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CLIFFORDY LOS ALBUMES DE LA ACADEMIA

Javier Pifiar Samos
Carlos Sanchez Gomez

SUMMARY
CLIFFORD AND THE ALBUMS OF THE ACADEMY

The present article contributes with new information about Clifford’s works, noticing on some unknown
albums. The Album Monumental de Espafia, whose first tome was published in November, 1863, was conceived
as an abridgement of the architectural wealth of the country, constituting Clifford’s posthumous bequest and
a real photographic jewel. The second album entitled Photographies gathers the pictures of an artistic
expedition to Salamanca and Avila during 1853 and belongs to the funds of the Library of the Royal Academy
of San Fernando. It reveals itself as an essential piece in order to understand the interesting relationship with
the Special Architecture School and the Royal Academy during his pioneering works. An intensive activity
decade goes along both albums, forming one of the best photographic heritage from the 19th century.

El 1 de enero de 1863 fallecia en Madrid el fotégrafo britdnico Charles Clifford. Unos
meses antes habfa recorrido las tierras del sur de Espafia acompafiando a Isabel Il y a la comi-
tiva regia en uno de sus tltimos viajes oficiales. Esta postrera mirada a Andalucia quedé
fijada en numerosas placas fotograficas, destinadas a documentar el periplo de la soberana
espafiola por los antiguos reinos de Sevilla, Granada y Murcia. Parte de ellas se utilizarfan
en la composicién del 4lbum conmemorativo de la visita regia!, labor ésta que el fotégrafo
hubo de dejar inacabada y fue completada por su viuda, Jane Clifford. En él se encuentran
sus Gltimas miradas sobre las luminosas tierras del Sur, componiendo un relato fotografico
en el que se engarzan también piezas compuestas en visitas y estancias realizadas en afios
anteriores, cuando no era sino un simple viajero deseoso de constituir un archivo gréfico
comprensivo de casi todas las tierras de Espafia, de sus monumentos y sus ambientes.
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1. Ch. Clifford. “Torre de la Catedral Nueva [Salamanca]”, en Album Photografias.
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Fueron sus tltimos trabajos como fotégrafo pero, probablemente, no constituyeron su
Gltima actividad como empresario fotogréafico. En los meses anteriores a su muerte, él mismo
hubo de estar intensamente concentrado en la composicién simultinea de varias obras de
concepcién y alcance muy distintos. Tras su fallecimiento, cabe imaginar durante los pri-
meros meses de 1863 un endiablado ritmo de trabajo en el taller fotografico, ya bajo la
direccién de su viuda Jane, para poder ultimar el encargo de fotografiado del Tesoro del Del-
fin, la composicién de los treinta ejemplares del 4dlbum de Andalucfa?, el positivado de las
imégenes del primer tomo del Album Monumental de Espaia y, acaso, algunos trabajos de
reproduccién relacionados con el Scramble. En esta breve relacién de sus dltimas obras se
entrecruzan un album institucional suficientemente conocido y dos proyectos editoriales de
los que muy poco se sabe hasta el momento. Unos y otros nos remiten a una faceta de su
actividad profesional que cobra una importancia creciente, como es la relativa a la compo-
sicién de &lbumes, a la vez que sittian en un primer plano la extraordinaria dimensién de su
obra fotogréfica de temdatica monumental, quiz4 la mejor herencia que nos ha dejado este
fotégrafo britanico afincado en Madrid y viajero por Espadia.

La obra de Charles Clifford —acorde con su significacién en la historia de la fotografia
espafiola— ha sido investigada y descrita detalladamente a lo largo de los dltimos afios3. Pero
la intensa actividad que desarrollé a lo largo de poco més de una década de ejercicio profe-
sional, es probable que obligue a mantener abierto todavia su inventario fotografico y a
matizar hipétesis elaboradas a partir de una documentacién inicialmente escasa y fragmen-
taria, que se va enriqueciendo con el paso del tiempo.

El presente articulo pretende abordar ambas cuestiones en el contexto de su obra, dando
noticia de la aparicién de dos dlbumes inéditos o muy poco divulgados y aportando nuevos
datos sobre la dimensién mas especificamente monumental de su trabajo. El ya menciona-
do Album Monumental de Espafia, cuyo primer tomo fue editado en noviembre de 1863, ha
sido hasta hace poco tiempo una obra muy escasamente conocida y nada estudiada. El
segundo —titulado Photografias y dedicado a una expedicién artistica a Salamanca y Avila
durante el afio 1853— acaba de aparecer entre los fondos de la Biblioteca de la Real Acade-
mia de San Fernando, reveldndose como una pieza esencial para entender su actividad foto-
grafica més temprana y menos conocida.

Diez afios separan ambos trabajos. El Album Monumental de 1863, concebido como un
compendio de la riqueza arquitecténica del pafs, constituye el legado pdstumo de Charles
Clifford y un verdadero monumento fotogréfico, testimoniando a lo largo de sus mds de
doscientas imagenes la visién sintética de una Espafia recorrida a lo largo de una década y
fijada para la posteridad sobre negativos de papel y vidrio. El mds modesto de 1853 nos
revela, en cambio, algunos de sus trabajos pioneros y una interesante relacién con la Escue-
la de Arquitectura de la Academia de San Fernando. Si el primero es la sintesis y conclu-
sién de una trayectoria profesional y vital, el album Photografias constituye un prélogo
prometedor de la misma. Entre ambos, discurre una década de intensa actividad, en la que
se forja uno de los mejores patrimonios fotogréficos que nos ha legado el siglo XIX.
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LOS ALBUMES DE CLIFFORD

De acuerdo con los datos conocidos hasta el momento, Charles Clifford es el primer foté-
grafo que en Espafia orienta su labor a la creacién de series fotogréficas de tematica monu-
mental, capaces de constituir una alternativa a las colecciones de estampas que habian venido
componiéndose en las dos décadas anteriores. Paralelamente a una actividad comercial cen-
trada en la produccién y venta de imégenes sueltas o lotes de fotografias, entre 1852 y 1862
compuso o tuvo la intencién de editar diversos dlbumes y portafolios. En algunos casos se
traté de productos de encargo, destinados a la Casa Real o promovidos por familias aristo-
craticas, como los duques de Osuna y de Frias, empresas como el Crédito Mobiliario Espafiol
o profesionales e instituciones, como el ingeniero Alejandro Milldn o la Escuela Especial de
Arquitectura. Constituyen tales recopilaciones una combinacién de fotografias contempora-
neas al tema tratado en cada caso —arcos de triunfo y arquitecturas efimeras levantadas para la
ocasién, puentes y obras hidréulicas en construccién, composiciones con personajes que
forman parte integrante del asunto abordado— y de otras de caricter mds monumental e
intemporal, tales como vistas urbanas y elementos de arte mueble e inmueble que habrfan sido
realizadas durante el propio viaje o procedian de series tomadas en expediciones fotogréficas
anteriores en el tiempo. En otros tipos de dlbumes, encontramos obras sin un cliente defini-
do, concebidas como una mercancia genérica destinada a la venta dentro o fuera de Espafia.

Probablemente sea esta faceta productiva uno de los rasgos que mas distingue al foté-
grafo britdnico de otros profesionales contemporaneos, que hicieron del retrato o de la
venta ‘de fotografias sueltas los ejes de su actividad. A diferencia de la mera coleccién de
imdgenes yuxtapuestas, reunidas por un viajero o coleccionista para confeccionar su propio
repertorio de recuerdos graficos a partir de materiales procedentes de profesionales diver-
sos?, los dlbumes teméaticos compuestos por el propio fotégrafo permitian, en cambio, la
elaboracién de un cierto discurso fotografico y el control de las selecciones y las secuencias.
Sin duda, Clifford logré con ellos un alto nivel de virtuosismo, permitiéndonos hoy apro-
ximarnos un poco mds a sus intenciones y procedimientos, asi como a los mensajes mas
explicitos que pueden trasmitir sus series articuladas de fotograffas. Por tales razones,
entendemos que esa dimensién de su actividad centrada en la concepcién y confeccién de
dlbumes y portafolios puede proporcionar valiosas informaciones, que enriquezcan y com-
plementen las derivadas del anlisis individualizado de cada imagen.

Aunque las investigaciones realizadas hasta el momento sobre el fotégrafo nos permiten
contar con una sélida informacién acerca de muchos de los encargos e intenciones comer-
ciales que promovieron la confeccién de determinados dlbumes, asf como de los sucesivos
viajes que posibilitaron la formacién de su archivo grafico, no es posible precisar atin deta-
lles tales como el nimero de dlbumes que llegé efectivamente a realizar, cudntos ejemplares
confeccioné de cada uno, en qué momento los hizo, a partir de qué materiales graficos y
cémo se relacionan en el tiempo tales encargos con las correspondientes expediciones foto-
gréficas. Para abordar algunas de estas cuestiones, entendemos que serfa necesario proceder
a la cuantificacién precisa de la totalidad de su obra y estructurarla de acuerdo con la doble
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dimensién productiva —las expediciones fotograficas— y comercial —los propios dlbumes y
lotes— que la justifica y explica. La desmembracién y dispersién que han experimentado
muchas de estas series a lo largo del tiempo ha dado como resultado que hoy se localicen
en archivos publicos y colecciones privadas numerosas fotografias sueltas que formaron
parte originariamente de un mismo conjunto, dificultando las reagrupaciones y dando una
informacién engafiosa acerca de los canales y procedimientos que pudieron utilizar Clifford
y sus herederos para colocar en el mercado su mercancia gréfica. Y es en este aspecto donde
el Album Monumental y otras obras del autor pueden aportarnos algunas pautas que faciliten
la tarea.

Gracias a las informaciones aportadas por Fontanella, Kurtz y otros investigadores,
conocemos hasta el momento la existencia de diversos dlbumes confeccionados directa-
mente por Clifford o realizados en su taller, que contienen en su conjunto una parte sustan-
cial de la obra del fotégrafo. Sobre otros existen noticias y declaraciones de intenciones,
aunque persisten las dudas sobre su existencia cierta. Por dltimo, obras como el Album
Monumental de Espafia y el album Photografias no eran siquiera conocidas. En su conjunto,
constituyen el nicleo articulador de un valioso legado fotogréfico, pero también conforman
un inventario provisional, necesariamente abierto a las nuevas incorporaciones que puedan
producirse en el futuro. Resulta obligado realizar un somero recorrido cronolégico por estos
dlbumes de autor, antes de describir las dos nuevas obras y las relaciones ciertas o probables
que pudieran mantener con el conjunto de la coleccién.

El més antiguo de los conocidos fue editado con motivo de la presentacién de la prince-
sa de Asturias en el templo de Atocha, verificada en Febrero de 18525. Esta pequefia obra
consta de siete copias talbotipicas que reproducen algunos edificios —Palacio Real, Congreso
de los Diputados— y las arquitecturas efimeras levantadas con motivo del evento. Con dicho
album, Clifford inaugurarfa un dilatado periodo de colaboracién con la monarquia espafiola
que duré hasta la muerte del fotégrafo y supuso el encargo y la elaboracién de diversos tra-
bajos conmemorativos y de series sobre los reales sitios, como la realizada en 1853 en el Pala-
cio de la Granja —album San [ldefonso: Palacio y fuentes monumentales del Real Sitio de la Granja—y
las iniciadas en 1854 en el Alcdzar de Sevilla y la Alhambra de Granada, que no llegarfan a
confeccionarse y entregarse como monografias. La vinculacién con palacio hubo de facili-
tarle, ademas, el acceso como artista-fotégrafo a los circulos de la aristocracia madrilefia y a
los entornos del poder politico y econémico, lo que le procuraria en el futuro algunos encar-
gos. A ellos vendrfan a sumarse aquellos otros procedentes de la corte britdnica, forjando asi
los fundamentos de una red comercial susceptible de ampliarse mediante la difusién de su
obra en certdmenes y exposiciones (Londres 1854, Bruselas 1856, Paris 1857-1863).

