro de este caso se
encontraria la importante coleccion del ingeniero y arquitecto
Alfred Armand (1805-1888) (Zirmi, 2003). Apasionado del arte y
la arquitectura reunié6 17.499 obras, entre grabados y fotografias,
hoy conservados en la Bibliotheque nationale de France, con ob-
jeto de crear una historia visual del arte, dentro de cuyo conjun-
to destaca la presencia de la arquitectura y la escultura espanola,
a pesar de ser Italia su principal objeto de interés [cat. 161].
Aunque viajo a Espana en noviembre de 1864, concretamente
a Granada, para adquirir dibujos del palacio de la Alhambra,
comenzo en torno a 1855 a realizar la incorporacién de imdage-
nes fotograficas del arte de nuestro pais firmadas por Charles
Clifford, Jean Laurent y Louis Masson [cat. 74-75; fig. 16], ad-
quiriéndolas en diferentes exposiciones como en la Exposicion
Universal de Paris (1855), la de Bruxelas (1856), asi como en
las anuales de la Société francaise de photographie. Otro interesan-
te caso, esta vez con finalidades constructivas serd el de Henry
Hobson Richardson (1838-1886) (Van Rensselaer, [1888] 1959;
Ochsner, 1982; Woods, 1990: 155-63; O’Gorman, 1991 y Floyd,
1996), para quien las fotografias que coleccion6 de monumen-
tos espanoles fueron fundamentales para la creacién de su par-
ticular estilo arquitectonico en su propia version del Romanico
francés y espanol (Pérez Gallardo, 2015a: 342-45).

El triunfo de la fotogratfia monumental llegaria de la mano de las
ediciones impresas que las reproducirian mediante procesos foto-
litograficos dando lugar a bellas recopilaciones e interesantes estu-
dios, estos en su mayoria realizados por historiadores y arquitectos
extranjeros, que tendrian una amplia difusién por toda Europa.

Una de las primeras obras cientificas que utilizaron de forma
indirecta la fotografia fue Monumentos Arquitectonicos de Espana
[cat. 162], obra fruto de los viajes formativos de los alumnos de
la Escuela de Arquitectura, ya mencionado. El objetivo de la obra
consistia en establecer un modelo pedagoégico, ademas de con-
cienciar sobre el estado en el que se encontraban los monumen-
tos espanoles.

Junto alos libros de viajes ilustrados con fotografias de Clifford
y Laurent, como An autumn tour in Spain in the year 1859, de Richard
Roberts [cat. 150], A Spanish diary in 1882, de Alexander Kilgour

[Fig. 14] Gustave de Beaucorps

Tolede, Porte Cambron, 1858

Paris, Bibliothéque nationale de France,
EO-251-Boite FOL A

[cat. 143, p. 211]

[Fig. 15] Charles Thurston Thompson. «Fachada de la
Catedral», del Album de vistas de Santiago de Compostela,
1866-67

Madrid, Biblioteca Nacional de Espania, 17/56

[cat. 147, p. 211]

[Fig. 16] Louis Leon Masson. Seville, Alcazar, 1865
Paris, Biblioth¢que nationale de France,
EO-380-Boite FOL A

[cat. 74, p. 177]
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Fig. 17

[Fig. 17] Max Junghéindel. «Siguenza. Catedral fachada
meridional», en Die Baukunst Spaniens. Dresde, J. Bleyl,
1889-93

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, BA/ 6705

[cat. 163, p. 218]
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of Loirston [cat. 153], On foot in Spain. A walk from the Bay of Biscay
to the Mediterranean, de J. S. Campion [cat. 155], se unio el espiritu
romantico de exaltacion del patrimonio nacional a través de obras
de caracter romantico y pintoresco como Espaia, sus monumentos
y artes, su naturaleza e historia [cat. 157-59], nueva version ilustrada
con fotografias de la obra Recuerdos y bellezas de Espana. Obra destina-
da para dar a conocer sus monumentos, antigiiedades, paysages, etc, que se
habia publicado entre 1839y 1856, y en la los dibujos de Parcerisa
fueron sustituidos por fotograbados de la firma «J. Laurent et Cie.»
y de Joarizti y Mariezcurrena.

Por ultimo, a finales del siglo X1X, comenzarian a ver la luz, im-
portantes reflexiones sobre el papel de la arquitectura espanola en
toda su dimension, tanto la orientalista sobre la que existia ya una
larga tradicion historiografica, como sobre la medieval y renacentis-
ta, con obras como Die Baukunst Spaniens dargestellt in ihren hervorra-
gendsten Werken, ilustrada por fotograbados basados en las fotografias
del arquitecto Max Junghéndel (1861-¢?), con texto introductorio
de Pedro de Madrazo, que se traduciria ademas en un volumen
aparte con el titulo de La arquitectura en Esparnia estudiada en sus prin-
cipales monumentos [cat. 164-72; fig. 17] y Baudenkmaoler in Spanien
und Portugal, del también arquitecto e historiador Constantin Uhde
(1836-1905) [cat. 162-63].

Souvenir, documento, fuente de inspiracion... la fotografia de
arquitectura, en albumes, colecciones, catalogos comerciales o in-
corporada en la ilustracion de libros, segtin fue aumentando su pre-
sencia, continuaria educando la mirada sobre los edificios, de tal
manera que condicioné incluso la produccion mas privada de aque-
llos que al contemplar estos lugares —que previamente ya conocian
por la fotografia—, reprodujeron con su camara los mismos codigos
lingtiisticos, con encuadres, motivos y perspectivas, repitiendo un ri-
tual que otorgaba mas veracidad cuanto mas se parecian a las imdage-
nes previamente realizadas por otros. Este protocolo, seria repetido
por los fotégrafos profesionales, creando una tipologia de continua-
da repeticion, siendo los edificios identificados, no por sus propias
caracteristicas formales, sino por su forma de estar representado.

Tras el acercamiento hacia esta tipologia mediante una lectura
arqueologica sobre artifices y técnicas, podemos ver aqui que la
fotografia monumental muestra cuanto tiene atin que decirnos si
somos capaces de indagar acerca de su verdadera naturaleza, de
surazon de sery su intencionalidad. Solo asi, puede, que en algin
momento seamos capaces de responder a Picaudé y construir una
historia de la fotografia monumental que haga justicia al impor-
tante papel que ha tenido en la cultura visual contemporanea.



NOTAS

1. Junto a las mencionadas aqui, también de-
stacan las exposiciones y los rrespectivos catalo-
gos de Sobieszek, 1986; Mondenard, 1994;
Belli, Fanelli y Mazza, 2000; Lemoine, 2002 y
Nerdinger, 2011.

2. La Ecole des Ponts et Chaussées, desde 1858,
a sugerencia de los hermanos Bisson, y hasta
1911, incluy6 la ensenanza de la fotografia en sus
planes de estudio y cre6 paralelamente uno de
los archivos historicos fotograficos de obras publi-
cas mas importantes de Francia. Los profesores
que impartieron fotografia fueron, desde 1858
hasta 1872, Louis Robert, de 1872 a 1886, Louis-
Alphonse Davanne, del que la Escuela publicé sus
«Conferencias sobre la fotografia» en 1883, Louis
Bordet, desde 1886 a 1902; y, por tltimo, Pierre
Moessard, ingeniero militar, desde 1902 a 1911.
Véanse Yvon, 1984: 76-83; Perego, 1999.

3. Véanse a prop6sito de John Ruskin: Harvey,
1984: 25-33 y Jacobson, Ruskin, Jacobson,
Bologna y Arribas, 2015.

4. Sobre Eugene-EmmanuelViolletle-Duc y la fo-
tografia existen algunas consideraciones parciales
en Christ, 1964 y en O’Connell, 1998: 139-46.

5. Ambas colecciones han tenido un fin dispar.
Si la de la reina Isabel II se conserva en su totali-
dad en el Archivo General de Palacio y en la Real
Biblioteca, Patrimonio Nacional en Madrid, la
coleccion del duque de Montpensier esta dispersa
y algunos de sus dlbumes forman parte de colec-
ciones publicas y privadas de todo el mundo como
The Paul Getty (Los Angeles), el Metropolitan
Museum (Nueva York) o el Musée d’Orsay (Paris).

6. Théophile Gautier publicé Viajes por Espana
en 1845; Alexandre Dumas, I'mpressions de voyage
de Paris a Cadix en 1846 y Prosper Mérimée, re-
unio6 los viajes realizados entre 1830 y 1864 en la
obra Viajes por Esparia. George Borrows, The Bible
in Spain (1843) y Richard Ford, A Handbook for
Travelers in Spain and Readers at Home (1845).

7. La edicién en inglés de esta obra se titulé
Wanderings in Spain, 1853 y contenia veinticuatro
ilustraciones.
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8. Los alumnos de Gustave Le Gray aparecen
citados en su tratado Photographie: traité nouveau
théorique et pratique des procédés et manipulations
su papier sec, humide et sur verre au collodion, a
1> albumine, 1852.

9. Sabemos por el tratado de William Spalling
que en esta ciudad realizaria una vista panorami-

ca, hoy desaparecida (Spalling, 1856: 439).

10. Otros calotipistas que visitaron la Peninsula
en estos anos fueron Alphonse de Launay
(1827-1906) y Emile Pécarrére (1816-1904),
que repitieron los modelos iconograficos ya fija-
dos sobre Sevilla y Granada.

11. Su obra, junto a la de otros calotipistas ha sido
rescatada por Lidia Ortiz Maqueda en su tesina
de licenciatura.

12. Agradezco los datos facilitados sobre este au-
torysobre Emile Pécarrére y Alphonse de Launay
por Regis Durand, que en breve publicara Guide
de vecherche sur Uhistoire de la photographie. De l'image
fixe a Uimage animée.

13. Esta guia seria el germen de las futuras guias
azules de Hachette.

14. Archivo General de Palacio, 11795 exp. 8.y
10689, exp. 22.

15. Segtin Carlos Teixidor, esta serie aparece en
catalogo de la firma de 1896, dentro de la Serie
G, II, pagina 27.

53



MIRAR LA ARQUITECTURA

54

BIBLIOGRAFIA

AGUILAR, Inmaculada. «Didlogos entre ingenieria y fo-
tografia», en Mirar la arquitectura. Fotografia monu-
mental en el siglo xix. Catdlogo de exposicion. Madrid,
Biblioteca Nacional de Espana, 2015, pp. 78-90.

ALONSO MARTINEZ, Francisco. Daguerrotipistas, calotipis-
tas y su imagen de la Espania del siglo xix. Girona, CCG
Ediciones, 2002.

ARAGO, Francois. «Rapport sur le Daguerréotype, Lua la
séance de la Chambre des Députés le 3 juillet 1839».
Paris, Bachellier, 1839; en André Rouillé, La photo-
graphie en France. Textes et controverses: une anthologie,

1816-1871. Paris, Macula, 1989, pp. 36-43.

AUBENAS, Sylvie (dir.). Gustave Le Gray (1820-1884). Paris,
Bibliothéque nationale de France, Gallimard, 2002.

AUBENAS, Sylvie y ROUBERT, Paul-Louis (dirs.). Primitifs
de la photographie. Le calotype en France (1843-1860).
Paris, Bibliothéque nationale de France, 2011.

BANN, Stephen. Parallel lines. Printmakers, Painters and
Photography in Ninetheenth-Century in France. New
Haven, Yale University Press, 2001a.

BANN, Stephen. Parallel lines. Printmakers, painters and
photographers in nineteenth-century in France. Edicién
comentada por V. Sueur-Hermel. New Haven, Yale
University Press, 2001b.

BAUDELAIRE, Charles. Salones y otros escritos sobre arte.
Madrid, Antonio Machado, 1996.

BrevLL1, Gianluca; FANELLI, Giovanni y MAzzA, Barbara.
Architettura e Fotografia. La scuola fiorentina. Florencia,
Alinari, 2000.

BrLLOCG, Auguste. Les quatre branches de la photographie, Traité
complet théorique et pratique des procédés de Daguerre, Talbot,
Niepce de Saint-Victor et Archer. Paris, edicion del autor, 1853.

BENjAMIN, Walter. Dicursos interrumpidos 1. Madrid,
Taurus Ediciones, 1982.

BENjAMIN, Walter. «Petite histoire de la photographie»,
Ltudes photographiques, n.° 1, monografico (1996).

BENjaMIN, Walter. Sobre la fotografia. Valencia, Pre-Textos, 2004.

BIBLIOTECA NACIONAL DE ESPANA. 150 avios de fotografia
en la Biblioteca Nacional: guia-inventario de los fondos
fotograficos de la Biblioteca Nacional. Coordinada y di-
rigida por Gerardo Kurtz e Isabel Ortega. Madrid,
Direccién General del Libro y Bibliotecas, 1989.

BLANQUART-EVRARD, Louis-Désiré. Traité de la photogra-
phie sur papier. Paris, Roret, 1851.

BLANQUART-EVRARD, Louis-Désiré. La photographie, ses origi-
nes, ses progres, ses transformations. Lille, L. Danel, 1869.

Brau, Eve y KaAurMaN, Edward (eds.). Architecture and
Its Image: Four Centuries of Architectural Representation.
Montreal, Centre Canadien d’Architecture, 1989.

Bocarp, Hélene. «La fotografia en Francia al servicio
del patrimonio (1840-80)», en Mirar la arquitectura.
Fotografia monumental en el siglo xix. Catalogo de expo-
siciéon. Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 2015,
pp. 60-77.

BramseN, Henri; BRONS, Marianne y OCHSNER, Bjorn. Early
Photographs of Architecture and Views in Two Copenhagen
Libraries. Conpenhage, Thaning and Appel, 1957.

BRETELL, Richard y FLUKINGER, Roy. Paper and Light. The
Calotype in France and Great Britain. Boston, Godine, 1984.

BRUNET, Francois. La naissance de lidée de photographie.
Paris, PUF, 2000.

BUERGER, Janet E. The Era of the French Calotype. Rochester,
International Museum of Photography, 1982.

BUSTARRET, Claire. «Vulgariser la Civilization. Science
et fiction d’aprés photographie», en Stéphane
Michaud, Jean-Yves Mollier y Nicole Savy, Usages de
l"image au xixe siecle. Paris, Creaphis editions, 1992,
pp- 129-40.

CHLUMSKY, Milan; EskILDSEN, Ute y MARBOT, Bernard
(eds.). Les freves Bisson photographes, de fléche en cime.
1840-1870. Paris, Bibliotheque nationale de France;
Essen, Museum Folkwang, 1999.



MIRAR LA ARQUITECTURA: CLAVES DE LECTURA EN TORNO A LA FOTOGRAFIA MONUMENTAL

CHRIST, Yvan. «<Merimée, Viollet-le-Duc et les premiers
daguerreotypes de Notre-dame», Terre d’Images, vol.
11-12 (1964), pp. 644-47.

CorBOZ, André. «La ciudad desbordada», en Albert
Garcia Espuche (ed.), Ciudades: del globo al satélite.
Madrid, Electa, 1994, pp. 219-28.

CosGRAVE, Ephraim MacDowell. Photography and
Avrchitecture. How each lends Interest to the other. Londres,
Country Press, 1896.

CRABIFFOSSE CUESTA, Francisco. Clifford en Espana (1849-
1863): Coleccion Martin Carrasco. Oviedo, Museo de
Bellas Artes de Asturias, 2000.

CresTI, Carlo (dir.). Fotografia e architettura. Florencia,
Angelo Pontecorboli editore, 2004.

DANIEL, Malcolm R.y BERGDOLL, Barry. The Photographs of Edouard
Baldus. Nueva York, Metropolitan Museum of Art, 1994.

DAvANNE, Louis-Alphonse. Association scientifique de
France. La photographie, ses origines et ses applications.
Conferencia dictada el 20 de marzo de 1879 en la
Sorbonne. Paris, Gauthier-Villars, 1879.

DE MARE, Eric Samuel. Photography and architecture. Nueva
York, Praeger, 1961.

DERRIDA, Jacques. «La loi du genre», Glyph: Textual
Studies, 7 (1980), pp. 180-200.

EasToN, Elizabeth. Snapshot: Painters and Photography,
Bonnard to Vuillard. New Haven, Yale University
Press, 2011.

ECOLE NATIONALE SUPERTEURE DES BEAUX-ARTS. La
Photographie comme modeéle. Apercu du fonds de photogra-
phies anciennes de I’Ecole des Beaux-Arts. Paris, Ecole
nationale supérieure des Beaux-Arts, 1982.

Epwarps, Elizabeth. The camera as historian: amateur
photographers and historical imagination, 1885-1918.
Durham, Duke University Press, 2012.

ErwaLL, Robert. Building with light: the international history
of architectural photography. Londres, Royal Institute of
British Architects, Merrell, 2004.

FANELLI, Giovanni. Storia della fotografia di architettura.
Roma-Bari, Laterza, 2009.

FawcEeTT, Trevor. «Graphic versus Photographic in the
Nineteenth-Century Reproduction», Art History, vol.
9,n.° 2 (1986), pp. 185-212.

FERNANDEZ RIVERO, Juan Antonio. Tres dimensiones en la
historia de la fotografia. La imagen estereoscépica. Malaga,
Editorial Miramar, 2004.

FIGUIER, Louis. Exposition et histoire des principales découvertes
scientifiques modernes. Paris, Langlois et Leclercq, 1852.

FLoyp, Margaret Henderson. Henry Hobson Richardson:
A Genius for Architecture. Nueva York, Monacelli
Press, 1996.

FonT-REAULX, Dominique de. Painting and Photography:
1839-1914. Nueva York, Penguin Random House
Incorporated, 2012.

FONTANELLA, Lee. Charles Thurston Thompson e o proxecto
fotogrdfico ibérico. La Coruna, Centro Galego de Artes
da Imaxe, 1997. Disponible en: http://www.cgai.
org/archivos_fondos_bibliograficos/4457.pdf

FoNTANELLA, Lee. Clifford en Esparia. Un fotégrafo en la
corte de Isabel II. Madrid, El Viso, 1999.

FONTANELLA, Lee. Napper i Frith. Un viatge fotografic per la
iberia del segle xix. Barcelona, Museu Nacional d’Art de
Catalunya, 2007.

FrREUND, Giséle. La fotografia como documento social.
Barcelona, Gustavo Gili, 1993.

FrREUND, Giséle. La Photographie en France au xixe siécle.
Essai de sociologie et d’esthétique, edicion facsimil. Paris,
Christian Bourgois éditeur, 2011.

Garcia EspucHE, Albert (ed.). Ciudades: del globo al saté-
lite. Madrid, Electa, 1994.

GAUDIN, M. A. Traité pratique de Photographie. Paris, J. J.
Dubochet et Cie., 1844.

GAYANGOS, Pascual de. «Crénica literaria», Revista espa-
nola de Ambos Mundos, tomo 1 (1853), pp. 796-802.

GERNSHEIM, Alison y GERNSHEIM, Helmut. The History of
Photography. Oxford, Oxford University Press, 1955.

GERNSHEIM, Helmut. Focus on Architecture and Sculpture, An
Original Approach to the Photography of Architecture and
Sculpture. Londres, The Fountain Press, [1949] 1955.

55



MIRAR LA ARQUITECTURA

56

GERNSHEIM, Helmut. «Charles Clifford», Image, n.° 2 (ju-
nio de 1960), pp. 73-77.

GIRAULT DE PRANGEY, Joseph-Philibert. Choix d’ornements
moresques de l’Alhambra. Paris, Hauser y Lemercier, 1842.

GIRAULT DE PRANGEY, Joseph-Philibert. Essai sur Uarchi-
tecture des Arabes et des Mores en Espagne, en Sicile et en
Barbarie. Paris, Veith et Hauser, 1841.

GIRAULT DE PRANGEY, Joseph-Philibert. Souvenir de
Grenade et de UAlhambra, premiere partie de ses Monuments
arabes et moresques de Cordoue, Séville et Grenade dessinés
et mesurés en 1832 et 1833. Paris, Veith et Hauser, 1834
(vol. 1), 1837 (vol. 11) y 1839 (vol. 111); Madrid, A.
Rodero, 1878.

GONZzALEZ, Ricardo. El Asombro en la Mirada: 100 Avios de
Fotografia en Castilla y Leon, 1839-1939. Salamanca,
Consorcio Salamanca, 2002.

HAMMANN, Jean Martin Hermann. Des arts graphiques des-
tinés a multiplier par Uimpression, considérés sous le double
point de vue historique et pratique. Paris y Ginebra, J.
Cherbuliez, 1857.

HARrvVEY, Michael. «Ruskin and Photography», Oxford Art
Journal, vol. 7, n.° 2 (1984), pp. 25-33.

HaworTH-BooTH, Mark (ed.). The Golden Age of British
Photography, 1839-1900. Londres, Victoria & Albert
Museum, Aperture, 1984.

INTERNATIONAL COUNCIL OF MONUMENTS AND SITES.
Etude sur la photogrammetrie appliquée aux monuments
historiques. Paris, ICOMOS, 1969.

Jacosson, Ken; RuskiIN, John; JacoBsoN, Jenny;
BoroGNaA, Gabriella y ARriBAS, Angels. Carrying Off
the Palaces: John Ruskin’s Lost Daguerreotypes. Londres,
Bernard Quaritch Ltd., 2015.

JaMmMES, André y PARRY JaNts, Eugenia. The Art of French
Calotype. With a Critical Dictionary of Photographers, 1845-
1870. Princeton, Princeton University Press, 1983.

Lacan, Ernst. «<Voyage en espagne. Album de M.
Clifford», La Lumiére (12 de julio de 1856).

LacaN, Ernst. «<Album Photographie de M. le Vicomte de
Dax», La Lumiére (20 de mayo de 1855), pp. 1-2; (24
de mayo de 1855), p. 1.

L’Architecture en représentation. Catalogo de exposi-
cion. Paris, Ministére de la Culture, Direction du
Patrimoine, 1985.

LaxkePrice, William. A Manual of Photographic Manipulation:
Treating of the Practice of the Art; and Its Various Applications
to Nature. Londres, J. Churchill, 1858.

LAvIGNE, Germond de. Itineraire descriptif, historique et artis-
tique de UEspagne et du Portugal. Paris, Hachette, 1859.

LEMAGNI, Jean-Claude y ROUILLE, André. Histoire de la
Photographie. Paris, Bordas, 1986.

LEMAGNI, Jean-Claude y RouiLLE, André. Historia de la
fotografia. Barcelona, Martinez Roca, 1988.

LEREBOURS, Noél-Marie. Traité de Photographie. Paris, N.
P. Lerebours, 1843.

LLEO, Vicente. La Sevilla de los Montpensier. Sevilla, Focus, 1997.

LopPEZ MONDEJAR, Publio. Charles Clifford, Vistas del Canal
de Isabel II. Madrid, Canal de Isabel II, 1988.

MARBOT, Bernard y NAEF, Weston J. Regards sur la pho-
tographie en France au xixe siécle: 180 chefs-d oeuvre du
departement des Estampes et de la Photographie. Paris,
Bibliotheéque nationale de France, 1980.

MARBOT, Bernard. Une invention du Xixe siccle, expression
el technique, la photographie: collections de la Société fran-
caise de photographie. Catilogo de exposicioén. Paris,
Bibliothéque nationale de France, 1976.

MARCERANO, Giuseppe. Fotografia come letteratura. Milan,
Bruno Mondadori, 2004.

MAaRrzAL FELICI, Javier. Cémo se lee una fotografia.
Interpretaciones de la mirada. Madrid, Citedra, 2007.

MAuRoN, Christophe (dir.). Miroirs d argent: Daguerréotypes
de Girault de Prangey. Ginebra, Editions Slatkine, 2008.

MAYER, Ernest y PIERSON, Louis. La Photographie con-
sidérée comme art et comme industrie: histoire de sa dé-
couverte, ses progres, ses applications, son avenir. Paris,
Hachette, 1862.

MIRAGLIA, Marina. Specchio che locculto rivela. Ideologie
e schemi rappresentativi della fotografia fra Ottocento e
Novecento. Milan, Granco Angeli, 2011.



MIRAR LA ARQUITECTURA: CLAVES DE LECTURA EN TORNO A LA FOTOGRAFIA MONUMENTAL

MoLITOR, Joseph W. Architectural Photography. Nueva
York, John Wiley & Sons, 1976.

MONDENARD, Ann de. Photographier Uarchitecture, 1851-1920.
Paris, Musée national des monuments francais, 1994.

MULET, Maria José. Fotografia a Mallorca 1839-1936.
Madrid, Lunwerg, 2001.

NARAN]JO, Joan. Introduccion a la historia de la fotografia en
Catalunia. Barcelona, Lunwerg, 2000.

NERDINGER, Winfried (ed.). Photographie fiir Architekten.
Munich, Architekturmuseum, 2011.

NEWHALL, Beaumont. The History of Photography. Nueva
York, The Museum of Modern Art, 1964.

NEWHALL, Beaumont. Historia de la fotografia. Barcelona,
Gustavo Gili, 1983.

NILSEN, Micheline (ed.). Nineteenth-Century Photographs
and Architecture Documenting History, Charting Progress,
and Exploring the World. Farnham, Ashgate, 2013.

NILSEN, Micheline (ed.). Architecture in Nineteenth Century
Photographs: Essays on Reading a Collection. Visual Culture
in Early Modernity Series. Londres, Ashgate, 2011.

NocHLIN, Linda. «<El medio urbano: la ciudad como acti-
tud y punto de vista», en El Realismo. Madrid, Alianza,
1991, pp. 129-52.

«Obituary», The Art-Journal, vol. 11 (1868), p. 73.

O’ConNELL, Lauren M. «Viollet-le-Duc on drawing, pho-
tography and the “space outside the frame”», History
of Photography, vol. 22, n.° 2 (1998), pp. 139-46.

OCHSNER, Jeffrey Karl. H. H. Richardson: Complete Architectural
Works. Cambridge, Massachusetts, MIT Press, 1982.

O’GoRrMAN, James F. Three American Architects: Richardson,
Sullivan, and Wright, 1865-1915. Chicago, University
of Chicago Press, 1991.

ParE, Richard (ed.). Photography and architecture, 1839-1939.
Montreal, Centre Canadien d’Architecture, 1982.

PEREGO, Elvire. «The conquest of knowledge and tech-
niques. L’Ecole Nationale des Ponts et Chaussées»,
en Michel Frizot, New History of Photography. Munich,
Kénemann, 1999, p. 208.

PirEzZ GALLARDO, Helena. «La fotografia comercial y el
Museo del Prado», Boletin del Museo del Prado, vol. XX,
n.° 38 (2002), pp. 129-48.

PEREZ GALLARDO, Helena. «LLa democracia del arte: El
Museo del Prado, objetivo de la fotografia», en José
Manuel Matilla y Javier Portus (eds.), EI Grafoscopio.
Un siglo de miradas al Museo del Prado. Catdlogo de ex-
posicién. Madrid, Museo Nacional del Prado, El Viso,
2004, pp. 259-76 y anexo pp. 208-09.

PErREZ GALLARDO, Helena. Fotografia y arquitectura en el
siglo xix. Historia y representacion monumental. Madrid,
Catedra, 2015.

PiRrEzZ GALLARDO, Helena. «Jean Laurent y el nacimien-
to del comercio fotografico», en Fotografia y arquitec-
tura en el siglo xix. Historia y representacion monumental.
Madrid, Catedra, 2015a, pp. 270-86.

PErEZ GALLARDO, Helena. «Créer un dlbum pour la
mémoire architecturale espanol: I’exemple de
Monumentos arquitecténicos de Espana (1856-1883)
et ’Album Monumental de Espana (1863-69)», en
Héleéne Janniére. Photographie d’architecture et publica-
tion. Paris, INHA, en prensa.

PErEZ GALLARDO, Helena. «Arquitectura de la luz: los
estudios fotograficos en el siglo x1x», en II Seminario
Internacional del Aula de formacion, gestion e intervencion so-
bre Patrimonio de la Arquitectura y la Industria “Cadenas de
montaje”, 19y 20 de febrero de 2015. Madrid, en prensa.
Video producido por el Gabinete de Tele-Educacién de
la Universidad Politécnica de Madrid, disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=qCN_N__11_U

Prysick, John Frederick. Photography and the South
Kensington Museum, Victoria and Albert Museum.
Londres, Victoria and Albert Museum, 1975.

PHysIcK, John Frederick. The Victoria & Albert Museum.
The history of its building, Londres, Victoria and Albert
Museum, 1982.

P1cAUDE, Valérie y ARBAIZAR, Philippe (eds.). La confusion
de los géneros en fotografia. Barcelona, Gustavo Gili, 2001.

PicAuDE, Valérie. «Clasificar la fotografia, con Perec,
Aristételes, Sarle y algunos otros...», en Valérie
Picaudé y Philippe Arbaizar (eds.), La confusion de
los géneros en fotografia. Barcelona, Gustavo Gili, 2001,
pp- 22-35.

57



MIRAR LA ARQUITECTURA

58

QUETTIER, Philippe. Sur les traces de Girault de Prangey,
1804-1892: Dessins, Peintures, Photographies, Etudes
Historiques. Langres, Dominique Guéniot, 1998.

ReAULX, Dominique de (dir.). Le Daguerréotype fran¢ais.
Un objet photographique. Paris, Musée d’Orsay, Editions
de la Réunion des musées nationaux, 2003.

REVENGA, Luis y RODRIGUEZ SALMONES, Cristina (eds.).
La fotografia en Esparia hasta 1900. Madrid, Ministerio
de Cultura, 1982.

RosinsoN, Cervin y HERSCHMAN, Joel. Architecture
Transformed: A History of the Photography of Buildings
Jfrom 1839 to the Present. Nueva York, MIT Press, 1990.

RopriGUEZ Ruiz, Delfin. La memoria fragil de José de
Hermosilla y las Antigiiedades Arabes de Espania. Madrid,
COAM, 1992.

RopRrRiGUEZ Ruiz, Delfin y BoroBIA, Mar (eds.).
Arquitecturas Pintadas. Del Renacimiento al siglo xviil.
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, 2011.

RobpricuEz Ruiz, Delfin. El studio d’architettura civile
de Domenico de Rossi y su influencia en Esparia. Roma,
Quasar, 2012.

Ropricuez Ruiz, Delfin. «Fotografia y Arquitectura.
Ideas e historias de un encuentro anunciado», en
Mirar la arquitectura. Fotografia monumental en el si-
glo xix. Catalogo de exposicion. Madrid, Biblioteca
Nacional de Espana, 2015, pp. 14-31.

RoseEnBLUM, Naomi. A World History of Photography. Nueva
York, Abbeville Press, 1986.

RouiLLE, André. La photographie en France. Textes et contro-
verses: une anthologie, 1816-1871. Paris, Macula, 1998.

ScHARF, Aaron. Arte y fotografia. Madrid, Alianza
Editorial, 1994.

SNELLING, Henry Hunt. The History of the Art of Photography
or the Production of Picture through the Agency of Light.
Nueva York, G. P. Putnam, 1849; Nueva York, Hastings
on Hudson, Morgan & Morgan, 1970.

SoBIESZEK, Robert. “This Edifice is Colossal”: 19th century
Architectural Photography. Nueva York, Rochester,
International Museum of Photography at George
Eastman House, 1986.

SoTHEBY’S (empresa); JAMMES, André y JAMMES, Marie-
Thérese. La Photographie, Collection Marie-Thérese Et André
Jammes Catalogue of sale. Londres, Sotheby’s, 1999.

SPALLING, William. Theory and practice of the photographic
art. Londres, s. 1., 1856.

TAYLOR, Roger y SHAAF, Larry. Impressed by Light: British
Photographs from Paper Negatives, 1840-1860. Nueva
York, Metropolitan Museum of Art, 2007.

UTRERA, Reyes. «Eugéne Sevaistre, autor de las ilus-
traciones fotograficas del libro de Germond de
Lavigne, Itinéraire descriptif, historique et artistique
de I’Espagne et du Portugal», Reales Sitios, n.° 177
(2008), pp. 65-69.

VAN RENSSELAER, Marianna Griswold. Henry Hobson
Richardson and His Works. Nueva York, Dover
Publications, 1959.

VINEGAR, Aron. «Panoramic photography and restoration
of the Chateau de Pierrefonds», en Colloque sur I’Oeuvre
de Viollet-le-Duc. Paris, Editions du Patrimoine, 2008, pp.
70-81. Disponible en: http://www.monuments-natio-
naux.fr/fichier/editions_ebook_chapitre/664,/10.pdf

VINEGAR, Aron. Techniques of imagination: Viollet-le-Duc and
restoration of the Chateau de Pierrefonds (Fugene Viollet-le-
Duc, France), en Dissertation Abstracts International, A,
Humanities and social sciences. Vol. 62-11, p. 3604. Tesis
doctoral dirigida por David Van Zanten. Evanston,
Northwestern University, 2001.

VioLLET-LE-Duc, Eugéne-Emmanuel. Lettres d’Italie,
1836-1837. Adressées a sa famille, annotées a sa famille
par Genevieve Viollet le Duc. Paris, Léonce Laget, 28 de
septiembre de 1836, p. 165, carta n.” 39.

VIOLLET-LE-Duc, Eugéne-Emmanuel. Dictionnaire raison-
né de larchitecture francaise du xie au xvie siecle. Paris, B.
Bance, 1866.

LEMOINE, Serge (coord.). Vues d’architectures. Photographies
des xIX et xx siécles. Catdlogo de exposicion. Grenoble,
Editions de la Réunion des musées nationaux, 2002.

Yvon, Michel. «L’Ecole Nationale des Ponts et Chaussées»,
Photographies, n.° 5 (Julio de 1984), pp. 76-83.

WHEELHOUSE, Cladius Galen. Photographic Sketches from
the Shores of the Mediterranean. Bradford, National
Museum of Photography, Film, and Television, 2006.



MIRAR LA ARQUITECTURA: CLAVES DE LECTURA EN TORNO A LA FOTOGRAFIA MONUMENTAL

Woopbs, Mary N. «The Photograph as a tastemaker: the
American Architect and H. H. Richardson», History of
Photography, vol. 14, n.° 2 (1990), pp. 155-63.

ZANNIER, Italo. Architettura e fotografia. Roma-Bari,
Laterza, 1991.

ZirM1, Tiphaine. Alfred Armand (1808-1888), un architecte
collectionneur. Tesis doctoral inédita. Paris, Université
de La Sorbonne, 2003.

59



Fig. 1




LA FOTOGRAFIA EN FRANCIA
AL SERVICIO DEL PATRIMONIO (1840-80)

HELENE BOCARD

Conservadora jefe de Patrimonio del
Servicio de Museos de Francia

a emergencia de una conciencia patrimonial, si bien se pue-
de situar en la segunda mitad del siglo xvi11, se desarrollara
principalmente alolargo delsiglosiguiente, auspiciada porla
corriente romantica. Se manifiesta tanto a través de la publi-
cacion de los Voyages pittoresques et vomantiques dans l'ancienne France, obra
dirigida por el bar6n Taylor, que inicia su andadura en 1820, como por
medio de la novela de Victor Hugo, Notre-Dame de Paris (1831). E129
de septiembre de 1837 se crea la Commission des Monuments historiques,
compuesta por ocho miembros entre los que destacan Ludovic Vitet,
el barén Taylor, Arcisse de Caumont, los arquitectos Auguste Caristie
y Félix Duban, y el escritor Prosper Mérimée, que desempenara el car-
go de secretario'. Tenia la mision de inventariar los monumentos que
poseyesen un interés historico o arquitectonico, desde la Antigtiedad
hasta el Renacimiento —entre los que habia muchos edificios religiosos
de la Edad Media en estado precario a causa de los estragos revolu-
cionarios—, con el fin de conceder las subvenciones necesarias para su
restauracion®. Dos anos mas tarde, el 19 de agosto de 1839, el diputado
Francois Arago presento6 el procedimiento del daguerrotipo ante las
Academias de Ciencias y Bellas Artes evocando «el inmenso papel que
los procedimientos fotograficos estan destinados a desempenar en esta
gran empresa nacional». Veremos luego con mas detalle qué uso hizo
la Commission des Monuments historiques de la fotografia.
Gracias a la organizacion y al saber hacer de la administracion
de los Monuments historiques, compuesta por inspectores, arquitec-
tos y corresponsales regionales, se consiguio preservar una parte
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[Fig. 1] Fréres Bisson. «Paris, Palais du Louvre, pavillion
Richelieu», del Album photographique Bisson fréres & Ci.,
[1854-55]

Paris, Bibliotheque nationale de France,
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nada desdenable del patrimonio de la nacioén. Sin embargo, la
Francia del siglo XI1X no tenia mas remedio que modernizarse al
abrazar la revolucion industrial: las grandes reformas urbanas de
la segunda mitad del siglo modificaron la fisonomia de muchas
ciudades llegando a sacrificar construcciones antiguas, e incluso
barrios enteros, en pro de la nueva ordenacién urbana. Veremos
como, en este contexto, tanto sociedades cientificas como entida-
des colectivas (municipalidades, consejos generales) van a utilizar
la fotografia para preservar, gracias a la imagen, la memoria de lo
que debe desaparecer.

Los MONUMENTS HISTORIQUES Y LA FOTOGRAFiA

A pesar de que suponia un ahorro de tiempo respecto al dibujo,
la Commission des Monuments historiques no estaba convencida de
los beneficios del daguerrotipo: el baréon Taylor recomendaba
su uso para reproducir los detalles (Comité historique des arts et
monuments, 1838-48: 337 > aunque lamentaba que deformase el
conjunto y Mérimée deploraba su tono frio. Solo la Commission
des Arts et Edifices religieux, que supervisaba el mantenimiento y las
obras en los edificios diocesanos, lo preconizaba para la redaccion
de proyectos y memorias, asi como para la ejecucion de las obras
(circular del 25 de julio de 1848 redactada por Mérimée y Viollet-
le-Duc) (Mondenard, 2001:25-26). Aunque algunos arquitectos lo
utilizaron durante sus campanas de restauracion, la Commission des
Monuments historiques esper6 a que se perfeccionase la fotografia so-
bre papel (negativo/positivo) para solicitar la ayuda de fotografos.
El primer encargo publico seria la Mission héliographique, en 1851.

EL INVENTARIO MONUMENTAL

Recordemos brevemente los principales hitos de la Mission hélio-
graphique [cat. 34A-]], primer inventario fotografico acometido
por la Commission (Christ y Néagu, 1980; Mondenard, 2001). En
1850, la Commission selecciona a cinco fotégrafos para escrutar
diferentes zonas de Francia con el fin de fotografiar los monu-
mentos mas significativos desde un punto de vista artistico o his-
torico. Se trataba de evaluar en qué estado se encontraban para
poder asignar con criterio los fondos necesarios para su restau-
racién. Durante el verano de 1851, Edouard Baldus, Hippolyte
Bayard, Henri Le Secq, Gustave Le Gray y Auguste Mestral reco-
rrieron Francia. Las imdgenes adquiridas (negativos sobre pa-
pel y copias) iran a engrosar los archivos de la Commission*. La
Mission héliographique, primer gran encargo publico colectivo de
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la historia de la fotografia, sigue hoy siendo esencial por la cali-
dad de las copias que se obtuvieron, realizadas por algunos de los
mejores fotografos de la época. Mas alla de sus cualidades intrin-
secas, estas permiten ver el estado de los monumentos antes de
su restauracion. Si bien es cierto que esta misiéon no tendra con-
tinuidad en el seno de la Administracion, no es menos cierto que
sirvio de inspiracion para otros fotografos, que emprenderian, a
partir de los anos 1851-52, diferentes proyectos editoriales cen-
trados en la arquitectura, bien a cuenta propia, bien solicitando
ayuda gubernamental (Eugéne Piot, Emile Pecarrére, Charles
Negre, los hermanos Bisson) [Fig. 1]. Mas tarde, Séraphin
Médéric Mieusement (1840-1905) [cat. 41] fotografo estableci-
do en Blois, agregado a la Commission des Monuments historiques
a partir de 1875, realiz6 numerosas campanas a través del pais:
su proyecto de constituir «una relacion completa de todos los
monumentos clasificados y de todos aquellos que serian suscep-
tibles de presentar un interés arquitectonico, artistico y pintores-
co» se inscribe, 25 anos después, en la estela de la Mission hélio-
graphique. En 1881, el Ministére des Cultes le encarg6 realizar un
inventario fotografico de las catedrales de Francia, y y doce anos
mas tarde, de los monumentos de Argelia (Abdelouahab, 2000).

LoS INFORMES DE PROTECCION

Ya en 1840, la Commission des Monuments historigues habia elabo-
rado un primer listado de monumentos clasificados, sobre todo
romanos y medievales, que debian beneficiarse de subvenciones
(1084 en 1840) y que ira aumentando regularmente. En la ma-
yoria de los casos las demandas de proteccion procedian de so-
ciedades cientificas o de comunas, que, a través de los prefectos,
solicitaban la intervencion de la Administracion. Asi, en 1864,
el prefecto del departamento de los Alpes-maritimos escribia al
ministro para apoyar que se clasificasen las termas romanas y las
arenas de Cimiez, en Niza, tal como habia solicitado al emperador
la Société des lettres, sciences et arts des Alpes-maritimes. El prefecto ad-
juntaba una serie de fotografias de ambos monumentos®. En 1873,
dos anos después del fin de la guerra franco-prusiana, que habia
hecho estragos en parte del territorio, la Administracion decidi6o
revisar la lista de monumentos clasificados; la circular dirigida a
los prefectos recomendaba anadir fotografias a las propuestas. La
ciudad de Vienne, en Isére, envié un informe detallado con foto-
grafias de todos los monumentos situados en su territorio, inclui-
dos los ya clasificados, como el templo de Augusto y de Livia o la
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[Fig. 2] Alexis Gauthier. Arcades du forum a Vienne, 1874
Viena, Musées de Vienne
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piramide; solo las arcadas del foro, por aquel entonces incorpora-
das al edificio del hospital, estaban sin proteger [Fig. 2]. Las foto-
grafias fueron realizadas en 1874 por Alexis Gauthier, el fotografo
mas importante de la ciudad®.

Los ARQUITECTOS RESTAURADORES

Los arquitectos de la llamada generacion romantica (Abadie,
Duban, Labrouste, Viollet-le Duc) comienzan su actividad mas o
menos cuando aparece el daguerrotipo. Acostumbrados a utilizar la
camara licida, pronto se interesaron por las posibilidades que ofre-
cia la fotografia, sin abandonar por ello el dibujo, que constituia
la base de su trabajo (Bergdoll, 1994: 99-119). Entre los primeros
encargos de daguerrotipos realizados en el marco de una restau-
racion, cabe mencionar la de Jean-Baptiste Lassus (1807-1857) y
Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879), que se presentaban juntos al
concurso para la restauracién de Notre-Dame de Paris’. En el otono
de 1842 encargaron tres copias al 6ptico Lerebours y luego otras a
Kruines, ingeniero 6ptico (detalles de los porticos, timpanos, dove-
las, batientes) (Christ, 1964: 644-47)®. Aunque estos daguerrotipos
se han perdido, se conservan, sin embargo, tres vistas del castillo
de Blois realizadas por Hippolyte Bayard (1801-1887), asistido por
Francois-Auguste Renard (1806-1890), una de las cuales muestra
la escalera octogonal construida bajo el reinado de Francisco I
(Bergdoll, 1996: 228-32)°. Gracias a Mérimée, sabemos que Félix
Duban (1797-1870), responsable de la restauracion del Castillo, en-
cargo en 1843 una cincuentena de daguerrotipos, de los cuales una
veintena, a Bayard (Mérimée, 1943: 440). A lo largo de los anos
siguientes, el arquitecto, que buscaba la mayor verosimilitud histo-
rica, en particular en la reconstitucion de los elementos ornamen-
tales, sigui6 utilizando la fotografia, para lo cual solicit6 la ayuda,
concretamente, de Mieusement, establecido en la ciudad.

Tras estas primeras experiencias, los arquitectos se fueron ha-
bituando a recurrir a la fotografia, ademas de al dibujo y al mol-
deado. Durante las obras de construccion, se contd, a menudo,
con uno o varios fotégrafos que realizaron auténticos reportajes
(Baldus en el Louvre y el Hotel de Ville de Paris, Terpereau en
Burdeos, Durandelle en la Opera, etc.) (Bergdoll, 1996). Esta
practica parece menos sistematica en las obras de restauracion;
las copias estan raramente firmadas, pero, gracias a otros docu-
mentos de los archivos en los que se encuentran (corresponden-
cia, planos, dibujos) podemos en ocasiones atribuirlasy fecharlas.
Asi ocurre con el arquitecto Paul Abadie (1812-1884), formado,
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como Viollet-le-Duc, en el contacto con los monumentos de la
Edad Mediay el Renacimiento (Laroche y Loyer, 1988-89; Bault,
Bercé, Laroche et al, 1984-85)'°. En 1848 dej6 el servicio de
Monuments historiques para incorporarse a la Administracion de
cultos como arquitecto diocesano en el suroeste. Sus primeras
restauraciones fueron las catedrales de Périgueux y Angulema.
Al igual que Viollet-le-Duc, no se limita a restaurar de forma
idéntica sino que propone a menudo una reconstruccion que
implica una parte de creacién, en la que se percibe un profundo
conocimiento de las estructurasy estilos medievales. En Burdeos,
donde se ocup6 en los anos 1860 de la restauracion de la torre
Saint-Michel (siglo xv) y de la iglesia de Sainte-Croix (siglos x1-
X11), utilizo los servicios de varios fotégrafos, entre los que se
encontraban Charles Marville (1813-1879), fotégrafo parisino,
y Alphonse Terpereau (1839-1897), establecido en Arcachén
y mas tarde en Burdeos. Fotografiaron tanto los dibujos de los
proyectos como los monumentos antes y después de la restaura-
cion, asi como la torre Saint-Michel con andamios, por encargo
de Abadie o del ingeniero Lancelin [Fig. 3]. Terpereau (Miane,
2009) trabajo asimismo para la ciudad de Burdeos, para Puentes
y Caminos, para la Commission des Monuments historiques asi como
con el arquitecto Charles Durand y el ingeniero Gustave Eiffel'’.

Otra personalidad interesante y atiin poco conocida es la
del arquitecto Henry Révoil (1822-1900) que tuvo una larga
carrera al servicio de los Monuments historiques en el sudeste de
Francia. Buen conocedor del arte romdnico'?, restaur6 tanto
iglesias medievales (Arlés, Saint-Gilles) como monumentos de
la Antigiiedad (Arlés, Fréjus, Nimes) recurriendo a menudo a
la fotografia (Bocard, 2014a: 110-27). En 1857, Révoil asume la
direccion de las obras de restauracion de las arenas de Nimes.
El monumento, despejado a comienzos de siglo de las construc-
ciones que se hacinaban a su alrededor, se encontraba en una
situacion precaria: la vegetacion crecia entre las piedras, muchas
gradas estaban en ruina, algunos bloques, a punto de despren-
derse, ponian en peligro la seguridad de los visitantes. En 1858
Révoil envié un presupuesto al prefecto adjuntando fotografias.
En un primer momento pensé en utilizar las que habia realiza-
do Baldus en 1851 para la Mission héliographique pero debi6 con-
siderarlas inadecuadas ya que encargé otras nuevas a Antoine
Crespon (1825-1893), fotégrafo en activo en Nimes desde 1845.
La serie realizada por Crespon, imbuida de un espiritu muy dife-
rente de las fotografias de Baldus o de los hermanos Bisson —que
magnificaban las arenas dando una idea de su monumentali-

Fig. 3

[Fig. 3] Charles Marville. Echafaudage de la tour
Saint-Michel de Bordeaux, ca. 1865
Gironda, Archives départementales de la Gironde, 162 T 1
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dad-, permite ver detalles de las zonas degradadas [Fig. 4]. Para
el arquitecto, se trataba de justificar su presupuesto y obtener el
crédito necesario para llevar a cabo la restauracion. La colabo-
racion entre Révoil y Crespon en las arenas de Nimes dur6 una
década. En Fréjus, donde estuvo a cargo de la restauracion del
acueducto romano, Révoil encargé en 1868 unas fotos a Bertier,
fotégrafo en Draguignan, que enviaria al ministro para mostrarle
el estado en que se encontraba el monumento'. En 1877, Révoil
recurrio de nuevo a Dominique Roman (1824-1911) para reali-
zar una campana fotografica del portico de la iglesia de Saint-
Trophime de Arlés y de la iglesia abacial de Saint-Gilles (Séréna-
Allier y Thaon, 1997).

Vemos que Révoil comparte los juicios de Viollet-le-Duc, quien
consideraba las fotografias:

atestados irrecusables y documentos que siempre se pueden con-
sultar, incluso cuando las restauraciones ocultan rastros dejados
por las ruinas. En las restauraciones, se hace necesario el uso de la
fotografia, pues a menudo se descubre en una copia lo que no se
habia apreciado en el propio monumento (Viollet-le-Duc, 1869).

CONSERVAR LA MEMORIA A TRAVES DE LA IMAGEN

A pesar de que se puso en marcha una verdadera politica de pro-
teccion del patrimonio a la vez que una deontologia de la res-
tauracion, era imposible conservarlo todo. Sin hablar del coste
que habria podido suponer, el pais debia tener en cuenta nuevos
imperativos en un siglo marcado por el positivismo, el deseo de
modernidad y la necesidad de reordenar el territorio. La fotogra-
fia, que llega en el momento oportuno, permitira, al menos, con-
servar el recuerdo de lo que sera destruido.

LAS SOCIEDADES CIENTIFICAS

Los archivos de las sociedades cientificas fundadas en el siglo X1x
albergan tesoros fotograficos aun poco conocidos (algunos han
sido depositados en archivos publicos en estos tltimos anos por lo
que son hoy mas accesibles).

Tras la supresion de las academias durante la Revolucion, la
segunda mitad del siglo X1X vivio el renacimiento y la prolifera-
cion de numerosas sociedades cientificas (Bercé, 1975: 155-67) 4,
Aunque al principio estas conservaron el espiritu enciclopédico
propio de la tradicion del siglo xvii1, fueron rapidamente es-
pecializindose en un solo ambito, como la medicina o la agro-
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Fig. 4

nomia. En 1824, Arcisse de Caumont (1801-1873), historiador y
arqueologo, fundo la Société des Antiquaires de Normandie, y diez
anos mas tarde la Société francaise d’archéologie. Bajo el reinado
de Luis Felipe se crearon numerosas sociedades de historia y
arqueologia, consagradas al estudio y la preservacion de yaci-
mientos arqueologicos y monumentos. Algunas fueron creadas
por prefectos, como la Commission départementale des antiquités a
Rouen (1818) o la Commission archéologique et littéraire de Narbonne
(1833), en torno a la cual se crearon una biblioteca, un museo y
un archivo.

[Fig. 4] Antoine Crespon. Arénes de Nimes en cours
de restawration, 1858

Charenton-le-Pont, Médiatheéque de I’Architecture
et du Patrimoine, inv. 000337
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[Fig. 5] Edouard Loydreau.

Homme accoudé a une ruine, ca. 1855
Chalon-sur-Saéne, Musée Nicéphore-Niépce,
inv. 2001.60.25

[Fig. 6] Edouard Loydreau.

Maison Beuverand a Demigny, ca. 1855
Chalon-sur-Saéne, Musée Nicéphore-Niépce,
inv. 2001.60.26
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Las sociedades de historia y arqueologia tomaron pronto con-
ciencia de la utilidad de la fotografia para realizar un inventario
monumental, documentar las excavaciones o fijar el recuerdo de
un lugar antes de su demolicién o restauracion. Ejemplo de ello
son las numerosas fotografias de la catedral de Angulema antes,
durante y tras la restauracion realizada por Paul Abadie, que se
conservan en los archivos de la Société archéologique et historique de
la Charente, fundada en 1844. Algunas sociedades incorporaron
un fotografo a su plantilla como Alfred Perlat en Poitiers en 1860
(Société des Antiquaires de I’Ouest, fundada en 1834) y Antoine
Desfray en Limoges en 1863 (Société historique du Limousin, fun-
dada en 1845) (Ferrer y Rouzies, 2011: 48-53). En otros casos
solicitaron los servicios de alguno de sus miembros aficionado
a la fotografia. Asi, en 1866, en Narbona, donde la comision se
ocupaba de supervisar que durante la demolicién de las mura-
llas se extrajeran relieves e inscripciones antiguas, uno de sus
miembros tomé una serie de fotografias (Bocard, 2014b: 130-
39)'. Aveces, un fotoégrafo proponia sus servicios a una sociedad
local: en 1883, Golzalve, establecido en Le Mans, contactd con
la Commission historique et archéologique de la Mayenne, en Laval,
que le confio una lista de monumentos para fotografiar, distinta
de los clichés que habia realizado Mieusement en 1879 (Société
d’archéologie et d’histoire de la Mayenne, 1880-88: 51y 74).

