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			La photographie n’est qu’un moyen d’exécution uniforme, rapide et sûr, mis au service de l’artiste et reproduisant avec une précision mathématique la forme, l’effet des objets et même cette poésie qui résulte imédiatement de toute combinaison harmonieuse.

			Charles Nègre, Album Midi de la France, 1853

			Ce qui me passione dans mon métier d’architecte c’est la conception de l’idée, son développement depuis l’esquisse de l’édifice dans son environnement aux différentes phases de sa réalisation concrète. Et voilà qu’un beau jour une photographie en matérialise le résultat.

			Richard J. Neutra, «Photographe et architecte», 1963

			Para Aurora y Delfín

		

	
		
			Introducción

			Cada momento histórico presencia el nacimiento de unos particulares modos de expresión artística, que corresponden al carácter político, a las maneras de pensar y a los gustos de la época. El gusto no es una manifestación inexplicable de la naturaleza humana, sino que se forma en función de unas condiciones de vida muy definidas que caracterizan la estructura social en cada etapa de su evolución1.

			Cuando en 1936 Gisèle Freund comenzaba con estas palabras la defensa de su tesis doctoral, la fotografía era considerada un mero instrumento documental sin alma ni historia, y ningún estamento universitario o museístico hasta ese momento se había planteado el papel que este medio de representación gráfica había tenido desde su aparición oficial ante la Cámara de Diputados francesa en agosto de 1839. La Photographie en France au XIXe siècle. Essai de sociologie et d’esthétique, de Freund, junto a la Histoire de la photographie 2, de Raymond Lécuyer —comenzada a redactarse en esos años pero publicada tras la II Guerra Mundial—, sentaron las bases metodológicas para el análisis de la fotografía contemplándola desde perspectivas hasta entonces solo aplicadas al resto de las clásicas disciplinas artísticas.

			La historia de la fotografía ha sufrido siempre la rémora de ser fruto de la manipulación de una máquina, consideración a la que sin duda contribuyó la obra de Walter Benjamin3 «Pequeña historia de la fotografía» («Kleine Geschichte der Photographie»)4 y en lo que la mayoría de los propios historiadores de la fotografía han incidido siempre en sus obras, apartándola de otras posibles lecturas. Esta situación ha producido un retraso en su vinculación a las historias del arte, en su llegada a los museos y en el establecimiento de normas de conservación y restauración particulares, y, cuando lo ha hecho, ha sido para detenerse fundamentalmente en la fotografía producida desde el periodo de las vanguardias del siglo XX hasta nuestros días, obviándose todo el rico periodo anterior que fue el que verdaderamente sentó las bases de su naturaleza y marcó su posterior desarrollo. Poco a poco comienza a recuperarse y a ser tenida en cuenta la fotografía del siglo XIX al descubrirse no solo la información documental que es capaz de aportar, sino también las estrechas relaciones que mantuvo con el arte durante ese periodo y que por voluntad de los artistas permanecieron ocultas ante los encendidos debates suscitados sobre su práctica.

			La irregular documentación existente respecto a la creación de unas obras que nunca tuvieron la importancia de otras artes, su práctica y coleccionismo desde ámbitos particulares y la fragilidad de su conservación debido a su uso indiscriminado como un arte efímero más han dificultado siempre la investigación sobre la fotografía del siglo XIX y la ha llevado durante todo este tiempo, especialmente en nuestro país, a ser estudiada, sobre todo, desde el ensimismamiento de su producción, en torno a recorridos cronológicos, firmas fotográficas o localizaciones concretas. Gracias, precisamente, al auge de todos estos trabajos, que son fundamentales para recoger los datos objetivos y la evolución de la fotografía como industria, hoy podemos adentrarnos y estudiar las causas de su práctica en nuestro país, en las razones que motivaban la elección de los temas, en su relación con otras disciplinas, e incorporarla a los estudios de la historia del arte, al margen de sus particularidades locales o mecánicas, del que este libro pretende ser un avance que abra otras posibilidades de estudio e investigación en torno a los artífices y las imágenes de arquitectura monumental producidas en el siglo XIX.

			Edificios, monumentos y obras públicas fueron el principal objeto fotografiado desde el nacimiento del daguerrotipo; sin embargo, el número de estudios que han tratado la relación entre arquitectura y fotografía desde el punto de vista de la influencia de la teoría arquitectónica y artística del momento es aún escaso y este es un intento de completar la historiografía al respecto, teniendo, además, como una de sus partes fundamentales una aproximación al análisis de esta relación en nuestro país.

			Las primeras menciones de la fotografía de arquitectura aparecieron en las historias generales publicadas en el siglo XX, citada meramente como un género, junto al paisaje o el retrato, dentro de un recorrido cronológico marcado por las técnicas fotográficas empleadas a lo largo del tiempo, siguiendo los planteamientos ya formulados por los primeros escritos del siglo XIX que teorizaban sobre la evolución de la fotografía, como los de Noël-Marie Lerebours, Traité de photographie (1843); M. A. Gaudin, Traité pratique de photographie (1844); Henry H. Snelling, The History and Practice of the Art of Photography (1849)5; Louis Figuier, Exposition et histoire des principales découvertes scientifiques modernes (1852)6; Auguste Belloc, Les quatre branches de la photographie (1853)7; Ernest Mayer y Louis Pierson, La Photographie considérée comme art et comme industrie. Histoire de sa découverte, ses progrès, ses applications, son avenir (1862)8; Louis-Désiré Blanquart-Évrard, La photographie, ses origines, ses progrès, ses transformations (1869)9, y Louis-Alphonse Davanne, La photographie, ses origines et ses applications (1879)10.

			En el siglo XX, Lécuyer en la Histoire de la photographie (1945) continuaba esta fórmula y construía su libro, profusamente ilustrado, recorriendo la historia de la fotografía a través de las técnicas fotográficas y mencionando, brevemente, sus aplicaciones para el registro de la arqueología. Será dentro de esta denominación de «fotografía arqueológica» como aparezca en la mayoría de libros, dado el volumen de imágenes dedicadas a los monumentos egipcios, romanos, griegos y de Oriente Medio realizadas en el siglo XIX, si bien nosotros hemos considerado que, antes que monumento y ruina, fueron edificios concebidos como fruto de una cultura determinada y su registro fotográfico obedeció, en la mayoría de los casos, como veremos, a una intencionalidad derivada del pensamiento positivista y científico de la época con el fin de construir una historia mundial de la arquitectura; por eso hemos utilizado el calificativo de «fotografía de arquitectura» y no el de «arqueológica» para estas fotografías, aunque es evidente el uso documental que la fotografía ofrece a esta disciplina auxiliar de la historia.

			Ese mismo planteamiento metodológico para explicar la evolución de la fotografía siguiendo parámetros tecnológicos fue el seguido por la mayoría de historias elaboradas desde la década de 1950 y 1960, encabezada por la obra imprescindible de Helmut y Alison Gernsheim, The History of Photography11, si bien ellos introdujeron una diferenciación cronológica entre un primer periodo en el siglo XIX, de 1830 a 1855, donde se continuaba realizando un recorrido tecnológico de la fotografía, y a partir de ese momento, marcado por el uso generalizado de la técnica del negativo de cristal, comenzaba a narrarse la historia de la fotografía siguiendo corrientes estéticas (realismo, pictorialismo, etc.) hasta llegar a las vanguardias del siglo XX.

			También será el esquema seguido por Beaumont Newhall12, primer historiador del arte que redactará una historia de la fotografía fruto de la exposición monográfica homónima celebrada en el Museum of Modern Art, y por Jean-Claude Legmany, André Rouillé13 y Naomi Rosenblum14, ya en los años ochenta. La fotografía de arquitectura en el siglo XIX aparecía así vinculada al reconocimiento del mundo, incidiendo en su papel testimonial. Sin embargo, no será hasta la obra de Marie Warner Marien, Photography. A Cultural History15, cuando, bajo el epígrafe «La segunda invención de la fotografía», se produzca un primer análisis de la fotografía, a lo largo de toda su historia, inscribiéndola en su contexto cultural y artístico, siguiendo el camino marcado por Gisèle Freund.

			En esa década de los años ochenta es cuando, con el auge de la edición ilustrada y el nacimiento del fenómeno de las exposiciones temporales, comienzan a publicarse catálogos razonados dedicados a fotógrafos y a colecciones con importantes fondos de fotografía de arquitectura.

			Francia fue la primera en celebrar exposiciones que recuperaban su patrimonio fotográfico en torno a fondos históricos antes de comenzar la década, como Une invention du XIXe siècle, la photographie: Expression et Technique: Collection de la Société française de Photographie (1976)16, Regards sur la photographie en France au XIXe siècle (1980)17, ambas organizadas en la Bibliothèque nationale de France por el conservador de fotografías Bernard Marbot, y La Photographie comme modèle. Aperçu du fonds de photographies anciennes de l’École des Beaux-Arts (1982)18, sobre esa colección, pionera, junto con la del Victoria and Albert Museum, en reunir fotografías con un destino didáctico ya en el siglo XIX. En 1984, el museo londinense mostraba sus tesoros fotográficos en The Golden Age of British Photography, 1839-190019. Comisariada por Mark Haworth-Booth, en ella se descubrió el papel de la arquitectura española en la fotografía decimonónica, ya que esta institución alberga una de las colecciones más completas sobre este tema.

			También se celebró entonces la primera muestra dedicada a la historia de la fotografía en nuestro país, La fotografía en España hasta 1900 20, comisariada por Luis Revenga y Cristina Rodríguez Salmones en la Biblioteca Nacional, que supuso el comienzo de la sensibilización patrimonial hacia estos materiales y, como señaló Francisco Calvo Serraller en el catálogo: «la entrada de la fotografía en los museos ha significado el último acto social de un proceso, cuyas características son ya perfectamente homologables a las que definen a cualquier otro objeto artístico tradicional, con el que comparte las mismas leyes sociales, de producción, distribución y consumo». Uno de los principales motivos fotografiados durante el siglo XIX en nuestro país fue, como puso de manifiesto esta muestra, la arquitectura, aunque en esta ocasión no se entró a analizar este género en profundidad. Con motivo de los 150 años del nacimiento de la fotografía, la Biblioteca Nacional volvió a organizar otra exposición donde mostró una selección de sus fondos y publicó con este motivo el primer catálogo21 de su colección, realizado por Isabel Ortega y Gerardo Kurtz.

			Las exposiciones en las que monográficamente se trataban las principales técnicas del siglo XIX también fueron descubriendo a los investigadores y al público general nuevas e interesantes obras, como The Era of the French Calotype (1982)22, de Janet Buerger; The Art of French Calotype. With a Critical Dictionary of Photographers, 1845-1870 (1983)23, de André Jammes y Eugenia P. Janis, coleccionistas especializados en la técnica del calotipo que reunieron una de las mejores colecciones de fotografía histórica, hoy dispersa tras varias subastas24, y Paper and Light. The Calotype in France and Great Britain (1984)25, de Bretell y Fluckinger.

			Todas estas muestras comenzaron a despertar el interés hacia la fotografía y se inició entonces la publicación de catálogos razonados por autores, que aún continúa, del mismo modo que antes ya se venían realizando de los principales artistas de otras disciplinas y que se han convertido en instrumentos obligados de consulta para la realización de cualquier investigación. De hecho son los más recientes los que han comenzado a contextualizar la trayectoria de los fotógrafos, ofreciendo un completo retrato sociológico de su trabajo individual. Algunos ejemplos son The Photographs of Édouard Baldus: Landscapes and Monuments of France, de Daniel Malcolm y Barry Bergdoll26, con un capítulo dedicado a la relación entre fotógrafos y arquitectos en el Segundo Imperio, o Gustave le Gray (1820-1884), de Sylvie Aubenas27.

			Para analizar el caso español, los principales catálogos razonados publicados hasta ahora, y que hemos tenido en cuenta para nuestro estudio, han sido Charles Clifford, fotógrafo de la España de Isabel II 28, Luz sobre papel. La imagen de Granada y la Alhambra en las fotografías de J. Laurent29 y Napper i Frith. Un viatge fotogràfic per la Ibèria del segle XIX30, junto a geográficas historias de la fotografía como Introducción a la historia de la fotografía en Cataluña31, Fotografia a Mallorca 1839-193632, Imágenes en el tiempo: un siglo de fotografía en La Alhambra33 y El asombro en la mirada: 100 años de fotografía en Castilla y León, 1839-1939 34.

			Gracias a los catálogos monográficos, en los últimos años se ha producido, además, una revisión de las atribuciones y de los recorridos tecnológicos siguiendo planteamientos nacionales, que han redescubierto nuevos autores y obras, comenzando la sistemática construcción de un verdadero inventario general de obras realizadas en el siglo XIX. Entre estas obras destacan Le Daguerréotype français. Un objet photographique (2003)35, de Dominique de Font-Réaulx; Impressed by Light: British Photographs from Paper Negatives, 1840-1860 (2007), de Roger Taylor y Larry Shaaf, y Primitifs de la photographie. Le calotype en France (1843-1860) (2011)36, de Sylvie Aubenas, de especial interés para el estudio de fotógrafos extranjeros que visitaron nuestro país en el siglo XIX.

			Pero, sin duda, los libros que nos introdujeron en el estado de la cuestión objeto de nuestro trabajo fueron los específicamente dedicados a la fotografía de arquitectura37. Bajo esta denominación nos encontramos ante un grupo de publicaciones con una clara falta de homogeneidad, pero complementarios entre sí. Marcados por el mismo signo de las obras generales, unos seguían recorridos cronológicos por autores y otros se centraban en descripciones tecnológicas, a los que se unieron los catálogos de exposiciones monográficas. De nuevo debe señalarse que la mayoría de la bibliografía existente está focalizada hacia el estudio de la producción de fotografías de arquitectura realizadas en el siglo XX.

			Una de las particularidades en la construcción de la historia de la fotografía de cualquier género es la variedad de disciplinas de las que proceden sus autores, entre los que hay coleccionistas, químicos, historiadores especialistas en la edad contemporánea, historiadores del arte, sociólogos, conservadores de museos, bibliotecarios y, por supuesto, fotógrafos y arquitectos. Esta concentración de profesionales ha enriquecido, sin duda, las posibilidades de lecturas de la fotografía y su papel cultural, porque una de las cuestiones que plantea precisamente este libro es comprobar la vinculación existente entre los mecanismos técnicos específicos de la fotografía de arquitectura en el siglo XIX, que son los que determinan su apariencia, y su relación con las formas que respondieron a las necesidades científicas, culturales y sociales que le fueron requeridas.

			Por otra parte, los textos redactados por fotógrafos especializados en arquitectura resultan de especial interés por familiarizar al lector con conceptos técnicos, el modo de mirar y cómo componer los encuadres y puntos de vista, según la finalidad de las imágenes.