La confeccién de este tipo de obras por encargo implicaba la realizacién de un nimero
limitado de ejemplares, manteniendo probablemente el fotégrafo la propiedad de muchos de
los negativos y el derecho a reproducir y comercializar todas o parte de las imdgenes com-
puestas para tal fin. Se trataba, en cualquier caso, de productos con un cierto sello artesanal,
a partir de los cuales pudo ir enriqueciendo un archivo fotografico quizd iniciado mediante
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expediciones realizadas a titulo particular durante sus primeros afios de estancia en Espafia. Y
fueron probablemente unos y otros viajes los que le permitirfan constituir, en fechas bastan-
te tempranas, el grueso de su coleccién fotografica sobre negativos de papel e iniciar su par-
ticipacién en exposiciones fuera de Espafia, dando una orientacién més netamente comercial
a su trabajo. A partir de las informaciones aportadas por La Lumitre, sabemos que en 1854
expuso una seleccién de su obra en Londres y anunciaba ya la inminente publicacién de un
dlbum —Voyage en Espagne— que estarfa acompafiado de un texto explicativo. Dos afios mas
tarde, el propio Ernest Lacan le dedicaba un elogioso articulo en la revista parisina, sefialan-
do que Clifford contaba con “mas de 400 clichés”, un fondo a partir del cual era posible orga-
nizar la produccion de dlbumes de vistasé. De hecho, su estancia en Paris en 1856 tenfa por
objeto la confeccién de esa obra —Voyage en Espagne— que se proyectaba publicar por entre-
gas, constituyendo probablemente la primera operacién comercial de gran envergadura a la
que Clifford hacfa frente. A diferencia de los dlbumes y portafolios que la precedian, se tra-
taba ahora de un producto destinado a una clientela genérica, del que podrian hacerse tantas
copias como fuera necesario para cubrir la creciente demanda de imégenes espafiolas.

Aunque las noticias contemporaneas y la detallada descripcién que realiza Fontanella
sobre la estancia parisina de Charles Clifford parecen indicar que este dlbum llegé a reali-
zarse”, lo cierto es que carecemos de referencias ciertas sobre su existencia o sobre el niime-
ro de ejemplares que pudo llegar a hacer. Las noticias de prensa al respecto no dejan de ser
equivocas, por lo que cabe pensar, como ya han sefialado otros estudios, que el Voyage en
Espagne no fuera una obra unitaria y concreta, sino el titulo que el fotégrafo le daba al con-
junto de su produccién sobre Espafia exhibida en distintos certdmenes europeos en los que
participd; un conjunto que, lejos de estar cerrado, irfa incorporando nuevas vistas y recon-
figurdndose para cada nueva exposicién mediante selecciones tematicas concretass. Adn
cuando no haya constancia expresa de tal obra, lo cierto es que a la sombra de este sello
comercial, Clifford pudo organizar la venta de numerosos lotes de fotograffas entre la clien-
tela londinense, belga y parisina, consolidando su prestigio y hegemonfa en el creciente
grupo de suministradores de imagenes espafiolas.

Similares sombras rodean la confeccién del que pudo ser su segundo dlbum comercial
destinado a una clientela europea —Photographic Scramble trough Spain— cuya elaboracién se
planteé cinco afios después de la operacién parisina. Tales obras e iniciativas constituyen,
pese a su envergadura, una excepcién en el panorama de las producciones seriadas que
conocemos de Clifford, orientadas en su mayor parte al mercado espafiol.

Antes de que se produjera esta apertura comercial a la clientela britanica, desarrollaria
—entre 1856 y 1860~ el grueso de su labor como fotégrafo, del que son reflejo diversos albu-
mes bien conocidos. Tal es el caso de la obra Vistas fotografiadas de la Alameda, del Palacio de
Madrid, del de Guadalajara y de la Casa de los Mendoza en Toledo, pertenecientes al Excmo. Sr. Dugue
de Osuna y del Infantado sacadas por Mr. Clifford, compuesto por 46 fotografias y elaborado en
1856 con el mecenazgo de la propia casa ducal. En la misma linea puede clasificarse la obra
Vistas de las provincias de Toledo y Extremadura, dlbum compuesto por 28 fotografias realizadas
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en la excursién llevada a cabo por esas tierras en la primavera de 1858, acompafiando al
duque de Frias. Una reelaboracién similar la constituye también el album Toledo (1858), cuyo
tnico ejemplar conocido pertenecié al duque de Medinaceli, como consta en el ex-libris
correspondiente. Se trata de un ejemplar confeccionado en formato de folio imperial (61,5 x
47 cm) y bellamente encuadernado en cuero, que contiene 9 imagenes realizadas entre
1857-1858, correspondientes al viaje financiado por el duque de Osuna. Con respecto a las
otras obras, no aporta en realidad nada nuevo, constituyendo un ejemplo de reutilizacién de
imégenes tomadas con otra finalidad para componer ahora una obra monogréfica que reco-
giera lo més selecto de las vistas toledanas tomadas en aquella ocasién.

En el afio 1858 tuvo también la ocasién de participar, atin de modo incompleto, en la
visita real a las provincias del norte peninsular, encargandose de elaborar un dlbum destina-
do a la Reina y promovido por la Sociedad de Crédito Mobiliario: Recuerdo del viaje de
SSMM. y AARR. a Valladolid y de la solemne inauguracién del Puente Principe Alfonso. La obra
estd compuesta por 10 fotograffas, aunque se conservan otros ejemplares con mayor ndme-
ro de imdgenes, constituyendo la evidencia de una reactivacién de la actividad profesional
en torno a la corte, incrementada en los afios sucesivos.

Otro producto estrechamente vinculado con esta labor propagandistica de los logros
modernizadores de la monarquia isabelina, si bien con un contenido mas monografico, lo
constituye uno de sus dlbumes més célebres: Vistas de la presa y demds obras del Canal de Isabel
IT (1858), compuesto por 28 de las fotografias realizadas a las obras durante los afios ante-
riores. A diferencia de las series dedicadas a los viajes regios, construidas con una habil com-
binacién de arquitecturas efimeras e iconos paisajisticos y monumentales de las ciudades y
provincias visitadas, las obras publicas hubieron de constituir para el fotégrafo una oportu-
nidad profesional inestimable para abordar teméticas mds radicalmente contemporaneas y
abrir canales de colaboracién con los estamentos tecnocraticos del régimen. De ahi
surgirfan nuevos encargos, dando lugar a la documentacién fotografica asociada a la restau-
racién de los puentes de Toledo y de Alcantara. Con relacién a éste dltimo, ha sido posible
localizar diversos ejemplares de una obra de la que no se tenfan noticias precisas, aunque si
claras evidencias; se trata del Album de vistas fotogrdficas del Puente de Alcdntara, confeccionado
en 1860. El existente en la Academia de San Fernando, que utilizaremos como ejemplar de
referencia, es un portafolio que contiene 11 fotograffas sobre papel albimina obtenidas a
partir de negativo de colodién y montadas sobre cartén. En cada hoja consta un titulo
amplio de la respectiva vista, impreso en cartelas pegadas sobre el soporte?. La obra fue
compuesta en el taller de Clifford y autentificada con un sello seco sobre cada una de las
fotografias. Existen, no obstante, pequefias diferencias entre los diversos ejemplares que se
realizaron, referidas a la encuadernacién, ordenacién de las imagenes y ntimero de fotogra-
ffas que conservan actualmente o tuvieron en origen!.

La obra fue regalada a la Academia en junio de 1860 por Alejandro Millan, tal y como
consta en la dedicatoria manuscrita inserta en la carpetilla de papel que envuelve a las foto-

graffas: "A la Rl. Academia de Sn. Fernando, el Ing® director de las obras de restauracién del
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Puente de Alcéntara, Alej® Millan". La particularidad de algunos de estos ejemplares, aparte
de evidenciar el estado final de las obras de restauracién del puente y la iniciativa de una
publicacién conmemorativa de las mismas, es la existencia de una fotograffa desconocida
hasta el momento; se trata de la reproduccién de la l14pida situada en el templete anexo a la
obra: Vista del arquitrave [sic] del templo de C.J. Lacer y de la inscripcion restaurada en el siglo XVII
que sobre mdrmol se ba de restituir a su estado primitivo, segtin acuerdo de la Real Academia de la Histo-
ria. Es precisamente esta imagen la que justificarfa que el arquitecto considerara a la Acade-
mia de la Historia como destinataria de uno de los dlbumes encargados a Clifford.

Como es conocido, el Puente de Alcdntara habfa sido parcialmente destruido durante la
guerra de la Independencia, inicidndose los trabajos definitivos de restauracién en la prima-
vera de 1858. La direccién de las obras corrié a cargo del ingeniero Alejandro Millan, en
tanto que la restauracién del arco de triunfo del puente la realizaria el arquitecto Agustin
Felipe Peré. El dlbum recoge tanto los aspectos mas propiamente ingenieriles y arquitecté-
nicos, como aquellos elementos historicistas vinculados a la obra y explicitos tanto en las
inscripciones repuestas en el templete restaurado como el escudo real y las placas conme-
morativas situadas sobre el arco central. Las imégenes, tomadas probablemente en 1859 o
en los primeros meses de 1860, se realizarfan a instancias de un encargo, ya fuera solicitado
por el ingeniero Milldn o sugerido por el propio Clifford, que un afio antes habfa pasado por
el puente en su viaje extremefio y tomé alguna fotograffa del mismo y de sus alrededores.
Entre el grupo humano que aparece en varias de las fotografias es probable que se encon-
traran el propio Milldn y el arquitecto de las obras, asi como la familia del fotégrafo, segtin
sugiere Fontanella!!. Se ha querido ver en estas imagenes una intencionalidad politica expli-
cita, como serifa la difusién propagandistica de los logros modernizadores de la monarquia
isabelina, concretados en este caso en la reconstruccién de una obra histérica emblematica.
Aunque no cabe descartar tales motivaciones, entendemos que el objetivo concreto del
dlbum probablemente era mds modesto, como parece sugerir la ambientacién humana que
puebla algunas de las fotograffas, més propia de una iniciativa personal que de un encargo
oficial. Viene a confirmar este hecho la existencia en la mayoria de los ejemplares de la dedi-
catoria de Alejandro Millan, que fue probablemente el que encargé el reportaje y lo utilizé
para publicitar la conclusién de sus trabajos ante las instituciones técnicas pertinentes (Aca-
demias de San Fernando y de la Historia, Escuela de Ingenieros), o para distribuirlo entre
colegas y amigos. Incluso pudo llegar a componer sendos ejemplares més amplios destina-
dos a la reina Isabel y a Napoleén 111, de los que sélo tenemos noticias!2.

Los tres tltimos afios de la vida de Clifford estan marcados por su consolidacién como
fotégrafo de la casa real espafiola y su creciente prestigio como autor de temas espafioles en
la corte britanica. En el otofio de 1860 acompafiarfa a la comitiva regia en otro de sus via-
jes oficiales, acometiendo a su vuelta la confeccién de un ndmero indeterminado de ejem-
plares del dlbum Recuerdos fotogrdficos del viaje de SS.MM. y AA. a las islas Baleares, Catalufia y
Aragén, compuesto por 56 fotograffas. Dos afios después, en septiembre de 1862, tuvo lugar
el dltimo de los viajes cubiertos por Clifford. Con ese motivo, iniciarfa poco antes de su
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2. Ch. Clifford. “Vista del arquitrave [sic] del templo de C.J. Lacer y de la inscripcién restaurada en el siglo XVII que sobre
mérmol se ha de restituir a su estado primitivo, segin acuerdo de la Real Academia de la Historia”, 310 x 400 mm,

en Album de vistas fotograficas del Puente de Alcdntara, 1860.

3. Ch. Clifford. "Vista por la parte de aguas-abajo del arco 5%, 416 x 304 mm,

en Album de vistas fotogrdficas del Puente de Alcdntara, 1860.

4, Ch. Clifford. "Vista del templo de Cayo Julio Lacer, situado en la entrada izquierda del Puente”, 413 x 313 mm,

en Album de vistas fotogrdficas del Puente de Alcdntara, 1860.
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muerte la confeccién del que pudo ser el dltimo de sus dlbumes: Recuerdos fotogrdficos de la
visita de SS.MM. y AARR. a las provincias de Andalucia y Murcia. La obra, compuesta por 93
imégenes fotograficas, constituye uno de los trabajos més depurados del autor.

