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El 18 de enero de 1839 Federico de Madrazo, residente en Paris, e hijo de uno de los
artistas mas influyentes y cosmopolitas de la corte espanola, escribia a su progenitor
dandole cumplida cuenta de las novedades que, casi a diario, tenian lugar en la ciudad
del Sena (Madrazo 1994, carta 70). Dado que ambos eran pintores, l6gicamente su arte
centraba la atencién, pero es que realmente era noticia. Entre otros asuntos sobresalia lo
acontecido con figuras tan prestigiosas como Horacio Vernet y Delacroix: el rey habia
decidido exponer las pinturas del primero y, en el Congreso de los Diputados, se
desplegaban, entre grandes alabanzas, las del segundo. Si bien en esos dias, como
explica el joven, la atencion se centraba en otro asunto, en Paris no se hablaba de otra
cosa “mas que del gran descubrimiento hecho por el pintor Daguerre”, al cual se referia
en estos términos:
Parece ser que ha salido con su empefio (hace muchos afos que ha estado
buscando este resultado) de hacer que por medio de la composicién de un papel se
reproduzca en él por medio de la luz, en la camara oscura, cualquier objeto y en
muy poco tiempo, y si hay sol (dicen que en Egipto en 3 minutos quedaria
perfectamente marcada cualquier punto de vista etc. etc.) y algo fuerte, se
reproduce en su papel en menos de 6 minutos cualquier vista etc. etc.

En su larga epistola, donde por la valoracion del invento de Daguerre es evidente que la

informacion que tenia no era muy precisa, Federico continua con otras novedades:
Otro descubrimiento no menos importante es el del que inventd ese nuevo método
de grabar medallas por medio de la misma medalla y de lo que V. ya ha visto
algunos resultados, pues ya habia hacia tiempo en Madrid muchas de estas
estampas, y es el siguiente: por medio de una maquina aplicada a una estatua se
hacen estatuas de cualquier dimension y ya sea de marmol, de piedra ordinaria, de
marfil o de madera, etc. etc. En casa de Mr. Taylor he visto una reduccién hecha por
este método de la famosa Venus de Milo, de marmol, que es admirable. En la
reduccion salen las mismas desigualdades que tiene la estatua original, hasta los
mas pequenos accidentes, y con este método no solamente puede repetirse una
cosa del mismo tamaro sino como he dicho se puede disminuir y aumentar.

“;No le parecen a V. admirable estos dos descubrimientos?”' Escribe Federico y continua
reflexionando:
De estos dos grandes descubrimientos resultaran forzosamente grandes perjuicios,
pues pudiéndose tener perfectas copias de la naturaleza y creo también de los
cuadros, nadie comprara estampas, pues dicen que las estampas mas bellas, mas
dulces y bien ejecutadas parecen ordinarias, desacordadas y defectuosas. Por
consiguiente el grabado y la litografia dejaran de existir.?

Me ha parecido que esta larga glosa de la carta de Federico de Madrazo era la mejor
introduccion que podia ofrecer para recuperar el contexto del tema que vamos a tratar: no
solo, por el protagonismo que la familia Madrazo tuvo en el siglo XIX espafol, sino
también porque su pensamiento y mentalidad es una herencia muy valiosa pues nos da



una idea de la vigencia y consideracion que tendran las estampas durante toda esa

centuria cuyo prestigio, como fuente de conocimiento, se asenté en Espana en el siglo

ilustrado. Prueba de ello es el articulo “Utilidad de las estampas y de su uso”, publicado

en el Semanario Pintoresco Espariol del 11 de febrero de 1844 (p. 48), cuyo mentor bien

podria ser Preciado de la Vega o Cean Bermudez, y que concluye en estos términos:
Nuestros sucesores nos llevaran en esto [se refiere al conocimiento conservado a
través de las estampas] gran ventaja, y las obras pintorescas que en el dia se
publican seran de mucha utilidad para ellos, como lo seran los descubrimientos
hechos por las artes, y cuya exacta descripcion les transmitiran el buril, la litografia
y los grabados de todas clases.

También conviene recordar que la busqueda por multiplicar y reproducir alcanza a toda la
produccion artistica. En otras palabras, la fotografia no estaba sola, pues en el arte, como
en el resto de las cosas, los descubrimientos e invenciones rara vez vienen aislados o
son frutos espontaneos; por lo general responden a iniciativas diversas y enormes
deseos, como diria Batchen. Por Gltimo, hay que tener presente que tan importante es el
descubrimiento como la estrategia para que penetre en el cuerpo social y sea asimilado,
superando los miedos y transformaciones que, consecuentemente, tendran lugar en los
medios de produccién. A la postre, lo I6gico es insertar también la fotografia en el ambito
del progreso tecnoldgico, ese progreso que hizo de la misma tecnologia un objeto de
admiracion estética y que vio reacciones tan fuertes como la de los luditas. En este
sentido, es evidente que Federico de Madrazo en ningun momento vio peligrar su empleo
o dedicacion —;como el arte de la pintura iba a ser sustituido por una maquina?-,
augurando en contrapartida malos tiempos para aquellos que se dedicaban a las
estampas, dibujantes, grabadores o litégrafos, légicamente porque la calidad de la
informacion era inversamente proporcional a la intervencién creativa.

Y esta observacion es fundamental, porque nos sitia en el &mbito esparnol. Recordemos
que en Francia, por el contrario, fue el propio Delaroche quien anuncié la muerte de la
pintura. Y, a pesar de conocer la opinion de este artista, para Federico de Madrazo es
evidente la relacién entre la imagen y la funcién del daguerrotipo, y su paralelo en la
produccion gréafica coetanea:
Paul Delaroche también ha sido llamado para dar su voto y ha dicho que éste es un
descubrimiento tan Gtil para la pintura, como es raro, pues en los ensayos o
reproducciones que tiene Daguerre en su casa, siendo solamente de claroscuro
(pues estas reproducciones de la naturaleza resultan como perfectos dibujos
hechos a la sepia) se ven perfectamente los colores de cada objeto, pues estan
perfectamente observados los valores y los tonos de cada cosa. Por este medio se
puede copiar, por supuesto, las estatuas; ha hecho Daguerre una composicion en la
que estan reunidas tres estatuas, una de marmol, una de yeso y otra de bronce, y
parece ser que en la copia se conoce perfectamente la materia de cada estatua.

Buscar el efecto del claroscuro habia sido uno de los objetivos fundamentales en la
investigacion sobre las técnicas graficas: con ello se pretendia reproducir de manera mas
fehaciente el dibujo —su préactica y coleccionismo es una de las grandes aportaciones del
siglo XVIII-® y a la vez adecuar mejor el efecto de la estampa a la pintura. Hay que tener
muy presente que, desde sus comienzos, las técnicas de grabado se habian tenido que ir
adaptando a la maneras de ver e interpretar la realidad. Asi las técnicas lineales —buril y
aguafuerte sobre cobre, y entalladura sobre madera- habian desarrollado un lenguaje
normativo coherente y constante que permitia interpretar las diferentes texturas de los
objetos, la construccidén en perspectiva, la gama cromatica y la composicién. Ni que decir
tiene que a principios del siglo XIX ya habia asentado un canon interpretativo entre los
grabadores (Fawcett 1986, 186) y, a pesar de las limitaciones, Espafa siempre fue
tributaria del mismo, aunque rara vez se alcanzara la calidad que habia en otros paises
de Europa.



Precisamente, las limitaciones, o seria mejor decir la incapacidad de la entalladura para
dar cumplida cuenta a estos cometidos, la habian postergado a un lugar infimo en la
valoracién estética a pesar de ser la mas rentable, otro aspecto fundamental para valorar
el progreso de las técnicas graficas. Desde los origenes, la cuestion econémica fue uno
de los motores principales de la investigacién: se buscaba la economia tanto en los
materiales, como en el tiempo de ejecucion y en la capacidad de multiplicacién con unos
minimos de calidad. En consecuencia, hay que insistir en que la valoracién que siempre
se hace de los medios gréficos trasciende con mucho el criterio estético. Se pondera casi
por igual su versatilidad y, desde luego, su facilidad para adaptarse a las demandas
sociales, e invito a que comparen las ventajas en la manera de hacer y las posibilidades
en la forma de aplicar la litografia, con las descritas para introducir el daguerrotipo;
Senefelder y Daguerre responden a unos mismos patrones descriptivos e incluso, como
es logico, comparten parte del l1éxico, aunque sélo sea porque ambas técnicas son fruto
de manipulaciones quimicas y no mecanicas.* En conclusion, todos buscaban la
versatilidad y adaptacion a la manera de ver, registrar y reproducir/interpretar la realidad
al menor coste posible, y estas cuestiones son las que vamos a plantear en primer lugar.

Ver, registrar, reproducir/interpretar

Para introducirse en este tema hay que subrayar que lo modos de interpretar la realidad,
previamente vista y registrada, habian sufrido una profunda renovacion y avance desde la
segunda mitad del siglo XVIII. Cuando hablamos de ver debemos tener en cuenta que fue
creciente la poblaciéon espanola implicada en las distintas posibilidades que existian de
hacerlo y, por tanto, de aquellos que accedian a reconocer la especificidad o diferencia
que habia en cada una de ellas. La produccién y circulacibn a gran escala de
instrumentos épticos para la visién asistida, como se decia entonces,’ llegd
definitivamente a nuestro pais con la instalacion de la Real Fabrica de cristales en la
Granja de San lldefonso desde donde se suministré todo tipo de éptica, asi como la
formacion de operarios especializados. A ello se sumaron las crecientes relaciones tanto
intelectuales como comerciales con otros reinos de Europa, principalmente Francia e
Inglaterra. Si el microscopio y el telescopio abrieron nuevas, y casi infinitas, posibilidades
de ver otros mundos a curiosos y diletantes, la camara oscura fue un instrumento de uso
y entretenimiento doméstico en buena parte de los domicilios urbanos de las principales
ciudades espafolas; es decir, su uso iba mas alla de la practica artistica habitual y educd,
directa o indirectamente, a la mayor parte de la poblacion.

El mejor ejemplo que cabe poner para ilustrar esta situacion es la contestacion que dio
Leandro Fernandez de Moratin el 9 de junio de 1817 a su prima hermana Maria:
si me pongo a explicarte el manejo de la camara obscura, perderé el tiempo que
gaste en ello, te quedaras en ayunas y la maquina perecera en tus manos. Lo mas
breve seria que Don Francisco de Goya se tomara la molestia de explicartelo
(Andioc 1973: carta 158).

Por supuesto que la cdmara oscura era un instrumento habitual en el taller del artista —
tanto pintores, seria el caso de Goya, como grabadores, Manuel Salvador Carmona,® por
poner a dos criados del rey del mismo rango, la usaban. Del mismo modo, estaba
presente entre los cientificos —ya en 1751, José Pesenti, marqués de Montecorto, daba
una disertacién sobre ella en las aulas del Seminario de Nobles y respondia a las
preguntas de cientificos de la categoria de Jorge Juan (Valverde 2003, 61). Pero, no es
menos cierto que el uso de la camara trascendia con mucho estos ambitos por dos
motivos fundamentales: por el placer visual que ofrecia la imagen que a través de ella se
captaba y proyectaba; y por la posibilidad de ver sin ser visto, es decir, de tener un



objetivo indiscreto. En el primer caso merece la pena leer la descripcion que hace Cean

Bermudez:
Asi en la camara oscura como en las obras de Velazquez se nota la precisa
degradacién de la luz y de la sombra en las distancias, y su aumento en las figura
del primer término: los colores locales descuellan sobre los otros; el colorido de las
carnes, el de los cabellos, ropas, celajes, y de los demas accesorios que varia
segun el gusto, el genio y el capricho de cada pintor, es aqui el genuino y el de la
misma naturaleza. Las manchas de los grupos y de cada figura en particular, que
ponen algunas veces otros pintores por la necesidad de separar unas figuras de
otras, sin que las motive la falta de luz, estdn aqui colocadas en su lugar, y
producen el efecto que corresponde. En fin la armonia, el tono dominante, el aire
interpuesto, todo se representa con aquella verdad infalible, hija de la misma
naturaleza (Cean Bermudez 1800: 5, 175).