			En ese sentido, Helmut Gernsheim, autor de Focus on Architecture and Sculpture (1949)38, aporta la primera monografía contemporánea en la que, a través de pequeños epígrafes, junto a cuestiones técnicas, describe algunos aspectos históricos en común entre la fotografía y la arquitectura, con menciones de la Architectural Photographic Society o de autores concretos como Charles Clifford, Frederick Evans o Ernest Marriage. Como fotógrafo profesional, el género de la arquitectura era para Gernsheim una de sus especialidades y pasiones, lo que le llevó a colaborar con instituciones como el Warburg Institute o a reunir la primera colección particular contemporánea de fotografía histórica, con la que salvó de su desaparición un considerable número de valiosas piezas, como Vista desde una ventana en Gras, una de las primeras heliografías de Nicéphore Niépce, realizada en 1826.

			También Eric Samuel de Maré aunó en su libro Photography and architecture (1961)39 su experiencia como arquitecto y fotógrafo y quiso llegar, según sus propias palabras, a tres tipos de lectores: los amateurs que quisieran saber más de fotografía, los arquitectos y estudiantes que podrían aprender a fotografiar para sus propios estudios y cualquiera que quisiera contemplar bellas imágenes. Así, articuló su libro en dos partes. En la primera, denominada «Ends», en la que tras una breve explicación sobre el origen de la fotografía de arquitectura, a través de ejemplos ilustrados contenidos en el mismo volumen, y realizados por él mismo, explicaba cómo debía fotografiarse cada estilo arquitectónico. En la segunda parte, titulada «Means», describía el funcionamiento de la cámara, las películas y objetivos, dando consejos de cómo utilizarlos. Fue la primera obra destinada a explicar, desde una amplia perspectiva, cómo debía realizarse una fotografía de arquitectura y para qué podía utilizarse.

			Familiarizar a los fotógrafos con el lenguaje de la arquitectura fue, junto a los consejos de carácter técnico, la principal misión de todos estos textos redactados por especialistas. Joseph W. Molitor, en Architectural Photography (1976)40, fue mucho más concreto al introducir, tras el habitual recorrido por cámaras, lentes y películas, las pautas que debían seguirse para fotografiar la arquitectura en función de sus materiales (piedra, metal, plástico, madera) y de su tipología (vistas urbanas, oficinas, escuelas, iglesias, residencias, bancos, tiendas, fábricas), para finalizar describiendo los diferentes usos de la fotografía de arquitectura.

			La llegada de la era digital modificó los manuales fotográficos al uso, que se convirtieron en manuales informáticos centrados en meras instrucciones para la manipulación posterior de las imágenes, y dejó de tener interés el papel de la cámara fotográfica, ya que los programas existentes pueden modificar y falsear hoy día cualquier fotografía.

			También en el ámbito de las exposiciones, desde la década de los ochenta del siglo XX se han venido organizando muestras monográficas sobre la fotografía de arquitectura, si bien han estado siempre centradas en colecciones concretas y cuyos catálogos se articulan fundamentalmente en torno a los autores presentes en ellas.

			De este modo el Centro Canadiense de Arquitectura celebró, en 1982, Photography and architecture, 1839-193941, en la que mostraba los mejores ejemplos producidos por los fotógrafos presentes en su colección cuyo catálogo, editado por Richard Pare, seguía la misma estructura expositiva. Fue una primera recopilación de los principales autores de este género, aunque entonces la trayectoria de muchos de ellos fuera aún un misterio. Esta muestra tuvo continuidad en Architecture and Its Image: Four Centuries of Architectural Representation (1989)42, con un espacio dedicado a la fotografía de arquitectura y a su forma de representar las transformaciones de la ciudad industrial. También en París, se había celebrado una exposición dedicada a este tema, L’Architecture en représentation (1985)43, en la que se analizaba el papel de la fotografía como forma de registro del pasado y su función auxiliar en el campo de la restauración.

			Otras interesantes exposiciones que dieron a conocer fondos nunca vistos hasta entonces, lo que además impulsó las labores de conservación y restauración de muchos de ellos, fueron «This Edifice Is Colossal»: 19th Century Architectural Photography (1986)44, celebrada en el International Museum of Photography de la George Eastman House, y Photographier l’architecture, 1851-1920 (1994)45, en la que se mostró una breve selección de entre los cientos de miles de fotografías conservadas en la Collection du Musée des Monuments Français, hoy en la Mediathèque de l’Architecture et du Patrimoine. Recientemente, destacan Architettura e Fotografia. La scuola fiorentina (2000)46, con fondos del archivo italiano Alinari, Vues d’architectures. Photographies des XIX et XX siècles (2002)47, que realiza un selecto recorrido por los grandes nombres de la fotografía de arquitectura, y Photographie für Architekten (2011)48, obra meramente ilustrada con los fondos del Architekturmuseum de Múnich.

			Al margen de los textos técnicos y de los catálogos de exposiciones, las historias y ensayos dedicados a la relación entre ambas disciplinas son también un ejemplo de lo anteriormente reseñado sobre el tan variado origen del que parten las propuestas bibliográficas existentes sobre nuestro tema.

			Por otro lado, en 1957, los bibliotecarios Henri Bramsen, Marianne Brons y Bjorn Ochsner publicaban, a propósito del inventario de los fondos de fotografía de arquitectura de la Biblioteca Real de Copenhague y de la Real Academia danesa, la obra Early Photographs of Architecture and Views in Two Copenhagen Libraries49, en cuya introducción reclamaban la necesidad de estudiar este tipo de materiales desde un punto de vista cultural, más allá de la técnica, con el fin de explicar la demanda que existió hacia este tipo de imágenes desde los orígenes mismos de la fotografía.

			Sin embargo, habría que esperar treinta años para que comenzaran a publicarse ese tipo de estudios. En buena parte de ellos, el siglo XIX era una etapa a la que se aludía someramente, debido, en la mayoría de los casos, a la dificultad de acceso a los materiales de estudio y a la múltiple variedad de sus lugares de localización (archivos administrativos, bibliotecas, colecciones particulares, reales, etc.), ya que, a diferencia de otro tipo de obras, la fotografía carece de unidad en su tratamiento de conservación, lo que, sin duda, viene determinado por el fin para el que estuvo realizada.

			Junto a obras en las que se construye una historia de la fotografía de arquitectura de forma exclusivamente visual, como en Architecture Transformed: A History of the Photography of Buildings from 1839 to the Present (1990)50, o Building with light: the international history of architectural photography (2004)51, realizada a partir de los fondos conservados en el Royal Institute of British Architects por Robert Elwall, han sido sobre todo los historiadores del arte y la arquitectura los que se han adentrado más a fondo en las tipologías, evolución, influencias y puntos de encuentro y desencuentro en la fotografía de arquitectura a lo largo de su historia, destacando por número la obra de autores italianos, entre los que se encuentran el fotógrafo e historiador Italo Zannier, el historiador de la arquitectura Giovanni Fanelli y la historiadora del arte Marina Miraglia.

			Italo Zannier, primer profesor universitario italiano en impartir historia de la fotografía, es uno de los más prolíficos autores en esta materia. A lo largo de su vida ha publicado cerca de 500 textos sobre la fotografía de viajes, identificando el género de la veduta con el de la fotografía de arquitectura, cuestión justificada al ser Italia, como veremos, uno de los principales motivos objeto de la mirada a través de la cámara de viajeros y eruditos desde el nacimiento de la fotografía. En el libro Architettura e fotografia52, en cambio, Zannier realizará un breve recorrido por la historia de esta relación, para detenerse en los instrumentos y métodos para fotografiar la arquitectura actualmente.

			Fanelli y Miraglia, en cambio, sí han profundizado en el ámbito del siglo XIX y han establecido ciertas claves en la evolución de la mirada sobre la arquitectura, desde la veduta hasta la fotografía. Ambos participaron, junto a otros autores, en el libro Fotografia e architettura (2004)53, que reunía distintas reflexiones en torno a la fotografía panorámica, la obra de autores como Mimmo Jodice o las formas de representación de la arquitectura fascista.

			En Storia della fotografia di architettura (2009)54, Fanelli ha planteado una historia general de este género hasta el siglo XX a través de un recorrido cronológico que vincula a sus distintos usos, como el periodo inicial del siglo XIX, que considera exclusivamente motivado por la necesidad documental. La concepción artística de la fotografía de arquitectura no es planteada por Fanelli sino hasta la llegada de las vanguardias del siglo XX.

			La cuestión de la veduta fotográfica y su reconstrucción filológica ha sido, en cambio, la línea de investigación llevada a cabo por Marina Miraglia, cuyos estudios principales ha recopilado recientemente en Specchio che l’occulto rivela. Ideologie e schemi rappresentativi della fotografia fra Ottocento e Novecento (2012)55.

			Entre los últimos trabajos sobre fotografía y arquitectura europea que muestran su interés fuera de Europa debemos mencionar la obra de Micheline Nilsen, historiadora del arte y conservadora del Snite Museum (Universidad de Notre Dame, Indiana), Architecture in Nineteenth Century Photographs: Essays on Reading a Collection (2012)56, en la que su autora reflexiona sobre la temática de las imágenes que conserva el museo y de las que realiza un examen sociocultural sobre el origen de su creación en torno a la noción de lo pintoresco, la conservación histórica o el nacionalismo, y Nineteenth-Century Photographs and Architecture (2013)57, volumen colectivo editado por Nilsen en el que, a modo de ejemplos nacionales concretos, se muestra la variedad de objetivos y necesidades que tuvo la fotografía de arquitectura en el siglo XIX y en el que colaboramos con el artículo «Spanish architecture seen by foreign photographers of the 19th century».

			Por último, también recientemente publicada, destaca The camera as historian: amateur photographers and historical imagination, 1885-191858, de la profesora Elizabeth Edwards, que analiza el fenómeno de la fotografía de aficionados anónimos como uno de los medios relevantes en la conservación de la memoria para la creación y consolidación de la identidad nacional, en la que el patrimonio arquitectónico tendrá una especial relevancia.

			Los planteamientos metodológicos para el estudio de la fotografía y su relación con la arquitectura en la bibliografía que acabamos de mencionar contemplan desde el análisis de las características puramente técnicas hasta los recorridos filológicos, pasando por los biográficos, y son pocos los que atraviesan las líneas del puro análisis tecnológico para estudiar las consecuencias del uso de una técnica u otra en los aspectos formales o los que, además de realizar un detallado inventario de imágenes, las vinculan al momento cultural en el que fueron creadas.

			Tras el análisis de todas ellas, y ante la inexistencia, además, de cualquier estudio pormenorizado previo para el caso español, nos planteamos que nuestra metodología debería intentar explicar las cuestiones técnicas y su responsabilidad sobre las formas producidas. También debía responder a las razones que motivaron la elección de los edificios y monumentos a fotografiar, para concluir con cuál fue el destino principal de todas esas fotografías. Es decir, este libro persigue hacer una introducción a las relaciones entre ambas disciplinas desde la fecha oficial de la creación de la fotografía hasta el cambio de siglo, centrándose en las décadas fundamentales que transcurren entre 1850 y 1880 e intentando dar respuesta al cómo, cuándo, quién, por qué y para qué se produjo fotografía de arquitectura para así llegar a concluir un estudio panorámico sobre este género en nuestro país, dar las claves de su posterior desarrollo y establecer sus puntos de conexión con la historia del arte.

			Para poder cumplir nuestro objetivo, ha sido necesario recopilar imágenes, álbumes y publicaciones históricas conservadas en instituciones públicas y privadas, analizarlas y establecer sus puntos de conexión, y para ello debíamos, además, documentar a sus autores, su biografía, métodos de trabajo, trayectoria profesional y relaciones culturales.

			Como señalábamos al principio de esta introducción, la falta de homogeneidad en la consideración y conservación del material fotográfico y la necesidad de estudiar diversas fuentes documentales nos llevaron a consultar personalmente un amplio número de fototecas, archivos públicos y particulares, museos, colecciones, bibliotecas, hemerotecas y librerías, tanto nacionales como extranjeras, entre las que se encuentran el Archivo de la Villa de Madrid (AVM), el Archivo Histórico de Protocolos (AHP), el Archivo General de la Administración (AGA), el Archivo del Museo del Prado (AMP), el Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (ARASF), el Archivo General de Palacio (AGP), la Real Biblioteca (RB), el Archivo Histórico Nacional (AHN), el Archivo Histórico de la Oficina Española de Patentes y Marcas (AHOEPM), la Biblioteca Nacional de España (BNE), la Hemeroteca Nacional de España (HNE), el Museo Municipal de Madrid (MMM), la Biblioteca de la Facultad de Geografía e Historia de la Universidad Complutense de Madrid (BGHUCM), el Archivo Ruiz-Vernacci del Instituto del Patrimonio Cultural de España (IPCE), el Fondo Fotográfico de la Universidad de Navarra (FUN), la Bibliothèque nationale de France en París (BNF), el Musée d’Orsay de París (MO), el Institut national d’Histoire de l’Art de París (INHA), el Centre des Archives diplomatiques de Nantes (CADN), los Archives de la Ville de Paris (AVP), el Institut national de la Protection industrielle de París (INPI), los Archives municipales de Nevers (AMN), el Musée de Langres (ML), la Société française de Photographie de París (SFP), la National Archives de Kew (NA), los Royal Archives and Collection de Windsor (RA y RC), el National Media Museum de Bradford (NMM), la Royal Photographic Society (RPS), el Victoria and Albert Museum de Londres (VAM), la British Library de Londres (BL), el Ashmolean Museum de Oxford (AM), el Archivio Alinari de Florencia (Alinari), el Istituto per la Grafica de Roma (IG), el Zentralinstitut für Kunstgeschichte (ZI), el Deutsches Museum (DM), el Institut für Baugeschichte der Universität de Karlsruhe (IBUK), el Centre Canadien d’Architecture de Montreal (CCA) y el Metropolitan Museum de Nueva York (Met).

			En este sentido, queremos agradecer la ayuda prestada por todo su personal, en quienes hemos encontrado siempre una gran colaboración y disponibilidad para poder realizar nuestro trabajo, así como a los profesores y especialistas que nos han ayudado y aconsejado para la realización de este libro, especialmente a Delfín Rodríguez Ruiz, Ana María Arias de Cossío, Víctor Nieto Alcaide, Francisco Calvo Serraller, Juan Bordes Caballero, Diego Suárez Quevedo, Amaya Rico, Esther Las Heras, Pilar Robres, Mónica Carabias, Amelia Aranda Huete, Concha Herrero, Isabel Ortega, Asunción Domeño, Evelia Vega, Teresa Moreno, Fernando García, Sylvie Aubenas, Hélène Bocard, Marc Durand, Olivier Caumont, Paul-Louis Roubert, Larry Schaaf, Micheline Nilsen, Ashley C. Givens, Erika Lederman, Ruth Kitchin, Emanuela Sesti, Ulrich Maximilian Schumann, Anthony Hamber, Roger Taylor, Sophie Gordon y Thiphaine Zirmi.

			
				
					1 Gisèle Freund, La Photographie en France au XIXe siècle. Essai de sociologie et d’esthétique, edición facsímil, París, Christian Bourgois, 2011, pág. 3.

				

				
					2 Raymond Lécuyer, Histoire de la photographie, París, Baschet et Cie, 1945.

				

				
					3 Walter Benjamin, Discursos interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1989; «Petite histoire de la photographie», en Études photographiques, núm. 1, monográfico, 1996, y Sobre la fotografía, Valencia, Pre-Textos, 2004.