También fotégrafo amateur, Edouard Loydreau (1819-1905),
médico en Chagny, cerca de Baune, en Borgona, ha dejado un
conjunto de vistas de monumentos de su regioén. Loydreau fue
miembro de varias sociedades cientificas, entre ellas de la Societé
d’histoire et d’archéologie de Chalon-sur-Sadne. Apasionado por la
arqueologia, excavo el yacimiento prehistorico de Chassey, cerca
de Chagny, y leg6 al museo Rolin d’Autun los objetos alli descu-
biertos. En 1856 y 1857, Loydreau imparti6 varias conferencias
en la sociedad chalonesa, que reuniria mas tarde en una publi-
cacion, De la photographie appliquée a Uétude de Uarchéologie (1866);
publicé igualmente, en las Mémoires de la sociedad, varias foto-
grafias de descubrimientos arqueolégicos, entre las que figura
el Gladiador derribado por un leén, encontrado en 1856 en Chalon
(Chevrier, 1860-62: 1-10)'°. Loydreau ofrecio a la sociedad chalo-
nesa un bello conjunto de su produccion fotografica, depositado
en la actualidad en el museo Nicéphore-Niépce, donde se pue-
den contemplar vistas de Beaune, Brancion, Chalon, Cussy, La
Rochepot, Meursault y Tournus (Mémoires de la Société d’histoire et
d’archéologie, 1854-55: XX V1) 17 En 1859, don6 asimismo un album
a la academia de Macon con su retrato en guisa de frontispicio
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(Archéologie et photographie, 1860) [Fig. 5]'®. De la cincuentena de
fotografias que se conservan en el museo Niépce muchas estan
firmadas y fechadas (numerosos positivados llevan la fecha de
1856, con mencion, en ocasiones, del dia concreto de la toma).
Representan monumentos, casas o granjas antiguas [Fig. 6], ob-
jetos muebles (cruz monumental, estatua) o procedentes de ex-
cavaciones; algunos paisajes revelan efectos artisticos (reflejos
en el agua, encuadres inso6litos). Si bien los monumentos mas im-
portantes ya estaban clasificados como monumentos histéricos
(Beaune, Tournus, la columna romana de Cussy), los castillos de
Brancion, Couchesy La Rochepot —en estado de ruinay en parte
reconstruidos mas tarde— no se protegeran hasta finales del siglo
x1xX (Chateauneuf), finales del siglo xx (Brancion, Couches), e
incluso hasta el siglo xx1 (La Rochepot). Loydreau fotografio
también motivos de su época: la estacion de Chagny, una via fé-
rrea con un tunel y unalocomotora, la estatua de Gaspard Monge
realizada por Francois Rude inaugurada en Baune en 1849. En
contraposicion a lo que podria calificarse de fotografia arqueo-
logica, al servicio de la administracion de Monuments historiques,
Loydreau se mantiene a menudo a distancia de su objeto, inclu-
yendo en primer plano una carretera, un montén de adoquines,
arboles, un poco en la linea de Gustave Le Gray. El castillo de
Brancion, del que se conservan varios clichés tomados el 10 de
enero de 1856, se ve bajo diferentes angulos, pero siempre desde
bastante distancia y desde abajo, resaltando su situacion sobre
un espolén rocoso mas que la arquitectura misma. Desde este
punto de vista son excepcionales los detalles de los relieves de
la columna romana de Cussy (siglo 111), que Loydreau fotogra-
fi6 en una época de encendidos debates eruditos con el fin de
determinar si se trataba de un monumento de conmemoracién
de una batalla o si estaba consagrado a la divinidad tutelar del
emperador'. Vemos hasta qué punto, en semejante contexto, se
entrelazan la investigacion arqueoldgica y la fotografia.

Las sociedades cientificas, a pesar de no tener ninguna pre-
rrogativa oficial en lo concerniente a las obras realizadas en los
monumentos historicos, ejercieron a menudo, por encargo de
la municipalidad, una funcién de control, como en el caso de
las murallas de Narbonne. En 1859, ano en que Alfred Perlat
(1829-1910) abri6 su taller fotografico en Poitiers, se emprendio
la demolicién de los vestigios del claustro de la iglesia Notre-
Dame-la-Grande —algunos de cuyos elementos seran conserva-
dos y desplazados— para hacer sitio a un mercado. A peticion
de la Société des Antiquaires de I’'Ouest (SAO), Perlat hizo fotogra-

Fig. 6
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[Fig. 71 Alfred Perlat. Vue des arcades de Uancien cloitre de
Notre-Dame-la Grande, 1859
Poitiers, Médiathéque Francois-Mitterrand, 8055 POI F1
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fias antes de su desmantelamiento (Société des antiquaires de
I’Ouest, 1858-59: 25-45)%, [Fig. 7] y al afno siguiente fue nombra-
do fotografo de la SAO. Su colaboracién durara muchos anos,
hasta finales del siglo X1X, durante los cuales fotografi6 monu-
mentos (Poitiers, Chauvigny, Loches), objetos de iglesias, a los
miembros de la sociedad de excursion, manuscritos y documen-
tos antiguos (Montault, 1883-85: 461-525). En dos ocasiones, al
menos, fotografio edificios del Renacimiento: en 1879, el castillo
de Chitré, recientemente restaurado, y en 1885, la casa de la rue
du Marché en Poitiers, cuya fachada estaba entonces a punto de
desmoronarse (reproducida en Jarousseau, 1977: 209-11).

LA GRAN REFORMA URBANISTICA

Los ejemplos de Narbona y Poitiers nos han introducido en la
tematica de las transformaciones urbanas. En la segunda mitad
del siglo x1x muchas ciudades experimentan un considerable
aumento de la poblacion que entrana nuevas exigencias sanita-
rias, pues no hay que olvidar que las epidemias de célera hicie-
ron estragos hasta mediados del siglo. Se derrumbaron entonces
las murallas que subsistian para agrandar el centro urbano, se
destruyeron islotes insalubres, se abrieron nuevas calles, se pla-
nificaron nuevos barrios asi como jardines publicos, se constru-
yeron modernas infraestructuras (ayuntamientos, mataderos,
hospitales, mercados, etc.). Algunas ciudades adquieren el as-
pecto de una enorme obra a cielo abierto. Bajo el impulso de
los Monuments historiquesy de las sociedades cientificas, los ediles
emprenden la tarea de restaurar monumentos: la torre Saint-
Michel en Burdeos, la bolsa de comercio de época renacentista
de Lille, el ayuntamiento del siglo xvir de Lyon. Conscientes de
la importancia de tales transformaciones, algunas municipali-
dades contratan a fotégrafos para documentar las obras: Louis
Froissart en Lyon, Alphonse Le Blondel en Lille, Charles Marville
en Paris, Alphonse Terpereau en Burdeos o Adolphe Terris en
Marsella (Mondenard, 2005: 128-41). Las imagenes de estas cam-
panas fotograficas se reunian en grandes albumes de cuidada
encuadernacion que se regalaban a las personalidades que visi-
taban la ciudad o se exponian para el gran publico. Mostraban
las obras en marcha (demoliciones, perforaciones, zanjas, cons-
trucciones, restauraciones) asi como las nuevas remodelaciones.
Pudieron verse en la Exposicion Universal de 1878, donde una
seccion del Ministere de I'Intérieur estaba dedicada a las recien-
tes reformas urbanas; se trataba de un intento de promocionar,
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mediante la imagen, la politica de los dirigentes, a la vez que se
reivindicaba, con la eleccion de la fotografia, una cierta moder-
nidad (Catalogue général de Uexposition du Ministere de lIntérieur,
1878: 54-61).

Cuando la nueva urbanizacioén obligaba a demoler un edificio
o barrio antiguo se realizaba una campana fotografica para con-
servar su recuerdo. Los mismos fotégrafos se ocupaban de foto-
grafiar las nuevas construcciones y el edificio sacrificado. Algunos
estaban sensibilizados con el tema por haber trabajado de forma
ocasional para el servicio de Monuments historiques (Terpereau) o
para sociedades locales (Gonzalve, Perlat). Evocaremos tres casos:
Le Mans, Marsella y Lille.

La ciudad de Le Mans vivio en el siglo XI1X una importante
expansion economica y demografica que exigi6 hacer grandes
reformas: encauzamiento del Sarthe, acondicionamiento de los
muelles, creaciéon de un puerto, obras del ferrocarril (1854), co-
nexion directa entre la estacién y la plaza de abastos (Dornic,
1975; Lévy, 1987). Parte del centro antiguo desapareci6 duran-
te la construccion del muelle de la orilla izquierda; las demoli-
ciones se iniciaron en 1869 y solo se salvaron algunos vestigios
de la muralla medieval. Las fotografias de Dominique Gaumé,
Gonzalve o Jules Guittet nos restituyen la memoria de las cons-
trucciones desaparecidas*. En 1858, la municipalidad pidi6 a
Dominique Gaumé (1811-1896) una serie de vistas de los monu-
mentos que podian verse alterados o desaparecer; la ciudad de-
seaba asi «contribuir, al menos, a la conservacion de sus imdge-
nes»*. El conjunto de catorce fotografias que adquiere la ciudad
incluye vistas de la catedral, de las fortificaciones y de las orillas
del Sarthe. En esta ultima se perciben construcciones de todas
las épocas y los tenduchos, al pie de la muralla, de los curtidores,
desalojados a partir de 1869 [Fig. 8].

En Marsella, Adolphe Terris (1820-1900) recibi6 el encargo,
a comienzos de los anos 1860, de fotografiar el barrio sacrifi-
cado en la vasta operacion de la rue Impériale (actual rue de
la République), que debia unir el viejo puerto al barrio de la
Joliette (Millet, 1991: 296-305). El consejo municipal expresé el
deseo de «conservar el recuerdo y la fisonomia de esos barrios de
la vieja Marsella que iban a desaparecer para siempre» (Ibidem:
302)*. No podemos mas que admirar el dominio técnico, en la
iluminacién y el encuadre, de las vistas del Album des rues démolies
pour le percement de la rue Impériale (1862). Terris deja con frecuen-
cia su camara en el suelo, como Marville en Paris o Alguacil en
Toledo; el efecto de contrapicado resulta atin mds asombroso a

[Fig. 8] Dominique Gaumé. Bords de Sarthe, 1858
Le Mans, Médiatheque Louis-Aragon, ES 4 ENC 9
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[Fig. 9] Adolphe Terris. Rue des Soleillets, 1862
Charenton-le-Pont, Médiathéque de 'architecture et du
patrimoine, inv. 1997,/056,/C075

:

Fig. 9
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causa de la inclinacion del terreno. Sorprende la estrechez de
esas calles que algunas farolas iluminan, las paredes leprosas,
las calles escalonadas de aspecto marcadamente mediterraneo
[Fig. 9] en las que posan a veces los habitantes. Terris fotografio
después las obras de la rue Impériale asi como las recientes trans-
formaciones de la ciudad®'.

En Lille arrancaron en enero de 1870 las obras de remode-
lacion del barrio de la estacién, haciendo desaparecer calles,
plazas y edificios (el mercado de pescado, la plaza de abastos
municipal, el pasaje del mercado). La comision histérica del
norte se conmovio y la ciudad solicité una campana fotografica
a Alphonse Le Blondel (1814-1875) cuyo resultado puede verse
en el Album du percement de la rue de la Gare®, que tiene una doble
vocacion ya que cumple un objetivo politico (mostrar el ambicio-
so proyecto municipal) y patrimonial (conservar laimagen de las
construcciones historicas destinadas a desaparecer) (Duquenne,
2005: 142).

Aunque los encargos de las municipalidades son mas frecuen-
tes, tenemos constancia igualmente de otros procedentes de los
consejos generales; asi, gracias al departamento de la Sarthe dis-
ponemos de una quincena de fotografias que muestran monu-
mentos de la ciudad de Le Mans y sus alrededores®, algunas de las
cuales fueron realizadas por Gonzalve?.

UN ENCARGO SINGULAR

En Normandia, en agosto de 1861, el prefecto Eugene Janvier
de la Motte (1823-1884), destinado en el departamento del Eure
(Camus, Quesney y Laux, 2010), solicité un encargo singular:
deseaba reproducir fotograficamente «todos los monumentos
que, en este departamento, presenten un interés historico, artis-
tico o estratégico»**. Si los dos primeros términos pueden evocar
la Mission héliographique, el tercero se desmarca claramente de
ella. Las fotografias no representan solo monumentos remarca-
bles, sino también «las ciudades, las aldeas, los pueblos del de-
partamento, sus iglesias, escuelas, presbiterios, ayuntamientos,
hospicios...», asi como las creaciones de la ingenieria (puentes,
viaductos, vias férreas). Para llevar a cabo esta empresa, que dur6
de 1861 a 1868, se creo, en el seno del consejo general, un servi-
cio fotografico dotado de una subvencién anual de dos mil fran-
cos®. Las vistas de edificios publicos (ayuntamientos, escuelas,
hospicios...) en el entorno rural confieren cierta originalidad
a este encargo, que el prefecto contemplaba como una herra-
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[Fig. 10] Jules Camus. Maison du bailli a Breteuil, 1861-68
Archives départementales de I'Eure
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mienta de gestion a distancia que le permitiria intervenir con
mas facilidad en las construcciones del territorio (demoliciones,
restauraciones, obras en las vias publicas) sin necesidad de des-
plazarse. Estas fotografias, sin ser de una calidad excepcional,
son interesantes porque nos hablan de la urbanizacién de las al-
deas en el entorno rural (ayuntamientos-mercado, quioscos, ro-
tulos, farolas, adoquines, relojes), de los esfuerzos realizados en
materia de instruccion publica (leyes Guizot, en 1833, y Falloux,
en 1850) a través de las vistas de numerosas escuelas, asi como
de la modernidad que se va extendiendo sobre el conjunto del
territorio (ferrocarril, construcciones metalicas)?®. Se trataba, en
el espiritu del prefecto, de subrayar las bondades de la politica
del departamento en el medio rural y, por ende, de la politica
imperial (Janvier de la Motte era un bonapartista convencido),
auspiciada por una industria y una economia florecientes.

La nostalgia, la anécdota o lo pintoresco estan excluidos de
este corpus: la mirada es neutra, directa. La mayoria de las vis-
tas tienen una composicion muy clasica: una vision frontal, una
perspectiva muy marcada, un monumento que cierra el pun-
to de fuga (campanario de iglesia...) o bien tres planos muy
diferenciados. La Casa de la Magistratura en Bretewil [Fig. 10]
parece hacer un guino a los pioneros mediante los motivos de
la escoba y la escalera, topicos de la fotografia primitiva desde
Talbot y Bayard. Jules-Joseph Camus (Evreux, 1824-:?), autor
principal de esta campana®, litégrafo de formacion contrata-
do como impresor en la prefectura, era también fotégrafo en
Evreux por lo que podemos suponer que conocia la obra de
ciertos pioneros de la fotografia en Normandia (Humbert de
Molard, Brébisson). Algunas de estas copias se mostraron en
1864, en Evreux, en una exposicion de objetos de arte que tuvo
gran repercusion; otras estuvieron presentes en la Exposicion
Universal de 1878 (véase mas arriba).

Diez anos después de la Mission héliographique, 1a peticion del
departamento del Eure se inscribe en la corriente de los gran-
des encargos fotograficos del Segundo Imperio promovidos por
el emperador, las administraciones, las entidades colectivas o las
sociedades cientificas. Si, para la Mission héliographique, 1a fotogra-
fia era un medio de registrar, con la mayor fidelidad posible, el
patrimonio monumental que se queria preservar, vemos como, en
los anos siguientes, el recurso a la imagen fotografica se volvera
mas ambiguo, e ird acompanado, a menudo, de una fuerte inten-
cionalidad politica.



NOTAS

1.En 1830, Francois Guizot, historiador y ministro
del Interior, propone al rey crear el cargo de inspec-
teur général des Monuments historiques; se elige enton-
ces a Ludovic Vitet (1802-1873) que serd reempla-
zado en 1834 por Prosper Mérimée (1803-1870).

2. Con exclusion de las catedrales, que depen-
den de la Administracion del Culto.

3. Comité historique des arts et monuments, se-
sién del 12 de febrero de 1845.

4.Se trata de 258 negativos y 258 positivos. De
este conjunto, conservado en la Médiatheque
de P’architecture et du patrimoine (MAPA), fal-
tan hoy 25 negativos y 88 copias (dato de 2002);
se han encontrado otros positivados en colec-
ciones publicas y privadas.

5 Estas imagenes, asi como la correspondencia,
se conservan en la MAPA. Las arenas se clasifica-
ron en 1865 y las termas a mediados del siglo xx.

6.El dossier, que se conserva en los Archives dé-
partementales de I'Isére, en Grenoble, incluye
el informe escrito y las fotografias numeradas
con sus leyendas; otras copias se conservan en
la MAPA.

7. Presentaron su proyecto en 1843 y se les adju-
dic6 en marzo de 1844.

8. Conocemos estos pedidos gracias a las factu-
ras (AN F/19/7803).

9. Estas se conservan en la Société francaise de
photographie.

10. Abadie fue el arquitecto del Sacré-Coeur
de Paris.

11. Estas fotografias se conservan en Burdeos,
en los archivos y en la biblioteca municipal.

12. Escribié L’Architecture romane du Midi de la
France, 1867-74.

13.De Edmond o Eugéne Bertier (¢?), conoce-
mos algunas de sus vistas, que se conservan en
la MAPA y en la coleccion Serge Kakou; véase
Bercé, Thomas et al, 2014: 188-89.
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14. Para un estudio mas general sobre el tema,
véase Chaline, 1995.

15. La Bibliotheéque nationale de France conser-
va varias de estas imagenes.

16.Jules Chevrier, miembro fundador de la so-
ciedad, era también pintor, grabador, escultory
fotégrafo. Conocemos varios retratos suyos en
daguerrotipo, realizados hacia 1840 y atribui-
dos a Isidore Niépce, hijo de Nicéphore.

17.Desgraciadamente este dlbum se ha perdido.

18. Informe sobre la labor de 1853 a 1855; leido
en la reunion del 26 de junio de 1856.

19. En la coleccién Loydreau figura una vista
an6nima de la columna Trajana de Roma, que
debi6 utilizar para hacer comparaciones con la
columna de Cussy.

20. La mediateca Francois Mitterrand de Poitiers
conserva tres copias del claustro Notre-Dame,
una sobre papel salado y una vista estereoscopica
con el sello «<SAO». Quiero agradecer a Héléne
Delepine-Niobet, gerente de las colecciones ico-
nograficas de la mediateca, asi como a Daniel
Clauzier, asistente de conservacion en los museos
de Poitiers, y comisario de la exposicion «Poitiers
et l'art photographie au X1xe siécle» en octubre
de 2015, toda la ayuda que me han prestado.

21.Se conservan en el museo de Tessé (Le Mans).

22. Acta de la reunion de 27 de diciembre de
1858, expediente de las actuaciones de la
Commission de surveillance de la biblioteca, Le
Mans, Médiatheéque Louis Aragon (fondos an-
tiguos); véase Bocard, 2010: 48-57.

23. Extracto de las actas del consejo municipal.

24. Estas imagenes se recopilaron en dos albu-
mes, Ouverture, mise en viabilité et construction de
la rue Impériale de Marseilley Grands travaux de
Marseille. Las fotografias de Terris se conservan
en instituciones marsellesas (archivos, bibliote-
casy museos) asi como en la Bibliothéque natio-
nale de France y en la MAPA.

25. Contiene once copias de gran formato y se en-
cuentra en la Bibliotheque municipale de Lille.

26. El museo de Tessé conserva dieciséis, cedi-
das por el consejo general.

27.Sabemos poco por ahora de este fotégrafo,
probablemente de origen espanol.

28. Département de I’Eure, rapport du préfet au
Conseil général, session de 1861 (séance du 27
aotut). [Informe del prefecto de la sesion del
Consejo General de 1861 (sesion del 27 de agos-
to)]. Evreux, Imprimerie Hérissey, 1864.

29. Las pruebas realizadas a partir de 250 cli-
chés diferentes se conservan en los Archives
départementales de I’Eure, en la Bibliothéque
municipale d"Evreux y en diferentes museos del
departamento.

30. El departamento del Eure, cerca de Parfs,
fue muy pronto atravesado por grandes lineas
del ferrocarril: Paris-Rouen, en 1843, y Paris-
Caen, en 1855.

31. Algunos clichés (una treintena) estan atri-
buidos a otro fotégrafo, denominado Meurice.
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DIALOGOS ENTRE INGENIERIA Y FOTOGRAFIA

InMAcULADA AGUILAR CIVERA

Catedra Demetrio Ribes, Universidad de Valencia
Conselleria de Infraestructuras, Territorio y Medio Ambiente

LA FOTOGRAFiA Y EL INGENIERO CIVIL®

Como manifestacion de progreso, la fotografia sedujo al ingeniero
de mediados del siglo X1X, permitiéndole conservar una imagen de
su saber, de su profesion, del arte de la construccion, sirviéndole para
poner en valor sus realizaciones y poder transmitirlas a los jovenes
ingenieros. A partir de estas fechas los ingenieros integran la foto-
grafia en sus trabajos. Bien como encargo del propio ingeniero, de la
propia empresa constructora o de la propia administracion, las vistas
de la obra publica se generalizan desde los inicios de la fotografia,
convirtiéndose en un género especifico de este arte. Manifestaciones
que se observan en todos los paises y forman parte de la tematica de
muchos fotografos de la época.

Son muchas las motivaciones que podemos relacionar en el bi-
nomio fotografia-ingenieria. La imagen de la modernidad, el senti-
miento corporativo, las atribuciones de su profesion, la satisfaccion de
promover y construir obras de utilidad publica, son algunos de los as-
pectos que podemos entrever e interpretar en las vistas fotograficas. El
recurso ala fotografia se convierte en un medio grafico y comunicativo
para dar a conocer la labor realizada por los ingenieros, una obra que
podemos definir como «ingenieria del territorio», alejada en la mayo-
ria de los casos de los centros urbanos y por ello dificil de contemplar.

La representacion de esta ingenieria del territorio hace al género
mas especifico. Eran trabajos de exteriores, donde los desplazamientos
alugares reconditos; el transporte in situ del taller fotografico o labora-
torio de campana—donde positivaban las placas de cristal—, asi como de
aparatos, instrumentos y productos quimicos; la busqueda de la vista
mas adecuada; la dependencia de la luz y la climatologia, son aspectos
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Charles Clifford. Vistas de la presa 'y demds obras del Canal de
Isabel I, 1858

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/100

[cat. 116, p. 196]
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Fig. 1

[Fig. 1] Henry de Lagrené, «Pouilly», ilustracién n. 23 de
la obra de Le6nce Reynaud Les travaux publics de la France.
Paris, J. Rothschild éditeur, 1883. 5 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, BA/1487 V. 3 (23)
[cat. 54, p. 162]
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que demuestran unos recursos econémicos solo abordables desde el
encargo, y le dan singularidad al género.

El objeto general que presentan estas fotografias nos remite
principalmente a unas obras recientemente edificadas, construc-
ciones que manifiestan el desarrollo de las obras publicas en la se-
gunda mitad del siglo y, en base a ellas, la evolucion técnica, indus-
trial y econémica que se ha ido produciendo. Muy explicitas son las
frases que introduce Léonce Reynaud (1803-1880) en el «Prefacio»
ala obra Les Travaux publics de la France, un gran proyecto editorial
constituido por cinco volimenes publicados entre 1876y 1883, de-
dicados a los diferentes ramos de las obras publicas: Routes et ponts
— Chemins de fer — Navigation intérieure — Ports de mer — Phares et balises
[Fig. 1]. La base de esta gran obra eran las colecciones fotograficas
de obras publicas realizadas a partir de 1848 y presentadas en las
exposiciones universales, resaltando los 21 tomos de Viena (1873)
y Filadelfia (1876). En ella participaron fotégrafos de primer orden
como: Baldus y Berthaud (Paris); Bray (Niza); Cabibel (Perpinan);
Cognaq (LaRochelle); CollardyDavanne (Paris); Delon (Toulouse);
Duclos (Quimper); Joguet (Lyon); Labrador (Bayona); Letellier
(El Havre); Magny (Coutances); Pacault (Pau); Prompt (Albi);
Provost (Béziers); Romanowski (Montpellier); Sarault (Asniéres-
sur-Seine); Terpereau (Burdeos);y Terris (Marsella). El motivo de
la publicacion fue dar a conocer estas obras construidas en Francia
entre 1830y 1876, obras que, segtn el autor, merecian tanto respe-
to como las antiguas ya celebradas y reconocidas:

Algunos bienintencionados han estimado que dar a conocer unos
trabajos que atin no han tenido toda la repercusion que merecen, di-
vulgar al publico las condiciones de diverso orden que rigen su esta-
blecimiento, resaltar los servicios que han prestado, seria colmar una
lamentable laguna y constituiria una obra realmente util. Sin duda, en
ninguna época se ha percibido mejor el papel que las grandes vias de
comunicacién estan llamadas a representar y la influencia que ejercen
sobre las relaciones sociales, el desarrollo de la civilizacion, el incre-
mento de la riqueza e incluso sobre la construccién de los Estados;
nunca han absorbido una parte tan grande de la actividad humana,
ni han sido concebidas con un mejor animo ni han propagado mas
beneficios. Sin embargo, se habla con mayor placer sobre las obras del
antiguo Egipto o de la Roma de los césares que sobre las de los tiempos
modernos y parece mostrarse mas admiracién por el pasado que por
el presente (Reynaud, 1883:s. p.).

El sentimiento de una labor bien realizada, la influencia de es-
tas obras en el bienestar y progreso de las naciones, la necesidad de



transmitir la importancia de estas grandes redes de infraestructuras
en la construccion de un Estado, su novedosa tecnologia en el arte de
construir y la percepcion del esfuerzo realizado ante la sociedad, son
algunas de las apreciaciones que podemos observar en las fotografias
de obras publicas. Un género fotografico que mantuvo unas mismas
caracteristicas en toda Europa.

EL ITINERARIO, EL VIAJE, EL PAISAJE

En los primeros reportajes de obras publicas en Espana, el dialogo
entre monumentos artisticos y nuevas obras publicas se fusiona en el
concepto de itinerario. La infraestructura lineal como recorrido que
encauza flujos entre ciudades, como sucesion de elementos en un te-
rritorio construido, es la estructura basica de los primeros reportajes,
una estructura que les aporta un cardcter singular. Albumes que pue-
den recordarnos los cuadernos de dibujos del viajero del Grand Tour,
de los siglos XVII y XVIII, que registraban la memoria grafica de un
vigje. La influencia de este género en los primeros albumes de fotogra-
fias tiene sentido como itinerario, como registro de un viaje, de una
estancia y la imagen viajera del fotégrafo como la del ser humano que
descubre el paisaje, que contempla ciudades y monumentos, que se
recrea con las costumbres de un pais.

Ejemplar en ese sentido sera el conjunto de fotografias en car-
peta titulada Camino de hierro de Madrid a Alicante. Vistas principales
de la linea, realizado por Jean Laurent (1816-1886) en 1858. Las
doce imagenes que conforman el reportaje combinan las vistas
panoramicas de Madrid, Villena, Sax, Elda y Alicante, junto con
imagenes como el Palacio Real de Madrid, las fachadas barrocas
de laiglesia de Santa Maria y el ayuntamiento de Alicante. Entre
los elementos propiamente ferroviarios destacan, como las in-
fraestructuras mas notables de la linea, la estacion de Atocha, el
viaducto de Monovar y el viaducto y tinel de Elda. Singular es,
asi mismo, la vista del rio Tajo y las ruinas del ingenio de Juanelo
Turriano. Este modelo se repetira en muchas ocasiones en otros
albumes donde la ciudad, sus monumentos y castillos son la refe-
rencia que da identidad al itinerario. Es el caso de la serie de fo-
tografias de Charles Clifford (ca. 1819-1863) con motivo del viaje
real a Valladolid y la inauguracion del puente Principe Alfonso
del ferrocarril del Norte (1858), el de Laurent sobre la linea de
Madrid a Zaragoza y Alicante (1863) [Fig. 2] o el de Muriel sobre
la linea Madrid-Iran (1864) [Fig. 3].

La fotografia de monumentos historicos ya constituia un gé-
nero desde que en 1851, en Francia, la Commission des Monuments
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[Fig. 2] Jean Laurenty Minier. «Puente de Menjibar», del
album Obras piblicas de Esparia. Vistas fotograficas de algunas
obras importantes y de algunos monwmentos antiguos, ca. 1867
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/133 (22)
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historiques, dirigida por Prosper Merimée, encargo bajo la denomina-
cion de Mission héliographique (Mondenard, 2002) a cinco fotégrafos
(Le Gray, Mestral, Baldus, Bayard y Le Secq) la toma de vistas de impor-
tantes edificios con la finalidad de preservar y documentar la imagen
del monumento antes de su restauracion.

CONSTRUYENDO LA ESPANA MODERNA

La obras publicas se integran en el territorio organizandolo y estructu-
randolo. Son el reflejo de las politicas de fomento de la administracion
de un pais. El Cuerpo de Ingenieros creado para llevar a cabo estas
obras de utilidad publica es el instrumento de estas politicas mientras
que el ingeniero serd su artifice. La construccién y ampliacion de la
red de carreteras, la implantacion del ferrocarril, el abastecimiento de
aguas potables en la ciudad, el primer plan de alumbrado maritimoy
la ejecucion de puertos artificiales, son la imagen del desarrollo y auge
que tuvieron las obras publicas en la segunda mitad del siglo XIX; se
estaba construyendo la Espania moderna®. Este aspecto esta perfecta-
mente reflejado en las antiguas fotografias.

En general, son fotografias que forman parte de un repertorio, re-
portaje o album. Son obras de encargo (de la monarquia, de la em-
presa, del Ministerio de Fomento), de gran dificultad de realizacion,
costosas y de escasa tirada. Debemos resaltar su funciéon como imagen
de prestigio tanto de las empresas y sociedades que construyeron y
promocionaron la obra publica en Espana como de la reina Isabel II
que se rodeaba de estas importantes construcciones para potenciar y
fortalecer su imagen y presencia en el territorio espanol. Constituyen
un reportaje selectivo, un registro de monumentos, de obras de inge-
nieria, de ciertos acontecimientos importantes para el periodo, con
una intencionalidad nueva. Un claro antecedente del marketing y de
la cultura de empresa tan presente desde el siglo xx. En este sentido
podemos definir tres modelos: los viajes regios, los reportajes sobre
la construccion de una determinada obra y los albumes de empresas
dedicadas a las obras publicas.

Charles Clifford, como fotégrafo oficial de la Casa Real, realiz6 nu-
merosos reportajes sobre los viajes regios entre 1858 y 1862, una espe-
cie de foto-reporterismo que cubria las visitas de Isabel II por Espana
(Gonzalez, 2014: 67-79). Fotografias que en ocasiones sirvieron para
las revistas ilustradas de la época (como El Museo Universal) o se utili-
zaron para la confeccion de albumes tematicos como: el de Recuerdos
del viaje de SS. MM. y AA. RR. a Valladolid, y de la solemne inauguracion del
puente Principe Alfonso en presencia de SS. MM. y AA. RR. el dia 25 de julio de
1858, que presenta respetuosamente a SS. MM. la Sociedad General de Crédito



Moviliario Espariol en conmemoracion de aquel fausto dia (Domeno, 2014:
81-97), o el de la construccion del Puente de los Franceses sobre el
rio Manzanares de Madrid en la linea Norte (1861). Ambos ejemplos
forman parte de la historia de la fotografia ferroviaria. Significativos
son los textos en hojas sueltas que acompanaban el dlbum de la inau-
guracion del puente Principe Alfonso sobre el Pisuerga en Valladolid.
El referente a la colocacion de la piedra clave de este puente es muy
expresivo de la fuerte relacién entre los intereses de la Corona y las
politicas de fomento:

«Puente del Principe Alfonso»: El dia 25 fue el mas notable de la visita
de los Régios Huéspedes, como el senalado por SS. MM. para honrar
con su presencia la colocacién de la piedra clave en este puente, que
es una de las obras de mas mérito, entre las varias dignas de esta ca-
lificacion, ejecutadas ultimamente en la importante linea del Norte.
Habianse hecho grandes preparativos para la solemnidad y brillo del
acto, construyendo un camino para ir al puente, y levantando con una
previsién exquisita una isleta en medio del rio, en la cual se colocé
una magnifica tienda de campana. El puente es una de las obras mas
perfectas del arte, y atraviesa el rio Pisuerga, cuyas abundantes aguas
ofrecen en este punto el aspecto de un gran lago [...]; a poco mas de
las siete llegaron, sin escolta alguna, las Reales Personas al puente de
servicio que conducia 4 la isleta, y alli fueron recibidos por los Sres.
Oleay Duclerc, acompanados de los Sres. Fournier, Ingeniero Jefe;
Lesguillier y Boutillier, Ingenieros de las obras. Después de oir algu-
nas sentidas palabras alusivas a las circunstancias, SS. MM. pasaron 4
la tienda y presenciaron la ceremonia de la colocacién de las monedas
y la piedra clave. Mas de una hora estuvieron SS. MM., aclamados con
entusiasmo por un pueblo conmovido yleal, contemplando con mues-
tras de vivo interés esta escena encantadora, y las admirables propor-
ciones del puente que se elevaba 4 su vista y a la de todo el concurso,
como nuncio venturoso del desarrollo de la riqueza y prosperidad del
pais, por la construccién de este gran ferro-carril. Asi fué que nadie
abandoné aquel punto sino con sentimiento y 4 hora muy avanzada
de lanoche®.

Las primeras empresas ferroviarias fueron los primeros clientes de
estos talleres fotograficos y estos albumes describian obras e infraes-
tructuras de las lineas recién construidas (Letén Ruiz, 2014: 117-42).
Los pocos ejemplares editados se enviaban a diferentes instituciones,
no faltando nunca el que se regalaba a la reina. En 1857, el fotogra-
fo britanico e ingeniero William Atkinson, registra la construccion
de la linea férrea de Alar del Rey a Reinosa, el llamado ferrocarril de
Isabel II, produccion fotografica que se relaciona con la propaganda
que rodea la figura de la reina. Un ano después, Laurent fue autor
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[Fig. 3] Auguste Muriel. «Pont du Duero. Station de
Viana», del dlbum Chemin de fer du nord de l'Espagne, 1864
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17-LF/146 (21)
[cat. 89, p. 182]
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Fig. 4

Fig. 5

[Fig. 4] José Spreafico. [ Mdlaga, EI Chorro], 1860
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/204/16
[cat. 88, p. 181]

[Fig. 5] Charles Clifford. «Puente-Acueducto de Cabeza-
Cana», del album Vistas de la presa y demds obras del Canal de
Isabel 11, 1858

Madrid, Biblioteca Nacional de Esparfia, 17-LF/100 (16)
[cat. 116, p. 196]

84

del ya citado album ferroviario Camino de hierro de Madrid a Alicante, y
que fue ofrecido a Isabel II como regalo de la empresa. La Cronica ha-
cia referencia a estas fotografias y a su autor (Diaz-Aguado, 2003: 63).
Este género se mantiene hasta las primeras décadas del siglo xx, con
exponentes a resaltar como el album de Auguste Muriel (1829-1877)
sobre la linea férrea de Madrid a Irtin en 1864 titulado Chemins de fer du
Nord de UEspagne, €l Album fotogrdfico de las obras de Fibrica del ferrocarril de
Cérdoba a Mdlaga: por el fotografo José Spreafico. Malaga, 1867 [Fig. 4], los
reportajes de Jean Laurent sobre las lineas M. Z. A. (1863), de Tudela
a Bilbao (1864) yla de Galicia, ya en 1882 de la casa «Laurent et Cie.»,
o el album del fotégrafo Enrique Augusto sobre lalinea de Calatayud a
Valencia (ca. 1900) (Gonzalez, 2009).

El imaginario ferroviario era muy rico y reflejaba el nuevo transpor-
te como la novedad del siglo (Aguilar Civera, 2005). En sus primeros
anos fascinaban esos puentes, lineas en el horizonte, que salvaban obs-
taculos, rios, vaguadas, tramos rectos de hierro que geometrizaban el
paisaje; esos territorios horadados por los tiineles; esa estacion como
nuevo tipo edilicio, construccion monumental o severa, que abria sus
puertas y concentraba a personas y maquinas, a ferroviarios y mercan-
cias; y sobre todo esa maquina, ese monstruoso portento de invencion
tecnologica que acortaba distancias, que rugia, que echaba fuego. Arte
y técnica, comunicacion y desarrollo, infraestructuras y territorio, tiem-
po y organizacion, son algunos de los aspectos que reflejaban estas pri-
meras fotografias ferroviarias.

Sobre la obra hidraulica son de destacar dos grandes proyectos: el
canal de Isabel II [Fig. 5] para el abastecimiento de aguas potables de
Madrid y el canal de Henares, conduccion de riego del rio Henares
de la Sociedad Ibérica de Riegos. El primero fue realizado por Charles
Clifford entre 1855y 1858, encargado por el ingeniero Lucio del Valle,
que desde 1851 fue subdirector de las obras y en 1855 director del ca-
nal de Isabel II. Es un repertorio cronologico del estado de las obras
hasta su inauguracion el 24 de junio de 1858, un testimonio y una for-
mula para mostrar la envergadura y el costoso proyecto de infraestruc-
tura que se estaba abordando para beneficio de la sociedad. Para este
acontecimiento se elabor6 un album con 28 fotografias con el titulo
Vistas de la presa y demas obras del Canal de Isabel II: fotografiadas por Ms.
Clifford. El estilo escenografico de Clifford esta magnificamente repre-
sentado en estas tomas: la presencia humana, con el ingeniero Lucio
del Valle, los directores-ingenieros de obras, capataces, confinados y
celadores y grupos de lugarenos, constituira una de las caracteristicas
del autor (Fontanella, 1997: 263-69). Las obras del canal de Henares
fueron realizadas por Jean Laurent en 1867, aunque no se sabe quién
realizo el encargo. Esta serie formo parte de los albumes de Obras



Publicas que se compusieron por encargo de la Direccion General de
Obras Publicas en 1870, tras el gran éxito obtenido con las presentadas
en 1867 en la Exposicién Universal de Paris (Diaz-Aguado, 1996: 57).

Sobre los puertos también se conservan magnificas series de vistas
fotograficas. Posiblemente una de las primeras tomas fotograficas es-
panolas debio ser el puerto de Santa Cruz de Tenerife, realizada por
Louis Compte en 1839 (Teixidor Cadenas, 2003: 16). Daguerrotipo
que no ha llegado hasta nosotros, pero se tiene constancia del viaje
emprendido por este fotografo a bordo de la fragata Oriental. Un bu-
que-escuela mercante francés que pensaba dar una vuelta al mundo.
Un viaje cientifico cuyo objetivo era la recogida de datos. La mision
de Compte era tomar vistas en los lugares de escala. Estas series, poco
estudiadas todavia, pudieron tener un caracter estratégico como las
referentes al nuevo muelle de Gibraltar, obra anénima de 1868, o
narrativo como el reportaje de Luciane Levy, San Sebastian. Vista del
puerto y de playa en 1890.

Mais conocida es la serie de quince fotografias del puerto de
Barcelona de Pau Audouard, nombrado fotégrafo oficial de la
Exposicion Universal de Barcelona de 1888. Un album en el que des-
taca una mirada mas novedosa, tanto por sus vistas panoramicas como
por sus primeros planos de maquinaria industrial [Fig. 6].

Lucio DEL VALLE Y LA FOTOGRAFIA

En el dialogo entre ingenieria y fotografia una figura clave es el inge-
niero Lucio del Valle (1815-1874) (Sdenz Ridruejo, 1990: 121-90). Su
interés por la fotografia se inicia alrededor de 1850 y perdura a lo largo
de su vida. Las obras mas representativas del ingeniero fueron fotogra-
fiadas bien como encargo personal o bien como director de las obras
(Aguilar Civera y Diaz-Aguado, 2015)*.

Su primer encargo fueron los daguerrotipos «escénicos» de la
construccion de la carretera, por €l proyectada y dirigida, de Madrid
a Valencia por las Cabrillas. Un conjunto de ocho vistas realizadas en
1850-51 en el que podemos contemplar las obras del puente sobre el
rio Cabriel con parte de sus andamiajes, en plena construccion, y don-
de se muestra a los penados trabajando y a los guardias custodiandoles
(Diaz-Aguado, 2004: 143). Son los primeros testimonios en los que se
observa la integracion de la fotografia en los trabajos del ingeniero ci-
vil. Un encargo privado y personal del propio ingeniero.

En 1855, Lucio del Valle como director del canal de Isabel II,
encarga a Charles Clifford la realizacion de una serie de fotografias
sobre las grandes infraestructuras hidraulicas realizadas o en cons-
truccion del Canal. Fotografias que se presentaron en la Exposicion
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[Fig. 6] Pau Audouard y Antoni Esplugas. Exposicion
Universal de Barcelona. Nave circular interior, 1888
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/215/8
[cat. 92, p. 183]
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Agricola de Madrid en 1857y que obtuvieron una mencién honorifi-
cadel jurado. De 1858 es el album, ya comentado, con las Vistas de la
presa y demas obras del Canal de Isabel 11, una seleccion de 28 copias a la
albiimina, como testimonio de las grandes obras realizadas: Ponton
de la Oliva, acueducto de las Cuevas, acueducto de la Sima, acueduc-
to de Valdealeas, acueducto de Amaniel, almenara del Obispo, etc.

De 1857 son las primeras fotos de Charles Clifford sobre la refor-
ma de la Puerta del Sol [Figs. 7a, 7By 7c], otra de las obras que ges-
tiono, proyecto y finalmente ejecut6 Lucio del Valle. Clifford, bajo
encargo del ingeniero, realizé una serie de vistas de la plaza antes
(1857) y después de la reforma (1862). Las obras de la Puerta del
Sol fueron igualmente punto de mira de otros fotégrafos como
Fig. 74 José Martinez Sanchez o Jean Laurent.
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El Archivo Lucio del Valle conserva otras muchas series y albumes
de Obras Publicas que certifican de nuevo el interés del ingeniero
madrileno por este género fotografico (Diaz-Aguado, 2015: 36-58).
Referida a otra de sus obras relevantes hay una serie de fotografias
anonimas sobre las torres de hierro para el alumbrado maritimo de la
desembocadura del Ebro. Faros que habia disenado y contratado a la
empresade |. Henderson Porter en Tividale cerca de Birmingham. Las
fotografias representan los faros montados en el patio del taller inglés.
Estos faros, ya instalados en 1864, fueron objeto de la mirada de José
Martinez Sanchez (1807-1874) hacia 1866 para uno de los proyectos
fotograficos mas ambiciosos del siglo X1X, los albumes de Obras Publicas
de Esparia presentados en la Exposicion Universal de 1867 [Fig. 8].

El 11 de diciembre de 1865° se nombré a Lucio del Valle presiden-
te de una comision de ingenieros que estaria encargada de organizar
la participacion de la Direccion de Obras Publicas en la Exposicion
Universal de Paris, reuniendo y seleccionando los modelos, planos, vis-
tas fotograficas y memorias de las obras que debian figurar en el pabe-
llon (Diaz-Aguado, 2004: 145). El 15 de enero de 1866, esta R. O. sale
publicada en la Revista de Obras Publicas, en cuya exposicion de motivos
se refiere al interés del Gobierno de presentar «una idea exacta del
estado de progreso y adelanto en que Espana se encuentra en cuestion
de tanta trascendencia para su porvenir, y que tanto ha de influir en su
riqueza y prosperidad»; igualmente se dispone que con posterioridad
estos planos, modelos, vistas fotograficas y datos estadisticos, pasarian a
formar parte del Museo de la Escuela de Ingenieros «pues en €l serian
de provechosa ensenanza para el alumno, y hasta de estimulo para su
porvenir» (Revista de Obras Publicas, 1866, 14, tomo I (2): 21-22). Este
altimo aspecto se debe relacionar con su, en aquel entonces, nombra-
miento como Director de la Escuela de Caminos (19 de octubre de
1865) y su dedicacion docente.

Junto a los modelos, planos y memorias, se presentaron seis to-
mos de vistas fotograficas tematicos: el primero comprendia vein-
te vistas de faros; el segundo, treinta puentes antiguos; el tercero,
treinta y tres puentes de fabrica modernos de carreteras y ferroca-
rriles; el cuarto, cuarenta y seis puentes de hierro; el quinto, cua-
renta vistas de obras diversas; y por ultimo, el sexto estaba dedicado
a las obras del canal de Isabel II con treinta vistas de las realizadas
por Charles Clifford entre 1857 y 1858. Los fotografos encargados
de realizar este ambicioso proyecto fueron Jean Laurent y José
Martinez Sanchez (a excepcion de las vistas sobre la canalizacion
del Guadalquivir encargadas a Reinoso), los cuales dividiéndose la
geografia de la peninsula ibérica, iniciaron su viaje fotografico. Su
mirada magistral plasmo sin duda el objetivo del proyecto.
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Fig. 7C

[Fig. 7a] Charles Clifford. Puerta del Sol de Madrid en 1857,
antes de la reforma. 1°vista
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/32/59

[Fig. 7B] Charles Clifford. Puerta del Sol de Madrid en 1857,
anles de la reforma. 2° vista

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/32/60

[cat. 81, p. 178]

[Fig. 7c] Charles Clifford. Puerta del Sol de Madrid en 1857,
antes de la reforma, 3 vista

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/32/61

[cat. 82, p. 178]
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NOTAS

1. Investigacién incluida dentro de los objetivos
del Proyecto I+D: «Obras Publicas desaparecidas
en la Comunitat Valenciana. Paisajes de la me-
moria, paisajes transformados (1700-1939)», Ref.:
HAR2013-47191-P. Gobierno de Espana. Ministerio
de Economia y Competividad, Subdirecciéon Ge-
neral de Proyectos de Investigacion.

2. Con respecto a la construccién de nuevas
carreteras: desde 1799 hasta 1808 el promedio
fue de 278 km por ano, sin embargo en los veinte
anos siguientes solo se construyeron un total de
813 km, es decir unos cuarenta por ano. A partir
de 1834, la media va incrementandose, de forma
que entre 1834 y 1856 el promedio anual es de
215 km; entre 1856 y 1868, es de 764 km; entre
1868y 1875, es de 369 km; entre 1875y 1885, es de
481 y entre 1885 a 1896 de 692 km por ano.

3. Material anexo que se custodia en el Archivo.

4. Este catalogo de la exposicion fotografica fue re-
alizado con motivo del bicentenario del nacimien-
to del ingeniero.

5. Cesar Diaz-Aguado nos remite alaR. O. de 11 de
diciembre de 1865, Suplemento de la Revista de Obras
Publicas de 1865.
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Las 169 vistas correspondientes a los cinco primeros tomos fue-
ron una magnifica exposicion de las obras publicas en Espana,
de su ingenieria. Se mostraba todo el territorio con las infraes-
tructuras realizadas en los anos centrales del siglo, carreteras, des-
montes, trazados, tineles, puentes de fabrica y de hierro, canteras,
puertos, faros, canales. Una historia reciente con apenas 30 anos
de existencia, que proponia una vision de la modernidad y respon-
dia a una lectura de las obras publicas realizadas desde la muerte
de Fernando VII, la regeneracion constitucional y la monarquia
de Isabel II. Una modernidad que también se relacion6 con la
antigtiedad a través de las vistas de los treinta puentes antiguos,
formula en la que se daba a entender la tradicién constructiva del
pais, y sin duda se pretendia poner en valor a estos monumentos
(Aguilar Civera, 2012: 160-70).

El conjunto de obras presentadas tuvo en la Memoria, que Lucio
del Valle yla comisién nombrada por el Gobierno elaboro, con el titulo
Exposition Universelle de Paris de 1867. Notice sur létat des travaux publics en
Espagne et sur la législation spéciale qui les végit (Revista de Obras Publicas,
Coleccién Memorias y Documentos, 1867), la mejor justificacion de
la seleccion de obras. En su recorrido por los diferentes ramos de la
ingenieria civil, la Memoria no solo resume la actividad constructiva del
periodo sino que resalta y analiza las obras mas relevantes de cada uno
de estos sectores. Obras que en su mayoria fueron fotografiadas para el
album. La correspondencia entre fotografia realizada y obra singular
remarcada en la Memoria es asombrosa (Aguilar Civera, 2015: 128-52).

La participacion de Lucio del Valle en esta seleccion se certifica
nuevamente en la serie de fotografias no encuadernadas que se con-
servan en el Archivo Lucio del Valle. Sobre la que debi6 ser la pri-
mera prueba, en su soporte secundario, aparecen sus anotaciones
marginales aprobando la vista e indicando el namero de ejemplares
arealizar (24 o 12 ejemplares).

Todo el conjunto adquiere mayor valor si nos detenemos en
el ambito en que los dlbumes fueron expuestos, la Exposicion
Universal celebrada en Paris en 1867. Las exposiciones decimo-
noénicas fueron lugar de encuentro y de comunicaciéon, espacio
para dar a conocer los progresos de cada nacion. En este evento,
el pabellon de la Direccion General de Obras Publicas fue el pro-
tagonista de la seccion espanola obteniendo un Gran Premio de
Honor. El objetivo del gobierno se habia conseguido, su imagen
de modernidad habia llegado a los profesionales de otros paises.
Charles Lucas, arquitecto subinspector de los trabajos de la ciudad
de Paris, lo expresaba asi: «la Peninsula Ibérica ha enviado tales
muestras de su actividad, de su habilidad y de la ciencia de sus
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hijos, que ya es preciso no solo contar con ella, sino que hay que
reconocer que después de la Francia, bajo el punto de vista de las
grandes obras publicas (si las hemos de juzgar por la Exposicion
del Campo de Marte), la Espana ocupa hoy el primer lugar en el
mundo entero» (Lucas, 1868, 16, tomo I (1): 7-11).

Otra lectura interesante del conjunto de las obras expuestas en el
pabellon es la revalorizacion del Cuerpo de Ingenieros de Caminos,
Canales y Puertos, un Cuerpo ya consolidado a partir de 1834, pero
que habia tenido grandes dificultades desde su creacién en 1799 hasta
esa fecha. Ni en las vistas fotograficas, ni en la Memoria se hace alusion
alos artifices de la construccion de estas obras, no hay protagonismos
personales, es por lo tanto el fiel reflejo de una corporacion al servicio
del Estado, de su labor en la construccién de la Espana moderna.

El analisis de las fotografias de Obras Publicas en el siglo X1x apor-
tan numerosas apreciaciones, no solo de la historia de la fotografia sino
de la historia de las obras publicas, de la historia de los ingenieros. Hoy
estas son un testimonio documental de gran valor histérico y artistico.