Entre ambas expediciones, tuvo ocasién de viajar a Gran Bretafia e iniciar otras opera-
ciones de edicién que le permitieran rentabilizar un archivo consolidado tras casi diez afios
de tomas fotogréficas; rescataba con ello la idea de los 4lbumes comerciales, una actividad
que probablemente nunca habfa abandonado del todo. El controvertido Voyage en Espagne
probablemente constituyé el referente para la confeccién de una nueva obra destinada a la
clientela britédnica, ante la cual Clifford estaba obligado a mostrarse como el gran descu-
bridor de la riqueza histdrico-artistica de Espafia y ofrecer un rico repertorio no exento de
ciertos toques adicionales de pintoresquismo. Sin duda, la orientacién hacia un publico no
espafiol condiciond la propia concepcién de la obra proyectada, aconsejando en algtin caso
una declaracién explicita de sus contenidos y una informacién adicional sobre el pafs, su
acervo monumental y sus costumbres, enunciada siempre desde la perspectiva de un brita-
nico que viaja por el extranjero. Esto es lo que parece contener el pequefio folleto que, con
el nombre de Photographic Scramble trough Spain, publicé Clifford en torno a 1861-1862.

La tnica constancia cierta de este proyecto radica precisamente en el mencionado
reclamo publicitario. De €l se deduce que llegé a concebirlo y a elaborar incluso una selec-
cién precisa de casi 200 fotograffas para ilustrarlo, pero no esta claro si llegé a confeccio-
narlo finalmente. Otra noticia adicional relacionada con este hecho la proporciona una
pequefa nota publicada en El Museo Universal, donde se anuncia que la reina Victoria habfa
encomendado al fotégrafo la realizacién de un album con unas 600 ldminas, que represen-
taba los principales monumentos de Espafia. Con motivo de este encargo, Clifford viajé a
Londres en el segundo semestre de 1861, llevando presumiblemente consigo la coleccién
solicitada!3. Resulta, sin embargo, algo desproporcionada la cantidad de ldminas fotografi-
cas que consigna la revista, porque ello hubiera supuesto positivar casi la totalidad del
archivo que conocemos actualmente del fotégrafo. Aun cuando fuera menor el ndmero de
imdgenes previstas para esa magna obra, parece razonable suponer que la seleccién reali-
zada fue muy amplia y comprensiva de todos los lugares de Espafia que habia visitado hasta
el momento. De ser correcta esta apreciacién, habrfa que pensar que una buena parte del
fondo fotogréfico de Clifford que actualmente posee el Victoria and Albert Museum proce-
da efectivamente de este encargo.

ALBUM PHOTOGRAFIAS (1853)

Antes de que lograra —a partir de 1854— una cierta consolidacién en el mercado europeo,
Clifford pudo estar mds pendiente de la produccién de imagenes que de su comercializa-
cién, realizando sucesivas expediciones en torno a Madrid que le permitieron constituir el
grueso de su archivo de negativos sobre papel. Se ha especulado sobre la circunstancia de
que sea en el afio 1853 cuando aparece un gran nimero de fotograffas firmadas y datadas
por el propio autor, y lo cierto es que no se ha podido determinar atin si fueron realizadas
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en esa fecha o constituyen imégenes confeccionadas con anterioridad, pero datadas en 1853
por problemas de derechos sobre la patente de los negativos de papel. Tampoco sabemos
hasta que punto tales expediciones respondieron a encargos concretos o fueron realizadas
por el fotégrafo a titulo particular. Por esas razones, la datacién a partir de los contenidos
observables en las fotograffas constituye casi el tinico recurso para adentrarnos en este perio-
do tan difuso como productivo en su trayectoria profesional.

A la espera de que se produzcan nuevas aportaciones documentales y se localicen otras
imégenes, una pieza que puede contribuir a aclarar ciertas dudas respecto a sus primeras acti-
vidades fotograficas en Espafia la constituye el 4lbum existente en la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando, que tiene por titulo Photografias4. Describe un viaje realizado en
1853 a las ciudades de Salamanca y Avila y en cada una de sus treinta y dos hojas —nume-
radas correlativamente en correspondencia con otras tantas fotografias— figura como cabe-
cera la siguiente inscripcién rotulada en tinta azul: "Expedicién de 1853". Bajo cada foto-
graffa consta también en tinta azul la identificacién del monumento o espacio reproducido.
Contiene un total de 28 imagenes de los siguientes monumentos de Salamanca: Castillo de
Villanueva de Cafiedo; Catedral Nueva; Convento de Santo Domingo [San Esteban]; San
Adrian; Convento de las Duefias; Universidad; Torre del Gallo; Plaza Mayor; Ruinas de San
Agustin; Torre del Clavel; Convento de San Jerénimo; Convento de las Ursulas; Vista desde
el Puente; Palacio de Monterrey; Colegios Menores; Colegio del Arzobispo e Iglesia del
Sancti Spiritus. Intercaladas entre las mismas, aparecen también 4 fotografias correspon-
dientes a Avila, que reflejan la Basilica de San Vicente y la Catedral (cuadro 1).

El 4lbum fue compuesto o adquirido con motivo de una excursién o vigje artistico verifi-
cado a Salamanca por parte de los alumnos de tercer afio de la Escuela Especial de Arqui-
tectura, ubicada en esos afios en el propio edificio de la Real Academia de Nobles Artes de
San Fernando!s. El periplo castellano estuvo dirigido por el profesor ayudante Francisco
Jarefio, realizéndose al término de la misma una exposicién de los trabajos de los alumnos!é.

La fecha del escrito de remisién de la coleccién de "32 photografias” a la Biblioteca de la
Academia —primeros dias de octubre de 1853—y la felicitacién que el Pleno de la misma diri-
gi6 a Jarefio con motivo de la exposicién de los trabajos —8 de agosto— indica que dicha
expedicién artistica pudo realizarse antes del verano de ese afio, momento en que serfan rea-
lizadas o adquiridas las fotograffas que componen el 4lbum. El autor de todas ellas fue el pro-
pio Charles Clifford, quien tuvo buen cuidado de autentificarlas una por una, como si fuera
muy consciente de la importancia de su trabajo y de la institucién a la que iba dirigido; en
once de las hojas figura sobre el cartén su firma autégrafa manuscrita en tinta sepia —Clifford
Foto— y en otras diecinueve colocé su nombre —Clifford— mediante un sello impreso en
tinta. Las dos restantes estan firmadas y fechadas por el autor sobre el propio negativo.

El curioso titulo del 4lbum, combinando los vocablos inglés y espafiol, nos hace pensar
que fuera el propio fotégrafo quien lo compuso materialmente, demostrando una participa-
cién que irfa més alld de la simple venta de una coleccién de vistas. Es cierto que tal reper-
torio podrfa haber sido compuesto con anterioridad al viaje y adquirido a Clifford por la
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Escuela Especial de Arquitectura una vez concluida la expedicién, pero los detalles descritos
y otras circunstancias no lo hacen probable, inclindndonos més por la idea de que las foto-
grafias fuesen realizadas a partir de un encargo especifico y durante la propia expedicién.

A la vista de su justificacién y de su contenido, entendemos que el 4lbum aporta una
serie de valiosas informaciones desconocidas hasta el momento y puede permitir, ademas,
plantear algunas hipétesis sobre determinados procesos creativos vinculados al fotégrafo
britdnico y no del todo conocidos. En primer lugar, nos retrotrae al menos a 1853 su pri-
mera estancia en Avila, de la que conocfamos hasta el momento muy pocas y tardfas imé-
genes. Aunque buena parte del dlbum estd dedicado a Salamanca, resulta verosimil que
dicha excursién incluyera también una visita a Avila, paso obligado en el camino desde
Madrid!7, justificando asf la realizacién de algunas vistas de contenido muy concreto, que
nunca mds volverian a ser utilizadas por Clifford.

No son estas fotograffas abulenses las tinicas inéditas que contiene la obra. De las 28 imé-
genes salmantinas, s6lo 8 eran conocidas hasta el momento, en tanto que las veinte restan-
tes constituyen una mirada tan inédita como significativa sobre ciertos elementos de su
patrimonio. Es también probable que fotografias compuestas por Clifford en el curso de la
expedicién salmantina no se limitaran a las insertas en el dlbum. El escrito de remisién a la
Academia de San Fernando nos aclara que se trata de “treinta y dos Photografias de las que
forman parte de la coleccién adquirida en el viaje artistico”, lo que parece indicar que cons-
titufan en realidad una seleccién realizada a partir de un conjunto mayor. Existen en el
inventario de Fontanella otras nueve imagenes salmantinas datadas entre 1853 y 1854, que
no se hallan incluidas en el 4lbum de 1853 y que podrian corresponder a este mismo viaje,
si atendemos tanto a su relacién estilistica como al hecho de estar impresionadas sobre nega-
tivos de papel. De ser correcta esta apreciacién, el fotégrafo britanico habria realizado en el
curso de la expedicién unas 37 fotograffas de Salamanca, seleccionando sélo una parte de
ellas para, en afios posteriores, reutilizar algunas en otros proyectos o venderlas como pie-
zas sueltas.

Al concebirlas como un conjunto documental coherente, comienza a cobrar sentido €l
juego de aproximaciones y tomas aparentemente duplicadas que caracterizan el trabajo del
fotégrafo en Salamanca. Algunos ejemplos de este modo de operar lo constituyen las vistas
de la Catedral (imdgenes 471 a 474 del inventario Fontanella y fotografia 23 en la secuen-
cia del 4lbum), donde realiza una aproximacién progresiva que se inicia al otro lado del Tor-
mes y culmina en la Torre del Gallo de la Catedral Vieja, incluyendo una toma redundante
(imdgenes 473 del inventario y 23 del dlbum) justificada por la inclusién o no de unos per-
sonajes en primer plano. También ciertos detalles decorativos de la Catedral, como es el
caso de la portada oeste, fueron objeto de tomas complementarias, buscando obtener una
visién de conjunto y el detalle de los altorrelieves (imégenes 475 y 476 del inventario y 16
del 4lbum). Otro tanto cabria decir de las fachadas de la Biblioteca de la Universidad y de
Sto. Domingo (San Esteban) o de la portada de la iglesia de Sancti Spiritus. En esta tltima,
la angostura y el desnivel de la calle le forzarfa a realizar una toma sesgada, que se comple-

20 | Clifford y los dlbumes de la Academia



Cuadro 1. CONTENIDO DEL ALBUM "PHOTOGRAFIAS" (SIC): SALAMANCA. EXPEDICION DE 1853

A L A W N =

N

10
11
12
13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
25
26
bi74
28
29

30
31

32

Titulo fDimensiones Firma/ | Inventario LF Obs.
(mm) Sello (1999) (*)
Castillo de Villanueva de Cafiedo 325 x 418 F Firma sobre soporte
Costado de la Catedral Nueva 333 x 430 S Sello en tinta azul
Patio del Castillo de Villanueva de Cafiedo 426 x 330 S
Vista del costado de Sto. Domingo 326 x 426 s
Altar y sepulcros de San Adridn 428 x 330 B 480
Portada de Santo Domingo 440 x 335 F Firmada y fechada
sobre negativo
Costado de la Catedral de Avila 339 x 420 F
Portada del Convento de las Duefias 422 x 324 F 483
Portada de la fachada de la Universidad 420 x 329 F 492 Firmada y fechada
sobre negativo
Torre del Gallo 439 x 331 S 474
Sepulcros de San Adridn 247 x 426 S 479
Costado de la Plaza Mayor 333 x 414 F
Puerta de San Adrién 334 x 426 F
Ruinas de San Agustin 324 x 422 S
Torre del Clavel 413 x 325 S
Trozo de la portada de la Catedral Nueva (detalle puerta W) 330 x 421 F
Fachada de la Basilica de San Vicente [Avila] 420 x 330 F
Patio del Convento de San Gerénimo 325 x 429 S
Patio del Convento de Sto. Domingo 422 x 326 S
Costado de la Basilica de San Vicente [Avila] 321 x 423 S
Abisde de la Basilica de San Vicente [Avila] 324 x 418 S i
Abside de las Ursulas 424 x 327 S [
Vista de la Catedral tomada desde el Convento del Carmen| 329 x 417 S
Vista de la ciudad tomada desde el puente 336 x 425 S
Costado del Palacio de Monterrey 429 x 327 S
Trozo del pértico de la fachada de la Catedral Nueva 425 x 327 F 475
Torre de la Catedral Nueva 413 x 311 F Esquinas cortadas
Patio de los Estudios Menores de la Universidad | 330x427 S 491
Patio Estudios Menores (1) 334 x 426 S Idéntica a
| la imagen 28
Patio del Colegio del Arzobispo [Fonseca] 328 x 411 S |
Costado de la Catedral Nueva 420 x 333 F Positivo defectuoso
(manchas)
Portada de la Iglesia de Santi Spiritu 422 x 333 S 482 Positivo defectuoso
x (manchas)

(*) El nmero corresponde al del inventario de referencia. FONTANELLA, Lee, "Inventario de las fotograffas realizadas por
los establecimientos de Clifford en Espafia”, en Clifford en Espaiia, Madrid, 1999.
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menta con otra fotografia muy similar donde quiz4 buscaba obtener la exacta reproduccién
y lectura de la placa conmemorativa situada sobre la puerta.