				

				
					4 Walter Benjamin, «Kleine Geschichte der Photographie», en Die Literarische Welt, 7.º año, núm. 38, 18 de septiembre de 1931, págs. 3-4; núm. 39, 25 de septiembre de 1931, págs. 3-4, y núm. 40, 2 de octubre de 1931, págs. 7-8.

				

				
					5 Henry H. Snelling, The History of the Art of Photography or the Production of Picture through the Agency of Light, Nueva York, G. P. Putnam, 1849. [Reed.: Nueva York, Hastings on Hudson, Morgan & Morgan, 1970].

				

				
					6 Louis Figuier, Exposition et histoire des principales découvertes scientifiques modernes, París, Langlois et Leclercq, 1852.

				

				
					7 Auguste Belloc, Les quatre branches de la photographie. Traité complet théorique et pratique des procédés de Daguerre, Talbot, Niépce de Saint-Victor et Archer, París, edición del autor, 1853.

				

				
					8 Ernest Mayer y Louis Pierson, La Photographie considérée comme art et comme industrie. Histoire de sa découverte, ses progrès, ses applications, son avenir, París, Hachette, 1862.

				

				
					9 Louis-Désiré Blanquart-Évrard, La photographie, ses origines, ses progrès, ses transformations, Lille, L. Danel, 1869.

				

				
					10 Louis-Alphonse Davanne, La photographie, ses origines et ses applications [conferencia del 20 de marzo de 1879 en la Sorbona], París, Gauthier-Villars, 1879. 

				

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

				

				
					12 Beaumont Newhall, The History of Photography, Nueva York, The Museum of Modern Art, 1964. [Trad. esp.: Historia de la fotografía, Barcelona, Gustavo Gili, 1983].

				

				
					13 Jean-Claude Lemagny y André Rouillé, Histoire de la photographie, París, Bordas, 1986. [Trad. esp.: Historia de la fotografía, Barcelona, Martínez Roca, 1988].

				

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

				

				
					15 Mary Warner Marien, Photography. A Cultural History, New Jersey, Pearson, 2002.

				

				
					16 Bernard Marbot, Une invention du XIXe siècle, la photographie: Expression et Technique: Collection de la Société française de Photographie, París, Bibliothèque nationale de France, 1976.

				

				
					17 Bernard Marbot y Weston J. Naef, Regards sur la photographie en France au XIXe siècle: 180 chefs-d’oeuvre du département des Estampes et de la Photographie, París, Bibliothèque nationale de France, 1980.

				

				
					18 VV.AA., La Photographie comme modèle. Aperçu du fonds de photographies anciennes de L’École des Beaux-Arts, París, École nationale Supérieure des Beaux-Arts, 1982.

				

				
					19 Mark Haworth-Booth (ed.), The Golden Age of British Photography, 1839-1900, Londres, Victoria and Albert Museum/Aperture, 1984.

				

				
					20 Luis Revenga y Cristina Rodríguez Salmones (eds.), La fotografía en España hasta 1900, Madrid, Ministerio de Cultura, 1982.

				

				
					21 Gerardo Kurtz e Isabel Ortega (coords.), 150 años de fotografía en la Biblioteca Nacional, Madrid, El Viso, 1989.

				

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

				

				
					23 André Jammes y Eugenia P. Janis, The Art of French Calotype. With a Critical Dictionary of Photographers, 1845-1870, Princeton, Princeton University Press, 1983.

				

				
					24 Sotheby’s, La Photographie, Collection Marie-Thérèse et André Jammes Catalogue of Sale, París y Nueva York, Sotheby’s, 1999.

				

				
					25 R. Bretell y R. Fluckinger, Paper and Light. The Calotype in France and Great Britain, Boston, Godine, 1984.

				

				
					26 Malcolm R. Daniel y Barry Bergdoll, The Photographs of Édouard Baldus, Nueva York, Metropolitan Museum of Art, 1994.

				

				
					27 Sylvie Aubenas (dir.), Gustave Le Gray (1820-1884), París, Bibliothèque nationale de France/Gallimard, 2002.

				

				
					28 Lee Fontanella, Charles Clifford, fotógrafo de la España de Isabel II, Madrid, El Viso, 1996.

				

				
					29 VV.AA., Luz sobre papel. La imagen de Granada y la Alhambra en las fotografías de J. Laurent, Granada, Patronato de la Alhambra, 2007.

				

				
					30 Lee Fontanella, Napper i Frith. Un viatge fotogràfic per la Ibèria del segle XIX, Barcelona, Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2007.

				

				
					31 Joan Naranjo, Introducción a la historia de la fotografía en Cataluña, Barcelona, Lunwerg, 2000.

				

				
					32 María José Mulet, Fotografia a Mallorca 1839-1936, Madrid, Lunwerg, 2001.

				

				
					33 VV.AA., Imágenes en el tiempo: un siglo de fotografía en La Alhambra, Granada, Patronato de la Alhambra, 2002.

				

				
					34 Ricardo González, El asombro en la mirada: 100 años de fotografía en Castilla y León, 1839-1939, Salamanca, Consorcio Salamanca, 2002.

				

				
					35 Dominique de Font-Réaulx (dir.), Le Daguerréotype français. Un objet photographique, París, Musée d’Orsay/Réunion des Musées Nationaux, 2003.

				

				
					36 Sylvie Aubenas (dir.), Primitifs de la photographie. Le calotype en France (1843-1860), París, Bibliothèque nationale de France, 2011. 

				

				
					37 Las obras del siglo XIX en las que se habla de las relaciones entre fotografía y arquitectura las hemos considerado parte del objeto de nuestro estudio y por ello son citadas en el capítulo 1.

				

				
					38 Helmut Gernsheim, Focus on Architecture and Sculpture: An Original Approach to the Photography of Architecture and Sculpture, Londres, The Fountain Press, 1955.
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			CAPÍTULO PRIMERO


			Fotografía y arquitectura: los referentes de Francia y Gran Bretaña

			LA ARQUITECTURA OBJETIVO DE LA CÁMARA


			La fotografía de las bellas artes

			Las investigaciones que dieron lugar al nacimiento de la fotografía tenían como objeto reproducir la realidad y ayudar en la creación de obras de arte. El nexo entre Nicéphore Niépce (1765-1833), Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851) y Fox Talbot (1800-1877), los considerados «padres» de la fotografía, fue precisamente el de buscar un procedimiento que les permitiera reproducir por medio de la cámara oscura las imágenes de la realidad sin necesidad de dibujarlas. Su uso se convertirá, además, en fundamental como fuente de inspiración y estudio para los artistas del siglo XIX [1].

			[image: cap_1_fig_1.tif]

			1. Cámara oscura representada en Francesco Tensini, La Fortificazione Guardia difesa et Espugnatione delle Fortezze, Venecia, 1624.

			Para la formación de los teóricos e historiadores del arte, en toda su complejidad y extensión, y de los propios artistas, la fotografía representaba, a priori, la realidad de los objetos fotografiados tal como eran, ya que los métodos empleados anteriormente (grabado, litografía...) poseían cierta «libertad artística» añadida por parte de sus creadores, llegando a ser consideradas obras de arte en sí mismas. La ilustración fotográfica permitió, por otra parte, acercar el conocimiento de lugares remotos, edificios, paisajes y obras de arte de los museos más importantes del mundo a toda la sociedad que las podía comprar y contemplar cómodamente. François Arago (1786-1853), principal valedor del daguerrotipo, ya lo adelantó al afirmar, en la presentación oficial del daguerrotipo en agosto de 1839, que «la fotografía iba a democratizar el arte»1, sobre todo si tenemos en cuenta que este primer procedimiento fotográfico no fue protegido por la ley de patentes francesa para que así todo el mundo pudiera practicarlo2.

			La popularización del arte a través de la fotografía, la entrada masiva en los salones, los viajes, son todos elementos que habrían de contribuir a una nueva filosofía en el pensar y en el sentir que darían el definitivo empuje al desarrollo científico de la fotografía, que en pocos años veía cómo las técnicas para fotografiar se solapaban unas con otras: el daguerrotipo, el calotipo y el colodión se utilizaron sucesivamente en un margen de apenas quince años.

			Hay que resaltar, además, una condición determinante en el nacimiento y desarrollo de la fotografía y su rápida expansión, que se debió, sin duda, al origen aristocrático, fundamentalmente, de quienes primero la practicaron y principalmente la consumieron. Este medio de producción técnica de imágenes se convirtió en vehículo y garantía de los valores sociales y los ideales de la burguesía liberal, en cuanto al realismo y a la popularización de las imágenes3. Hasta entonces los medios de representación (dibujos, pintura, litografía...) se obtenían gracias a la mano de un artista, pero la fotografía era realizada por «la luz, que pinta, dibuja»4, accesible a las manos menos expertas y donde la ciencia y la tecnología tomaban las riendas de su producción, lo que evidenciaba la total ruptura con la mentalidad artesana del antiguo régimen. Exhibir el triunfo burgués, representar su poder y civilizar por medio de la fotografía fue la misión primordial que este extracto social le otorgó desde su nacimiento.

			Además, será la burguesía la que posea los medios para adquirir los aparatos, la formación para poder investigar sobre los procedimientos y el tiempo necesario para practicarla. La fotografía se convirtió, así, en un complemento idóneo de la nueva sociedad industrial que quería, como antes lo habían hecho nobles y príncipes, viajar y coleccionar como forma de evidenciar su nuevo estatus social, y la fotografía servía para confirmarlo. El origen burgués, e incluso nobiliario, de los pioneros de la fotografía y de los primeros fotógrafos será una condición habitual en todos ellos, incluido también el caso español [2].
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			2. Pierre-Louis Pierson, Retrato de la duquesa de Castiglione, 1863-1866.

			Aunque Niépce, Daguerre y Talbot fueron personas cercanas al medio artístico, no debe olvidarse que la presentación del daguerrotipo, primer procedimiento fotográfico, se realizó ante la Academia de Ciencias de París, un acontecimiento que, si bien contó con la presencia de artistas y académicos de bellas artes, tuvo una connotación científica y tecnológica que habría de desempeñar un papel en su contra a la hora de ser reconocida su condición artística. La fotografía se debate desde su nacimiento, como ha señalado François Brunet, entre su valor institucional de servicio o instrumentación para la conservación patrimonial y una realidad técnico-práctica5. La aparición de un nuevo medio de reproducir la naturaleza y la realidad mediante una máquina, contemporánea de las primeras vanguardias artísticas que revolucionaron el panorama artístico, hizo que la fotografía, para críticos, académicos y numerosos artistas, no pudiera aspirar a ser más que una útil «herramienta» de la astronomía, la investigación científica, la arqueología o la pintura durante sus primeros pasos.

			Cuando el 3 de julio de 1839 François Arago6 defendió ante la Cámara de Diputados la adquisición para el Estado francés del procedimiento fotográfico del daguerrotipo, era consciente del alcance que tendría el nuevo invento para el arte. Diputado de los Pirineos Orientales y director del Observatorio de París, Arago presentó el daguerrotipo en una sesión de la Academia de las Ciencias celebrada el 19 de agosto de 1839, a la que fueron invitados los miembros de la Academia de Bellas Artes.

			En su discurso, describió con detalle el proceso del daguerrotipo y preconizó los adelantos que este podría acarrear en los campos de la astronomía, la biología, el arte o la arqueología:

			¡Cómo se va a enriquecer la arqueología gracias a la nueva técnica! Para copiar los millones y millones de jeroglíficos que cubren, en el exterior incluso, los grandes monumentos de Tebas, de Menfis, de Karnak, se necestarían una veintena de años y legiones de dibujantes. Con el daguerrotipo, un solo hombre podía llevar a buen fin ese trabajo inmenso. El artista ha de encontrar en el nuevo procedimiento un precioso auxilio, y el propio arte se verá democratizado gracias al daguerrotipo7.

			Daguerre afirmaría también que con su invento pretendía «dar un nuevo impulso a las artes [...] y, lejos de perjudicar a los artistas, les resultará sumamente beneficioso [...] el daguerrotipo no es un simple instrumento para dibujar del natural [...] sino que da a la naturaleza el poder de reproducirse»8.

			En el momento en el que la naturaleza podía reproducirse y multiplicarse hasta el infinito, la fotografía se convirtió en un tesauro de la realidad que había sido impulsado por la conciencia del conocimiento exhaustivo que la Enciclopedia de Denis Diderot y Jean d’Alembert había promovido. La idea de archivo, de registro completo de todas las formas de arte, de ciencia, de historia, de vida, movió a los fotógrafos a atraparla en álbumes, colecciones y archivos de manera casi compulsiva, desde su nacimiento hasta nuestros días.

			Las reacciones a favor y en contra del nuevo invento no se hicieron esperar y levantaron encendidos debates en los que la función documental era la única admitida para la fotografía. Las pretensiones de entrar en el panteón de las bellas artes pronto encontraron las airadas respuestas de artistas y críticos, a pesar de utilizarla en numerosas ocasiones y frecuentar los salones de célebres fotógrafos como Disdéri o Nadar. Artistas como Eugène Delacroix dejaban claro que la pintura componía y la fotografía tomaba, y que además borraba cualquier jerarquía posible dentro de la composición artística porque «lo accesorio era tan capital como lo principal»9. Transcribir sin elegir es lo que determinará su función documental como mera reproductora de las artes, tal como defendieron Delacroix, Planche o Baudelaire, frente a las palabras del crítico Jules Janin (1804-1874), que consideró que el daguerrotipo «está destinado a popularizar entre nosotros, y a poco coste, las más bellas obras de arte, de las que ahora solo tenemos reproducciones costosas e inexactas; antes de mucho tiempo [...] podremos mandar a nuestros hijos a los museos y decirles: dentro de tres horas me tienes que traer un cuadro de Murillo o de Rafael»10. Las incisivas caricaturas de Maurisset, Daumier, Theodor Hosemann o Grandville, en las que numerosos aficionados recorrían las calles de París cargados con complejos y enormes equipos «fotográficos», evidenciaban la postura compartida por la mayor parte de la intelectualidad francesa de la época11 [3].
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			3. Litografía de Théodore Maurisset titulada La Daguerrotipomanía, publicada en La Caricature en diciembre de 1839.

			Entre los comentarios más expresivos se encontraban los de Charles Baudelaire. En su crítica del Salón de 1859, veinte años después del nacimiento de la fotografía, llegó a afirmar que esta técnica se había convertido en el refugio de pintores frustrados y fruto del gusto extendido en el público por la pintura realista:

			el gusto exclusivo de lo Verdadero (tan noble cuando está limitado por sus legítimas aplicaciones) oprime y sofoca el gusto de lo Bello (imagino una bella pintura, y se puede adivinar fácilmente la que imagino), nuestro público solo busca lo Verdadero [...]. En materia de pintura y escultura, el Credo actual de las gentes de mundo, sobre todo en Francia, es este: Creo en la naturaleza y no creo más que en la naturaleza (hay buenas razones para ello). Creo que el arte es y no puede ser más que la reproducción exacta de la naturaleza [...]. De este modo, la industria que nos brinde un resultado idéntico a la naturaleza será el arte absoluto. Un Dios vengador cumplió su deseo de la multitud. Daguerre fue su mesías. Y entonces se dice: Puesto que la fotografía nos ofrece todas las garantías deseables de exactitud (eso creen, ¡los insensatos!) el arte es la fotografía.