[Fig. 8] José Martinez Sanchez. Puente de las Rivas en el
Ferro Carril de Reus a Montblanc en 1867

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, 17/10/41
[cat. 90, p. 182]
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epresentar la arquitectura ha sido cuestion tan singular

como teorizar sobre el caracter mismo de la arquitec-

tura. Las primeras imdagenes, fantasiosas o imprecisas,

buscaron no dar testimonio fidedigno cuanto mostrar y
difundir un concepto. Un aparente torpe trazo bastaba para difun-
dir una idea y aquellas indeterminadas imagenes fueron vehiculo
transmisor de un conocimiento, mas que pudieron serlo los inac-
cesibles (o inexistentes) tratados de arquitectura, mas que las deta-
lladas descripciones incluidas en relatos o libros de viaje. Y si en el
siglo xv la forma de representar dio un primer gran salto al utilizar
la perspectiva (es decir, al replantear la forma de representar), casi
contemporaneamente Cesariano seria el primero en reinterpre-
tar el tratado vitruviano, complementando el texto con imagenes,
convirtiendo el confuso texto en dibujos, instrumento mediante el
cual se explicitaba el sentido del lenguaje clasico; por lo mismo, las
imagenes que Peruzzi dibujara sobre la antigiiedad romana fueron
retomadas por un Serlio capaz de ajustar el espiritu de las ruinas
a una nueva realidad. Durante los siglos Xv1y XviI la representa-
cion de la arquitectura perfeccion6 las pautas abiertas en el 400, si
bien seria a mediados de la segunda mitad del siglo xvIiI cuando
el dibujo o la descripcion dejo6 de ser interpretacion para conver-
tirse (gracias al levantamiento) en testimonio fidedigno de lo que
representaba. Cuando los ingenieros militares recurrieron a la tri-
gonometria para mostrar la realidad, la informacién dada cambio,
y quien compare el informe que en 1732 escribiera el dean Marti

Pag. 92

Alfred Guesdon. San Lorenzo del Escorial:

vista tomada del camino del palazzio de arriba

Paris, Francois Delarue, ca. 1855

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, INVENT /69192
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Fig. 1

[Fig. 1] José de Hermosilla y Pablo Lozano. «Vista de
Granada», 1dm. 4, del dlbum Antigiiedades Arabes de Esparia.
Madrid, [s.1.], 1804

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, ER/1816

[cat. 137, p. 209]
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sobre el Teatro de Sagunto con los dibujos que, a finales del mismo
siglo, publicara Ortiz y Sanz, entendera cuanto cambio no ya la for-
ma de representar sino el concepto de arquitectura. Lo que a fina-
les del xv1i1 se perseguia no era ofrecer un dibujo perfecto cuanto,
y gracias al dibujo, abrir una nueva forma de entender las reglas
de la antigtiedad. En este sentido, quien observe los dibujos que
José de Hermosilla hiciera de las antigtiedades arabes de Cordobay
Granada (reconstruyendo un proyecto al trazar secciones, plantas a
distintas cotas y planos del conjunto) comprendera cuan poco estos
tuvieron en comun con la imagen prerromantica ofrecida, en los
primeros anos del X1x, por los viajeros y dibujantes franceses envia-
dos a Espana por el consul Bonaparte [Fig. 1].

Representar la realidad o reflejar -mediante la imagen— un
sentimiento. En los comienzos del X1x la preocupacion no fue
como representar sino qué representar y por qué. Cuando Benjamin
Constant, madame de Stael o Chateaubriant esbozaron las pau-



tas de un primer romanticismo, o cuando anos antes Antonio de
Capmany habia senalado el efecto que las construcciones goticas
causan en quien las contempla, queda claro que la representacion
arquitecténica se propuso no como reinterpretacion de las ruinas
clasicas y si, por el contrario, como imprecisa imagen de lo que se
identificaba con el patrimonio de una nacion. La crisis prerroman-
tica signific6, sabemos bien, el abandono de la «regla universal»
que impusiera el clasicismo reclamandose, en su lugar, la reivin-
dicacién de la arquitectura local. Aquel fue, en algtun sentido, el
fin de lo fidedigno y la consagracion de una imagen ficticia que
ahora se identificaba con «lo propio». En un momento en el que
los paises europeos pasaban del Antiguo Régimen a una sociedad
burguesa (es decir, cuando se afronto6 la «invenciéon de la nacién»),
se hizo preciso definir las «senas de identidad» que no solo carac-
terizaban un espacio politico sino que lo diferenciaran de espacios
inmediatos. Diferenciarse de otros suponia marcar el ambito del
territorio, para lo cual se recurrié a una triple reflexién: por una
parte, estudiar la lengua supuso centrar la atencion en la literatura
propia, tradiciones, leyendas y costumbres... Un segundo dmbito de
estudio fue la historia de un Derecho Administrativo (de la archivis-
tica) capaz de probar documentalmente como cartas de fundacion,
titulos —otorgando privilegio a determinadas poblaciones o villas—
o tratados firmados en el pasado marcaron el ambito juridico del
territorio que ahora se reclamaba como «patria local». Por dltimo,
si hasta el momento la historia de la arquitectura se habia valorado
desde la erudicion, ahora la arquitectura del pasado se valor6 como
instrumento capaz —por sus singularidades— de marcar limites terri-
toriales, definiendo en consecuencia dreas que ahora se entendian
como «patrias». Y el modo para testimoniar aquellas diferencias su-
puso replantear qué arquitectura se queria representar.

Una esquematica interpretacion del concepto «progreso» nos
lleva a identificar este —en la representacion de la arquitectura—
con fidelidad de laimagen reproducida. Sin embargo, quien repa-
se la prensa periodica publicada en Espana en torno a 1830 y com-
pare los comentarios que en ella aparecen con los levantamientos
que Pedro Arnal realizara en Cabeza de Griego o con las citadas
plantas o secciones delineadas por Hermosilla, vera c6mo lo que
caracteriza aquellos primeros anos del X1X es la imprecision, cuan-
do no la fantasia. La razon de esto es clara: si Hermosilla busc6 —a
través del dibujo— estudiar «las reglas» que caracterizaban la arqui-
tectura arabe, su ejercicio no fue arqueolégico sino arquitectoni-
co, al pretender no ya mostrar testimonios del pasado y si explicar
cuanto aquellos edificios «clasicos» —al ser antiguos y ejemplares—
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Fig. 2

[Fig. 2] Owen Jones. «Moresque n.° 1», en The Grammar of
ornament: illustrated by exemples from various styles of ornament.
Londres, Day and son, ca. 1856

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, BA/1818

[cat. 140, p. 210]
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se ofrecian como una leccion de arquitectura. Sin embargo, los
dibujos romanticos trazados desde la voluntad por construir un
imaginario sin reglas, donde el impreciso trazo concretara en ima-
gen la leyenda, se concibieron no desde la disciplina arquitect6ni-
cay si, por el contrario, buscando hacer ver la existencia de «otra
cultura» que, se presumia, existia en la conciencia popular. Y fue
en aquellos momentos (la década de 1840) cuando una «cultura
baja» reproducia dibujos en prensa y revistas que se identificaban
con la «arquitectura de la nacién» mientras que la «cultura alta»
retomaba tanto la Mezquita de Cordoba como la Alhambra de
Granada o tantos otros edificios medievales espanoles, reprodu-
ciendo sus imagenes fotograficas en multitud de publicaciones
francesas, inglesas o alemanas.

Maria Luisa Vicente Galan (2003) ha estudiado, en un excepcio-
nal trabajo, las ilustraciones romanticas en las revistas literarias pu-
blicadas entre 1830y 1850 donde la referencia al medievalismo (que
no a lo neo medieval) se convierte en principal constante. Sin em-
bargo, representar los monumentos espanoles en la primera mitad
del siglo x1X, tuvo un sentido bien distinto para aquellos extranjeros
que, recorriendo Espana, buscaban conocer un pasado. Asi, en 1837
estudiosos franceses solicitaban permiso para reproducir vaciados de
las paredes de la Alhambra: copiar detalles decorativos implicaba des-
contextualizar el exotismo de la decoracion del conjunto [Fig. 2]. La
fractura entre quienes, en el xvii1, pretendieron valorar la arquitec-
tura partiendo del detalle y quienes, en el XIX, solo planteaban miti-
ficar el exotismo, sustrayendo en el mismo su valor historico, se hacia
evidente. Y la aparicion de las primeras reproducciones fotograficas
llevé al limite la contradiccion.

Las primeras fotografias (los Annals of the Artists of Spain) de 1848
elaboradas por Sir William Stirling-Maxwell, tuvieron un preceden-
te en el Pencil of Nature (1844) de Fox Talbot. Fue en la década de
1840 cuando la fotografia tuvo su momento de mayor esplendor y
cuando lo que en un principio fue el «orientalismo romantico» se
plante6 como complemento a arquitectos, historiadores y arqueo-
logos ocupados en la reconstruccion de edificios. Para quienes
buscaban recuperar raices medievales —agotados los modelos clasi-
cistas— persiguiendo nuevos referentes en la arquitectura islamica,
encontraron en Espana la arquitectura Nazari. La actitud de aque-
llos primeros fotografos era evidenciar el valor del monumento,
dar testimonio del pasado y no mostrar su posible interés en la con-
temporaneidad. No se buscaba tanto la exactitud cuanto divulgar
un conocimiento. En este sentido, su labor corri6 paralela a la que
en aquellos momentos plantearon las comisiones de monumentos.



En los comienzos de los anos cuarenta anos del x1xX, cuando
por primera vez se afrontaron las primeras restauraciones de
monumentos del pasado (como, por ejemplo, sucediera en la
Alhambra, por ejemplo) el interés por preservar dichos monu-
mentos se plante6 desde una doble motivacion: proteger estos del
proceso desamortizador asi como tomarlos como testimonio de
la voluntad politica por definir —a través del conocimiento de la
arquitectura antigua— los ambitos territoriales. Las sucesivas des-
amortizaciones afectaron tanto a bienes muebles como inmue-
bles de manera que ya en 1835 se habia recomendado la constitu-
cion de una Comision cuyo cometido fuera examinar, inventariar
y recoger los efectos artisticos de las comunidades suprimidas.
Carderera —proximo en sus planteamientos a Chateaubriand en
su valoracion de la arquitectura medieval cristiana por encima de
cualquier otra— public6 un «método de actuacion para aplicar el
oportuno remedio a las adversas consecuencias de la desamortiza-
cion»: por ello la Academia de San Fernando reclamaria el con-
trol de aquellos bienes, comisionando al arquitecto Juan Miguel
de Inclan clasificar dichos objetos artisticos.

El cometido asignado a quien al poco fuera primer Director
de la Escuela de Arquitectura supuso catalogar los edificios des-
amortizados y, por extension, conocer su arquitectura. En 1849
José Caveda publicaba su Ensayo historico sobre los diversos géneros de
Arquitectura... vinculado a la Comision Central de Monumentos,
creada en 1844. Su actividad fue similar a la de quienes, desde
posiciones en principio romanticas, reclamaban un territorio
natural, caracterizado por tener lengua propia. La situacion que
existia en la Espana de 1840 era bien distinta de la que se habia
planteado en la Francia de los dltimos anos del siglo cuando,
tras la Revolucion, se impuso la necesidad de recuperar los mo-
numentos y antigiiedades que sufrieron el «vandalismo» revolu-
cionario, apuntando cuanto su estudio suponia recuperar la his-
toria. Fue entonces cuando la Escuela de Arquitectura asumio la
mision de dibujar y clasificar monumentos antiguos, y cumplien-
do asi los dos aspectos antes citados (definir limites espaciales y
proteger los monumentos).

Dirigidos por los profesores de la Escuela de Arquitectura los es-
tudiantes de esta dibujaron los monumentos de Toledo y Salamanca
[Fig. 3]. Entendidos —por ser levantamientos fidedignos— dentro de
una primera cultura positivista, se plantearon como alternativa a la
vision pintoresca que los viajeros franceses de comienzos del X1x ha-
bian reclamado, ofreciendo tanto imagenes generales como deta-
lles de los monumentos visitados. Y si en 1851 la francesa Commission
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[Fig. 3] Charles
Clifford. «Portada de
santo Domingo», del
Album de Salamanca y
Avila, 1853

Madrid, Museo de

la Real Academia de
Bellas Artes de San
Fernando,
FOT-album-2/Clifford
[cat. 62, p. 171]

[Fig. 4] Real
Academia de

Bellas Artes de San
Fernando. «Detalles
de la portada de

la universidad
salmantina,
Salamanca», en
Coleccion de laminas
de Monumentos
Arquilectonicos de
Espana. Madrid, imp. y
calcografia Nacional,
1859-1905

Madrid, Biblioteca
Nacional de Espana,
ER/5631

[cat. 160, p. 217]



des Monuments historiques habia incorporado la fotografia en sus traba-

jos, un ano mas tarde, la espanola Comision Central de Monumentos
Historicos y Artisticos reclamaba —en la elaboracion de los Monumentos
Arquitectonicos de Esparia (1852-81)— [Fig. 4] la presencia de Charles
Clifford con objeto de complementar con fotografias los dibujos y
acuarelas realizados por los alumnos de la Escuela. Iniciada esta la-
bor en 1852 —que se prolong6 durante casi treinta anos, quedando
la obra pese a todo inconclusa— sorprende ver en aquellas laminas
tanto secciones (la béveda y ctipula del mihrab, en la Mezquita de
Cordoba) que retomaban tanto los planteamientos de Hermosilla
como imagenes fotograficas. La duplicidad de planteamientos re-
fleja tanto la razon del comentario formulado por un Viollet-le-Duc
que presagiaba como el daguerrotipo «...enterrar[ia] a los dibu-
jantes», como el criterio definido en la Escuela de Arquitectura de
Madrid por Francisco Jareno quien, a la vista de la experiencia lle-
vada a término en Toledo y Salamanca, recomendaba que la cola-
boracién del fotografo se cinera a tomar detalle y no ofrecer vistas
generales [Fig. 5].

Quedaba claro que si lo que se valoraba en la fotografia era el
detalle; la fotografia buscé presentar singularidades que, se en-
tendia, expresaban esencias nacionales. Durante anos la fotogra-
fia fue la base de quienes debatian sobre qué debia ser la arqui-
tectura nacional; confirmé la opinién de los romanticos y, sobre
todo, abri6 puertas a una posterior valoracion de la historia donde
se entendi6 que «lo nacional» no era un estilo determinado sino
una suma de opciones. Quiza por ello pronto fueron muchos los
testimonios fotograficos sobre la arquitectura medieval (arabe o
cristiana) espanolay, por ejemplo, Girault de Prangey publicaba su
Choix d’ornements moresques de ’Alhambra (1842), donde representa-
ba motivos ornamentales, inscripciones y fragmentos evitando ofre-
cer una imagen global de aquellos espacios. Pronto ocurri6, como
senalaria Benjamin, que comenzo a construirse un enorme corpus
documental, llevandose a término un singular registro fotografico,
consecuencia sin duda del quiebro que presentaba la fotografia en
aquellos momentos. Si en un principio habia intentado ser reflejo
de una nueva sensibilidad, Benjamin (1973), reitero, senialé6 cémo:

...tras el inicial decenio... precedi6 su industrializacién. Y no es
que dejara de haber charlatanes y mercachifles que acapararan
por afan de lucro, la nueva técnica: lo hicieron, incluso, masiva-
mente. La industria conquisté terreno con aquellas imagenes
dotando asi a la fotografia de un desarrollo progresivamente
acelerado que excluyé por mucho tiempo toda consideraciéon
retrospectiva.
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Fig. 5

[Fig. 5] Charles Clifford. «Portada del Convento de las
Dueiias», del Album de Salamanca y Avila, 1853

Madrid, Museo de la Real Academia de Bellas Artes

de San Fernando [cat. 62, pp. 171]
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La labor de aquellos fotografos fomento6 la avidez del coleccio-
nista de manera tal que muy pronto las fotografias sobre arquitectu-
ra medieval en Espana fueron tan frecuentes como aquellas prime-
ras tarjetas de visita donde —junto al nombre y direccién— aparecia
asi mismo la imagen fotografica del titular [Fig. 6].

Clifford publicé su Album monumental de Esparia (1863-68),
compuesto por cinco volimenes que complementaba, en algin
sentido, los Monumentos Arquitectonicos de Espana que habia co-
menzado a editarse en 1859 tras los viajes de los alumnos de la
Escuela de Arquitectura de Madrid a Toledo y Salamanca en cuya
expedicion él habia participado. Si la voluntad de los catalogos
monumentales no habia sido inventariar cuanto definir las pie-
zas que se entendian mas significativas, las fotografias de Clifford
en su Album monumental se centraron en la singularidad de lo
extrano. Sin embargo, entiendo que habria un aspecto que con-
viene destacar, la pretension del mismo Clifford de fotografiar
Madrid visto desde un globo aerostatico, ofreciendo en conse-
cuencia una primera imagen aérea de la ciudad. Pero hubo mis,
la voluntad por representar la ciudad en su globalidad, abando-
nandose las vistas de calles o plazas [Fig. 7].

Quien encare la «historia del panorama» serd consciente de
cuanto la pretensién por ofrecer una vision total tuvo especial
reflejo entre quienes buscaron representar la ciudad. Las foto-
grafias que Normand realiz6 de Atenas mostraban, por asi decir,
la «linea del cielo» de la ciudad, sin informar a quien contem-
plara dicha imagen qué ocurria en el interior de la misma. Si la
representacion de la arquitectura fue preocupacion de quien
buscaba dar a conocer un determinado espacio urbano, sabemos
también como la imagen de la ciudad fue igualmente una pre-
ocupacion que facilitaba valorar la arquitectura en funcion de
su escala urbana. En el siglo xvi1ir los vedutistas habian ofrecido
imdagenes fantasiosas de partes de ciudad donde, frente a la rea-
lidad construida, anadian elementos configurando una «ciudad
sonada» donde lo existente era punto de partida: frente a ello,
en 1787 un casi desconocido pintor escocés (Robert Barker) pre-
sentaba en Londres un panorama de la ciudad donde, mediante
un procedimiento que de inmediato patentaria, ofrecia «...por
medio del dibujo y de la pintura, asi como por la adecuada dis-
posicién del conjunto» lo que definiria como «la “vision global”
de una region o de un lugar cualquiera» [Fig. 8].

«La Nature a Coup d’Oeil» se convirtié en referencia y la vista
de Edimburgo desde el Observatorio de Calton Hill se represen-
taba en una superficie curva de veinticinco pies de diametro.
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Fig. 8

Expuesta al publico, aquella representacién de Edimburgo, en
1792 se exhibia una «visién de Londres tomada desde la altura
de la colina Albion». Tras aquellas experiencias, el dispositivo
(denominado «diorama», diafanorama, cosmorama, pleorama,
ciclorama, stereorama...) se convirtié en singular espectaculo
de publico, elaborandose tras los dos citados otros en Dantzig,
Paris e incluso Madrid. Pasando de la acuarela y el dibujo a la
fotografia, aparecia una forma de representar la arquitectura
distinta a como hasta el momento lo habian hecho otras «vistas
de ciudades». En 1838 el Semanario pintoresco espariol publicaba
un articulo comentando la existencia en Madrid de un diora-
ma, instalado en la que fuera Plateria de Martinez. Retomando
el diorama sobre Madrid realizado por Burford (expuesto en
Londres en 1827, y presagiando el que el mismo autor realizara
en 1853 sobre Granada) en el madrileno Paseo del Prado se mos-
traron imagenes de El Escorial donde, mediante juegos de luz,
el visitante podia contemplar los diversos cambios en la ilumi-
nacién asi como se sorprendia por el modo en que el humo del
incienso se perdia en las bovedas. Como reflejo del interés que el
espectaculo provoco, el mismo Semanario pintoresco publico otros
articulos sobre aquel sistema. La preocupacién, como apuntaria
Joaquin Hysern y Molleras en su edicion de Exposicion historica y
descripcion de los procedimientos del daguerrotipo y del diorama (1839),
fue «...representar el pensamiento y transmitirlo [...] reprodu-
cir estas representaciones y multiplicarlas al infinito [...] crear
en cierto modo un nuevo dominio de la naturaleza, un nuevo
ojo». De nuevo —y como lo habia hecho al tratar de representar
la arquitectura— la fotografia buscoé crear ilusiones. Pero pronto,
sin embargo, la fotografia, entendida como testimonio arqueo-
légico, cayo en desuso y primo la anécdota sobre lo que en su
momento habia sido voluntad por representar de manera cienti-
fica la arquitectura del pasado.

[Fig. 6] Joseph-Philibert Girault de Prangey. Monumens
arabes et moresques d’Espagne: contenant; souvenirs de Grenade
et de U'Alhambra; mosquée de Cordue; Alcazar et Giralda de
Seville. Vues générales, interieurs, détails, coupes et plans.
Paris, Veith et Hauser, 1839

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, ER/1203

[cat. 138, p. 209]

[Fig. 7] Charles Clifford. «Fachada de la iglesia de las
Salesas, Madrid», vol. 1, 1am. 2, del Album Monumental

de Espana. Coleccion Fotografica de las mejores obras
arquitectonicas.

Madrid, Imprenta de Manuel Galiano, 1863-68

Madrid, Patrimonio Nacional, Real Biblioteca, VIII /6511
[cat. 100, p. 189]

[Fig. 8] Robert Barker. Panorama de Edimburgo

Edimburgo, The Edinburgh Virtual Environment Centre,
University of Edinburgh
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os procedimientos digitales han dividido en dos la his-

toria de la fotografia de arquitectura, pues con estas

técnicas el fotografo tiene la posibilidad de convertir su

obra en un instrumento de creacion arquitectonica. Y
asi lo han hecho muchos fotoégrafos actuales, recreando edificios
insolitos o imposibles mediante collages digitales, e incluso se
podrian transformar arquitecturas alterando sus proporciones,
colores y otras variables formales. Otros fotégrafos de hoy lim-
pian de «ruidos publicitarios» sus tomas urbanas, mientras que
algunos autores reflexionan sobre la manera de suplir las defi-
ciencias de la fotografia convencional para representar la com-
pleja experiencia del espacio arquitectéonico. No obstante estas
manipulaciones. que en el periodo digital se han generalizado,
también tuvieron episodios excepcionales en el periodo de la
fotografia analégica, y un ejemplo sorprendente y desconocido
es el fotografo A. Deplechin' [Fig. 1].

Pero hasta ese punto de inflexion, el objetivo del fotégrafo de
arquitectura ha sido ensenar a mirar la obra arquitectonica, la ur-
bana o la industrial, aunque légicamente esta opcion también ha
tenido continuidad en la fotografia digital. Asi pues la colabora-
cion del fotografo es fundamental en la lectura de la obra del ar-
quitecto, del urbanista y del ingeniero, pues educa y amplia nues-
tra percepcion, descubriéndonos las mejores ideas que los autores
han puesto en su obra construida. Por eso, desde que en 1996

Pag. 104
[Fig. 1] A. Deplechin. Composicion arquitectonica, 1961
Coleccion del autor
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inicié en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid
(ETSAM) dos asignaturas sobre fotografia de arquitectura, siem-
pre senalo a mis alumnos que una buena fotografia de arquitec-
tura es como «el plano del tesoro», pues nos ayuda a descubrir el
punto del espacio desde donde se reconstruye la «maravilla». En
efecto, el preciso lugar que senala una magnifica foto de arquitec-
tura es como ese punto del espacio desde donde se recompone
una figura anamorfica, que entonces recupera su comprension.
Es decir, una fotografia que nos descubre un lugar del espacio
desde donde visualizar con claridad una idea arquitectonica, esta
senalandonos uno de esos puntos criticos o lugares del tesoro para
observar la arquitectura, y que habitualmente el fotégrafo tam-
bién asocia con un instante magico de luz.

El buen fotégrafo de arquitectura es el que sabe leer entre las
lineas del texto arquitectonico, y seleccionando un pasaje lo extrae
para valorar o comentar su sentido; incluso para hacer visible lo in-
visible, es decir, evidenciar lo que estaba escondido entre una gene-
rosa riqueza de superposiciones. Sin embargo, eso no lo convierte
en pleno autor de ellas, pues sus observaciones siempre estan impli-
citas en la obra que cre6 el arquitecto. No debemos olvidar que el
fotografo de arquitectura es espectador de una obra de arte, y como
el lector de una obra maestra, ya sea un texto, un cuadro o una
escultura, de ninguna manera puede usurpar el lugar del creador
por solo elegir un pasaje literario, el detalle de una pincelada o un
juego de volumenes que resalta una luz determinada. Precisamente
en toda obra maestra sus lecturas crecen con la Historia de las cultu-
ras, y por supuesto con la particular del individuo que la contempla.

Muchos fotografos de arquitectura han sido conscientes de esta
idea y han asumido una discreta autoria en sus imdgenes arquitec-
tonicas. Asi el testimonio del fotégrafo britanico Arthur Edwin
Dockree (1868-1944), que en las primeras décadas del siglo XX pu-
blic6 su obra como asiduo colaborador de Architectural Review,
afirmaba que «el supremo objetivo del fotoégrafo de arquitectura
es suimpersonalidad» (1904: 203) y defendia la publicacion de las
fotografias de arquitectura sin créditos de autoria individual. No
obstante, la fotografia es sin duda un vehiculo de comunicacién
fundamental en la cultura contemporanea; y en particular, para
el conocimiento de la arquitectura se ha convertido en imprescin-
dible desde que, tras el movimiento moderno, los edificios modé-
licos se construyen en lugares diseminados por todo el mundo.
Después de 1839, la arquitectura encontré en la fotografia un so-
porte que superaba al dibujo en muchos aspectos, como la rapidez
para capturar su imagen o la descripcion de los distintos y furtivos
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momentos de luz. Y con una confianza total en este nuevo medio,
los arquitectos modernos se han apoyado en la fotografia para la
difusion visual de sus nuevos modelos y principios, hasta el punto
de reducir drasticamente sus manifiestos escritos.

La fotografia ha aportado al edificio un soporte para transportar
su materialidad fisica; y en 1937 H. S. Goodhart-Rendel, arquitecto
y critico, escribi6 «una fotografia prueba que ese edificio existe o
ha existido; un dibujo prueba solamente que ha sido propuesto»
(Elwall, 2004: 57). Hasta la aparicién de la fotografia digital, toda
imagen fotografica de una arquitectura era sobre todas las demas
consideraciones una prueba de su existencia, al menos en el pa-
sado. Asi la fotografia se convirtié en el medio que utilizaron las
exposiciones de arquitectura para hacer ubicuo un edificio; y la
Architectural Photographic Association, fundada en mayo de 1857
en Londres, promovi6 entre 1858 y 1861 sucesivas muestras de fo-
tografia de arquitectura, cuyos contenidos han sido censados por
Roger Taylor en su libro Photographs Exhibited in Britain 1839-1865
(2002), e inicio con ellas la creacion de estos espacios conceptuales
a los que la arquitectura se transporta mediante su imagen foto-
grafica, reproduciéndose un viaje lejano en el reducido espacio de
una sala. Igualmente, apoyados principalmente en la fotografia, el
critico Henry Russell Hitchcock y el arquitecto Philip Johnson, con
su famosa Modern Architecture: International Exhibition (1932),
visualizaron en las salas del MoMA la existencia de un «Estilo
Internacional» que definia la Arquitectura Moderna. De la misma
manera que las fotografias de Berenice Abbott (1898-1991) en la
muestra The Urban vernacular of the thirties (1934), o las fotografias
de Giuseppe Pagano (1896-1945) en La mostra dell architettura rurale
de la VI Triennale de Milan (1936) y las imagenes an6nimas reuni-
das por el arquitecto Bernard Rudofsky (1905-1988) en Architecture
without architects (1964) del MoMA, materializaron la potente since-
ridad de la arquitectura autoctona.

Pero ademas de destacar la prioridad documental de la fotogra-
fia de arquitectura, también es importante senalar sus limitaciones,
pues la fotografia es eminentemente un documento visual, mien-
tras que el fenémeno arquitectonico se dirige a todos los sentidos.
La certera afirmacion de Susan Sontag, contenida en su conocido
libro On photography, nos advierte que «la fotografia es una vision
disociada de los otros sentidos» (1977: 23), y por lo tanto solo res-
cata la imagen del complejo organismo que es la arquitectura y la
ciudad, dejando al margen un conjunto de sensaciones kinestésicas
que tiene gran importancia en la percepcion del espacio arquitecto-
nico y urbano, como las impresiones térmicas, tactiles, sonoras, etc.

107



MIRAR LA ARQUITECTURA

Fig. 2

Fig. 3

[Fig. 2] Anénimo. Catedral de Orleans [fachada sur],
ca. 1850. Coleccion del autor

[Fig. 3] Paolo Salviati. Rio S. Giovanni Paolo
(Venecia), ca. 1880. Coleccion del autor
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Esta evidencia es poco tenida en cuenta, confiando en la fotografia
como unarepresentacion fiel de la arquitectura; por ello muchas ar-
quitecturas contemporaneas adolecen de una extraordinaria carga
visual como prioridad autoimpuesta por muchos arquitectos para
su difusiéon medidtica, lo cual ha provocado una «iconitis aguda»,
contra la que muchos jévenes arquitectos comienzan a reaccionar.

Son muchos los convencionalismos impuestos por la fotografia
a la descripcion de la arquitectura, pero a pesar de ellos la hemos
aceptado como uno de los mejores sustitutos de su realidad. Ya
Gombrich, en su libro The Image and the Eye nos hacia observar que
la fotografia supone «una violencia a nuestro modo de ver, pues es
un testimonio ocular que exige permanecer inmovil, que miremos
en una sola direccioén y que tengamos cerrado un ojo, si el obje-
to que observamos estd tan cerca que es sensible el efecto binocu-
lar» (1982: 305). También Ernesto Nathan Rogers, en su articulo
«Architettura e fotografia» de la revista Casabella-Continuita (1955),
aseguraba que:

Fotografiar la arquitectura es casi imposible, y se puede encontrar
la razén profunda de esta dificultad en la esencia misma del fen6-
meno arquitecténico, que realizindose en la precisa determina-
cién espacial, no puede ser intenso sino recorriendo los eventos en
la viva sucesiéon de los momentos temporales que continuamente
cambian la relacion con nosotros. La fotografia fija la apariencia,
la cristaliza, traduce la realidad en el molesto esquema que redu-
ce la cuarta dimension (espacio-tiempo) a la representacion de la
tercera, solamente en la ficcion de las dos dimensiones. Este limite
es inherente a las condiciones caracteristicas e inconciliables de la
fotografia y la arquitectura.

A las condiciones fisicas que suponen una traduccion parcial
de la fisiologia de la vision humana, se suman otras de indole con-
ceptual derivadas de una contaminacion cultural de la mirada. Asi,
Italo Zannier en su libro Architettura e fotografia escribe:

Fotografiar es una operacion cultural, y no técnica, que se apren-
de con la experiencia intelectual, mas que con la practica, esta es
indispensable para adiestrar al ojo a traducir en imagen, con el
instrumento disponible, las sensaciones espaciales de la realidad
tridimensional. Esta es tactil, olorosa, ruidosa, transitable, pero que
se transcribe en un cédigo que constituye una segunda realidad,
aquella que es especifica de la fotografia (1991: 133).

Es decir que nuestra percepcion se ve enriquecida por las formas
de mirar que nos aportan las obras maestras de nuestra cultura; por
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eso un espectador inmerso en nuestra historia cultural tiene su ojo
«cargado» de formas de mirar. Esto nos permite visualizar cualquier
arquitectura del pasado de muy distintas maneras a como la con-
templaron sus contemporaneos.

Por todo esto, la tactica docente elegida para impartir una ma-
teria como es la fotografia de arquitectura durante mis casi veinte
anos de cursos en la ETSAM, ha sido exponer su historia como mé-
todo de aprendizaje, en sustitucion de una serie de instrucciones
técnicas; pues dicha historia puede considerarse la mejor sucesion
de lecciones magistrales sobre formas de ver la arquitectura. No
obstante, para relatar la historia de la fotografia de arquitectura no
he adoptado una estructura meramente cronolégica, que es la usa-
da por otros autores’ sino que la estrategia ha sido desarrollar una
historia de las tipologias o subgéneros reconocibles en la practica
de lafotografia de arquitectura; y en cada una de ellas relatar crono-
légicamente sus tendencias. De esa manera se agrupan unas mira-
das con caracteristicas comunes, determinadas por la arquitectura
fotografiaday los objetivos que esas imagenes pretenden. Y los tipos
o subgéneros propuestos son: la fotografia del patrimonio histéri-
co, la de viaje, la urbana, la de construccion, la de ruinas, la de obras
publicas, la de arquitectura industrial, la de arquitectura vernacula,
y la de arquitectura moderna.

La fotografia del patrimonio [Fig. 2] ha tenido un doble obje-
tivo; y el primero fue visualizar el tesoro arquitectonico historico
repartido por el territorio nacional, aunandolo en el espacio con-
ceptual de un «catdlogo monumental». Pero otro fin mas pragma-
tico ha sido el de realizar esas imdagenes como base documental
para intervenciones de restauracion. El fotografo Louis-Alphonse
Davanne (1824-1912), miembro fundador de la Société Francaise
de Photographie (SFP) y su director de 1876 a 1901, en el boletin
de 1875 de esta sociedad, denominé estas fotografias como «vistas
administrativas» (1875: 269).

La fotografia de viaje [Fig. 3] reuni6 la arquitectura exotica de
otras culturas, pero en la primera década de existencia de la fo-
tografia, pocos son los viajeros que se aventuraron con el pesado
equipo para hacer daguerrotipos. Sin embargo, los fotégrafos via-
jeros aumentaron a partir de 1851, tras la difusion del calotipo en
la version francesa de Blanquart-Evrard; y con la mejora del papel
encerado que invent6 Gustave Le Gray, estos fotografos fueron atin
mas numerosos, pues con esta solucion el soporte de papel aumen-
tosu transparencia. Cada uno de los territorios e itinerarios tiene
una historia tan particular y distintiva como lo es la arquitectura
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[Fig. 4] An6nimo.
Edificio de la Equitativa
(Madrid), ca. 1900
Coleccion del autor

Fig. 4
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del Préximo y Lejano Oriente, o en Europa el recorrido del Gran
Tour o las antigiiedades arabes en Espana. Pero esta fotografia tuvo
un colofon en el singular proyecto colectivo de Los archivos del
planeta, que tras la comercializaciéon del autocromo en 1907 fue
financiado por el filantropo banquero Albert Kahn.

La fotografia urbana [Fig. 4] ha tenido varias formas de mani-
festarse, y solo la suma de todas ellas daria la descripcién completa
de una ciudad a través de la fotografia. La primera de ellas fue
el panorama, y poco después las vistas aéreas. Pero con el des-
cubrimiento de las emulsiones rapidas o de gran sensibilidad, la
fotografia comenzo a describir el cardcter de una ciudad a través
de sus escenas callejeras y mobiliario urbano, precedentes de la
tendencia llamada street-photography, que surge a partir de la déca-
da de 1970 y llega hasta la actualidad.

La fotografia de edificios en construccion [Fig. 5] fue utiliza-
da como metdifora de la modernidad, y al recoger la arquitectura
auxiliar de apeos y andamios se evidencia la geometria que puede
explicar los trazados ocultos de relaciones formales. Pero también
esta fotografia nos muestra arquitecturas contenidas en el pro-
ceso, pues quedaron ocultas en el edificio acabado con pieles de
exigencia funcional o proteccion material. En muchos casos solo
la fotografia de construccion ha sabido mostrar la modernidad de
unos edificios que al final del siglo X1X no se mostraban seguros de
expresarla en su forma definitiva.

La fotografia de ruinas [Fig. 6] ha tenido formalizaciones muy di-
ferentes, sobre el mismo motivo de la arquitectura destruida; y la mi-
rada del fotografo es diferente segtin los cinco origenes de las ruinas
arquitectonicas: el tiempo, las guerras, los desastres naturales, la desi-
dia humana en el mantenimiento o la renovacion urbana. Son fotogra-
fias que unas veces muestran las ruinas con una evocaciéon romantica,
admirando su pasado de gloria; o que demuestran las tragicas conse-
cuencias de la guerra, bien como propaganda o créonica de danos; o las
que, por encima del drama de una tragedia humana permiten leer las
ruinas como una leccién constructiva para analizar las lesiones y prever
soluciones; otro grupo hace evidente la denuncia del fotégrafo, mos-
trando la degradacion de la arquitectura por falta de mantenimiento;
y por ultimo las que recogen el acto de la demolicion mostrando la
destruccion del patrimonio por renovacion urbana no exenta de la
avaricia del especulador.

La fotografia de obras publicas [Fig. 7] habitualmente utiliza re-
cursos de visiones sesgadas o perspectivas centrales para reforzar la
grandiosidad de dimensiones, buscando la relacion entre el primer
término y el dltimo con elementos semejantes. Estas perspectivas
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suelen incluir dentro del marco de la fotografia el punto de fuga,
como imagen del infinito, mostrando asi que la obra es tan vasta
que sus dimensiones se pierden con la vista. También un recurso
frecuente es utilizar el contraste de tamanos entre espectadores u
operarios entre si o con las grandes estructuras, dando idea de la
magnitud monumental de las formas. Una informaciéon comple-
mentaria que suelen incluir estas imagenes es la organizacion del
trabajo, pues suelen mostrar grupos de operarios estructurados je-
rarquicamente o en plena actividad constructiva. Asi mismo estas
imagenes suelen mostrar la relacion entre el paisaje y la geometria
de la intervencion del ingeniero.

Lafotografia industrial [Fig. 8] documenta tanto los escenarios ar-
quitectonicos de la actividad industrial como sus productos y maqui-
naria; y se utiliz6 como presentacion nacional para las grandes con-
vocatorias de las Exposiciones Mundiales, tras la de 1851 en Londres,
donde la industria y las obras publicas pasaron a ser un indicativo del
grado de modernizacion de un pais. Mediante estas fotografias, la
arquitectura moderna recibi6 la influencia de las formas funciona-
les con imdgenes an6nimas, que documentaban desde los silos de
grano americanos a la légica formal de la maquina. A principios del
siglo xx la fotografia industrial, ademas de esta manifestacion docu-
mental, gener6 una direccién creativa como expresion plastica de
la modernidad. Las formas rotundas y funcionales de la industria se
ajustaban al manifiesto de la nueva fotografia —que nace a mediados
de la segunda década del nuevo siglo—, y que sobre una base comin
tiene diferentes tendencias segtin los paises.

Lafotografia de arquitectura vernacula [Fig. 9] surge como deman-
da documental de la geografia humana en las décadas finales del siglo
XIX, y valora la arquitectura que surge como una forma de relacién na-
tural con el medio, y sin mas influencia cultural que la transmitida en el
entorno de una comunidad geografica. Son imagenes que influyeron
sobre las ideologias de arquitectos que, con aspiraciones modernas y
nacionalistas, pretendieron una convergencia entre el funcionalismo
y las raices edilicias, poniendo en valor una arquitectura autoctona. El
nacimiento de esta mirada fotografica coincide con una arquitectura
desorientada entre estilos historicos, y aporto criterios para alumbrar
una busqueda sobre la funcionalidad y sinceridad que fundament6 la
arquitectura moderna.

La fotografia de arquitectura moderna [Fig. 10] necesito nuevas
estrategias al enfrentarse al espacio de las vanguardias arquitectonicas
del siglo xx, generandose imdgenes basadas en la comprension de los
nuevos principios arquitecténicos. Pero al igual que los episodios de la
arquitectura del siglo XX se configuraron con manifiestos diferentes,

Fig. 8

[Fig. 7] Merrill Matthews. Niagara Fall Area
(Nueva York), 1969
Coleccion del autor

[Fig. 8] W. M. Klender. Chesspecke Bay, 1951
Coleccion del autor
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[Fig. 9] Anonimo. San Remo (Italia), ca. 1850
Coleccion del autor

[Fig. 10] Roy Edward Scully. Opera Hause (Seattle), 1971
Coleccién del autor
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la fotografia que los ha difundido también ha ido asumiendo caracte-
risticas propias. Las revistas Architectural Recordy Architectural Review, al
mismo tiempo que han mostrado los nuevos rumbos de la arquitectura
del siglo XX, han sido las dos principales publicaciones encargadas de li-
derar las nuevas tendencias en la fotografia de la arquitectura moderna.

Como constatacion de esta catalogacion de la fotografia de ar-
quitectura, que yo habia concluido tras ordenar una amplia recopi-
lacion de datos, descubri que estaba ya anticipada en la fotografia
del gran pionero e inventor William Henry Fox Talbot (1800-1877).
En efecto, Talbot realiz6 fotografias no solo como comprobacio-
nes de sus experimentaciones técnicas, como lo hicieron Niépce
o Daguerre, pues a diferencia de estos, Talbot continu6 utilizando
su invento del calotipo o negativo sobre papel, para reflexionar so-
bre el lenguaje del nuevo medio de representacion. Una prueba
de ello es el elevado numero de copias y negativos suyos que se han
conservado. Y la primera puesta en valor de este legado la realiz6 su
nieta Matilda Talbot, que en 1934 mont6 una singular exposicion
de sus obras en las estancias de la abadia Lacock, el mitico lugar de
los primeros experimentos de Talbot. Finalmente hizo donacion de
este importante archivo, unas dos mil copias originales y negativos,
al Science Museum de Londres, y hoy se conservan en la nueva sede
conocida como National Media Museum de Bradford.

Precisamente donde Talbot alcanzé mayores hitos fue como
un pionero de la fotografia de arquitectura. Asi vemos como una
parte importante de su fotografia es la arquitectura historica
del patrimonio inglés. Algunos de los comentarios con los que
Talbot acompané sus fotografias arquitectonicas en The Pencil
of Nature (1844-46) proponen la imagen fotografica como un
instrumento de analisis para la restauracion de la arquitectura
patrimonial, argumentos que fueron defendidos por arquitectos
como Violet-le-Duc, Duvan o Lassus. Asi en el comentario de la
lamina veintidos, titulada «La abadia de Westminster», senala
que en ella podemos ver como el aire contaminado de la ciudad
«destruye el aspecto natural de la piedra. Esta capa negruzca eli-
mina toda armonia de los colores y solo nos deja la grandeza de
las formas y proporciones». Igualmente en el comentario de la
lamina trece («Athenaeum, Queens College») destaca que «se
percibe claramente el deterioro de sus superficies por la accion
de la atmoésfera». Pero Talbot también fotografio arquitecturas
contemporaneas, como el puente colgante de Hungerford, ade-
lantando a la vez la futura fotografia industrial y de obras publi-
cas. También en su conocida obra Sun Pictures in Scotland (1845),
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dedic6 gran atencion a las ruinas que evocan el pasado medieval,
con romanticas imagenes como la «Abadia de Melrose» en don-
de las pequenas lapidas del cementerio de un primer plano con-
trastan con los grandes juegos de luz de los volumenes destrui-
dos del fondo. De la misma manera, Talbot se sinti6 atraido por
el proceso constructivo de la arquitectura, como lo muestra su
vista del monumento a Nelson en Trafalgar Square de Londres,
envuelto por andamios para su construccion, y de nuevo avanza
lo que sera el relato exclusivo de muchos fotégrafos de arquitec-
tura, que con este tipo de imagenes acogen una metafora de la
modernidad. Pero en contraste con esta mirada al progreso, ya
desde sus primeras imagenes en el entorno rural de la abadia
Lacock, la aguda percepcion de Talbot le hace destacar la belleza
modesta de la arquitectura vernacula, con imagenes que van des-
de el quicio de una puerta rustica a la monumental volumetria
de un almiar. Incluso cuando fotografi6 la iglesia de Lacock, al
convertirla en una silueta cuya volumetria la reduce a un juego
abstracto de planos, adelant6 la mirada de los pictorialistas con
la que se inici6 una fotografia de interpretacion sobre la arqui-
tectura moderna. Y por supuesto, como adelantaba en su infor-
me leido en la Royal Society, utiliza la cAmara en su viaje europeo
para rescatar no solo arquitecturas monumentales, sino también
la imagen de ciudades a través de sus bulevares y plazas.

Asi pues, utilizando esta sencillay clara estructura, con capitulos
monograficos y autébnomos, fui construyendo un libro de inminen-
te publicacion sobre la historia de la fotografia de arquitectura, que
abarca desde 1839 hasta la aparicion de la fotografia digital; pero
que se continua hasta nuestros dias con un amplio epilogo realiza-
do por mi hijo Enrique Bordes (desarrollo que present6 en 2003
como trabajo de suficiencia investigadora en la ETSAM).

Si bien ese recorrido por la historia de la fotografia de arqui-
tectura lo relato a través de los principales nombres de pione-
ros que inauguran las sucesivas maneras de ver, esta ilustrado
con excelentes imdgenes sin atribucion que demuestran como
tales tendencias fueron seguidas por el resto de profesionales
con idénticas estrategias y la misma calidad. Estas imdgenes pro-
ceden de mi propia coleccién (a la que también pertenecen las
ilustraciones de este texto), que he reunido con el criterio de
ejemplificar toda la historia mediante obras accesibles en el mer-
cado. Dicha coleccion es en si misma una prueba contundente
sobre la tesis de considerar esta historia como una sucesiéon de
«lecciones del bien mirar».



NOTAS

1. A. Deplechin es un fotégrafo francés del que
se conocen pocos datos biograficos, solo que
entre los anos de 1960 y 1970 fue miembro del
Photo-Club de Lille. Sus tempranas composi-
ciones a partir de imagenes de arquitectura lo
colocan en un lugar destacado, por anticipar la
manipulacién de la imagen arquitecténica con
el objetivo de crear nuevas arquitecturas insoli-
tas. En un principio los temas de su obra se cen-
traron en composiciones con siluetas humanasy
desnudos. A continuacién se interesé por estruc-
turas arquitecténicas de construcciones para la
pesca en lagunas, y perfiles de grias con los que
realizécomposiciones geométricas, asi como fo-
tografi6 reflejos deformados de estas griias so-
bre fachadas de vidrio espejo. Después aplicé de-
formaciones y simetrias especulares al desnudo
y sobre texturas naturales, obteniendo imagenes
fantasticas y psicodélicas; y desde 1965, este pro-
cedimiento lo utiliz6 con edificios, consiguien-
do creaciones que no tienen parangén hasta
varias décadas posteriores.

2. Al comenzar la docencia sobre esta mate-
ria, las publicaciones sobre la historia de la fo-
tografia de arquitectura eran realmente escasas,
ylas pocas que existian eran muy escuetas, como
la del fotégrafo Richard Pare (1982) con solo
un breve texto de introduccién y unas notas
biograficas, pero con una lujosa recopilacién
de imagenes procedentes de la coleccion del
Centro de Arquitectura de Canada. También la
obra de Robinson & Herschman (1987), aport6
excelentes imdgenes con solo 45 paginas de
texto dividido en cuatro periodos cronol6gicos.
Otras historias que habian sido publicadas hasta
ese momento se cenian geograficamente, como
la de Bramsen (1957) que reduce su relato a
los paises nérdicos, o la de Venetié (1989) aco-
tada a los Paises Bajos, o la de Maffioli (1996)
sobre Italia. Asi mismo otras aportaciones eran
muy bdsicas y reiterativas como las de Dehier,
Walter y Wozni (1984), Sobieszek (1986) y
Mondenard, Genty y Cogeval (1994). Sin em-
bargo, en la ultima década las historias genera-
les sobre fotografia de arquitectura han tenido
como aportaciones significativas las de Elwall
(2004) y Fanelli (2009). La obra del fallecido
Robert Elwall, también pone su acento sobre la
excelente documentacion grafica comentada, y
que procede de los archivos del Real Instituto de
Arquitectos Britanicos, RIBA (institucién en la
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que el autor fue conservador), sin embargo, el
texto se reduce a 52 paginas en donde expone
esta historia dividida en seis periodos cronolégi-
cos. No obstante, en la de Fanelli la aportacion
grafica es de mera referencia, mientras el texto
€s mas importante y aporta gran acumulacion
de datos, pero con un indice confuso que hace
dificil la lectura. Otras aportaciones recientes
a parcelas geograficas de esta historia, como el
caso de la fotografia de arquitectura en Espana
y realizado por Alonso Martinez (2002) se re-
duce al siglo x1x. Incluso publicaciones muy
recientes, como el catilogo de la exposicién del
Museo Getty (Baldwin, 2013), posee solamente
una brevisima introduccién, muy genérica, de
cinco paginas y una aportacién iconografica a
partir de la coleccion institucional. Igualmente,
la obra editada por Nerdinger (2011), director
del Architekturmuseums der TU Munchen, tras
su breve introduccién presenta una seleccién
de imdgenes de la coleccion del Museo. Incluso
catalogos como el publicado con motivo de la
exposicién en el Museo Wintertur (2013) de
Munich, se anuncian con un titulo equivoco que
parece contener una historia global, siendo en
realidad una reunién de ensayos criticos.
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LAS CABANAS SAMI Y LA ETIQUETA
DEL TURISTA: TRES FOTOGRAFIAS
EN UN ALBUM DE VIAJES!

MICHELINE NILSEN

Profesora de Historia del Arte
Universidad de Indiana South Bend

] historiador britanico de fotografia arquitecténica Robert

Elwall (1953-2012) describi6 los géneros de la arquitecturay

el paisaje como los «parias eternos de la fotografia» (Elwall,

2007: 9). Elwall, que nunca perdia de vista el angulo arqui-
tectonico en su obra, aport6 a las fotografias y los fotégrafos de los
entornos construidos un contexto historico, técnico y cultural sin
precedentes. Combino sus publicaciones, que se expandieron entre
1983 y su temprana muerte en 2012, con la elaboracién de la mayor
coleccion de fotografia arquitecténica del mundo (con 1,5 millones
de piezas) para el Royal Institute of British Architects®. Cuando mu-
ri6 era director adjunto de la Biblioteca Arquitectonica Britanica del
RIBA, donde trabajaba desde 1976. Durante su carrera, la fotografia
arquitectonica, que se habia convertido en el medio preferido por
los arquitectos para promover y publicitar su obra desde la década de
1930, se transformé en un objeto de estudio.

Como senalo Richard Harris, el desarrollo de un mercado ar-
tistico y estudios universitarios para la fotografia en la década de
1970 provocé una nueva vitalidad en el registro fotografico de los
entornos construidos, cuyos inicios se fechan por convencién en
1839 (Harris, 2006). A partir de los anos ochenta, la adquisiciéon
de grandes colecciones fotograficas por parte de museos, la pu-
blicacion monografica de esas colecciones y el desarrollo de he-
rramientas académicas para investigar la historia de la fotografia
impuls6 la profundizacion y el enriquecimiento de los estudios cen-
trados en la fotografia arquitectonica (lbidem).

Pag. 120

[Fig. 1] Axel Theodor Lindahl. Lapones cerca de Tromsg,
Noruega [ 2724 Lapper ved Tromsg], ca. 1885,

Notre Dame, Snite Museum of Art, University de Notre
Dame, Coleccién Janos Scholz, 1982. 01 1.024. E3
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Varios artistas y estudiosos articularon este proceso de profundiza-
cion y enriquecimiento. El fotégrafo y critico Eric De Maré describio
tres tipos de fotografia arquitectonica: el «registro» o «estudio» que
pretende documentar con precision; la «ilustracion» que aporta un
«registro satisfactorio» pero también quiere «producir placer»;y la
«fotografia» o «diseno arquitecténico», que no pretende aportar un
registro y que intenta crear una obra de arte (Maré, 1961: 7; citado
por Elwall en Turner, 2012). Las categorias de De Maré se aplican
sobre todo al artefacto fotografico y su uso en la practicay publicacio-
nes arquitectonicas. En un ensayo titulado «The Archival Garden», la
geografa Joan Schwartz recomienda dejar de ver las fotografias como
nombresy empezar a tratarlas como verbos transitivos que «hacen co-
sas» (Schwartz, 2011: 105). Fiel a su promesa de permanecer atenta a
las potencialidades polivalentes de las fotografias al procesarlas para
colecciones de archivo, que califica de «logocéntricas», Schwartz des-
cribe las fotografias como:

[E]l residuo visual de los actos de comunicacién, formado por el
equipamiento y los procesos de la fabricacién de imagen, y por las
asunciones y el conocimiento, los valores y las creencias, de la socie-
dad en que se crearon originalmente y en la que mas tarde circularon
y se vieron (Ibidem : 70-71).