En cuanto a la camara oculta, en 1761 E/ Duende Especulativo desgranaba, como
explica Alvarez Barrientos, los topicos que definian al periodista de opinion y critico, y uno
de ellos era estar “sentado como en una camara oscura en medio del publico, sin ser
conocido ni observado de nadie”, medio por el cual tendra “plena libertad” y se hallara en
iglesias, paseos, visitas, saraos, teatros, en concursos y corrillos publicos, “con el fin de
estudiar las distintas costumbres de los hombres y sus pasiones” (Alvarez Barrientos
1990, 35). En definitiva, una exactitud y placer en la vision que a la vez permitia hacerse
una imagen fiel de la realidad. Hablamos de un mirar atento desde donde el observador
se siente libre para representar ‘la verdad’, transcrita al principio por la mano sincera en
palabras o imagenes (Alpers 1987, 120), escribiendo o dibujando, y después captandola
directamente.

En conclusién, ver a través de la camara era bastante habitual y no cabe duda que se
consideraba una manera normal de hacerlo, entre otras razones porque se correspondia
con lo que se consideraba la vision natural del ojo. Ahora bien, como observa Caro
Baroja en su Arte visoria al hablar del paisaje, los ciclos de visién estan condicionados
por la cultura en todas sus expresiones. Es decir, esta claro que sobre un érgano que es
igual siempre a si mismo, el ojo, actia un principio de relativismo cultural de manera que
la actitud del que ve modela aquello que tiene frente a él en la realidad —el referente
externo del que habla Dubois (1994, 19)-, y de este modo la realidad se somete a la
Historia, pues cada época tiene su mirada.

La fuerza de esa mirada es la que va a condicionar la manera de hacer el registro,” y de
ella dependen tanto el lugar en el que se ha de situar el artista como la recepcion que
pueda tener el resultado por parte del observador, e intencionadamente empleo la
denominacion dada por Crary al receptor, cuya visibn se vio sustancialmente
reconfigurada, precisamente por el cuestionamiento de la visién Unica de la camara
oscura y el afianzamiento de la vision binocular al que tanto contribuyé el desarrollo de la
fotografia. No obstante, y estando de acuerdo con Crary en su analisis, parece oportuno
recordar que también fueron las observaciones de la camara oscura las que auxiliaron la
visién binocular y que, cuando la fotografia se presenté como medio para interpretar el
registro, no hizo otra cosa mas que sumarse a una forma de ver que ya era comun en la
Europa dieciochesca. En mi opinién, la reconfiguracién del espectador comenzé en el
siglo ilustrado y el ejemplo mas elocuente que tenemos en este sentido son las vistas
Opticas: como explica Kaldenbach (1985: 87), una buena vista 6ptica que permita una
experiencia convincente del tunel de visiébn debe mostrar un angulo mas amplio que el
que corresponde al campo del ojo humano normal, razén por la que “tienen un aspecto
similar a las fotografias tomadas con un gran angular”.

Establecidas la coordenadas en las que entiendo ver hay que tratar la cuestién del
registrar. Obviamente, antes de la fotografia habia una dnica manera de hacerlo:



dibujando. La disciplina de la mano en el dibujo era el objetivo fundamental de la
enseflanza reglada. En las normas para dibujar radicaba una de las piezas
fundamentales de la construccion de la imagen y la transmisién del conocimiento. Si algo
caracteriza el siglo XVIIl es su busqueda de la precision y la exactitud para que fuera
posible una correcta interpretacion a través del grabado.?

Cuando estudiamos las investigaciones llevadas a cabo por los pioneros de la fotografia,
desde Wedgwood hasta Talbot, o desde Niepce a Daguerre, en su animo se ve un
verdadero deseo de trascender los limites del dibujo pero, no porque se cuestione su
manualidad en términos de veracidad, sino para acelerar el proceso de registro
eliminando aquella parte més facilmente prescindible; y ese mismo &nimo de economia
en el proceso de produccion es el que siempre prevalecio pues, si en un primer momento
la fotografia eliminaba el dibujo del registro, seguidamente sera la transferencia del
dibujo al soporte para grabar o litografiar, y finalmente se prescindira del grabador y el
litdgrafo. Pienso que en el comienzo del proceso pesé mas la economia que la
veracidad, en otras palabras, que la fiabilidad de la informacién, aunque esta ultima fuera
ganando terreno a medida que se desarrollaba la técnica. En contrapartida, al eliminar el
dibujo la fotografia caia en un campo fuera de las bellas artes porque precisamente él
era el fundamento, lo Unico realmente importante que tenian en comudn, y de esto si
participaban las artes graficas.

Precision y exactitud se ponderaron en la fotografia desde un principio, pero también
participé de las dos grandes limitaciones que tenian las técnicas gréaficas: su incapacidad
para registrar el color y la diferencia de tamano, siempre ofrecié un tamafo reducido de
la realidad. Entonces, esos valores que se aplicaron a la fotografia no significa que
previamente no hubieran tenido otro depositario, de hecho ese mismo grado de
convencimiento se tuvo en el grabado en cobre a buril, o talla dulce, durante el siglo
XVIIIl. Esta técnica era la expresion visual de la medida y la correcta informacion, y se
confié plenamente en ella para la transmisién de saberes y conocimiento entre los
cuales, recuérdese, se encontraban las mismas bellas artes en su dimension historica,
estética y de utilidad. En la mentalidad del hombre ilustrado no existia el concepto de
ruido, de distorsién, en los términos en los que lo enunciamos actualmente.’ Sirva de
ejemplo el simil que elige Feijoo para cuestionar el pensamiento de Malebranche y con
ello el mecanicismo cartesiano:

Ni me parecen bien fundadas esas maximas, que reduciéndolo todo a mecanismo

nos figuran al espiritu estampando materialmente las imagenes de los objetos en el

cerebro, como el buril en el cobre (Feijoo 1997, 15).

En definitiva, hasta que no se pueda llegar a comparar visualmente la estampa con la
fotografia no se hara evidente la distancia que la interpretacién del grabador introduce
entre una y otra, y l6gicamente esta mentalidad de ausencia de ruido en los medios de
interpretacién era la que seguia prevaleciendo cuando Daguerre presenté su invento.'®
De hecho, uno de los primeros y fundamentales usos de la fotografia sera precisamente
reproducir estampas antiguas, sobre todo de pintura, porque una de las grandes
limitaciones en la captacion de la imagen de la cdmara oscura que no tenian las técnicas
graficas, y es que no era fiable la interpretacion de la gama cromatica debido a los
problemas de solarizacién. Tanto es asi, que se da la paradoja de que la invencién de la
fotografia lo que trajo consigo fue que el grabado de reproduccion de obras de arte se
convirtiera una de las actividades en auge durante las décadas de los cuarenta y
cincuenta del siglo XIX en buena parte de los paises europeos, siendo altamente
rentable, con un mercado internacional muy dinamico."

Por el contrario, la reproduccion de estampas fue una aplicacion que no tuvo en Espana
un gran desarrollo'? pero la razén fundamental es que nosotros no contdbamos con
buenas colecciones de estampas antiguas para reproducir: en Espana no se cumplié



realmente la maxima de que mas valia una buena estampa que una mala pintura, razén
por la que el coleccionismo de las mismas no fue una actividad comun, a diferencia de
otros paises europeos, y lo mismo cabe decir con respecto al dibujo. En cuanto a las
colecciones de estampas contemporaneas, no cabia hacer esta aplicacién, ya que ni la
fotografia hubiera sido competitiva en términos de mercado, ni lo hubiesen permitido los
principales promotores de las series: las estampas y todos los enseres de la extinta
Compania para el grabado de los cuadros del rey de Espana habian sido finalmente
adquiridos por la Real Calcografia (Vega 1990a), institucién que las tenia a la venta; y las
de la Coleccion Litografica de los cuadros del rey de Espana, publicada por José de
Madrazo (Vega 1990b), no so6lo se despachaban, sino también el pintor estaba tratando
de venderlas fuera del pais estableciendo acuerdos comerciales con libreros,
principalmente de Paris.” En este sentido solo quisiera recordar que en el Catdlogo de
los cuadros del Museo del Prado, redactado por Pedro de Madrazo, se va sefialando
siempre la existencia de reproduccién grabada o litografiada en las pinturas y esta
anotacion no se suprimié cuando ya estaba la coleccion fotografiada. Es mas, en la
décima edicion se advierte en la pagina de las abreviaturas que las “reproducciones
fotograficas” de casi todos los cuadros se han llevado a cabo “por la Casa de J. Lacoste,
fotégrafo150ficial de este Museo”," pero no se anotan de manera individual en los
asientos.

Tras el registro, y antes de la difusién, hay un paso ineludible que es la reproduccién o
interpretacion. Pero este concepto, como subraya Fawcett (1986, 202), se encuentra en
el corazén del debate entre la fotografia, las artes graficas y el estatus mismo de la
reproduccion, pues el valor intrinseco de ésta depende en gran medida de la facilidad o
dificultad que se haya tenido para llevarla a cabo. El laborioso virtuosismo del grabador a
buril doblegando al cobre hace que su obra sea recibida, no como un mera reproduccion,
o0 como escribe Fawcett, como “una ventana a través de la cual se podia ver la pintura
original”, sino como una obra de arte en si misma y por derecho propio. Cualquier obra
grabada que fuera fruto de anos de trabajo merecia ser valorada vy, llegado el caso,
premiada como arte. En estos términos se expresaba la cuestion en el periddico politico
La Estrella:
Los aficionados consumidores de estampas [...] s6lo sueltan su dinero por aquellas
cuya presencia en su sala o gabinete les da complacencia, ya por la verdad de las
imagenes, ya por la contemplacién de la dificultad vencida por el arte para
representar al vivo los objetos de la naturaleza.'®

El ejemplo mas elocuente que podemos poner al hablar de Espafia es el de Rafael
Esteve quien trabaj6 desde 1822 hasta 1837 en el Milagro de las aguas,’” una lamina de
cobre de mas de medio metro de alto por casi un metro de ancho, donde reproducia la
pintura de Bartolomé Murillo para el Hospital de la Caridad de Sevilla. Sus fatigas y
trabajos fueron recompensados ya que merecioé la medalla de oro de la Exposicién de
Paris de 1839 y la felicitacion personal del rey Luis Felipe. Si comparamos esta obra con
la fotografia tomada por Clifford en 1854 —copia en albumina a partir de negativo de
papel, 17 x 38,4 cm (Fontanella y Kurz 1996, 108)-, es facil apreciar la diferencia y
comprender que los aspectos del original que fueron sacrificados por Esteve se ven
plenamente compensados en el resultado donde, sobre todo, brillan su destreza y
sensibilidad para encontrar equivalencias visuales entre la mancha de la pintura y el trazo
lineal del buril y para construir una armonia tonal. El efecto de la obra de Esteve supera
con creces los resultados del fotégrafo britanico, cuya obra, a nuestros ojos, nunca
llegaria a ser considerada como una ventana a traves del cual se veia el original, pero
ese era el gran valor que se le dio entonces pues todo lo que no fuera registro de la
pintura carecia de valor en la fotografia de reproduccion, ya que no habia ni material que
doblegar, ni esfuerzo manual, ni largo tiempo invertido.™