Los resultados de tan amplio y meritorio reportaje no fueron, sin embargo, del todo
homogéneos, como lo testifican las manchas y defectos en algunos de los negativos de papel
o en los propios papeles positivos. Tal es el caso de las tomas realizadas en el Patio del Cole-
gio del Arzobispo [Fonseca] y costado de la Catedral Nueva (fotografias 30 y 31 del dlbum),
asi como la primera toma fotogréfica de la Torre del Clavel o del Clavero, que no debié gus-
tar nada a Clifford una vez positivada. De ahi que volviera a realizar una nueva fotograffa
en una ulterior visita, manteniendo una composicién muy similar, pero en la que ya no figu-
ra ningdn personaje y donde los contornos de las edificaciones estdn mucho més logrados
que en la difusa impresién de 1853.

Las composiciones y contenidos de las imagenes salmantinas —no exentas de una cierta
finalidad documental y pedagégica—asi como la introduccién de grupos y personajes en varias
de ellas —tal vez algunos de los alumnos y profesores integrantes de la excursién?>— y la pro-
pia seleccién monumental efectuada, parecen méas acordes con un trabajo de encargo que con
una coleccién destinada a la divulgacién entre un publico genérico. En Salamanca y Avila,
Clifford acentda su visién documental del patrimonio local y marca el acento sobre detalles
que pueden interesar mas al erudito o al especialista en la construccién que al simple consu-
midor de vistas. Ello pudiera explicar esa aparente predileccién por las ruinas monumentales
—evidenciadas en las tomas realizadas en San Adridn y San Agustin—y el énfasis puesto en los
deterioros del tiempo, los detalles decorativos y ciertos procesos de consolidacién o restau-
racién en marcha, como los reflejados en las vistas de la abulense basilica de San Vicente.

Son precisamente esos contenidos y el modo de mirar y registrar tales detalles lo que
resulta ciertamente novedoso, porque trascienden el simple registro grifico para alertar
sobre un determinado estado de cosas. Y quiza fueran estas y otras fotograffas de similares
contenidos, expuestas unos afios después en Paris, las que provocaron en Ernest Lacan unas
sagaces observaciones, muy en la linea de lo que las propias imégenes pretendian supuesta-
mente provocar: "sa belle collection ne fait pas seulement connaitre les richesses monu-
mentales d“un pays généralement peu connu; elle sauve, pour 1'histoire de l’art, des chefs
d’ouvre architectoniques que le temps détruit chaque jour et que I“insouciance espagnole
laisse tomber pierre a pierre”18.

Aunque pueda ser muy sugestivo interpretarlas desde un planteamiento cercano a esa
estética de la ruina tan cara al romanticismo, habria que plantearse si las mismas no obedecen
en realidad a otros postulados e intenciones, estando vinculados a actuaciones de la Academia
o a los objetivos de la propia expedicién artistica, que no serfan otros que documentar, inven-
tariar y acaso determinar futuras actuaciones de restauracién. Se da la circunstancia, por ejem-
plo, de que un afio antes del viaje, la propia Academia se habfa pronunciado sobre la
restauracién de la basilica abulense de San Vicente, oponiéndose al procedimiento de subas-
ta propuesto por el Ministerio para acometer las obras!. Significativamente, de las cuatro
iméagenes de Avila insertas en el 4lbum, tres corresponden a vistas parciales de la propia basi-
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lica, donde es posible observar los andamiajes colocados en un ala del crucero para conte-
ner el deterioro del muro y/o proceder a su refuerzo.

Aunque no hay noticias de excursiones de este tipo realizadas en los afios anteriores, la de
Salamanca hubo de constituir un precedente valorado positivamente por el propio Ministerio
de Fomento, que en 1854 autorizé una nueva excursién artistica a Guadalajara, cuyo asunto
principal era la inspeccién detenida del Palacio del Duque del Infantado. No hay constancia
de que Clifford participase en la misma o realizase algin tipo de encargo especifico, pero lo
cierto es que a estas alturas ya se habfa establecido un canal de colaboracién mutuamente
beneficioso. Para un briténico recién llegado a Espafia e interesado en conocer y registrar el
acervo monumental de unas ciudades de Castilla y Ledn tan poco exploradas, por otra parte,
por los viajeros europeos, el asesoramiento de los eruditos de las Reales Academias y de los
profesores de la Escuela Especial de Arquitectura podrfa haber resultado inapreciable, abrien-
do oportunidades de colaboracién tan interesantes en el terreno profesional como comercial.

Los estudios realizados sobre Clifford han destacado, razonablemente, la importancia de
sus contactos cortesanos y aristocraticos como impulsores de una parte nada desdefiable
de su obra. El apoyo real a un fotégrafo que venfa recomendado por la propia reina Victo-
ria, el propio mecenazgo de los duques de Osuna y de Frias, explican determinadas ver-
tientes de su produccién, pero quiza no resultan suficientes para justificar otras dimensiones
de su actividad. Sabemos, por ejemplo, que el fotdgrafo mantuvo estrechas relaciones con
arquitectos e ingenieros responsables de los programas de obras publicas de la corona. Fruto
de estas vinculaciones serfa el reportaje de las obras del Canal de Isabel Il y, acaso, la serie
fotogréfica realizada sobre la restauracién del puente de Alcéntara. Pero esa red de con-
tactos y relaciones pudo ser méds amplia, alcanzando a aquellos profesionales que venfan
trabajando desde una década atrés en la recopilacién y conservacién del patrimonio monu-
mental, reunidos en torno a las Reales Academias de San Fernando y de la Historia; profe-
sionales, por otra parte, que habrian de conocer las iniciativas que en este campo se estaban
acometiendo en Francia y eran conscientes del valioso concurso que la fotografia empeza-
ba a prestar como instrumento documental preciso. Tales vinculaciones, si es que existieron
y se concretaron en ésta y otras expediciones artl’stico-fotogréficas, abrirfan una nueva pers-
pectiva sobre la actividad de Charles Clifford y permitirfan explicar la abundante produc-
cién con enfoque monumental generada con anterioridad a 1854, parte de la cual nos es
todavfa desconocida y probablemente se haya perdido definitivamente.

A este respecto, otros datos complementarios presentados ahora, aunque escasos, resul-
tan reveladores. Que la expedicién fotografica de Salamanca constituyé el inicio de una
fructifera operacién comercial, lo demuestra el encargo realizado por la propia Escuela de
Arquitectura unos meses més tarde. En su sesién de 5 de marzo de 1854, la Real Academia
se hacia eco de la orden ministerial de 21 de enero de ese mismo afio “autorizando al Direc-
tor de la Escuela Especial de Arquitectura para la adquisicién de 150 dobles pruebas foto-
graficas de los mejores monumentos de Segobia [sic], Valladolid, Leén, Santiago, Oviedo y
otros puntos de Asturias que Mr. Cliford [sic], fotégrafo inglés, ha ofrecido facilitar por la
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cantidad de 6.000 reales que hayan de ser entregados a este luego que él lo haya verificado
de las 150 dobles pruebas fotograficas, una de las cuales deberd pasar a la Biblioteca de la
Academia por dicho director de la Escuela segtin se haya acordado” 20.

El doble juego de fotograffas ascendia a un montante total de 6.000 reales, lo que supo-
ne 20 reales de precio unitario por cada una de ellas. Si tenemos en cuenta que, diez afios
después, su viuda percibié un precio muy similar por cada una de las imagenes vendidas al
South Kensington Museum, puede deducirse que Clifford hizo un buen negocio con el
Ministerio y que su trabajo era ya suficientemente estimado entre los circulos eruditos espa-
foles. El texto contiene, sin embargo, una cierta dosis de ambigitiedad, que impide conside-
rarlo, por el momento, como prueba cierta de una actividad efectivamente realizada. Ningtin
pérrafo de la escueta referencia en el libro de actas certifica que Clifford hiciera la oferta de
una coleccién ya elaborada, pudiendo deducirse también que lo que efectivamente se adqui-
ria era una coleccién que el fotégrafo esperaba realizar a raiz del encargo.

La noticia, con todas las reservas, es doblemente valiosa, tanto por la magnitud de la
coleccién como por el marco geografico que abarcaba. Si contabilizamos las imagenes
inventariadas actualmente sobre estas ciudades y realizadas con anterioridad a 1855, el
nimero de ejemplares existentes no supera los 35 (Valladolid: 9; Segovia: 10; Leén: 12;
Oviedo y alrededores: 4). Si en efecto se trataba de fotografias ya existentes en su archivo,
lo que conoceriamos en la actualidad serfa sélo una pequefia parte de su obra mis tempra-
na. Por otro lado, la cita concreta de Santiago abre la posibilidad de que efectivamente
Clifford viajase a tierras de Galicia para tomar fotograffas o tuviese intenciones al respecto.

De todo ello, cabe concluir que el fotégrafo britdnico mantuvo una estrecha, aunque
probablemente corta, relacién con la Escuela Especial de Arquitectura, suministrando
materiales fotograficos que estaban destinados a enriquecer su biblioteca, orientar trabajos
concretos de restauracién o —cosa menos probable— facilitar las labores preparatorias de la
empresa editorial encargada por el Ministerio. Lo que nos es desconocido por el momen-
to es el alcance geogréfico y la duracién de dicha colaboracién, asi como las relaciones que
pudieran establecerse entre tales encargos —y la obra conocida y la que atin queda por
conocer— de Clifford.

FOTOGRAF[A, LITOGRAFIA Y DIFUSION MONUMENTAL
Ciertamente atento a aquellas iniciativas que venfan desarrollindose tanto en Gran Breta-
fla como en Francia y constitufan valiosos referentes a imitar, a lo largo de las décadas de
1840 y 1850 se produjo en Espafia un cierto impulso editorial orientado a mostrar su patri-
monio histérico-artistico-pintoresco, del que constituyen ejemplos sefieros una serie de
obras monumentales inspiradas por el nacionalismo romantico y concebidas con un gran
despliegue grafico. Tal es el caso de las iniciativas de Parcerisa y Villaamil?!.

Al margen de estas actuaciones de caricter privado y destino comercial, la tinica obra
espafiola equiparable en su concepcién a los ambiciosos proyectos de documentacién
monumental acometidos en otros paises europeos fue la auspiciada desde 1850 por el
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Ministerio de Comercio, Instruccién y Obras Pdblicas, mandando que los alumnos de ter-
cer afio de la Escuela de Arquitectura de la Real Academia de San Fernando realizaran una
expedicién artistica cada afio, con objeto de obtener vaciados para formar un museo de
arquitectura en la propia escuela y realizar los dibujos pertinentes que —una vez seleccio-
nados y grabados o litografiados en hojas independientes— "serviran para la publicacién por
cuenta del Estado de una obra titulada Espafia artfstica y monumental ilustrada con lami-
nas en que se representen todos los monumentos notables de todos los géneros'?2. La idea
retomaba el sendero de antiguas actuaciones acometidas por la Academia de San Fernando
—como la serie de antigiiedades drabes iniciada por Hermosilla en 1767 y publicada parcial-
mente entre 1786 y 1804— a la vez que se hacfa eco de una nueva sensibilidad arqueolégi-
ca, instrumentada ahora desde la Escuela de Arquitectura. En 1856 fue creada la comisién
que habria de coordinar los trabajos y en 1859 sali6 a la luz el primer cuaderno de una publi-
cacién impresa y litografiada, finalmente denominada Monumentos arquitecténicos de Espaiia,
que habria de ser la recopilacién monumental més ambiciosa acometida durante el perio-
do isabelino. Contaba a su favor con un gran aparato erudito, apoyo gubernamental y los
inmejorables medios técnicos de la Calcografia Nacional. Pese a todo, la publicacién de los
sucesivos cuadernos sufrirfa importantes demoras y cierta falta de organizacién. A raiz de
la disolucién de la comisién en 1870, la Academia se hizo cargo en 1872 de la direccién
tnica de la publicacién, encomendada hasta el momento a la Escuela Especial de Arqui-
tectura, logrando impulsarla temporalmente. En 1875 la confeccién de la obra se puso en
manos del editor José Gil Dorregaray, quien continué poniendo en circulacién sucesivos
cuadernos bajo la inspeccién de la propia Academia. El incumplimiento por parte del
Gobierno del contrato suscrito con el editor paralizé, sin embargo, la edicién cuando se
hallaba ya en la calle el cuaderno 89, quedando la obra definitivamente suspendida e
incompleta en 188223, Pese a estos avatares, lograrfa configurarse como el primer intento
serio de catdlogo monumental de Espafa.