Elabora cinco principios para el analisis multifuncional:

(1) [E]l contexto en los archivos se extiende mas alla de los prin-
cipios de simple procedencia y orden original; (2) las fotografias
‘funcionan’; (3) tiene una importancia crucial entender el contexto
funcional de la creacion y el universo documental de las fotografias,
..., con la mayor profundidad posible antes de que se puedan reali-
zar acciones inteligentes...; (4)... es central para ello el compromiso
con la investigacién..., no como lujo sino como necesidad; y (5) un
mayor énfasis en la ‘funcién’ y la ‘funcionalidad’ de la financiacién,
creacion, origenes tecnolégicos, usos multiples, recepciones y distri-
buciones de las fotografias puede arrojar luz sobre su naturaleza y
papel como registros, en lugar de centrarnos sobre todo en el tema o
la fama de su creador/fotégrafo» (Ibidem: 73).

MEMORIA EN TRES IMAGENES

Como los fotografos espanoles, los noruegos trazaron su rumbo foto-
grafico en un pais periférico con respecto a los comienzos del medio
de la mano de Daguerre y Talbot. Tres fotogratias que incluyen una
cabana-sami de turba de Noruega en los ultimos dos decenios del
siglo X1x invitan a realizar el tipo de analisis polivalente que recomen-


martinemm
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daba Schwartz. La primera fotografia [Fig. 1] muestra una cabana
sami y dos parejas de etnia sami con seis ninos. La segunda [Fig. 2]
presenta un rebano de renos cerca de una cabana sami, rodeados por
un grupo que incluye a sami y turistas. La tercera [Fig. 3] muestra a
un grupo de veinticinco turistas adultos y ocho ninos delante y sobre
una cabana, enmarcando a dos sami, un hombre y un nino pequeno,
en primer plano. Las primeras dos fotografias, que llevan titulos y ni-
meros de serie 2724y 2727, aparecen etiquetadas como obra de Axel
Lindahl (1841-1906), un sueco que trabajaba en Noruega. La tercera
fotografia, algo mas grande, no contiene informaciéon que permita
identificarla. Todas estas fotografias incluyen el rasgo arquitectonico
autoctono de la cabana sami. El uso del mismo medio (copia a la
albtimina) y la presencia de figuras ajenas a los sami en torno a una
cabana de turba en el plano medio a la derecha [Fig. 2] podrian su-
gerir una conexion entre las dos fotografias de Lindahl y la tercera.
Una cuarta fotografia [Fig. 4], que lleva el nimero 1200, presenta
un pueblo sami cerca de Tromsg®. Esta version no esta atribuida a
Lindahl, pero copias idénticas publicadas en otros lugares con el mis-
mo numero si (Ruitenberg, 2009: 229).

Esas cuatro fotografias, acompanadas de dieciocho paisajes no-
ruegos*, fueron recogidas en un album del Snite Museum de la
Universidad de Notre Dame’. Una encuadernacion en cuero negro
une dos cubiertas de tela azul y paginas en las que se han pegado 78
fotografias. La informacion de contacto de un comerciante en el al-
bum desalienta la conjetura de que perteneciera a o fuera compilado
por Clarence Dinsmore, un avido viajero y pariente de Janos Scholz
que dono su gran coleccion fotografica, incluyendo este dlbum, al
Snite Museum (Nilsen, 2011: 6-10). Esta descripcion dice:

N.° 37

Interesante dlbum que contiene 78 fotografias montadas con once
de Sydney o la bahia de Sydney y una serie de cuatro que muestra
como se levanta el barco de la Royal Mail Austral, por C. Bayliss de
Sydney, folio, reencuadernado en tela pero con manchas de encua-
dernacién anterior (roja) que afectan a dos fotografias de la primera
paginay marcos al final, algo de moho en otros marcos, alrededor de
1880, también antes. 75 libras.

Contiene varias vistas del Suez Canal y Port Said, pirdmides (la ma-
yoria firmadas por Langahi) o del Australde H. Arnoux y otra sin fir-
mar que muestra la estacién de Port Said con tren y unalocomotora.
También hay varias escenas italianas, incluida una tienda de pasta
a pie de calle. Las copias australianas incluyen una atractiva vista
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del Circular Quay con un barco de vapor al fondo (probablemente
Austral, el barco del Royal Mail), todo enmarcado por los muelles y
la estupenda proa del barco Cairnbulg. A eso le siguen veinte foto-
grafias de Laponia y la costa de Noruega, donde hay imagenes de
lapones. La mayoria las firman Alex Lindahl o K. Knudsen, Bergen.

De hecho, Janos Scholz adquiri6 varios albumes a tratantes como
Daniel Wolf o Alain Paviot, y aplic6 sus conocimientos a los conte-
nidos. Lo prueba una nota manuscrita insertada en el album que
dice: «Hay algunas fotografias muy buenas en este album: Egipto,
retrato, Noruega, buenas cosas de Lindahl. Las fechas van de me-
diados de la década de 1860 a 1875, solo algunas de la década de
1880. jCuidado!». Que el dlbum fuera comprado, no hallado en el
patrimonio de la familia Dinsmore en el Hudson, corta un posible
vinculo hacia la identidad de los viajeros de la fotografia de grupo.

Sin conexion con sujetos identificables, las fotografias se pueden
clasificar como registros etnograficos, de cultura material y arqui-
tectonicos, asi como el tipo de recuerdo que un viajero a la zona de
Troms podria llevarse a casa tras un viaje mas alla del Circulo Polar
Artico. En la época en que se hicieron esas fotografias, en torno a
1885, Noruega, tras cuatrocientos anos de dominacion danesa, es-
taba unida a Suecia en una «unién personal» bajo el rey de Sueciay
no seria independiente hasta 1905. En un clima de concienciacién
nacionalista, que incluia el desarrollo de dialectos indigenas para
formar un idioma oficial, varias figuras publicas noruegas desempe-
naron un papel significativo. Entre ellas estaban el clérigo, antropo6-
logo y etnélogo Eilert Sundt (1817-1875), el pintor Johan Christian
Dahl (1788-1857) y el fotégrafo Knud Knudsen (1832-1915).

De origenes modestos, Eilert Sundt estudio para ser pastor y ob-
tuvo las cualificaciones para ejercer como docente en la universi-
dad, pero en vez de dedicarse a esa tarea consigui6 fondos del go-
bierno para hacer trabajo de campo, inicialmente sobre los gitanos
de Noruega. Los detallados estudios antropolégicos y etnograficos
que realiz6 entre 1850 y 1869 produjeron una documentacion so-
ciohistorica tnica de las condiciones econémicas y culturales del
campesinado noruego®. A Sundt lo impulsaban un intenso patrio-
tismo, una aguda conciencia de las dificiles condiciones que impo-
nia la geografiay el amor por la gente comun y sus costumbres. Sus
obras, mas de treinta libros, informes y articulos publicados entre
1850y 1873, siguen siendo la piedra angular de los estudios norue-
gos y constituyen un documento extraordinariamente detallado de
la cultura noruega.

AJ. C. Dahl, vinculado al movimiento romantico y a pintores
alemanes como Caspar David Friedrich, se le atribuye la paterni-
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dad de la pintura paisajistica noruega. Animo a los artistas norue-
gos a representar su paisaje autéctono, al que su carrera aporto
tanto validacion como impacto internacional (Meyer, 1989: 22).

Knud Knudsen estuvo activo entre 1864 y 1890, y sigui6 traba-
jando en la tradicion paisajistica que habia iniciado Dahl, pero
en el nuevo medio de la fotografia (/bidem: 21). La fotografia de
paisaje empezo6 en Noruega en torno a 1860, con la llegada de pla-
cas de vidrio de mayor calidad y un aumento del nimero de turistas
que acudian a explorar la belleza natural del pais. En esa época
estaban en activo fotégrafos como Amund Larsen Gulden (1823-

[Fig. 2] Axel Theodor Lindahl. Renos cerca de Tromsg,
Noruega [ 2727 Rensdvr ved Tromsp], ca. 1885

Notre Dame, Snite Museum of Art, Universidad de Notre
Dame, Coleccion Janos Scholz, 1982.011.024.F3
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Fig. 3

1901), Marcus Selmer (1818-1900), Per Adolf Thorén (1830-1909)
y el sueco Axel Lindahl, y fotégrafos britanicos como Henry Rosling
(1828-1911), William Dobson Valentine (1844-1907) y George
Washington Wilson (1823-1893). Knudson, que probablemente
aprendio6 el oficio de Marcus Selmer, monto6 su propio estudio
en Bergen en 1864. Como Sundt menos de una generacién an-
[Fig. 3] Atribuido a Axel Theodor Lindahl. Grupo de tes, Knudsen fue el primero en asumir una campana fotografica
viajeros, Noruega, ca. 1885 . . o . .
Notre Dame, Snite Museum of Art, Universidad de Notre sistematica de paisajes de todo el pais, y de asentamientos desde
Dame, Colecci6n Janos Scholz, 1982.011.024.23 Kristiansand a Cabo Norte. Las doce mil imagenes’ resultantes
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de su actividad revelan su notable habilidad y su sensibilidad ha-
cia el patrimonio natural y construido, y aportan un rico corpus
visual de la tradicién autoctona, tal como habia sobrevivido en la
segunda mitad del siglo XIx.

En este contexto de elaboracién de un inventario nacionalis-
ta, los habitantes némadas de Laponia, los lapones o sami (como se
denominan en su lengua) (Jones, 1982: 5)® fueron documentados
en proyectos fotograficos. Marcus Selmer fue el primero en fotogra-
fiar a los sami en 1855 y en 1870 viajé a Nordland, de donde llevé

[Fig. 4] Axel Theodor Lindahl. Sami posando cerca de un
bote nordico en Lyngseidet, Lyngen, al norte de Troms [ 1200
Tromsp Amt, Sjplapper i Lyngseidet], 1892

Notre Dame, Snite Museum of Art, Universidad de Notre
Dame, Coleccion de Janos Scholz, 1982.011.024.H3
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retratos de los sami, algunos coloreados a mano, para que los con-
sumieran urbanos viajeros de salén (Friedman, 1982: 52y 48). La
fotografa aficionada Lotten von Duben (1828-1915) viaj6 a Laponia
en 1868 y publicé algunas de sus fotografias en 1873 (Lundstrom,
2005; Duben, 1873). Claus Knudsen hizo tarjetas de visita como
representante de los sami en la zona de Tromsg antes de 1865
(Friedman, 1982: 52). En la década de 1870, Knud Knudsen ana-
di6 fotografias de sami en Finnmark y Troms a su catalogo y fue un
pionero de la tipica fotografia para turistas que muestra a un grupo
sami alineado ante una cabana de turba, con o sin renos (/dem).
Dos fotografos aficionados —el danés Sophus Tromholt (1851-1896)
en las décadas de 1870 y 1880 y la noruega Ellisif Wessel (de soltera
Muller; 1866-1949), después de instalarse con su marido, médico
de profesion, en el municipio de Sgr-Varanger, cerca de la fron-
tera rusa, en 1886- realizaron registros etnograficos basados en el
contacto intimo con las comunidades sami (/bidem: 48 y 53-55). En
el siglo xx, fotégrafos como Nils Thomasson (1880-1975) y Marja
Vuorelainen (1911-1990), o la pareja francesa formada por Anne y
Jacques Artaud, documentaron la cultura sami mientras vivian entre
ellos (Lundstréom, 1956). Mds recientemente, el fotégrafo finlandés
Jorma Puranen (1951-) ide6 un evocador y emocionante retrato de
la cultura sami, poblando sus fotografias de paisaje contemporaneo
con registros etnograficos de los sami que habia tomado el foto-
grafo G. Roche en 1884 para la expedicion del principe Roland
Bonaparte (1858-1924) que pretendia documentar las caracteristi-
cas étnicas de los sami en Noruega®.

Una investigacion detallada de la cultura sami supera el alcance
de este ensayo, pero un breve bosquejo puede resultar util. Los
sami, que emergieron como grupo €étnico con caracteristicas dife-
renciadas en la Edad de Hierro, hace unos dos mil anos, hablan una
lengua indoeuropea que pertenece al grupo ugrofinés (Wickler,
2010: 349). Vivian en los trescientos o cuatrocientos mil kilometros
cuadrados mas septentrionales de los territorios europeos a ambos
lados del Circulo Polar Artico, que se extendian por encima de las
fronteras nacionales de Noruega, Suecia, Finlandia y Rusia y en la
actualidad se conocen como area Sapmi. Se adaptaban a los rigores
del clima artico, llevaban una indumentaria distintiva y colorida
y construian objetos caracteristicos. Aunque algunos de ellos se
habian instalado en las costas y subsistian a base de productos del
mar o los lagos, y otros practicaban la agricultura a pequena escala
y la recoleccion de frutos, la sabiduria tradicional los ha asociado
sobre todo con los grandes rebanos de renos que vagaban en los
paramos nevados del drtico.



Hasta comienzos del siglo XX, las moradas autoctonas de los sami
se podian dividir en cuatro tipos, segiin la forma de construccion:
tiendas portatiles, tiendas permanentes, cabanas de turba o de hier-
ba, y edificios de madera (Kulonen, Seurujarvi-Kari y Pulkkinen,
2005: 78-81). Las cabanas sami que aparecen en las tres fotografias
del album del Snite Museum se construyeron para utilizarse en un
momento especifico de los anuales ciclos seminémadas del pas-
toreo de renos. Casas de invierno de variable calidad han sustituido
a las tiendas, para dar refugio cerca de donde pasaban el invierno.
Las tiendas se siguen usando durante la migracion entre los asenta-
mientos permanentes de invierno y los pastos entre otono y prima-
vera. Al comienzo de la temporada de primavera —cuando los renos
tienen crias—, se separa a los machos y a las hembras. Ambos se ali-
mentan de la vegetacion de verano y se reservan los mejores pastos
para las hembras que crian. Los machos y las hembras se retinen en
invierno para que se apareen, de cara a la proxima temporada de
cria. Durante ese periodo de comida de verano las cabanas de turba
aportaban la estructura nuclear para un campamento estacional.

Como residencia casi permanente entre primavera y otono, las
cabanas de turba tenian una configuracion algo distinta en el norte
y en el sur. En ambas areas, un armazén de madera de troncos parti-
dos que cubria las paredes interiores se usaba como estructura para
una cubierta de turba. Los postes de la cabana del sur eran largos, lo
que daba lugar a una forma cénica similar a la de una tienda, mien-
tras que en el norte se cortaban mas, y la forma era mas abovedada
(Vorren y Manker, 1962: 46-47). La cabana era rectangular, con un
armazon hecho de cuatro postes en las esquinas, de un metro de
alto y unidos por vigas. Los postes o muros interiores se cubrian con
una capa de corteza de abedul, bajo tierra superpuesta que también
cubria el tejado. Normalmente la cubierta de turba se mantenia en
su lugar con unos pocos troncos mas gruesos o con piedras. La ca-
bana, que se usaba como refugio para humanos y animales, media
entre seis y diez metros por cinco. Tenia un agujero para la salida
del humo en el centro, encima del espacio para encender el fuego,
rectangular y hecho con piedras.

La cabana de las fotografias del Snite Museum tiene la configu-
racion septentrional, muestra el marco de madera de la puerta, las
capas de turba, y los troncos para mantener la turba en el exte-
rior [Figs. 1y 2]. En la fotografia de grupo [Fig. 3], la forma de la
cabana esta parcialmente enmascarada por los viajeros, pero parece
mas conica que en las otras dos, lo que sugiere un emplazamiento
distinto. A juzgar por la vegetacion del suelo, la falta de nieve y la
ropa fresca de los sami y los visitantes, esta cabana aportaba refu-
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gio para cuando se pastoreaba en verano, un periodo en el que los
itinerarios de los turistas podian pasar por las zonas de pasto del
verano de los sami.

Como se ha senalado antes, Knud Knudsen habia acunado el t6-
pico de «la fotografia del grupo sami delante de una cabana» como
pieza de coleccion para los turistas. Del mismo modo que la foto-
grafia que hizo Lindahl de la cabana de turba [Fig. 1] carecia de
los acostumbrados renos, la omision se corrige en la fotografia del
rebano con la cabana en la derecha [Fig. 2], pero en este caso con
turistas vestidos con indumentaria convencional que se mezclan
con los sami en torno a la estructura. Lo que sabemos de la cuarta
fotografia de los sami de la costa [Fig. 4] nos anima a cuestionar la
fiabilidad de esos documentos. Esta fotografia «ilusionista realista»,
adquirida a Lindahl por Anders Beers Wilse (1865-1949) para su
distribucion comercial, presenta frente a un fondo real de la costa
noruega, un barco de Nordland y un armazoén para colgar pescado,
a un grupo de pastores de renos de Karesuando, en el interior, que
estaban a mano para posar, en vez de los auténticos sami que vivian
en la costa (Wickler, 2010: 354).

La tercera fotografia del estilo de «<Hemos estado alli» [Fig. 3]
incluye a un sami con un nino en primer plano, pero muestra a los
turistas en posicion dominante sobre la cabana, en cierto modo,
borrandola al alinearse delante de ella, y subidos o incluso elegan-
temente reclinados sobre ella. Este tratamiento de la morada de
los sami no es muy respetuoso y sugiere que la seleccion y muestra
de las fotografias del album formaban parte de una mentalidad
que iba mas alla de la recopilacion benigna de recuerdos y refle-
jaba una cultura de apropiacién de productos para el consumo
de los turistas. Las fotografias de los sami y los visitantes de sus
residencias de verano eran un producto convenientemente pin-
toresco y facil de vender, que aportaba combustible a la insaciable
curiosidad del publico del siglo X1X, preocupado por explorar,
convertir y colonizar el mundo. La captura fotografica de los sami
iba en paralelo con una apropiacion gradual de la naturaleza que
les daba su forma de vida. Desde que se hicieron esas fotografias,
se ha estudiado mucho a los sami y peliculas que los presentan
como los ultimos «otros» supervivientes en el norte los han hecho
populares. Sin embargo, la presencia ubicua de la cultura sami,
mezclada con la civilizaciéon nérdica dominante, se ha marginado
en el estudio de las pruebas arqueologicas y en la investigacion
erudita (/bidem: 349-59).

En el contexto mas amplio de la subsistencia de los sami, basada
en el aguay en la tierra, la fotografia del grupo de turistas del Snite



Museum parece predecir de forma inquietante el impacto sobre la
cultura y la vida de los sami de la creciente exposicion al turismoy
al desarrollo de los territorios que, como los nativos americanos, los
sami utilizaban sin conquistar. A lo largo del siglo xx los sami ten-
drian que lidiar con la desconsideracion hacia su identidad étnica,
impulsada por esfuerzos encaminados a la asimilacion que durante
varios decenios desalentaron o prohibieron el uso y la ensenanza
de su idioma (Jones, 1982: 12)'°. Las presas construidas en los rios
para producir energia hidroeléctrica han reducido los pastos y la
pesca disponibles. Las carreteras y el trafico perturbaron a los re-
banos, y la tala de arboles les privé de comida en invierno. Otras
formas de desarrollo para el turismo u otros tipos de explotacion
han erosionado los territorios sami y su autonomia. Y, aunque la
introduccion de la motonieve —que necesita petroleo— ha mitigado
algunas de las dificultades que planteaba seguir las migraciones de
los rebanos, también ha causado un realineamiento de prioridades
economicas en los hogares de los sami. Esos cambios han hecho
que los sami se organicen para acometer acciones politicas y reales,
asi como para promover su patrimonio étnico. Mas recientemente,
las preocupaciones ecologicas sobre el calentamiento climatico y la
fragilidad ambiental subrayan el conflicto entre el desarrollo, con
los beneficios que promete, y la continuacién o adaptacion de una
forma de vida sostenible y centenaria: una forma de vida de la que
las fotografias seran el dltimo testigo superviviente.

LAS CABANAS SAMI Y LA ETIQUETA DEL TURISTA

NOTAS

1. Nota de los comisarios: «La informacion que las fotografias
de arquitectura pueden ofrecernos van mas alla de unalectura
documental. Su detenido estudio y andlisis puede ayudarnos a
dilucidar no solo cuestiones de indole técnica o biografica so-
bre artifices o patrocinadores. Imagenes que en la mayoria de
casos han sido consideradas como un mero producto turistico
o de souvenir, e incluso actos de propaganda cultural, pueden
decirnos mucho mds no solo sobre la arquitectura nacional,
también sobre modos de vida, cambios culturales o considera-
ciones sociologicas, de los que la fotografia ha sido fiel testigo.
Este texto pretende ser un ejemplo de analisis metodolégico
de las muchas posibilidades de una imagen aparentemente
producida con destino a ser un recuerdo turistico y comercial
centrado en la arquitectura vernacular».

2. La coleccion, que empez6 en 1850 con fotografias de la
Gran Exposicién de 1851, contenia 650.000 imdgenes en
1999y creci6 de manera exponencial en la década siguien-
te (Elwall, 2000: 7).

3. Troms6 Amt, Sjolapper i Lyngseidet.

4. Seis etiquetadas como obra de Lindahl, tres atribuidas a
Knud Knudsen.

5. Album con ntimero de acceso 1982.011.024.A-Z3.

6. Deberia también tenerse en cuenta que, como el clero
recogia estadisticas vitales, los paises escandinavos tienen
los registros de poblacion mas antiguos y completos.

7. Meyer indica solo nueve mil antes de 1898 (Ibidem: 36).
8. Los sami consideran peyorativos los nombres de lapon o
laplander. El término lapén viene del finés y fue adoptado en
Suecia. En Noruega se les llamaba finns, de ahi el nombre del
condado de Finnmark.

9. Las fotografias estan en la coleccion del Musée de
I’Homme de Paris. Algunas se publicaron en Escard, 1886

y en Puranen y Edwards, 1999: 11.

10. Ahora estos esfuerzos han cesado.
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EL ARTIFICIO DE LA REPRESENTACION ARQUITECT()NICA

a historia de la representacion de la arquitectu-

ra, fuera para proyectarla y construirla, o para

dejar testimonio y memoria de lo construido,

incluso de sus ruinas, es una de las mads apasio-
nantes de la historia de la cultura. Dibujos, maquetas,
pinturas, estampas y fotografias han conseguido fijar la
memoria de edificios realizados, desmoronados por el
paso del tiempo, sonados, imaginarios y utopicos, litera-
rios y proyectados o en proceso de construccion. Se tra-
taba siempre no de la materialidad misma de lo real, sino
de representaciones figurativas de la realidad, imagenes
de lo construido y de sus espacios, tanto interiores como
urbanos, vistas panoramicas y detalles de los edificios, asi
como caprichos visuales y tedricos.

Metaforas de lo real, de la experiencia irreproducible
del habitar, del caminar o del contemplary evocar, las re-
presentaciones de la arquitectura han servido para cons-
truir la memoria de lugares, edificios, paisajes y espacios
urbanos, pero también para proyectarla y reconstruirla,
para estudiarla y reproducirla, con fines de ejemplari-
dad y propaganda, cientificos y artisticos. Simulacros
y artificios, las representaciones de la arquitectura, sus
espacios y entornos urbanos o naturales, en medio de
paisajes y territorios, fueron construyéndose desde an-
tiguo al ritmo de consideraciones y reflexiones técnicas
y cientificas, propias de la disciplina de los arquitectos y
de los pintores, pero también de cientificos y magos, de
artesanos y prodigiosos técnicos, de los del vidrio a los
carpinteros y especialistas en la cultura de la transforma-
cion de los materiales, singulares y apreciados construc-
tores de artefactos y de imagenes.

Se trata de un doble caracter, al menos doble, que afec-
ta tanto a la historia de la representacion visual de la arqui-
tectura, como a la historia de la construccion de artificios
cientificos y técnicos para conseguir la reproduccion de
imagenes arquitectonicas y urbanas lo mds verosimiles
posible. Si las primeras representaciones graficas y figu-
rativas de la arquitectura tuvieron que ver con el dibujo
y con la pintura, asi como con maquetas y arquitecturas
epigraficas, dibujadas en piedra, incluso a escala real, lo
cierto es que el primero recibi6 ya una codificacion en el
tratado de Vitruvio, que contemplaba tanto la representa-
cién ortogonal en planta, alzado y seccién, como las vistas
escenograficas y en perspectiva.

Esos sistemas de representacion recibieron una formu-
lacién decisiva y apasionante, tanto para la historia de la
arquitecturay de la pintura, como parala de la cienciayla
cultura, durante el Renacimiento, de Alberti a Durero, de
Piero della Francesca a Luca Pacioli, de Bramante a Rafael
y Sangallo, Peruzzi o Serlio, divulgador afortunadisimo
de esos procedimientos, de la proyeccion ortogonal a la
perspectiva. Se trata de sistemas de representacion que,
como convenciones retoricas, han pervivido hasta nues-
tros dias. Palabras de un texto que sigue escribiéndose y
cuya capacidad documental y creativa, fantdstica o virtual,
ha continuado siendo eficaz en la edad de la fotografia 'y
sus secuelas visuales en el mundo contemporaneo.

Es mas, si los dibujos en proyeccién ortogonal (planta,
alzado y seccion), con sombras y luces regladas, o sinteti-
zados en uno Unico que, como en transparencia, era ca-
paz de representar la planta, la profundidad, la fachada y
la seccion, pudieron servir, por su control métrico, para
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proyectar la arquitectura y para reconstruir la del pasado
a partir de algunas ruinas, los realizados en perspectiva
fueron decisivos no solo para representar el mundo e in-
terpretarlo, sino para seducir a los espectadores y mece-
nas de las obras, como instrumentos de propaganda de
ciudades y principes, medios para controlar y entender
el territorio, ya fuera con intenciones militares, cartogra-
ficas, econémicas o cientificas y culturales. Es decir, una
manera de medir el mundo, aunque fuera metaférica-
mente y en funcion de figuraciones y representaciones
arquitectonicas. De esta forma, la perspectiva, ciencia que
recibi6 aportaciones decisivas durante la Edad Moderna,
mediante tratados, pinturas y artificios cientificos y técni-
cos, sirvio para proyectar el mundo y para representarlo,
para transformarlo y explicarlo, sonando incluso espacios
ideales, casi visionarios. Asi, las representaciones en pro-
yeccion perspectiva gozaron del complejo privilegio de la
duday de la ciencia, de la certidumbre y del desasosiego.
Vistas de ciudades y edificios pudieron hacerse como re-
presentacion a la vez fiel e imaginaria de lo real, ya fuera
avuelo de pdjaro, que implicaba un componente territo-
rial enormemente eficaz a la vez que simulado, o como
verosimil reproduccion de lo que el ojo podia contemplar
desde el plano de lo convencional.

De esta manera, las representaciones en perspectiva
gozaron de una rara ambiguiedad, entre lo objetivo y lo
subjetivo, entre lo real y lo sonado o interpretado, entre
la ciencia y la emocion, que se prolongé en la edad de

LA CONSTRUCCION DE LA

la fotografia. Se decia que la perspectiva era algo pro-
pio de pintores, que no de arquitectos que proyectaban,
median y construian. Y, sin embargo, la figuracion en
perspectiva de la arquitectura fue identificada también
con la objetividad de la ciencia y de la técnica, una ayu-
da imprescindible para fijar la memoria de lo existente
y para sonar lo imaginario, incluso para representar los
cielos y los planetas mediante telescopios —de Galileo a
Scheiner, de Kircher a Kepler—, no solo para mirarlos,
sino para interpretarlos. Maquinas y artilugios fueron
ideados para reproducir lo mas fielmente posible todas
las imagenes de lo real, de los vidrios, espejos y velos de
transparencia a las cimaras oscuras, ya fuera en forma de
cuartos habitables o transportables, incluso de pequenos
artefactos. Todos ellos pretendian fijar lo real. Su objeti-
vidad parecia depender de la maquina, como en la foto-
grafia, de la que ya dijera Talbot, uno de los mas decisivos
pioneros de la misma, que esas imagenes se hacian solas,
sin interpretacion. Algo que la historia desmiente, tanto
en los grabados, como en las pinturas, los dibujos o la
fotografia misma: siempre esta previamente la intencion
de representar, la eleccion de los temasy argumentos, los
encuadres, la manera de mirar, que no es un simple ver,
sino un saber ver intencionado, con objetivos precisos,
aun cuando parezcan fruto del azar, lo que casi nunca
sucede, ya que la maquina, el instrumento que ayuda a
mirar y a ver, a interpretar el mundo, también tiene sus
exigencias y demandas.

grafica de lo real, de la arquitectura al
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Giovanni Battista Piranesi

Veduta della Piazza del Popolo, 1778-ca. 1807

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, Invent/19082
[cat. 15. p. 142]
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IMAGEN: INSTRUMENTOS Y
ARTEFACTOS

De Brunelleschi a Donatello, de Al-
berti a Leonardo da Vinci, de Luca
Pacioli a Piero della Francesca, los
estudios sobre la perspectiva como
forma de representacién de la reali-
dad se hicieron progresivamente mas
complejos, tanto en sus fundamentos
cientificos como técnicos. El afdn de
objetividad corri6 paralelo a la inven-
ci6én de artefactos para lograr una
mayor precision en la representaciéon

territorio, del cuerpo humano a obje-
tos y detalles ornamentales, dotando-
los de verosimilitud.

De este modo, la representacién
de la realidad, contemplada como
unaventana abierta al mundo, se con-
vertia en una forma de ordenarla sim-
bélicamente, de apropiarse de ella
mediante procedimientos cada vez
mas precisos, cuya veracidad, a pesar
de las inevitables deformaciones que
la proyeccion perspectiva conlleva,
frente al rigor mensurable de la orto-
gonal, parecia fundamentarse en pro-



gresos e invenciones de caracter téc-
nico e instrumental, artefactos en los
que la ciencia parecia explicar la rea-
lidad, incluso construirla e imaginar-
la. En este sentido, la labor desarro-
llada, en relacién a la geometria y la
perspectiva, por Alberto Durero en su
afortunada Underweysung der Messung
mit dem zirkel unrichtscheyt [ De la medi-
da], con varias ediciones desde 1525,
sucesivamente enriquecidas hasta la
de 1538, fue importantisima, no solo
para la actividad de los pintores, sino
para astrénomos y arquitectos.

Asi, espejos, vidrios pautados,
puntos de distancia, lentes, luces y
sombras, camaras oscuras, contribu-
yeron de manera notabilisima no solo
a ensenar a mirar y ver, convirtiendo
el resultado grafico de estas vistas y
miradas en una representacién gra-
fica del mundo, tan simbédlica como
aparentemente rigurosa, sino que
permitieron proyectarlo, crearlo,
construirlo, con afan objetivo. Se tra-
taba de experiencias que fueron pro-
gresivamente enriquecidas por otros
tratadistas, pintores, arquitectos, fi-
l6sofos y cientificos, que acompana-
ron sus reflexiones y discursos con la
invencion de artilugios y maquinas
capaces de resolver los problemas
mas complejos en la representacién
de la visién y su proyeccion sobre el
mundo. Es decir, se trataba no solo de
fijar la realidad mediante simulacio-
nes figurativas, sino de construirla e
interpretarla.

Aportaciones como las de Daniele
Barbaro o Jamnitzer, de Serlio o Vignola
y Egnazio Danti, entre otros muchos,
sirvieron para codificar procedimientos
graficos y lenguajes, convirtiendo en
convencionales las reglas de la represen-
tacion grafica, dotandolas de un caracter
objetivo que habria de servir también
para conservar lamemoria de la arquitec-
tura, convertida asi en una forma de pro-
paganda de la magnificencia de ciudades
y principes. Pero seria en durante el siglo
XVIL, y también en el siguiente, cuando

esas maquinas e instrumentos recibieron
impulsos decisivos en relacion a los jue-
gos 6pticos, naturales y sobrenaturales,
magicos y herméticos, cuyo significado
retorico no solo enriqueceria la forma
de observar el mundo, sino que seria usa-
do para medir aberraciones 6pticas, de-
formaciones, juegos, espacios inéditos,
como construyendo un lenguaje cripti-
co, amedio camino entre la ciencia, la re-
ligién y una cultura propia de iniciados.
Y esto de Du Breuil a Kircher, de Kepler a
Scheiner, inventores de camaras oscuras,
telescopios que permitian fijar la luz del
universo, una luz sobre todo simboélica.
Procedimientos, maquinas y ar-
tefactos que fueron usados con fre-
cuencia por pintores y arquitectos
para mirar y proyectar la arquitectura
yla ciudad, para representarlas, como
ocurrié con tantos vedulistas célebres
como Gaspare van Wittel o Canaletto,
que se sirvieron con frecuencia de la
camara oscura portatil con el fin de
dotar de precision a sus representa-
ciones, aunque a veces la precisiéon
y la exactitud estaban mas en la téc-
nica pictorica que en la objetividad
difusa e imprecisa de las imdgenes de
Venecia o Roma y de sus edificios ob-
tenidas mediante la cimara oscura.

1

Diirer, Albrecht (1471-1528)
[Dibujante haciendo un retrato],
ca. 1538

Estampa: xilografia a fibra;

130 x 148 mm o menos

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/29379

2

Diirer, Albrecht (1471-1528)
[Dibujante de un laud], ca. 1538
Estampa: xilografia a fibra;

130 x 183 mm o menos

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/29378
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3

Diirer, Albrecht (1471-1528)
[Dibujante de una vasijal, ca. 1538
Estampa: xilografia a fibra; 130 x 183
mm o menos

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/29377

4

Direr, Albrecht (1471-1528)
[Dibujante haciendo un desnudo de
muger], ca. 1538

Estampa: xilografia a fibra; 130 x 183
mm o menos

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/29376

5

Daniele Barbaro (1513-1570)
La pratica della perspettiva
Venecia, Camillo [y] Rutilio
Borgominieri fratelli, 1569
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, R/33497

6

Johannes Kepler (1571-1630)
Phaenomenon singulare, seuw Mercurius
in sole: cum disgressione de causis
Leipzig, Thomae Schureri, 1609
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, R/38667(2)

7

Christoph Scheiner (1575-1650)
Rosa vrsina sive sol ex admirando
Sfacvlarvm et macularum suarum
phoenomenv varivs

Bracciano, Andreas Phaeus, 1626
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/5535

8

Christoph Scheiner (1575-1650)
Pantographice, sew ars delineandi
res quaslibet per parallelogrammum
lineare seu cavum, mechanicum,
mobile; libellis duobus explicala,
& demonstrationibus geometricis
ilustrata

Roma, Ludovico Grignani, 1631
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 3/48495

9

Athanasius Kircher (1602-1680)
Ars magna lvcis et vmbrae

Roma, Ludovico Grignani, 1646
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/5537

10

Gaspar Schott (1608-1666)
Magia universalis naturae et
artis sive recondita naturalium &
artificialium rerum sciencia
Bamberg, Joh. Martinus
Schonwetterus, 1677

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/5607

11

Joannes Zahn (1631-1707)

Oculus artificialis teledioptricus sive
Telescopium

Herbipoli [Wurzburgo], Typ. Joh.
Georgii Drullmannii, 1685

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/5538

12
Francesco Algarotti (1712-1764)
1l newtonianismo per le dame, ovvero

xu-
1,"‘1?'11‘""““1, dialoghi sopra la luce e i colori

=l p AT U IBITIN Niépoles, [s. n.], 1737
et ay s B ML EANNIONPITTAXRE Madrid, Biblioteca Nacional d
™ RATE s mETOULTLIAL adrid, Biblioteca Nacional de

Espana, 2/63758
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13

Bernardo Montén

Secretos de Artes liberales y
mecdnicas... recopilados y traducidos
de varios y selectos autores, que
tratan de Phisica, Pintura,
Arquitectura, Optica, Chimica,
Doradura y Charoles, con otras
varias curiosidades ingeniosas
Pamplona, Oficina de los Herederos
de Martinez, 1757

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 4/88966

IMAGENES DE
LA ARQUITECTURA:
UNA FORMA DE MIRAR

La representacion de la arquitectura y
de las ciudades en forma de dibujos, es-
tampas y pinturas recorrié un complejo
camino, acompanando no solo un géne-
ro figurativo y artistico llamado a tener
una enorme fortuna cultural, politica y
como forma de conocimiento, sino en
estrecha relacién con maquinas oscuras,
pantégrafos, lentes o telescopios, con la
historia misma de la cienciay de la técni-
ca, con las sucesivas interpretaciones del
mundo y su funcionamiento simbélico
o material e histérico.

Se trataba de representaciones de la
arquitecturay de las ciudades que como
género autébnomo, y no solo como fon-
dos para relatos figurativos, ya fueran
religiosos, mitolégicos o histéricos, co-
nocio6 una prodigiosa difusion, tantas
veces vinculada a la idea del viaje, sobre
todo durante el siglo xviir. En efecto,
dibujadas, grabadas o pintadas, las ima-
genes de edificios o ciudades servian
como recuerdo de un viaje, memoria
de una construccion modélica, signo de
la magnificencia de un lugar, ejemplo
para arquitectos y mecenas. Asi, entre
los recuerdos y la historia, las vistas de
ciudades y construcciones, pero tam-
bién los caprichos y proyectos ideales o

utépicos, conocieron una fortuna envi-
diable, multiplicandose los repertorios
de estampas y la produccién casi en se-
rie de vistas de ciudades para atender a
un mercado de viajeros cultos, nobles,
intelectuales y arquitectos que sentian la
necesidad de apropiarse mediante esas
simulaciones tanto de lo visto como de
lo memorable, de lo que habia que very
conocer aun sin moverse.

Eran casi siempre vistas en proyec-
cién perspectiva y a vuelo de pdjaro,
cuya capacidad de seduccion e invita-
cion al suenio imaginario demandaban
una precision y objetividad aparentes
en las que cumplieron un papel impor-
tantisimo artefactos de medida, lentes y
camaras oscuras, cuyo uso se populari-
z6 enormemente durante el siglo xviir
y comienzos del siguiente, antes de la
aparicion de la fotografia en 1839. Su
empleo fue recomendado y descrito por
intelectuales como Francesco Algarotti
o cientificos como Newton, realizado
por pintores y arquitectos, de Canaletto
a Piranesi, o, entre los espanoles, por
Goya o Diego y Juan de Villanueva, por
Isidro Velazquez y Ortiz y Sanz. Pero
también fue usada por charlatanes de
feria y companias de artistas callejeros,
indice de su popularidad.

Asi, entre la magiay el juego, la cien-
cia, el viaje y la memoria y la historia, las
vistas opticas, el uso de camaras oscuras
y otros artefactos de medicién y repre-
sentacion ayudaron a conservar la ima-
gen de lugares llenos de magnificencia
o de un inequivoco valor de evocacién,
entre el recuerdo y el estudio, la erudi-
cion y la propaganda, incluso la conser-
vacion del patrimonio. Ruinas, encua-
dres memorables de ciudades como
Roma o Venecia, pero también Madrid
o Paris, edificios suntuosos o ejempla-
res, antiguos y modernos, llenaron el
imaginario cultural y cientifico, artisti-
co y arquitecténico, politico y erudito,
acompanando esas imagenes, cada vez
con mayor frecuencia, de maquinas 6pi-
cas y camaras oscuras que anadian un
supuesto valor de objetividad a lo repre-
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16

142

sentado, aun cuando es sabido que tras
cada representacion obtenida mediante
esos artefactos se escondia casi siempre
la intencién de quien miraba, eligiendo
unos edificios y no otros, unos encua-
dres y no otros, evocando silencios, lu-
ces y sombras, que llenaban de conteni-
dos inesperados la aparente objetividad
de las imagenes, como también ocurri-
ria después con la fotografia.

14

Jean Francois Daumont

(fl. 1740-1775)

[ Vistas de optica] Paris, Chez
Daumont, ca. 1760

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/1693

de la plancha; 240 x 365 en h.
de 268 x 385 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/19349

18

Antonio Gonzalez Velazquez
(1765-1840)

Vista del Quirinale y del Palazzo
Barberini en Roma, ca. 1750
Dibujo sobre papel agarbanzado
verjurado: pluma, pincel, tinta
parda, tinta negra y aguadas pardas
y grisaceas de tinta china; linea

de encuadre 237 x 370 mm sobre
soporte secundario de 240 x 375 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Dib/13/5/4

15

Giovanni Battista Piranesi
(1720-1778)

Veduta della Piazza del Popolo,
1778

Estampa: aguafuerte; huella de la
plancha; 406 x 546 mm en h. de
543 x 762 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/19082

16

Giovanni Battista Piranesi
(1720-1778)

Veduta della Basilica e Piazza di S.
Pietro in Vaticano, 1800-35
Estampa: aguafuerte; huella de la
plancha; 400 x 547 mm en h. de
525 x 760 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/19069

17

Hermenegildo Victor Ugarte y
Gascon (1735-d. 1768)

Vista del Real Convento de las
Salesas de Madrid, 1758

Estampa: aguafuerte y buril; huella

19

José Ortiz y Sanz (1773-1814)
Viage Arquitectonico-Antiquario de
Esparia. Vista del Teatro de Sagunto
Madrid, Imprenta Real, 1807
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/2504

20
Tomas Loépez Enguidanos
(1773-1814)

Vista del Real Monasterio de San
Lorenzo del Escorial desde la entrada
al Sitio por la parte de Oriente, 1800
Estampa: aguafuerte y buril; huella
de la plancha; 412 x 553 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/22919

21.A
Alfred Guesdon (1808-1876)
Séville. Vue prise au-dessus du Palais
Sn. Telmo, ca. 1855

Estampa: litografia; imagen de

280 x 435 mm en h. de 356 x 523 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/69188
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21.B
Alfred Guesdon (1808-1876)
Madrid. Vue prise au-dessus de la
porte de Ségovie, ca. 1855

Estampa: litografia; imagen de

282 x 439 mm en h. de 335 x 469 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Invent/43695

CIENCIA Y TECNICA DE
LA REPRESENTACION
FOTOGRAFICA

La codificacion en la representacion
arquitecténica mediante planta, al-
zado, seccion transversal y perspec-
tiva no podia obtenerse mediante la
fotografia de la misma forma, lo que
no impidié que los fotégrafos renun-
ciaran a ofrecer su trabajo como do-
cumento fiel y real que sirviera para
los arquitectos e historiadores de la
arquitecturay el arte. Para ello, esta-

21.B
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blecieron dos formas diferenciadas de
mirar la arquitectura mediante encua-
dres, detalles, motivos y técnicas que
servian para diferenciar una finalidad
profesional, de otra costumbrista.
Para codificar el sistema de la
representaciéon arquitecténica en
fotografia, al igual que antes lo hici-
era el dibujo, aquellos que habian
creado y puesto en practica camaras
y procedimientos, incluyeron en sus
tratados (Blanquart-Evrard, 1851:
35-37; Robiquet, 1859: 68-71; Lake
Price, 1858 y Mellen, 1897) capitu-
los especiales dedicados a fotografiar
los monumentos, como Chevalier,
Monckhoven, Mayer o Tissandier.
Apareceran incluso libros dedicados
en exclusiva a como fotografiar la
arquitectura monumental, en los que
junto a las instrucciones técnicas se
analizaba el significado y uso que estas
imdgenes tenian para el ambito profe-
sional (Marshall, 1855; Brown, 1858:
12-20; Trutat, 1879 y Cosgrave, 1896),
ya que para algunos autores el fotégra-
fo debia tener incluso conocimientos
de la historia del edificio a fotografiar
si queria obtener un buen resultado.

22
Charles Chevalier (1804-1859)
Notice sur l'usage des Chambres
obscures et des Chambres claires
Paris, Vincent et C. Chevalier, 1829
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/25954

23

Louis-Jacques-Mandé Daguerre
(1787-1851)

El Daguerotipo. Explicacion del
descubrimiento que acaba de hacer, y
a que ha dado nombre M. Daguerre,
publicada por el mismo y traducida
por D. Eugenio de Ochoa

Madrid, Imp. de I. Sancha, 1839
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/5363/22

24

Désiré van Monckhoven
(1834-1882)

Répertoire général de photographie
pratique et theorique

Paris, A. Gaudin et Fréres, 1859
Madrid, Biblioteca Nacional de
Esparia, BA/25819

25

Léopold Ernest Mayer

(1817-ca. 1865)

La Photographie considerée comme
art et comme industrie: histoire

de sa decouverte, ses progrés, ses
applications, son avenir

Paris, Librairie Hachette et Cie., 1862
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espafia, BA/25927

26

Gaston Tissandier (1843-1899)
Les merveilles de la photographie
Paris, Librairie Hachette et Cie., 1874
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/26391
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CONOCER, DOCUMENTAR Y DIFUNDIR LA ARQUITECTURA

1 espiritu de las obras de cardcter enciclo-

pédico como forma de transmision cultural

y de conservacion de la memoria inundo

todo el siglo x1x. Comprometidas con el
historicismo y el positivismo, con el desarrollo de las
ciencias y la industria, la busqueda de conocimien-
to parecia no tener limites y la idea de intentar re-
copilar la mayor cantidad de informacién histérica,
ordenarla, estudiarla cientificamente y difundirla,
impulsé la creacion de nuevos medios técnicos para
poder llevar a cabo esta labor de la manera mas rapi-
da, facil, completa y amplia posible.

La ambicién de construir un inventario exhaus-
tivo de los frutos del conocimiento humano que no
pudiera perderse por las vicisitudes de la historia sera
la misma intencién con la que Francois Arago pre-
sente el daguerrotipo ante la Camara de Diputados
en 1839. Al igual que para D’Alembert, la idea de
conservar en la memoria de los hombres las grandes
obras del pasado, unida al ansia de conocimiento,
le movera a presentar la propuesta de adquisicion
del daguerrotipo para el Estado francés y otorgar a
cambio, a Daguerre y al heredero de Niépce, una
pension vitalicia:

Estas pocas palabras llevaran a comprender a la Camara
c6mo estamos dirigidos a examinar: Si el procedimiento
del Senor Daguerre es incontestablemente una inven-
cién. Si esta invencién dara a la arqueologia y a las bellas
artes servicios de valor. Si ella se convertira en usual. En
conclusion, si debemos esperar que las ciencias se bene-
ficiardn (Arago, 1839; citado por Rouillé, 1989: 36-43).

La idea de conservar, difundir y reproducir los docu-
mentos que forman parte de nuestra civilizaciéon para
evitar su pérdida, estuvo en la génesis del objetivo de la
camara y, como estamos viendo, los monumentos histori-
cos fueron los vestigios mas evidentes sobre los que fijar la
mirada cientifica.

Ademas de poder registrar las obras fruto de la histo-
ria, la posibilidad de contemplar con detenimiento los
detalles arquitectonicos fue otro de los valores destaca-
dos por los fotografos y sus criticos. De ello nos habla
W. H. Fox Talbot, en The Pencil of Nature (1844-46).

La documentacion grafica habia sido una tarea propia
de arquitectos, grabadores y dibujantes especializados. La
fotografia permitia mejorar las formas de reproduccion
grafica, agilizar su produccion y observar con detenimien-
to los edificios y cada uno de sus detalles, desplazando a
dibujantes y grabadores, que hasta entonces habian lleva-
do a cabo dicha labory que acabaron siendo, sin duda, los
mas perjudicados con la aparicion de este procedimiento
(Fawcett, 1986: 185-212; Sharf, 1994: 167-70 ; Bann, 2001).
El grabado se vio amenazado ante el imparable aumento
de la practica fotografica en los medios artisticos.

La fotografia era una carta de presentacion, no solo a
nivel nacional, también lo era a nivel particular, debido
al origen burgués de sus primeros practicantes que se
servian de ella como forma de exhibir sulugar en el mun-
do. En Gran Bretana, al igual que en Francia, el primer
impulso a la fotografia lo dieron los fotégrafos amateurs
que, siguiendo la tradicion cultural britanica, enseguida
comenzaron a agruparse en clubs y sociedades, como
forma de distincion social que sirvié ademas de vehiculo
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para el fomento de las ciencias y las artes (Seiberling y
Bloore, 1986).

La ruina serd un concepto que navega a lo largo de
todos los textos vistos hasta ahora. En la representacion fo-
tografica, la ruina como memoria del pasado, fue motivo
trascendental y en esta subyacia el espiritu del concepto
de monumento histérico, de mirada pintoresca como
sera el caso britanico.

La arquitectura se convirtié en objetivo de la camara
por la confluencia de varios componentes de tipo social,
politico, técnico y cultural. La fotografia de arquitectura
era el mejor testimonio de una sociedad ensimismada con
los avances de la técnica, que servia no solo en pos del
progreso, sino que ademas se convertia en un acto de re-
presentacion al mundo, reflejo del poder nacional de los
Estados, mediante la fotografia de aquellos lugares que
habian conquistado, junto a la gloria de su propio pasado
histérico y por ultimo, con la presentacion de sus logros
presentes y futuros a través de las imagenes de las grandes
obras arquitecténicas que estaban llevando a cabo.

La fotografia fue, sin duda, un instrumento de pro-
paganda y promocion de las naciones y también de las
clases burguesas y aristocrdticas que buscaban represen-

tarse como individuos contribuyentes al progreso de su
pais, ya fuera a través de su propio retrato, difundiendo
sus viajes y sus colecciones, o reproduciendo sus posesio-
nes y su propia vida familiar.

Para el estudioso, la fotografia era un valioso instru-
mento auxiliar para poder recopilar, ordenar, clasificar
y contextualizar con detenimiento y rigor la arquitec-
tura pasada gracias a la fidelidad y al detallismo con el
que la representaba, frente a algunas de las limitacio-
nes con la que dibujos y grabados la habian mostrado
hasta entonces. Para el arquitecto era, ademas de una
herramienta para el conocimiento, una forma de pro-
paganda de su propia obra.

Por ultimo, para el propio fotégrafo, la fotografia de
arquitectura fue una forma de distincion dentro de su
oficio, al requerirse para su practica, no solo equipos es-
peciales, sino también mayores conocimientos que los
necesarios para la realizacion de otros géneros, como el
retrato, ya que el destino final de sus obras (estudio, con-
servacion, publicacion) le obligaba a estar en estrecha
colaboracion con historiadores, académicos, profesores,
arquitectos y toda la intelectualidad del momento que
era su principal clientela.

Pag. 146

Isaac Atkinson, llamado

James Anderson. Il Colosseo, Roma, 1850-59
Coleccién particular

[cat. 33, p. 152]
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LA Scvor.A ROMANA DI
FOTOGRAFIA. EL. MODELO
ITALIANO, ENTRE LA
MEMORIA Y EL COMERCIO

La arquitectura antigua del mediterra-
neo fue el objetivo de estos primeros
fotégrafos amateurs a los que la cima-
ra les permitia experimentar en sus
inquietudes culturales (Lyons, Papa-
dopoulos y Stewart, 2005). También
los artistas y cientificos habian visto
cémo las palabras premonitorias de
Arago se hacian realidad. Italia y su ca-
pital, Roma, eran lugares de estancia
obligada, bien como destino final del
Gran Tour, bien como lugar de paso,
camino a Oriente. Junto a los lugares
arqueologicos emblematicos, la visita
al Caffe Greco era una etapa obligada
para el viajero extranjero. Situado en

Via dei Condotti, cerca de la Academia
de Franciayla Piazza di Spagna, rodea-
do de establecimientos de venta de es-
tampasy de productos para los artistas,
era una torre de babel cultural donde
artistas y escritores de todas las nacio-
nalidades llegados a Roma discutian,
jugaban y compartian experiencias
bajo una atmésfera intelectual de ple-
na libertad. La vida artistica inundaba
sus paredes decoradas con pinturas,
dibujos, medallas, placas y miniaturas,
lugar que Stendhal defini6 como «en-
tre una cuevay un boudoir».