			[...] Como la industria fotográfica era el refugio de todos los pintores frustrados, mal dotados o demasiado perezosos para acabar los estudios, este encenagamiento universal se caracteriza no solamente por la ceguera y la imbecilidad, sino que también tenía el color de la venganza.

			[...] Si se permite que la fotografía supla al arte en algunas de sus funciones pronto, gracias a la alianza natural que encontrará en la necedad de la multitud, lo habrá suplantado o corrompido totalmente. Es necesario, por tanto, que cumpla con su verdadero deber, que es ser la sirvienta de las ciencias y de las artes, pero la muy humilde sirvienta, lo mismo que la imprenta y la estenografía, que ni han creado ni suplido a la literatura. Que enriquezca rápidamente el álbum del viajero y devuelva a sus ojos la precisión que falte a su memoria, que adorne la biblioteca del naturalista, exagere los animales microscópicos, consolide incluso con algunas informaciones las hipótesis del astrónomo; que sea, por último, la secretaria y la libreta de cualquiera que necesite en su profesión de una absoluta exactitud material, hasta ahí tanto mejor. Que salve del olvido las ruinas colgantes, los libros, las estampas y los manuscritos que el tiempo devora, las cosas preciosas cuya forma va a desaparecer y que piden un lugar en los archivos de nuestra memoria, se le agradecerá y aplaudirá. Pero si se le permite invadir el terreno en que el hombre le añade su alma, entonces ¡ay de nosotros! 12.

			Los debates ocuparon sesiones en las academias, artículos en la prensa, discusiones en estudios artísticos y salones burgueses, pero el triunfo de la fotografía era imparable. Los artistas la emplearon como fuente en composiciones, escenarios o figuras y, a pesar de tener grandes detractores, las imágenes y los cuadros de grandes pintores inspirados en fotografías, tomadas bien por ellos mismos, bien por conocidos fotógrafos, evidencian su valor sugestivo. Para la formación de los historiadores y teóricos del arte y de los propios artistas, la fotografía representaba la realidad tal como era, ya que los métodos empleados anteriormente —el grabado o la litografía— estaban necesariamente realizados con cierta subjetividad, como evocaciones e interpretaciones, en ocasiones muy particulares, por parte de los grabadores, y constituían obras de arte en sí mismas.

			«El arte se iba a democratizar», no solo por la capacidad de poner al alcance de cualquiera las obras de arte, los avances técnicos o la historia misma, sino porque, además, la democratización se producía en la misma imagen fotográfica en la que no existía jerarquía alguna y «lo accesorio era tan capital como lo principal», palabras de Delacroix que bien definían a la propia pintura realista, a la que en muchas ocasiones los críticos ante los cuadros de Gustave Courbet (1819-1877) calificaban despectivamente de «daguerrotipos» [4a] [4b].
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			Nunca superados los debates sobre si la fotografía podía ser un arte o no, los fotógrafos decimonónicos, sin embargo, siempre tuvieron claro que existían diferentes categorías en función de la intencionalidad de su trabajo. El fotógrafo Henry Peach Robinson13 estableció, claramente, tres divisiones en 1889: artística, científica e industrial.

			Según él, en la división artística

			el trabajo aspira solamente a dar placer estético, y el artista solo desea producir obras de arte. Tales obras pueden ser juzgadas únicamente por artistas adiestrados, y sus aspiraciones y envergadura solo pueden ser plenamente apreciadas por estos artistas adiestrados. Solo los fotógrafos calificados mediante una instrucción artística y su obra pertenecen a esta clase. Solo ellos son artistas. En esta categoría se incluyen los artistas originales, fotograbadores de primera y los creadores de bloques tipográficos cuyo objetivo consiste en reproducir en facsímil todas las cualidades artísticas de obras de arte originales. Tales fotógrafos deberán recibir instrucción artística, como lo han hecho los mejores.

			La división científica tiene como objetivo

			investigar los fenómenos de la naturaleza, y mediante la experimentación corroborar o desmentir viejos experimentos. Los trabajadores de este gran y valioso departamento de la fotografía se pueden dividir en: especialistas científicos, químicos y analistas de espectros, astrónomos, microscopistas, ingenieros, fotógrafos navales y militares, meteorólogos, biólogos, geógrafos, geólogos, hombres de medicina, físicos, antropólogos. Estas subdivisiones incluyen a todo ese gran número de hombres entrenados en la ciencia, que son fotógrafos en conexión con su trabajo. Su aspiración es el avance de la ciencia.

			Por último, la división industrial

			comprende a la mayoría del mundo fotográfico: los artesanos. Estos hombres han aprendido los métodos de su oficio y se enfrentan día tras día a las demandas industriales de la época, haciendo un trabajo bueno y útil; y con frecuencia llenándose los bolsillos al mismo tiempo. Sus aspiraciones son utilitarias, pero en algunos campos pueden al mismo tiempo aspirar a dar placer estético a través de sus producciones, aunque esto está siempre subordinado a la funcionalidad del trabajo. Cuando aspiran a dar placer estético, además, se convierten en artesanos artísticos.

			Entre estos artesanos se hallan los fotógrafos que retratan a cualquiera o cualquier cosa si se les paga por ello, y constituyen lo que se conoce como fotógrafos profesionales. Todos los reproductores de cuadros, de diseños, etc., por medio de procesos fotomecánicos, en los cuales la intención no es de proporcionar puro placer estético, como las reproducciones de vistas topográficas [...].

			Así pues, quedará claro para el estudiante que todos estos fotógrafos sirven a propósitos útiles y cada uno de ellos es apreciable a su modo; pero, repetimos, las aspiraciones de los tres grupos de fotógrafos son totalmente distintas, tan distintas como en el dibujo lo son los aguafuertes de Rembrandt, los dibujos científicos de Huxley y las ilustraciones de los catálogos comerciales; todos son útiles en su lugar, y nadie osaría decir cuál resulta más útil que el otro. Pero son distintos y no puede compararse uno con otro, ni ser puestos en la misma clase, como no lo pueden ser los poemas de sir Swinburne, el texto titulado Light del profesor Tyndall y los libros de instrucciones. Todos pueden ser buenos a su modo, pero los métodos y las aspiraciones de uno no se pueden confundir con los métodos y las aspiraciones del otro; caso idéntico en el presente mundo de la fotografía.

			A pesar de esta clasificación determinada por la finalidad para la que fueron producidas, el paso del tiempo ha ido desdibujando estos límites y la fotografía del siglo XIX se ha ido reubicando dentro de los territorios del arte, aparcando su labor documental y erigiéndose en instrumento de afirmación cultural gracias a la labor de los historiadores del arte, que han dejado de mirarla como un mero documento y la han convertido en una obra consecuencia también de las aspiraciones artísticas de la sociedad que la vio nacer.

			Por qué fotografiar la arquitectura

			El espíritu de las obras de carácter enciclopédico como forma de transmisión cultural y de conservación de la memoria inundó todo el siglo XIX. Comprometidas con el historicismo y el positivismo, con el desarrollo de las ciencias y la industria, la búsqueda del conocimiento no parecía tener límites y la idea de intentar recopilar la mayor cantidad de información histórica, ordenarla, estudiarla científicamente y difundirla desembocó en el intento de encontrar nuevos medios técnicos para poder llevar a cabo esta labor de la manera más rápida, fácil, completa y amplia posible.

			La Enciclopedia, como depósito del saber y del conocimiento, no escaparía a la convulsa realidad histórica, y con ella la idea de conservar la memoria y que esta no pudiera perderse poniéndola «al abrigo de las revoluciones» estuvo muy presente tanto en sus redactores Denis Diderot (1713-1784) y Jean d’Alembert (1717-1783) como en la tradición que inauguraron:

			Las ciencias y las bellas artes se excederán colaborando en ilustrar con sus producciones el reinado de un soberano que las favorece. En cuanto a nosotros, espectadores e historiadores de sus progresos, nos ocuparemos solamente de trasmitirlos a la posteridad. Que ella diga, al abrir nuestro Diccionario: Tal era entonces el estado de las ciencias y de las bellas artes. Que añada sus descubrimientos a los que nosotros hayamos consignado, y que la historia del espíritu humano y de sus producciones vaya de época en época hasta los siglos más remotos. Que la Enciclopedia se convierta en un santuario donde los conocimientos de los hombres estén al abrigo de los tiempos y de las revoluciones. ¿No nos sentiremos demasiado halagados por haber puesto las bases? ¡Qué grande ventaja hubiera sido para nuestros padres y para nosotros que los trabajos de los pueblos antiguos, de los egipcios, caldeos, griegos, romanos, etcétera, hubieran sido transmitidos en una obra enciclopédica que expusiera al mismo tiempo los verdaderos principios de sus lenguas! Hagamos, pues, para los siglos venideros lo que lamentamos que los siglos pasados no hayan hecho para el nuestro. Hasta nos atrevemos a decir que, si los antiguos hubiesen hecho una enciclopedia como hicieron otras grandes cosas, y si solo este manuscrito se hubiese salvado de la famosa Biblioteca de Alejandría, habría bastado a consolarnos de la pérdida de los otros14 [5].
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			5. Barón Gros, La Acrópolis, daguerrotipo, 1850.

			La misma idea será la transmitida por los miembros de la Société française de Photographie, en su sesión de 1856: «Una de las aplicaciones más interesantes de la fotografía es la reproducción fiel e incontestable de los monumentos y documentos históricos o artísticos que el tiempo y las revoluciones finalmente terminarán por destruir»15.

			La ambición de construir un inventario exhaustivo de los frutos del conocimiento humano que no pudiera perderse por las vicisitudes de la historia será la misma intención con la que François Arago presente el daguerrotipo ante la Cámara de Diputados en 1839.

			Al igual que para D’Alembert, los ejemplos de la antigüedad —siendo los mejor conservados los arquitectónicos—, la idea de conservar en la memoria de los hombres las grandes obras del pasado, unidos al ansia de conocimiento, le moverán a presentar la propuesta de adquisición del daguerrotipo para el Estado francés y otorgar a cambio, a Daguerre y al heredero de Niépce, una pensión vitalicia:

			Estas pocas palabras llevarán a comprender a la Cámara cómo estamos dirigidos a examinar:

			Si el procedimiento del señor Daguerre es incontestablemente una invención.

			Si esta invención dará a la arqueología y a las bellas artes servicios de valor.

			Si ella se convertirá en usual.

			En conclusión, si debemos esperar que las ciencias se beneficien16.

			Tras realizar un breve recorrido por la biografía de la invención debida a las figuras de Nicéphore Niépce y Jacques-Louis-Mandé Daguerre y la sociedad comercial que ambos establecieron, Arago centró su exposición en los beneficios para el arte, para la reproducción de jeroglíficos y de dibujos y para la arquitectura. Sobre esta última escribe: «las imágenes fotográficas serán sumisas bajo las reglas de la geometría, permitirán, con la ayuda de unos pequeños datos, trazar las dimensiones exactas de las partes más altas, de los más inaccesibles edificios»17.

			Arago planteaba no solo la posibilidad de reproducir la arquitectura en todo su esplendor, sino, además, de darla a conocer por todo el mundo y convertirse en una evidencia del avance técnico y científico de Francia. La fotografía, desde su nacimiento, no fue ajena a formar parte del uso del arte y la ciencia en el discurso político, como veremos también en el caso español.

			En las mismas fechas, Jules Janin, denominado «príncipe de los críticos», insistía en una idea similar en su artículo dedicado al daguerrotipo publicado en L’Artiste (1839):

			El daguerrotipo está destinado a reproducir las bellas artes de la naturaleza y el arte, un poco como la imprenta reproduce las obras maestras del espíritu humano. Es un grabado al servicio de todos y cada uno de nosotros; es un lápiz obediente como el pensamiento; es un espejo que guarda todas las huellas; es la memoria fiel de todos los monumentos, de todos los paisajes del universo; es la reproducción incesante, espontánea, infatigable de cientos de miles de obras maestras que el tiempo ha invertido en construir sobre la superficie del globo18 [6].
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			6. Henri Le Secq, Detalle de la catedral de Reims, papel a la sal, 1851.

			La idea de conservar, difundir y reproducir los documentos que forman parte de nuestra civilización para evitar su pérdida estuvo en la génesis del objetivo de la cámara y, como estamos viendo, los monumentos históricos fueron los vestigios más evidentes sobre los que fijar la mirada científica.

			Ernest Lacan, en sus fundamentales Esquisses photographiques à propos de l’Exposition universelle et de la guerre d’Orient (1856), añadirá, además, el valor que la fotografía tenía para las obras y construcciones realizadas contemporáneamente, como una forma de propaganda patriótica, del mismo modo que para Arago, en relación con las diversas aplicaciones de la fotografía, mostraba una Francia avanzada política, tecnológica y científicamente:

			Las edades de la fe, los grandes periodos del arte que nos han dejado las catedrales, palacios, monumentos que sirven como tipos al estudio serio de la belleza en su forma más plena, que es la arquitectura. Antes se tardaba en ir a estudiar en el lugar los monumentos famosos, o depender de los dibujos imperfectos e inadecuados, sin importar el talento de su autor. Hoy la fotografía da todo en sus admirables reproducciones. Ningún detalle se le escapa [...].

			La Comisión de Monumentos Históricos ha comprendido los servicios que la fotografía podía dar, y ella ha confiado, hace ya tres años, las misiones a varios fotógrafos distinguidos. Los puntos de vista que han realizado han justificado sus expectativas. Desde ese momento, qué progreso el que han logrado estos artistas y qué obras maravillosas han producido. Tengo ante mis ojos una prueba hecha, hace unos días, del Sr. Baldus. No hay nada más hermoso que esta prueba. Ella muestra con asombrosa perfección todos los puntos más finos de esta coqueta arquitectura que hace tanto honor al talento y el buen gusto del señor Lefuel, digno sucesor de Visconti. Las gráciles figuras del frontón, la bella estatua de Francia, debida al cincel poético del Sr. Diébolt; los frisos delicados que se ejecutan bajo los aleros, los capiteles, las guirnaldas; todos los detalles de esta rica ornamentación han sido reproducidos con una precisión que demuestra el poder de la fotografía en su aplicación al arte monumental. Sería deseable que, en cada una de las partes del nuevo Louvre terminado, ella lo pueda reproducir también, para que los habitantes de la provincia y el extranjero, puedan conocer y admirar, como nosotros, la maravillosa belleza de este gigantesco monumento, que será la obra maestra colectiva de los primeros artistas de nuestro tiempo, inspirados por el gran pensamiento patriótico que preside estas obras19.