Las relaciones antes descritas entre el fotégrafo britanico y la Escuela Especial de Arqui-
tectura coinciden en el tiempo con la gestacién de este proyecto editorial. Considerando
tal finalidad, es probable que la adquisicién de documentacién fotografica por parte de la
Escuela tuviese por objeto facilitar la seleccion monumental y las futuras expediciones a
realizar. De hecho, no fue hasta 1856 cuando se constituy6 definitivamente la comisién
que habria de hacerse cargo de la edicién, dirigida por Juan B. Peyronnet e integrada por
el propio Francisco Jarefio, Gerénimo de la Géndara y Pedro de Madrazo, encargados de
la recopilacién in situ mediante dibujos auxiliados con fotograffas.

El escaso tiempo que media entre la propuesta de compra del lote fotografico y el pro-
yecto de edicién de los Monumentos Arguitecténicos de Espaiia, podria sugerir una cierta relacién
entre estos hechos. Contaran o no con la ayuda de Clifford, lo cierto es que los encargados
del proyecto editorial se plantearon en un primer momento la utilizacién de recursos foto-
graficos como elementos auxiliares de trabajo e incluso como contenidos especificos de la
obra, probablemente porque ya conocfan el trabajo realizado por la misién heliografica
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francesa, intentaron introducir el nuevo soporte en la coleccién espafiola. En la Memoria
presentada por Juan Bautista Peyronnet en noviembre de 1855, las referencias al uso de la
fotograffa no dejan lugar a dudas: “la fotografia, ese poderoso auxiliar de las artes que las
ciencias fisicas han puesto a nuestra disposicién, debe también formar parte de la publica-
cién, si se la ha de contar entre las que se hallan a la altura de los conocimientos actuales.
Las vistas generales de los monumentos y de los pueblos importantes por su historia, por su
posicién geografica o por los recuerdos unidos a sus ruinas, deben hacerse por este sistema
indispensable hoy para un estudio tan completo como el que el gobierno de S.M. se pro-
pone con la presente obra; y por ultimo, el grabado en madera para intercalar en el texto
las vistas fotogréficas de los objetos que, sin tener bastante importancia para formar una
ldmina completa, sean indispensables para el conocimiento exacto del monumento descri-
to"24. En consonancia con ello, propuso la contratacién de un fotégrafo, "que al mismo
tiempo que las laminas indispensables para la publicacién, verifique las expediciones artfs-
ticas con los alumnos, ayudéndolos poderosamente en sus estudios, y acompafie también
con el mismo objeto a los encargados de rectificar los dibujos existentes”. ¢Pensaba en Clif-
ford, que ya era un viejo conocido de ellos, o en algin otro profesional de menos prestigio,
al que habria de suministrarsele el material fotografico? En el presupuesto anexo, Peyronnet
incluye la adquisicién de una méquina fotogréfica de gran tamafio, por valor de 8.000 rea-
les, asi como de cuatro resmas de papel alemédn fotografico negativo y dos resmas de papel
positivo, por un importe total de 3.600 reales, valorando los honorarios del fotégrafo en
10.000 reales, cantidad idéntica a la prevista para el pintor encargado del dibujo. El total de
gastos fotogréficos ascendia, pues, a 21.600 reales, en torno a un 12% del presupuesto del
primer afio. La idea de utilizar recursos fotogréficos fue avalada por la propia Academia de
San Fernando, que en junio de 1856 aprobé el presupuesto definitivo, incluyendo una reba-
ja de 1.500 reales en el precio del aparato fotografico.

Si la inclusién de fotograffas fue seriamente considerada en el proyecto inicial, lo cier-
to es que en la concrecién final del mismo esta opcién no llegé a ser considerada. En infor-
mes posteriores emitidos por la comisién encargada de la publicacién, donde se insiste
machaconamente en la necesidad de incrementar el presupuesto de la obra, no se cita ya el
uso de la fotograffa, probablemente sacrificada en virtud de las restricciones econémicas a
que se vieron obligados. Aunque los dibujantes y grabadores de las ldminas pudieron hacer
un uso puntual de la fotograffa como auxiliar de sus trabajos, lo cierto es que no esta
demostrado un uso intensivo de la misma. En el inventario realizado en 1873, con motivo
del traspaso de toda la coleccién e instrumental a la Academia, tampoco se anota la exis-
tencia de albumes fotogréficos, salvo algunas fotograffas sueltas adosadas a dibujos?s.

Este hecho, lejos de constituir una excepcién, nos revela un rasgo compartido por casi
todas las ediciones ilustradas espafiolas de la época, reacias a completar el salto tecnolégi-
co desde el grabado y la litografia a la utilizacién directa de la fotograffa. Bien es cierto que
existfan numerosos factores técnicos, econémicos y de patente que contribuyeron a limi-
tar en estos primeros afios el uso de imégenes fotograficas como elementos insertos en las
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ediciones bibliograficas. Aunque a lo largo de la década de 1850 el contexto técnico y
empresarial de la fotografia habia cambiado sustancialmente —tras la introduccién del colo-
dién, el incremento de los fotégrafos profesionales y la constitucién de archivos fotografi-
cos europeos de dmbito pluricontinental y concebidos ya con una utilidad editorial— la
litograffa segufa educando el gusto de los consumidores de imagen y contaba con sofisti-
cados mecanismos de produccién. Estas circunstancias ayudarfan a explicar el lento proce-
so de introduccién del soporte fotografico —incapaz todavia de competir con el colorismo,
la precisién del dibujo de detalles y el menor coste de produccién que implicaban las 1ami-
nas litogréaficas y cromolitograficas— y el rechazo intuitivo o las reservas que podia desper-
tar esta innovacion.

Con anterioridad a 1863, no existen en Espafia mds que muy escasos ejemplos de publi-
caciones ilustradas con fotograffa. A diferencia de lo que venia ocurriendo en Francia desde
los inicios de la década de 1850, los escasos fotégrafos residentes en Espafia que contaban
con medios suficientes para afrontar expediciones fotograficas similares, no lograron hasta
fechas mas tardias elaborar un fondo fotografico lo suficientemente amplio como para
plantearse una iniciativa editorial de esta naturaleza. Ejemplos como el de Clifford no cons-
tituyen sino meritorias excepciones, escasamente comparables a expediciones tales como
la misién heliogréfica francesa?6. Ni existfan todavia fondos fotogréficos sistematicos, ni
una estructura técnico-empresarial equivalente a la que Blanquart-Evrard monté en Lille a
partir de 1851, ni tampoco una iniciativa institucional que apostara decididamente por el
uso de la fotograffa.

Hasta tanto no se solucionaron, tales circunstancias impidieron o limitaron radical-
mente la difusién de publicaciones artisticas y monumentales soportadas sobre positivos
fotograficos insertos en el texto. En el contexto mds artesano que industrial que caracteri-
zaba la produccién fotografica espafiola del momento, no era precisamente una tarea fécil
la realizacién de un compendio equiparable al de los Monumentos arquitecténicos. Por esas y
otras razones, la publicacién de una obra de la envergadura del Album Monumental de Espa-
fia constituye un hito particularmente relevante.
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5. Ch. Clifford. "Vista de la ciudad tomada desde el puente [Salamancal”, en Album Photografias.
6. Ch. Clifford. “Costado de la Plaza Mayor [Salamancal”, en Album Photografias.
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7. Ch. Clifford. "Castillo de Villanueva de Cafiedo”, en Album Photografias.
8. Ch. Clifford. “Sepulcros de San Adridn [Salamanca]” en Album Photografias.
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9. Ch. Clifford.

"Altar y sepulcros de San Adrian”, en Album Photografias.
10. Ch. Clifford. “Puerta de San Adrian”, en Album Photografias.

11. Ch. Clifford. "Ruinas de San Agustin [Salamanca]”, en Album Photografias.
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12. Ch. Clifford. “Torre del Gallo [Catedral Vieja de Salamanca]’, en Album Photografias.
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13. Ch. Clifford. “Costado de la Basilica de San Vicente [Avila]", en Album Photografias.
14. Ch. Clifford. "Abisde de la Basilica de San Vicente [Avila]", en Album Photografias.
15. Ch. Clifford. “Fachada de la Basflica de San Vicente [Avila]’, en Album Photografias.
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ALBUM MONUMENTAL DE ESPANA

El propio titulo —Album Monumental de Espadia: Coleccién fotogrdfica de sus mejores obras arquitec-
ténicas— aporta una informacion inicial que clarifica la doble intencién de los autores y edi-
tores: acotar el campo monumental a las obras de naturaleza arquitecténica y realizar una
seleccién fundamentalmente fotogréfica de las mismas, sin recurrir a ningtin otro soporte
gréfico. Para reforzar esta idea, la introduccién a la obra se centra en un elogio de la arqui-
tectura como manifestacién superior de las Bellas Artes, declarando explicitamente el obje-
to de la edicién: "reproducir por medio de la fotografia” una seleccién de los principales
monumentos arquitecténicos, utilizando los textos escritos como mero recurso explicativo
de las imdgenes. El texto se halla fechado en noviembre de 1863.

La obra consta de cinco tomos, editados en tres momentos distintos. Cada volumen, con
una dimensién aproximada de 660 x 490 mm, cuenta con un total de entre 59 y 62 image-
nes fotograficas pegadas sobre cartén, acompafidndose cada una de ellas de un texto en hoja
aparte. Con objeto de enlazarlas con su correspondiente hoja de texto, los operarios del
estudio o los editores afiadieron a la mayor parte de las fotograffas un ndmero manuscrito
en tinta roja, situado de manera aleatoria en el interior de la propia imagen.

El primer tomo fue editado en noviembre de 1863 por Francisco Mufioz y Ruiz y José
Sala y Sardd y compuesto en la imprenta madrilefia de Manuel Galiano. Ambos editores
contaban ya con una cierta experiencia en este campo, habiendo sido los promotores de la
edicién fotogréfica de mayores proporciones que se habfa llevado a cabo en Espafia hasta el
momento: Tesoro de la Escultura: coleccion fotogrdfica de las mejores obras existentes en el Real Museo
Y fuera de €127, una obra en cinco tomos, que inclufa un total de 319 fotografias acompafiadas
de anotaciones redactadas por Manuel Ossorio Bernard (tomo I) y Francisco Mufioz y Ruiz
(tomos Il a V). Su publicacién tuvo lugar entre 1862 y 1865, componiéndose casi todos los
voldmenes en la imprenta madrilefia de Manuel Galiano, la misma en la que se llevaria a
cabo la edicién del Album Monumental de Espaia.

El Tesoro de la Escultura constituye un buen reflejo de un cierto enciclopedismo decimo-
nénico, preocupado por el inventario de las obras de arte y por su adecuada difusién, més
alla del estrecho circulo de los funcionarios y eruditos que podfan acceder a las dependen-
cias del Museo Real y a su coleccién escultérica. De ahi su declarado objetivo de hacer pene-
trar la luz en lo desconocido, tal y como expresa la introduccién a la obra. Para lograrlo, la foto-
graffa podfa prestar su valioso concurso, constituyéndose en un inapreciable instrumento de
difusién del patrimonio: “la invencién de la fotografia es a las Bellas Artes lo que la impren-
ta a la literatura”. La frase, tan ldcida como premonitoria, constitufa todo un programa de
accién, revelando al mismo tiempo un planteamiento optimista —muy propio de la época—
acerca de la dimensién reproductiva del hecho fotogréifico y su subordinacién a las que
entonces se juzgaban como manifestaciones superiores de la cultura.