El Caffe Greco reunia el ambiente
tipicamente romano, que tanto fasci-
naba a los extranjeros, con el espiritu
cosmopolita de quienes lo visitaban
(Bonet Correa, 2012: 170-73). Por ello,
los ecos del nacimiento de la fotogra-
fia y la visita de todos estos viajeros con



laboratorios portatiles a Italia llegaron
pronto a las tertulias del Caffe, ya que
fueron los viajeros franceses, britanicos
y alemanes quienes llevaron el dague-
rrotipo y el calotipo a Italia. Los prime-
ros daguerrotipos (Bonetti y Maffioli,
2003) de Roma fueron las doce vistas
que sirvieron de ilustracion para las
Excursions daguerriennesy los que for-
maron parte del fallido proyecto del
fil6logo britanico Alexander John Ellis
(1814-1890) de publicar un album titu-
lado Italy Daguerreotyped, obras hoy des-
aparecidas. Tras estos primeros ejem-
plos, los que si han llegado a nosotros
son los tomados por Pierre-Ambroise
Richebourg (1810-1875), daguerroti-
pista desde 1840 y por Lorenzo Suscipj
(1802-1885), que realiz6 un panora-
ma de la ciudad de Roma vista desde
el convento de San Pietro in Montorio,
compuesto por ocho placas.

El calotipo en Italia tuvo tres im-
pulsores fundamentales, el reverendo
Calvert Richard Jones y el matrimonio
formado por Jacques-Michel Guillot,
médico, y Amélie Saguez, de los que se
conservan tres imagenes de Italia en el
Album Regnault de 1a Société frangaise de
photographie, fechadas en 1846. De esa
misma fecha, datan los primeros caloti-
pos del pintor de perspectiva Giacomo
Caneva, uno de los miembros del lla-
mado ‘grupo del Caffe Greco’ (Cartier
Bresson y Margiotta, 2003).

El Caffe Greco, situado en un polo
de atraccion artistico, se convirtio en el
lugar de encuentro de la denominada
Scuola Romana di fotografia (Becchetti,
1978: 15-19), de la que formaban par-
te un grupo de artistas y aficionados
que practicaron la fotografia a partir
de 1845. Este grupo estaba compues-
to por Giacomo Caneva (1813-1865),
Eugene Constant (a. 1820-d. 1860), el
conde Frédéric Flachéron (1813-1883)
y puntualmente se unieron al grupo el
fotégrafo profesional, James Anderson
(1813-1877), el principe Girén de
Anglona (1812-1900) y el arquitecto
Alfred Normand (1822-1909). De to-

dos ellos tenemos una primera noti-
cia a partir del articulo de Richard W.
Thomas (1813-1881) que se publicé en
The Art Journal (1852: 159-60).

Roma era todavia una importan-
tisima capital artistica y el punto final
del Grand Tour para muchos viajeros.
La tradicién de reproducir la arqui-
tectura por medio de la pintura y el
grabado contaba con una larga y rica
experiencia acumulada cuyo mo-
mento de maximo esplendor fue el
siglo xvir1 (Rodriguez Ruiz y Borobia,
2011). Las laminas de Piranesi, las
vedutte de Bellotto, Guardi, los capri-
chos de Canaletto, fueron la sena de
identidad del retrato urbano de todo
coleccionista que deseaba mostrar su
viaje. Este tipo de obras también sirvié
de inspiracién para otro tipo de com-
posiciones.

28

Anénimo, atribuido a Eugéne
Constant (a. 1820-d. 1860)

Vista del Arco de Tito en Roma,
[1848-52]

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 181 x 246 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado,
HF0366

Eugene Constant, pintor especializado
en interiores de iglesia, tempranamen-
te se vincul6 a la fotografia como miem-
bro de la Société héliographique. Instalado
en Roma en torno a 1847, realizé varios
retratos en grupo de los artistas alli
pensionados. Su llegada a Italia no esta
documentada, pero consta en el Salén
de Bellas Artes de 1842, como pintor
instalado en Venecia. Comienza a foto-
grafiar a partir de 1848, tanto en caloti-
po como, a partir de 1851, en negativo
de vidrio, y sus imagenes tendran una
gran repercusion en exposiciones na-
cionales y extranjeras. Expuso, junto
a Caneva y Flachéron en la exposicion
del Crystal Palace en 1851, en la Art So-
ciety de Londres en 1852,y en la Société
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Jfrangaise de photographie en 1855 y 1857.
Sus fotografias tienen como particula-
ridad la firma en sello seco del comer-
ciante francés Eduard Mauché, que
las distribuia en Roma y Florencia. En
sus imdgenes encontramos los puntos
de vista generales de los monumentos
mas emblematicos de Roma (el arco de
Constantino, el Foro, etc.) y Venecia,

de iluminacién para resaltar los volu-
menes arquitecténicos.

Escribi6 Della fotografia. Trattato pra-
tico di Giacomo Caneva pittore prospettico,
donde realiza un recorrido técnico por
los principales procedimientos fotogra-
ficos descubiertos hasta entonces y en
1859, particip6, junto a Ippolito Caffi,
en la expedicion de Freschiy Castellani

L ]

sirviendo de inspiracién para varios
pintores contemporaneos. A partir de

a China e India. Fascinado con la posi-
bilidad de poder realizar, al igual que

S sl
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1858 se desconocen datos de su biogra-
fia. Al igual que otros fotografos de la
Scuola Romana di fotografia, sus vistas de
Venecia y de Roma, serdn adquiridas
por Alfred Bruyas y la duquesa de Berry
para sus colecciones.

29

Anénimo, atribuido a Giacomo
Caneva (1813-1865)

Templo de Vesta y fuente en la plaza
Boca de la verdad, [1848-52]

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 188 x 255 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado,
HF0366

Como Constant, pintor de formacion,
Giacomo Caneva acude a Roma a per-
feccionar su arte. Especializado en
pintura de perspectiva, trabajé con el
arquitecto Giuseppe Jappelli en Villa
Torlonia en 1839, tarea que le permi-
ti6 a Caneva entrar en contacto con
el circulo de artistas cercano a la fa-
milia de nobles banqueros romanos.
Ese mismo ano, se entusiasma con el
daguerrotipo y posteriormente con
el calotipo, que se convertird en una
practica profesional para él, firmando
la primera vista italiana conocida con
esta técnica en 1847, de la Bocca della
Verita de Roma. Su trabajo se centrarda
en la reproduccién de monumentos
antiguos de la ciudad y serd su forma-
cion de pintor de perspectivas lo que
dard a su fotografia una calidad com-
positiva muy particular, eligiendo con
maestria los momentos mas eficaces

Nadar, vistas aéreas y perspectivas hasta
entonces no realizadas, hizo varias as-
censiones en globo, acompanado del
aeronauta francés Francois Arban.

30

Jean Francois Charles André
Flachéron, llamado conde Frédéric
Flachéron (1813-1883)

Plaza y basilica de Santa Maria la
Mayor en Roma, 184852

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 312 x 398

Madrid, Museo Nacional del Prado,
HF0409

El conde Frédéric Flachéron llegé en
1839 a Roma becado con el Grand
Prix de la Academia de Bellas Artes
como escultor, procedente de su Lyon
natal. Hijo de un reputado arquitecto
lionés, se instala definitivamente en
Roma a partir de 1842 y se casa con
Caroline Hayard, y, para distinguirse
de su familia, tomara su apellido y asi
firmara muchas de sus obras: Flaché-
ron-Hayard. Su suegro era propietario
de un comercio de materiales para los
estudiantes de bellas artes en la Via
dei Due Macelli, préoximo a la Piazza
di Spagna y al Caffé Greco. Graba-
dor, medallista y broncista reputado,
animador del circulo de artistas fran-
ceses de Villa Medici, a partir de 1848
comienza a fotografiar la ciudad de
Roma de forma particular. Al utilizar
el papel como soporte del negativo,
Flachéron combinaba los procedi-
mientos de Blanquart-Evrard y Guillot-



Saguez, eliminando el primer bano de
nitrato de plata en la preparacion del
negativo, y anadiendo a la férmula
de sensibilizacién bromuro de pota-
sio. Esta combinacién quimica, como
ha evidenciado la restauradora Anne
Cartier-Bresson, se debia a que la luz
romana obligaba a reducir la sensibili-
zacion de los negativos, para que no se
quemaran. Ademas, Flachéron utiliza-
ba papeles finos, de una marca ingle-
sa, Whatman, puesto que los franceses
como Canson eran mas gruesos, dan-
dole una mayor transparencia a los
negativos. Flachéron se especializé en
el detalle de los relieves arquitect6ni-
cos, fruto de su vocacion escultorica. A
partir de 1853, abandona la fotografia,
una vez triunfa el negativo de vidrio e
irrumpe un numero considerable de
fotografos profesionales en el panora-
ma romano, regresando a Paris diez
anos mas tarde.

31
Pedro de Alcantara Téllez-Gir6n

y Fernandez de Santillan, llamado
principe Girén de Anglona (1812-1900)
Arco de Septimio Severo en el Foro,
Roma, [1848-52]

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 163 x 219 mm sobre soporte de
318 x 468 mm

Madrid, Museo Nacional del Prado,
HF0415

Junto a Flachéron, Constant y Cane-
va, se encontraba el principe Giréon
de Anglona, hasta ahora considerado
como un misterioso principe francés
o incluso una figura inexistente cuyo
nombre obedeceria a un juego de pa-
labras (Aubenas, 2011; Aubenas, 2010:
57-61). Pero el titulo estaba vinculado a
la casa de los Osuna, una de las mas im-
portantes familias nobiliarias espano-
las. Y en esa época lo ostentaba Pedro
de Alcantara Téllez-Gir6n y Fernandez
de Santillan (1812-1900) (Pérez Gallar-
do, 2015a y 2015b). La relacion entre

los artistas espanoles pensionados en
Roma y el circulo de fotégrafos del
Caffe Greco, queda puesta de manifies-
to con las imagenes firmadas por estos,
presentes en los albumes fotograficos
reunidos por los pintores Luis de Ma-
drazo (1825-1897) y Bernardino Mon-
tanés (1825-1893) (No solo Goya, 2011;
Hernandez Latas, 2002; Hernandez
Latas, Guiral y Mostalac Carrillo, 1999;
Hernandez Latas y Bechetti, 1997; Her-
nandez Latas, 1994: 270-81) durante su
estancia en Roma como pensionados
de la Real Academia de Bellas Artes,
entre 1848 y 1852, bajo la tutela del
escultor Antonio Sola (1780-1861) (Ba-
rrio, 1966a; Barrio, 1966b: 51-84; Azcue
Brea, 2007: 18-31 y Azcue Brea, Riera,
Vélez y Wandosell, 2009), miembro de
la Academia de San Luca y director de
los artistas becados. Pedro de Alcantara
Téllez-Gir6n y Fernandez de Santillan
es casi un desconocido dentro de la
historia familiar de la casa de Osuna,
que tuvo un activo papel en el ambito
de la fotografia y las artes. La presencia
del principe de Anglona en Roma dur6
varios anos y alli se inici6 en la pintura
frecuentando los estudios de los mads
cé€lebres artistas del momento y copian-
do, a través de dibujos y pinturas, obras
como el techo de Rafael en la Villa Far-
nesina o cuadros de Tiziano y Veronés
(Escobar, 1896: 1). Anglona comenzé
practicando el daguerrotipo, procedi-
miento que conocié de primera mano
ya que, como menciona el epistolario
del pintor Federico de Madrazo (Ma-
drazo, 1994: 182), este se encontraba
en la capital francesa en el momento
en que se realiz6 el anuncio publico del
invento de Daguerre. La admiracién
por este nuevo procedimiento llevaria a
Anglona a adquirir un equipo para reali-
zar daguerrotipos ese mismo anoy al ser
su padre nombrado Capitin General de
la isla de Cuba, alli, a finales de marzo
de 1840 (Pérez Gallardo, 2015ay b),
pondria en practica su nuevo equipo, in-
troduciendo por tanto el procedimiento
de la fotografia en la isla.
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32

Giovanni Battista Piranesi
(1720-1778)

Arco di Settimio Severo, 1750
Estampa: aguafuerte; huella de la
plancha 378 x 593 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, INVENT /19121

33

Isaac Atkinson, llamado James
Anderson (1813-1877)

11 Colosseo, Roma, 1850-59

Papel albimina a partir de negativo de
colodion; 258 x 198 mm

Madrid, Coleccién particular

El britdnico James Anderson (Bechet-
ti, 1986: 56-67), seudénimo de Isaac
Atkinson, desarroll6 su actividad fo-
tografica paralelamente a la de dibu-
jante, pintor y broncista. Fue el tinico
de los fotografos de la Scuola Romana
que se dedicaria profesionalmente a
la fotografia. Afincado en Roma desde
1838, tras una breve estancia en Paris
donde toma el nombre de William
Nugent Dunbar, pronto se relacion6
con los artistas aficionados romanos y
expuso ese mismo ano en la Sociela de-
gli Amatori e de’ Cultori delle Belle Arti. Se
instal6 en la Via dei Pontefici, préxima
al Caffe Greco. Integrado en lavida ro-
mana, se casa con Maria de Muttis, con
la que tendrd cuatro hijos, todos ellos
continuadores del estudio: Domenico
(1854-1938), Edoardo (1859-1940),
Giovanni (1861-1925) y Guglielmo
(1863-1892). A partir de 1851, sus foto-
grafias se ponen a la venta en la libre-
ria de Giuseppe Spithéever, situada en
la Piazza di Spagna. En 1859 publica
un primer catdlogo de venta de las
imagenes que se podia adquirir en la
libreria, con el epigrafe de: «Todos
los puntos de vista y las estatuas estan
hechas de los originales, las pinturas
clasicas de los mejores grabados o di-
bujos de los mejores artistas; pinturas

modernas fueron tomadas del origi-
nal», y en €l figuran 667 fotografias,
agrupadas en seis bloques: el primero,
dedicado a las vistas de la ciudad y su
entorno, en formato 31 x 47 cm; el
segundo, lo formaban las estatuas an-
tiguas de Roma, en el mismo formato
del anterior; el tercero, tenia la misma
tematica del primero, vistas de Roma'y
alrededores, pero en formato 25 x 35
cm; el quinto bloque, lo constituian
las esculturas modernas y pinturas
antiguas y modernas, en formato 31 x
47 cm; el sexto y altimo bloque, tenia
la misma temadtica anterior, pero en
formato 25 x 35 cm y anadia las repro-
ducciones en grabado de las obras de
Rafael y las obras de escultores extran-
jeros instalados en Roma como Imhof,
Macdonald, Gibson, Achterman, Luc-
cardi, Kopf o Kummel, entre otros. Su
firma fue la primera, en el siglo XIX,
en la comercializacién de repertorios
fotograficos sobre Roma para los artis-
tas y viajeros y su vinculacién con los
artistas del circulo del Caffe Greco de-
termino, sin duda, su camino. Son las
analogias en los temas y puntos de vis-
ta escogidos en sus primeros calotipos,
los que han hecho a los especialistas
integrarlo dentro del grupo de la Scuo-
la Romana di fotografia.

LA MISSION HELIOGRAPHIQUE.
EL MODELO FRANCES

Y LA RESTAURACION DEL
PATRIMONIO

La direccion de Monuments historiques se
habia fundado el 21 de octubre de 1830,
a propuesta de Francois Guizot (1787-
1874), historiadory diputado, al rey Luis
Felipe de Orleans (1773-1850), siendo
nombrado Ludovic Vitet (1802-1873)
como Inspector. Vitet realiz6 un primer
viaje fruto del cual elabor6 un informe
sobre el estado de los monumentos, bi-
bliotecas, archivos, museos, escuelas de
ensenanza artistica y todas las institucio-



nes relacionadas con los monumentos
nacionales. Cuatro anos mas tarde, en
1834, Vitet le cede el puesto a Mérimée
que propone, en 1837, la creacién de
una Commission des Monuments histori-
ques, compuesta por seis miembros:
tres diputados, un inspector de bellas
artes, y dos arquitectos formados en la
Ecole des Beaux-Arts. Los informes Ile-
vados a cabo por esta Commission, con-
taban con materiales documentales de
apoyo, como planos, fotografias, notas,
impresos o manuscritos, dando lugar
a una riquisima informacion histérica
sobre cada obra artistica monumental.
En torno a la Société héliographique, fun-
dada a principios de 1851, se vincularon
todos aquellos que se interesaban por
la fotografia. Entre sus miembros se en-
contraba Prosper Mérimée, inspector y
maximo responsable de los Monuments
historiques, del que surge la idea de con-
fiar a varios fotégrafos un inventario
grafico monumental bajo el nombre de
Mission héliographique (Christ y Néagu,
1980; Mondenard, 2002; Mondenard,
1997; Mondenard, 1994; Boyer, 2003:
21-54; Aubenas, 2011), que sirviera de
documentacion a los arquitectos y les
ayudara a realizar los estudios necesa-
rios para la conservacion y restauracion
de los edificios. La eleccion de los fot6-
grafos correrd a cargo de Le6n de La-
borde (1807-1869), que escogid entre
los mas destacados alumnos de Le Gray
alos miembros de la Mission héliographi-
que. Laborde, historiador, arqueélogo y
conservador del Musée du Louvre, hijo
de Alexandre de Laborde, también ha-
bia aprendido la técnica del calotipo
en el estudio de Le Gray, si bien no ha
llegado a nosotros prueba alguna de
estos trabajos.

Los fotégrafos y las zonas enco-
mendadas fueron: Le Gray, junto a su
alumno Auguste Mestral (1812-1884),
realizaron imdagenes en Blois y los cas-
tillos del Loira, hasta Saumur, Poitiers,
Saint-Savin, Angulema, Melle, Aulnay-
sous-Bois, Burdeos, Moissac, Cahors,
Albi, Toulouse, Carcasona, Elne,

Amélie-les-Bains-Palalda, Arles de
Tech, el Pont du Gard, Le Puy-en-
Velay e Issoire; Hippolythe Bayard
(1801-1887) (Gautrand y Frizot,
1986; Hippolyte Bayard, 2005), rea-
liz6 Normandia, trabajo del que no
tenemos imagenes, ya que su con-
tribucién al proyecto no fue exitosa
debido a su eleccion de utilizar, a di-
ferencia de sus companeros, el nega-
tivo de vidrio albuminado; Henri Le
Secq, cubri6 la Campagne, Lorena
y Alsacia y Edouard-Denis Baldus,
Fontainebleau, Borgona, el Delfinado,
el Lionés y la Provenza.

Los cinco trabajaron —en ocasiones
en colaboracién—, por 47 departamen-
tos franceses. Aunque desconocemos
el nimero exacto de imagenes reali-
zadas, hoy se conserva un conjunto de
251 negativos. El hecho de que no se
publicaran provocé la airada respuesta
del grupo que redact6é un manifiesto
de rechazo por ser esto contradictorio
al espiritu del proyecto, pensado para
servir de ayuda a los arquitectos, con su
archivo en expedientes junto al resto
de documentacion de cada monumen-
to, sin posibilidad de ver la luz publica.
Tras varias negociaciones, finalmente
la Commission seleccion6 entre los ne-
gativos, pudiendo los fotégrafos explo-
tar libremente aquellas imdgenes no
escogidas, lo que hicieron para otras
instituciones y para la exposiciéon de
muchas de ellas en la Société francaise de
photographie. Esto hizo que, atin hoy, se
sigan descubriendo copias que perte-
necieron al proyecto.

34.A

Edouard Baldus (1813-1889)

Interior de las arenas de Nimes, 1851
Papel a la sal a partir de negativo sobre
papel a la gelatina; 435 x 923 mm
[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Charenton-le-Pont, Médiatheque de

I’ Architecture et du Patrimoine, inv.
000224
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34.B

Edouard Baldus (1813-1889)

Vista general de Saint-Antoine UAbbaye,
Isere, 1851

Papel a la sal a partir de negativo sobre
papel a la gelatina; 280 x 350 mm
[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Charenton-le-Pont, Médiatheque de
I’Architecture et du Patrimoine, inv.
002374

34.C

Edouard Baldus (1813-1889)

Arco de Orange, Arles, 1851

Papel a la sal a partir de negativo sobre
papel a la gelatina; 353 x 262 mm
[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Nueva York, Metropolitan Museum, inv.
1990.1127

De origen alemin, Edouard-Denis Bal-
dus lleg6 a Paris en 1838 para estudiar
pintura, de la que pas6 al calotipo hacia
1848 (Daniel, 1991; Rice, 1997). Miem-
bro de la Société francaise de photographiey
de la Mission héliographique, particip6 en
varias exposiciones universales, entre las
que podemos destacar las de Londres,
1862y Paris, 1867. Se dedicé en exclusiva
alo largo de su carrera a la representa-
cién de la arquitecturay al paisaje, prime-
ro en calotipo y, posteriormente, en ne-
gativo de vidrio al colodion. De su trabajo
en el proyecto, fue al que se le dio el ma-
yor niimero de monumentos a retratar,
lamentablemente han quedado pocas
pruebas, todas ellas en gran formato y uti-
lizando el proceso de Blanquart-Evrard y
no el de Le Gray, como sus companeros.

34.D

Gustave Le Gray (1812-1884) y
Auguste Mestral (1814?-1884?)

Las murallas de Carcassone, 1851
Papel a la sal a partir de negativo de
papel encerado; 235 x 332 mm

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Nueva York, Metropolitan Museum, inv.
2005.100.34

34.E

Gustave Le Gray (1812-1884)

Puerta de Aubeterre, 1851

Papel ala sal a partir de negativo de
papel; 233 x 281 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Nueva York, Metropolitan Museum, inv.
1991.1058

34.F

Gustave Le Gray (1812-1884)

Castillo de Blois, escalera de Francisco I,
1851

Papel ala sal a partir de negativo de
papel; 364 x 275 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Paris, Médiatheque de I'architecture et
du patrimoine, inv. PH 103618

34.G

Gustave Le Gray (1812-1884)

Iglesia de Notre-Dame-la-Grande,
Poitiers, 1851

Papel ala sal a partir de negativo de
papel; 362 x 307 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Paris, Médiatheque de I'architecture
et du patrimoine, inv. PH 102424

Gustave Le Gray, tras mejorar las formu-
las del calotipo de Fox Talbot, llevé al
calotipo a sus mas altas cotas artisticas y
documentales (Aubenas, 2002). Aunque
realiz6 estudios de pintura en el estudio
de Paul Delaroche, tras un viaje a Italia,
donde descubre las paginas dedicadas a
la cdmara oscura de Leonardo da Vin-
ci, decide adentrarse en el estudio de la
técnica de Daguerre. Su ambicién serd
siempre unir la ciencia y el arte. Rela-
cionado con la intelectualidad cultural
de la época, fue co-fundador de la Socié-
ié héliographiquey de la Société frangaise de



photographie, ademas de teérico de la fo-
tografia —fue autor del Traité pratique de
Photographie sur papier et sur verre (1850)
(Le Gray, 1854) y de Photographie: Traité
nouveau (1852)—, tuvo una solida carrera
fotografica. Sus marinas, realizadas me-
diante la combinacién de dos negativos
(en uno impresionaba las nubes y en el
otro las olas) tuvieron gran éxito, aunque
su pericia le permiti6 a veces sacar cieloy
mar en una sola toma, con lo que se pue-
de considerar como precursor en el lo-
gro de instantaneas. Tras la insistencia de
muchos amigos decidi6 abrir su laborato-
rio y estudio a la ensenanza. Fue maestro
de fotoégrafos coetaneos, tanto de origen
nobiliario, entre los que se encontraban
el conde Olympe Aguado de las Maris-
mas, el conde Bérenger, el vizconde de
Dax, vizconde de Vigier, etc., como de
aquellos otros que desarrollaron un gran
talento en la fotografia profesional como
lo fueron Maxime Du Camp, Henri Le
Secq, Charles Négre, Eugéne Le Dien,
Eugéne Piot, Nadar, August Salzmann,
Ernst Mayall, Emmanuel Pécarrere,
Edouard y Benjamin Delessert y una lar-
ga lista de alumnos citada por el propio
Le Gray en uno de sus tratados (1854:
141). Era célebre su generosidad como
maestro y nunca mostré recelo alguno
por dar a conocer sus férmulas y méto-
dos de trabajo, porque para €l la fotogra-
fia tenia un componente cientifico, que
se aprendia, y otro artistico con el que se
nacia. Junto a su alumno Mestral experi-
ment6 sobre el terreno las posibilidades
del negativo encerado seco, llegando a
realizar unas treinta pruebas al dia. El
trabajo de Le Gray, gracias a este proce-
dimiento, estaba marcado por los fuertes
contrastes, la sensacion de relieve de los
edificios representados, asi como por un
fuerte protagonismo del monumento,
al ser los puntos de vista escogidos com-
pletamente limpios y directos y, a la vez,
dramatizados con efectos como el reflejo
sobre agua, o los efectos luminicos a tra-
vés de las nubes. Le Gray, partio junto a
Mestral hacia el suroeste, el 1° de julio,
regresando a Paris a finales de octubre.
Francis Wey, escribi6 en La Lumiéreel 5 de

octubre sobre las imagenes que habian
realizado alabando su trabajo:

M. Le Gray explora, en compariia de M.
Mestral, el Midi, del Loira al mediterraneo.
No ha vuelto todavia, pero ha hecho valiosos
envios, sus consejos son enormes. Vimos en
su taller las que serefieren al castillo de Blois,
esta pagina del bello y severo Renacimiento:
los efectos fueron tan bien escogidos, que
muchos de ellos tienen una fuerza extrana,
poderosa impresion en relieve y la impresion
semi-fantastica de los grabados de Piranesi.

34.H
Henri Le Secq

Iglesia de Rosheim, 1851

Papel ala sal a partir de negativo de
papel; 328 x 228 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Nueva York, George Eastman House,
inv. NEG: 9443

34.1
Henri Le Secq

Torre de los Reyes, catedral de Reims,
1851

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 351 x 259 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
84.XP.370.25

34

Henri Le Secq

Catedral de Notre-Dame de Laon, 1851
Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 303 x 212 mm

[Obra reproducida en la Exposiciéon
en soporte digital]

Paris, Archives du Patrimoine,

inv. PH. 280

Primero en ser elegido miembro de la
Mission, Henri Le Secq des Tournelles
(1818-1882), fue companero aprendiz en
el estudio de Paul Delaroche (1797-1859),
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de Le Gray y también de Charles Négre,
con quien iniciaria una intensa amistad
que les llevaria a colaborar juntos varias
veces (Parry Janis y Sartre, 1986). Le
Secq, anticuario coleccionista, era un
gran conocedor de la ciudad de Paris,
de su patrimonio, y pronto se interesé
por preservar mediante la fotografia sus
monumentos artisticos, que comenza-
ban a ser objeto de la destruccién bajo
los proyectos de modernizacién para
la ciudad de J. J. Berger y de su sucesor
el barén Haussmann. Miembro funda-
dor de la Société héliographique, su trabajo
estuvo marcado por un caracter perfec-
cionista que hace que se distinga por sus
refinadas composiciones, cuyos positivos
llegaba a realizar hasta seis veces para
conseguir el efecto deseado. Su obra
sobre la catedral de Amiens (1850) fue
sin duda, la que le abri6 las puertas de la
Mission héliographique. Tras este proyecto,
Le Secq continu6é documentando las es-
culturas de las catedrales de Estrasburgo,
Amiens, Reims y Chartres, ademas de nu-
merosas iglesias proximas a Paris. Para Le
Secq la fotografia era un complemento,
una ayuda para el artista y también para
la memoria. De hecho, solia regresar a
los sitios que ya habia fotografiado para
documentar el cambio producido tras
la restauracion de todos ellos, como con
Notre-Dame o el Hotel Dieu en Paris. Los
elementos que distinguen sus fotografias
frente alas de sus contemporaneos, seran
el dominio de la sombra y la seleccién
fragmentada de las vistas, fruto de laidea
del detalle como vestigio equivalente de
la propia fragmentacion ala que se habia
sometido la historia y el arte. También,
la idea de resaltar los huecos vacios por
la ausencia de esculturas o partes de
la arquitectura mediante la presencia
evidente de grandes sombras negras,
obedecia a la intencién de acentuar su
ausencia debido al paso del tiempo. Para
poder conseguir este efecto, Le Secq rea-
lizaba largas exposiciones de las placas,
que mediante el negativo encerado seco
de Le Gray, intensificaban las zonas ilu-
minadas y las situadas en sombra.

VIAJEROS ERUDITOS Y
FOTOGRAFIA

Con el nacimiento de la fotografia el
mundo comenzoé a registrarse, las ima-
genes de lugares lejanos, de los ultimos
descubrimientos o de los logros de la
arquitectura o la ingenieria se hicieron
cadavez mas frecuentes. Este era, inclu-
s0, el unico papel «legitimo» que se le
podia adjudicar a la fotografia segtin
tedricos y criticos del momento, como
Charles Baudelaire (1821-1867) o Lady
Elisabeth Eastlake (1809-1893):

Para todo aquello para lo cual el Arte, asi
llamado, ha sido hasta ahora el medio pero no
el fin, la fotografia es el agente indicado [. .. ] es
el testimonio jurado de todo lo que se presenta
ante su mirada. ; Qué son sus registros sin fa-
llas, al servicio de la mecdnica, la ingenieria,
la geologia, la historia natural, sino hechos
del tipo mdas valioso y terco? [...] Hechos que
no son lterritorio del arte ni de la descripcion
verbal, sino de una nueva forma de la comuni-
cacion entre una persona 'y otra —sin ser carta,
mensaje, ni cuadro—, con la que ahora se lle-
na felizmente el espacio entre ellos (Eastlake,
1857, citado por Newhall, 2002: 85).

Junto a la representacién de la ar-
quitectura como ilustracién romanticay
como fuente de documentacién cienti-
fica, que fueron los motivos principales
para retratar los monumentos, el arte de
la ingenieria también estuvo presente
en tempranos repertorios fotograficos,
siendo este tipo de imagenes un géne-
ro en si mismo con miiltiples lecturas
(Diaz-Aguado, 2004: 147-49; Aguilar
Civera, 2007: 82-93).

35

Auguste Salzmann (1824-1872)

Jerusalem: étude et reproduction
photographique des monuments de la
Ville Sainte, depuis l'époque judaique

Jjusqu’a nos jours, 1856

3 volimenes con 176 fotografias: papel a
la sal a partir de negativo de papel;



327 x 235 mm o menos, sobre cartulina
de 597 x 440 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/95 V.2

Entre los historiadores que utilizaron la
fotografia para documentar sus investiga-
ciones se encuentra el alsaciano Auguste
Salzmann (Jammes y Janis, 1983: 246).
Perteneciente a una familia de artistas,
expuso sus pinturas en los Salones de
1847, 1848 y 1850 tras un viaje por Pa-
lestina, en compania de Louis Félicien
Joseph Caignart de Saulcy (1807-1880),
iniciador de los estudios arqueolégicos
biblicos, y de Edouard Delessert (1828-
1898), arquedlogo y también aficionado
a la fotografia, quien se form6 con Le
Gray. Salzmann se formé en el calotipo y
pronto obtuvo el encargo del Ministerio
de Instruccién Puablica francés de realizar
una expedicién para recabar vestigios de
las cruzadas, por Rodas, Creta, Siria y Pa-
lestina (1853). Parte de estas fotografias
fueron reunidas en un dlbum realizado
por Blanquart-Evrard y titulado Jérusa-
lem. Etude et reproduction photographique des
monuments de la Ville Sainte, depuis l'époque
Judaique jusqu’a nos jours (1856) en tres
volimenes con 176 fotografias en papel
alasal. Su trabajo se centr6 en fotografiar
detalles distinguiendo las distintas fases
constructivas de los edificios, que sirvie-
ron como evidencia de la periodizacion
arquitecténica de Saulcy en Oriente Me-
dio. Salzmann continué fotografiando
sus propias excavaciones en Rodas y Ca-
mirros, que public6 en Bijoux phéniciens
(1863) y Nécropole de Camiros (libro postu-
mo publicado en 1875).

36

Ermete Pierotti (1821-:?)

Un Album di Palestina, 185762

Album con 24 fotografias: papel
albimina y papel a la sal; 222 x 285 mm
0 menos, sobre cartulina de

250 x 318 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/160

37

Félix Teynard (1817-1892)

Dyjizeh (Nécropole de Memphis),
Pyramide de Chéphren, 1858

Papel ala sal a partir de negativo de
papel; 242 x 305 mm sobre papel de
255 x 325 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/12/242

Entre 1851 y 1852, Félix Teynard
(1817-1892), ingeniero de profesion,
viaj6 a Egipto como turista aficiona-
do ala arqueologia. Interesado en las
estructuras arquitectonicas antiguas y
modernas, y su relacion con el clima,
realiz6 un conjunto de 160 imagenes
que le permitieron documentar estas
cuestiones. Teynard utilizé el gran
formato y sus composiciones se ca-
racterizaban por los grandes contras-
tes de luz y sombra. La casa Goupil
publicé este trabajo con el titulo de
Egypte et Nubie. Sites et Monuments les
plus intéressants pour Uétude de Uart et de
Uhistoire, atlas photographié accompagné
de plans et d’une table explicative servant
de complément a la grande Description de
UEgypte (1858).

38

Désiré Charnay (1828-1915)

Cités el ruines américaines . .. recueillies
et photographiées par Desiré Charnay;
avec un texte par M. Viollet-le-Duc
Paris, Gide, 1863

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/91 V.1

Obra de especial relevancia dado que
el autor del texto seria Viollet-le-Duc.
Aunque para Viollet el daguerrotipo
vendria a «enterrar a los dibujantes»,
su vinculacién con la fotografia y la
ilustracién por este medio fue tem-
pranay continua a lo largo de su ca-
rrera. Asi, Lemercier public6é uno de
los primeros libros ilustrados basado
en fotografia en 1853, el dlbum Mo-
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nographie de Notre-dame de Paris et de
la nouvelle sacristie de M. M. Lassus et
Viollet-le-Duc (Lassus y Viollet-le-Duc,
ca. 1853), con doce fotografias reali-
zadas por los hermanos Bisson de la
capilla de la Catedral recién finali-
zada. Fue amigo de Eugéne Durieu,
fotégrafo que colabor6é con Mérimée
en el inventario fotogréfico de la Com-
mision des Monuments historiques e hizo
academias en las que Delacroix se ins-
piraria para su Odalisca (1857). Vio-
llet, ademas, solicito a los hermanos
Amédée (1818-1883), Pierre Lafon de
Camarsac (1821-¢?) y Eugéne Varin
(1831-1911) que fotografiaran sus di-
bujos para después ilustrar sus libros
y fue autor del estudio dedicado a la
arquitectura precolombina del libro
de Désiré Charnay (1828-1915), Cités
el ruines américaines: Mitla, Palenqué,
Izamal, Chichen-Itza, Uxmal (1863),
que contaba con numerosas fotogra-
fias realizadas por el propio Charnay
y que, en su tiempo, fue un hito en
la edici6n de libros cientificos ilustra-
dos. A lo largo de su vida hard algu-
nas referencias a la fotografia en sus
textos y dara a dibujo y fotografia los
valores que considerard mds idoneos
en funcion del trabajo a representar.
En la entrada correspondiente al tér-
mino «Restauracion», del Dictionnai-
re raisonné de Uarchitecture francaise du
x1e au xvie siecle (1866), Viollet realiza
una serie de recomendaciones sobre
el compromiso que debe guiar un
irrefutable trabajo de restauracién y
para ello, advierte que la fotografia
serd un testigo insobornable ante los
posibles desmanes del trabajo dejado
por el restaurador:

La fotografia, que cada dia toma un
papel mas serio en los estudios cientificos,
parece haber llegado a tiempo para ayudar a
este gran trabajo de restauracion que es el de
los edificios antiguos, del que Europa entera
se ocupa en la actualidad (Viollet-le-Duc,
1866: 34-35).

39

Félix Bonfils (1831-1885)

Architecture antique Egypte, Gréce, Asie
Mineure, 1872

Album con 50 fotografias: papel
albumina; 290 x 233 mm o menos, sobre
cartulina de 565 x 397 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/97

40
Théophile Gautier (1811-1872) y
Pierre Ambroise Richebourg (1810-
1875)

Tresors d’art de la Russie ancienne et
moderne

Paris, Gide libraire-€diteur, 1859-61

5 voltimenes con 120 fotografias: papel
albimina; 323 x 302 mm o menos
(imagen en arco), sobre cartulina de
736 x 510 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, Bellas Artes, 17-LF/120 V.1,
17-LF/121 V.2, 17-1LF/122 V. 3, 17-
LF/123V.4,17-1LF/124V. 5

La gran reestructuracion arquitectoni-
ca del Segundo Imperio y la atencién
al patrimonio histérico monumental,
siguiendo la estela de la Mission hélio-
graphique fueron los protagonistas del
objetivo de los principales fotografos
de arquitectura en Francia. El primero
que abri6 un estudio profesional que
tendria un amplio desarrollo como
fotégrafo oficial, fue Pierre Ambroise
Richebourg (1810-1875) (Pare, 1982:
239). Alumno de Daguerre y experto
en optica, conocimientos que adqui-
ri6 de Vincent Chevalier, trabajé en
su estudio desde finales de la década
de 1840 en Paris. Realiz6 numerosos
viajes fotograficos, ademas de los ya
citados en Italia, realizando los prime-
ros daguerrotipos alli. Destaca el que
realiz6 junto a Théophile Gautier en
1858 parailustrar el libro Tiésors d’art de
la Russie ancienne et moderne (1859-61),
donde tomo6 las primeras fotografias



del interior del Palacio del Ermitage.
Miembro de la Société fran¢aise de photo-
graphie, desde 1855, particip6 con éxito
en las Exposiciones Universales cele-
bradas entre 1855 y 1867. Fotégrafo
oficial de Napoleon III durante el Se-
gundo Imperio, llevé a cabo el registro
fotografico de las principales reformas
en las residencias oficiales, como en el
Palacio del Eliseo (en 1864) y en la Mai-
son pompéienne (en 1865) —obra del
arquitecto Alfred-Nicolas Normand-,
y de acontecimientos politicos, como
la visita de la reina Victoria a Paris, en
1856. Ademas de estos encargos oficia-
les, Richebourg ide6 la fotografia para
pasaportes, que comenz6 a utilizarse
en 1853, asi como su uso para la identi-
ficacién de cadaveres.

41
Séraphin Médéric Mieusement
(1840-1905)

Cathédrales de France, [1881-85]

3 dlbumes con 163 fotografias: papel
albuimina a partir de negativo de
colodién; 386 x 276 mm sobre cartulina
de 525 x 430 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/111 V.1, 17-LF /112 V.2,
17-LF/113V. 3

Junto a la modernizacién de Paris,
la conservaci6n y difusion del patri-
monio histérico continuaba siendo
una prioridad para las instituciones
francesas. A propuesta del fotégra-
fo Séraphin-Médéric Mieusement
(1840-1905) (Mondenard, 1994), la
Commission des Monuments historiques
decidi6 realizar una nueva campana
fotografica que documentara el es-
tado de los monumentos franceses.
Mieusement iniciard, a partir de 1875
y durante 20 afos, la actualizaciéon de
los fondos de la Commission. Fotogra-
fo con estudio en Blois, habia reali-
zado su primer trabajo de fotografia
arquitecténica en 1859, sobre la res-
tauracion del castillo de Blois, llevado

a cabo por el arquitecto Félix Duban.
Estos negativos seran vendidos a la
Commission 'y en ese momento, Mieu-
sement les ofrecera fotografiar cada
uno de los departamentos franceses,
en series de setenta imagenes. Espe-
cialista en el registro de catedrales y
edificios en restauracion, a partir de
1881 obtiene la exclusividad de la
explotacion comercial de estos nega-
tivos y, por tanto, de las fotografias
oficiales de estos monumentos,
convirtiéndose al tiempo la firma Gi-
raudon en representante de venta de
su obra en Paris. En 1892 se marcha
al norte de Africa para documentar
los monumentos romanos y religio-
sos, con objeto de vender una copia
de estas obras al College de France.
Tras el matrimonio de su hija con
Paul Robert (ca. 1865-1898), el estu-
dio se denominaria «Mieusement et
Robert» (1890). La muerte prematu-
ra de su yerno, destinado a sucederle,
le obliga a retirarse a Blois y cede, en
1902, su fondo fotografico ala casa «J.
Leroy et fils». La explotacion de los
negativos de la Commission des Monu-
ments nationaux pasara entonces al
estudio «Neurdein et fréres».

42

Antonio Beato (ca. 1832-1906)
Pylon del templo de Karnak, ca. 1890
Papel albtimina; 365 x 254 mm sobre
cartulina de 447 x 332 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/10/136

43

Anénimo

Ascension de la piramide de Keops,
1860-80

Papel albimina; 256 x 201 mm
Madrid, Coleccién particular
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44

Anénimo

Vista panordamica del Coliseo de Roma,
1858-65

Fotografia panoramica compuesta de 3
imadgenes: papel ala sal; 410 x 810 mm
sobre cartulina de 490 x 810 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/188/13

45

Anonimo, atribuido a Francis Frith
(1822-1898)

Fountains Abbey, 1860-70

Papel albtiimina; 242 x 194 mm
Madrid, Coleccion particular

46

Anénimo

Italien, ca. 1880

Album con 118 fotografias: papel
albimina; 204 x 255 mm o menos, sobre
cartulina de 372 x 307 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/119

47

Alphonse Bernoud (1820-1889)
[Album fotogrdfico de Italia), [1860-75]
Album con 118 fotografias: papel
albiimina; 310 x 240 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/41

INGENIERIA, OBRAS
PUBLICAS Y ARQUITECTURA
INDUSTRIAL

La fotografia de obras publicas y ar-
quitectura industrial fue la primera en
estar perfectamente articulada, siendo
este tipo de imdgenes un género en si
mismo con multiples lecturas.

A finales de la década de 1850 las
principales construcciones de Francia,
Gran Bretana y Alemania tenian, al

menos, un fotégrafo a su disposicion,
convirtiéndose los archivos de los
colegios profesionales, sociedades e
institutos de arquitectos e ingenieros,
nutridos por las donaciones de sus
miembros, en las principales fuentes
de documentacién arquitectonica in-
dustrial, desde fechas muy tempranas.

Fotografiar los pabellones de las
exposiciones universales, los puentes
y acueductos trazados para las nuevas
vias férreas, o los procesos construc-
tivos de edificios que pretendian
convertirse en paradigma de la arqui-
tectura contemporanea tuvo sobre
todo una finalidad propagandistica
que dard lugar a una rica iconografia
que sera difundida en majestuosos
albumes.

48

Great Exhibition of the Works of
Industry of all Nations

Londres, W[illiam] Clows and Sons,
1852

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/235V. 5

Esta fue la primera exposicion en la que
la fotografia ocuparia un lugar destaca-
do. En la Great Exhibition of the Works of
Industry of all Nations, celebrada en el
Crystal Palace (1851) y visitada por seis
millones de personas, la fotografia tuvo
una doble presencia: por una parte, al
ser exhibida como ejemplo de los avan-
ces industriales de las dos grandes po-
tencias existentes por entonces, Francia
y Gran Bretana, con cerca de 800 ejem-
plares; y por otra, al ser la primera expo-
sicién que cont6 con un catalogo ilustra-
do, que se conoce también como Reports
by the Juries on the Subjects in the Thirty Clas-
ses into which the Exhibition was Divided.
Este catalogo, aqui expuesto, constaba
de dos partes, la primera, con tres tomos
ilustrados con litografias, mapas y dibu-
jos que acompanaban a los textos en los
que se realizaba la descripcion de los dis-



tintos expositores y objetos presentados
en la muestra internacional; y la segun-
da, de cuatro tomos ilustrados con 154
calotipos pegados, obra de Hugh Owen
y Claude-Marie Ferrier, positivados por
Nicolaas Henneman. Para su publica-
cion, Fox Talbot habia renunciado a
sus derechos sobre la patente para la
publicacién de libros ilustrados con ca-
lotipos, cesion que también impulsé la
creacion de la Royal Photographic Society,
como vimos. Se positivaron 20.150 foto-
grafias en papel a la sal, a partir de los
negativos en cristal de Ferrier y Owen
que ilustraron las 130 copias del catdlo-
go completo.

49

Anonimo

Exposition Universelle Paris, 1889
Album con 24 fotografias: papel
albuimina; 116 x 191 mm o menos, sobre
cartén de 174 x 244 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
171F/171

50
Edouard Baldus (1813-1889)
Palais du Louvre et des Tuileries:
motifs de décoration interieure et
exterieure reproduits par les procédes
d’heliogravure de E. Baldu

Paris, Ve. A. Morel & Cie., [1855-58]
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/940 V.3

Tras participar en la Mission, Edouard
Baldus obtuvo numerosos encargos ofi-
ciales, el primero de ellos, ofrecido por
€l mismo al Ministerio del Interior, para
documentar las ciudades de Francia, que
publica en el album Les Villes de France, en
1853. También fotografi6 las obras pu-
blicas y, por encargo del barén James de
Rothschild (1792-1868) (Les Rothschild en
France, 2013), realiz6 un suntuoso album,
Chemin de Fer du Nord, del viaje de la reina
Victoria en tren, desde Boulogne-sur-
Mer a Paris, durante su visita con motivo

de la Exposicion Universal de 1855. Los
encargos no cesaron: las inundaciones
del Rédano a su paso por Lyon, Avignon
y Tarascon (1856), la construccion de la
ampliacién del Louvre, aqui expuesta, o
la construccion de la linea férrea entre
Marsella y Toulon, fueron algunos de
sus célebres trabajos. A partir de 1860
continué ampliando su repertorio arqui-
tectonico de monumentos franceses y
comenz6 a comercializar vistas de Paris
en pequeno formato. Continué comer-
cializando sus fondos hasta su falleci-
miento, bajo el titulo de Les Monuments
principaux de la France, mediante grabado
heliografico. La vision fotografica de Bal-
dus se sitia en clara consonancia con el
espiritu de modernizacién del Segundo
Imperio. Sus amplias perspectivas de las
calles de Paris, por ejemplo, reflejan a la
perfeccion el efecto de la nueva confi-
guracién espacial prevista por el barén
Haussmann. Aligual que €l, Baldus mues-
tra la grandeza de una ciudad moderna
que daba cabida a las multitudes y a la
circulacién de los nerviosos carruajes. Por
ello no elude en sus representaciones a la
figura humana, esperando su aparicion
en el momento idoneo en el que se en-
contraban colocadas para colaborar en su
intencionada composicién monumental.
Lo mismo realizaria en sus vistas del fer-
rocarril y de los principales monumentos
franceses. Baldus, ademas, controlo la
impresion de sus fotografias mediante
los procedimientos fotomecanicos y, para
aumentar su efectismo, retocaba algunos
de sus negativos con tinta y lapiz.

51
Louis Emile Durandelle

(1839-1917)

Le nouvel Opéra de Paris: statues
décoratives gruoupes et bas-reliefs

Paris, Ducher et Cie., 1875-76

4 albumes con 117 fotografias: papel
albumina; 403 x 344 mm o menos, sobre
cartulina de 605 x 426 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/126 V.2
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Entre los fotégrafos que se centraron
en la documentacién de nuevas obras
se encuentra Louis-Emile Durandelle
(Baillargeon, 2011: 113-28), que rea-
liz6 el seguimiento de la construccion
de los edificios mas emblematicos
construidos a partir de 1860, como
la Opera (1865-72), el Hotel-Dieu
(1868), la Bibliothéque nationale
(1876-80), la basilica del Sacré-Coeur
(1877-90) y la torre Eiffel (1887-89).
En 1868 abrié una empresa dedicada
a trabajos por encargo, junto a Hya-
cinthe-César Delmaet (1828-1862),
muchos magnificamente reprodu-
cidos en cuidados albumes. Su obra
se caracterizoé por enfatizar el rigor
formal de las construcciones que
retrataba, destacando la monumen-
talidad de las estructuras en hierro,
como forma de retrato institucional.
La empresa «Durandelle et Delmaet»
fue comprada, en 1890, por Albert
Chevojon, con cuyos herederos sigue
funcionando bajo la denominacién
de «Studio Chevojon», y cuenta con
un fondo de mas de cincuenta mil
negativos (Audouze, Portebos y Hel-
lou, 1994).

52

Anton Rohrbach (1825-1889)

Gran sociedad de los Ferrocarriles

rusos. Vistas fotograficas de los mayores
puentes de hierro de la linea de San
Peterburgo a Varsovia, 1862

Album con 26 fotografias: papel
albumina; 245 x 201 mm o menos, sobre
cartulina de 500 x 327 mm mas 1 folleto;
307 x 310 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-1LF/106

53

Gustave (f1.1880-1893)

Société anonyme des Ateliers de la Dyle a
Louvain-Belgique. Materiel de chemins
de fer; sucreries, raffineries, distilleries.
Jardin d’Hiver construit pour S. M.

Leopold II roi des belges ou chateau royal
de Laeken, [ca. 1878]

Album con 87 fotografias: papel
albumina; 165 x 230 mm o menos, sobre
cartulina de 290 x 366 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/115

54

Léonce Reynaud (1803-1880)

Les travaux Publics de la France
Paris, J. Rothschild éditeur, 1883. 5 vols.
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/1485 V.1, BA/1486
V.2, BA/1487 V.3, BA/1488 V.4,
BA/1489 V.5

La monumental obra editada bajo la
direccién de Léonce Reynaud (1803-
1880) constituye uno de los mejores
ejemplos del compromiso y la diver-
sa finalidad del uso de la fotografia
en Francia. Arquitecto e ingeniero,
la doble faceta de Reynaud le llevé
a estar vinculado a los principales
arquitectos restauradores como Vio-
llet-le-Duc o Vaudoyer, defensores
del registro documental fotografico.
Ademas, su posicién como director
en la Ecole nationale des ponts et
chaussées de Paris le familiarizé con
la fotografia, ya que su ensenanza
se incluiria en los planes de estudio
obligatorios de esta facultad.

Historiador de la arquitectura,
compaginé siempre ambas disciplinas
y entre 1867y 1878 fue el responsable
de la construccion de toda la infraes-
tructura de faros del pais, ademads de
ser miembro de la Commission mixte
des Travaux Publics de Francia. Toda
esta experiencia y muestras del gran
avance alcanzado por el pais quiso
Reynaud que fuera plasmada en esta
obra articulada en cinco voliumenes
con 250 fotografias dedicados a car-
reteras y puentes, el primero, vias
férreas, el segundo, canalizaciones,
el tercero, puertos, el cuarto, faros y
balizas, el ultimo de ellos.
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ESPANA: OBJETIVO DE LA CAMARA

as primeras imagenes en daguerrotipo se
realizaron en Espana el 10 de noviembre
de 1839 en Barcelona, el 18 del mismo mes
en Madrid y en Valencia, y en Sevilla en los
primeros meses de 1840 (Riego, 2000); es decir, muy
poco tiempo después del anuncio oficial en Paris. Y
esto se debi6 al fluido contacto que la intelectualidad
cientifica y cultural espanola tenia con todas las no-
ticias e iniciativas que se estaban llevando a cabo en
el pais vecino. A modo de ejemplo, personajes como
Pedro Felipe Monlau y Roca (1808-1871), introduc-
tor intelectual del daguerrotipo en Espana o Federico
de Madrazo (1815-1894) (Pérez Gallardo, 2015a: 183-
201), que se encontraba en Paris en el momento del
anuncio de Daguerre, difundieron las novedades y
reacciones ante el invento del daguerrotipo e incluso
pensaron en adquirir un equipo para realizarlos.

Las primeras traducciones de los manuales de uso tam-
bién fueron impresas en nuestro pais [cat. 24] de ma-
nera casi inmediata, y antes de finalizar 1839 se habian
publicado casi medio centenar de articulos en la pren-
sa espanola sobre la aparicion de la fotografia.

Ademas del interés que desperto el nuevo inven-
to para fijar la realidad, dado el importante papel
que Espana jugaba en el imaginario europeo en ese
momento, no extrana la aparicion del Patio de las
Doncellas del Alcazar de Sevilla, el Patio de los Leones
de la Alhambra de Granada y una Vista del Albaicin de
la Alhambra [cat. 55] realizadas por Edmond Francois
Jomard, en la primera obra impresa ilustrada con da-
guerrotipos, Excursions daguerriennes. La creacion de la
imagen arquitectonica espanola por parte de fotogra-

fos extranjeros sera una de las senas de identidad de
la fotografia espanola del siglo X1X, lo que marcara su
produccion y difusion, y explica el por qué de su con-
servacion en las principales colecciones europeas y nor-
teamericanas.