			Además de poder registrar las obras fruto de la historia, la posibilidad de poder contemplar con detenimiento los detalles arquitectónicos fue otro de los valores destacados por los fotógrafos y sus críticos. De ello nos habla W. H. Fox Talbot, en The Pencil of Nature (El lápiz de la naturaleza, 1844-1846), la primera publicación ilustrada con calotipos originales, en la que la que su autor teorizaba, a partir de las imágenes, sobre las aplicaciones de la fotografía. En los comentarios de la Lámina XIII, que representa la puerta de entrada al Queen College de Oxford, Fox Talbot argumentaba que

			al examinar las imágenes fotográficas de un cierto grado de perfección, se recomienda el uso de una gran lente, como las que emplean con frecuencia las personas de edad avanzada. Esta magnifica los objetos dos o tres veces, y con frecuencia revela una multitud de pequeños detalles, que antes observábamos y eran insospechados. Ocurre con frecuencia, por otra parte —y este es uno de los encantos de la fotografía—, que el operador descubre, tal vez mucho tiempo después: que él ha representado muchas cosas que no tenía ni idea en el momento de realizarlas20 [7].
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			7. W. H. Fox Talbot, Queen College, Oxford, papel a la sal, 1844-1846.

			Por otro lado, Francis Wey (1812-1882), escritor francés amigo de Gustave Courbet, insistió en varias publicaciones sobre la veracidad y el auxilio documental que la fotografía podía ofrecer y el detallismo con el que reproducía la realidad, sin negar el perjuicio que le ocasionaría a los medios utilizados hasta entonces para representar la arquitectura.

			Los ejemplos en las fuentes de la época se van sucediendo, siempre afianzando las mismas ideas. Louis Figuier en el fundamental libro sobre los nuevos inventos creados en el siglo XIX, Les merveilles de la science ou Description populaire des inventions modernes (1869)21, dedica un amplio capítulo a la fotografía, y uno de sus epígrafes a la reproducción de monumentos, reiterando la mejora de los medios utilizados hasta entonces para difundir la arquitectura.

			La documentación gráfica había sido una tarea propia de arquitectos, grabadores y dibujantes especializados. La fotografía permitía mejorar las formas de reproducción gráfica, agilizar su producción y poder observar con detenimiento los edificios y cada uno de sus detalles, desplazando a dibujantes y grabadores, que hasta entonces habían llevado a cabo dicha labor y que acabaron siendo, sin duda, los más perjudicados con la aparición de la fotografía22. El grabado se vio amenazado ante el imparable aumento de la práctica fotográfica en los medios artísticos.

			El director de la Revue des Beaux-Arts, Léon Boulanger, publicó el 1 de febrero de 1859 un llamamiento23 a la movilización del medio artístico con «la guerra fatal que libra el arte serio del grabado y la litografía contra la fotografía», y el mismo día el editor de estampas Goupil apelaba a grabadores y litógrafos para que firmaran una petición al emperador Napoleón III para solicitar su intervención en la protección de la reproducción artística por medio del grabado y no de la fotografía, que les amenazaba «de una ruina cierta». Esta petición no deja de resultar paradójica si tenemos en cuenta que desde 1852 la casa Goupil había coeditado varias obras ilustradas con imágenes basadas en fotografías, como Paris photographié. Vues et monuments, de F.-A. Renard (1852-1853, coeditado junto a Vibert), Notice sur la vie de Marc-Antoine Raimondi, de Benjamin Delessert (1853, coeditado junto a D. Colnaghi & Cia de Londres) o L’oeuvre d’Albert Durer, de los hermanos Bisson (1854, coeditado junto a Clément de París y Gambart & Co., de Londres).

			Phillippe Burty (1830-1890), crítico, litógrafo y erudito coleccionista, en su artículo «La gravure et la photographie en 1867», publicado en la Gazette des Beaux-Arts24, comenzaba afirmando:

			Nada demuestra mejor el fin próximo e irreparable del arte del grabado que una visita a las galerías de Bellas-Artes en la Exposición Universal. Cuando hemos interrogado a todos los sectores, a través de todas las calles, recorriendo todos estos compartimentos que fragmentan el espacio como las celdas de un panal de miel, se asume que el mundo no está interesado en el grabado sobre metal, que el agua-fuerte sucede al buril, que la litografía agoniza, que la madera está en peligro, que «el procedimiento» que tiende a suprimir el buril, el aguafuerte, la litografía y la madera y que el agente provocador de estas intrigas revolucionarias es, directa o indirectamente, la fotografía.

			Lo cierto es que, como afirma Philippe Kaenel25, la fotografía era una amenaza mucho menos real por entonces de lo que podía ser la galvanoplastia, si tenemos en cuenta lo caras que por entonces resultaban las ediciones impresas con fotografías originales o por medio de procedimientos fotomecánicos. La sustitución de forma masiva de la ilustración litográfica y grabada por la fotográfica se producirá a finales del siglo XIX y principios del XX.

			La fotografía era una carta de presentación, no solo a nivel nacional, sino también a nivel particular, debido al origen burgués de sus primeros practicantes, que se servían de ella como forma de exhibir su lugar en el mundo. En Gran Bretaña, al igual que en Francia, el primer impulso a la fotografía lo dieron los fotógrafos amateurs, que, siguiendo la tradición cultural británica, en seguida comenzaron a agruparse en clubes y sociedades, forma de distinción social y vehículo para fomento de las ciencias y las artes26. Los boletines de esas sociedades, al igual que en Francia con La Lumière o el Bulletin de la Société française, son una fuente para el conocimiento de los debates, las conferencias, las publicaciones y los avances en aquellos países. El viaje y el coleccionismo eran prácticas habituales en la sociedad burguesa del siglo XIX, y muchos de los miembros de estos clubes pertenecían a su vez a otros de carácter anticuario o científico, y para ellos la fotografía se convirtió pronto en un instrumento que podía evidenciar y difundir su forma de vida.

			El 12 de junio de 1855 el reverendo Frederick Anthony Stansfield Marshall (1818-¿?)27 pronunció una conferencia ante los miembros de las sociedades de arquitectura y arqueología de Northampton, Lincoln, Leicester y la Universidad de Cambridge, en el encuentro anual que se celebraba en la ciudad de Peterborough, ocasión para la que además se organizaba una exposición de fotografías de arquitectura y arqueología. Titulada Photography: the Importance of the Applications in preserving pictorial records of the National Monuments of History of Art28, su conferencia fue un perfecto y fundamental compendio de las intenciones de la fotografía arquitectónica, de cómo y en qué se acabaría convirtiendo. Marshall comenzaba calificando de infalibles la exactitud y precisión que ofrecía la fotografía y aclaraba la falta de base en las acusaciones que se le hacían a este medio sobre la incorrección de la perspectiva que surgían

			de no hacer una distinción entre la perspectiva lineal y aérea. La perspectiva lineal de una fotografía, cuando deseamos una representación correcta de la apariencia, la proporción o la condición real de cualquier edificio, no es ni puede ser de otra manera que correcta. La perspectiva aérea, sin embargo, lo que le da el encanto a cada imagen, es muy difícil de conseguir, y en las fotografías en la actualidad a menudo no están bien conseguidas. De hecho, es con el fotógrafo, así como con el pintor paisajista, como la belleza de su obra se ve en la justa representación de las distancias relativas de la escena, o, como decimos, con la perspectiva aérea. Esta es, sin duda, nuestra gran dificultad, pero puede ser superada por aquellos que brindan al trabajo una cuidadosa observación, un juicio correcto y una manipulación habilidosa [8].
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			8. Gustave Le Gray, Escalera del Castillo de Blois, papel a la sal, 1851.

			Las reticencias hacia la fotografía ya vimos que mantuvieron encendidos debates y por ello Marshall animaba a los asistentes a que utilizaran su influencia

			con los conservadores de los diferentes edificios públicos y ruinas de interés en sus diversos distritos, que procuren se obtengan grandes y bien ejecutadas fotografías de ellos, especialmente antes y después de las restauraciones e importantes modificaciones, y para su conservación en nuestras bibliotecas públicas y museos, como registros de la instrucción y guía el de aquellos que trabajan en ellos. El valor de estos perfectos documentos gráficos sería incalculable. ¿Qué no daríamos por todos aquellos vestigios de nobles pilares de las construcciones anteriormente levantadas a nuestra catedral, como el gran monasterio de Medehamstead, que han caído en la ruina y la decadencia de los estragos del tiempo y las manos aún más destructivas de la desenfrenada violencia o la ignorante innovación?

			Que esta Era de Ciencia, entonces, preserve para la posteridad los vestigios, veraces como la fotografía los muestra, de todas aquellas preciosas reliquias que aún nos quedan, preciosas tanto por su interés histórico como artístico, pero que deben sucumbir bajo la ola del tiempo.

			A lo largo de su conferencia se refería, además, a las fotografías allí expuestas realizadas por los grandes fotógrafos del momento haciendo palpable su importancia no «no al arquitecto o el arqueólogo, sino a todos».

			Otro ejemplo de la defensa de la utilidad de la fotografía para la arquitectura es el texto del aficionado J. T. Brown (¿?-¿?) en una conferencia ante la Sociedad Fotográfica de Birmingham sobre la aplicación de la fotografía a las artes29. Brown coincidía en las mismas ideas de los anteriormente citados, añadiendo además una interesante reflexión al poner en relación al artista, al público, al historiador y al arquitecto. Brown comenzaba destacando la popularidad para el público general de las fotografías de monumentos antiguos fruto del deseo de poseer representaciones fieles de los vestigios de la antigüedad, que no solo eran un preciso reflejo de su monumentalidad sino que además hablaban del «espíritu del lugar» y ayudaban a preservar la memoria de los hombres. Continuaba exaltando la gran ayuda que para elaborar una historia de la arquitectura comparada podía proporcionar el uso de las fotografías al poder examinar

			los avances de las distintas partes del mundo hacia la civilización y, en muchos casos, su recaída en la barbarie. Todo lo que queda de las que una vez fueron naciones poderosas y hoy son unas ruinas que, sin embargo, nos permiten formar las ideas correctas acerca de la religión, los modales y la capacidad de la gente por las que fueron levantados [...]. ¡Qué poderosas son las imágenes! Plantean un enlace dentro de una gran cadena, y sirven para repoblar los restos y llevar de nuevo a la mente el recuerdo de todo el curso de los acontecimientos pasados.

			A lo largo de varias páginas elabora una particular historia de los estilos arquitectónicos basada en los descubrimientos y en las fotografías que de ellos se habían realizado, desde Egipto hasta México, pasando por las grandes civilizaciones de Grecia y Roma, hasta llegar a la arquitectura gótica, «nueva era en el arte, en el que la ciencia, la religión y la tradición, bajo la influencia de la fe, crearon un estilo nunca antes más glorioso y más hermoso», considerado el estilo británico por antonomasia en Gran Bretaña.

			Para Brown, es la aplicación de la fotografía de «primera importancia para el arquitecto» por su capacidad para reproducir detalles con nitidez y claridad, y distingue entre las fotografías documentales y aquellas que poseen «un efecto pintoresco». Como ejemplo evidente de su utilidad puso el estudio de la ornamentación, ya que «el estudiante de arquitectura descubrirá los beneficios derivados del uso de la cámara, en la asistencia para el examen y la adaptación de todas esas variadas combinaciones propias de la ornamentación». También servía al estudiante para contemplar las grandes obras monumentales del pasado, poder estudiarlo y así «superar a todos sus predecesores».

			La ruina es, como vemos, un concepto que navega a lo largo de todos los textos vistos hasta ahora. En la representación fotográfica, la ruina como memoria del pasado fue motivo trascendental, y en ella subyacía el espíritu del concepto de monumento histórico, de mirada pintoresca, como será el caso británico. Pero también la ruina contemporánea fue objetivo de la cámara a través de la representación de desastres naturales y acontecimientos políticos, como las inundaciones del Ródano a su paso por Lyon, Aviñón y Tarascón (1856), la revolución de 1848 o la campaña fotográfica realizada durante La Comuna, el mas célebre acontecimiento ampliamente retratado en fotografía [9].
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			9. Thibault, Barricadas en el boulevard du Temple, antes del ataque, daguerrotipo, 1848.

			Con el nacimiento de la fotografía el mundo comenzó a registrarse y las imágenes de lugares lejanos, de los últimos descubrimientos o de los logros de la arquitectura o la ingeniería se hicieron cada vez más frecuentes, siendo, incluso, el único papel «legítimo» que se le podía adjudicar a la fotografía según teóricos y críticos del momento, tal como expresaron autores como Charles Baudelaire (1821-1867) o lady Elisabeth Eastlake (1809-1893):

			Para todo aquello para lo cual el Arte, así llamado, ha sido hasta ahora el medio pero no el fin, la fotografía es el agente indicado... es el testimonio jurado de todo lo que se presenta ante su mirada. ¿Qué son sus registros sin fallas, al servicio de la mecánica, la ingeniería, la geología, la historia natural, sino hechos del tipo más valioso y terco? [...]. Hechos que no son territorio del arte ni de la descripción verbal, sino de una nueva forma de la comunicación entre una persona y otra —sin ser carta, mensaje ni cuadro—, con la que ahora se llena felizmente el espacio entre ellos?30.

			Las primeras imágenes fotográficas que mostraron acontecimientos de importancia histórica fueron los daguerrotipos de Hermann Biow (1804-1850)31 y Carl Ferdinand Stelzner (1805-1891)32 del incendio de la ciudad de Hamburgo en 1842 y las de las barricadas en París durante la revolución de 1848, realizadas por Thibault (¿?-¿?).

			Los tempranos daguerrotipistas alemanes Hermann Biow y Carl Ferdinand Stelzner realizaron cuarenta y seis daguerrotipos sobre el desastre causado por el incendio de la ciudad de Hamburgo, en 1842, que casi la destruyó en su totalidad. Aunque no fueron tomados con destino a publicarse, a partir de uno de los daguerrotipos originales de Biow sí se reprodujo un dibujo en The London Illustrated News. Biow llegaría a afirmar que «desde que Daguerre creó su invento, esta era probablemente la primera vez que se le había encontrado una aplicación de importancia historica»33.

			A diferencia de estos, los dos daguerrotipos de la revolución de 1848 en París —adquiridos en 2002 por el Musée d’Orsay— sí fueron realizados para su difusión en medios periodísticos. Realizados por Thibault, un aficionado que vivía en el barrio de Popincourt34, durante las cuatro jornadas que duraron las barricadas en París, aparecieron reproducidos en grabado en el semanal parisino L’Illustration35 y en un número especial de la revista Journées illustrées de la révolution de 184836. Las fotografías muestran dos momentos de una misma barricada en la calle Saint-Maur; en la primera, la calle está desierta: es una imagen estática, nítida; en cambio la segunda fue tomada justo después del paso de las tropas del general Lamoricière, con gente en la calle, y al ser realizada con un largo tiempo de exposición, se ha creado todo un juego de sombras y figuras difusas en movimiento37.

			Frente a estas imágenes se encuentran las realizadas por Hippolyte Bayard de los mismos acontecimientos de 1848 en París. Sin embargo, las imágenes de Bayard son mucho más estáticas, definidas, y poseen la intencionalidad intelectual, reflexiva, del espectador, ya que frente al evidente movimiento de personas y la representación de una activa barricada, Bayard ha buscado en su plasmación de esta revuelta una imagen desierta de personajes y cuya alusión a los violentos acontecimientos se encuentra centrada en el montón de adoquines del centro de la escena, único referente caótico frente a la aparente serenidad de los edificios y las tiendas que rodean la plaza central.