Aunque no son abundantes los datos existentes sobre José Sala y Sard4, se le conoce una
actividad profesional como oficial fotégrafo y unos ascendientes familiares relacionados con
el grabado?8. Nacido en Barcelona en 1839 y residente en Madrid desde 1858, fue uno de
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los primeros fotégrafos que tuvo ocasién de realizar copias de obras de arte del Museo del
Prado. En mayo de 1862 solicité permiso para reproducir la coleccién de esculturas y unos
meses después se dirigirfa de nuevo a la Real Casa para ampliarlo a la coleccién de pintura,
manifestando su intencién de acometer la ejecucién de una nueva obra —Museo Real de Pin-
tura— que no llegé a publicarse. Es probable que el pleito mantenido con el fotégrafo Ernest
Mayer sobre los derechos de publicacién de las reproducciones fotogréficas de cuadros del
Prado dificultara la realizacién de este segundo proyecto y cabe preguntarse si no fue en
estas circunstancias cuando Sala tomé la decisién de orientarse hacia la elaboracién de un
compendio arquitecténico.

Demasiadas coincidencias como para excluir una estrecha relacién en el proceso de edi-
cién de ambas obras y no considerar la existencia de un proyecto empresarial global por
parte del editor. Su concepcién parece muy similar en lo que se refiere, por ejemplo, a la
combinacién de imagenes fotograficas y textos explicativos. En ambos casos, los tomos con-
tienen, con excepcién de uno de ellos, un ndmero similar de imagenes fotograficas y es muy
probable también que el autor de los textos del Album Monumental fuera el propio Francisco
Mufioz y Ruiz. Existe, no obstante, una diferencia fundamental entre ellas, referida a la auto-
rfay a la propia dimensién de los positivos fotograficos. Mientras que las imagenes del Tesoro
de la Escultura parecen haber sido compuestas por el propio Sala y Sarda y algtn otro profe-
sional, como el fotégrafo Fuentes, la mayor parte de las existentes en el Album Monumental
fueron realizadas por Charles Clifford, constituyendo copias sobre papel albtimina de unas
medidas en torno a 30 x 40 cm, formato mucho més generoso que el utilizado por Sala y
Sarda. Y es precisamente la presencia del trabajo de Clifford lo que proporciona un valor
excepcional a esta nueva iniciativa editorial, hasta tal punto que la obra parece concebida
mas para explotar el archivo del afamado fotégrafo britdnico que para mostrar un panorama
completo de la riqueza arquitecténica espafiola.

Cabe preguntarse por las razones que indujeron al editor a recurrir a la ayuda de Clifford,
en vez de proceder a realizar €] mismo las fotografias necesarias, como habia hecho hasta el
momento. Indudablemente, la utilizacién de un fondo fotogréfico ya existente podia agili-
zar el proceso de confeccién del dlbum, evitando lentos y costosos viajes por toda la geo-
graffa espafiola; pero cabe considerar también una cuestién de prestigio profesional y de
calidad técnica: al buscar el respaldo de Clifford, Sala y Sardé lograba mejorar sustancial-
mente la calidad del componente grafico de la obra y acallar las severas criticas que habia
merecido el Tesoro de la Escultura a la propia Academia de San Fernando29.

Existe una tdltima coincidencia entre ambas obras, referida al ritmo en que la edicién fue
puesta en el mercado. Los tomos 2 a 4 del Album Monumental de Espafia fueron publicados dos
afios mas tarde —en 1865—y en la misma imprenta, si bien se produjo un cambio de editor,
que aparece identificado con las iniciales E D.V. Por alguna razén que desconocemos, Sala
y Sard4d y Mufoz y Ruiz debieron transferir los derechos de publicacién de la obra y que-
daron desvinculados formalmente de una edicién para la que debian de estar preparados
desde tiempo atrés los textos y las propias fotograffas. A diferencia del primero, los tres
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tomos subsiguientes cuentan con una portada
idéntica, impresa en tinta negra y sin numera-
cién alguna. Muy probablemente salieron
todos a la luz simultdneamente, completdndose
asf la edicién de una obra que debia estar con-

cebida inicialmente con esta extensién.

Tres afios después de que vieran la luz estos
GOLECCION FOTCGRAFICA

en 1868 la edicién de un tltimo tomo —subtitu- SUS MEJORES OBRAS ARQUITECTONIC LS

volimenes, los primitivos editores acometieron

lado como Apéndice— que se compuso en la LR S
imprenta madrilefia de J. E. Morete. Una serie
de circunstancias motivaron un importante

retraso en su confeccién definitiva y la incorpo-
racién de un conjunto de imégenes que ya no
procedian del estudio de Clifford, lo que pro-

porciona al volumen una factura nada similar a

MADRID

los cuatro precedentes. A diferencia de ellos,

cuenta con 62 fotograffas que carecen de una

minima ordenacién topogréfica, probablemen- 16. Album Monumental de Esparia,

te como consecuencia de la plural autorfa de las peips Sel pluerani.

imégenes y de un proceso de seleccién precipi-

tado. Entre las mismas encontramos algunos

positivos realizados por Charles Clifford y otros muchos salidos del taller de J. Laurent.

En contraste con la significacién que posee la obra en el conjunto de la produccién foto-
grafica de Clifford, las noticias sobre la misma han sido hasta el momento muy escasas e
imprecisas30. Poco antes del afio 2001 debié inventariarse y ponerse a disposicién de los
investigadores un ejemplar existente en la Biblioteca del Palacio Real, que tuvimos ocasién
de consultar poco después, reproduciendo una de las imégenes insertas en el tomo segundo
con motivo de la exposicién sobre fotograffa histérica de la Alhambra realizada en 200331,
La aparicién de un nuevo ejemplar en el afio 2004 y un examen mas detallado de su conte-
nido nos descubren ahora una obra que constituye la mayor recopilacién fotografica que
llegé a realizarse de la obra de Clifford.

Un conjunto de circunstancias podrfa explicar tan escuetas noticias, que en nada se
corresponden con la importancia del dlbum; en primer lugar, los ejemplares conservados
son relativamente escasos, estando la mayor parte de ellos incompletos. La ausencia de por-
tadas en algunos ejemplares ha dificultado, a su vez, una adecuada catalogacién y datacién
de la obra. Se trata, ademas, de una edicién que no se realizé en un (inico momento, apa-
reciendo los cinco ejemplares que la componen en tres fechas distintas, que abarcan un
periodo no inferior a cinco afios. Por otra parte, fue una obra compuesta tras la muerte del
fotégrafo, no existiendo tampoco, que sepamos, noticias sobre la misma en la prensa de la
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época ni en los repertorios bibliogrificos especializados. Este dltimo hecho puede venir
motivado por la propia factura de la publicacién, que puede considerarse como un dlbum
fotografico convencional y a la vez como un libro ilustrado con fotografias, al tratarse de
una publicacién gréfica concebida como un portafolio de gran formato. Por dltimo, la tira-
da hubo de ser escasa —dado el alto coste de edicién que implicaba— y tampoco tuvo una
distribucién institucional equiparable a la de otras publicaciones de similar contenido
monumental y confeccionadas mediante litograffas. De hecho, no parece que fuese adqui-
rida por instituciones tales como la Real Academia de San Fernando o la Biblioteca Nacio-
nal, detalle que no deja de ser sintomético.

Quiz4 buena parte del desconocimiento sobre la obra resida precisamente en la existen-
cia de muy escasos ejemplares. De los conservados, se conocen hasta el momento uno casi
completo, tres o cuatro incompletos en sus tomos y un conjunto de imdgenes sueltas que se
encuentran dispersas en diversas colecciones publicas y privadas espafiolas, britdnicas y nor-
teamericanas. El ejemplar mds integro —probablemente procedente de una biblioteca nobi-
liaria— ha sido adquirido hace unos meses por un coleccionista granadino. Cuenta con los
cinco tomos citados, que no llegaron a encuadernarse, lo que explicarfa el extravio de ocho
de las imégenes. La Biblioteca del Palacio Real (Madrid) posee otro ejemplar, que sélo cuen-
ta con los cuatro primeros tomos. A diferencia del anterior, la obra se halla encuadernada32.
Desconocemos si en su origen constituyé un portafolio similar al de Granada y en qué
momento pudo llegar a encuadernarse.

Un tercer ejemplar con idénticas caracteristicas procede de la coleccién formada en el
siglo XIX por los duques de Montpensier, como manifiesta el ex-libris de Antonio de
Orleans en la guarda superior. Fue adquirido hace pocos afios por la Hispanic Society de
Nueva York, donde se conserva actualmente. Refleja en sus portadas algunas singularidades
que pueden ayudar a determinar con més exactitud la secuencia de publicacién de la obra
entre 1863 y 1868/1871. El Museo Municipal de Madrid es el depositario de un cuarto ejem-
plar; aunque consta de cinco tomos, en realidad uno de ellos nada tiene que ver con la edi-
cién que venimos comentando, tratindose de un volumen con imigenes fotograficas de
Laurent, cuya Unica similitud con los otros radica en tener una idéntica encuadernacién.
Carece del tomo primero, conservandose los volimenes 2 a 4 asi como el apéndice, del que
no existe portada y sélo cuenta con 57 de las 62 imédgenes que posee el ejemplar granadino
que utilizamos como referencia.

Ademaés de estos ejemplares relativamente integros, se han localizado numerosas image-
nes sueltas que formaron parte en su dfa de uno o més ejemplares del Album Monumental,
pudiendo determinarse su procedencia a partir de la numeracién manuscrita inserta en los
positivos fotograficos. Las limitadas consultas realizadas hasta el momento arrojan unos cin-
cuenta positivos fotograficos de esta procedencia, si bien la cifra pudiera ser muy superior.
Una parte significativa de ellos son propiedad de un coleccionista y comerciante madrile-
fio, de cuyo fondo quizé procedan también las cuatro fotografias de Oviedo adquiridas por
el Museo de Bellas Artes de Asturias en 1988, formando todas parte presumiblemente de un
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ejemplar al que no hemos tenido acceso. El resto de las imégenes sueltas con numeracién
inserta residen en colecciones particulares y en los fondos fotogréaficos del Victoria and
Albert Museum, Metropolitan (NY), Boston Public Library y Biblioteca Nacional de Espa-
fia, entre otros. Dado que algunas de ellas se encuentran repetidas en més de un fondo foto-
gréfico, puede afirmarse que, al menos, tres de estos dlbumes fueron despiezados en algtin
momento y parte de sus fotograffas serfan vendidas por separado. Una investigacién mads
exhaustiva en esta direccién —basada en una evaluacién cuantitativa de las piezas fotografi-
cas conservadas actualmente y de la procedencia originaria de las mismas— podria ayudar a
matizar ciertas ideas respecto a los procesos y canales de difusién comercial de la obra de
Charles Clifford.

Partiendo de la hipétesis de una obra que fue concebida inicialmente en cuatro tomos,
los editores debieron tomar la decisién de soportarla fundamentalmente en el fondo foto-
gréfico elaborado por Charles Clifford en los diez afios anteriores. Es probable, como ya
hemos sefialado, que en esta seleccién participara el propio fotégrafo a lo largo de 1862,
dada la entidad de su contribucién. Sin embargo, la insercién de imdgenes compuestas por
otros fotégrafos pudo también estar prevista desde el primer momento, o bien surgié como
necesidad o conveniencia a lo largo del proceso de confeccién. En la pégina inicial de dedi-
catoria al duque de Sesto —importante personaje de la corte isabelina y alcalde de Madrid
en esos momentos— los autores indican expresamente la autorfa de buena parte de las ima-
genes y sugieren la introduccién de otras que probablemente no pertenecerfan al fondo del
fotégrafo: “nos hemos propuesto publicar las principales fotografias que nos ha dejado
D.C. Clifford, y otras de los monumentos arquitecténicos de la Peninsula”. La referencia a
Clifford en tiempo pasado viene justificada por la reciente muerte del fotégrafo, ocurrida
unos meses antes de la redaccién de la dedicatoria.

En efecto, la presencia de Charles Clifford es abrumadora. Considerando el conjunto de
la obra, las imagenes procedentes de su archivo fotografico —debidamente cotejadas con el
inventario mas autorizado33— ascienden a 195, lo supone que en torno al 65% de las exis-
tentes en el dlbum. Su entidad, sin embargo, es mucho mayor en los cuatro primeros tomos
puesto que, de un total de 236 imégenes que contienen, 189 procederfan del fondo Clifford,
siempre de acuerdo con el inventario de referencia, ascendiendo su participacién al 80%.