El primer interés que desperto la arquitectura, el
paisaje y los tipos espanoles forma parte de la mirada
romantica de la que Espana fue especial protagonista
durante todo el siglo X1x. Términos aparentemente
antagonicos como fotografia y romanticismo (Pérez
Gallardo, en prensa), tienen en nuestro pais una espe-
cial relevancia al convertirse en ejemplo casi inico en
la practica fotografica europea.

La camara vino a servir de complemento al dibujo en
el registro iconografico de los viajeros que recorrieron la
Peninsula Ibérica en el siglo X1X. Unos, como Théophile
Gautier, con la idea de plasmar en sus relatos y libros de
viajes sus experiencias para los que la fotografia vendria
a ofrecer la garantia de veracidad a una literatura que ali-
mentaba a otro tipo de viajeros: los de papel. Para otros
visitantes, como August Lorent o Louis De Clercq, cuyo
objetivo primordial era el estudio y analisis cientifico de
la arquitectura espanola, la imagen fotografica serviria
para la creacién de un atlas iconografico que las teorias
positivistas pretendian construir.

Por ultimo, al igual que en el resto del mundo, nues-
tro pais también quiso mostrar su avance técnico con la
construccion de importantes infraestructuras técnicas
y obras publicas que ademas fueron objetivo de la ca-
mara extranjera.
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Louis Léon Masson. Séville, Alcazar, 1865
Paris, Biblioth¢que nationale de France,
EO-380-Boite FOL A

[cat. 74, p. 177]

166

LAS PRIMERAS IMAGENES DE
LA ARQUITECTURA ESPANOLA

Los primeros daguerrotipos realizados
en Espana, tanto en Barcelona como en
Madrid, Sevilla y Valencia no han llega-
do a nosotros, dado el caracter experi-
mental en el que se convirtieron las pri-
meras demostraciones publicas. Amodo
de ejemplo, en el caso del realizado en
Barcelona, la imagen acabaria sortean-
dose entre el publico asistente. Algunas
de estas primeras fotografias sacadas del
daguerrotipo ilustraran obras articula-
das en forma de recorrido pintoresco.
El viaje fue el principal instrumento de
conocimiento en el siglo X1X y como ex-
tension del mismo, surgi6 la necesidad
de publicar y difundir lo descubierto. El
impulso de expediciones de muy diverso
cardcter cultural y cientifico, en las que
no podian faltar todos aquellos instru-
mentos que mejor pudieran registrar y
documentar lo visto, hizo que temprana-
mente la cimara formara parte del equi-
paje. Espana se convirti6 desde el prin-
cipio en escala obligada, sino fin, de los
viajes que tenian como objetivo alcanzar
las tierras de Oriente.

55
Noél Marie Paymal Lerebours
(editor, 1807-1873), Edmond Francois
Jomard (daguerrotipista, 1777-1862) y
Frédéric Salathé (litégrafo, 1793-1860)
Excursions daguerriennes: vues et
monuments les plus remarquables du globe
Paris, Rittner et Goupil, 184042. 2 vols.
Grabado fotomecdnico a partir de
daguerrotipo; 260 x 380 mm
a. «Espagne. Alcazar de Séville»; fol. 22
b. «Espagne. Alhambra»; fol. 24
c. «Espagne. Grenade»; fol. 26
[Obras reproducidas en la Exposicién
en soporte digital]
Paris, Bibliothéque national de
France, VH-40-PET FOL

La obra francesa Excursions dague-
rriennes (Lerebours, 1840-42) fue la

primera en incluir imagenes de los
principales monumentos reprodu-
cidos a partir de daguerrotipos, hoy
desaparecidos. Compuesta por 111
fasciculos en dos volumenes, incluia
una imagen y un texto de varias pa-
ginas, con el objetivo de reunir las
obras mas relevantes del momento,
y entre las que se incluyeron el Pa-
tio de las Doncellas del Alcazar de
Sevilla, el Patio de los Leones de la
Alhambra de Granada y una Vista del
Albaicin de la Alhambra (Imdgenes en
el tiempo, 2002; De Paris a Cddiz, 2004)
realizadas por Edmond Francois Jo-
mard (1777-1862) (Alonso Martinez,
2002), ingeniero y geégrafo que par-
ticip6 en la expedicién napolednica
a Egipto. También autor del texto
que acompanaba las laminas, en su
descripcion de los monumentos espa-
noles, Jomard realizara un relato que
se deja llevar por la evocacién de un
pasado lleno de gloria y riqueza.

56.A

Anénimo, atribuido a Eugéne Piot
(1812-1890) y Théophile Gautier (1811-
1872)

[Elevated View of Cadiz], 1840:?
Daguerrotipo: 71 x 93 mm (imagen)
sobre soporte de 125 x 149 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
84.XT.265.23

56.B

Anénimo, atribuido a Eugéne Piot
(1812-1890) y Théophile Gautier (1811-
1872)

The Escorial, Spain, 1840:?
Daguerrotipo: 71 x 93 mm (imagen)
sobre soporte de 127 x 150 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
84.XT.265.24



56.c

Anénimo, atribuido a Eugene Piot
(1812-1890) y Théophile Gautier
(1811-1872)

[Ayuntamiento de Sevilla], [ The Town
Hall, Seville, Spain], 18407
Daguerrotipo: 70 x 93 mm (imagen)
sobre soporte de 125 x 149 mm

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
84.XT.265.25

56.D

Anénimo, atribuido a Eugene Piot
(1812-1890) y Théophile Gautier
(1811-1872) Gardens of El Alcdzan,
Seville, Spain, 18407

Daguerrotipo: 71 x 93 mm (imagen)
sobre soporte de 125 x 149 mm

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
84.XT.265.27

56.E

Anénimo, atribuido a Eugene Piot
(1812-1890) y Théophile Gautier
(1811-1872)

[ View of Seville, Spain], 1840.?
Daguerrotipo: 70 x 92 mm (imagen)
sobre soporte de 125 x 149 mm

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Los Angeles, The J. Paul Getty Museum,
84.XT.265.28

56.F

Anénimo, atribuido a Eugene Piot
(1812-1890) y Théophile Gautier
(1811-1872)

[ Counrt of the Lions, The Alhambra],
1840,?

Daguerrotipo: 81 x 105 mm (imagen)
sobre soporte de 125 x 149 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital] Los Angeles,

The J. Paul Getty Museum, 84.XT.265.29

Los primeros ejemplos de fotografia
en daguerrotipo de monumentos es-
panoles son estos cuatro conservados
en el J. Paul Getty Museum. Atribui-
dos a Eugene Piot (1812-1891) (Bon-
naffe, 1890; Perrot, 1894: 7-23; Piot,
2000: 3-17; Sainte-Marthe, 1992) y a
Théophile Gautier (1811-1872) (Bul-
gin, 1988; Thompson, 2011), y reali-
zados durante su viaje en 1840. Si bien
en esa fecha Gautier recorri6 Espana,
con su amigo el anticuario, editor y
fotografo aficionado Eugene Piot, sin
embargo, imagenes y descripciones
de la época evidencian que, quizd su
autoria o su cronologia pudieran no
ser las atribuidas hasta ahora (Pérez
Gallardo, 2015b).

Las dudas se basan fundamental-
mente en torno al daguerrotipo del
Patio de los Leones, que no pudo ser
realizado en 1840, sino varios anos
mads tarde, ya que en esas fechas,
tanto las fuentes escritas como el da-
guerrotipo de Jomard publicado en
las Excursions daguerriennes, muestran
que la fuente de los Leones estaba ro-
deada de una variada vegetacion, que
fue sustituida a partir de 1844. En
cualquier caso, el interés de estas ima-
genes radica no solo por estar entre
las primeras realizadas que se conser-
van sino por ofrecer un interesante
documento sobre la fisionomia de los
edificios retratados, en algunos casos
antes de producirse en ellos impor-
tantes transformaciones como en el
Ayuntamiento de Sevilla o el pabell6on
en el mencionado Patio de los Leo-
nes. También el del Escorial presenta
un gran interés ya que supone la con-
tinuidad y el inicio en fotografia de
una larga tradicion iconogrifica en la
representacion del Monasterio desde
la presa.
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57.A

Francisco de Leygonier y Haubert
(1812-1882)

Sevilla, Alcazar, Interior de los Jardines,
1846

Papel a la sal a partir de calotipo;

172,5 x 222,5 mm

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Austin, Harry Ransom Center,
964:3464:0001

57.B

Francisco de Leygonier y Haubert
(1812-1882)

Sevilla, Alcdzar; Patio de Embajadores,
1846

Papel a la sal a partir de calotipo;

220x 175 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Austin, Harry Ransom Center,
964:3464:0002

57.C

Francisco de Leygonier y Haubert
(1812-1882)

Sevilla, Alcdzar, Patio Principal, 1846
Papel a la sal a partir de calotipo;

170 x 222,5 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en

cierto es que naci6 en Espana, aunque
si debia tener lazos con Francia, ya que
alli curs6 estudios de filosofia y calculo,
y aprendio la técnica del daguerrotipo
—del que expuso algunos ejemplos en la
Exposition des produils des arts et Uindustrie
de Burdeos de 1844—y del calotipo (Pé-
rez Gallardo, 2015b).

Estos primeros papeles a la sal, estan
fechados por el Ramson Center como de
1846, 1o que los convertiria en las prime-
rasimagenes en calotipo de monumentos
espanoles. Esta datacion es factible debi-
do a que hacia dos anos que era conocida
su actividad como fotégrafo en la capital
hispalense, donde tendria al duque de
Montpensier entre sus mas insignes clien-
tes y para quien realizaria bajo su encar-
go imégenes de Sevilla (1852) y Granada
(1853), asi como las de la Basilica de
Valme (1859) tras la restauracion realiza-
da por iniciativa del duque y de las que la
Biblioteca Nacional de Espana conserva
alguna copia [cat. 75]. Estos encargos tan
tempranos por parte de un personaje es-
trechamente vinculado con la fotografia,
bien pudiera deberse a su ya por enton-
ces consolidada labor como fotégrafo.
Ademas, fue corresponsal de La Lumiére
en Sevilla, lo que le dibuja como un per-
sonaje vinculado a las novedades impulsa-
das desde la Société frangaise de photographie.
Su estudio seria continuado por su hijo,

soporte digital] ! . . !
Austin, Harry Ransom Center, E‘ra?;slc;g)e Leygonier y Ortiz (Guia de
964:3464:0003 eviia, .

57.D 58

Francisco de Leygonier y Haubert
(1812-1882)

Sevilla Catedral, 1846

Papel a la sal a partir de calotipo;

222x 172 mm

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Austin, Harry Ransom Center,
964:3464:0004

El fotégrafo Francisco de Leygonier y
Haubert habia sido siempre considera-
do francés o de origen francés, pero lo

Joseph de Vigier, vizconde de Vigier
(1821-1894)

Album de Sevilla, 1851

Album con 30 fotografias: papel alasal a
partir de calotipo

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Pamplona, Coleccién Duque de
Segorbe, Museo Universidad de
Navarra

Alumno del taller de Gustave Le Gray, el
vizconde de Vigier era amigo y compa-



nero de estudios del duque de Aumale
y su hermano el duque de Montpensier.
En el verano de 1849 viajo a Sevilla y se
aloj6 en el Palacio de San Telmo, pro-
piedad de los Montpensier. Durante
esta estancia, Vigier realizé una treinte-
na de calotipos de la capital hispalense
y los reuni6 en el album Sevilla 1851y
que dedicaria a su amigo (Pérez Gallar-
do, 2015b). El album comienza con una
vista de la Torre del Oro, seguida de
una fotografia del Palacio de San Tel-
mo y contintia al modo del imaginario
romantico por los edificios mas emble-
maticos de la ciudad: la Giralda, los Rea-
les Alcazares, el Ayuntamiento, etc. La
aparicion del Palacio de San Telmo, no
solo seria un homenaje a un buen ami-
g0, sino que introducirlo dentro del re-
corrido iconografico de los principales
monumentos de la ciudad, lo dotaba de
notoriedad y con ello venia a poner de
manifiesto el papel de la familia Mont-
pensier en Sevilla, al retratar el palacio
en el que Luis Felipe de Orleans instal6
su corte «chica».

Las fotografias de Vigier —aunque
su iconografia se deba a la imagen ro-
mantica preestablecida—, buscaban la
originalidad a través de los efectos de
contraluz, los encuadres frontales y el
silueteado de los elementos arquitect6-
nicos para dar una mayor sensaciéon de
profundidad. Su actividad como fot6-
grafo aficionado apenas llegé a 1860,
cuando, tras su matrimonio con Jeanne
Marthe Bonniot de Salignac, se dedic6
asu familia y a la gestién de su fortuna.

59.A

Claudius Galen Wheelhouse
(1826-1909)

Plaza d’Isabella Secondi, Cadiz, 1849
Papel ala sal a partir de calotipo;

56 x 206 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Bradford, Royal Photographic Society,
National Media Museum,
2003-5001_2_22544_03

50.B

Claudius Galen Wheelhouse
(1826-1909)

The Guard House at Seville, 1849
Papel ala sal a partir de calotipo;

144 x 195 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Bradford, Royal Photographic Society,
National Media Museum,
2003-5001_2_22544_04

59.C

Claudius Galen Wheelhouse
(1826-1909)

Market square, Seville, 1849

Papel a la sal a partir de calotipo;

143 x 200 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Bradford, Royal Photographic Society,
National Media Museum,
2003-5001_2_22544 05

59.D
Claudius Galen Wheelhouse
(1826-1909)

Market square, Seville, 1849

Papel a la sal a partir de calotipo;

232 x 174 mm

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Bradford, Royal Photographic Society,
National Media Museum,
2003-5001_2_22544_06

El médico Claudius Galen Wheelhouse,
camino del viaje que realiz6 por Oriente
como médico oficial de Lord Lincoln,
quinto duque de Newcastle y posterior
Ministro de la Guerra, realizaria una
estratégica parada en territorio espa-
nol en 1849. A pesar de ser elaborado
por un aficionado, su excelente trabajo
fotografico, es junto al del vizconde de
Vigier, el primer ejemplo de calotipos
de contenido monumental. Fruto de su
viaje, recopil6 tanto el diario como las
imdgenes en dos voliimenes que lleva-
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ron por titulo Photographic Sketches from
the Shores of the Mediterranean (Wheelhou-
se, 2006).

En los comentarios que acompa-
naban a las ilustraciones, Wheelhouse
se detenia en las condiciones y vicisi-
tudes para la obtencién de las tomas.
El 9 de octubre de 1849 tomaba su
primera imagen de la plaza de Isabel
II en Cadiz y narraba cémo este in-
vento era tan desconocido por la
mayoria en la Peninsula Ibérica, que
Wheelhouse fue tomado por un es-
pia. Sus imagenes en Espana destacan
no solo por su calidad, sino también
por los encuadres escogidos, que pre-
tendian reproducir la esencia antes
descrita por la literatura, como mues-
tra su dltimo comentario al buscar el
punto de vista «mds caracteristico de
las calles y la ciudad» de Sevilla, refle-
jando el protagonismo de la Giralda
como icono clave y representativo de
la capital andaluza. La fijacion de los
encuadres de Wheelhouse, buscando
captar la esencia del ambiente antes
conocido a través de las litografias y
descripciones literarias, tuvo una lar-
guisima continuidad en la fotografia
decimononica, como puede compro-
barse en las ilustraciones de la plaza
de San Francisco realizadas sucesi-
vamente por Tenison, Beaucorps y
Clifford.

60
José Albinana (1819-1879)

Vista de la fachada principal del Museo
del Prado, 1851

Daguerrotipo: 150 x 200 mm (imagen);
320 x 380 mm (marco)

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital]

Madrid, Patrimonio Nacional, Archivo
General de Palacio, 10197007

Esa pieza es uno de los pocos dague-
rrotipos de contenido monumental
que se conservan, si bien su tardia
datacién muestra el cardcter excep-

cional de la practica de esta técnica en
nuestro pais. Su autor, José Albinana
fue uno de los primeros espanoles en
abrir un estudio de daguerrotipia, lle-
gando a ser el primer fotégrafo de ca-
mara de la reina Isabel IT (Leticia Ruiz,
1999: 34-61). La imagen sigue la cons-
truccion con la que antes el dibujo y
la litografia retrataron los edificios de
importancia, ya que la realizacién en
una prolongada perspectiva longitu-
dinal permitia mejor dar la impresion
de encontrarnos ante un gran edificio
representativo.
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Copia Talbotipia de los Monumentos
enigidos en conmemoracion del
restablecimiento de S. M. y la
presentacion de S. A. R. la Princesa de
Asturias..., 1852

Album con 7 fotografias: papel a la sal a
partir de calotipo

[Obra reproducida en la Exposicién en
soporte digital]

Madrid, Patrimonio Nacional, Real
Biblioteca, FOT /238

Este album marca el inicio profesional
de la actividad fotografica de Charles
Clifford en nuestro pais. Un ano antes
de su realizacion, el fotégrafo britanico
abri6 un estudio de «daguerrotipia en
papel», es decir, de calotipo, en la Puer-
tadel Sol, bajo la denominacién de «Es-
tablecimiento inglés». El resultado de
estas primeras fotografias oficiales no
seria muy 6ptimo, ya que muchas de las
arquitecturas efimeras representadas
tuvieron que ser redibujadas y siluetea-
das a lapiz. Las siete imagenes mues-
tran tanto arquitecturas monumenta-
les como el Palacio Real de Madrid o
el Congreso, como a las arquitecturas
efimeras levantadas para conmemorar
el nacimiento de Maria Isabel de Bor-
bén y Borbén, que decoraron Madrid
en los primeros meses de 1852.



62

Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Album de Salamanca y Avila, 1853
Album con 32 fotografias: papel ala sal a
partir de calotipo

[Obra reproducida en la Exposicion en
soporte digital ]

Madrid, Museo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando,
FOT-album-2/Clifford

El reconocimiento al trabajo que
Clifford estaba realizando desde su
estudio de Madrid, le llevé a recibir
el encargo que sera el primer ejem-
plo de la relacion entre fotografia y
arquitectura. El académico arquitec-
to Francisco Jareno cont6 con él para
formar parte de la expedicién a Sa-
lamanca, que los futuros arquitectos
en formacién debian realizar bajo su
supervision. Jareno acababa de llegar
de Roma, ciudad en la que al mismo
tiempo la Scuola Romana di fotografia
desarrollaba su maxima actividad
(Pérez Gallardo, 2015a y b), contan-
do entre sus miembros con el espanol
principe de Anglonay el arquitecto
Alfred Normand. Por ello, no es de
extranar que Jareno, también qui-
siera familiarizar a los jévenes arqui-
tectos con esta nueva herramientay
para ello conté con Charles Clifford,
el tnico fotégrafo de la capital con
medios para realizar calotipos. La no-
vedad de incluirle en la expedicién
seria destacada incluso por la prensa
de la época (El Heraldo, 28 de mayo
de 1853: 2).

El conjunto de fotografias de
Salamanca y Avila tuvo como prin-
cipal objetivo la representacion de
detalles arquitecténicos de facha-
das, puertas y ventanas, como las
de la Catedral Vieja y Nueva, de la
Universidad y de la Iglesia del Santo
Espiritu, asi como de la célebre Torre
del Gallo. Completaban la serie va-
rias vistas panoramicas de la ciudad,
también con un punto de vista ele-

vado, como La vista de la Clerecia y la
Catedral, que Clifford debié realizar
subido a algun tejado de la ciudad.
Todas las imagenes fueron tomadas
en el exterior, debido a la compleji-
dad de los tiempos de exposicion en
interiores. Destacan, por su cardcter
testimonial, las dos imdgenes de San
Adrian, iglesia hoy desaparecida, en
la que se encontraban enterrados al-
gunos miembros de la familia de don
Pedro de Anaya.

LA MIRADA EN EL
RoMANTICISMO

El interés de viajeros y eruditos en el si-
glo xviI por las antigiedades clasicas de
Grecia e Italia, dej6 paso a la busqueda
de lo gético y lo oriental por parte de
franceses, britanicos y alemanes. Espana,
por su historia, su arquitectura y sus cos-
tumbres, ademads de laimagen romantica
proyectada por los mejores escritores del
momento, se convirtio en escenario don-
de encontrar la esencia de ese pasado sin
tener que salir de Europa, y en lugar de
transito hacia Préximo Oriente. Prueba
de ello es la llegada de mas del medio
centenar de fotografos extranjeros que
recorrieron la Peninsula entre 1849 y
1860. La fotografia seria ademads una
evidencia de la particularidad esparnola y
su amplia difusion contribuira a afianzar
esa identidad que marcara la diferencia
a través de imagenes fundamentalmente
de la arquitectura nazari, —en menor me-
dida de la medieval o renacentista—, o de
los tipos populares.

Durante el siglo X1x se publicaron
mas de un centenar de libros sobre
Espana en el extranjero, fundamental-
mente en torno a la literatura de viajes,
que hacian las veces de repertorios artis-
ticos, mas o menos eruditos, y que fijaron
los principales monumentos y objetos ar-
tisticos dignos de ser visitados por los via-
jeros (Foulché-Delbose, 1896; Farinelli,
1942; Fernandez Herr, 1974; Alberich,
1976; Gonzalez Troyano et al., 1987;
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Figueroa y Melgar, 1971; Roberston,
1988; Mitchell, 1989; Pardo, 1989; Rubio
Jiménez, 1992: 23-31; Serrano, 1993;
Caraion, 2003; Vega, 2004: 23-125 y
Reyero, 2008.). Los titulos publicados
por Alexandre Dumas, Prosper Mérimée
o Théophile Gautier, en Francia, o los de
George Borrowsy Richard Ford (Gautier,
1843 y 1858; Borrows, 1843; Ford, 1845
y Dumas, 1847), en Gran Bretana, se
convirtieron en verdaderas biblias para
cualquier viajero que decidiera visitar la
Peninsula Ibérica.

El auge de las publicaciones de viajes
en las que prevalecia el interés artistico
y monumental, a partir de 1850, vino a
coincidir con la mejora de las técnicas
fotograficas y el uso del negativo de co-
lodion que era mucho mas estable y con

Paymal Lerebours, el Panorama de las
Islas Baleares se ilustr6 con litografias
inspiradas y/o sacadas directamente
del daguerrotipo.

64

Noél Marie Paymal Lerebours
(editor, 1807-1873), Edmond Francois
Jomard (daguerrotipista, 1777-1862) y
Frédéric Salathé (litégrafo, 1793-1860)
Espagne. Alhambra, ca. 1842

Estampa: litografia sacada de
daguerrotipo; 151 x 206 mm (imagen)
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
INVENT /19559

mayor definicién de la imagen. A partir %
de la década de 1850, el nimero de fot6-  José Herrera Davila
= - grafos extranjeros que visit6 la Peninsula  Sevilla: mapa de su Provincia civil,
b L fue contado, pero incesante, debidoala 1846
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complejidad del transporte de equipos 1 mapa: grabado sacado de

63y materiales, lo que explica el reducido

volumen de imagenes realizadas. La de-
manda de fotografias iniciaria, ademas,
un nuevo comercio que obligaba a la
constante ampliacion de los repertorios
existentes mediante expediciones pro-
gramadas, en estos primeros anos del
nacimiento de este tipo de ventas, y sobre
todo mediante el traspaso de imagenes
realizadas por un autor y después inscri-
tas bajo otra denominacién.

daguerrotipo; 290 x 410 mm en h. de
580 x 710 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, MV/9

En el margen inferior del mapa apare-
ce una vista de la Torre del Oro sacada
de un daguerrotipo realizado por Fran-
cisco de Leygonier, siendo esta la tinica
imagen que bajo esta técnica conoce-
mos de este fotégrafo.
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Antonio Furié (1798-1853)
Panorama optico-historico-artistico de
las Islas Baleares

Palma, Imprenta de Pedro José
Gelabert, 1840

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/1312

Esta obra es un e¢jemplo mds del auge
que el uso del daguerrotipo obtuvo
en apenas unos pocos meses des-
pués desde su nacimiento. Junto a las
obras de Piy Margall y de Noél Marie

66

Edward-King Tenison (1805-1878)
Recuerdos de Espana, 1852-53

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 650 x 485 mm

Paris, Bibliothéque nationale de
France, RESERVE VF-268-FT 4

Primer album en calotipo que repre-
senta de forma excepcional el espi-
ritu de los viajeros que recorrieron
nuestro pais y muestra como la vincu-
lacion entre litografia y fotografia ca-
mino estrechamente en el just millieu,



ya que el viaje realizado por Edward-
King Tenison (1805-1878) (Shaaf,
2007) y Louisa Tenison (1819-1882)
es una prueba de la disyuntiva deci-
monoénica planteada, entre ilustrar
con dibujos o con fotografias. El co-
ronel Tenison, miembro de la Société
Jfrangaise de photographie, adquirié los
conocimientos de los dos maestros
del calotipo del momento: de Fox
Talbot en 1851 (Cronin y O’Connor,
2003: 224) y poco antes de su periplo
espanol, recibi6 lecciones de Le Gray
y Edouard Baldus, de quien apren-
deria el uso de la gelatina para emul-
sionar los negativos. Fruto del viaje,
realizado entre 1850 y 1853, Louisa
Tenison escribi6 Castile and Andalusia
y por su parte, Edward-King Tenison
elaboraria un dlbum titulado Recuer-
dos de Espania, con treinta y cinco po-
sitivos dedicados a Granada (cinco
de la Alhambra), Cérdoba, Sevilla,
Madrid, Toledo, Segovia, Valladolid,
Burgos y Montserrat. Ademas del po-
sible asesoramiento de Richard Ford,
el itinerario realizado por el matri-
monio, inaudito hasta entonces para
los viajeros extranjeros, cont6 con las
indicaciones de Pascual de Gayangos y
Arce (1809-1897) (Roca, 1897: 544-65;
Roca, 1898: 13-32, 70-82, 110-30, 562-
68; Roca, 1899: 101-06; Vilar Garcia,
2004; Alvarez Ramos y Alvarez Millan,
2007 y Alvarez Millin y Heide, 2008),
arabista espanol con estrechas rela-
ciones britanicas, que, meses antes
de la llegada de los Tenison, habia
realizado ese mismo periplo (Alvarez
Ramos y Alvarez Millan, 2007: 153) y
a cuya ayuda se refirié Louisa en su
libro. Pascual de Gayangos y Arce fue
autor de la traduccién de las inscripcio-
nes arabes del Palacio de la Alhambra
dibujadas por Owen Jonesy Jules Goury
(1842-45). El trabajo llevado a cabo por
Edward-King y Louisa Tenison también
fue admirado y exhibido en publico
apenas regresaron de Espana.

En 1853 se celebraba en Dublin la
Great Industrial Exhibitiony en ella Te-

nison present6 una amplia selecciéon
de sus encuadres espanoles (Ham-
man, 1857: 439), que destacaron,
sobre todo, por su tamano —la vista
panoramica de Toledo tenia unas di-
mensiones de 27 x 100 cm—y por la
variedad de sus tonalidades. La fama
que adquiri6 el trabajo en Espana de
los Tenison lo demuestran las varias
menciones realizadas en la revista es-
pecializada La Lumiére (25 de febrero
de 1854, 20 de mayo de 1854, 24 de fe-
brero de 1855y 12 de mayo de 1855),
por el critico Ernest Lacan, que lo
incluia entre los mejores ejemplos de
fotografia de paisaje y arquitectura;
asi como la inclusiéon de algunas de
las imagenes de Tenison en las obras
de Blanquart-Evrard, Souvenirs photo-
graphiques'y Recueil photographique, de-
bido a su calidad y originalidad.

67

Tenison, Louisa (1819-1882)
Castile and Andalucia
Londres, Richard Bentley, 1853
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 4/202663

Si Edward-King Tenison utiliz6 la fo-
tografia y su obra tuvo un gran reco-
nocimiento, no lo fue menos el libro
que lady Louisa Tenison publicaria
también fruto del viaje, ilustrado con
dibujos originales de la propia Louisa y
de Egron Sellif Lundgren (1815-1875)
(Asplund, 1914-15; Gronvold, 1953:
31-46), acuarelista sueco especializado
en vistas y tipos populares que residio
en la capital hispalense entre 1849 y
1853, y litografiados bajo la supervisiéon
de John Frederick Lewis (1804-1876),
acuarelista y dibujante inglés, que via-
jo por Espana junto a Richard Ford
(1796-1858) entre 1832y 1833.

El viaje por Espana de la pare-
ja también les llevaria a asesorar
a Robert Burford (1791-1861) en
la obra, publicada en 1853, y que
hasta ahora ha pasado desaperci-
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bida, Description of a view of the city of
Granada, with the celebrated fortress and
palace of the Alhambra, and the surroun-
ding beautiful vega, or plain. Burford
era un célebre conocido de pano-
ramas y propietario del situado en
Leicester Square (Pérez Gallardo,
2015a: 234). Esta vista de Granada fue
pintada por el propio Burford asisti-
do por H. C. Selous, a partir de los di-
bujos de J. Uwins, y este fue ayudado
por Louisa Tenison, que incluiria una
de las panoramicas del palacio de la
Alhambra, tomada desde la Silla del
Moro. En esta, es indudable que se
sirvieron de la fotografia como apun-
te para poder reproducir con exacti-
tud todo el perfil del monumento, asi
como los detalles geograficos y natu-
rales, sobre todo si ademas se tiene en
cuenta que las fotografias en gran for-
mato eran una de las especialidades
de Louisa Tenison.

El periplo realizado por el matrimo-
nio y recogido en sus obras, abrié cami-
no para otros viajeros posteriores, y en
la larga resena que Gayangos dedicaria
a Castille and Andalusia publicada en la
Revista espariola de Ambos Mundos.
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Paul Emile Marés (1825-1900)
Seville, cathédrale, 1853

Papel a la sal ligeramente albuminado

Paris, Bibliothéque nationale de France,
EO-1503-FOL

La obra del Paul Emile Marés
(Aubenas, 2011: 292; Durand, en
prensa), cuyas fotografias de Granada
fechadas en 1853, se sitian al mismo
tiempo que el viaje de otro alumno
de Gustave Le Gray, Emile Pécarrére
(1816-1904) (Ibidem: 299; Durand, en
prensa), es un ejemplo de la transaccion
de fotografias entre distintos autores.
Muchas de ellas fueron comercializadas
por los hermanos Bisson y por Louis-
Alphonse Davanne, a los que incluso se

lleg6 a situar entre los viajeros que visi-
taron Espana, pero —y a pesar de lo ma-
nifestado en la bibliografia (Chlumsky,
Eskildsen y Marbot, 1999)—, ninguno de
estos fotégrafos comerciales tomaron
imagenes en suelo espanol y si en cam-
bio, adquirieron la obra de otros auto-
res. El motivo del viaje de Marés, fue su
verdadera pasion por la botdnica, la geo-
logia y la meteorologia, temas sobre los
que publicaria varias obras de referen-
ciay que le traerian a nuestro pais para
realizar la obra Catalogue raisonné des
plantes vasculaires des iles Baléares, que se

publicaria en 1880 (Marésy Vigineix).

69

Paul Emile Marés (1825-1900)

Lonja de la Seda et Plaza de Mercado
(Valence), 1853

Papel a la sal ligeramente albuminado a
partir de negativo de papel

Paris, Bibliotheque nationale de France,
EO-1503-FOL

70

Louis Dax d’Axat (1816-1872)

Vista de Paris y algunas de otros punios,
1853

Album con 25 fotografias: papel
albtimina a partir de negativo de
colodion

Madrid, Patrimonio Nacional, Real
Biblioteca, FOT /113

Ernest Lacan escribi6 en la revista La
Lumiere (Lacan, 1855: 1) que las obras
de Armand-Jean-Antoine-Louis de Dax
d’Axat, el vizconde de Dax (Pérez Gal-
lardo, 2012: 68-76) eran propias de un
cicerone de Espana, y anadié que «las
bellas pruebas de M. le vicomte de Vi-
gier y de M. Tenison, como las de M.
Marés y Clifford, reproducen todas las
riquezas artisticas que retine este bello
pais». Casi al tiempo de la visita de los
Tenison, sabemos por Lacan que Louis
Dax d’Axat elabor6 un album titulado



LEspagne, les Bords du Rhin, Le Midi de la
France, Raphaél, Velasquez, Murillo com-
puesto por mds de cuatrocientas ima-
genes. Este album, hoy desaparecido,
contaba con una pequena seleccién de
las fotografias que realiz6 en Espana, y
que el autor ofrecié como regalo a la
reina Isabel Il y a su esposo Francisco
de Asis. El vizconde de Dax, nacido en
Montpellier, pertenecia a una de las
familias mas ilustres del Languedoc.
Abogado de formacién, formé parte
del Ministerio de Asuntos Exteriores
y ocup6 varios consulados. La muerte
de su madre le coloca ante una dificil
situaciéon econémica que le obligaria a
trabajar como escritor, dibujante e ilus-
trador (La Chasse Illustrée, 13 de julio de
1872). En 1853 contrae matrimonio con
Eulalie-Louise-Camille Dufour, quien
comparti6 con el vizconde su pasion por
la escritura. Juntos partiran hacia Espa-
na ese mismo ano y en Madrid nacera
su primer hijo. Segtin é]l mismo afirmo,
aprendi6 fotografia con Claude-Marie
Ferrier (La Lumiére, 25 de septiembre de
1852), pionero en el uso del negativo de
albimina y positivado sobre papel a la
sal. Los mejores ejemplos fotograficos
conocidos hasta ahora del vizconde de
Dax se conservan en la Real Biblioteca
del Palacio Real. El primero de ellos
lo forman las dos reproducciones de
estampas que ilustraron el drama he-
roico La Escuela de los pueblos (1852) del
barén J. A. de Rostan, alegorias que re-
presentan «El nacimiento de los reyes»
y el «Reinado de un gran monarca». El
interés de Dax por la reproduccién de
pinturas, dibujos y estampas le convirtio
en un pionero de la reproduccién de
obras de arte. El album Vista de Paris y
algunas de otros puntos comienza, a modo
de dedicatoria, con la imagen del busto
escultérico de Isabel II, para continuar
con dos imagenes de la capilla y el pa-
lacio de la Malmaison, residencia por
entonces de la reina Maria Cristina. Las
imdgenes de arquitectura y otros monu-
mentos se alternan entre obras parisinas
y madrilenas sin ningtin orden. El reco-

rrido de vistas espanolas se inicia con
una imagen de la fuente de Neptuno,
de gran belleza, en la que el monumen-
to aparece rodeado de arboles, bajo un
nebuloso cielo, ubicado segun el diseno
original que José de Hermosilla proyec-
t6 para el Paseo del Prado. Dos de las
fotografias de arquitectura destacadas
por Lacan en sus articulos, una del Mu-
seo del Prado y otra del Palacio Real
con efecto nocturno, si figuran en el
album de la Real Biblioteca y ambas
son una muestra de la maestria que
el vizconde de Dax habia alcanzado
tempranamente en la practica del
negativo de vidrio. De la imagen del
Palacio Real con efecto de noche, La-
can destacé su finura y definicion. Es
evidente la admiracién que despert6
el dlbum completo de Dax, dadas las
dificultades de realizacion teniendo
en cuenta que la técnica del colodién
aun se encontraba, por entonces, en
fase de experimentacion.
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Alfred-Léopold-Gabriel Germond
de Lavigne (1812-1896) y Eugéne
Sevaistre (fl. 1850-1860)

Ttinéraire descriptif, historique et
artistique de UEspagne et du Portugal
Paris, L. Hachette et Compagnie, 1859
Madrid, Patrimonio Nacional, Real
Biblioteca, VI-903

Peculiar ejemplo del uso de la este-
reoscopia fue la ilustracién de esta
obra redactada por Alfred Germond
de Lavigne (1812-1896) en 1859, e
ilustrada con fotografias de Eugéne
Sevaistre (activo entre 1850 y 1860).
La obra es ademads un ejemplo de la
evolucién desde el «orientalismo ro-
mantico» al «orientalismo positivista»,
a través de la sustitucion de los relatos
romanticos tomados al pie de la letra
como instrumentos de viaje, por la
elaboracion y publicacién de guias de
viaje redactadas por eruditos.
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Enlaintroducciénasuguia, Lavigne
criticaba la forma imaginaria en la que
Espana habia sido tratada hasta enton-
ces por las guias de viaje, a lo que €l pre-
tendia poner remedio con su obra:

jPobre Espana! ;Qué fantasma se ha
hecho de ella en la lejania!. Las gentes de
imaginacion fecunda que tanto han dicho
sobre los caminos de Esparia, que la palabra
«viaje» se traduce todavia en opinion de la
mayoria por caminos imposibles, montarias
inaccesibles, rios para vaguear, baches donde
atascarse, barrancos donde extraviarse,
tierras arenosas donde diez mulas no
son suficientes para levantar un pesado
carromato... (Lavigne y Sevaistre, 1859).

Traductor, historiador y viajero
por Espana desde 1857, Germond de
Lavigne public6é dos anos mds tarde
Ttinéraive descriptif, historique et artistique
de UEspagne et du Portugal, con 54 ima-
genes de entre las mas de doscientas
que Eugéne Sevaistre realiz6 en los
mismos anos del viaje de Lavigne. De
esta obra solo se conocen dos ejempla-
res ilustrados: uno que pertenecié a la
emperatrizy este perteneciente a Isabel
II. La razén por la cual fueron dos los
ejemplares ilustrados radica en el he-
cho de que las fotografias eran fruto
de una doble vista para realizar las este-
reoscopias. Las fotografias de Sevaistre
llaman la atencién por su nitidez y la
originalidad de temas y encuadres de
monumentos espanoles siendo €1 el
primero en realizar tan extenso reper-
torio de vistas de monumentos y ciuda-
des espanolas.

72

Louis Charles Raoul Vernay,
conde de Vernay (1825-¢7)
Monasterio de Montserrat, 1862
Album con 13 fotografias: papel
albtimina a partir de negativo de
colodion

Madrid, Patrimonio Nacional,
Real Biblioteca, FOT /109

La actividad del conde de Vernay en
nuestro pais comenzaria en 1852, tra-
bajando para el duque de Montpensier
en Sevilla y Cadiz, pero no sera hasta
1862 que abriria un estudio fotografi-
co en Madrid. Un ano mas tarde, fue
nombrado fotégrafo de camara, en sus-
titucion de Charles Clifford, de la reina
Isabel II quien le otorgé la Orden de
Carlos III ese mismo afio. Dicha con-
cesion desperto susceptibilidades en la
prensa de la época (La Iberia, 18 de ju-
nio de 1863) por considerar este gesto
un desprecio hacia el trabajo de otros
fotégrafos nacionales como Martinez
Sanchez y Alonso Martinez, e incluso
el propio Jean Laurent, otro fotégrafo
francés ya por entonces muy reconoci-
do. El origen de tal premio o en senal
de agradecimiento, pudo estar en la
realizacién de este album de Montse-
rrat, dedicado a la reina, en el que
aparecian vistas del monasterio bene-
dictino, haciendo destacar su monu-
mentalidad bajo el marco del paisaje
rocoso que le rodea, con espectacula-
res puntos de vista, como el realizado
desde la roca de Sant Jaume. Su estu-
dio de la calle Montera, fue el lugar en
el que Disdéri se instalard durante los
meses de noviembre y diciembre de
1864, estancia que tuvo una gran re-
percusion en la corte. Tras varios epi-
sodios rocambolescos, en los que se
batié en duelo e incluso se le dio por
muerto victima de una explosién en su
estudio de Paris, el conde de Vernay
permaneci6 en Madrid hasta 1873, fe-
cha desde la que no se vuelve a tener
noticia de su trabajo. A pesar de saber
que realizé varias fotografias de obras
publicas y arquitectura, tan solo se
conocen como ejemplo de ellas el al-
bum de Montserrat y cuatro imagenes
de Barcelona, los Reales Alcazares y la
catedral de Sevilla [cat. 138], en las que
podemos contemplar su maestria en la
técnica del colodion y su gusto por los
encuadres tomados desde puntos de
vista elevados.
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Louis Léon Masson (fl. 1858-1874)
Tolede, Cour de UAlcazar; 1865

Papel albtimina a partir de negativo de
colodion

Paris, Bibliothéque nationale de France,
EO-380-Boite FOL A NQ-C-058205

De origen francés, y ain desconocida
biografia, Louis Le6n Masson formé par-
te de la primera generacioén de extran-
jeros que visitaron Espana y finalmente
decidieron quedarse y abrir su propio es-
tudio fotografico. Comenz6 trabajando
en calotipo y estereoscopia desde 1850,
etapa de la que se conserva el Album
fotografico sevillano (Torre Val, 2011:
791-800), con 23 imagenes fechadas en
1855 y dedicado a los duques de Mont-
pensier. Instalado en la calle Sierpes
de Sevilla, ademas de especializarse en
vistas de la ciudad y sus principales mo-
numentos, que fotografiara siguiendo
la iconografia marcada, aport6 nuevas
perspectivas en monumentos poco retra-
tados hasta ese momento. Ademas de la
capital hispalense, también fotografiara
Madrid, Malaga, Gibraltar, Toledo, Gra-
nada y Cérdoba. Las obras aqui expues-
tas obedecen a la etapa en la que utilizara
el negativo de colodion.

74

Louis Léon Masson (f1.1858-1874)
Seville, Alcazar, 1865

Papel albimina a partir de negativo de
colodion

Paris, Bibliothéque nationale de France,
EO-380-Boite FOL A

75

Varios autores

Fotografias recogidas por el pintor
Manuel Castellano. Vistas de Espana,
1855-75

Album con 265 fotografias: papel a la sal,

albuminay baritado;

297 x 647 mm o menos

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/13

Esta obra forma parte de la adquisi-
cion que la Biblioteca Nacional de
Espana hizo de la coleccién fotogra-
fica del pintor Manuel Castellano en
1871, gracias a la iniciativa de su por
entonces director, Juan Eugenio Hart-
zenbusch Martinez, conocedor de la
importancia que la fotografia tenia'y
ante la resistencia de los fotografos es-
panoles a inscribir bajo el depésito de
la propiedad literaria y de imprenta.
El origen y uso que Castellano quiso
darle a su coleccion fotografica esta
en fase de estudio y valoracién, y solo
este album contiene algunos de los
primeros ejemplos fotograficos de
arquitecturas, monumentos y obras
publicas espanolas en papel alasaly
colodién, de entre las mas de veinte
mil fotografias adquiridas por la Bi-
blioteca Nacional. Junto a fotografias
de cuidada composicion, como el
palacio de Godoy o el monasterio de
la Encarnacion, fechadas en 1859, el
pintor ubic6 imagenes de un marcado
caracter documental, como las de la
reforma de la Puerta del Sol o las de
la basilica de Valme recién restaurada,
e incluso realizé proyectos de caracter
neohistoricista con la reproduccién
de proyectos arquitectonicos de fina-
lidad desconocida.

76

Joaquin Pedrosa

Granada, Claustro del patio de la
Alberca. Alhambra, ca. 1857

Papel albtimina; 262 x 363 mm sobre
cartulina de 198 x 304 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/209/2
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Joaquin Pedrosa

Granada Alhambra. Patio de los
Leones, [ca. 1857]

Papel a la sal; 198 x 263 mm sobre
cartulina de 283 x 362 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/209/3d

78

Anénimo, atribuido a Robert Peters
Napper (1819-1867)

Sevilla, fachada del Palacio de San
1elmo, 1860-62

Papel albtimina; 205 x 267 mm
(imagen) sobre papel de 233 x 310 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/135/18

TERRITORIO Y CIUDAD.
LA IMAGEN DEL PROGRESO

Las realizacién de considerables in-
fraestructuras a partir de la segunda
mitad del siglo X1xX no fue menos en
Espana, frente a otras potencias euro-
peas, y al igual que ocurri6é en Fran-
cia, Gran Bretana o Rusia [cat. 51-b4],
también nuestras obras publicas tuvie-
ron un significativo registro documen-
tal. La denominada arquitectura de
hierro, propia de las grandes obras de
ingenieria (Diaz-Aguado, 2004: 147-
49; Aguilar Civera, 2007: 82-93), fue
protagonista de tempranos encargos y
repertorios fotograficos de importan-
tes fotégrafos como Charles Clifford o
Jean Laurent que trabajaban al servi-
cio del Estado.

Bravo Murillo, ayudado por una
gran inversién extranjera, impulsé
la construcciéon de una importante
red ferroviaria (Comin Comin et al.,
1998) y una clara mejora en las cons-
trucciones civiles espanolas en apenas
veinte anos. El uso de la fotografia,
tanto durante el proceso constructivo
como una vez inaugurada la obra pu-

blica, obedecia tanto a una cuestion
documental, como a la difusion de la
propaganda del avance técnico de la
Espana isabelina (Alzola y Minondo,
1979), de un periodo que el escritor
Pedro Antonio de Alarcén llegaria
a calificar como el de la «Edad de
Oro de las Obras Publicas» (Bonet
Correa, 2001).

79

Anénimo

[ Vista de la calle de Alcala, acera del
Mediodia), 1856

Papel alasal; 167 x 212 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/32/31

8o

Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Puerta del Sol a comienzos de las obras
de remodelacion, 1857

Papel albtimina a partir de negativo de
papel; 335 x 436 mm sobre cartulina
de 355 x 474 mm

Madrid, Biblioteca Nacional

de Espana, 17/30/24

81

Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Puerta del Sol de Madrid en 1857,
antes de la reforma. 2° vista

Papel albimina a partir de negativo de
papel; 310 x 399 mm, sobre cartulina
de 427 x 514 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/32/60

82

Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Puerta del Sol de Madrid en 1857,
anles de la reforma. 3¢ vista

Papel albimina a partir de negativo de
papel; 400 x 322 mm sobre cartulina de
555 x 512 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/32/61
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El ingeniero Lucio del Valle (1815-1874)
(Diaz-Aguado, 1996: 49-59), constructor
del tramo de las Cabrillas de la carretera
Madrid-Valencia, del Canal de Isabel Il'y
de lareforma de la Puerta del Sol, vio en la
fotografia un poderoso aliado que podia
documentar y ademas difundir la imagen
de las grandes obras iniciadas en la Espana
isabelina. Por ello encarg6 al mejor foté-
grafo de la capital por entonces, Charles
Clifford, el registro fotografico que docu-
mentara las obras de transformacion de la
Puerta del Sol mediante la composicion
de varias imagenes, tomadas desde una
terraza elevada de la plaza (quiza desde
su propio estudio), obteniendo asi una
panoramica que recogia desde la calle Pre-
ciados hasta la de la Montera. Finalizadas
las obras volveria a fotografiar este mismo
enclave, en 1862, esta vez a ras del suelo,
imagen que ofrecia el aspecto limpio, mo-
derno y amplio de la plaza tras la remode-
lacion, en claro contraste con la imagen
cadtica en primer plano tomada en 1857.

83

José Maria Sanchez (f1. 1850-1870)
Vista de la Exposicion Agricola en la
Montaria del Principe Pio, 1857

Papel a la sal a partir de negativo de
papel; 360 x 474 mm sobre papel gris de
363 x 480 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/32/47

Papel albtimina; 152 x 217 mm
(esquinas redondeadas) sobre cartulina
de 310x 377 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de

Espana, 17/186/24

Bajo el seudénimo de conde de Lipa, se
encontraba Ludwik Tarszenski Konar-
zenski (1793-1871), un exiliado polaco
que luché en Sevilla en defensa de la
reina Isabel II, por lo que se le concedi6
la Orden de Isabel la Catélica. Precisa-
mente en esta ciudad abri6 un estudio de
daguerrotipiay enseno su técnica a varios
fotoégrafos que formarian la primera ge-
neracion espanola. Nombrado fotégra-
fo oficial de la reina por sus excelentes
retratos, en alguna ocasién realizaria
fotografias de acontecimientos e inau-
guraciones como estas de la colocacion
de la primera piedra del edificio de la Bi-
blioteca Nacional el 21 de abril de 1866,
o lainauguracién de las obras del ayunta-
miento de Caceres, en 1868, convirtién-
dose en la imagen mds antigua conocida
de la ciudad.

86

José Suarez (fl. 1868-1869)

Iglesia de San Millén, ca. 1860

Papel albtimina; 202 x 258 mm sobre
cartulina de 280 x 308 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/32/10

84

Gonzalo Langa (fl. 1860-1887)
Colocacion de la primera piedra de la
Biblioteca y Museo Nacional, 1866
Papel albimina; 162 x 220 mm sobre
cartulina de 311 x 375 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/186/15

85

Conde de Lipa (1793-1871)
Colocacion de la primera piedra de la
Biblioteca y Museo Nacional, 1866

87

José Suarez (f1. 1868-1869)

Iglesia de Sta. Cruz, 1869

Papel albiimina; 259 x 202 mm sobre
cartulina de 358 x 250 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/32/11

Fotégrafo y editor, José Sudrez es atin un
autor por descubrir. En 1866 comenz6 la
publicacion en su establecimiento de la
calle Sevilla de Madrid, de una edicién
ilustrada de la Divina Comedia de Dante,
traducida por Pedro Fernandez de Vi-



llegas, donde se reprodujeron fotogra-
ficamente los dibujos de Francesco Sca-
ramuzza, de la Academia de Parma, y en
cuya preparacion le ayudaria el por en-
tonces director de la Biblioteca Nacional,
Juan Eugenio Hartzenbusch Martinez
(1806-1880), prestandole un raro y anti-
guo ejemplar y realizando el prélogo de
la obra [signatura 3/44432]. Unos meses
antes ya se habia anunciado en la prensa
(La Soberania Nacional, 1866: 3; Sanchez
Torija, 2006)- el inicio de una publica-
cion en la que, bajo el titulo de Museo
Fotografico se pretendia:

...[dar] a conocer los mejores modelos de arte,
por medio de la reproduccion fotografica, ha
dado ya é la puiblica luz las dos primeras en-
tregas del Museo fotogrdfico, que se compondra
de las obras maestras de Rafael, Miguel Angel,
Correggio, Rubens, Murillo, Ticiano, Juan de
Juanes, Teniers, Velazquez 'y otros muchos, aca-
badas con arreglo a los wltimos adelantos de
la fotografia. [...] Con las copias de cuadros
alternardn vistas de los monwmentos y paisajes
mas notables de Espana [...] .

Para la realizacién de este Museo
Fotografico, sin duda Sudrez debi6 ad-
quirir imagenes de otros fotégrafos,
ya que para el caso de Toledo, seria
José Hernandez, futuro suegro de
Casiano Alguacil, quien le proporcio-
naria las imagenes de los monumen-
tos y vistas de la ciudad.

La imagenes de la iglesia de San
Millan y de Santa Cruz, en Madrid, se
inscriben dentro de otra interesante
y fundamental serie que por encargo
del Ayuntamiento de Madrid realizé
José Sudrez en 1869, bajo el epigrafe de
«Transformaciones de Madrid». En esta,
siguiendo las instrucciones dadas en la
orden publicada el 8 de marzo de 1869
en el Boletin Oficial del Ayuntamiento,
se fotografiaria el desarrollo de las obras
en las plazas de Santa Cruz y de la de
la Cebada, las ruinas de Monteleon, el
Pésito y la Puerta de Alcald, cuyas copias
ademas de conservarse en el Archivo del
Ayuntamiento, se enviarian también a

la Biblioteca Nacional, a bibliotecas del
Congreso, a El Escorial, a la Academia
de la Historia, a la Adademia de Bellas
Artes, al Museo del Prado, al Gabinete
Topografico y a varios ayuntamien-
tos extranjeros (Revenga y Rodriguez
Salmones, 1982; Chisbert Simén, 2012).

Esta particular iniciativa, sin duda,
deja entrever la influencia que el tra-
bajo fotografico documental realizado
durante las grandes transformaciones
urbanisticas del siglo XI1X en otras capi-
tales, como Paris o Londres, tuvo en las
autoridades madrilenas. Iniciativas que
desgraciadamente no tuvieron continui-
dad posterior.