			Como sucesos de La Comuna de París de 1871 se conocen los convulsos acontecimientos ocurridos bajo el gobierno popular instaurado en la capital francesa durante la primavera de 1871, que duraría dos meses y llegaría a producir grandes desastres en la ciudad. Varias fuerzas revolucionarias vinieron a confluir en un intento por crear un gobierno elegido por la propia población, algo de lo que ya disfrutaba la mayor parte de las ciudades francesas, pero no así la capital. No exenta de controvertidas versiones históricas, desde el punto de vista fotográfico38 La Comuna contó con el testimonio de algunos de los mejores fotógrafos parisinos de la época, como Eugène Appert (1814-1867), Charles Marville (1813-1879), Bruno Braquehais (1823-1875), André-Adolphe-Eugène Disdéri (1819-1879), Franck (François-Marie-Louis-Alexandre Gobinet de Villecholles) (1816-1906), Alphonse Liébert (1827-1913) o Pierre Petit (1832-1909).

			Las fotografías realizadas durante el breve tiempo en que se desarrollaron estos acontecimientos, entre febrero y mayo de 1871, constituyen hoy un ejemplo de estudio iconográfico y poseen una triple lectura: como obra de arte, como documento oficial y como vehículo de propaganda. Todavía ejecutadas por el procedimiento al colodión húmedo, el número de imágenes que ha llegado hasta nuestros días queda limitado en razón de su fragilidad. Se podrían clasificar en tres tipos: escenas callejeras, retratos y ruinas. Los fotógrafos se interesaron por inmortalizar los primeros efectos de la insurrección popular: los cañones en Montmartre, las barricadas y sobre todo la impactante visión de la columna de la plaza Vendôme derribada y fragmentada en el suelo, de cuyo hecho acusaron a Gustave Courbet. Las ruinas son lo más fascinante del conjunto de fotografías sobre La Comuna, ya que constituyen todo un símbolo ideológico: para los comuneros representan la destrucción del capitalismo y del mundo burgués, y para los versalleses, la mentalidad nihilista de los insurrectos. Además de ser un documento incuestionable, las fotografías de edificios en ruinas se apropian de la estética de esta tradicional temática pictórica. La contemplación de las imágenes del Ayuntamiento de París y de otros edificios emblemáticos en ruinas está, además, cargada de las reminiscencias que ofrecían las fotografías tomadas durante las expediciones a lugares arqueológicos. Entre los fotógrafos que realizaron un magnífico trabajo sobre este aspecto de La Comuna se encuentran Charles Marville, Jean Andieu39 y Alphonse J. Liébert, cuyas obras fueron agrupadas en álbumes titulados Les ruines de Paris et ses environs40 [10] [11].
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			En diciembre de 1871 se publica un decreto en el que se prohíbe exhibir, transportar y poner a la venta las imágenes y los emblemas que pudieran perturbar la paz pública, sobre todo los retratos de individuos participantes en las últimas fases de insurrección.

			Por vez primera la fotografía de un acontecimiento político alcanzó un triple sentido: no solo era utilizada como documento incuestionable sino que también se puso al servicio de la propaganda y del arte.

			La arquitectura se convirtió en objetivo de la cámara por la confluencia de varios componentes de tipo social, político, técnico y cultural. La fotografía de arquitectura era el mejor testimonio de una sociedad ensimismada con los avances de la técnica, pues no solo reflejaba el progreso sino que además se convertía en un acto de representación del mundo que plasmaba el poder nacional de los estados mediante la reproducción de aquellos lugares que habían conquistado, junto a la gloria de su propio pasado histórico simbolizado en sus monumentos, y por último con la exhibición de sus logros presentes y futuros a través de las imágenes de las grandes obras arquitectónicas que estaban llevando a cabo.

			La fotografía fue, sin duda, un instrumento de propaganda y promoción de las naciones y también de las clases burguesas y aristocráticas que buscaban representarse como individuos contribuyentes al progreso de su país, ya fuera a través de su propio retrato, difundiendo sus viajes y sus colecciones o reproduciendo sus posesiones y su propia vida familiar.

			Para el estudioso, además, la fotografía era un valioso instrumento auxiliar para poder recopilar, ordenar, clasificar y contextualizar con detenimiento y rigor la arquitectura pasada gracias a la fidelidad y al detallismo con los que representaba la arquitectura, frente a algunas de las limitaciones con las que dibujos y grabados la habían mostrado hasta entonces. Para el arquitecto era, además de una herramienta para el conocimiento, una forma de propaganda de su propia obra.

			Por último, para el propio fotógrafo la fotografía de arquitectura fue una forma de distinción dentro de su oficio, al requerirse para su práctica no solo equipos especiales sino también mayores conocimientos que los necesarios para la realización de otros géneros, como el retrato, ya que el destino final de sus obras (estudio, conservación, publicación) le obligaba a estar en estrecha colaboración con historiadores, académicos, profesores, arquitectos y toda la intelectualidad del momento, que era su principal clientela.

			PROCEDIMIENTOS E INSTRUMENTOS DE LA FOTOGRAFÍA DE ARQUITECTURA


			Una vez analizado el porqué de la fotografía de la arquitectura en la sociedad del siglo XIX, es necesario conocer cómo el fotógrafo realizaba su trabajo, los medios con los que contaba, las características técnicas y cómo debía efectuar las tomas según los tratados técnicos de la época, ya que todos estos factores tecnológicos determinarían la imagen fotográfica de la arquitectura. Es evidente que los instrumentos básicos utilizados para retratarla (cámara, procedimientos fotográficos, laboratorio, etc.)41 serán los mismos que para el resto de los objetos. Por ello aquí nos detendremos en describir los procedimientos específicos utilizados para producir imágenes de arquitectura. Esta contaba con dos grandes ventajas para ser reproducida, y eran su iluminación por luz natural directa y su inmovilidad, cuestiones que pueden resultar obvias, pero que eran fundamentales para producir daguerrotipos con éxito en los primeros años, en los que un retrato podía llegar a tardar más de media hora en impresionarse sobre la placa, inconveniente que dio lugar a toda una larga serie de caricaturas periodísticas.

			Las limitaciones técnicas explican, por ejemplo, el protagonismo de la arquitectura, las vistas urbanas o la escultura, que permitían la fotografía al aire libre, frente a la reproducción de pinturas y otros objetos de arte, que no podían exponerse a la luz natural de forma prolongada. Las cámaras y las primeras lentes también supeditaban el éxito de los trabajos fotográficos, y ello explica la ausencia de interiores arquitectónicos o la elección de determinados puntos de vista que llevaron a la consolidación de un imaginario repetido desde entonces hasta nuestros días.

			El factor técnico condicionó la realización de fotografías de arquitectura en el siglo XIX, y por ello es conveniente realizar un pequeño recorrido por los principales procedimientos con los que se produjeron y reprodujeron estas imágenes entre 1839 y 1886.

			Cómo fotografiar la arquitectura

			La codificación en la representación arquitectónica mediante planta, alzado, sección transversal y perspectiva fue formulada por Rafael en la carta a León X y así ha continuado hasta nuestros días42. Los fotógrafos no podían alcanzar a representar la arquitectura de la misma forma, pero no renunciaron a ofrecer su trabajo como documento fiel y real que sirviera para los arquitectos e historiadores de la arquitectura y el arte. Para ello establecieron dos formas diferenciadas de mirar la arquitectura mediante encuadres, detalles, motivos y técnicas que servían para distinguir una finalidad profesional de otra costumbrista.

			Para crear ese sistema propio, al igual que antes lo había hecho el dibujo, la fotografía de arquitectura adquirió una serie de características, de elementos propios que se presentan como un mapa particular cuya leyenda debemos leer correctamente fijándonos en una serie de elementos que conforman esta imagen arquitectónica. Como señala G. Fanelli43, las coordenadas del mapa a leer son: el punto de vista, el encuadre, la apertura angular, el formato, el tiempo de la toma, el efecto pictórico y la existencia del detalle. La conjunción de todos estos elementos está condicionada por el destino de las fotografías de arquitectura. Esta finalidad determinará las coordenadas del mapa antes citadas, como se refleja en las múltiples referencias que van apareciendo, desde el discurso del propio Arago, dando a conocer el daguerrotipo, como ya vimos, hasta los libros específicos para realizar fotografías de arquitectura, pasando por numerosos artículos y capítulos en tratados técnicos. Paralelamente a los textos en los que se argumentaba por qué fotografiar la arquitectura, que ya vimos, surgieron manuales técnicos que explicaban cómo hacerlo.

			El fotógrafo francés Louis-Désiré Blanquart-Évrard (1802-1872), fundador de la Imprimerie Photographique (1850-55), empresa pionera dedicada a la producción en serie de fotografías y libros ilustrados destinados a la venta, y miembro cofundador de la Société française de Photographie, publicó varios tratados técnicos sobre los procedimientos fotográficos, su historia y aplicaciones. Así, en el Traité de la photographie sur papier (1851)44, dedicó el tercer capítulo a las cuestiones técnicas que un fotógrafo debía tener en cuenta para la reproducción de monumentos.

			Lo primero que debía hacer el fotógrafo antes de reproducir un monumento era preguntarse qué aspectos y en qué condiciones «la belleza que lo caracteriza se destaca mejor». Para las vistas frontales debía evitarse la luz directa sobre el edificio y utilizar un negativo preparado para «que camine lentamente hacia la exposición». En los casos de vistas generales el sol se convertía en un aliado para obtener lo que Blanquart-Évrard calificaba de «efectos pintorescos, especialmente si el monumento es de piedra que se ennegrece con la edad; pero la condición más favorable para este tipo de reproducción es aquella en la que de forma sucesiva el monumento es iluminado por una luz brillante y a la vez oscurecido por el paso de una nube», de modo que el tiempo un poco nublado es el más favorable para este tipo de reproducciones. Además, aconsejaba que si el paso de las nubes se hacía a intervalos demasiado largos, producían una luz velada que podría cubrir la superficie de la lente, por lo que se debía esperar para actuar cuando la vista estuviera despejada a plena luz: «La sucesión de efectos resultantes de la acción de una luz suave y baja, rápida y fuerte a continuación, produce bellezas incomparables» [12].
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			12. Eugène Piot, Vista del Palacio Soranze. Izquierda, negativo en calotipo; derecha, positivo en papel a la sal, 1851-1853.

			Para los tiempos de exposición establecía los siguientes cálculos:

			Si el monumento es un antiguo edificio gótico, las esculturas a la vez prominentes y profundas, deberemos calcular una exposición de la mitad de tiempo del necesario para tomar una prueba como si hubiéramos operado solo en la sombra, y la exposición al sol también se realizará en la mitad del tiempo que exigiría una exposición hecha todo el tiempo al sol.

			Si el edificio es moderno en piedra blanca, se debe aumentar el tiempo de exposición de las partes en sombra, ya que el monumento es más claro o tiene menos carga ornamental.

			Lo mismo debía tenerse en cuenta para el interior de los edificios, cuya reproducción contaba con la complicación añadida de grandes masas contrastadas de luz y sombra:

			Las partes que se ven afectadas por la luz directa se muestran excesivamente brillantes, mientras que las masas que están en sombra se vuelven demasiado poderosas y carecen de transparencia. Las sombras deben ser solo un poco acusadas en las pruebas [fotográficas].

			Esto explica por qué es preferible utilizar los medios poco enérgicos [mezclas que produzcan poco contraste], ya que se puede, con su ayuda, prolongar la exposición hasta que las partes que están en sombra queden bien reproducidas, sin alterar el dibujo de las partes que se encuentran a plena luz. Sería diferente si el monumento se encontrara en penumbra; las mezclas más sensibles [a la luz] no solo es que sean preferibles, sino necesarias, porque sin ellas no podríamos obtener la prueba.

			La luz y su intensidad eran la clave para la realización de imágenes en las que la arquitectura pudiera fotografiarse con la mayor nitidez y detallismo, siendo el control de los tiempos una cuestión fundamental. Con la llegada del colodión y la incorporación de lentes con diafragma a la cámara mejoraron las posibilidades de realizar una toma. Así lo evidencia el físico Henri-Edmond Robiquet (1822-1860) en su Manuel théorique et pratique de photographie sur collodion et sur albumine (1859):

			El operador [...] examinará cuidadosamente el paisaje o monumento como se muestra por la pantalla opaca y regular, moviendo el diámetro del diafragma para que la imagen quede más o menos claramente producida. Elegir la hora del día era fundamental para averiguar cuándo los diferentes planos del edificio se iluminaban proporcionalmente y así saber el momento en que obtener los matices mas fotogénicos: «Si uno tiene que reproducir un paisaje donde hay casas construidas en piedra blanca y están rodeadas de árboles cubiertos de todas sus hojas, hay que aprovechar el momento cuando la posición del sol es tal que el edificio está iluminado tenuemente, mientras que árboles están por el contrario fuertemente iluminados por los rayos que caen oblicuamente45 [13].
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			13. Émile Pécarrère, Catedral de Bourgues, papel a la sal, 1852.

			Disdéri, en L’Art de la Photographie (1862), llegará a decir que la elección de la luz podía «reducir o exaltar el carácter, disminuir o aumentar la belleza» del edificio e introducirá un valor fundamental para el fotógrafo de arquitectura, que será su propio conocimiento de la dimensión histórica del edificio a inmortalizar: «La arquitectura egipcia sin duda no debe ser reproducida como la arquitectura gótica, y aquí como en todas partes el conocimiento de su modelo guiará la elección del fotógrafo». Esta idea del conocimiento científico del modelo a fotografiar se iría afianzando a lo largo del siglo y fue, por ejemplo, el argumento escogido por el fotógrafo irlandés Ephraim MacDowell Cosgrave en Photography and Architecture. How each lends Interest to the other46, publicado en 1896, en el que, tras un recorrido muy general por algunos aspectos prácticos para la realización de fotografías de arquitectura, especialmente de iglesias y catedrales, su autor recomienda qué libros de historia de la arquitectura deben leerse antes de realizar el trabajo y después describe los distintos estilos arquitectónicos, y sus principales obras, con los que el fotógrafo podía encontrarse en tierras británicas.

			Adquirir un mejor conocimiento del modelo, en este caso de la arquitectura, para así poder representarlo de la forma más fiel posible será, como veremos, el nexo entre arquitectos, historiadores y fotógrafos en numerosos proyectos.

			Una vez extendida la práctica del procedimiento del colodión, la publicación de tratados técnicos fue en aumento. Uno de los primeros en dedicar un capítulo a las técnicas necesarias para la reproducción de la arquitectura fue el tratado escrito por William Lake Price en 1858, A Manual of Photographic Manipulation: Treating of the Practice of the Art; and Its Various Applications to Nature47. Especializado en escenas pintorescas y recreaciones historicistas, como en su ya célebre retrato de don Quijote, Lake Price48, sin embargo, se formó como topógrafo y dibujante con el arquitecto Augustus Charles Pugin, por lo que sus instrucciones, fruto de su propia experiencia y conocimientos, se convierten en un perfecto manual ilustrativo de la forma en la que se debía practicar la fotografía de arquitectura.