No obstante, la cuestidon de la reproduccion o interpretacion serd uno de los debates
centrales que recorreran practicamente todo el siglo en relacion, tanto a las técnicas
graficas, como a la fotografia y su consideracién como arte. No sabemos el alcance que
tuvo en Esparfia este debate al comenzar su andadura la fotografia, pero a mediados de
siglo era una cuestion candente por los menos en las paginas de las publicaciones
periddicas. Desde El propagador de la fotografia se tratd esta cuestion y, entre otras
iniciativas, en el numero 13, del 15 de julio de 1864, se tradujo la “carta sobre el arte
fotografico” publicada en Le Siécle. En ella se leian las siguientes argumentaciones:
Cuando un artista quiere reproducir la naturaleza sobre un lienzo, un marmol, una
piedra, una plancha de acero, ¢qué es lo que hace?
Busca el asunto, lo examina, le abarca en su mente, le compone, le idealiza en
algun modo por el arte de la composicién, del efecto, de la distribucion de la luz, y
cuando ha pasado muchas horas o muchos dias en crear todo eso, ha terminado lo
que se llama la composicién de su obra.™
Entonces se arma de una paleta, de un cincel, de un buril, y trata de realizar lo que
ha pensado, arreglado, compuesto. A esto se llama ejecucion.
Si este artista tiene genio, su composicion y su ejecucion contribuyen a producir una
obra maestra.
Mas supongamos que no sepa mas que pintar, esculpir o grabar; que la naturaleza
no le haya concedido el don, ni de escoger el lado poético, sencillo 0 majestuoso del
asunto, ni de distribuir la luz y la sombra, ni de darle vida por la ingeniosa
disposicion de los accesorios, y veremos salir de sus manos una obra sin gusto, sin
animacion y sin vida ¢ Seré a vuestros ojos un artista el autor de esta obra muerta?
Pues bien: ;qué es fotografia? Un gran descubrimiento (y cuidad de ser tan pronto
ingrato con ella) que por un procedimiento fisico y quimico forma un instrumento
mas para copiar la naturaleza, paisaje, asunto y retrato.
Pero dado el asunto, que sea un pincel, un lapiz, un objetivo, un bano de plata, un
buril 0 un cincel quien lo realice, ha sido preciso en primer lugar arreglarlo
artisticamente; y este arreglo, esta composicién artistica que desde Tiziano hasta el
modesto artista rechazado en una exposicion, y hasta el mas humilde fotégrafo, es
lo que constituye el arte en sus diferentes grados; pero tan diversos, que si este arte
resplandece en las elevadas esferas de Rafael y Van Dyck, se extingue veinte
veces antes de llegar el primer escalén.
Una vez mas se ha citado el anatema de M. de Lamartine contra la fotografia.
[...] Que la cabeza de nuestro gran poeta se detenga un momento ante el objetivo
de Cajart, de Nadar, de Bertall, de Adan Salomén, y esta cuadruple interpretacion le
hard ver como la individualidad artistica de cada uno de estos maestros habra
sabido apropiarse esta gran figura.

Debemos advertir que el grabado en madera a contrahilo o xilografia, y la litografia se
vieron cuestionados en términos similares y, en mas de una ocasién, se situaron en los
limites del arte a pesar de su vinculacion histérica a las bellas artes. Xilografia y litografia
tuvieron en comun con la fotografia que no pasaran a formar parte de las ensefanzas
académicas,® pero la gran diferencia fue que ambas técnicas gréaficas fueron acogidas
desde un comienzo, en 1856, en las exposiciones nacionales de bellas artes.

No obstante, el ser de la reproduccion y la litografia se cuestioné por primera vez, que
sepamos, en 1834 cuando a José de Madrazo se le limité el uso que hacia del privilegio
exclusivo de estampacion, tras la muerte de Fernando VII. El 20 de octubre de ese afo,
la Real Junta de Comercio de Madrid le conminaba a que pagara las tasas
correspondientes al ramo de la imprenta, libreria, almacén de papel, etc. Esta institucion
consider6 que no se podia aplicar al despacho de litografia la excepcion que se daba a
las artes pues “la copia de los cuadros del museo” no podian considerarse entre las obras
“que discurren o inventa y ejecuta el artista”. En el fondo, la argumentacién es la misma
que se dara poco después para cuestionar la capacidad artistica de la fotografia. José de



Madrazo aleg6 la pertenencia tanto del dibujo como del grabado a las bellas artes,
“aunque no cree ni invente”, considerando que “librerias, imprentas, almacenes de papel
con fabricas y cartoneros nada tienen que ver con la litografia que pertenece

exclusivamente a una de las tres nobles artes”.?’

El propio devenir de la practica litografica en Espana hizo que no fuera una técnica muy
empleada en la reproduccion de fotografias. Por el contrario, con el tiempo fue el grabado
en madera el que mejor servicio hizo en este sentido convirtiéndose en el medio por
excelencia de reproduccién de las mismas mientras no se desarrollaron las técnicas
fotomecanicas y, no sélo porque efectivamente fue la técnica por antonomasia de las
publicaciones ilustradas, sino también porque a ojos de la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando “la importancia artistica” del mismo figuraba “en una linea muy inferior a
la de las demas artes incluido el grabado en dulce o de laminas”. Y continuaba:
actualmente el grabador en madera no es el Artista que crea sino mas bien el
artifice que ejecuta lo que otro pensé, y por lo comun se dedica exclusivamente a
entallar en la madera el asunto que un habil dibujante le entrega dibujado ya sobre
la superficie del boj: la perfeccion de su arte consiste principal y casi exclusivamente
en la habilidad de cortar la madera con la delicadeza necesaria para conservar la
pureza de las tintas, el buen efecto de la luz y la correccidon del dibujo, bajo este
aspecto su arte tiene mucho de mecanica.

Pero, como deciamos, a pesar de esta opinién, emitida el 10 de diciembre de 1856,
desde la primera exposicion nacional de Bellas Artes celebrada ese ano figurd el grabado
en madera, y en la de 1858 Tomas Carlos Capuz y Bernardo Rico recibieron sendas
medallas de tercera clase por sus obras. Por el contrario, esto nunca lo logré la
fotografia®® por mas empefio que pusieron algunos, debiéndose destacar la actividad
desarrollada por los editores de E/ Propagador de la Fotografia. El 29 de febrero de 1864
Pio Ramén Rico se cuestionaba la situacion en estos términos:
&Y por qué al celebrarse este afio en Madrid la exposicion de bellas artes no habia
de concederse a la fotografia un sitio para hacer ver al publico sus adelantos? ;No
tenemos para ello el ejemplo de lo que sucede en Francia? Enhorabuena que adn
no se concedan a la fotografia medallas ni premios de ninguna clase hasta que
constituida una sociedad fotografica espafnola pueda ella misma establecer los
premios que juzgue convenientes, pero désela al menos un local al lado de las
creaciones del genio a las que tan grande ayuda puede prestar.
Pero si el Gobierno no cree conveniente acceder a nuestro deseo, si no juzga digna
la fotografia de figurar, lo mismo que hace con la litografia, al lado de la pintura y
escultura, si no cree conveniente proporcionar este medio de demostrar la
perfeccion y adelanto a sus trabajos a las corporaciones que con dinero del Estado
han establecido gabinetes fotograficos, nosotros excitamos a todos los fotégrafos
espanoles para que remitan a la exposicion de Paris aquellos trabajos que crean
dignos de figurar al lado de los extranjeros.
Fotégrafos de profesién y aficionados tiene este arte en Espana que con un
pequenio esfuerzo podran enviar trabajos que alternen dignamente con los
extranjeros. Nosotros por nuestra parte ponemos las columnas de nuestra humilde
publicacion a disposicion de los que con mas conocimientos que nosotros deseen
dar a luz sus ideas obre este asunto de tanto interés y de tanta importancia para el
provenir de la fotografia en Espania.

En el nim. 12, de 31 de marzo, vuelve al tema a pesar de la falta de eco que tuvo la
propuesta no solo entre el Gobierno, sino también entre fotografos y empresarios; y en el
siguiente, fechado el 15 de abril, insiste con nuevos argumentos:
Ya se ha publicado el reglamento de la exposicion de bellas artes que tendra lugar
en Madrid desde el 15 de octubre al 15 de noviembre. Como en las anteriores se
admiten las obras de pintura, escultura, grabado, arquitectura y litografia, y se



sefalan los premios que se concederan en cada clase. La fotografia sigue excluida
porque no es un arte bello ni sirve para nada. Esto no obstara para que antes de
exponerse los cuadros y estatuas, sus autores acudan a la fotografia para
reproducir sus obras y vender las pruebas, que antes no podian multiplicar sino por
la litografia, y de un modo inexacto. Esto sin contar que la fotografia les haya
servido antes para tener delante un traje, un retrato, un edificio, un paisaje, etc. etc.
[...] Pero nunca ha habido fotografias en la exposicion de pinturas en Espafa, ni
aun cuando éstas se celebraban en el patio de la Historia natural, y no es posible
destruir una rutina en un pais como Espafia, donde tan pocas existen.?®

A medida que avanza el siglo y se afianza la fotografia debido a su creciente calidad,
difusién y aceptacion se recrudece la cuestion de la funcion de las técnicas graficas. En
cuanto a las posibilidades del dibujo frente a la fotografia, es elocuente el pensamiento de
Gustavo Adolfo Bécquer en las paginas de La llustracion de Madrid, perioddico ilustrado
del que era director y donde trabajaron los mejores xilégrafos espafoles del momento.?*
Para él la fotografia, “cicerone vulgar” reproducia “vistas y edificios” haciéndolos comunes
“a fuerza de ver siempre repetida la misma cosa bajo idéntico punto de vista”.?*® Su
ventaja sobre el arte era “abarcar grandes conjuntos” con “prolijidad de detalles” pero
por lo comun, su impresién deja traslucir algo de la aridez y la prosa de un
procedimiento mecanico e ininteligente, faltando en sus producciones ese sello de
buen gusto, ese tacto para dejar o tomar aquello que mas conviene al caracter de la
cosa, ese misterioso espiritu, en fin, que domina en la obra del artista, la cual no
siempre hace aparecer el objeto tal cual realmente es, sino como se presenta a la
imaginacién, con un relieve y acento particular en ciertas lineas y detalles que
producen el efecto que sin duda se propuso su autor al concebirlo y trazarlo
(Bécquer 1995, I, 964).

En definitiva saber interpretar, ese era el “discernimiento superior que guia el lapiz del
dibujante”, el cual
aun tiene otra ventaja y es la de poder reproducir todo lo que por el punto en que se
encuentra, la falta de luz apropiada o de distancia suficiente sale del dominio de la
fotografia.

En cuanto al resto de las técnicas de grabado, el debate también se estableci6é en los
mismos términos, interpretacion frente a reproduccion, pero en un contexto distinto pues,
no solo fueron ensenadas, sino también protegidas por el Estado. El 11 de diciembre de
1855 Domingo Martinez Aparisi —discipulo de Rafael Esteve-, es nombrado profesor de
grabado en acero en la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado; un quinquenio
antes, el 8 de octubre de 1850, se dio orden a la Academia de San Fernando para que
publicara una obra titulada Espana Artistica y Monumental, cuyo titulo se cambiaria por el
de Monumentos Arquitectonicos de Espana. Si, por la fecha, se puede valorar
positivamente la iniciativa cuyo animo era recoger testimonio y estudiar el patrimonio
arquitectonico, por los medios que se dispusieron para hacerlo se evidencia el anacrdnico
planteamiento: frente al uso de la fotografia de las misiones heliogréaficas francesas,
iniciadas en 1851, aqui la finalidad era fomentar el grabado.

Se podria pensar que la decisién se tomd en funcion de la infraestructura, es decir, como
no habia técnicos cualificados en fotografia ni daguerrotipistas, pero si un plantel de
grabadores, pero tampoco esto era cierto. En aquellos momentos no “habia estampador
en la Calcografia capaz de tirar las primeras laminas, escaseaban los grabadores y mas
aun los litégrafos, ningun fabricante de papel espafol estaba en condiciones de
proporcionar suministro para una publicacion de gran formato” y ademds “faltaban
piedras y acero para las laminas”, de modo que hubo que recurrir a la importacién de
materiales y artistas (Calcografia Nacional 2004, Il, 573).%° La empresa se dilaté en el
tiempo y realmente nunca llegé a concluirse. En contrapartida, se puede valorar la



actividad desarrollada desde las revistas ilustradas donde cada vez fue més frecuente la
publicacion de xilografias reproduciendo fotografias de monumentos artisticos e
histéricos esparnioles, llegandose incluso a crear en La llustracion Esparnola y Americana
una seccion que literalmente se tituldé ‘Monumentos arquitectonicos de Espana’. Fue a
través de estas paginas como definitivamente los lectores se familiarizaron, no sélo con
las fabricas y por extension con el patrimonio hispano, sino también con la manera de ver
y registrar de Jean Laurent, verdadero artifice de la fotografia de arte en nuestro pais;*’ a
su vez, este escaparate de su actividad fue uno de los agentes principales de publicidad y
difusién de su fondo fotografico tanto en Espafa como en el extranjero.