88
José Spreafico (1831-1878)

[ Malaga. El Chorro], 1863-66

Papel albimina; 255 x 360 mm sobre
cartulina de 365 x 479 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/204/16

José Spreafico (Fernandez-Rivero,
2012) destac6é como retratista aunque
la representacion de obras publicas fue
su labor fundamental y mas importan-
te durante las décadas de 1860 y 1870,
siendo ademas la que le ha colocado
como uno de los principales fotégrafos
de las obras de ingenieria, junto a Jean
Laurent y Martinez Sdnchez. Instalado
en Malaga desde 1856, como fotégra-
fo local, Ia compania de ferrocarril le
encarg6 la realizacion de imagenes
del tramo del Tajo de los Gaitanes, del
recorrido ferroviario entre Cérdobay
Milaga, entre 1863 y 1866, que recopila-
ria en un dlbum con 27 fotografias que
regal6 a la reina Isabel II, con el titulo
de Album fotogrdfico de las obras de Fabrica
del ferrocarril de Cordoba a Malaga. En este
album junto a la imagen del Chorro,
incluy6 cinco fotografias con vistas de
la estacion de Malaga, cuatro imagenes
con las estaciones de Pizarra, Campani-
llas, Alora y un puente metilico en Pi-
zarra, dos del puente de las Mellizas —a
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medio camino entre Aloray el Chorro—,
diez de la zona de Gobantes y Tajo del
Gaitan, la estacién de Bobadilla y puen-
tes sobre los rios Genil y Guadalquivir,
finalizando con dos fotografias de la
estacion de Cordoba, la ultima de ellas,
que presenta al personal y los directivos
de la compania subidos a lalocomotora.
Esta serie seria, ademas, reproducida en
formato estereoscépico, uno de los mas
demandados comercialmente en aque-
llos momentos.

89

Auguste Muriel (¢?)

Chemin de fer du nord de UEspagne, 1864
Album con 36 fotografias: papel
albumina; 540 x 416 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/146

En 1864, August Muriel (¢?), fotégrafo
conocido por retratar los episodios de
La Comuna de Paris, realizé, muy posi-
blemente por encargo de los Péreire,
uno de los mejores ejemplos de la pro-
paganda que a través de la fotografia
buscaron los empresarios y politicos
de la segunda mitad del siglo x1x. Esta
obra, disenada por el ingeniero Alexan-
der Lavalle fue impulsada por la familia
Péreire, familia rival de los Rothschild
en este tipo de inversiones. La impor-
tancia del trazado de la obra permitiria
la union ferroviaria entre Francia y Es-
pana. El album posee la caracteristica
de ser no solo un recorrido que ilustra
las excelencias de viaductos y puentes,
sino que ademads se presenta como una
guia cultural de viaje marcada por las
paradas de la via férrea en las que Mu-
riel retrato las vistas de las ciudades del
recorrido y algunos de sus principales
monumentos, como la iglesia de San
Vicente de Avila, el monasterio de San
Lorenzo de El Escorial, la catedral de
Burgos o el Colegio de San Gregorio de
Valladolid.

9o

José Martinez Sanchez (1808-1874)
Puente de las Rivas en el Ferro Carril de
Reus a Montblanc en 1867

Papel albliimina; 249 x 341 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/10/41

La obra de José Martinez Sanchez (L6-
pez Beriso, 1991) ha estado siempre
vinculada a la de Jean Laurent, ya que
juntos recibirian un primer encargo
oficial en 1855, para realizar las foto-
grafias del campo de operaciones de
Madridejos, que serian utilizadas en la
elaboracion del mapa de Espana que
estaba llevando a cabo la Comision de
Artilleros e Ingenieros.

Con un importante estudio de
retrato —situado en el Pasaje de
Murga y, después, en la Puerta del
Sol, préximo al de Laurent—, fue, al
igual que Clifford y Laurent, un foté6-
grafo de su épocay amigo de Manuel
Castellano (Kurtz y Ortega, 1989;
Onfray, 2014) cuya coleccién conser-
va la Biblioteca Nacional de Espana.
En 1858 los dos fotégrafos volverian
a trabajar juntos en la realizacion del
album del trazado del ferrocarril de
Madrid a Alicante y, por ultima vez,
por encargo de la Comisién de Obras
Publicas para la Exposiciéon Universal
de Paris, entre 1865y 1867, que les
contraté para que realizaran el re-
gistro fotografico de las principales
obras civiles levantadas en el periodo
isabelino (Teixidor, 2003), serie a la
que la imagen del Puente de Rivas
pertenece. Las fotografias reunidas
fueron expuestas en seis dlbumes
instalados sobre un atril y tenian por
titulo Obras publicas de Espana. Vistas
Jfotogrdficas de algunas obras importantes
y de algunos monumentos antiguos. La
Biblioteca Nacional de Espana con-
serva un album [cat. 117] donado
por Lucio del Valle que contiene se-
tenta imagenes repartidas en veinte
vistas de puentes de fabrica, diecisie-



te de puentes de hierro, diez de obras
antiguas, catorce vistas varias y nueve
faros que el ingeniero debi6 adqui-
rir mientras se preparaban los albu-
mes para exposicion de Paris. Las
fotografias fueron realizadas en pa-
pel leptografico, procedimiento que
Laurent y Martinez Sanchez habian
ideado y que permitia una mayor du-
rabilidad de las copias fotograficas,
sin necesidad de utilizar el viraje, y
si se viraban, este proceso se hacia
mas rapido y daba una mayor gama
de tonalidades. En ellas sus autores
buscaron puntos de vista elevados y
perspectivas en las que se pusiera de
manifiesto la monumentalidad, la
dificultad que habia supuesto la rea-
lizacion de las obras y la belleza de
la modernidad a través de puentes y
estructuras de hierro. Cabe destacar
que esta obra se adelantaria en vein-
te anos a la publicada en Paris por
Leénce Reynaud, Les travaux publics
de la France [ cat. 54].

91

Paul Sauvanaud (1847-1934)
Inauguracion de la linea de Asturias, 15
de agosto de 1884

Album con 24 fotografias: papel
albuimina; 285 x 394 mm o menos, sobre
cartulina de 467 x 605 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/60

Inauguraciones y realizaciones de tra-
mos locales continuaron siendo mo-
tivo de pequenos albumes y registros
fotograficos puntuales. Entre ellos se
encuentra el dlbum realizado por el
fotégrafo parisino Paul Sauvanaud
de la inauguracion de la linea férrea
de Asturias, el 16 de agosto de 1884.
Consta de veinticinco fotografias don-
de aparecen representados los viaduc-
tos, puentes y tuneles del recorrido,
construidos con especial dificultad
por las caracteristicas orograficas del
mismo, que las imagenes ponen de
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manifiesto a través de tomas realizadas
en perspectiva y donde la construc-
cién civil resalta dentro de los paisajes
montanosos.

92

Pau Audouard (1856-1919) y
Antoni Esplugas (1852-1929)
Exposicion Universal de Barcelona.
Nawve circular interior; 1888

Papel albtimina; 424 x 556 sobre
cartulina de 498 x 746 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/215/8

La difusion de la imagen del progreso
de las naciones tuvo en la celebracién
de exposiciones internacionales uno
de sus principales escaparates. En 1888,
se celebraba en Barcelona la Exposi-
cion Universal en la que Pau Audouard
(1856-1919) (Rius, 2013) y Antoni Es-
plugas seran nombrados los fotégrafos
oficiales. Si bien estos tendian como
principal actividad a sus respectivos
estudios de retrato, la arquitectura,
las obras de ingenieria y las vistas de la
ciudad tendrdn un importante espacio
dentro de su produccion. Esplugas,
galardonado con la Orden de Isabel la
Catolica, lleg6 a tener una docena de

empleados. Realiz6 varias fotografias
aéreas en globo yllevé a cabo el proyec-
to de creacion de un Museo Fotografi-
co para el que recopil6 vistas y retratos
de personajes de toda Espana adquiri-
das a otros estudios.
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Charles Clifford. Puente

de Alcantara. Vista esterior

del convento de Sn. Benito de
Alcdantara tomada por la parte
del huerto, 1859

Madrid, Biblioteca Nacional
de Espana, 17/26/33

[cat. 97, p. 188]



LA ESPANA MONUMENTAL DE
CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT

a atencion por Espana impulsara la llegada

de profesionales extranjeros y una primera

y timida inclusion en los repertorios de fo-

tografos locales de vistas de los principales
monumentos y edificios emblematicos de cada ciu-
dad. El objetivo era su comercializacion entre el gru-
po de eruditos y viajeros romanticos interesados en
formar dlbumes con los que después poder recrear
los viajes realizados, una vez de retorno a sus salones
particulares y entre sus circulos de amistades. Dos se-
ran los nombres que circularan por toda Europay
que incluso seran recomendados en las guias de viaje
al uso: Charles Clifford y Jean Laurent.

Clifford destacara por su empeno en fotografiar
los principales monumentos espanoles y asi resca-
tarlos para la memoria ante la desidia imperante
por parte de las autoridades en su conservacion.
Desidia que tan solo, puntualmente en la década de
1850, tendra algunas excepciones en los casos de la
Alhambra de Granada, la basilica de San Vicente de
Avila, el monasterio de Yuste, la iglesia del Salvador
de Sevillla, la ermita de Valme o Covadonga, restau-
raciones que tendran en el duque de Montpensier,
a su principal impulsor y en algunos casos, hasta su
mecenas. El fotégrafo inglés, sera la primera figura

en abrir un estudio de calotipia en Madrid en el que,
ademas de retratar, cumplira distintos encargos para
la Escuela de Arquitectura, para el ingeniero Lucio
del Valle y para las reinas Victoria e Isabel II.

Jean Laurent, de origen francés, también se ins-
talara en Madrid al mismo tiempo que el britanico,
aunque su éxito no llegaria sino con la desaparicion
de Clifford, del que seria continuador en la labor de
fotografiar los tesoros artisticos y monumentales es-
panoles. Su principal mérito radicara en la apertu-
ra de las vias del comercio de la reproduccion del
arte peninsular, al modo y al tiempo que otros es-
tudios europeos ya lo estaban realizando, como los
Fratelli Alinari en Italia, la firma Braun en Francia o
Hanfstaengl en Alemania.

Tanto Clifford como Laurent llegaron a un pais
que buscaba el progreso, que se habia convertido en
un lugar obligado de viajeros en busca de emocio-
nesy que, al igual que en el xXviI1, compraria obras
de arte, objetos, recuerdos e imagenes que llenaran
sus badles. Todo ello, sin duda contribuy6 al perfec-
cionamiento técnico acontecido con la aparicién del
negativo de colodion, que agilizé los tiempos de ex-
posicion, la movilidad y la calidad en la definicion de
la imagen.
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ARQUITECTURA Y FOTOGRAFIA
EN CHARLES CLIFFORD

La aparicion de Charles Clifford
(ca. 1819-1863) (Pérez Gallardo,
2015a: 247-48) en la historiografia se
debi6 al célebre historiador Helmut
Gernsheim que, en un articulo publicado
en 1960 (Gernsheim, 1960: 73-77), inclu-
y6 el trabajo de Clifford con el de otros
grandes nombres de la fotografia de ar-
quitectura internacionales del momento,
como Bisson, Baldus o MacPherson, ade-
mas de considerar su trabajo como el del
Unico autor que habia recorrido con su
camara la Espana del siglo X1x. Desde en-
tonces hasta hoy dia la literatura sobre su
biografia y trabajo ha ido creciendo cons-
tantemente a través de distintas obras mo-
nograficas (Lopez Mondejar, 1988; Fon-
tanella, 1996; Crabiffosse Cuesta, 2000;
Pérez Gallardo, 2015: 247-300), aunque
ain queden muchos enigmas por resol-
ver. El impulso dado por Charles Clifford
ala imagen fotografica monumental de
nuestro pais, sobre todo en Gran Bretana,
permitié tanto al publico como a arqui-
tectos e historiadores, ampliar su mirada
sobre nuestra arquitectura hacia hori-
zontes que incluirian, junto a la hispano-
musulmana, la particular arquitectura
renacentista o la gética.

Su especial forma de componer
las imdgenes, el interés por servir a la
memoria bajo un especial compromi-
so personal, una aparente naturalidad
en incluir personajes —que hace que
algunas de sus obras, con el paso del
tiempo, se conviertan casi en pintores-
cas—, y la maestria técnica, tanto en la
dificil elaboracion de calotipos como
en el colodion, son las cualidades que
le convierten en un gran maestro de la
fotografia espanola del siglo x1x.
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La Ilustracion, 18 de enero de 1851
Madrid, Imp. de B. Gonzalez, 1849-57
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/3799

Entre las primeras noticias de la aparicién
en la Corte de Charles Clifford, se encuen-
trala publicada en el periédico La Ilustra-
cion, donde se informaba de una demos-
tracion en globo aerostatico que Charles
y su esposa Jane (ca. 1820-ca. 1898), junto
al aeronauta James Goulston (1801-1852)
(Pérez Gallardo, 2015: 249-58), realizaran
en enero de 1851, y que no tendria un
buen final.

Esta faceta de aeronauta, ademas
nos explicaria la verdadera razén del
viaje de Clifford a Espana y las moti-
vaciones para instalar un estudio foto-
grafico en Madrid. Y es que una de las
aplicaciones que tuvo el uso del globo
fueron las actividades del registro vi-
sual del territorio con una finalidad
geopolitica estratégica, incluyendo los
campos de batalla, estas imagenes, jun-
to a las cartas dirigidas por Clifford al
duque de Montpensier, vendrian a con-
firmar su papel como informador per-
fectamente «camuflado» de fotégrafo
de distintas cortes. Clifford, tuvo una
estrecha relacién con Montpensier,
ademas de convertirse en poco tiempo
en retratista oficial de la reina Isabel II,
lareina Victoriay otros soberanos euro-
peos, asi como era asiduo en las cenas
de influyentes politicos como el gene-
ral O’Donnell o el presidente Narvaez
(La Epoca, 11 de febrero de 1857).
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Madyrid, Carrera de San Geronimo y
Palacio del Congreso, 1853

Papel albimina a partir de negativo de
papel; 330 x 422 mm sobre cartulina de
335 x 473 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/32/2

El comienzo de la actividad fotografica
de Clifford en Espana se produjo en
1851 con la apertura de un estudio de
«daguerrotipia en papel» en la Puerta
del Sol, bajo la denominacién de «Es-
tablecimiento inglés», en cuyo anuncio



realizaba una detallada descripcién de
sus técnicas de retrato mediante el lla-
mado «daguerrotipo sobre papel», de-
nominacién que recibia el calotipo en
nuestro pais, ademds de garantizar que
«se conservan para siempre y [que] de
una prueba se sacan cuantas copias se
desean. Ni las facciones ni los adornos
esperimentan alteracion alguna; en
nada les perjudica el contacto y en uno
mismo se colocan grupos de seis 6 siete
personas con una semejanza y parecido
igual 4 si estuviera cada una por separa-
da» (El Clamor Piblico, 30 de noviembre
de 1851). También impartia lecciones
de fotografia y vendia sus propios pro-
ductos fotograficos. Tras pasar por otro
estudio en el pasaje de Murga, finalmen-
te se estableci6 en la Carrera de San Je-
rénimo, desde cuya terraza muy proba-
blemente se tomo esta imagen.
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Vistas fotografiadas de la Alameda, del
palacio de Madrid, del de Guadalajara
y de la Casa de los Mendozas en Toledo
(hoy inclusa) pertenecientes al... Duque
de Osuna, ca. 1856

Album con 46 fotografias: papel
albumina ligera; 324 x 266 mm o
menos, sobre cartulina de

637 x 494 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF /87

La fama y crédito del fotégrafo inglés
le hicieron tener importantes encargos
institucionales, tanto de la Escuela Es-
pecial de Arquitectura o la propia Real
Academia de San Fernando [cat. 62],
como de la corona, y por ello, el XII
duque de Osunay XV duque del Infan-
tado, Mariano Téllez Giron, recurrio a
él para que reuniera en un dlbum las
vistas de las mas preciadas y emblema-
ticas posesiones del ducado de Osuna,
como la quinta del Capricho, la casa de
los Mendoza o el palacio del Infantado.
Algunas de estas fotografias formarian
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parte de las primeras exposiciones in-
ternacionales en las que Clifford par-
ticipé como la de la Association pour
I’Encouragement et le Développement
des Arts Industriels de Bruselas, a la
que el critico Ernest Lacan dedicaria
varios articulos en La Lumiere (Lacan,
1856). Uno de ellos un monogréfico
sobre el trabajo de Clifford, en el que
este elogiaba la obra «de un aficionado
inglés, que, por amor al arte, ha viajado
por Espana durante tres anos, y ha rea-
lizado obras maestras en fotografia».
Las fotografias, que citaba que habia
recopilado hasta entonces, eran alre-
dor de cuatrocientas y la motivacién
que le guiaba era la de dar a conocer
y preservar una riqueza monumental
«que el tiempo destruye cada diay la
temeridad espanola hace caer piedra
a piedra». El periodo artistico sobre
el que fijo el objetivo de su camara fue
el de las obras levantadas en los siglos
X1V, XV y XVI, épocas que segun Lacan
recordaban «una edad gloriosa para el
arte y los acontecimientos historicos de
especial interés para Francia, Inglater-
ray los Paises Bajos» y que comprendia
los reinados de Enrique VIII, Francisco
I, Carlos Vy Felipe II. Es decir, que la
seleccion de motivos captados por la
camara del «aficionado inglés» tenia
un componente historico e ideolégico
de la arquitectura espanola completa-
mente nuevo respecto a lo difundido
hasta ese momento, alejado de la hasta
entonces primacia del orientalismo,
convirtiéndose en el primer fotégrafo
que ampli6 el repertorio de imagenes
sobre el arte y la arquitectura espanolas
de forma sistematica.
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Monasterio de Yuste, 1858

Papel albiimina; 422 x 327 mm sobre
cartulina de 631 x 455 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/30/18
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Puente de Alcantara. Vista esterior del
convento de Sn. Benito de Alcantara
tomada por la parte del huerto, 1859
Papel albimina; 410 x 306 mm sobre
cartulina de 570 x 412 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/26/33

Continuando en su idea de recopilar
los mejores ejemplos de «la edad glo-
riosa del arte espanol», como afirmaba
Lacan, a finales de 1857, Clifford entr6
a formar parte de la recién creada Ar-
chitectural Photographic Association,
donde expondria junto a los Bisson,
Baldus, MacPherson y otros conoci-
dos fotégrafos de arquitectura en su
primera exposicion celebrada en los
primeros meses de 1858, en las galerias
de Suffolk Street (Londres). Alli presen-
t6 46 imagenes cuyo inventario muestra
c6mo paulatinamente iba incrementan-
do su fondo fotografico, ya que, junto a
las ya conocidas de Segovia, Salamanca y
Toledo, se unieron imagenes de Zamora,
Leon, Granada, Sevillay Madrid, ademas
de algunas reproducciones de esculturas
de Berruguete y Juan de Arfe. Tras esta
muestra, de nuevo en Madrid, docu-
mentaria los trabajos de la Puerta del Sol
[cat. 80-82], y realizaria un album con el
Puente de Alcantara con motivo de la
restauracién que acababa de finalizar el
ingeniero Alejandro Millan. Junto a los
detalles de la restauracion del puente
romano [cat. 113] figuran otras de es-
pecial interés como esta del convento de
San Benito de Alcantara, de fundacion
medieval, pero que recibiria su deter-
minante impulso constructivo en época
de Carlos V. La vista recoge la desnuda
galeria porticada de la hospederia, tam-
bién llamada «de Carlos V», antes de la
rehabilitacion que recibiria contempo-
raneamente y que acabaria por finalizar
las tres plantas y su cubricién, por lo que
esta imagen posee el valor anadido de
vital testimonio de esta obra previa a su
definitiva transformacién.
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Recuerdos fotogrdficos del viaje de SS.
MM. y AA. RR. a las Islas Baleares,
Cataluria y Aragon, 1860

Album con 53 fotografias: papel
albumina; 309 x 274 mm o menos,
sobre cartulina de 415 x 578 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/33

Los dos altimos anos de su vida,
Clifford form6 parte de la comitiva
que acompanaba a la reina Isabel Il en
algunos de sus viajes por distintas pro-
vincias de la Peninsula, y que estaban
cargados de un aparatoso ceremonial
fruto del cardcter propagandistico
que tenian. Sus imagenes ilustrarian
las posteriores publicaciones que a
modo de diario de las diferentes jor-
nadas del viaje, eruditos como Juan de
Dios de Rada y Delgado (1827-1901)
(Rada y Delgado, 1860) y Francisco
Maria Tubino (1833-1888) (Tubino,
1860) adornaban con sus conocimien-
tos historicos y artisticos. Tanto los Re-
cuerdos fotograficos del viaje de SS. MM. y
AA. RR. a las Islas Baleares, Catalufia y
Aragon, como los Recuerdos fotograficos
del viaje de SS. MM. y AA. RR. a las pro-
vincias de Andalucia 'y Murcia en septiem-
bre de 1862, contaban con imagenes
de las arquitecturas efimeras que se
construian con motivo de la visita real
alas capitales de provincia, a las que se
anadian las que Clifford ya habia ido
realizando durante su trayectoria.
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)

A photographic scramble through Spain
Londres, A. Marion, ca. 1860

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 2/79972(9)

Charles Clifford habia conseguido
reunir en torno a 1860 el mas nume-
roso, original y relevante conjunto de
imagenes de Espana realizado hasta



entonces y, siguiendo la costumbre ya
existente entonces entre los fotégra-
fos profesionales, decidi6 publicar un
catalogo en forma de listado de sus
obras, A photographic Scramble through
Spain. En €l reunié una seleccion de
171 fotografias de entre el medio mi-
llar que habia tomado, a la que acom-
pané con una larga introduccién en
la que invitaba al lector a emprender
con €l sus «peripecias fotograficas»,
destacando que la originalidad de su
trabajo consisti6 en:

Seleccionar para su ilustracion temas
historicamente interesantes, y tales que sir-
van de recuerdos de una época en que este
reino, favorecido por la naturaleza, influia
en los destinos de casi todo el mundo descu-
bierto hasta entonces; recuerdos que, debido
a los vaivenes politicos que ha sufrido el
pais, y que los sufre hasta hoy, y debido a
una triste apatia y falta de interés por su
conservacion, vienen a ser cada dia mds es-
casos, hecho que es muy de lamentar, puesto
que muchos de aquéllos servian de hitos en
la corriente de acontecimientos historicos
que influian en los destinos del globo como
entonces lo conociamos.

El Scramble tuvo un primer pro-
yecto manuscrito bajo el titulo de
«Photographic ‘Souvenir’ of Spain.
Temporary Index to Vol. 1 and
Vol. 2», y contaba con 159 image-
nes que Clifford envié a la reina
Victoria para su aprobacion, junto
con la materializacion del proyec-
to en forma de albumes que con
el mismo titulo le fue regalado a
la reina en 1861 (Pérez Gallardo,
2015a: 266-70) y en el que el foté-
grafo hizo constar el patrocinio de
la «Reina Victoria y su esposo, el
principe consorte, de la Reinay el
Rey de Espana, de los Emperadores
de Francia, Rusia y Austria y del
Duque de Montpensier» (Pérez
Gallardo, 2013: 201-16).
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Francisco Muioz y Ruiz y José Sala
y Sarda (eds.) y Charles Clifford
(ca. 1819-1863)

Album Monumental de Espaiia.
Coleccion Fotografica de las mejores
obras arquitectonicas

Madrid, Imprenta de Manuel Galiano,
1863-68

Madrid, Patrimonio Nacional, Real
Biblioteca, VIII /6511 al 14

La ultima empresa de Charles Clifford,
que no veria materializada fue la publi-
cacién del Album Monumental de Esparia
(1863-68), culminacién del gran proyec-
to que se propuso realizar desde su llega-
da a nuestro pais. E1 Album Monumental
de Esparia se componia de fasciculos que
incluian una fotografia original a la que
acompanaba un texto explicativo del
edificio fotografiado, que se adquiria por
suscripcion. El primero constaba de 61
fasciculos, con monumentos de Madrid,
Toledo, Guadalajara, Salamanca, Mé-
rida, Alcantara, Avila y Valladolid. El se-
gundo, de 59 fasciculos, incluia Granada,
Sevilla, Mdlaga, Murcia, Zaragoza y Ta-
rragona. El tercero, de 43, recogia los de
Barcelona, Montserrat, Burgos y Le6n. El
cuarto, de 59 fasciculos, contaba con los
castillos de Coca, Cuéllary Castelnuevo, y
los principales monumentos de Segovia,
La Granja, Riofrio y El Escorial.

Un 1ultimo tomo, a modo de apén-
dice, con 62 entregas, segun se advertia
a los suscriptores, «contenia, en clase
de adicién o complemento, algunas
otras vistas o trasuntos de importantes
edificaciones arquitecténicas corres-
pondientes a los mismos lugares que ya
hemos recorrido, y de que no pudimos
ocuparnos entonces por causas ajenas a
nuestra voluntad». Las imagenes de este
quinto volumen representaban Madrid,
Alcala de Henares, Toledo, Salamanca,
Mérida, Zamora, Toro, Avila, Santander,
Vitoria, Valencia y Jérez. De inferior
calidad que las aparecidas en los tomos
anteriores, en este se incluyeron foto-
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grafias de Clifford, junto con otras de
Jean Laurent y Rafael Garzon.

Esta obra tuvo, sin duda, como
referencia, la obra patrocinada por la
Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, Monumentos Arquitectonicos de
Espania (Bordes, 2014; Pérez Gallardo,
2015ay en prensa), que habia comen-
zado a editarse en 1859 y cuyo germen
se habia gestado en torno a los dibu-
jos producidos por los alumnos de la
Escuela de Arquitectura en los viajes
de estudios por Toledo y Salamanca, en
cuya expedicion particip6 Clifford.

El Album Monumental de Esparia,
segun se afirmaba en la dedicatoria de
la obra al duque de Sesto (1793-1866),
por entonces alcalde de Madrid, tenia
como primera intencién «publicar
las principales fotografias que nos ha
dejado D. C. Clifford, y otras de los
monumentos arquitecténicos de la
Peninsula, mas notables por grandeza,
por sus recuerdos y sobre todo, por su
importancia en la historia del arte».

LA FIRMA «J. LAURENT ET
CIE.», LA CONSOLIDACION DE
UN MODELO

Jean Bautiste Laurenty Minier naci6 en
Garchizy (Pérez Gallardo, 2007; Pérez
Gallardo, 2002; Pérez Gallardo, 2004:
253-76), un pequeno pueblo del centro
de Francia, cerca de Nevers, en 1816.
Ya en su temprano testamento (1858),
formalizado al ano de casarse con Ama-
lia Dailleneg, manifiesta ser subdito
francés y no querer perder jamas tal
condicion. Su primer contacto con Es-
pana fue con motivo de la Exposiciéon
Industrial de Madrid (1845), donde
obtuvo una medalla por la produccién
de papeles labrados, cajas y objetos de
carton. El mismo ano en que apareci6
el colodién, 1851, Laurent abrid su
negocio de cajas, cartones y papeles
jaspeados por los que habia sido pre-
miado y que seguiria siendo de su pro-

piedad hasta 1857, cuando su negocio
de fotografia comenz6 a ser rentable.
Larazon porla cual Laurent decide
abrir un establecimiento de fotografiay
se adiestra en ella es aun desconocida,
si bien no extrana que, siguiendo su
espiritu innovador y el auge que la foto-
grafia tenia en toda Europa en ese mo-
mento, escogiera este tipo de negocio.
El hecho de ubicar su establecimiento
en la Carrera de San Jerénimo, ha sido
razén para que se afirme que Laurent
pudiera haber aprendido el oficio con
Clifford, que también tuvo su estudio
en ese edificio, aunque no existen da-
tos concretos de tal relacion.
Laurent es ya un fotégrafo conocido
a finales de los cincuenta en Madrid y
al igual que Clifford, trabajara para la
Real Casa a partir de 1859, fecha en la
que también se inscribira en la Société
Jfrangaise, ante la que presento a lo largo
de los anos varios trabajos (Bulletin de
la Société francaise de Photographie, 1879:
201-02) para que fueran valorados por
sus miembros, destacando en 1866, el
papel leptografico (Maynés, 2003), jun-
to a José Martinez Sdnchez (1808-1874).
El fotografo francés cumplia el per-
fil del incipiente fotégrafo: de familia
de comerciantes, con tiempo para
practicar la fotografia, primero como
amateur y luego como profesional,
consigui6 aunar a las dos clases de fot6-
grafo, evolucionando desde la sencillez
del retrato figurativo a la complejidad
de retrato monumental. Siguié los
mismos patrones de fotégrafo que sus
coetaneos franceses, si bien comenzo
practicando el retrato tan en boga por
entonces, su interés se declino hacia los
repertorios de construcciones publicas
y, sobre todo, de las obras de arte, dan-
doles el caracter comercial que le haria
pasar a la historia de la fotografia.
Aunque un primer intento lo
habia establecido Clifford con su
Scramble, Laurent llevé a cabo lo que
Disdéri habia propuesto al gobierno
francés: hacer la reproduccién sis-
tematica de las obras del Museo del
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Louvre (Paris), en 1860. Disdéri
nunca llegé a ponerlo en practica,
ya que estuvo dedicado enteramente
a su estudio de retratos y fue otro
francés, Adolphe Braun, el que se
dedicaria, de manera metddica, a la
reproduccién fotografica en las ga-
lerias pictéricas mas importantes de
Europa. Debe senalarse que precisa-
mente para recabar esta importante
biblioteca fotografica, Laurent cont6
con varios colaboradores, por lo que
a partir de la década de 1870, mds
que hablar de Laurent como autor,
debiera mencionarse mejor su obra
como colectiva de la firma fotografica
«J. Laurent et Cie.».

El archivo creado por J. Laurent,
con mas de siete mil negativos, tuvo
una amplisima difusién por colec-
ciones de todo el mundo, convirtié-
ndose este en el principal exporta-
dor de la imagen artistica espanola,
ademas de servir para ilustrar nume-
rosas publicaciones de cardcter tan
diverso como geografias, historias

de Espana o libros de viajes, con una
continuidad que llegaria al siglo xx.
Dicha continuidad se dio gracias a la
actividad comercial mantenida en sus
sucesivos traspasos, primero a manos
de José Lacoste y Borde (1872-:?)
(Pérez Gallardo, 2002: 129-48), que
se hace cargo del establecimiento
de 1900 a 1915; después de Juana
Roig Villalonga y, desde diciembre
de 1930, de Joaquin Ruiz Vernacci
(1892-1975).

101

Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Avila. Vista general panoramica de
Avila, ca. 1864

Papel albtimina; 232 x 670 mm sobre
cartulina de 453 x 918 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/188/7
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Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Toledo. Vista panoramica de Toledo,
ca. 1865

Papel albiimina; 250 x 341 mm sobre
cartulina de 488 x 325 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/198/19
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Alfred Guesdon (1808-1876)
Toledo: Vue prise aw dessus du
darcophage du Roi Mauvre, ca. 1850
Estampa: litografia; 280 x 437 mm
(imagen) en h. de 356 x 522 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, INVENT/69191

El formato panoramico, muy utilizado
para composiciones de vistas generales,
se realizaba mediante el ensamblado
de varias tomas, en las que se utilizaban
distintos negativos. El antecedente de
este tipo de imagenes se encuentra en
los panoramas y dioramas que gozaron
de gran éxito de publico, como espec-
taculos visuales, en ciudades como
Londres y Paris. Tras estos anteceden-
tes pictdricos, con una finalidad propia
del entretenimiento, el uso de la vista
panoramica en fotografia tuvo aplica-
ciones militares, estratégicas, topogra-
ficas y cientificas de forma inmediata.

La litografia ya habia difundido
este tipo de imagenes, para cuya rea-
lizacion se utilizarian los globos cauti-
vos y aerostaticos. Aunque este tipo de
ascensiones se remontan al siglo xv1i,
y algunos artistas formaron parte de
estos vuelos y reflejaron sus experien-
cias en dibujos y pinturas, fue sin duda
en el siglo X1x cuando se produjo el
auge de su uso por parte de arquitec-
tos, ingenieros, topografos y artistas,
si bien la dificultad de dibujar, y no
digamos fotografiar, en un globo en
movimiento con éxito, entre 1840 y
1860, hacia que durante estos vuelos
no pudieran tomarse mds que algunos
esbozos y apuntes.

La realizacién de este tipo de to-
mas sin el uso de instrumentos auxi-
liares, buscaba un punto de vista ele-
vado que captara la totalidad del perfil
urbano lo mas ampliamente posible y
continuara la tradicion de los especta-
culos de panoramas y dioramas, como
prueba del progreso y de la nueva
mirada del «ojo moderno» (Garcia
Espuche, 1994).

Aunque algunos autores (Gamiz,
2004: 110-17) senalan que tanto la vista
panoramica en dos tomas realizada por
Clifford, en 1858, como la de Laurent,
pudieron ser realizadas desde un globo
por el alto punto de vista de la compo-
sicién, hay que decir que este mismo
punto de vista fue también represen-
tado anteriormente tanto en una lito-
grafia de David Roberts, como en la
fotografia de Eugéne Sevaistre y, poste-
riormente otros fotégrafos escogerian
el mismo punto elevado para realizar
una panoramica de Toledo. Pero, so-
bre todo, quien marcaria el particular
perfil de la ciudad de Toledo (Sanchez
Butrageno, 2012) seria El Greco, con
lo que junto a la idea de cumplir con
la demanda por el gusto ante este tipo
imagenes, en este caso particular, la fo-
tografia vendria a continuar, ademas,
la visién que el Romanticismo, descu-
bridor de la particular obra del Greco,
exaltaria de esta ciudad que se convir-
ti6 en refugio del pintor cretense.
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Jean Laurent y Minier (1816-1886)
El Escorial, vista del Monasterio desde
la presa, 1857-63

Papel albimina; 243 x 330 mm sobre
cartulina de 430 x 533 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/2/37

Dentro del imaginario monumental
espanol, el monasterio de El Escorial
serd, junto al Palacio de la Alhambra, el
Ayuntamiento de Sevilla y los Reales Al-
cazares, uno de los edificios repetidos



de forma constante en los repertorios
fotograficos desde el primer daguerro-
tipo realizado por Piot y Gautier [cat.
56A-F], continuando el largo recorrido
que se habia iniciado con la obra de Pe-
dro Perret en 1583.

Atn siendo maultiples los encua-
dres del Monasterio, este desde la pre-
sa serd uno de los mas repetidos y ele-
gidos tanto por dibujantes como por
fotégrafos. Los nombres mds conoci-
dos seran los de Lopez Enguidanos,
David Roberts, Gustave Doré, en li-
tografia y Piot, Sevaistre, Clifford o
Laurent, junto a otros autores que sa-
bemos lo fotografiaron, aunque estas
obras no hayan llegado a nosotros.

Debe también tenerse en cuenta
que la eleccion y repeticion de los moti-
vos obedeci6 al imaginario romantico,
pero debe senalarse que la reiteracion de
los encuadres en fotografia, en muchas
ocasiones, estaria condicionada por las
necesidades técnicas de las camaras y
objetivos, junto a las condiciones de luzy
clima para el revelado de las tomas. Ello
explica, por ejemplo, la mayoria de ima-
genes tomadas en el exterior, yla practica
ausencia de imagenes de interiores, que
hasta la década de 1860, no comenzaran
arealizarse muy puntualmente.
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Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Coca (Segovia), vista general del
castillo, ca. 1870

Papel albtimina; 243 x 340 mm sobre
cartulina de 430 x 533 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/3/94

106

Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Bilbao, vista interior de la estacion de
Bilbao, ca. 1863

Papel albtimina; 248 x 340 mm sobre
cartulina de 430 x 533 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/1/35

LA ESPANA MONUMENTAL DE CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT

Junto a José Martinez Sanchez, Lau-
rent realizard por encargo de la Co-
misién de Obras Publicas para la
Exposicion Universal de Paris, entre
1865 y 1867, las fotografias de las
obras civiles construidas bajo el pe-
riodo isabelino [cat. 79-92]. Aunque
el encargo fue compartido, las image-
nes de Martinez Sanchez serian incor-
poradas al catdlogo de la firma foto-
grafica de Laurent. El relevante papel
que las fotografias de obras publicas
tuvieron en el siglo x1x (Baillargeon,
1995; Baillargeon, 2013: 139-58), no
solo como documento, sino como ins-
trumento politico, hizo que de nue-
vo, para la Exposiciéon Universal de
1873, celebrada en Viena, se expusie-
ran 220 fotografias que mostraran el
avance técnico e industrial de nuestro
pais. De especial interés es esta ima-
gen del interior de la estaciéon de Bil-
bao-Abando, inaugurada en 1863 una
vez finalizada la red ferroviaria que
comunicaba Tudela y Bilbao, a cuyo
momento bien podria pertenecer la
misma. Fundamentamos nuestra teo-
ria en varios elementos: primero, el
bajo nimero otorgado a esta imagen
dentro del catalogo de Laurent (n°
183), que nos remite a una obra de la
década de 1860; en segundo lugar, las
vias atin estan en proceso de limpieza
y finalizacién; y por ultimo, el retra-
to perfectamente escenificado del
personal de la estacion debidamente
uniformado, tiene la pretension de
ofrecernos una imagen institucional
de la compania.

107
Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Viaducto de Somaén, 1865-67
Papel albtimina; 338 x 251 mm sobre
cartulina de 533 x 355 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/34/1
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Alphonse Roswag (1833-1900)

A Nouveau guide du touriste en
Espagne et Portugal: itineraire artistique
Madrid, J. Laurent et Cie., 1879

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/6003

Desde la apertura de su estudio en la
Carrera de San Jer6nimo, Jean Lau-
rent se propuso realizar el mayor
corpus iconografico de las obras de
arte de la Peninsula Ibérica que com-
pitiera con el del resto de las grandes
firmas, ademas de crear con ello un
fondo lo suficientemente rico que
sirviera a viajeros, historiadores e ins-
tituciones, y convertirse en objeto de
coleccionismo para un publico mas
amplio. En la realizacién de esta labor,
que le llevaria apenas dos lustros, con-
taria con la ayuda fundamental de su
yerno Alfonso Roswag (1833-1900) y de
otros fotégrafos instalados en distintas
regiones espanolas como Jules Ainaud
(1837-1900) (Marti Baiget, s. f.), foté-
grafo que por encargo de Laurent reco-
rreria Valencia, Murcia y Cataluna en
1870-71, Charles Mauzzaisse (fl. 1870-
1880) en Granada [cat. 126] y su cuna-
do Vicente Dailleneg (Pérez Gallardo,
2007; Soler Belda, 2011: 47-60), insta-
lado en Linares. A modo de recopila-
torio estaban los sucesivos catdlogos
que la firma habia ido publicando en
1861, 1863, 1866, 1867, 1868, 1872,y
que mostraba la perfecta cronologia
de su crecimiento (Gutiérrez, 2005);
en ellos las imagenes estaban clasifi-
cadas en series de las letras «A» a la
«C» y agrupadas en funcién del tema
y del formato. En 1869 se produce un
inventario de los bienes del estudio,
donde se menciona que la firma fo-
tografica creada por Laurent contaba
entonces con 6.340 negativos fotogra-
ficos, «que constituyen la coleccién
de cuadros, vistas y monumentos de
Espanay Portugal, base esencial de su
industria». A partir de 1874, pasard

a denominarse «J. Laurent et Cie.»
y cinco anos mas tarde aparecerd A
Nouveau guide du touriste en Espagne
et Portugal: itineraire artistique, que
refleja el ingente fondo fotografico
que haria célebre a esta compania
entre sus contemporaneos. Previa-
mente al catalogo de fotografias que
se encontraba a la venta en su esta-
blecimiento en la Carrera de San Je-
rénimo, Roswag fue elaborando una
particular guia de viaje siguiendo la
red del ferrocarril, con instrucciones,
remarcando con cierta erudicién los
principales atractivos artisticos y mo-
numentales de nuestro pais.
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Ricardo Velazquez Bosco

(1843-1923)

Plano del estudio J. Laurent en Madrid,
fachada principal, calle de Granada,
1883

370 x 505 mm

Madrid, Archivo de Villa, 6-386-21.2
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Ricardo Velazquez Bosco

(1843-1923)

Plano del estudio J. Lawrent en Madrid,
fachada a la calle de Narciso Serra, 1883
360 x 500 mm

Madrid, Archivo de Villa, 6-386-21.3

El proyecto y construccion de un es-
tudio fotografico para «J. Laurent et
Cie.» muestra laimportancia que llegé
a alcanzar la compaiia, no solo por la
entidad del proyecto (Pérez Gallardo,
2004: 259-76; Pérez Gallardo, 2015a:
361-80 y Pérez Gallardo, 2015b), ejem-
plo casi tinico de estas caracteristicas
en Espana, ya que lo habitual era la
adaptacion de terrazas y azoteas con
construcciones de vidrio moviles, sino
ademas por quien firmé su diseno, Ri-
cardo Velazquez Bosco, catedratico de
la Escuela de Arquitectura y miembro
de la Academia de Bellas Artes de San



Fernando. Hoy convertido en colegio
de ensenanza primaria, situado en la
calle de Granada, esquina Narciso Se-
rra, fue descrito pormenorizadamente
en la memoria descriptiva previa a su
construccién como una casa:

...Destinada a habitacion y talleres de
estampacion del establecimiento folografi-
co de los Sres. |. Laurent y Cia. en el solar
situado en la calle de Granada, esquina d
la de Narciso Serra; constard de piso de so-
tanos de 4 metros de altura, de planta baja
de cuatro metros 35 centimetros de altura y
de planta principal en la cual —segun se in-
dica en los adjuntos planos— estard situada
la galeria y los talleres de tirage (Archivo
de Villa de Madrid, 6-386-21).

Ademads de la descripcion externa
del establecimiento fotografico del pro-
pio arquitecto, también contamos con
la interna, realizada en la escritura de
cesion de la firma fotografica, ocurrida
en 1893, una vez fallecido J. Laurent.
En ella se realiza un pormenorizado
inventario de todas las fotografias,
maquinas, materiales fotograficos y en-
seres incluidos en el contrato, descritos
habitacion por habitacién y que son la
unica descripcion existente de un es-
tablecimiento fotografico en Espana de
la importancia del estudio de Laurent,
dedicado, no solo ala realizacion de re-
tratos, arquitecturas y reproducciones
artisticas, sino también a la realizacion
de impresiones fotomecdnicas.

Al contemplar el resultado del
proyecto de Velazquez Bosco se hacen
evidentes las influencias de la «casa
portatil para un fotégrafo» realiza-
da por el arquitecto francés Héctor
Horeauy publicado en L'Edilité urbaine
(1868) (Boudon y Loyer, 1979: 114),
y del estudio de Félix Nadar en el
Boulevard des Capucines, de proyecto
anénimo. Ambos proyectos eran cono-
cidos, sin duda, por Velazquez Bosco,
tanto por sus viajes a Paris como por
su conocimiento de la arquitectura de
hierro, siendo los trabajos de Horeau

LA ESPANA MONUMENTAL DE CHARLES CLIFFORD Y JEAN LAURENT

un referente por entonces. Es este,
ademas, un ejemplo de como la arqui-
tectura estuvo también al servicio de
la fotografia.

111

J- Laurent et Cie.

Album contenant 13 photographies
inaltérables y compris une vue
panoramique de Salamanca:
accompagnées d’une description
sommaire de cette ville

Madrid, J. Laurent et Cie., ca. 1890
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
BA /1462

CLIFFORD Y LAURENT: UNA
CONFRONTACION VISUAL

El recorrido biografico y artistico de
Charles Clifford y Jean Laurent revela
su determinante papel en la creacion
y difusion de la imagen de Espana, de
sus paisajes, habitantes y principales
tesoros artisticos con la creacion de
un mas que notable conjunto de ima-
genes hoy conservadas en las princi-
pales colecciones de todo el mundo.
En su labor, los puntos en comtin son
mas que anecdoticos, sino por ocupar
el mismo estudio de forma sucesiva
en la Carrera de San Jerénimo, haber
sido ambos fotégrafos de la reina o
colaborar en los mismos periédicos
de la época. Sin duda, quien abrié el
campo en el registro fotografico de
las obras de arte y fij6 los motivos y
campos mas relevantes fue Clifford, al
incluir obras de arte, monumentos y
obras publicas en su repertorio, cuyo
testigo Laurent recogeria y amplifi-
caria hasta convertirse en una de las
principales firmas especializadas de
Europa. Contemplar paralelamente
algunos ejemplos de la obra de ambos
en cada una de estas tipologias ilustra
hasta donde 1lleg6 la influencia del
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britanico sobre el francés y también
las diferencias conceptuales existen-
tes entre el trabajo de uno y otro. Pue-
de verse como, por ejemplo, el papel
de la presencia humana en las obras
de Clifford dotan de escala, pinto-
resquismo y viveza a sus composicio-
nes, mientras que su ausencia en las
de Laurent, convierten en exclusivo
protagonista el monumento fotogra-
fiado, congelandolo en el tiempo o
también el efectismo de la monumen-
talidad y oficialidad de las obras pu-
blicas retratadas por el francés, frente
al cardcter marcadamente documen-
tal del britanico, siendo en cualquier
caso ambos, grandes maestros de la
fotografia monumental y artistica del
siglo XIX, cuya estela permaneceria
por mucho tiempo.
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Puente de Alcantara. Vista general del
frente aguas-abajo, tomada desde la
margen derecha del rio, 1859

Papel albtiimina; 264 x 420 mm en
cartulina de 413 x 578 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/26/28

118

Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Alcantara, puente romano, ca. 1867
Papel albtiimina; 239 x 338 mm sobre
cartulina de 430 x 533 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/1/3

114
Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Puerta del Sol de Toledo, ca. 1858

Papel albamina; 365 x 298 mm sobre
cartulina de 597 x 396 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espaia,
17/26/132

115

Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Toledo. La Puerta del Sol, ca. 1867
Papel albiimina; 337 x 253 mm sobre
cartulina de 530 x 430 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/202/4

116

Charles Clifford (ca. 1819-1863)
Vistas de la presa y demds obras del
Canal de Isabel 11, 1858

Album con 28 fotografias: papel
albiimina; 327 x 419 mm o menos, sobre
cartulina de 499 x 634 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/100

117

Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Obras publicas de Espania. Vistas
Jotogrdficas de algunas obras
importantes y de algunos monumentos
antiguos, ca. 1867

Album con 70 fotografias: papel
albumina; 419 x 520 mm Madrid,
Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/133
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CONSUMO Y RECEPCION DE LA FOTOGRAFIA DE ARQUITECTURA

l interés que las obras de arte espanolas tuvie-

ron durante todo el siglo X1X, junto al impulso

fotografico de Charles Clifford y Jean Laurent

del que se nutrieron todos aquellos curiosos y
eruditos viajeros del romanticismo, dio paso a una nue-
va generacion de fotografos que, junto a la realizacion
de retratos —género que evidentemente tenia una ma-
yor demanda—, incluyeron en sus repertorios imagenes
de monumentos y vistas urbanas. Sobre todo aquellos
que se instalaron en las principales ciudades de parada
obligada en el periplo por la Espana romantica como
Toledo, Sevillay Granada.

A partir de 1860, la inclusion de motivos espanoles en
los catalogos de firmas europeas muestran por una par-
te, la demanda que existia y por otra, el nacimiento de
un nuevo tipo de viajero por la Peninsula: el fotografo.

La presencia de profesionales europeos itinerantes por
nuestro pais aumentara durante esta década, abriendo al-
gunos de ellos establecimientos permanentes y ensenan-
do sus técnicas a una nueva generacion de profesionales
espanioles que repetiran, sistematicamente los puntos
de vista y motivos iniciados en la década de 1850.

Los fotografos de arquitectura trabajarian en aquellas
localidades donde la demanda turistica y la necesidad
documental con fines eruditos hacian rentable este tipo
de produccion y que incluso favoreceria la continuidad
comercial de las firmas, en muchas ocasiones de caracter
familiar, hasta bien entrado el siglo xX. El estudio de la
labor de muchos de estos fotografos y sus nombres conti-
nua ain hoy desgranandose, siendo mérito de historiado-
res locales de la fotografia el descubrimiento y la puesta
en valor de muchos de ellos.
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Conde de Vernay (1825-:?)
Cathedrale de Seville, ca. 1870
Papel albtimina; 253 x 358 mm sobre

cartulina de 273 x 377 mm

to amurallado de los jardines de los Reales
Alcdzares—, que antes ya habian realizado el
vizconde Joseph de Vigier [cat. 58], Charles
Clifford o Robert Peters Napper (1819-67),
entre otros.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,

17/205/13
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Casiano Alguacil Blazquez (1832-1914)

Pag. 198

J. E. Puig. Barcelona edificios notables,

[ca. 1892]

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/130

[cat. 134, p. 205]

La obra de Vernay ya mencionada [cat. 79],
tuvo una segunda etapa de produccién
entre 1864 y 1873, a la que corresponde
esta imagen, en la que el fotografo repite
el mismo encuadre de la Catedral —desde
este punto elevado que otorgaba el recin-

Fotografias de Toledo, 187091

Album con 26 fotografias: papel albiimina;

170 x 225 mm sobre cartulina de 230 x 300 mm
Madrid, Biblioteca Nacional

de Espana, 17-LF/26
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Casiano Alguacil Blazquez (1832-
1914) (Sanchez Torija, 2006; Sanchez
Butragueno, 2012) abri6 su estudio
en Toledo en 1862, comenzando a
editar en 1866 su propio Museo Fo-
tografico, utilizando la misma deno-
minacién que antes habia utilizado el
fotografo José Suarez [cat. 110-11], ya
que debe recordarse que el suegro de
Alguacil fue corresponsal de Suarez.
Si del Museo de Sudrez, apenas co-
nocemos la verdadera dimensién de
las imagenes reunidas, de la iniciativa
de Alguacil sabemos que tendria no
solo una amplia produccién sino ade-
mas, una larga continuidad, ya que en
1908 se crearia un Museo Artistico y
Fotografico, a cuyo frente se situaria
el propio fotografo. Esta original idea
de crear un espacio publico donde
contemplar fotografias, sin duda fue
germen de la misma propuesta que
José Lacoste y Borde, sucesor de la
firma de J. Laurent propondria en
su Memoria dirigida al patronato del
Museo del Prado (Pérez Gallardo,
2002: 129-48) en 1914. Junto a la im-
portante serie dedicada a monumen-
tos, edificios contemporaneos y obras
de arte, la firma de Alguacil también
comercializé vistas de otros lugares
de Espana, ademas de recopilar una
amplia coleccion de tipos toledanos.