			De este modo comienza el epígrafe dedicado a la fotografía de arquitectura estableciendo la primacía de este género sobre los demás:

			De todas las materias que se ofrecen a la cámara, ninguna permite una más fácil ejecución de sus originales que la arquitectura; sus formas rígidas e inmóviles, la gran área de las superficies reflejan la luz en la lente, al aire libre y al sol, presentan ventajosas condiciones que permiten realizar imágenes de gran formato, con el uso de aberturas pequeñas y exposiciones más largas que con cualquier otra clase de objetos.

			Redactado en la época de mayor esplendor del colodión, Lake Price hace ya referencia a la fama adquirida por fotógrafos como Baldus, Bisson o los de la Scuola Romana di Fotografia, «cuyos límites serán difíciles, si no imposibles, de superar», y plantea, antes de adentrarse en realizar consejos técnicos, la diferencia entre imágenes que sirvan de documento «para el oficio del arquitecto» y aquellas que se conviertan en imágenes «pintorescas» que cumplan la función más agradable «de este noble arte»:

			Al analizar una serie de fotografías arquitectónicas, es imposible no desear para la realización del objeto la selección de un punto de vista más pintoresco, la infusión de más cualidades artísticas en su composición [...].

			El mero tamaño de algunos de los grandes objetos arquitectónicos no compensa al artista por la pérdida de aquellos aspectos de la perspectiva y la composición, y las cualidades de la luz y la sombra, que su autor querría plasmar en la imagen y que en los pequeños formatos son difíciles de captar dentro del alcance de la lente.

			Para captar estas imágenes más pintorescas recomienda el uso de formatos medianos y pequeños, ya que permiten a los fotógrafos «producir imágenes con la composición de la línea y las cualidades de la luz y la sombra que estamos acostumbrados a admirar en las obras de los pintores que han tratado esta clase de sujeto, Canaletti, Panini, etc.» [14].
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			14. Francisco de Leygonier, Patio de Arrayanes, la Alhambra, papel a la sal, 1852.

			Según Lake Price, el objetivo de la fotografía arquitectónica sería el de plasmar la imagen arquitectónica pintoresca siguiendo la tradición inaugurada por los grandes vedutistas:

			La fotografía posee, además, el interés derivado de ser el reflejo real de la mayoría de los lugares interesantes, y la gratificación obtenida por la delicadeza y la minuciosidad de su ejecución.

			Los restos medievales de nuestro propio país, históricamente tan interesantes para nosotros, los edificios góticos floridos de España, su arquitectura morisca, la complejidad de cuyos detalles desconcierta la mirada del dibujante, los arabescos del Cinquecento de Italia, esculpidos en mármol con una gracia artística y finura que desafían el lápiz, todo puede, con la mayor facilidad, ser tomado por la cámara.

			Tras las indicaciones de Lake Price, fue el libro de Eugène Trutat (1840-1910) —naturalista, geólogo y fotógrafo, conservador del Museo de Toulouse— el que vendría a completar un decálogo en la práctica de la fotografía monumental. En La Photographie appliquée à l’archéologie (1879)49, la parte dedicada a monumentos era para Trutat la operación fundamental para el estudio de la arqueología. Manual destinado a los arqueólogos, en él realizó un amplio recorrido por todos los componentes (cámaras, objetivos, formatos, trípodes, procedimientos) que se utilizaban para ejecutar una buena composición.

			Recomendaba Trutat que lo primero que se estableciese fuese el formato de la toma, para lo cual se debía tener en cuenta el destino final de la imagen. Sin duda, los grandes formatos eran ideales para la observación de los detalles que a simple vista pasaban desapercibidos. Sin embargo, utilizar formato 30 × 40 cm llevaba aparejada una mayor complejidad a la hora de transportar las placas y de manipularlas en la cámara y en el laboratorio posteriormente. Son los formatos medios, de 13 × 18 y 18 × 24 cm, los considerados idóneos por este autor.

			Tras una descripción de la cámara, eran el trípode y su estabilidad otros de los elementos fundamentales para la realización de una buena toma. El más estable de los pies o trípodes era el denominado «de pie americano», que contaba con tres bastidores y cinco puntos de apoyo.

			Entre los accesorios, si se iba a utilizar el colodión húmedo, se hacía imprescindible llevar un laboratorio portátil, que no ocupaba más espacio que el de una mochila compartimentada para cada uno de los líquidos y productos necesarios para la sensibilización y posterior revelado de la placa.

			Además de mantener en una perfecta horizontal la cámara mediante el uso del trípode y de un nivel de burbuja para estabilizarlo, la elección de los objetivos era fundamental para evitar distorsiones ópticas. Para ello, gracias a los avances ópticos, los objetivos que debían utilizarse, según Trutat, eran los aplanáticos fabricados por Steinheil, que evitaban cualquier tipo de aberración óptica y que se usaban también en microscopios, los rectilineales, de Dallmeyer, que permitían realizar tomas en un menor tiempo, y los hemisféricos. Para la realización de los interiores debían utilizarse los objetivos panorámicos, fabricados por Prazmowski. Los objetivos podían combinarse con otras lentes y debían estar guardados en una caja con un doble paño para evitar su movimiento durante el transporte [15].
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			15. Objetivos aplanáticos, 1863.

			Cada edificio a fotografiar requería un método diferente en cuanto a los tiempos de exposición y el punto de vista idóneo. Para evitar un efecto de contraluz en las fotografías de exteriores, Trutat reproducía las palabras del tratado de Blanquart-Évrard, antes reseñado, y sus recomendaciones de cómo debía incidir la luz sobre el edificio. Para evitar el contraluz en los interiores, Trutat recomendaba el uso de la iluminación artificial mediante la luz eléctrica, la luz de magnesio o la llama de bengala. No debían utilizarse dos métodos de la misma intensidad, ya que entonces las sombras se harían más acusadas. La luz eléctrica era la que mejor resultados producía, pero este tipo de equipos eran por entonces muy costosos y solo utilizados por los profesionales. Estos elementos artificiales debían estar controlados mediante la distancia sobre el objeto a fotografiar y con el uso de reflectantes plateados que permitían dirigir el haz de luz sobre lo que se quería reproducir. La luz producida mediante polvos de magnesio era la más fácil y barata, si bien contaba con el inconveniente de generar vapores de magnesio, muy desagradables si se respiraban. El primero en realizar experimentos con polvos de magnesio fue Albert Londe en sus imágenes de los pacientes del hospital de la Salpêtrière50. Las bengalas también se utilizaban, si bien el tiempo de duración de la llama hacía limitado su uso. El uso del flash no llegará hasta las primeras décadas del siglo XX51.

			Respecto al punto de vista, debían tenerse en cuenta las dimensiones del edificio porque determinaban la altura de la cámara para evitar deformaciones. Por regla general, el objetivo de la cámara debía estar centrado a media altura del edificio. Esto obligaba al operario a utilizar instrumentos complementarios que le dieran altura a la cámara, e incluso a subirse a los tejados de las casas próximas. Para obtener un mejor encuadre, E. Trutat recomendaba el uso del visor focimétrico, ideado por Louis-Alphonse Davanne (1824-1912). Mediante este visor, el fotógrafo podía estudiar el paisaje y determinar el lugar idóneo para la colocación de la cámara y el tipo de objetivo a utilizar. El uso de este instrumento se generalizó entre los fotógrafos profesionales hasta el siglo XX [16].
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			16. Visor focimétrico, 1869.

			Uno de los objetivos de la fotografía de monumentos era obtener una uniforme nitidez en toda la placa, y para ello:

			Al elegir una vista se debe, en la medida de lo posible, favorecer la curvatura naturalmente producida por el objetivo, es decir, si es posible, que los objetos extremos estén lo más cerrados posible, y los más cercanos al centro, la más alejados del centro del aparato. Cuando se fotografía un sujeto plano, como un bloque de casas, hay que concentrarse en un punto situado a un tercio del centro, y en estas condiciones la imagen que se obtiene es de una nitidez uniforme. Para obtener relieve y perspectiva aérea en una imagen, operaremos siempre con la mayor apertura posible del diafragma52.

			Para reproducir detalles, la nitidez es esencial y, dado su destino científico, no requerirá un control tan minucioso de la iluminación y, por lo tanto, se mantendrán los tonos moderados y uniformes en toda la toma.

			Trutat, antes de describir los procedimientos utilizados para la reproducción de arquitecturas, realiza una serie de consejos prácticos sobre la toma. El fotógrafo debe procurar evitar las quemaduras al sol, debido a los tiempos de realización de las fotografías (preparar la placa, colocarla en la cámara, encuadrar la vista, etc.), y recomienda utilizar un velo negro para cubrirse, de un tamaño de, al menos, dos metros. Además, el fotógrafo debía apuntar en un cuaderno todos aquellos datos de la toma: número de orden de la placa, título de la imagen, tiempo de exposición al sol, la fecha, la hora y todos aquellos detalles que considerara de interés.

			Finalizaban las recomendaciones para realizar fotografía monumental con la descripción de los tres procedimientos utilizados hasta entonces: el colodión húmedo, el colodión seco y el calotipo. El procedimiento del colodión húmedo ofrecía grandes ventajas para las tomas consecutivas de un mismo edificio, ya que se podía visualizar el resultado en el mismo lugar debido a la necesidad de tener que revelar las placas en el momento; así se podía corregir y repetir cuantas veces fuera necesaria una toma. Esto, por otra parte, presentaba el inconveniente de tener que llevar un laboratorio portátil.

			El colodión seco, por entonces más utilizado, era el medio ideal para el fotógrafo viajero. Por entonces comenzaban a fabricarse de manera industrial este tipo de placas y, por tanto, ya no era necesario llevar un laboratorio portátil ni para sensibilizar la placa ni para revelarla de forma inmediata.

			Aunque el uso del calotipo se vio desplazado a mediados de siglo por el negativo de vidrio y se utilizó en contadas ocasiones a partir de entonces, la ligereza de los negativos de papel continuaba haciéndole un medio ideal para los largos viajes, ya que era un material que soportaba mejor su transporte, sobre todo si se viajaba a un país húmedo. Hacia finales de 1870 y durante la década de 1880 algunos fotógrafos lo siguieron utilizando por las cualidades plásticas de su textura y el resultado artístico de sus composiciones.

			Todos estos textos reflejan los puntos de mayor interés tanto para el fotógrafo, pues hablan de los medios que debía utilizar para tomar las imágenes, como para el espectador, que, especialista o no, quería ver reflejados en el papel esos logros.

			El estudio de los tratados técnicos y el resultado de las imágenes nos permiten establecer las coordenadas del mapa de la fotografía de arquitectura, de la que hablábamos al comienzo de este epígrafe y que resumíamos en los siguientes puntos: apertura angular, punto de vista, encuadre, formato, tiempo de exposición, efecto pintoresco o evidencia del detalle.

			La capacidad de visión del ojo humano está cerca de los 180 grados en horizontal. Sobre el plano vertical son unos 130º, 60º por encima de la horizontal y 70º por debajo. Pero de esa apertura no todo el ángulo se enfoca de igual manera, por lo que en realidad el ojo humano, enfocado, tiene un ángulo de visión de 60 grados. Teniendo en cuenta que el cristalino, que es nuestra lente, se aplana al contemplar los objetos alejados y adquiere la mayor curvatura al examinar los objetos próximos, y que las lentes de las cámaras carecen de esta flexibilidad, en realidad ninguna lente fotográfica es capaz de captar lo mismo que el ojo humano. Las primeras cámaras, como vimos, fueron introduciendo objetivos cada vez más elaborados que incluso combinaban varias lentes.

			Los objetivos utilizados normalmente, y que se asemejan a la visión humana, son los de 45-55 mm de ángulo de toma. Con el tiempo se utilizaron los grandes angulares, que llegan a captar 120 grados pero producen una más amplia deformación óptica cuanto mayor es su ángulo de visión.

			Por otra parte, el formato de las imágenes de arquitectura viene determinado por la forma y la dimensión. La forma es siempre rectangular, en proporción áurea, y los formatos fotográficos iban del grande-monde y el mammoth, los mayores, al formato grande, el mediano y el pequeño, hasta hacerse más populares el boudoir, el cabinet, la carte de visite, el imperial, el promenade y el victoria.

			Formatos especiales: vistas panorámicas y aéreas

			El formato panorámico, muy utilizado para composiciones de vistas generales, se realizaba mediante el ensamblado de varias tomas en las que se empleaban distintos negativos. El antecedente de este tipo de imágenes se encuentra en los panoramas y dioramas, que gozaron de gran éxito de público, como espectáculos visuales, en ciudades como Londres y París. El pintor Robert Baker (1739-1806) patentó el panorama (del griego pan = todo, y horama = vista) en 1792, con una vista de Edimburgo, y consistía en el ensamblaje de grandes paisajes del natural (que llegaban a alcanzar varios metros de diámetro) que se colocaban en un espejo cilíndrico.

			En 1822 Pierre Prévost (1766-1823) lo perfeccionó bajo la denominación de diorama53, que consistía en una pintura panorámica, alargada y continuada que pasaba por la abertura de un proscanium para dar la impresión de un paisaje continuo en movimiento. Su alumno Daguerre fue autor del instalado en la entrada de uno de los pasajes de París, al que daba nombre, y que gozó de gran fama desde su apertura en 1822 hasta su desaparición en un incendio pocos meses después del anuncio del invento del daguerrotipo en 1839. La estructura circular daba cobijo a un espacio de doce metros de diámetro en el que, por medio de un sistema de rotación, la sala se colocaba delante del proscanium, que tenía una abertura de 7,5 m de largo y 6,5 m de alto y donde se ubicaba el cuadro, que medía 14 metros de alto por 22 m de ancho [17].
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			17. Diorama de Roma, de L. J. M. Daguerre, 1825.

			El espectáculo consistía en la iluminación trasera del cuadro mediante unos grandes chasis con vidrios, a la vez que otros iluminaban desde lo alto. A la representación se incorporaban una serie de filtros de colores que cambiaban la tonalidad general o local del cuadro, permitiendo así producir en la pintura entera, o en algunos puntos, efectos que iban de la intensa niebla al sol más resplandeciente. Tras la primera vista, la sala volvía a rotar y el espectador se colocaba ante una nueva imagen sobre la que se producían los mismos efectos que sobre la anterior. El espectáculo duraba unos quince minutos. Las escenas más célebres que se mostraron en los dioramas fueron las vistas de ciudades, como la de Roma, y episodios históricos como la batalla de Trafalgar o la de Waterloo.

			Tras estos antecedentes pictóricos, con una finalidad propia del entretenimiento, el uso de la vista panorámica en fotografía tuvo aplicaciones militares, estratégicas, topográficas y científicas de forma inmediata. Las primeras composiciones se hicieron ya en daguerrotipo, con ciertas limitaciones, ya que las cámaras aún tenían chasis de tamaños reducidos y la vista se producía mediante el ensamblado de las distintas placas metálicas compuestas de forma sucesiva o formando un cuadro, como el Panorama desde San Pietro en Montorio, de Lorenzo Suscipj, realizado en 1841.