Ademés de las imagenes cotejadas con el inventario mencionado, hay algunas otras
inéditas y que podrfan atribuirse al fotégrafo britdnico, si consideramos sus similitudes y
relaciones con el resto del fondo y su propia ubicacién en el dlbum. De ser correctas las
atribuciones de autorfa que venimos planteando como hipétesis, el nimero de positivos
procedentes del archivo de Clifford contenidos en el Album Monumental superarfa amplia-
mente las 200 imagenes. En cualquier caso, no es posible aventurar ain nada concluyente
respecto a la autorfa de otras imagenes contenidas en el repertorio y habra de procederse
por parte de especialistas mas autorizados a estudiar detalladamente cada pieza, atendien-
do a las caracterfsticas técnicas de los positivos y a sus relaciones con el conjunto de la obra
conocida del fotégrafo.
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A la vista de estos datos, puede concluirse que nos encontramos ante la mayor recopi-
lacién fotografica de Clifford que llegara a realizarse; y ello teniendo en cuenta que la aco-
tacién temética del dlbum limitaba la utilizacién de una parte del archivo del fotégrafo,
dejando fuera de la posible seleccién todos aquellos documentos gréaficos referidos a la
modernizacién espafiola (reformas urbanas, infraestructuras y obras publicas), al patrimo-
nio mueble (Real Armeria, reproducciones de obras pictéricas) y las imagenes de temética
mads contemporanea (vistas urbanas, arquitecturas efimeras, personajes). De las 707 iméage-
nes atribuidas a Clifford o a su estudio e inventariadas por Lee Fontanella, 428 se refieren
a ciudades y conjuntos monumentales contemplados en la obra, si bien una parte de las
mismas no eran susceptibles de utilizarse, puesto que reproducian edificaciones y espacios
no monumentales. De las algo mds de 300 fotografias susceptibles de utilizarse para ilus-
trar la obra, se incluyeron 195 en el Album Monumental, 1o que supone casi dos tercios del
archivo conocido (cuadro 2).

Esta singularidad, a la par que prestigiaba la obra, acabarfa también condicionando la
propia naturaleza del proyecto editorial. Contando con el respaldo de una documentacién
fotogréfica de primer orden, los editores no debieron prestar excesiva atencién al resto de
los contenidos, de tal modo que la seleccién monumental probablemente quedé supedita-
da a las imagenes disponibles. El resultado obtenido no serfa una recopilacién textual con
apoyo fotogréfico, sino una obra concebida como un estricto repertorio fotografico, si bien
enriquecido con unos textos explicativos accesorios. En este sentido, entronca con algunas
de las ediciones litograficas en boga, donde el texto no era sino un mero pretexto para un
rico despliegue gréfico.

No siendo innovador en su concepcién, el Album Monumental de Espafia resulta, en cam-
bio, novedoso por el uso exclusivo que hace de la fotografia. Como tal repertorio, resulta
ya una pieza singular, al constituirse en una de las primeras ediciones fotograficas espafio-
las y la més ambiciosa de las realizadas hasta el momento. Aunque la idea original de la
obra parece corresponder a Sala y Sardd, en aquella Espaiia de los inicios de la década de
1860 un trabajo de esta naturaleza sélo podia hacerse con cierta garantia contando con el
estudio de Clifford, tnico fotégrafo que disponia de una infraestructura y un archivo sufi-
cientemente consistentes. Tanto las notorias ausencias monumentales detectadas en la selec-
cién, como el excesivo despliegue gréfico utilizado para documentar objetos arquitecténicos
que podifan explicarse con menos fotografias, pueden venir justificados por la propia fuente
de imagen que utilizaron los editores, fundamentada casi en exclusiva en un repertorio de
imédgenes que ya estaba compuesto desde tiempo atrds, que constitufa un conjunto técnica y
estilisticamente homogéneo y, ademds, se hallaba disponible en un tinico establecimiento. Y
es quiza en este hecho donde reside lo peor y lo mejor de la obra, al suministrar una incom-
pleta visién del patrimonio arquitecténico peninsular, pero soportada en unos recursos foto-
graficos de alta calidad técnica y artistica. El magnifico archivo no hacia necesario recurrir a
otros profesionales més que en casos muy puntuales, pero obligaba a subordinar el conteni-
do de la obra a las tematicas existentes en el fondo de Clifford; un fondo fotografico que no
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abarcaba toda la peninsula, dado que su confeccién habia obedecido a unas circunstancias
profesionales —viajes regios, encargos nobiliarios e institucionales—y a un particular gusto por
determinados paisajes y lugares, tal y como queda constatado en el Gnico texto que se
conoce de €34,

Una aproximacién a la distribucién territorial de la seleccién fotogréfica contenida en
los cuatro primeros tomos queda reflejada en el cuadro 3, donde se agrupan las imagenes con
un criterio topografico, independientemente de la ubicacién concreta que tienen en el
dlbum y de su autorfa, que en buena parte de ellas corresponde a Clifford, pero no en su
totalidad. Se observa, en primer lugar, una desigual representacién de las distintas ciudades
y regiones, destacando aquellas que eran meta obligada de toda expedicién fotografica deci-
monénica (Granada, Sevilla, Toledo) y aquellas otras por las que Clifford tuvo una especial
predileccién (Burgos, la ciudad de Segovia, La Granja, Salamanca, Barcelona). De hecho,
estas ocho ciudades o sitios concentran el 55% de las fotografias contenidas en el 4lbum. Si
les sumamos las referidas a la ciudad de Madrid y al Escorial, el porcentaje supera el 70%.

Con las debidas reservas, puede establecerse un cierto paralelismo entre ambos conjun-
tos, referido al menos a algunos de los territorios mejor representados. Asf, las fotograffas
sobre Andalucfa en el fondo documental del fotégrafo suponen un 28%, mientras que en el
album cuentan con una presencia del 19,5%. Esta cierta desproporcién entre lo que contie-
ne el archivo y lo que se utiliza en el 4lbum estd motivada por la presencia en el primero de
muchas imagenes de contenido muy similar referidas a Granada y Sevilla; la relacién resulta,
en cambio, mucho mas estrecha en Castilla y Ledn, Toledo o Catalufia, lo que no viene sino
a indicar cuantitativamente la dependencia de los contenidos editados respecto a las temati-
cas desarrolladas por Clifford a lo largo de su carrera y disponibles en su estudio.

Con todas las limitaciones propias de una obra de iniciativa privada y sometida a un tor-
tuoso proceso editorial, a lo largo de sus doscientas noventa y ocho imégenes, el fotdgra-
fo britdnico y otros profesionales dejaron constancia de un patrimonio tan denso como
diverso, donde convive la arquitectura del poder y del dinero con las nobles ruinas de la
romanizacién, las edificaciones decadentes —sobre las que la incuria de los tiempos habia
dejado sus huellas— con los edificios sometidos a recientes procesos de restauracién. A tra-
vés de los dos dlbumes comentados nos adentramos en un Clifford en parte ya conocido,
al tiempo que nos descubren una obra mas compleja y variada, permitiéndonos enriquecer

con ciertos detalles y matices lo que conocemos hasta el momento sobre el personaje y su
oficio de luz.

Clifford y los dlbumes de la Academia | 39



Cuadro 2. RELACION ENTRE EL FONDO FOTOGRAFICO DE CHARLES CLIFFORD Y
LAS IMAGENES CONTENIDAS EN EL ALBUM MONUMENTAL

Archivo total Archivo fotogréfico Clifford

de Clifford de temética monumental Albun Monuotental de Bspafia
Ciudad / Provincia / | S e N — SEE. O S —— S

Conjunto monumental % del fondo

Ne % Ne % Ne % monumental

fotografias fotografias fotograffas reproducido

en la obra

Alcéntara | 1l 2,6% 11 3,3% 3 1,5% 27 3%
Arévalo 1 | 0,2% 1 0,3% 1 0,5%  100,0%
Avila 4 0,9% 4 1,2% 1 0,5% 25,0%
Barcelona 15 3,5% 8 2,4% 5 2,6% 62,5%
Benavente 3 0,7% 3 0,9% 3 1.5% 100,0%
Burgos 20 4,7% 19 5.7% 17 8,7% 89,5%
Cédiz 5) 1,2% 2 0,6% o) 1,0% 100,0%
Cardona 2 0,5% 1 0,3% 1 0,5% = 100,0%
Cérdoba 5 1,2% 3 0,9% 1 0,5%  33,3%
El Escorial 7 1,6% 7 2,1% 4 2,1% 57,1%
Granada-Alhambra 60 14,0% 46 13,7% 19 9,7% 41,3%
Guadalajara 10 2,3% | 10 | 3,0% 3 1,5% 30,0%
Itélica 1 02% ] 1 0,3% 1 0,5% @ 100,0%
Jarandilla 4 0,9% 2 0,6% 1 0,5% 50,0%
Jerez de la Frontera | 2 0,5% 2 0,6% 2 1,0% 100,0%
La Granja 13 3,0% 12 3,6% 10 5,1% 83,3%
Leén 12 2,8% 12 3,6% 9 4,6% 75,0%
Lérida 4 0,9% 2 | 0,6% 2 1,0% 100,0%
Madrid a1 11,9% 24 7,1% 10 51% 41,7%
Malaga 8 1,9% 2 0,6% 2 1,0%  100,0%
Manresa 4 0,9% 3 0,9% 2 1,0% | 66,7%
Martorell 1 0,2% 1 0,3% 1 0,5% 100,0%
Medina del Campo 3 0,7% 3 0,9% 2 1,0% 66,7%
Mérida 8 1,2% 4 1,2% 3 1,5% 75.0%
Montserrat 7 1,6% 6 1,8% 4 2,1% 66,7%
Murcia 4 0,9% 2 0,6% 2 1,0% 100,0%
Orihuela 2 0,5% 1 0,3% 1 0,5% 100,0%
Oviedo 4 0,9% 4 1,2% 4 2.1% 100,0%
Plasencia 1 0,2% 1 0,3% 1 0,5% = 100,0%
Salamanca 25 5,8% 24 7.1% 13 6,7% 54,2%
Segovia 10 2,3% 9 2,7% 9 4,6% 100,0%
Sevilla 44 10,3% 39 11,6% 7 8,7% 43,6%
Tarragona 3 0,7% 3 0,9% 3 1,5% 100,0%
Toledo 39 9,1% 38 11,3% 19 9.7% | 50,0%
Valladolid 18 4,2% 13 3.9% & 2,6% | 38,5%
Yuste 4 0,9% 2 0,6% 2 1,0% 100,0%
Zamora 4 0,9% 3 0,9% 3 1,5%  100,0%
Zaragoza 12 2,8% 8 2,4% 7 3,6% 87,5%
TOTAL 428 100,0% | 336 100,0% 195 100,0% 58,0%

Fuentes: FONTANELLA, Lee, “Inventario de las fotograffas realizadas por los establecimientos de Clifford en Espafia”, en
Clifford en Espafia, Madrid, 1999.

Album Monumental de Espadia (se incluyen sélo las 195 imagenes atribuidas a Clifford y contempladas en el inventario citado).
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Cuadro 3. DISTRIBUCION PROVINCIAL DE LAS IMAGENES FOTOGRAFICAS CONTENIDAS EN EL ALBUM
MONUMENTAL DE ESPANA (Tomos 1 a 4)

C. AUTONOMA PROVINCIA/CONJUNTO
Andalucia Cadiz 3 1,3% Ciudad (2); Jerez de la Frontera (1)
Cérdoba 2 0,8%
i . Granada S| 8,9%
| ‘ Malaga ] 0,8%
i - Sevilla 18 7,6%
| Total 46 19,5%
Aragén Zaragoza 7 3,0%
Asturias Oviedo 4 1,7%
Castilla-La Mancha Guadalajara 3 1,3%
Toledo 24 10,2%
; \‘ Total 27 11,4%
- Castilla-Le6n - Avila 2 08%  Ciudad (10); Arévalo (1);
| | Burgos 17 7,2%
‘ | Leén 9 3,8%
Salamanca 13 5,5%
Segovia 29 12,3% Ciudad (11); Castelnovo (1); Coca (1),

Cuéllar (1), La Granja (12); Riofrio (1);
Pedraza (1); Turégano (1)

Valladolid 7 3,0% Ciudad (5); Medina del Campo (2);
Zamora 6 2,5% Ciudad (2); Benavente (3);
Total 83 35,2%

Cataluna Barcelona 13 55% Ciudad (5): Cardona (1);

Manresa (2); Martorell (1);
Montserrat (4)

\
“ Lérida ) 0,8%
| Tarragona 3 1,3%
| Total 18 7,6%
I - - - e = - — e
l‘ Extremadura . Badajoz 3 1,3% Mérida (3)
; ‘\ Céceres 7% 3,0% Puente de Alcéntara (3); Yuste (2);
i ‘ Plasencia (1); Jarandilla (1)
| Total 10 4,2%
Madrid Madrid 38 16,1% Ciudad (5); El Escorial (33)
Murcia Murcia 9 0,8%
Valencia Alicante 1 0,4%
TOTAL 236 100,0%
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17. Ch. Clifford. “Portada de Santo Domingo [sic][Salamanca]’, en Album Photografias.