Finalmente, en 1871 se convoc6é un Concurso Nacional de grabado cuyo objetivo era
reproducir a buril el cuadro de Las lanzas de Velazquez, obra que obviamente ya habia
sido fotografiada (Vega 1984). Fue Bartolomé Maura quien, envuelto precisamente en la
polémica sobre la fidelidad, reproduccion e interpretacion, gand el premio y grabé la
lamina de cobre. Defensor acérrimo del aguafuerte de interpretacion (Vega 1988, 223-
240), verdadero canto del cisne de la reproduccion de pintura —una funciéon que con los
medios fotomecanicos fue definitivamente asumida por la fotografia-, su discurso de
ingreso a la Academia de San Fernando, pronunciado el 9 de abril de 1899, es el
dramatico testimonio de esa lucha sostenida durante todo el siglo entre grabado y
fotografia de la que venimos hablando. “No quisiera haceros victimas de mis resuelta
aficion al arte calcografico, hablandoos abusivamente de grabados”, escribe Maura, pero
“acaso no sea ocioso recordar las brillantes y magnificas estampas” que “grabaron
artistas insignes”, “obras maestras de destreza y arte, vigor y caracter”, a cuya presencia
no cabe sino preguntarse “;quién podria sostener que el procedimiento, relativamente
nuevo, del fotograbado puede reemplazar al grabado calcografico, ni ponerse siquiera en
parangbn con él?”. A partir de este momento fotografia y fotograbado caen
definitivamente fuera del redil del arte,”® mientras grabado y pintura se transforman
practicamente en sinébnimos rompiéndose el corddén umbilical que hasta entonces habia
unido a la fotografia con las artes gréficas:
Sucede en el mecanico procedimiento del fotograbado lo que con las instantaneas —
hermanas casi gemelas y siempre amigas inseparables del fotograbado-, que
sorprende a la ola del Océano, movediza y de fuerza incontrastable, y os la
representa inmavil, petrificada.?® Por el contrario, hace un estudio de la misma ola
un buen pintor que conozca los secretos del Arte verdadero, y a su vista o sentiréis
impresionados, creyendo sentir el grandioso concierto del embravecido mar,
supliendo vuestra imaginacion el movimiento y la vida, contagiada de la vibracion
del alma del artista.
Creo que no debo insistir mas sobre estas consideraciones, porque sabéis que
cuando la fotografia sorprende, por ejemplo, el gallardo correr del caballo, nos lo
retrata, sin que me detenga ahora a explicar el por qué, en una actitud muy cercana
al ridiculo, inverosimil e invariablemente antiestética. jCuan de distinta manera
sucede cuando es la retina de un Velazquez la que estudia, y también sorprende el
clasico galopar de un corcel y sus habilisimas manos, ddciles a aquella inteligencia
privilegiada que el Creador le concediera, inmortalizan en el lienzo, no sélo el objeto
material, sino la duracion artistica de la belleza en la camara obscura donde habita
su alma humana! (Maura 1899, 13).

Si las referencias a la obra de Gray, cuyo trabajo circulaba ya para entonces incluso en
tarjetas postales,®® y las experiencias de Muybridge son obvias, lo mas interesante es
subrayar que para Maura la camara oscura no es el antecedente de la fotografia sino el
de la imagen bella, enlazando con la interpretacion dada por Cean.

En conclusién, se puede afirmar que el fomento del grabado en Espafa fue en detrimento
de la fotografia y su reproduccién, siendo casi total su invisibilidad en los medios
académicos y oficiales. Asi, cuanto mayor sea su presencia en la vida cotidiana de las



gentes, incluida en la de las élites sociales y artisticas, mayor sera el deseo de alejarse
de ella, por eso la reproduccién de fotografias la encontraremos en la prensa ilustrada de
gran tirada, pero no en las publicaciones de arte como E/ Renacimiento o El arte en
Espana. En contrapartida, estas ultimas siempre fracasaron, mientras que aquellas
relativamente pronto consiguieron crearse un publico suficientemente estable como para
tener continuidad.

De las técnicas graficas y fotograficas

Fue en el siglo XVIII cuando se produjeron las mas importantes novedades técnicas y de
produccion de estampas: por un lado se comercializaron los soportes preparados y
quedaron estandarizados los tamarnos tanto de éstos como del papel; por otro lado, a la
belleza fria y precisa del buril —cuyo lenguaje formal alcanzé al incierto aguafuerte, hasta
entonces el medio por excelencia para la creacion artistica-, se fueron sumando otras
técnicas que se adecuaban mejor en la reproduccion de las nuevas formas de dibujar y
en la apreciacion del claroscuro.

A la invencion del aguatinta, técnica de mancha que venia a completar la linea del
aguafuerte, y la importancia que cobr6 desde finales de siglo la modernizada y renovada
manera negra o grabado al humo, entre otras razones por la incorporacion del aguatinta,
se sumo, a partir de los anos veinte del siglo XIX, el uso del acero como soporte por ser
mas resistente que el cobre, permitiendo aumentar enormemente las tiradas. La
introduccion de este nuevo metal trajo consigo nuevas practicas como fue la
experimentacion con procesos mixtos —buril, aguafuerte, aguatinta, manera negra,
grabado a puntos, etc.-,*" apartando definitivamente a los defensores de la pureza de la
técnica, cuestidén que precisamente fue uno de los grandes lastres que hubo en Espana.

El desarrollo de las técnicas citadas fue un tanto tortuoso en nuestro pais debido tanto a
las circunstancias histéricas como a la practica y la politica artistica. Si los sucesos del
cambio de siglo, desde el definitivo ascenso de Godoy hasta la guerra contra Napoleon,
dieron al traste con realidades y proyectos ilustrados sumiendo de nuevo en el atraso al
pais, la represion que sucedio al periodo del trienio constitucional vino a rematar la
situacion; por ultimo, aunque Fernando VII muere en 1833, la regencia de Maria Cristina
no trajo consigo la inmediata liberalizacion de la practica de las técnicas graficas que,
para entonces, apenas estaban desarrolladas debido a la censura y la politica artistica
que se habia seguido.

Aunque nunca llegé a alcanzarse en Espafa un sistema de las artes que permitiera un
mercado saneado y activo en la produccion y venta de estampas (Vega 2004, 87-90), lo
cierto es que los esfuerzos ilustrados por fomentar el grabado, introduciendo su
ensefanza en la Academia de San Fernando, habian dado sus frutos y se habia creado,
gracias al magisterio de Manuel Salvador Carmona y a los pensionados de otras
academias o instituciones para el fomento de las artes, un plantel de profesionales del
grabado en talla dulce que atendia con calidad la demanda de la sociedad, siendo en
Madrid, Barcelona y Valencia donde mas florecié este arte.

Pero fue Salvador Carmona —y con él la Academia directora de las artes-, quien con mas
ahinco rechazé las novedades que traia el progreso: se negd a que existiera una escuela
de grabado al aguafuerte, nunca ensend el aguatinta o el grabado a puntos, y, por
supuesto, ni se planteé la posibilidad de introducir el revolucionario sistema de grabar en
madera desarrollado por Thomas Berwick en torno al ano 1771, que denominamos
xilografia. Y de todo ello se tuvo noticia con relativa prontitud: por ejemplo, Bartolomé
Sureda en 1796 presenté a los académicos de San Fernando muestras de las novedades
introducidas por los ingleses, especialmente Sandby, en la practica del aguatinta y



diferentes muestras del nuevo grabado en madera; y si cito a este artista es porque el
cometido principal que tuvo a lo largo de toda su vida fue estar al tanto de las novedades
que se producian en dibujo y grabado, con fines cientificos y artisticos pues compartian la
misma arena, del mismo modo que afios mas tarde sera también él uno de los pioneros
en el uso de la litografia y en relacionarse con el daguerrotipo.

En cuanto a la litografia, cuya gran revolucion como dije es ser una técnica basada en
principios quimicos y no mecanicos, efectivamente hubo que esperar a que Napoledn
fuera confinado en Santa Elena para que se expandiera definitivamente por todo el
continente, incluida Espana donde, como ocurrira mas tarde con el daguerrotipo, llegara
primero a Barcelona, en 1814, y posteriormente a Madrid, en 1818. Pero en nuestro pais
no hubo ocasién de que se afianzara y se formaran litografos de calidad. Tras el
restablecimiento en el trono de Fernando VIl en 1823, la censura no sélo afecté a las
publicaciones periddicas, sino también a la produccion de estampas: José de Madrazo
obtuvo un cuestionable privilegio exclusivo de diez anos que ejercidé en régimen de
verdadero monopolio impidiendo que se abrieran otros talleres y que se radicara la
técnica entre los naturales del pais, pues en su mayoria fueron litégrafos extranjeros los
que trabajaron en el Real Establecimiento Litografico y todos los materiales que se
emplearon fueron de importacion. Pero, ademas, en este establecimiento, gracias a la
versatilidad de la técnica, se asumi6é la produccién de todo tipo de estampas en
detrimento de los grabadores espafioles.*

En conclusién, en 1837, dos afos antes de tener noticias del daguerrotipo, y momento en
que se desmantela el establecimiento de José de Madrazo ante la pérdida definitiva de la
proteccion de la corona, en Espafia no habia en realidad grabadores de calidad en metal,
el revolucionario grabado en acero poco mas que se conocia su existencia gracias al
trabajo desarrollado por Francois Bellay para la élite social.*® Tampoco se practicaba el
grabado en madera aunque fascinaba a los jévenes miembros de la familia Madrazo
hasta el punto de imitarlo sirviéndose de la litografia. Es en las paginas de El Artista,
donde podemos leer este paraddjico comentario:
Increibles son los progresos que de algunos afos a esta parte ha hecho en Francia
e Inglaterra el grabado en madera, infinitamente menos costoso que el grabado en
acero y cobre, y elevado ya por algunos artistas a su grado de perfeccion de que no
parecia susceptible.®*

Por ultimo, apenas se habia comenzado a difundir la litografia. Desde 1835 hasta 1840
aproximadamente la produccion litografica esparfiola se vuelve a caracterizar por el
deficiente papel y la mala calidad técnica, y en los casos en que sabemos que el litégrafo
era un buen profesional, entonces normalmente la estampa queda deslucida por la
impericia de los estampadores y los operarios que debian encargarse de hacer la tirada.
Se puede concluir que practicamente litografia y daguerrotipo se introdujeron en Esparfia
a un mismo tiempo, y a veces por las mismas personas: por ejemplo, Vicente Mamerto
Casajus en Sevilla (Yanez Polo 1987).

Por ultimo, ni siquiera se sabia estampar grabado calcografico lo que explica que Rafael
Esteve viajara a Paris para que le tiraran su obra magna. Y el problema se vio agravado,
aunque no lo tratemos por falta de espacio, por la progresiva y generalizada decadencia
de la ensenanza del dibujo, y por la falta de una politica proteccionista que acelerara el
proceso de introduccion y desarrollo de las novedades que, como hemos visto, se daban
a diario mas alla de nuestras fronteras. Si el daguerrotipo y el talbotipo venian
principalmente a asumir las funciones que hasta entonces habian tenido las estampas,
¢,como iban a arraigar en un pais que no tenia ni bien asentado el sistema de produccion,
distribucion y comercializacion de las mismas? Si es cierto que en Espafna hubo un
Laurent que se paseo por el pais fotografiando el patrimonio, lo cierto es que nunca
existié un empresario del perfil de Goupil, y si citamos este dinamico editor francés fue



porque precisamente con él trabajaron los mas relevantes pintores espanoles del
momento cuyas obras, reproducidas a partir de fotografias, tuvieron difusion tanto en
Europa como en Estados Unidos a través de la red de agentes comerciales que tuvo la
compania, pero también a través de la reproduccién en los periédicos ilustrados: sirvan
de ejemplo La vicaria de Mariano Fortuny, grabada por Carretero de “fotografia de
Goupil’”, o La Serenata de Jiménez Aranda grabada por Rico en las mismas
circunstancias, y ambas publicadas en La llustracién Espafola y Americana.®® En
conclusién, la situacion que se creé cuando llegbé el daguerrotipo era estructural y se
arrastrard a lo largo de todo el siglo.