120

Anoénimo

Recuerdo de Toledo, ca. 1875

Album con 18 fotografias: papel
albumina; 185 x 141 mm o menos
(esquinas redondeadas), sobre cartulina
de 343 x 141 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/170

121
La Cour des Myrtes et Tour de Comarech
Alhambra, Grenade (1874-1895)

La Cour des lions, pavillon du
Couchant Alhambra, Grenade, 188790
Papel albtiimina; 277 x 222 mm sobre
cartulina de 408 x 301 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/196/30

123

Lévy et Cie. (1874-1895)

Grenade. Le Balcon de Lindaraja,
1887-90

Papel albtimina; 277 x 224 mm sobre
cartulina de 408 x 301 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/196/32

124
Lévy et Cie. (1874-1895)

Grenade, Alhambra. Salle des
Abencerrages, 1887-90

Papel albiimina; 277 x 222 mm sobre
cartulina de 408 x 301 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17/196/31

Esta serie de fotografias pertenecie-
ron a Boele van Hensbroek, viajero
holandés, a su paso por Sevilla y Gra-
nada entre 1870 y 1880, y fue dona-
da posteriormente por su familia a la
Biblioteca Nacional de Espana. Per-
tenecientes a la serie de fotografias
comercializadas por la firma francesa
«Lévy et Cie.» (Gar6fano, 2002), estas
imdgenes nos muestran la importan-
cia del conjunto de La Alhambray el
Generalife en la fotografia del siglo
XIX, ya que serd junto a El Escorial, el
ayuntamiento de Sevilla y los Reales
Alcazares, uno de los primeros mo-
numentos espanoles fotografiados,
siendo su presencia omnipresente en
los repertorios fotograficos de todo el
siglo XIX.
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Charles Mauzaisse Weelher
(1823-:?) y José Garcia Ayola

(1. 1836-1900)

A.S.A.R. la Infanta D M* de las
Mercedes de Orleans y Borbon con
motivo de su regio enlace, ca. 1878
Album con 50 fotografias: papel
albumina

Madrid, Patrimonio Nacional, Real
Biblioteca, FOT /486

Otro de los fotégrafos extranjeros que
llegaron a Espana y decidieron instalarse
de forma permanente fue Charles Mau-
zaisse Weelher (1823-:?), hijo del pintor
Jean-Baptiste Mauzaisse (1784-1844),
que llegaria a la ciudad de Granada en
1857. Alli compaginé la pintura, con

la fotografia, siendo de los primeros
fotégrafos en apreciar el negocio que
suponia la comercializacion de vistas de
la ciudad para los viajeros del siglo X1x.
Familiarizado con las técnicas artisticas,
Mauzaisse también seria un innovador
y en 1866 patentaria un procedimiento
fotografico de impresion sobre papel de
porcelana, junto a Carlos Monney. Hasta
1880 compuso una de las mejores y mas
amplias colecciones de la ciudad y sus
monumentos, constituyendo un ejem-
plo de su arte, este album que, junto al
también fotégrafo José Garcia Ayola (fl.
1863-1900) (Pinar Samos y Amo, 1997),
le dedicarian a la infanta Maria de las
Mercedes de Orleans y Borbon, hija del
duque de Montpensier, con motivo de
su enlace con Alfonso XII en 1878. El
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album, compuesto por un amplio re-
corrido por las salas del palacio nazariy
algunas imagenes de la ciudad, se com-
pleta con una interesante secuencia de
detalles de los mocarabes decorativos,
que también serian comercializadas bajo
el sello de «J. Laurent et Cie.», constitu-
yendo un claro ejemplo del intercambio
de negativos entre firmas fotograficas.
Ademas reiteraraba el interés por la re-
produccion de este tipo de fragmentos
decorativos que también incluyeron en
sus repertorios sobre Espana, Gustave
de Beaucorps, Charles Clifford o el com-
puesto de vaciados de los hermanos Bis-
son [cat. 142].

126

Rafael Garzon (1863-1923)

Granada, Mirador de la favorita,
Lindajara, (Alhambra), ca. 1890
Papel albimina; 435 x 545 mm sobre
cartulina de 545 x 736 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/193/5

127

Rafael Garzon (1863-1923)

Sevilla, vista general del exterior de la
Catedral, ca. 1890

Papel albtiimina; 432 x 544 mm sobre
cartulina de 540 x 735 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/193/10

La ingente produccién y el cada vez
mayor numero de visitantes en Grana-
day Sevilla, hizo que en la capital se es-
tablecieran varios estudios dedicados a
la produccién de vistas. Rafael Garzon
Rodriguez (1863-1923), asociado des-
de 1880 con Rafael Sendn y Gonzalez
(fl. 1870-1910), continuarian la labor
de Mauzaisse en el registro y comercia-
lizacion de los principales monumen-
tos y rincones de la ciudad de Grana-
da, y también de Coérdoba (Delgado
Sanchez, 2009), a partir de 1890. El caso
de Mauzaisse y Garzon sera la dinamica
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habitual en la apertura de muchos es-
tudios locales, destacando las obras de
estos profesionales nacionales por la su-
cesiva incorporacién de nuevos motivos,
pero fotografiados siempre siguiendo
las pautas ya marcadas en la década de
1850, como hemos visto.
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Emilio Beauchy Cano (1847-1928)
Alcazar de Sevilla, Salon de
Embajadores, 1870-80

Papel albtimina; 231 x 170 mm
Madrid, Coleccién particular
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Emilio Beauchy Cano (1847-1928)
Alcazar de Sevilla, Salon de
Embajadores, 1870-80

Papel albtimina, 231 x 170 mm
Madrid, Coleccién particular

Junto a los Leygonier [cat. 57], la familia
compuesta por Jules y Emilio Beauchy
también tuvo una larga trayectoria en
Sevilla en tanto fueron retratistas y cro-

nistas de los cambios de la ciudad. El
establecimiento fue abierto por Jules
Beauchy Pérou en 1865, asociandose
poco después con Antonio Rodriguez
Téllez y continuaria en manos del hijo
del primero, Emilio Beauchy Cano
(1847-1928) —tan buen retratista como
reportero—, y después de su nieto Julio
Beauchy Garcia (nacido en 1883) que
se vincularia al género del reportaje
siendo corresponsal durante la Guerra
del Rif (1911-27).
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Francisco de Marcos y José Maria
Saavedra (fl. 1863-1865)

Acueducto de Segovia, [1864]

Papel albtiimina; 300 x 384 mm sobre
cartulina de 427 x 550 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/10/131

Fotografos cuya biografia es aun desco-
nocida, a pesar del importante conjunto
de imagenes de Segovia que llevan su
firma (Gonzdlez, 2002). Sus imdgenes
fueron recopiladas en un album encar-

203



MIRAR LA ARQUITECTURA

133

204

gado por la Diputacion provincial de Se-
govia y del que debieron circular varios
ejemplares del que proceden las image-
nes conservadas en la Biblioteca Nacio-
nal. La coleccién de vistas realizadas por
Marcos y Saavedra, figura como la tinica
incursién en la fotografia de ambos. Se-
gtin menciona el Ensayo para una coleccion
biografica-bibliografica de noticias veferentes a
la provincia de Segovia, ambos comerciali-
zaron bajo la denominacién de «Colec-
cion de vistas fotograficas de la provincia
de Segovia», un total de 21 fotografias:

—Vista de Segovia por el Norte. —ldem por
el Sur. —Acueducto de Segovia. —Catedral,
por el Sur. —Alcazar. —Puerta de San Andrés.
—Real Sitio de San Ildefonso. —Fuente de
la Fama en los jardines de idem. —Fuente
de Neptuno. —Idem de Saturno. —Real
Palacio de Riofrio. —Castillo de Coca. —Idem
de Cuéllar. —Idem de Peiraza. —Idem de
Turégano. —Abadia de San Frutos. —Vista
de Santa Maria de Nieva. —Idem de Riaza.
—Idem de Sepiilveda, por el Sur. —Idem por el
Norte. —Condado de Castilnovo (Vergara'y
Martin, 1906: 38).

1 3 1

Baldomero Almejan (fl. 1860-1867)
Vista general de la fachada principal de
la Catedral de Santiago de Compostela,
ca. 1867

Papel albtiimina; 225 x 177 mm
(imagen) sobre cartulina de

315 x 235 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/135/13
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Baldomero Almejan (fl. 1860-1867)
Fachada de la Puerta Santa de la
Catedral de Santiago de Compostela,
ca. 1867

Papel albiimina; 228 x 172 mm
(imagen) sobre cartulina de

315 x 235 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/135/14

Pintor de escenografias, su actividad
fotografica es escasamente conocida.
Segun los anuarios comerciales fue
un fotégrafo itinerante instalado en
Madrid (ca. 1860), Valencia (1861-
62), Valladolid (1863) y Santiago
(1867) (Rodriguez Molina y Sanchis
Alfonso, 2013), siendo este el ultimo
lugar en el que se conoce su activi-
dad fotografica. De especial interés
es esta serie de imagenes tomadas en
la misma época que Charles Thurs-
ton Thompson visit6 Santiago para la
realizacion del «proyecto fotografico
ibérico» por encargo del Victoria and
Albert Museum [cat. 149].
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Joan Marti (1832-1902)

Bellezas de Barcelona. Relacion
Jotografiada de sus principales
monumentos, edificios, calles, paseos y
todo lo mejor que encierra la antigua
capital del principado, 1874

Album con 50 fotografias: papel
albumina; 265 x 342 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/155

Joan Marti serd uno de los primeros
y mas activos fotégrafos retratistas
que abrird un establecimiento en la
capital catalana en 1850. Particip6 en
las exposiciones universales de Paris
(1867) y Barcelona (1888), ademids
de otras celebradas en la ciudad con-
dal como la Exposicion de Bellas Ar-
tes (1872) y la de Artes Industriales
(1892). La publicacién de este dlbum
fue resenada por la prensa de la épo-
ca que lo consideraban de gran inte-
rés ya que:

Las fotografias estan sacadas con suma
limpieza por el fotografo sr. Marti. Algunas
de las espresadas fotografias ofreceran den-
tro de algun tiempo mayor interés por haber
desaparecido lo que reproducen, como las del
Jardin del General y del Paseo de San Juan
y otras por haber sufrido transformacion,
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como dentro de algunos anos acontecerd
con la calle de Cortes. El precio del album
Bellezas de Barcelona es a razon de una
peseta por fotografia, incluso el coste de la
encuadernacion (Diario de Barcelona, 6 de
junio de 1874: 5201; citado por Torrella
e Iglésias, 2008).
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J- E. Puig (f1. 1880-1889)

Barcelona Edificios Notables, [ca. 1892]
Album con 20 fotografias: papel
albuimina; 244 x 166 mm o menos, sobre
cartulina de 246 x 180 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/130
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Juan Poujade (1831-1905)

Recuerdos de Santa Teresa, ca. 1882
Album con 15 fotografias: papel
albuimina; 303 x 229 mm o menos,
sobre cartulina de 356 x 270 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/129
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Leény Lévy (fl. 1867-1885)

Capilla del Condestable en Burgos,

ca. 1880

Album con 7 fotografias: papel
albliimina; 280 x 225 mm sobre cartulina
de 427 x 340 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17-LF/186
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a aceptacion y el uso casi cotidiano de la

fotografia como documento y base para la

ilustracion en auxilio de la historia del arte

fue ya frecuente desde su nacimiento en
publicaciones como las Excursions daguerriennes. Vues
et monuments les plus remarquables du globe (Caraion,
2003) [cat. 55]. Como senal6 Gaya Nuno en su im-
prescindible La arquitectura esparniola en sus monumen-
tos desaparecidos (1961), en nuestro pais tras la guerra
de la Independencia:

...comienza una erudicién nacida de la visién aten-
ta de los monumentos espanoles. Es en la era ro-
mantica cuando las relaciones de viajes debidas a
extranjeros, las colecciones de vistas pintorescas y
monumentales grabadas y litografiadas, una prime-
ra catalogacién de nuestra riqueza artistica, y pu-
blicaciones periédicas que conceden gran espacio
a estudios monogrificos sobre viejos monumentos
espanoles, dan testimonio de un complejo movi-
miento de atencién, curiosidad y estima.

En ese contexto surgen obras de una gran rique-
za visual acompanadas de textos redactados por los
principales eruditos del momento que, con mayor o
menor fidelidad historica, dejandose llevar en oca-

siones por el gusto hacia el relato romantico, elabo-
raran compendios monumentales.

Por otra parte, la relacion entre los profesiona-
les de la arquitectura espanola y la fotografia estaria
marcada, al igual que en el resto de Europa, por su
uso documental tanto para los trabajos de restaura-
cioén, como para la difusioén de las construcciones
que se estaban llevando a cabo —si bien no llegaria a
alcanzar los niveles de sus colegas europeos—, siendo
el ambito de la construccion historica, la restaura-
cioén y conservacion arquitecténica para los que la
fotografia sera casi imprescindible.

Junto a esta mision documental, también se in-
tento utilizar la imagen fotografica en la difusion de
la teoria arquitecténica del momento, pero al igual
que habia ocurrido con la reproduccion del resto de
las bellas artes, los debates que se desencadenaron
por la crisis del arte frente a la técnica también sal-
picaron a la arquitectura en todos los ambitos, desde
la formacion del arquitecto, a la defensa de nuevas
construcciones en las que se utilizaba el hierro. En
lo que respecta al uso de la fotografia este debate se
plantearia en nuestro pais tanto para el conocimien-
to de su historia, como para el de la difusion de las
nuevas ideas constructivas.
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Max Junghindel

«Siguenza. Catedral fachada meridional», en

Die Baukunst Spaniens. Dresde, ]. Bleyl, 1889-93
Madrid, Biblioteca Nacional de Esparia, BA/6705
[cat. 163, p. 218]
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VIAJE Y MEMORIA VISUAL DE
LA ARQUITECTURA ESPANOLA

El auge de fotografos, dibujantes,
historiadores y escritores en Espana
se debid a la confluencia de distintos
intereses. Una parte surgi6 de la ne-
cesidad de reunir pruebas cientificas
a través del registro de los monumen-
tos y obras de arte que ayudaran a las
teorias historicistas liberales a justifi-
car la teorfa de una identidad nacio-
nal (modelos y piezas que llenarian,
ademas, las vitrinas de colecciones
particulares y museos que preten-
dian ser un lugar de referencia para
el publico y la comunidad cientifica);
otra parte, obedecia a la demanda de
la ilustracion de libros (Von Amelu-
nxen, 1985: 85-96; Ortel, 2002; Ed-
wards, 2008) por parte del ptblico,
que fue creciendo hasta hacerse im-
prescindible a finales del siglo xX1x y
principios del siglo xX.

Espana se presentaba como un lugar
aun por descubrir y donde recuperar las
raices medievales en las que, ademas
del romanico y el gético, se encontraba
sobre todo la bella y excepcional arqui-

tectura nazari sin ejemplos similares en
ningun otro pais europeo.

El interés que la arquitectura, fun-
damentalmente hispano-musulmana,
habia despertado entre los eruditos e
historiadores extranjeros desde princi-
pios del siglo X1x comenzo6 a inundar
y ser objetivo de numerosas publica-
ciones ilustradas a partir de 1830. La
primera obra que contribuiria al cono-
cimiento y difusion de la presencia del
arte islamico en Espana fue Antigiiedades
Arabes de Espaiia, de José de Hermosilla
(1776). Los dibujos realizados y dirigi-
dos por José de Hermosilla sentarian
las bases iconograficas que después se
reproducirian por medio del dibujo y
la litografia por parte de historiadores
franceses como Girault de Prangey o ar-
quitectos como el britanico Owen Jones.
Lamezquita de Cérdoba, la Alhambra de
Granada, las inscripciones y las yeserias
arabes seran protagonistas de multitud
de publicaciones en la segunda mitad
del siglo X1X, en las que la ilustracién por
medio de la fotografia, por influencia,
inspiracion o directamente, ird tomando
el relevo a la litografia hasta hacerse om-
nipresente en el siglo Xx.
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José de Hermosilla (1715-1776) y
Pablo Lozano (1749-1822)
Antigiiedades Arabes de Esparia
Madrid, [s.1.], 1804. 2 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
ER/1816

La historia de la edicién de las Anti-
gliedades Arabes de Espana (Rodriguez
Ruiz, 1991 y 2015) es enormemente
compleja. El proyecto fue comenzado
en 1756, aunque las primeras pinturas
fueron recibidas en 1760, y los dibujos
fueron enviados, en 1763, por el pin-
tor y erudito Diego Sanchez Sarabia a
la Academia de San Fernando, con el
fin de iniciar una colecciéon de monu-
mentos arquitecténicos de Espana. En
1766, José de Hermosilla se hizo cargo
de los trabajos de correccion de los di-
bujos de arquitectura de Sarabia, de la
Alhambra al palacio de Carlos V, de
la catedral de Granada a la mezquita
de Coérdoba, ayudado por dos jévenes
arquitectos como Juan de Villanueva y
Juan Pedro Arnal. La primera edicion,
con las estampas relativas a la arquitec-
tura se publicé en 1787, con prélogo
de Antonio Ponz. En 1804 se publicé
la edicion completa, anadiéndose las
estampas de inscripciones y motivos
decorativos de la Alhambra, asi como
la traduccién de las primeras, realiza-
das por Miguel Casiri y revisadas por
Pablo Lozano.
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Joseph-Philibert Girault de Prangey
(1804-1892)

Monwmens arabes et moresques
d’Espagne: contenant; souvenirs de
Grenade et de UAlhambra; mosquée de
Cordue; Alcazar et Giralda de Seville.
Vues générales, interieurs, détails,
coupes et plans

Paris, Veith et Hauser, 1839

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
ER/1203

El trabajo del viajero e historiador
Joseph-Philibert Girault de Prangey
(Simony, 1934; Quettier, 2000;
Brandt, 2008) fue fundamental
tanto para el establecimiento de una
iconografia propia para la difusién de
la arquitectura islamica en Espana,
como por la continuidad por medio
de la fotografia en sus modos de
mirar y documentar la arquitectura.
Viaj6 por Espana en 1832y los dibujos
y estudios que recopilé durante
el viaje fueron publicados en tres
volimenes de litografias entre 1836
y 1839, bajo el titulo de Souvenir de
Grenade et de UAlhambra, premiere partie
de ses Monuments arabes et moresques
de Cordoue, Séville et Grenade dessinés
el mesurés en 1832 et 1833. En 1842,
Giraultde Prangeyaprendiala técnica
del daguerrotipo y durante su viaje
a Oriente Medio realizé mas de 900
daguerrotipos que le sirvieron como
base documental en la ilustracion de
su siguiente libro Monuments arabes
d’Egypte, de Syrie et d’Asie Mineure,
dessinés et mesurés de 1842 a 1845
(Girault de Prangey, 1846), aunque
para la reproducciéon de ornamentos
y detalles, seguia utilizando el dibujo
como fuente principal.
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Fréres Bisson (editores)

Choix d’ornaments arabes de
UAlhambra offrant dans leur ensemble
une synthese de lornamentation
mauresque en Espagne au Xille siécle,
1853

Album con 12 fotografias: copiaala
albumina

Paris, Bibliothéque nationale de France,
V-4385

La obra reproduce vaciados de yeso de
algunos fragmentos decorativos e ins-
cripciones de la Alhambra de Granada.
Su doble interés radica, por una parte,
en la coincidencia de editor con la obra
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realizada de Girault de Prangey, Choix
d’ornements moresques de ’Alhambra (Gi-
rault de Prangey, 1842), la mas comple-
ta edicion de motivos ornamentales y
arquitectonicos del palacio granadino
publicada hasta entonces, y la posible
relacién entre ambas ya que podria
tratarse de la reproduccién de los va-
ciados de yeso pertenecientes a la co-
leccion del propio Prangey; y por otra,
la constatacion del importante papel
que los hermanos Bisson tuvieron en
el campo de la edicion fotografica en
fechas tan tempranas (Pérez Gallardo,
2015b). El album viene ademas a mos-
trar el interés por la arquitectura naza-
ri en Paris, hecho ademas impulsado
por el matrimonio que en el mismo
ano de la edicién de este dlbum se ce-
lebr6 en Paris, convirtiendo a una gra-
nadina, Eugenia de Montijo, en empe-
ratriz de Francia.
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Owen Jones (1809-1874)

The Grammar of ornament: illustrated
by exemples from various styles of
ornament

Londres, Day and son, ca. 1856
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
BA/1818

Uno de los principales atractivos de la
Great Exhibition of the Works of Industry
of all Nations fue la reconstruccion, en
distintos patios, de los principales esti-
los arquitecténicos del Mediterraneo,
siendo la del Patio de los Leones de la
Alhambra, disenada por el autor de esta
obra, Owen Jones (Rosser-Owen, 2010;
Heide, 2010: 201-22; Calatrava, 2011),
una de las sensaciones de la exposicion.
Arquitecto que defendio el estudio de
la policromia de la arquitectura en el
momento de maximo debate, visito la
Alhambra en 1834 y 1837, junto a Jules
Goury, y levanté planos, alzados, seccio-
nes y vaciados en yeso que utilizaria en
la publicacién del gran compendio de
motivos decorativos que fue The Gram-

mar of ornament, publicado en dos volud-
menes, en 1842y 1845, e ilustrado con
planchas cromolitograficas.
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Gustave de Beaucorps (1825-1906)
L’ Escorial, 1858

Negativo sobre papel; 286 x 395 mm
Paris, Bibliothéque nationale de France,
RESERVE EI-61- Boite FOL B

El coleccionismo fue una motivacion
esencial de muchos de los eruditos e
historiadores que visitaron Espana y
Oriente en el siglo XIX, caso que viena
a ejemplificar Jean Félix Gustave de
Beaucorps (1824-1906) (Marbot, 1979;
Thauré, Rérolle y Lebrun, 1992; Stewart
Howe, 1997; Jacobson, 2007; Hannavy,
2008: 393 y Aubenas y Roubert, 2011)-
Aficionado calotipista y coleccionista de
antigtiedades, se inici6 en la practica fo-
tografica dentro del entorno de Gustave
Le Gray en una épocaya tardia para este
tipo de procedimiento, en 1857,y en sus
viajes utiliz6 el negativo de cristal solo
cuando se quedaba sin material y se lo
prestaban. Durante su estancia en Espa-
na, en 1858, coincidi6 con el britanico
Charles Clifford en Granada, lugar en
el que fotografio su célebre jarrén de
las gacelas (Rodriguez Ruiz, 2006) a pe-
ticién de Charles Davillier y que publi-
cara en la revista francesa L’ lllustration.
Ademas de Granada y Sevilla, también
realiz6 imagenes de Burgos, Valladolid
y Toledo, que atin no conocemos en su
totalidad, por encontrarse en coleccio-
nes particulares muchas de ellas, y que
expondria en la Sociélé francaise de photo-
graphie, en 1859, 1861 y 1869 (Durier y
Place, 1985).

La vista del Escorial ofrece la par-
ticularidad de reflejar el Monasterio
desde un alejado punto de vista, en
el que el fotégrafo francés busca
mostrar la particularidad y espiritua-
lidad del lugar que tanta leyenda e
interés despert6 siempre en la cultu-
ra europea.
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Gustave de Beaucorps (1825-1906)
L’ Escorial, 1858

Papel albimina a partir de negativo de
papel; 269 x 378 mm

Paris, Bibliothéque nationale de France,
EO-251-Boite FOL A
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Gustave de Beaucorps (1825-1906)
Tolede, Porte Cambron, 1858

Papel albimina a partir de negativo de
papel; 286 x 395 mm

Paris, Bibliothéque nationale de France,
EO-251-Boite FOL A
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Gustave de Beaucorps (1825-1906)
Seéville, n° 21 porte de la cour des
Oranges, 1858

Papel albtimina a partir de negativo de
papel; 286 x 395 mm

Paris, Bibliotheque nationale de France,
EO-251-Boite FOL A
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Louis Constantin Henri Francois
Xavier De Clercq (1837-1901)

Seville. Vue du tour de L Or, 1859-60
Papel albtimina a partir de negativo de
papel; 202 x 276 mm

Paris, Bibliothéque nationale de France,
Vh-72d
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Louis Constantin Henri Francois
Xavier De Clercq (1837-1901)
Grenade, 1859-60

Papel albtimina a partir de negativo de
papel; 200 x 1100 mm (panordmica de
tres tomas, en dos partes)

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/215/1

En 1859, visitaria nuestro pais Louis De
Clercq, apasionado por la arqueologia,

coleccionista y calotipista aficionado,
reunié una de las colecciones mas com-
pletas de monumentos de los bordes me-
diterraneos agrupados en seis dlbumes
encuadernados en cinco volimenes —el
tercer y cuarto voliimen se encuaderna-
ron conjuntamente— bajo el titulo de
Voyage en Orient, 1859-1860, villes, monu-
ments et vues pittoresques, recueil photogra-
phique execute par Louis De Clercq. E1Gltimo
de ellos, dedicado a nuestro pais, estaba
compuesto por 51 imagenes. Algunas
de ellas, ensambladas, componian vistas
panoramicas que expuso en la Société
Jfrangaise de photographie (1862) y en la Ex-
posicién Universal de Londres (1862).
Las fotografias representaban el habitual
repertorio sobre la Alhambray los Reales
Alcazares ya realizado anteriormente por
Gustave de Beaucorps y Jakob A. Lorent,
que ampli6 con varias imagenes del pa-
lacio Real de Aranjuez, el monasterio de
El Escorial y otros monumentos de Ma-
drid, Sevilla y Cadiz, lo que ya ponia de
manifiesto el interés sobre otros edificios
clave de nuestra historia, cuyas imagenes
comenzaban a distribuirse de forma co-
mercial a partir de estos ultimos anos de
la década de 1850. La obra de De Clercq
se caracteriza por la cuidada definicion
de sus imagenes y por su atencion a los
primeros planos de los edificios otorgan-
doles una magnificencia y una rotundi-
dad en el espacio que pocos fotégrafos
han conseguido realizar en calotipos de
arquitectura espanola, sobre todo en
condiciones climatolégicas tan extremas
como las nuestras.
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Charles Thurston Thompson
(1816-1868)

Album de vistas de Santiago de
Compostela, 1866-67

Album con 54 fotografias: papel
albumina; 232 x 302 mm o menos, sobre
cartulina de 232 x 305 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/56
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Enviado por el Victoria and Albert
Museum en 1866, para completar su
fondo iconografico de los principales
monumentos y obras de arte de todo
el mundo —proyecto vinculado al mu-
seo desde que abri6 sus puertas en
1852- (Physick, 1975y 1982), Thomp-
son recibi6 el encargo directo de
John Charles Robinson (1824-1913)
(Davies, 1992), conservador del mu-
seo y personaje relevante encargado
de la coleccién de escultura italiana
en el South Kensington entre 1850
y 1860, ademas de ser bibliotecario
de la Malborough House desde 1856
(Haworth-Booth y McCauley, 1998:
41) y académico correspondiente de
la Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando. Robinson estaba inte-
resado en crear un «compendio» de
ilustraciones del arte tanto britanico
como extranjero, en el que Espana
ocuparia un lugar destacado, ya que
tras conocer Santiago de Composte-
la, creia que en «Iberia» se podrian
encontrar los elementos estéticos e
histéricos que acabarian con la su-
premacia artistica francesa. Sus pa-
labras muestran el asombro que le
produciria nuestra arquitectura, pero
también la constante pugna que brita-
nicos y franceses mantuvieron por te-
ner la supremacia en la construcciéon
positivista de la historia del arte. Tras
el primer viaje de 1864, realizaria dos
viajes mas en 1865 y 1866 para pre-
parar el Proyecto Fotogrdfico Ibérico que
realizaria Charles Thurston Thomp-
son, que era experto en la realizacion
de fotografias de arquitectura, ya que
uno de sus primeros encargos fue la
recopilacién, en 1855, de los mejores
ejemplos de arquitectura en ladrillo
del sur de Francia. Durante su viaje
por Galicia y el norte de Portugal,
entre el otono de 1866 y el invierno
de 1867, tomé 308 imagenes de arqui-
tectura en las que incluy6 no solo mo-
numentales vistas, sino que también
se fij6 en los detalles, de una forma
técnica caracterizada por fuertes con-

trastes que nos hace inevitable la com-
paracién con los trabajos de Le Secq
y Négre para la Mission héliographique.
El cuidado trabajo que Thompson
realiz6 se debid, no solo a su perfecto
conocimiento técnico, sino también
a las detalladas instrucciones que jun-
to al listado de obras que debia foto-
grafiar le escribi6 John Charles Rob-
inson, especificindole c6mo queria
cada una de las cincuenta imagenes
dedicadas a la catedral de Santiago de
Compostela. Este dlbum es un ejem-
plo de cé6mo la mirada y el interés en
el conocimiento de la arquitectura es-
panola fue creciendo paulatinamente
mas alla de los espléndidos y particu-
lares ejemplos hispano-musulmanes.

TEXTO Y FOTOGRAFIA. EL
LIBRO COMO CONSTRUCCION

La demanda del uso de ilustraciones en
los libros por parte del publico fue cre-
ciendo hasta hacerse imprescindible su
presencia a finales del siglo x1x. Junto
a la literatura de viajes ilustrados con
fotografias se uni6 el espiritu de exal-
tacion del patrimonio nacional a través
de la publicacién de obras de caracter
romantico y pintoresco en las que se
pretendian dar a conocer ciudades, an-
tigliedades, paisajes y costumbres que
antes habian sido reflejados por medio
de la litografia. Los archivos creados
por Clifford y Laurent serian la fuente
principal para alimentar publicaciones
de todos los géneros, que iban de la no-
vela, a libros de historia o geografia.
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Richard Roberts

An autumn tour in Spain in the year
1859

Londres, Woodfall and Kinder, 1860
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
1/8027
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Charles Clifford (ca. 1819-1863)

La Alhambra, Patio de Los Leones, 1854
Papel albimina a partir de negativo de
papel; 300 x 415 mm sobre cartulina de
475 x 624 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/26/97

Las imagenes realizadas por Clifford se
convertirian en la década de 1850 en re-
ferente y la visita a su estudio seria inclu-
so recomendada por el célebre Richard
Ford. La frecuente presencia en Gran
Bretana y la fama del fotégrafo britani-
co, llevaria al reverendo Richard Roberts
a utilizar varias imagenes litografiadas
en An autumn tour in Spain in the year
1859, procedentes de las fotografias que
Clifford realiz6 entre 1853 y 1858 de El
Escorial visto desde la presa, el monaste-
rio de Yuste, la Giralda de Sevilla, el Patio
de las Doncellas de los Reales Alcazares,
elinterior de la mezquita de Cérdobay el
Patio de los Leones de la Alhambra.

150
Jean-Charles Davillier (1823-1883)

L’ Espagne, illustrée de 309 gravures
dessinées sur bois par Gustave Doré
Paris, [Corbeil, Crété Fils], 1874
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
BA/1611

cartulina de 325 x 403 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
17/202/31

153

Elisée Reclus (1830-1905)

Nouwwelle geographie universelle: la terre
et les hommes

Paris, Hachette, 1875-78. 3 vols.
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
5/22321

154

Waldo Giménez Romera (;?)
Cronica de la provincia de Logrorio
Madrid, Rubio y Compafiia, 1867
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
12/787989(4)

155

Pedro de Madrazo (1816-1898)
Esparnia artistica y monumental.
Cuadros antiguos y modernos,
monumentos arquitectonicos, objetos
de escultura, tapiceria, armeria,
orfebreria 'y demds artes de los Museos y
Colecciones de Esparia en reproducciones
Jfototipicas

Madrid, Viuda de Rodriguez Casa
editorial, 1889. 2 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana

151

Alexander Kilgour of Loirston

A Spanish diary in 1882

Aberdeen, John Rae Smith, 1884
Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
ER/5262

152
Jean Laurent y Minier (1816-1886)
Sevilla. Alcdzar. Arabescos de la parte
izquierda de la Sala de la_Justicia de don
Pedro I,1871

Papel albtimina; 242 x 340 mm sobre

156

Anselmo Gascén de Gotor
(1865-1927)

Zaragoza artistica, monumental é
historica

Zaragoza, Imp. de C. Arino, 1890-91.

2 vols.

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
BA/795yBA/796

El archivo creado por J. Laurent no
solo tuvo una amplisima difusion por
colecciones de todo el mundo, con-
virtiéndose en el principal exporta-
dor de la imagen artistica espanola.

FOTOGRAFIA E HISTORIA DE LA ARQUITECTURA
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Uno de los primeros libros que utili-
zaron imagenes de la firma fue la co-
leccion de la Cronica general de Espania
6 sea Historia ilustrada y descriptiva de
sus provincias, sus poblaciones mds im-
portantes y posesiones de Ultramar, diri-
gida por Cayetano Rosell (1817-1883)
que edit6 sus catorce volimenes por
suscripcién, método usual en la épo-
ca para este tipo de obras, entre 1865
y 1871. Imdgenes xilografiadas de
Laurent ilustrarian por ejemplo, el
tomo dedicado a Logrono (Gil-Diez
Usandizaga, 2011) redactado por
Waldo Giménez Romera.

También servirian sus puntos de
vista panoramicos y de accidentes
geograficos para ilustrar La Nouvelle
Géographie Universelle: la Terre et les
Hommes, de Elisée Reclus, al igual que
las de Clifford, ilustraran y serviran de
inspiracion para libros de viaje como
los de Davillier, L’Espagne par le baron
Ch. Davillier illustrée de 309 gravures
desinées sur bois par Gustave Doré (1874)
y Alexander Kilgour, A Spanish Diary
in 1882 by Alexander Kilgour of Loirston
(1884), que incluyé trece fotografias
originales adheridas al libro.

Pero, sin duda, las obras ilus-
tradas en las que las fotografias de
Laurent tendran una mayor relevan-
cia y presencia seran Espana Artistica
y Monumental (Madrazo, 1889), con
texto de Pedro de Madrazo y 160 fo-
totipias repartidas en dos volimenes,
y la reedicion de Recuerdos y Bellezas de
Espaiia. Obra destinada para dar a conocer
sus monumentos, antigiiedades, paysages,
etc. Publicada entre 1839 y 1856 y arti-
culada en volimenes por provincias, el
autor de todas las ilustraciones serd el
dibujante, pintor y litégrafo Francisco
Javier Parcerisa i Boada (1803-1875),
variando los autores de los textos, en-
tre los que se encontraban Pedro de
Madrazo (1816-1898), Pablo Piferrer
(1818-1848), José Maria Quadrado
(1819-1896) y Francisco Pi y Margall
(1824-1901). Los volimenes en orden
de aparicién fueron: Catalusia por Pablo

Piferrer y Francisco Pi Margall (2 vols.);
Sevilla y Cddiz, por Pedro de Madrazo;
Salamanca, Avila y Segovia, por José
Maria Quadrado; Cordoba, por Pedro
de Madrazo; Asturias y Leon, por José
Maria Quadrado; Valladolid, Palencia
y Zamora, por José Maria Quadrado;
Granada, Jaén, Mdlaga y Almeria, por
Francisco Pi Margall; Provincias vascon-
gadas, por Antonio Pirala; Aragon, por
José Maria Quadrado; Cuba, Puerto-
Rico y Filipinas, por Waldo Jiménez
de la Romera; Extremadura (Badajoz
y Caceres), por Nicolas Diaz y Pérez;
Burgos, por Rodrigo Amador de los
Rios; Murcia y Albacete, por Rodrigo
Amador de los Rios; Valencia, por
Teodoro Llorente (2 vols.); Galicia,
por Manuel Murguia; Islas Baleares,
por Pablo Piferrer y José Maria
Quadrado; Santander, por Rodrigo
Amador de los Rios; Castilla la Nueva,
por José Maria Quadrado y Vicente
de la Fuente (3 vols.); Huelva, por
Rodrigo Amador de los Rios; Navarra
y Logrotio, por Pedro de Madrazo (3
vols.) y Soria, por Nicolds Rabal. Dado
el éxito y difusién que obtuvo la obra,
entre 1884 y 1889 volvi6 a reeditarse
por la editorial Daniel Cortezo, inclu-
yendo los siguientes volimenes anadi-
dos: Burgos, por Amador de los Rios;
Soria, por Nicolas Rabal; Pais Vasco,
por Antonio Pirala; Navarra y Logrovio,
por Pedro de Madrazo; Valencia, por
Teodoro Llorente; Murcia y Albacete,
por Amador de los Rios; Galicia, por
Manuel Murguia, y Extremadura, por
Diaz y Pérez. Ademas incluia las, por
entonces, colonias de Cuba, Puerto-
Rico y Filipinas y cambiando su titu-
lo por el de Esparia, sus monumentos y
artes, su naturaleza e historia. Lo intere-
sante de esta nueva edicién serd que
todos los dibujos de Parcerisa fueron
sustituidos por fotograbados de la
firma «J. Laurent et Cie.» y Joarizti y
Mariezcurrena y por nuevos dibujos,
muchos de ellos realizados por Isidro
Gil (1843-1917), junto a los de Angel
Pirala, Passos y M. O. Delgado.
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Pedro Martinez de Hebert
(1819-1891)

Salamanca artistica y monumental,
1867

Album con 36 fotografias, papel
albimina 298 x 171 mm o menos, sobre
cartulina 312 x 236 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, 17-LF/139 V. 2

Las fotografias firmadas bajo el sello
Martinez de Hebert siguen tenien-
do ain la duda de tratarse de Pedro
Martinez de Hebert, fotégrafo nacido
en Madrid en 1819, o de su hermano
Julian, nacido en Vitoria en 1829. Lo
cierto es que Pedro fue nombrado fo-
tografo de camara de reina Isabel II
por sus célebres miniaturas. En 1867
veialaluzla obraimpresa de Modesto
Falcon, Salamanca artistica y monu-
mental, monografia histérica dedi-
cada a los principales ejemplos de la
arquitectura plateresca de la ciudad,
ya que como mencionaba en su intro-
duccién el autor:

Salamanca es conocida en el mundo
como madre de Las ciencias; pero pocos la
conocen como hija predilecta de las artes. La
Jfama de sus estudios ha tenido grandes pa-
negiristas, escritores tlustres, que han consa-
grado su plumay sus talentos d enallecer las
glorias de su célebre Escuela; pero ninguno,
que sepamos, se ha dedicado a reseriar sus no
menos célebres monumentos. Y es que hemos
atravesado unos tiempos, tan funestos para
las artes, que unas veces por el esclusivismo
de escuela y otras por el vértigo de las revo-
luciones, nadie se detenia a contemplar esos
gigantes de piedra levantados por la mano
de los siglos en medio de nosotros, para dar
lestimonio de las civilizaciones que han pre-
cedido d la nuestra.

Si el ejemplar impreso tuvo una am-
plia difusioén, en cambio solo han llega-
do a nosotros dos ejemplares distintos
del album compuesto por fotografias,
y dado el lugar de su conservacion, la
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Biblioteca Nacional y la Real Biblioteca
del Palacio Real, es probable que estos
fueran los unicos ejemplares que llega-
ron a realizarse de este segundo volu-
men, debiendo ser ambos un regalo es-
pecialmente elaborado para la corona.
El caracter tnico de estos ejemplares,
ademas, viene marcado por el hecho del
diferente niimero de imagenes de am-
bos: el conservado en la Real Biblioteca
del Palacio Real, estda compuesto por 53
fotografias, mientras que el conservado
en la Biblioteca Nacional de Espana po-
see 36 fotografias, todas ellas dirigidas
hacia la captacién de detalles arquitec-
tonicos y vistas monumentales de los
edificios salmantinos mas emblemati-
cos. Ademas, en el ejemplar impreso de
Falcon no hay alusion alguna a que este
fuera un primer volumen que se acom-
panara de ilustracién complementaria.
Este tipo de albumes fueron muy
frecuentes en el siglo X1X, como mues-
tran otras piezas aqui expuestas como la
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obra de Eugéne Sevaistre [cat. 71], el 4l-
bum del Vizconde Dax [cat. 70], o el de
Mauzaisse [cat. 125], entre otros.

158

Hauser y Menet

Vistas de Esparia en fototipia

Madrid, Hauser y Menet, 1891

2 voliimenes con 323 fotografias en
fototipia

Madrid, Biblioteca Nacional de Espana,
BA/3749V.1

FOTOGRAFIA Y DISCURSO
HISTORICO

La imagen de la arquitectura espanola,
como hemos visto, fue conformandose
ya en las primeras obras ilustradas con
fotografias. El nacimiento de firmas fo-
tograficas comerciales, la mejora tanto
en los medios de transporte, como en
los métodos de impresion se reflejan
en la presencia e interés que nuestra ar-
quitectura tendria en numerosas obras
dedicadas al estudio y la construccion
positivista, como muestran la obras de
los arquitectos e historiadores alemanes
Constantin Uhde y Max Junghaendl.

Conscientes de esta realidad, unido
a la intencién de realizar un completo
registro documental de los principales
monumentos histéricos, en el ambi-
to nacional también se promovieron
iniciativas, como la llevada a cabo por
la Real Academia de San Fernando
y la publicaciéon de los Monumentos
Arquitectonicos de Espana.

159

Francois Courboin (1865-1926) y
Alfred Armand (1805-1888)
Inventaire des Dessins, Photographies et
Gravures relatifs a UHistoire Générale
de UArt. Légués au Département des

Estampes de la Bibliothéque Nationale
par M. A. Armand, rédigé par I.
Courboin. Paris, F. Danel, 1895. 2 vols.
Paris, Bibliotheque nationale de France,
8Q-2104 (1)

Arquitecto oficial de los financieros Emi-
le e Isaac Pereire, Alfred Armand (Zir-
mi, 2003) fue un apasionado del arte yla
arquitectura que le llevé a reunir 17.499
obras, entre grabados y fotografias, hoy
conservadas en la Bibliothéque nationa-
le de France recopiladas con el objetivo
de crear una historia visual del arte, en
cuyo conjunto destaca la presencia de
la arquitectura y la escultura espanola,
a pesar de ser Italia su principal objeto
de interés. Armand comenzaria a reco-
pilar esta coleccion grafica a partir de
1828, siendo a partir de 1862 cuando
de forma sistematica incorporo la foto-
grafia a través de donaciones o regalos,
encargos y compras. Entre las primeras,
destacan aquellas imagenes dedicadas o
firmadas por sus autores, como las del
escultor Armand Jules Klagmann (1810-
1869), que trabajé con €l en el Grand
Hotel du Louvre, el Hotel Pereire y el
Grand Hotel. También forman parte
de este grupo las realizadas por cono-
cidos arquitectos como Alfred Nicolas
Normand, de quien poseia imagenes de
Italia y Asia Menor.

El grueso de la coleccion se forma-
ria mediante la compra tanto de fo-
tografias como de dibujos y grabados
que Armand realizaria durante sus va-
rios viajes por las principales ciudades
de Europa, contemplando sus museos,
monumentos, y estudidndolos desde
el punto de vista del arte y la historia,
con el fin de reunir toda la documen-
tacion necesaria para concebir e ilus-
trar su historia general del arte.

Aunque viajé a Espana en no-
viembre de 1864, concretamente a
Granada para adquirir dibujos del pa-
lacio de la Alhambra, la recopilacién
de imdgenes fotograficas del arte de
nuestro pais comenzoé a realizarla
en torno a 1855, a través de su ad-



quisicion en diferentes exposiciones
como en la Exposiciéon Universal de
Paris (1855), de Bruxelas (1856), asi
como en las exposiciones anuales de
la Société frangaise de photographie, en
la que como hemos visto numerosos
viajeros extranjeros exhibieron su tra-
bajo, destacando en nimero las foto-
grafias firmadas por Charles Clifford,
Jean Laurent y Louis Masson.

Las fotografias dedicadas a la arqui-
tectura y escultura espanola se concen-
tran en los tomos 214 al 219, siendo 294
de ellas fotografias. Los monumentos re-
cogidos en la coleccion Armand pertene-
cian a: Alcala de Guadaira (1), Alcala de
Henares (1), Alcantara (2), Aranjuez (2),
Avila (4), Barcelona (11), Burgos (19),
Cadiz (1), Calatayud (1), Cérdoba (16),
Elche (1), El Escorial (2), La Granja (1),
Granada (51), Guadalajara (3), Jaén (1),
Jerez de la Frontera (3), Madrid (15),
Milaga (4), Manresa (1), Martorell (1),
Medina del Campo (1), Montserrat (1),
Orihuela (2), Oviedo (1), Plasencia (1),
Salamanca (11), Segovia (5), Sevilla (69),
Tarragona (2), Toledo (34), Valencia
(1), Valladolid (8) y Zaragoza (7). Como
puede verse, son los monumentos hispa-
nomusulmanes de Cordoba, Granada,
Sevilla y Toledo, el objeto de la mayor
parte de las imagenes, seguidos por los
ejemplos de la arquitectura plateresca de
Guadalajara y Salamanca.

Se ha barajado la idea de un posi-
ble proyecto para la redaccion de una
historia del arte, dada la originalidad
y una cierta constancia en recopilar
de una forma particularmente siste-
matica dibujos, grabados y fotografias
de los principales monumentos histo-
ricos. Si bien los ultimos anos de su
vida, Armand los dedicé al estudio de
las medallas renacentistas y su publi-
cacion, el conjunto de imdgenes de
obras de arte recopilado por el arqui-
tecto francés bien puede considerar-
se una interesante historia visual del
arte, ejemplo de las corrientes histo-
riograficas del momento.

160

Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando

Coleccion de laminas de Monumentos
arquitectonicos de Espana

Madrid, Imp. y Calcografia Nacional,
1859-1905

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, ER/5631

Monumentos Arquitectonicos de Esparna
(Blas, Romero de Tejada y Urrutia de
Hoyos, 1988; Sanchez de Le6n, 1995;
Blas, 1997: 51-60; Bordes, 2014 y Pé-
rez Gallardo, 2015a: 333-36) surgio
fruto de los viajes formativos de los
alumnos de la Escuela de Arquitectu-
ra, ante la falta de modelos y dibujos
que sirvieran para la formacién de
los alumnos. Como parte de la for-
macién de los arquitectos y fruto de
este viaje, los dibujos y modelos de
yeso realizados se expusieron en la
Academia y al ver el interés publico
de estos trabajos, decidieron publicar
Monumentos arquitectonicos de Espana,
encargando su edicion a la Academia
de Bellas Artes de San Fernando.

El objetivo era doble: por una
parte enriquecer y mejorar el mode-
lo pedagdgico establecido y por otra,
concienciar al propio gobierno del es-
tado de conservacién y el valor de los
monumentos histéricos espanoles. La
inspiracion directa de esta obra se en-
cuentra en los Archives de la Commission
des Monuments historiques (1° etapa de
publicacién entre 1855-72), con la que
puede verse la influencia y relacion de
las obras espanolay francesa. Ademas,
de compartir un objetivo pedagégico
y documental comun, graficamente
ambas obras compartian la idea de re-
presentar la arquitectura tanto a través
del dibujo lineal, en plantas, alzados y
secciones, como a través de la recrea-
cién pintoresca.

Junto a arquitectos, arqueélogos,
dibujantes, litégrafos y grabadores
se unio un desconocido, Eduardo
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Garcia, al que llegaron a pensionar
en Francia para que perfeccionara
las técnicas del daguerrotipo y cuyas
labores finales fueron, fundamental-
mente, las de facilitar documental-
mente con sus imagenes la labor de
los dibujantes, sin contemplar la posi-
bilidad de incluir fotografias litogra-
fiadas en la publicacién.

Esta idea de ampliar el horizonte
del conocimiento de la arquitectura
espanola y hacerlo de forma cientifica,
era uno de los principales intereses de
Monumentos arquitectonicosy por ello la
representacion no se limitoé solo al exte-
rior, sino también a interiores, plantas,
secciones e incluso objetos de valor his-
torico relevantes fueron representados
en la obra. La publicacién comenzaria
por Toledo, utilizando algunos de los
dibujos realizados durante aquel primer
viaje de estudios, aunque el orden final
de la obra vendria marcado por la se-
cuencia cronolégica.

Monumentos arquitecténicos tuvo una
evolucion irregular, y esto pudo deberse
a que muchos de los edificios represen-
tados alo largo de sus fasciculos antes de
aquel estudio, nunca habian sido des-
critos o mencionados en la historiogra-
fia. Tras varias vicisitudes, Monumentos
arquitectonicos de Espana se compuso de
treinta fasciculos, que ilustraron un cen-
tenar de monumentos de toda Espana,
con 281 estampas, de las cuales 147 no
tuvieron texto explicativo, finalizando
su publicacion en 1882. Graficamente la
obra caminaba entre los dibujos propios
de arquitectos, de sencillas lineas violle-
tianas, y las evocaciones litograficas de
caracter romantico.

161

Constantin Uhde (1836-1905)
Baudenkmaoler in Spanien und
Portugal

Berlin, Ernst Wasmuth, 1892. 2 vols.
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/6285 V.1 y BA/6286 V.2

Ingeniero y arquitecto aleman, entre
1863 y 1865 Uhde estudi6 en Franciay
se relacioné con Violletle-Duc y Emile
Boeswillwald (1815-1896), con quien
colaboré en las restauraciones de la
Saint-Chapelle de Paris y la catedral de
Orleans. A su regreso a Alemania, se in-
corporé6 como profesor de Historia de
la Arquitectura antigua, en el Collegium
Carolinum de Braunschweig y realizé
diversos viajes de estudio a las exposicio-
nes universales de Paris (1867), Viena
(1873), Italia (1869, 1872, 1878, 1883 y
1886), Inglaterra (1859, 1887), Escocia
e Irlanda (1890, 1891) y en la Peninsula
Ibérica (1888, 1889); experiencias que
volcaria en la publicacién de varios li-
bros dedicados a la formas constructivas
y a la historia de la arquitectura euro-
pea, siendo uno de ellos el dedicado a
la arquitectura de la Peninsula Ibérica.

162

Max Junghindel (1861-:?) y Pedro
de Madrazo (1816-1898)

La arquitectura en Espana estudiada
en sus principales monumentos por el
arquitecto Max Junghaendel
Dresde, J. Bleyl, 1889-93

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, VC/358/43

163

Max Junghindel (1861-:?)
Die Baukunst Spaniens
Dresde, J. Bleyl, 1889-93
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/6707 V. 5

164

Max Junghiéndel (1861-:?)
Granada. Palacio de Carlos V,
fachada principal, 1889-93
Fototipia; 244 x 370 mm (imagen)
sobre h. de 600 x 377 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/6705 (19)
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Max Junghindel (1861-:?)
Madbrid. Real Palacio-Patio
principal, 1889-93

Fototipia; 244 x 370 mm (imagen)
sobre h. de 600 x 377 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espania, BA/6706 (10)

166

Max Junghéndel (1861-:?)

Olite (Navarra). Ruinas del castillo-
palacio, 1889-93

Fototipia; 265 x 364 mm (imagen)
sobre h. de 600 x 355 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espania, BA/6706 (17)

167

Max Junghéndel (1861-:?)
Toledo. Catedral. Puerta de la
Concepcion, 1889-93

Fototipia; 267 x 358 mm (imagen)
sobre h. de 600 x 377 mm
Madrid, Biblioteca Nacional de
Espania, BA/6708 (17)

168

Max Junghéndel (1861-:?)
Valladolid. Colegio de Santa Cruz.
Patio, 1889-93

Fototipia; 255 x 364 mm (imagen)
sobre h. de 600 x 377 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Espana, BA/6708 (25)

169

Max Junghéndel (1861-:?)
Valladolid. Convento de S. Gregorio,
1889-93

Fototipia; 200 x 118 mm (imagen)
sobre h. de 600 x 355 mm

Madrid, Biblioteca Nacional de
Esparia, BA/6708 (26)

A finales de siglo, el impulso de las edi-
ciones ilustradas mediante el fotogra-
bado ayudé a la difusion de obras por
toda Europa, dado el abaratamiento de
los costes de produccion y la rapidez de
la misma. En 1889, comenzara a publi-
carse Die Baukunst Spaniens dargestellt in
thren hervorragendsten Werken, obra ilus-
trada por fotograbados basados en las
fotografias del arquitecto Max Junghan-
del (1861-¢?), con texto introductorio
de Pedro de Madrazo, que se traduciria
ademads en un volumen aparte con el
titulo de La arquitectura en Espana estu-
diada en sus principales monwmentos por el
arquitecto M. Junghdndel.

Die Baukunst Spaniens consta de 227
fototipias y siete cromolitografias con
imagenes de 25 x 35 cm, sobre hojas de
60 x 37,7 cm y con inscripciones en ale-
man, inglés, castellano y francés a modo
de compendio histérico de la arquitec-
tura espanola. De una enorme difusion,
fue referenciada en todas las historias de
la arquitectura espanola publicadas en la
primera mitad del siglo xx.

Las imdgenes de Max Junghdndel
recogeran las principales caracteristicas
de la fotografia monumental decimoné-
nica: vistas generales en escorzo, grandes
encuadres frontales o la apariciéon de
la figura humana a modo de escala. La
aun desconocida biografia de este arqui-
tecto se pierde tras la publicacion de su
siguiente obra, Aegypten; Heliograviiren
nach Original-Aufnahmen en 1890 (con
edicion inglesa Egypt: heliogravures after
original views) y la noticia de su estancia
en los Estados Unidos impartiendo con-
ferencias y preparando un estudio sobre
arquitectura industrial norteamericana.

FOTOGRAFIA E HISTORIA DE LA ARQUITECTURA
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