			En la guerra de Secesión americana, George N. Barnard (1819-1902), fotógrafo de la Unión, creó las primeras composiciones panorámicas en colodión de los campos de batalla. Las cámaras utilizadas por estos profesionales tenían un chasis especial donde cargar las placas de gran formato. No será hasta finales del siglo XIX, con la llegada de la película flexible, cuando se fabriquen las primeras cámaras panorámicas, cuyo funcionamiento consistía en la rotación del objetivo, que iba exponiendo la película. Entre otros modelos se encuentra la A1 Vista (1896-1908), la Kodak Panoram (1899-1924), la Envoy Wide Angle (1949-) y la más célebre del siglo XX, la rusa Horizont (a partir de 1966) [18].
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			18. George Barnard, Panorama de Chicago, albúmina, 1871.

			A finales del siglo XIX, el ingeniero francés P. Moëssard inventaba el cilindrógrafo, cámara que permitía el levantamiento de planos y suprimía, según su autor, los inconvenientes «que presentaba la aplicación de la fotografía a los trabajos topográficos, sustituyendo a la perspectiva plana la cilíndrica, tal como la da el cilindrógrafo»54. Con esta cámara, Louis Neurdein realizaría varias panorámicas de París [19] [20].
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			19. El cilindrógrafo, de P. Moëssard.
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			20. Louis Neurdein, Fotografía panorámica de París, albúmina, ca. 1880.

			El punto de vista es otra de esas leyendas que es necesario identificar en el mapa de una imagen fotográfica, ya que nos introducirá en el destino de esa fotografía. Así, un punto de vista alto, que captara la totalidad del edificio, sin elementos que puedan distraer la vista, produce un efecto de espacialidad y monumentalidad de mayor rotundidad que si se utilizara un escorzo o un punto de vista bajo, que suele deformar las dimensiones reales de la arquitectura.

			Según el punto de vista escogido, el fotógrafo de arquitectura podía optar por dos tipos de imágenes en función de su finalidad. Si evidenciaba el valor geométrico y de los detalles de la arquitectura, el fin era claramente científico. Si, en cambio, optaba por composiciones de efectos ambientales, atmosféricos e incluso por la presencia llamativa de personajes, hacía de esta toma una imagen pintoresca. En los inicios de la fotografía la presencia humana era algo complicado de captar debido a los tiempos de exposición, por lo que la aparición de algún individuo indicaba una larga pose y una intencionalidad clara de servir de escala en la composición.

			Para dar mayor veracidad a la proyección arquitectónica de los monumentos, al principio se realizaban tomas en perspectiva mediante la elección de puntos elevados (tejados, escaleras, puentes, etc.). Recordemos que el daguerrotipo del boulevard du Temple, realizado por Daguerre en 1839, fue tomado desde lo alto de un tejado, y no fue este el único ejemplo de utilización de este tipo de puntos de vista por parte de los primeros fotógrafos. Este fenómeno tuvo su paralelo y coincidencia en el tiempo con este mismo cambio en la mirada sobre la ciudad llevada a cabo por la pintura impresionista55.

			La realización de una vista panorámica, ya no solo con la intención de captar un edificio monumental sino con la idea de representar el paisaje urbano lo más ampliamente posible y difundirlo sobre todo mediante la litografía, ha llevado a la confusión de considerar estas reproducciones como tomas procedentes de fotografías aéreas, realizadas mediante el uso de globos cautivos y aerostáticos. Aunque este tipo de ascensiones se remontan al siglo XVIII, y algunos artistas formaron parte de estos vuelos y reflejaron sus experiencias en dibujos y pinturas, fue sin duda en el siglo XIX cuando se produjo el auge de su uso por parte de arquitectos, ingenieros, topógrafos y artistas, si bien la dificultad de dibujar, y no digamos fotografiar, en un globo en movimiento con éxito, entre 1840 y 1860, hacía que durante estos vuelos no pudieran tomarse más que algunos esbozos y apuntes, como acertadamente ha mostrado Albert García Espuche56. El mismo autor plantea el auge del interés por este tipo de ascensiones y representaciones poniéndolas en estrecha relación con la fama que también adquirieron entonces los espectáculos de panoramas y dioramas, como prueba del progreso y de la nueva mirada del «ojo moderno». Sobre este tema volveremos a incidir al tratar los vuelos del fotógrafo Charles Clifford en España y su relación con el dibujante Alfred Guesdon y el aeronauta James Goulston57.
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			21. Nadar, Primer resultado de fotografía aeroestática, 1858 (copia de 1868).

			El fotógrafo que realizó con éxito, subido a un globo, la primera imagen calificada de aérea58 fue Félix Nadar en 1858, basándose en una idea que él mismo había patentado tres años antes [21]. Este procedimiento sería inmediatamente aplicado al campo militar, ya que en el verano de 1859 el emperador Napoleón III, según fue reseñado por toda la prensa europea del momento, encargó a Nadar tomar imágenes desde su globo para poder ayudar en la realización de planos, croquis y pinturas conmemorativas de las grandes batallas.

			El Diario Oficial de Avisos de Madrid narraba el 1 de julio de 1859 que Nadar se había dirigido «al teatro de la guerra» para sacar «instantáneas de los movimientos austriacos» por las que sería recompensado con 50.000 francos, y La Época publicaba más detenidamente cómo se había producido el encargo y qué utilidad podría llegar a prestar el invento de Nadar:

			El emperador Napoleón ha llamado por telégrafo al célebre fotógrafo Mr. Nadar, abriendo a su favor un crédito considerable para que se traslade al cuartel general. Parece que el objeto del emperador es hacer un ensayo de fotografía estratégica, que, si sale bien, podrá servirle de mucho en la campaña. Con esto podrá ahorrarse en muchas ocasiones de planos, croquis y demás trabajos que nunca sacarían con tanta perfección sus ingenieros y oficiales de estado mayor. Tal vez entre también por mucho cierta vanagloria personal, y el afán de ver reproducidos sus trampantojos y batallas con la verdad y exactitud que las de su tío. Ningún pintor de batallas y paisajes podría tomar tan bien sobre el terreno los apuntes para buenos cuadros, como la plancha de un fotógrafo. Nos parece bien la medida, siquiera sea en obsequio a las bellas artes y futura ganancia para las estamperías59.

			Es conocida la imagen en la que Daumier retrataría a Nadar en una célebre caricatura subido a su globo Giant y tomando fotografías sobre los tejados de París en 1863.

			Otros fotógrafos, como James Wallace Black en Boston, continuaron experimentando sobre el uso de cámaras en ascensiones aerostáticas hasta llegar a su perfeccionamiento ya entrado el siglo XX, y su aplicación fundamental se centró en los ámbitos cartográfico y geográfico, ya que, como apunta André Corboz60, al no ser una imagen selectiva con elementos reconocibles, porque «representaba códigos que no coincidían con las diversas tradiciones iconográficas», su práctica quedó arrinconada en el siglo XIX al carecer de público y hubo que esperar a la generalización de los viajes aéreos para que surgiera un interés sobre este tipo de imágenes.

			La fotogrametría

			Las relaciones entre fotografía y arquitectura se desarrollaron, como vemos, en muy distintos ámbitos desde su nacimiento. A pesar de que la fotografía falsea la escala arquitectónica, su utilización para servir de base al cálculo de las dimensiones monumentales fue una de las aplicaciones que arquitectos e ingenieros comenzaron a desarrollar desde 1849.

			La representación en perspectiva por medio de la fotografía derivó en la fotogrametría, aplicación profesional utilizada por arquitectos, ingenieros y topógrafos61. Las investigaciones técnicas sobre la representación de la arquitectura en perspectiva como medio de obtener documentos métricos a partir de los cuales reconstruir el edificio, mediante la conjunción de las líneas visuales que parten de todos los puntos de una construcción y se juntan en el ojo del espectador, comenzaron a realizarse a principios del siglo XIX gracias a la cámara lúcida inventada por William Hyde Wollaston (1766-1828). El arquitecto Auguste Nicolas Caristie (1783-1862), pionero de la restauración arquitectónica en Francia, utilizó la cámara lúcida para la representación en perspectiva de monumentos y vistas en Egipto e Italia y, siguiendo sus experiencias, el ingeniero militar Aimé Laussedat (1819-1887) realizó en 1849 los primeros ensayos para establecer las medidas geométricas exactas partiendo de esos dibujos, método que llamó «iconometría». Ese mismo año realizaba, por medio de una cámara fotográfica, el primer levantamiento de la fachada del Hôtel des Invalides en París, procedimiento que denominó «metrofotografía». Además de este tipo de trabajos, se especializó también en levantamientos topográficos y, en 1861, a partir de seis fotografías aéreas, realizó el mapa de Buc, cerca de Versalles. Profesor de la École Polytechnique y después director del Conservatoire national des Arts et Métiers, en estas instituciones se incluyeron en los planes de estudios sus nuevos métodos de representación y la creación de archivos fotográficos. Su relación con la fotografía, además, le llevó a convertirse en administrador de la Société française de Photographie a finales del siglo XIX.

			Laussedat mantuvo una estrecha relación y correspondencia62 con el general e ingeniero militar español Carlos Ibáñez de Ibero (1825-1891)63, primer director del Instituto Geográfico Nacional de España (1870) e impulsor de la creación de los Cuerpos oficiales de Ingenieros Geógrafos, Topógrafos y de Estadística. Por medio de esta relación, los métodos de Laussedat fueron reconocidos por la Real Academia de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales de Madrid, como muestra el Informe sobre una memoria acerca del uso de la fotografía en el levantamiento de planos, y especialmente en los reconocimientos militares, publicado en su revista en 186164.

			Los trabajos de Laussedat fueron continuados y mejorados en Alemania por Albert Meudenbauer (1834-1921)65 con el levantamiento, por medio de la fotografía, de la catedral de Wetzlar, y en una conferencia celebrada en la Unión de Arquitectos de Berlín acuñaría, por vez primera, el término «fotogrametría» para definir este método de representación. Su larga trayectoria incluyó su directa implicación en la fabricación de cámaras y lentes fotográficas. Para su trabajo, Meudenbauer utilizaba cámaras rígidas de gran formato (40 × 40 cm) de toma fija, equipadas con un dispositivo para el desplazamiento vertical del objetivo (medido con precisión) para la fotografía de las partes superiores de las arquitecturas.

			Para los edificios de menor tamaño, realizaba una sola toma cuyos cálculos se ejecutaban mediante la aplicación de las leyes de la perspectiva. Para los edificios de mayor importancia, se utilizan varias intersecciones de fotografías, todas sacadas atendiendo a los mismos principios: siempre que fuera posible, las bases debían ser grandes, situadas a más de la mitad de la distancia entre la cámara y el edificio a fotografiar, y todos los puntos de vista eran realizados a la misma altura. Su desplazamiento se determinaba por medio de triangulación, así como por algunos puntos notables de la construcción, y, finalmente, la dirección de cada eje de disparo se obtenía orientando sistemáticamente la cámara sobre uno de los puntos de referencia del edificio, establecidos anteriormente [22].
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			22. Primera cámara construida por Albert Meudenbauer, 1867, y fotografía realizada por él de la catedral de Berlín en 1882, utilizada para su reconstrucción en 1977-1982.

			También para la realización de estas vistas se idearon objetivos que evitaran las aberraciones ópticas, como el pantoscopio de Emil Busch (1820-1888), inventado en 1865, que permitía la visualización de una perspectiva geométricamente exacta de un campo de visión de 90º.

			La imprescindible utilización de la fotogrametría irá acompañada del perfeccionamiento de las cámaras y objetivos a lo largo de todo el siglo XIX y, por supuesto, en el XX.

			Los archivos de este tipo de imágenes hoy son, además de una fuente utilizadísima para los técnicos, documentos imprescindibles para la historia monumental, ya que muchos de los edificios fotografiados han desaparecido. El primer archivo se creó en el Conservatoire des Arts et Métiers de París por Laussedat, en 1881, seguido del Servicio de Archivos Fotogramétricos de Monumentos Históricos de Alemania, fundado por Meudenbauer en 1885, en funcionamiento hasta la II Guerra Mundial, en el que se conserva un importante fondo del siglo XIX de los edificios más relevantes de toda la geografía mundial66.

			La plancheta fotográfica

			Otro de los instrumentos utilizados por ingenieros, arquitectos y topógrafos fue la plancheta fotográfica, cuyo antecedente era la plancheta topográfica, ya usada en el siglo XVIII, que consistía en una cámara oscura colocada sobre un trípode que giraba alrededor de un eje vertical, de forma continua o discontinua, y que realizaba un dibujo panorámico.

			La originaria cámara oscura fue sustituida por Auguste Chevalier, a partir de 1859, por una cámara fotográfica en cuyo chasis se colocaba una película sensibilizada que iba impresionando las imágenes, captadas durante la rotación, que, una vez positivadas, se componían y daban lugar a una imagen panorámica completa de la que después podían obtenerse escalas y dimensiones del edificio.

			La plancheta fotográfica fue mejorada sucesivamente por Auguste Benoist y Auguste Chevallier, y entre sus célebres aplicaciones se encuentra la restauración del castillo de Pierrefonds, realizada por Viollet-le-Duc en 186667 [23].
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			23. Auguste Chevallier, plano del castillo de Pierrefonds, detallando dónde se colocó la plancheta fotográfica, 1866.

			La fama que adquirió su uso se prueba por las múltiples referencias en artículos y por la inscripción de la patente en varios países europeos, incluyendo España, en 1865, fecha en la que Chevallier la inscribe en el registro de privilegios de invención español68; de ello da noticia la Revista de Obras Públicas en el artículo «La fotografía aplicada al levantamiento de planos y nivelación»69, donde se describe pormenorizadamente el funcionamiento, la composición y las ventajas del uso de la plancheta fotográfica de Chevallier, que fundamentalmente consistía en adaptar en la cámara oscura un

			prisma recto, cuya base es un triángulo rectángulo e isósceles, y que tiene azogue en la cara correspondiente a la hipotenusa de dicho triángulo; este prisma se dispone de manera que, presentando vertical la cara correspondiente a un cateto, son horizontales sus aristas, y los rayos luminosos de los objetos exteriores, entrando normales a esta cara, se reflejan en la inclinada, saliendo normales a la inferior y, por consiguiente, verticales.

			A este prisma se incoporaba en su parte inferior una serie de lentes para fijar las imágenes sobre la placa fotográfica. Las ventajas de la plancheta fotográfica respecto de otros procedimientos se resumía en su construcción más sencilla y en la posibilidad de utilizar negativos de vidrio rectangulares, siguiendo los formatos que se fabricaban entonces, y la de nivelar sin necesidad de grandes modificaciones:

			Establecido en su posición ordinaria, puede servir para la nivelación, empleándolo como un nivel ordinario, pero con la ventaja de que, desde el momento en que es conocida la cota de un punto situado en el plano horizontal que contiene el eje óptico del aparato, la cerda que indica la posición de este plano traza sobre la placa una línea, lugar geométrico de todos los puntos que tienen la misma cota.

			La idea de incorporar procedimientos fotográficos a instrumentos de medición y levantamiento arquitectónico para poder realizar imágenes sin distorsión y fidedignas, que sirvieran de documento científico irrefutable, partió de los conceptos, la experiencia e influencias de la representación arquitectónica en dibujo llevaba a cabo hasta entonces y fue un objetivo primordial de la fotografía arquitectónica en el siglo XIX destinada al auxilio, la documentación y la formación de los profesionales de la arquitectura.
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