Por lo general el afianzamiento de las técnicas graficas y fotograficas en Espafa ha
venido de la mano del patrocinio regio o gubernamental, y ha interesado por igual a
cientificos y artistas. Ahora bien, los que finalmente prosperaron, cada uno con sus
condicionamientos, fueron el grabado en talla dulce, objetivo prioritario de los ilustrados,
la litografia cuando se empend en la empresa Fernando VII, y la fotografia en las figuras
de Clifford y Laurent, cuya actividad, es cierto, tuvo parte de iniciativa personal pero
también fue en gran medida auspiciada desde la misma corona o el gobierno. Por otro
lado, algo méas compartieron litografia y fotografia en un principio: aunque hubo
particulares que se interesaron por los nuevos inventos e hicieron ensayos, las obras de
calidad estuvieron en manos de artifices extranjeros, dandose la circunstancia, en el caso
de la fotografia, de que a Clifford nunca le consideraron sus contemporaneos un
representante de la fotografia espafiola.®

Por su parte, el daguerrotipo una vez colmado el interés de cientificos y artistas dejara de
tener actualidad porque nadie lo patrocinard; en estos términos le escribia Pedro de
Madrazo a su hermano Federico el 8 de abril de 1841:
No puedes figurarte que poco instinto de bellas artes hay en el publico —te digo
porque estoy viendo todos los dias las cosas que se aplauden; porque el
mamarrachista Van Halen es aqui un Horacio Vernet [...] Aqui se habla en un
reducidisimo circulo del Daguerrotipo.®’

De la litografia y el grabado en acero a la xilografia

En la actualidad son muy escasos los daguerrotipos que conservamos de los primeros
anos de la practica de esta técnica en Espana, y todavia son aun mas raros aquellos que
presentan vistas urbanas o monumentales, aunque sabemos que este fue el motivo
principal hacia el que se dirigi6é la cdmara en un principio, entre otras razones porque asi
es como se hicieron las demostraciones publicas del nuevo invento. Teniendo en cuenta
que fue el grabador Ramén Alabern y Casas —hijo de Pablo y hermano de Camilo, ambos
grabadores-, quien se desplazé a Paris para aprender la nueva técnica y quien hizo en
Barcelona la primera demostracion, no extrana que también fuera él quien estuviera
involucrado en la publicacion Espafa, obra pintoresca de Francisco Pi y Margall, cuyo
primer y unico tomo vio la luz en 1842. El medio que se eligi6 para reproducir los
daguerrotipos fue el grabado a buril y aguafuerte en acero, técnica que, como hemos
visto, también era novedosa en el pais.

Se puede decir, entonces, que esta empresa fue doblemente moderna. No obstante, hay
algunos aspectos que parece interesante tener en cuenta cuando miramos las estampas.
En primer lugar, hay que destacar la destreza de los grabadores —ademas de Ramon
Alabern trabajaron Angel Fatj6 y Antonio Roca-, y su capacidad para dar unidad visual a
las diferentes vistas, transmitiendo el efecto de fidelidad que producia el daguerrotipo.
Ayuda a ello, sin duda, que el grabado en acero produce siempre una imagen gris
plateada, de modo que, sin llegar al efecto de espejo, si tiene una similitud tonal; la
estampa se nos muestra como un positivo permanente de esa fragil y evanescente



imagen del daguerrotipo que le hacian altamente perecedero; pero recordemos que el
daguerrotipo es también un negativo y asi, a los ojos del grabador, la cercania es mayor
pues precisamente una de sus destrezas es la capacidad para trabajar sobre una imagen
negativa e invertida que posteriormente se hara positiva en el papel. En este sentido, la
idea de registro rapido lleva unida una voluntad interpretativa, no se trata sélo de
reproducir la realidad sino de transmitir el efecto del daguerrotipo, y basta comparar, por
ejemplo, la manera en que Antonio Roca maneja los utiles para reproducir un dibujo de
Luis Rigalt del modo en que lo hace cuando copia un daguerrotipo, siendo en ambos
casos temas de paisaje: Vista de la cascada de San Miguel de Fay y Costa de Garraf'y
Paso de la Falconera y subida a la iglesia de Castell de Fels.

Por otro lado, la utilizacién de trazos breves y prietos en el modelado de las formas —algo
que precisamente es posible en el grabado en acero- hace que las lineas se pierdan en el
efecto de mancha logrando una gradacion tonal donde se manifiesta claramente la
traduccién puntual del efecto realista de las sombras: el claroscuro es fotogréafico, no
pictorico. También se aprecia el punto ventajoso de la toma para evitar el efecto de
aplanamiento, aunque estas forzadas perspectivas son las que provocan mayores
dificultades para los grabadores que tienen que solucionar a la vez la confluencia de
lineas con los efectos de luz y sombra. Por ultimo, merece la pena observar el efecto de
escenario que transmiten las estampas a pesar de las figurillas que las pueblan, en el
fondo es el resultado de esas tomas vacias propias del daguerrotipo. Ahora bien, la
introduccién de figuras en las vistas arquitectonica era algo habitual tanto en pintura
como en grabado, de hecho en el siglo XVIIl y durante todo el siglo XIX, incluso en
litografia, sera frecuente que un especialista se ocupe de esta parte de la composicién.

De la litografia se sirvieron para ilustrar el Panorama Optico-histdrico-artistico de las Islas
Baleares de Antonio Furid, otra obra pionera en la reproduccién de daguerrotipos, que vio
la luz en Palma de Mallorca entre 1840 y 1844. Es facil comprender porqué se empled
esta técnica y es que, desde un principio, el autor de la obra pens6 en el “joven artista”
Francisco Muntaner Llampayas debido al “uso esmerado” que hacia “de la prensa
litografica y de la maquina inventada por Mr. Daguerre”. Al contrario que en el libro
anterior, aqui no se dice explicitamente cual de las estampas estan sacadas del
daguerrotipo, aunque algunas muestran una nitidez de perfiles, una distribucion de las
sombras y un efecto de vacio que llevan facilmente a pensar en él, por ejemplo la Vista
de Palma de Mallorca desde el Oeste, o la Plaza de San Antonio, la primera litografiada
por el citado Muntaner, la otra por Melchor Umbert. No obstante, es posible que para
buena parte de ellas se empleara el daguerrotipo pero la interpretacion visual que se hizo
sobre la piedra fue adecuandolas al gusto y la perspectiva de herencia ilustrada, no
olvidemos que uno de los mas activos participantes en la empresa fue precisamente
Bartolomé Sureda. Por otro lado, la utilizacién del lapiz litografico acerca el resultado al
del dibujo, y no hay deseo alguno de reproducir el efecto visual del daguerrotipo.
Digamos entonces que frente a Esparia, obra pintoresca, la que nos ocupa visualmente
es antigua: el resultado recuerda al de la Coleccion de vistas de los sitios reales, serie
litogréafica publicada por el Real Establecimiento Litografico cuyas entregas se repartieron
entre 15 de abril de 1835 y el 1 de marzo de 1836, donde se reproducian los cuadros de
Fernando Brambila, profesor de perspectiva de la Academia de San Fernando, fallecido
el 22 de marzo de 1834.%

En este sentido merecer la pena observar que no son las posibilidades técnicas las que
subrayan o atemperan el efecto fotografico en la estampa, sino el &nimo y la mirada de
quien trabaja. El daguerrotipo se emplea aqui como registro pero el objetivo no es él, sino
la composicién. A medida que avance la fotografia, tanto en lo que se refiere a su difusién
en la sociedad, como a las mejoras técnicas, se ir4 haciendo més presente la sintaxis
visual fotografica también en los medios graficos de reproduccion, incluso cuando no se
pretende hacer explicito su uso. La obra que mejor ilustra ese paulatino transito de lo que



podriamos calificar la vista pintoresca, a la estampa que muestra una vista realista es la
magna serie Recuerdos y bellezas de Esparia que vio la luz en once tomos entre 1839 y
1865, obra de otro artista catalan, Francisco Javier Parcerisa.

El empeno de este viajero fue recorrer el pais para registrar principalmente los
monumentos y paisajes, una empresa que le ocupd toda la vida. Por la misma
informacion que suministran las estampas, sabemos que comenzé dibujando del natural,
con relativa frecuencia incluye la fecha en que hizo el registro —por ejemplo el tomo
cuarto dedicado al reino de Aragon lo recorrid entre septiembre y noviembre de 1844.
Pero los volimenes que vieron la luz en la década de los cincuenta, y a pesar de la
inscripcion, se nos muestran con unas estampas que, tanto en la toma, como en el efecto
tonal y el registro luminico, resultan familiarmente fotograficas. Quizés por ello en el
volumen dedicado a Cérdoba, publicado en 1855, en un momento dado emplea la
expresion ‘sacado del natural’ y no dibujado. Realmente es inimaginable Parcerisa,
especialista en vistas y por tanto familiarizado con la camara oscura, recorriendo el pais
sin una camara fotografica a esas alturas, pero a la vez es posible pensar que su mirada
se fue progresivamente alejando de los valores pictéricos que tanto potenciaba Cean
para acomodarse a los nuevos que mostraba la imagen captada y fijada bien por el
daguerrotipo, bien por las otras técnicas fotograficas.

Hoy no podemos conocer el uso que hizo Parcerisa de la fotografia pero merece la pena
destacar que explicitamente lo dice en el tomo dedicado a Sevilla, que vio la luz en 1856.
La fortuna que tuvo la técnica en esta ciudad avala nuestra hipétesis de la importancia
gue debemos dar a la ausencia de patrocinio en la introduccién de la misma en el resto
del pais. Como afirma Lle6 Canal (1997, 59), si hubo una innovacion técnica que
apasion6 al duque de Montpensier, esa fue “sin duda la fotografia, que gracias a su activo
mecenazgo conocié un desarrollo extraordinario en la ciudad”,*® y a partir de 1848 las
mas diversas técnicas y fotdgrafos recalan en ella. Entre los fotografos se cuenta
Francisco Leygonier, quien establecié un gabinete en la calle Imperial donde exponia
daguerrotipos, de retratos y vistas, y también hizo fotografia en papel. De este tipo debia
ser la fotografia que utiliz6 Parcerisa de los Restos del anfiteatro romano, mientras que
para la Torre del Oro y el interior de la catedral se sirvi6 de daguerrotipos; incluso es
posible que él mismo hiciera el daguerrotipo de las estatuas de la puerta lateral derecha
de la catedral.

Los progresos de la litografia, sobre todo en sus aplicaciones industriales,* hicieron que
ésta fuera una técnica que pronto se extendio por todo el pais, pero en la misma medida
fue creciente su desprestigio artistico —algo que, por otro lado, no fue exclusivo de
Espafa. *' Las élites procuraron emplear los servicios del establecimiento parisino de
Lemercier, si bien los madrilefios de Juan José Martinez y de Julio Dondn fueron los mas
relevantes del pais, tanto por su calidad, como por las innovaciones técnicas, en sus
talleres vieron la luz las primera cromolitografias de calidad. A ellos se sumo, entre otros,
el establecimiento que abrié6 Agustin S. Zaragozano quien, en octubre de 1861, creé la
Sociedad foto-lito-zincografica con el fotografo Antonio Selfa y el gedgrafo Francisco
Lépez Fabra. Esta técnica se empleé tanto para reproducir estampas antiguas,** como
dibujos de actualidad.*® Ahora bien, esta empresa-sociedad trajo también nuevos medios
de reproducir fotografias, obteniendo por ello el privilegio de introducciéon (véase
Apéndice ).

Hubo otras técnicas que se desarrollaron sobre bases fotograficas, como la heliografia, la
lito-fotografia, el grabado fotogréfico, etc. De ellas se dieron noticia en Espafa (véase
Apéndice Il) y algunas se introdujeron en las publicaciones periodicas (véase Apéndice
[ll: “El grabado por la fotografia y la quimica”). Pero, sin duda, la técnica grafica por
excelencia en la reproduccion de fotografia fue, como ya he dicho, la xilografia y el medio
las revistas ilustradas.



En cuanto a la xilografia, hay que recordar que su introducciéon y afianzamiento en
Espafa se puede situar entre 1836 y 1837. Por entonces el grabado en madera llegd a
convertirse en protagonista indiscutible de algunas veladas del Liceo Artistico y Literario
madrilefio: el habilidoso Vicente Castell6 —futuro regente de la Calcografia Nacional-,
provocaba la admiracién del publico grabando a la vista dibujos de reputados artistas,
entre los cuales se contaba Antonio Maria Esquivel. Ademas, en la xilografia el peso de
la tradicion fue practicamente nulo, adaptdndose facilmente a las nuevas necesidades
sociales de modo que segun se desarrolle la técnica sera la que mas fuerte competencia
hara a la litografia.

En el ndmero 118 del Semanario Pintoresco Esparol —del 1 de junio de 1838- se
publicaba un articulo sobre el grabado en madera donde se hacia una breve historia del
mismo diferenciando entre la histérica entalladura y la moderna xilografia: “dos métodos
totalmente extranos el uno al otro” pues “para el grabado en madera no se usa en el dia
de la punta sino de agujas y buriles”. El 24 de septiembre de 1853 desde las paginas de
La llustracion se afirmaba que “en el grabado en madera estamos como vulgarmente se
dice en mantillas, pues este arte es tan dificil de comprender y de ejecutar como
cualquiera de los otros”, y anadia:
Grabar en madera no es como generalmente se cree el cortarla segun ha indicado
el dibujante por medio del lapicero; es menester interpretarlas; es necesario que el
grabador empape su imaginacion en el espiritu del artista primitivo. Este grabado
tiene en su caracter especial que es el de croquis y dibujo de efecto un claro oscuro
mas marcado que el del acabado que es exclusivo del cobre y el acero. No tiene ni
puede tener estilo, pues el querérselo dar seria sacarlo de su quicio; es necesario
conservar el caracter del artista que ha hecho el dibujo: sélo le es permitido al
grabador dar a las lineas la regularidad irregular que sélo es asequible para el buril
de muy pocos dibujantes: en las obras de estos queda mucho que estudiar al
grabador, pues el lapicero con un mismo grueso de lineas produce una porcién de
tonos, al paso que en el grabado hay que calcular el grueso y la distancia de
aquellas para obtener el resultado que se desea, ademas del aumento que han
experimentado al recibir la tinta, cuyas dos circunstancias son el escollo en que han
tropezado y con que han luchado siempre los grandes artistas en este género.

Por otro lado, de todos son conocidas las dificultades que tuvieron los editores y
empresarios de estas publicaciones periédicas para reclutar grabadores de calidad:
desde Mesonero Romanos quien siempre se precié de haberlo introducido* a pesar de
las duras criticas que merecié por parte de Pedro de Madrazo* por servirse de tacos
grabados en el extranjero —fue el madrilefo Observatorio Pintoresco, que vio la luz en
1837 el primero en emplear artistas espafnoles para estos fines-, hasta Angel Fernandez
de los Rios* y Abelardo de Carlos. Entre las paginas del Semanario Pintoresco Espafiol,
La llustracion, El Museo Universal y, sobre todo, de La llustracion Espafiola y
Americana,’’ se encuentra una parte de la historia de la fotografia espafiola: la dedicada
a monumentos y obras de arte en un primer momento —asi es como se familiarizé el
publico con la obra de Clifford y Laurent, y parte de su fama se debe a ello-, y a noticias y
novedades donde, con el tiempo, tuvieron cabida multiples fotégrafos aficionados que
remitian /as positivas, como se decia entonces, a las redacciones.®®

También a través de las publicaciones ilustradas los espanoles entraron en contacto con
la fotografia internacional, pues fueron muchos los clichés de importacion que se
emplearon para ilustrar los textos, y buena parte de ellos eran reproducciones de
fotografias, pensemos que desde 1848 la expresion ‘d’aprés une photographie’ comenzé
a acompaﬁar muchas de las xilografias que se publicaron en L’lllustration, fundado en
1843.



El devenir de la relacién fotografia/xilografia fue de la interpretacién a la reproduccion,
dandose la circunstancia de que en la década de los sesenta del siglo XIX ambos medios
recibieron el impulso definitivo (véase Apéndice Il y IV). En un primer momento el paso
ineludible del dibujante introducia esa libertad creativa que supone la seleccién del detalle
y la bdsqueda de un buen efecto del conjunto del que ya hemos hablado y es comun a
toda obra grabada. El introducia un efecto del que dependia el resultado final y esto
afectaba por igual a las fotografias de monumentos, de reproducciones de pinturas, como
a las escenas de actualidad e, incluso, a los retratos.

Que se hiciera comun el retrato fotografico entre los espanoles no significé que no
hubiera de reproducirse para multiplicarse. Es mas la sustitucién de la litografia por la
fotografia fue mucho mas paulatina de lo que en un principio se ha creido, no solo en las
galerias de retratos fue la técnica plana la que domind el panorama durante toda la
década de los cincuenta, sino también en cualquier tipo de demanda de retratos. Por
ejemplo, Julio Nombela (1976, 266) cuenta como las barricadas de Madrid se adornaron
“con ramos de flores, coronas de laurel y retratos en litografia de Espartero, de San
Miguel y de la mayor parte de los generales victoriosos” para celebrar en julio de 1854 el
triunfo de la revolucion y el abrazo de O’Donell y Espartero. Veinte afios mas tarde era el
grabado el que habia asumido esa labor, asi en la carta que Juan Valera remitié a Juan
Moreno Gueto, fechada el 18 de noviembre de 1874, le comentaba con satisfaccion:
Espero la fotografia para darla al punto al dibujante y grabador, que me saquen una
preciosa lamina para adornar a Pepita Jiménez” (Romero Tovar 2003, 569).*°

El mejor calibre para valorar la creciente presencia del retrato en la prensa ilustrada son
los numeros: El Museo Universal empezé por publicar veinticuatro en 1857; en 1870 La
llustracion Espanola y Americana daba ochenta y tres; diez afios mas tarde alcanzaba el
nuamero de ciento sesenta y dos; y en 1896 eran doscientos treinta y ocho. En definitiva,
como escribia Pérez de Guzman el 22 de diciembre de 1907 en las paginas de la revista:
El gusto universal moderno, sobre todo después que la fotografia ha hecho tan facil
y econdmico el culto de la iconografia, ha dado en estos ultimos tiempos un
privilegio de reproduccion al retrato, como nunca lo habia disfrutado (p. 381).

Por otro lado, el trabajo del dibujante era fundamental para componer escenas donde se
combinaban elementos que previamente habian sido documentadas, bien a través del
apunte dibujado, bien a través de tomas fotograficas. Estos corresponsales artisticos que
también merecieron el titulo de dibujantes de redaccion, o dibujantes de actualidades y
que serian sustituidos por el reporter (Apéndice lll), se trasladaban al escenario de los
hechos para poder ambientar con veracidad y realismo los textos sirviéndose en muchas
ocasiones de la fotografia.”’ En definitiva, en estas estampas o grabados de composicién
no podemos llegar a apreciar la creacion del fotégrafo sino la del dibujante quien
trabajaba sobre el taco y su pensamiento era el que con mayor o menor destreza abria el
grabador. Y esta era la idea dominante todavia en la década de los setenta. Por ejemplo,
en la amplia cobertura que hizo La llustracion Espariola y Americana (segundo semestre
1876, 404) del malogrado Mariano Fortuny, junto a la carta remitida por Pedro de
Madrazo a su sobrina Cecilia, viuda del pintor, se publicé el “Depdsito del corazdn”,
sacado “de una fotografia que nuestro buen amigo Padr6 [...] envié al inteligente D.
Bernardo Rico” rogandole “que la publique interpretada por su diestro buril”.

Esta situacion no cambié cuando se introdujo en la revista citada una de las grandes
novedades: el pintor Didéscoro Tedfilo de la Puebla sustituyo el dibujo a escala de su
pintura La maja al balcon por una fotografia que fue grabada y publicada el 1 de enero de
1872 (p. 10) con la breve anotacion “grabado sobre fotografia”. Es evidente que fue un
paso fundamental de la interpretacion a la reproduccién, pero la gran revolucién vino con
el sistema desarrollado por Pannemaker quien habia “sabido elevar el arte del grabado
en madera a tal punto de perfeccién” que “la talla dulce” no ofrecia “contornos mas puros,



ni detalles mas precisos, ni tono mas rico, ni sombras mas desvanecidas.”* El

procedimiento que se empleaba para reproducir “las obras de arte y los dibujos del

natural” consistia
en obtener directamente sobre la madera una prueba fotografica del cuadro o dibujo
que se desea grabar, en vez de copiar estos al lapiz; y la supresion del dibujante,
que servia de intermediario entre el pintor y el grabador, y tiene inapreciables
ventajas bajo el punto de vista de la exactitud, impone en cambio al grabado una
tarea muy dificil: éste no tiene ya por guia los rasgos del lapiz, que se traducen
luego en tallas mas o menos profundas y mas o menos unidas, sino que se halla
completamente aislado en presencia de una composicion en la cual los claros y las
sombras estan representados por tintas desvanecidas con perfecta uniformidad, sin
mas diferencia entre ellas que la indicada por los mismos tonos, mas o menos
oscuros. Aqui no valen la ciencia del gedémetra y la habilidad del obrero; se trata de
comprender, de adivinar, de interpretar la obra de arte: es necesario de todo punto
ser artista.
El empleo de este procedimiento ha asegurado a M. Pannemaker un lugar
privilegiado entre todos sus colegas, porque le ha permitido tratar la madera como
s6lo se habia tratado hasta ahora el cobre y el acero; por eso el eminente artista ha
conseguido tan magnificos resultados, y merced a su distinguida colaboracién en el
periddico, podemos dar a nuestros suscriptores el grabado que figura en las
paginas 376 y 377 como les hemos ofrecido otros semejantes que no tienen de
comun con el grabado ordinario en madera sino los instrumentos de su ejecucién.

A la vista de las fotografias reproducidas en La llustracion Esparola y Americana se
puede decir que estamos ante una verdadera ventana de ese medio sin negar la
existencia de una sintaxis propia de la xilografia, pero realmente con los avances técnicos
en la trasferencia de la imagen y el virtuosismo de los grabadores se le puso tal sordina a
esta técnica gréafica que resulta tan silenciosa como el propio fotografo ante la camara.
Sobre la idea de la reproduccién mecanica de la realidad podemos concluir que se llegé a
la reproduccion mecanica de la fotografia, que en el fondo es lo que opinaba la Academia
de San Fernando. No obstante, es interesante ver como en los comentarios que se
hacian a estos grabados también se fue educando al publico en no valorar la fotografia:
lo que aparecia en la imagen y en todo caso el trabajo del grabador era lo que se tenia en
cuenta, por mas que dijeran el nombre del fotografo. Esto explica el cuestionamiento
como arte del fotograbado y las dificultades que hubo para valorar su calidad (Apéndice
[l). Pero, para acabar, quisiera subrayar que con este nuevo medio no s6lo desaparecio
el grabador sino también se llevo por delante el lenguaje lineal y la interpretacion, dando
definitivamente comienzo a la era de la mancha y la reproduccién.

Notas

* No podria haber escrito estas paginas sin la ayuda que Luis Fernandez Colorado me ha prestado
en las cuestiones bibliogréaficas; sin la generosidad de Carmelo Vega, que me dio a conocer la
existencia de un ejemplar incompleto de El propagador de la fotografia, revista sobre la que
prepara un estudio y a la que he podido acceder gracias al buen hacer de Belén Garcia Jiménez
y Pilar Saez Lacave, entusiastas amigas dispuestas a rastrear y obtener todo tipo de copias y
fotocopias en las bibliotecas y archivos franceses; y la paciencia y colaboracion de Concha
Herrero, Alvaro Molina y Greta Carrete, cuya disponibilidad siempre va acompafiada de una
sonrisa. Este estudio se ha desarrollado en el marco del proyecto de investigacion HUM2005-
0612/ARTE.

Desde luego es fundamental subrayar que simultaneamente se pudieron alcanzar dos medios de
reproduccién que cambiarian los métodos de produccién, uno para las obras bidimensionales, y
otro para las tridimensionales; hay que tener en cuenta que las estampas de reproduccién de
escultura nunca llegaron a ser tan convincentes como las copias en marmol, bronce u otro
material; igualmente esto explica la innovacion visual que supuso la fotografia estereoscépica de
esculturas y el éxito que tuvo entre el publico. Sobre este tema véase Fawcett 1995.
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2 En cuanto el perjuicio que traeria la reproduccién de escultura consideraba que “resultara otro
mal y es el de quedarse sin trabajo todos los que devastan marmol, pues los mismos escultores
después de hecho su modelo de marmol, podran sacar estatuas de marmol por medio de este
mecanismo, pues el resultado no puede ser mas satisfactorio”; de hecho, comentaba que ya se
vendian por ahi “estatuitas hechas de este modo, sacadas de las antiguas”.

% La reproduccién de dibujos fue motivo de continuas investigaciones también durante todo el siglo

XIX, y sin duda la fotografia fue un gran auxiliar; véase, por ejemplo, La llustracion Espariola y

Americana, la seccion ‘Revista de Ciencias Aplicadas’ del primer semestre de 1873 (p. 62). Esto

da una idea de la lentitud con la que fue desapareciendo la figura del dibujante en la cadena de

produccidon de imagenes; sobre la ndomina de artistas dibujantes activos durante la segunda
mitad del siglo XIX que trabajaban para las revistas ilustradas véase el nUmero conmemorativo

de ese mismo periddico publicado el 22 de diciembre de 1907, especialmente las pp. 366 y 379-

381.

* En la relacién de Daguerre con Niépce el primero nunca valoré los experimentos de este Gltimo
para copiar automaticamente estampas, instandole por el contrario a que captara las imagenes
de la camara oscura, pero hay que tener en cuenta que la litografia habia desarrollado con éxito
técnicas para reproducir estampas antiguas.
® Como afirma Alpers (1987,119), ya Hooke en su Micrographia de 1664, consideraba que el “ojo,
ayudado por la lente, era un medio que permitia al hombre pasar del engafioso mundo del
cerebro y la fantasia al mundo concreto de las cosas”.
® Entre las “herramientas, utensilios y materiales pertenecientes al arte del Grabado” se anota “una
camara obscura” en el inventario de los bienes de Salvador Carmona redactado en 1778 (Blanco
Mozo 1997, 301).

’ Sirva de ejemplo, para tomar conciencia del alcance de esta relacion, la manera en que se

recibi6 en Japdn este invento tan europeo. Cuando llegé la fotografia el término que

inmediatamente se aplicd para denominarla fue el de shashin, el mismo que se daba a las

pinturas que utilizaban la perspectiva y el claroscuro propio de occidente, del mismo modo que a

la camara oscura se le llam6 shashinkyo “o espejo para copiar la verdad”; agradezco a Alejando

Rodrlguez Medina la ayuda que me ha prestado en lo relativo a esta cuestion.

8 Efectivamente, se sabe que el mejor original para grabar, era sobre todo si hablamos de
reproduccién de pintura, una copia a tamafio pequefio y tener a la vez a la vista el cuadro, pero
era extremadamente raro que se dieran estas circunstancias y lo comun era tener un dibujo para
grabar que se transferia al soporte, o copiar una estampa.
® Tengamos en cuenta que este mismo proceso ha sido el vivido por la fotografia, para Ivins
(1975) desde luego no caben en ella las distorsiones propias de los otros modos de
comunicacion, y precisamente este planteamiento es el que rebate Jussim (1983) quien analiza
Ia influencia del medio y la estructura en la transmision de la imagen.

% No hay que suponer que esa distancia fuera siempre a favor de la fotografia, por ejemplo Ruskin
evolucion6 en sentido inverso y, tras haber sido un ferviente defensor del registro de la camara,
acabé convencido de que los artistas graficos serian siempre superiores a ella (Freitag 1979-80,
119).

Del mismo modo que la reproduccion de obras de arte fue una actividad fundamental de
grabadores vy litografos, también para la fotografia fue una aplicacion prioritaria, piénsese en las
campanas fotograficas desarrolladas por el South Kensington Museum (sobre este tema véase
Hamber 1996). Desde luego, en este sentido fueron definitivas las mejoras tecnoldgicas, casi
podriamos tildarlas de revolucionarias, que tuvieron lugar en el &mbito de la fotografia desde la
década de los cincuenta en adelante. Pensemos, si hablamos por ejemplo de la reproduccién
de pintura, que la fotografia partié de las mismas posibilidades que las estampas —tenia
capacidad para reproducir el tema, la composicion, el dibujo, el claroscuro y una idea general
del estilo del artista-, pero con el tiempo acabd superando todas las limitaciones: la fotografia
poco a poco seria capaz de reproducir la superficie pictérica en su materialidad expresiva, la
pincelada, la destreza, el empaste, la pigmentacién y, finalmente, el color. Pero la ponderacién
de estas posibilidades fue un proceso mas lento de lo que en un principio podria parecer vy,
desde luego, esto es alin mas patente si nos referimos a Espana.

% No obstante tenemos constancia de que se practicd, por ejemplo en la sesién del 15 de julio de
1863 celebrada en la Sociedad Fotogréfica de Cadiz, José Fernandez Celis, presentd una
prueba de “un retrato en tamano de placa del general Castanos, reproduccion de litografia,
sacada con objetivo Woighlander y virada con bicarbonato de sosa, acido citrico y oro”, y Manuel
Roche “dos pruebas en tercio, reproduccién de grabados, sacados con objetivo de media de
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Jamin, combinado para retratos y virados con fosfato de sosa y oro”, El propagador de la
Fotografla ndam. 17, 15 de junio de 1864.

® Finalmente parece que todos resultaron infructuosos segun se desprende del epistolario con su
huo Federico (Diez 1998; Madrazo 1994).

Tengase en cuenta que mientras que en 1851 se pensaba que el Louvre debia coleccionar y
exponer fotografias de obras de arte que no estuvieran representadas en sus colecciones, y en
1853 Roger Fenton es ya el fotografo del British Museum, las primeras peticiones oficiales para
fotografiar obras del Museo del Prado tienen lugar en 1858 y todavia en 1864 no era posible
comprar fotografias en la institucién; la primera peticién oficial de Laurent para realizar trabajos
fotograficos en el Museo del Prado es de 1871 (Pérez Gallardo 2004, 266-269). Hasta 1890 fue
la Casa Laurent la Unica encargada de fotografiar las obras del museo, en 1893 comienza esta
misma actividad Mariano Moreno, pero finalmente en 1900, tras un contencioso, es J. Lacoste
quien se erige en Unico sucesor de los fondos de Laurent (Segovia y Zaragoza 2002, 43-44).

Es importante recordar que la apreciacién de la fidelidad al original que ofrecia la fotografia vino
en gran medida a través de la reproduccién de obras y objetos de arte, especialmente la pintura,
cuando se pusieron de manifiesto las enormes distorsiones que se registraban en las estampas,
y este proceso esta intimamente unido al desarrollo de la Historia del arte. Sobre este tema
véase Freitag 1979-80; Fawcett 1983, Leighton 1984; y Hamber 1995. También es interesante el
cuestionamiento que hace sobre la ciencia del arte, su relacién con la arqueologia y el servicio
del fotograbado en su estudio y difusién en las paginas de La llustracién Espafiola y Americana
(22 de diciembre de 1907, p. 378); sobre la aplicacién de la fotografia a la arqueologia en
Espana véase Gonzalez Reyero (2005).

'® En los niimeros correspondientes al 25 y 28 de diciembre de 1833. Igualmente se denunciaba la
falta de renovacién de las formas de produccién mientras que mas alla de nuestras fronteras
habian “simplificado tanto sus métodos de ejecucién y tienen a la mano diestros obreros, y a
escoger a la puerta de casa hasta los mas menudos utensilios de que pueden necesitar [...] que
,noes posible concurrir con ellos a mercado alguno”.

Se conserva un ejemplar en la Biblioteca Nacional de Madrid.

8 Es interesante subrayar que a pesar de ser mucho menor el tiempo que se empleaba para hacer
una xilografia, ésta se valoraba en términos similares; en 1878 (2° semestre, p. 146) La
llustracién Espariola y Americana daba el siguiente aviso a sus suscriptores: “El cuadro de Dofa
Juana la Loca, original de D. Francisco Pradilla, que ha obtenido por su relevante mérito el
Premio de honor de la Exposicion General de Bellas Artes celebrada en esta corte el presente
ano, y que hoy se haya sometido al examen y juicio de un publico cosmopolita en la Exposicién
Universal de Paris, ha sido dibujado por su mismo autor para le Empresa de la llustracién
Espafola y Americana y grabado por el artista D. Arturo Carretero, quien ha invertido mas de
seis meses de asiduo trabajo en terminar esmeradamente la dificil obra que le habia sido
encomendada [...] Verdadero sentimiento tiene la empresa porque esta obra artistica, digna
reproduccién del cuadro, y la de mas mérito, sin duda alguna, de todas las de su clase que se
han presentado en la Exposicion de Paris, no haya sido examinada por el Jurado de aquel
grandioso certamen, a causa [...] del largo espacio de tiempo empleado en su ejecucién, por
eX|g|rIo asi el esmero y la delicadeza del trabajo”.

Las cursivas se encuentran en el original.

2 Aunque con el grabado en madera se planteara la posibilidad, pero nunca llegé a cubrirse la
plaza (Carrete Parrondo 1980; Vega 1987, 149-153); por otro lado tampoco se considerd entre
los posibles pensionados a los grabadores en madera a pesar de la criticas que merecié esta
circunstancia por parte de Angel Fernandez de los Rios desde las paginas de La llustracién el
24 de septiembre de 1853 (p. 382).

' Los documentos se conservan en al archivo familiar, agradezco a José Luis Diez que me
facilitara su consulta. Por otro lado, es interesante recordar la actividad desarrollada por J.
Laurent cuando llegé a Espafia en este ramo de la industria.

% Hubo academias provinciales como la de Cadiz que si acogieron en sus exposiciones a la
fotografia; en este sentido merece la pena recordar que también fue pionera en relacién con la
I|tograf|a

% La publicacion decidié tomar la iniciativa para hacer la exposicion redactando unas normas y
abriendo una suscripcidn para costearla. E/ eco de la fotografia en el nimero 7 recogié la idea,
pero no parece que contaran con ningun apoyo mas, ni siquiera tuvieron mucho éxito entre los
fotografos.



* Téngase en mente la rivalidad en la que nacié este periddico en relacion a La llustracion
Espafiola y Americana, mencionada en la necrologica del fundador de este semanario, Abelardo
de Carlos, fallecido el 6 de abril de 1884 (La llustracion Espariola y Americana, 8 de abril de
1884, pp. 211-214), y contada con bastante pormenor en el nimero conmemorativo del
cincuentenario (/lustracion Espariola y Americana, 22 de diciembre de 1907); la situacion llevé a
solicitar en 1870 un informe al Regente de la Calcografia Nacional sobre la calidad del grabado
en ambas publicaciones (Vega 1988, 156-158).

% Esta idea de la vulgarizacion a través de la fotografia la tenian en el fondo hasta los defensores
de ella, como los editores de La llustracion Espariola y Americana (22 de diciembre de 1907, p.
381): “Respecto a nuestras grandes catedrales, el catalogo artistico de La llustracion Espariola y
Americana, antes de que la fotografia las vulgarizase, fue toda una revelacién cuando en el
mundo se supo que no eran solo Ledn, Burgos, Toledo, Sevilla y Santiago las poseedoras de
estos edificios elevados a grandiosos monumentos nacionales”.
® Las laminas se conservan en la Calcografia Nacional; sobre la edicién de esta obra véase Blas
Benlto Romero de Tejada y Urrutia de Hoyos 1988.

’ El fondo fotografico de la Casa Laurent (posteriormente Ruiz-Vernacci), conservado actualmente
en el Instituto del Patrimonio Histérico Espafol, fue fundamental para la confeccion del catalogo
monumental de Espafa, iniciado en 1900, y piedra angular del desarrollo de la disciplina en
nuestro pais; su herencia visual es posible registrarla muy avanzado en el siglo XX, entre otras
pubhcamones en el verdadero hito editorial del Ars H/span/ae

8 En 1907 Juan Pérez de Guzman planteaba desde las paginas de La llustracion Espariola y
Amer/cana la cuestion ‘La fotografia y el fotograbado ¢son arte?’ (véase Apéndice lIl).

° Es interesante constatar la pervivencia de la idea muerte=fotografia en Espafa; uno de los
textos mas relevantes fue el publicado en E/ Museo Universal/La llustracion Espafiola y
Americana, de 25 de diciembre de 1869 (p. 14), en el cual se afirma: “Es curioso lo que se
observa en los resultados mecanicos de esta fabrica de dibujo. Una vez encerrada la naturaleza
viva por medio de la luz en el seno de la cdmara oscura, la imagen nace muerta. Si se trata de la
figura humana, alli estan en efecto reproducidos con pasmosa exactitud y con realidad
admirable todos los pormenores [...] todo esta alli expresado; solo falta la expresién de la vida.
Si nos fijamos en la reproduccién de un paisaje [...] todo se nos ofrecera en mortal perspectiva;
todo inmovil, frio, helado, muerto. Parece que la superficie del cristal incubada por los rayos de
la luz solo produce cadéaveres [...] El hecho es que todo muere en sus manos [...] La fotografia
sblo acierta a ofrecernos la rigurosa exactitud de sus restos mortales”. A pesar de ello, en
realidad es un escrito en defensa de la fotografia porque “como todos los descubrimientos, ha
venido en su tiempo, cuando era necesaria, cuando la industria la ha reclamado”, pues “si la
fotografia no acierta a dar a sus estampas la vida que les quita, en cambio es la expresion viva
del realismo en que mueren las artes y las letras [...] la imaginacién del hombre todo lo anima,
pero la imaginacion se iba apagando y fue preciso que brotara la luz de la camara oscura”.

% En el Palacio Real de Madrid se conserva una tarjeta postal con la Vista de una gran ola que
choca con el dique de la roca de la Virgen en Biarritz (inv. 10202501), fruto de la
correspondencia entre la princesa Victoria Eugenia de Battenberg y su madre la princesa Beatriz
de Sajonia Coburgo Gotha con Alfonso XIllI.

' Sobre este tema son fundamentales los estudios de Hunnisett (1980 y 1998), especialmente
este Ultimo para la cuestion de la diversidad y combinacién de técnicas, su afianzamiento y
desarrollo.

2 Sobre el progresivo deterioro de la publicacion de estampas calcograficas y la masiva
importacion del extrajeron durante los afos de la ‘Década Ominosa’ da cumplida cuenta el
artlculo ya citado, de La Estrella.

® De origen francés, fue uno de los litégrafos que trabajaron para José de Madrazo en el
establecimiento del Tivoli y la obra que conservamos de su mano grabada en acero son todo
retratos: Carlos Maria Isidro, Maria Francisca de Braganza y Borbén, Fernando VII, Maria
Cristina de Borbon, Manuel Gonzéalez Salmén, José Mofino y Redondo (se conservan en la
Biblioteca Nacional de Madrid).

E| primer comentario en este sentido se hizo ya en la segunda entrega (t. I, 1835, p. 24), el texto
C|tado figura en la sexta entrega, p. 72.
® La primera en el segundo semestre de 1876 (pp. 324-325), la Gltima en el primero de 1877 (p.

9). Segun Gonzélez Lopez y Marti Ayxela (1994, 98, nota 194), Laurent fue el fotégrafo preferido
por Federico de Madrazo, y durante su estancia en Granada en 1871 Mariano Fortuny
aprovechd para que fotografiase algunas de sus pinturas para remitirlas a Goupil.



% Entre los comentarios gue merecio desde E/ Propagador de la Fotografia (nim. 1, 15 de octubre
de 1863), la exposicion organizada por la Sociedad Fotogréfica francesa para que coincidiera
con el Salén de ese arfio se citan las fotografias “tomadas de Espafa por Mr. Clifford, ya difunto”,
pero al final del articulo se afiade: “Esperamos que en la préxima exposicién no veremos figurar
solamente, como representante de la fotografia espafiola a un extranjero, sino que tanto los
fotografos publicos como los privados, haran un esfuerzo para enviar trabajos que puedan
figurar dignamente al lado de los de otros paises”. En el nimero 10, de 29 de febrero de 1864
insiste en estos términos: “En la ultima exposicién francesa, la fotografia espafola brillé por su
ausencia, pues si bien hubo fotografias hechas en Espana no lo fueron por fotografos
espanoles por méas que los dos individuos premiados residieran entre nosotros hace tiempo”.

” No debié ser ajeno a ello que Isabel Il siempre sintié predileccién por la miniatura a pesar de ser
un arte que se encontraba ya en decadencia a comienzos de la década de los treinta, por lo
menos eso se deduce de las palabras introductorias de Segunda Martinez Robles en Las
espafiolas naufragas quien hace la siguiente declaracién en la edicién de 1831: “La necesidad
[...] me hizo atreverme a hacer retratos de miniatura, sin principios de dibujo, para
proporcionarme la subsistencia con decoro, y ayudar en lo que me fuese posible a mi familia
desgraciada. En un principio mis borrones me produjeron mas de lo que yo podia esperar. Van
transcurridos muchos afos y mi suerte no varia; habiéndose aumentado mis necesidades y
mlnorado los aficionados a retratarse, tengo que aparecer como autora sin merecerlo”.

% Se relaciona también con lo que en aquellos momentos se consideraban viajes pintorescos en
Ios cuales la litografia fue la técnica por excelencia (Vega 1990, 332-340).
® Sin duda la rivalidad existente entre Isabel Il y su cufiado invitan a pensar que también esto
influyera en el desinterés de la reina por la nueva técnica, aparte de su gusto ya mencionado por
la miniatura. Sobre la historia de la fotografia en Sevilla es fundamental el libro de Fontanella y
Garma Felguera (1994), en cuanto al transito de la estampa a la fotografla véase Vega 1993.

% Por ejemplo, Andrés Conga obtuvo en 1878 privilegio de invencién por un procedimiento para
obtener una impresion litografica en hojalata; por su parte también lo obtuvo la viuda de Lizarde
e hijos de Tarazona “por una impresion litografica con bafio que resiste el agua hirviendo y con
otro que no la resiste, con destino, el primero a la fabricacién de conservas alimenticias de todas
clases, y el segundo a cajas de cerillas fosféricas” (La llustracion Espariola y Americana, primer
semestre de 1878, p. 11).

' En 1845 Antonio Neira Mosquera publicaba Desengafos de una piedra litografica donde se
puede leer: “En otros tiempos un retrato era un titulo de gloria: la litografia reemplazé a la pintura
al 6leo, a la miniatura y al lapiz. Afos pasados estaba reservada la litografia para la arqueologia
y los viajes, ahora sirve para todo como un tonto: las caricaturas de los periddicos, las tarjetas
de visita, las papeletas de entierro y la pélizas de un a oficina, ha reemplazado a las batallas de
Velazquez a las virgenes de Murillo y a los cuadros de costumbres de Alenza”.

2 El ejemplo mas sefiero es la reproduccion de la brutal estampa Grande hazara! con muertos de
Los Desastres de la guerra de Goya ilustrando el articulo de Arturo Mélida publicado en la
revista de élite E/ Arte en Esparia con motivo de la primera edicién de la serie (1863, pp. 266-
281).

* Como por ejemplo el descarrilamiento del ferrocarril de Mediodia el 28 de marzo de 1867 o el
incendio del Conservatorio de musica y declamacién de Madrid el 20 de abril de 1867,
publicados ambos en el periédico Los sucesos, cuyo lema era ‘describe y dibuja’, del 4 y 23 de
abril de 1867 respectivamente. En este Ultimo se dan, segun los responsables del periddico, las
dos razones fundamentales para emplear esta técnica, fidelidad y rapidez: “Respecto a la lamina
que hoy ofrecemos, obtenida por el método foto-lito-zincogréfico, sélo debemos decir que es una
representacion fiel del siniestro. Empleamos este procedimiento, por ser el més breve. Si no
tiene la pureza de lineas de un grabado, al menos del dibujo son la mayor exactitud, y con una
brevedad tal que a haber publicado ayer nimero, hubiésemos podido ofrecer esta lamina a
nuestros constantes favorecedores”.

* Ademas de en sus memorias se puede leer la Introduccién a la nueva época del Semanario
Pintoresco Espariol (tomo |, enero de 1846, pp. 1-3). En ese momento F. Navarro Villoslada
declaraba: “Nos hemos propuesto darle un caracter verdaderamente espafnol, sin que un sélo
grabado sea debido a buriles extranjeros”.

° Ademas de las criticas contemporaneas en No me olvides, Pedro de Madrazo publicé en el
primer semestre de 1882 de La llustracion Espafiola y Americana (pp. 7-14) el articulo “Los
periddicos ilustrados de Madrid. Alegacién de vivos y muertos llamados a juicio con motivo de
una declaracién de mayor de edad’. Afos después en la misma publicacion, con motivo del



namero conmemorativo del cincuentenario (22 de diciembre de 1907) se tildaba el texto de
Madrazo de “comparacion apologética” y se trataba de dar una visibn més objetiva sobre la
prensa ilustrada en el articulo “Los predecesores de La llustracion Espariola y Americana” (pp. Ii-
Iv).

*® La cuestion del grabado fue una de las grandes dificultades para sacar el periddico, y desde el
ndamero 1 de La llustracion (3 de marzo de 1849) Ferndndez de los Rios periédicamente se
referia a ello, bien quejandose de la falta de un apoyo similar al que los periodicos de su clase
encontraban en otros paises (por ejemplo, n® 36, 6 de agosto de 1851; n® 201, 1 de enero de
1853), bien la dependencia hacia los grabadores. En la entrega del 5 de enero de 1850 se lee:
“los grabadores no tienen costumbre de abrir laminas de actualidad, ni han adquirido por lo tanto
hasta ahora ese estilo de grabado ligerisimo, pero de buen efecto, que admiramos en las
llustraciones extranjeras”. El 3 de enero de 1852 el nimero comienza con un largo articulo sobre
cébmo se confecciona el periodico, incluido el grabado en madera (véase Apéndice lll);
finalmente en el numero del 26 de noviembre de 1853 se comunica a los suscriptores la
existencia de “un taller de grabado al servicio de La llustracién, y el concurso activo de los
dibujantes con cuyos trabajos contamos tantos afios hace, nos ponen en el caso de consignar
con el buril todo lo importante, todo lo curioso que ocurra en el interior. La vista del salén de los
Campos Eliseos y de La feria de Sevilla, que publicamos hoy, son una muestra de los trabajos
que preparamos”.

La manera de trabajar en esta técnica y su evolucion nos han quedado descritas en estas
publicaciones (véase Apéndice Ill).

*8 Esto tampoco es tan novedoso como cabria suponer pues durante el siglo XVIIl se demandaba
dibujos para grabar entre artistas y aficionados, el caso sefiero que podemos mencionar es el de
Juan de la Cruz y su Coleccion de trajes de Espanha tanto antiguos como modernos.

* Sobre el uso de la fotografia en esta revista véase Gervais (2003). Por supuesto que en igual
medida ocurrié con The lllustrated London News; el primer periédico esparol que tuvo como
referente ambas publicaciones fue La llustracion. Periddico Universal, que vio la luz en Madrid el
5 de marzo de 1849, si bien en su presentacion al publico evidencia el retraso y las dificultades
que habia en Espafia (véase supra nota 46).

*Agradezco a Carmen Menéndez Onrubia que me facilitara esta noticia. Es interesantisimo
conocer cémo fue penetrando el retrato fotografico entre las familias espafolas, y tiene particular
interés cuando se refiere a los pintores; un excelente caso para hacer el seguimiento es la
correspondencia de los Madrazo. Federico se queja de cédmo los retratados no pueden soportar
las sesiones para posar —“la fotografia ha acostumbrado a todos a sesiones de pocos minutos y
las que pasan de hora y media parecen insoportables” y las interesantes observaciones que
hace sobre el retrato sacado de fotografia (Gonzalez Lépez y Marti Ayxela 1994, 96 y 110).

°' Caso sefiero es el de Juan Comba, pero otros dibujantes de redacciéon en La llustracion
Espariola y Americana (22 de diciembre de 1907, 379) fueron Pellicer, los Padré y Pradilla.

°2 Comentario a El aguacero, La llustracién Espafola y Americana, segundo semestre de 1877, p.
317.