18. Ch. Clifford. "Puerta de la Iglesia de San Esteban [Salamanca]’, ¢18582, 408 x 300 mm,

en Album Monumental de Espafia, t. 1, lam. XLI.

19. Ch. Clifford. “Torre del Clavel [Torre del Clavero]”, en Album Photografias.

20. Ch. Clifford. “Torre del Clavel [Torre del Claverol’, 18582, 405 x 303 mm, en Album Monumental de Fspaiia, t I, lam. XXXVIL.
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91. Ch. Clifford. “Costado interior de la Puerta del Vino [Alhambra de Granada]’,ca. 1859, 410 x 315 mm,

en Album Monumental de Espafia, t. 11, 1am. IIL
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22. Ch. Clifford. “Puerta de Alcald [Madrid]", ¢18582, 300 x 420 mm, en Album Monumental de Espasia, t. 1, lam. II1.
23. Ch. Clifford. “Museo Real [Madrid]", ¢18572, 315 x 422 mm, en Album Monumental de Espasia, t. 1, lam. IV.
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24. Ch. Clifford (atrib.). “Puente romano y Catedral [Cérdobal’, ¢18622, 306 x 432 mm,
en Album Monumental de Espafia, t. 11, lam. XLIIL.

25. Ch. Clifford. “Catedral de Mélaga”, ¢18592, 212 x 422 mm, en Album Monumental de Espaiia, t. 11, 1dm. XLV.
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26. Ch. Clifford. "Torre del Oro [Sevilla]’, 1862, 295 x 412 mm, en Album Monumental de Espaia, t. 11, 1am. XXILI.
27. Ch. Clifford. “Casas Consistoriales [Cadiz]", 1862, 320 x 432 mm, en Album Monumental de Espadia, t. 11, 1dm. XLI.
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28. Ch. Clifford. "Detalle del ptlpito [Iglesia de San Juan de los Reyes. Toledo]", 1858, 374 x 267 mm,
en Album Monumental de Espaiia, t. 1, 1am. XIII.

29. Ch. Clifford. "El Alcazar [Toledo)’, 1857, 432 x 329 mm, en Album Monumental de Espasia, t. 1, lam. XX1.

30. Ch. Clifford. "Patio de la Colegiata de San Gregorio [Valladolid]", julio de 1858, 412 x 308 mm,
en Album Monumental de Espadia, t. 1, 1am. LIX.

31. Ch. Clifford. “Claustro de San Juan de los Reyes [Toledo]”, 1857, 415 x 326 mm, en Album Monumental de Espaiia, t. 1, 1am. XIV.
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32. Ch. Clifford. “Ermita de Covadonga [sic] [San Miguel de Lillo - Oviedo]", 1854, 365 x 302 mm,
en Album Monumental de Fspaia, t. 111, lam. XLVIIL.
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NOTAS

1. CurrorD, Charles, Recuerdos fotogrdficos de la visita de SS.MM. y AA.RR. a las provincias de Andalucia y Mur-
cia en setiembre y octubre de 1862.

2. Lee Fontanella ha descrito detalladamente el proceso de confeccién de los treinta ejemplares del
Album de Andalucfa, que debieron ser entregados en Palacio en la primavera de 1863, fecha en la que
se le abond a la viuda el importe de la totalidad del trabajo. Vid. FONTANELLA, Lee, Clifford en Espaiia:
un fotdgrafo en la corte de Isabel I, Madrid: El Viso, 1999, pp. 21 y ss.

3. Ademis del estudio monografico de Lee Fontanella ya citado, véase BENET, Juan y Publio LOPEZ MON-
DEJAR, Charles Clifford (1819-1863). Vistas del Canal de Isabel II, Madrid, 1998. FONTANELLA, Lee, "Estancia
y actividades del fotégrafo Clifford en Espafia’, en FONTANELLA, Lee y Gerardo F KurTz, Charles Clif-
ford, fotégrafo en la Espafia de Isabel II, Madrid: El Viso / Direccién General de Bellas Artes y Bienes Cul-
turales, 1996, KurTz, Gerardo F, "Charles Clifford, aeronauta y fotégrafo: 1850-1852", en FONTANE-
LLA y Kurtz, Charles Clifford, fotdgrafo ..., op. cit.; GONZALEZ, Ricardo, El asombro en la mirada: 100 afios de
fotografias en Castilla y Leén (1839-1939), Salamanca , 2002.

4. Un ejemplo caracteristico de este tipo de &lbumes lo constituye el ejemplar compuesto por Herbert
Duckworth durante su visita espafiola de 1861. En él reunié fotografias de tematicas muy diversas (vis-
tas urbanas, detalles arquitecténicos, reproducciones de pintura) adquiridas a Clifford y a Masson. Un
segundo modelo, esta vez elaborado por un coleccionista de fotograffas, lo constituye el dlbum "Gra-
nada: Photographies”, que pertenecié al Duque de Montpensier y se custodia en la actualidad en el
Archivo Municipal de Granada. En él se reunieron imégenes procedentes de diversos autores
—Clifford, Masson, Leygonier, quizd Tenison— que tenfan en comin su relacién con la historia, el
patrimonio o el presente de la ciudad.

5. Copia talbotipica de los Monumentos erigidos en conmemoracién del restablecimiento de S.M. y la
presentacién de S.A.R. la Princesa de Asturias... 1852/ C. Clifford. 7 fot. ; Fol. enc. apais; Moaré carm.
con tit. Ded. a S.M. la Reina D? [sabel Il. Biblioteca de} Palacio Real, FOT/238.

6. Vid. "Voyage en Espagne: Album de M. Clifford”, La Lumiére, 28 Abril 1854. LACAN, Ernest, “Exposi-
tion photographique de Bruxelles”, La Lumiére, 18 Octubre 1856.

7. FONTANELLA, Lee, "Estancia y actividades del fotégrafo Clifford en Espafia”, en FONTANELLA y KURTZ,
Charles Clifford, fotdgrafo .., op. cit.

8. Vid. ALONSO MARTINEZ, Francisco, Daguerrotipistas, calotipistas y su imagen de la Espaiia del siglo XIX, Giro-
na, 2002.

9. Contenido: 1. Vista general tomada desde la parte superior del camino que conduce a la Villa. 307 x
407 mm; 2. Vista general del Puente aguas-arriba, tomada desde la imagen izquierda del rio. 307 x 414
mm; 3. Vista general del puente aguas-abajo, tomada desde la margen derecha del rfo. 261 x 426 mm;
4. Vista por la parte de aguas-arriba de los arcos 4° y 5°. 307 x 421 mm; 5. Vista por la parte de aguas-
arriba del arco 5°. 416 x 304 mm; 6. Vista del arco de triunfo por la parte que mira a la margen dere-
cha del rio. 407 x 321 mm; 7. Vista del arco de triunfo por la parte que mira a la margen izquierda del
rio. 400 x 300 mm; 8. Vista del templo de Cayo Julio Lacer, situado en la entrada izquierda del Puen-
te. 413 x 313 mm; 9. Vista del arquitrave (sic) del templo de C.J. Lacer y de la inscripcién restaurada
en el siglo XVII que sobre marmol se ha de restituir a'su estado primitivo, segin acuerdo de la Real
Academia de la Historia. 310 x 400 mm; 10. Vista del escudo Real de Espafia colocado sobre el arco
de triunfo 390 x 310 mm; 11. Vista exterior del convento de Sn. Benito de Alcéntara tomada por la
parte del huerto. 410 x 290 mm. Todas las fotograffas llevan el sello en seco del fotégrafo: "C. Clif-
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1.2,

13.
14.

15.

1%.
18.
19.

20.

50

ford Photo. of H.M." Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Fot-
Album/3-Clifford.

. Ademids del ejemplar existente en el Archivo-Biblioteca de la Academia de San Fernando, hemos loca-

lizado otro en la Biblioteca de la E.T.S.I. de Caminos, Canales y Puertos (Universidad Politécnica de
Madrid). Se trata, en este caso de una coleccién incompleta o ligeramente distinta, ya que cuenta con
10 fotograffas. En la Biblioteca de la Real Academia de la Historia existe otro ejemplar idéntico al de
San Fernando, si bien se halla encuadernado, constituyendo propiamente un dlbum (BRAH/BA-VI-
K1). Al igual que éste, contiene una dedicatoria manuscrita de Alejandro Millén a la Academia, siendo
también su portada idéntica. Las primeras noticias sobre este dlbum se publicaron a raiz de la localiza-
cién de una carpeta depositada en la Biblioteca del Laboratorio de Arte de la Universidad de Sevilla
(SUAREZ GARMENDIA, J. M., "Vistas fotogréficas del Puente de Alcantara realizadas por Charles Clifford
en 1860", Laboratorio de Arte: Departamento de Historia del Arte, Universidad de Sevilla, 1997). Por la des-
cripcién inicial que hace el autor, se trata de una carpeta idéntica a la existente en San Fernando, tanto
en su contenido como en la dedicatoria manuscrita, donde ha sido borrado el nombre del destinatario
de la misma. Sin embargo, en la lectura detallada que hace de las imédgenes y en las reproducciones foto-
gréficas que incluye s6lo considera ocho de ellas, por lo que queda la duda acerca del nimero real de
iméagenes que contiene este ejemplar. No menciona, por ejemplo, la existencia de una fotograffa inédi-
ta hasta el momento, que reproduce la ldpida del pequefio templo.

Del mismo modo, parte de las imdgenes de Clifford sobre Alcéntara existentes en la Biblioteca Nacional
y relacionadas por Lee Fontanella en su inventario (1999) debieron estar integradas originariamente en
otro portafolio o dlbum similar, dado que existe una total coincidencia en los titulos y explicaciones que
acompafian a las fotograffas.

FONTANELLA, Lee (1999), p. 142.

MELIDA, J., Catdlogo Monumental de Espafia. Provincia de Cdceres (1914-1916), Madrid 1924. En la bibliogra-
fia sobre el puente de Alcéntara cita este dlbum como Coleccidn de 13 grandes vistas fotogrdficas dedicada a
S.M. la Reina Dona Isabel II.

FONTANELLA, Lee, (1999), pp. 94 y ss.

Photografias: [Salamanca y Avila: Expedicién de 1853]/ C. Clifford foto. — [ca.1853]. 1 4lbum (32 fot.:
papel a la sal; 440 x 430 mm (medidas méximas) pegadas sobre soporte de papel (635 x 440 mm). Enc.
hol. Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Fot-album/2-Clifford.
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Seccién Biblioteca: donaciones e ingre-
sos, legajo 24-2/1. La ensefianza de la Arquitectura estuvo vinculada hasta mediados del siglo XIX a la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid. La reforma introducida en las ensefianzas
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ARQUITECTOS ESPANOLES DEL SIGLO XIX
EN GRECIAY EGIPTO

Jorge Garcia Sanchez

SUMMARY
SPANISH ARCHITECTS IN GREECE AND EGYPT IN THE 19th CENTURY

To enjoy a grant in Rome held out the attraction of travelling abroad, even if the scholars did not always profit the
occasion. Since the second half of the 19t century, several architects travelled to Greece to study in situ the magni-
ficent classical constructions. Nevertheless, the first scholars” contact with Hellenic architecture took place at the sight
of the temples of Paestum and Sicily, where Antonio de Zabaleta and Francisco Jarefio discovered the polychrome-
painted used in the Antiquity and became their most firm champions. At the end of the 19th century, Egypt was also
in the mind of the travellers, so that in 1876 Ramiro Amador de los Rios and Manuel Anibal Alvarez were the first
Spanish architects sending their plans on Egyptian remains to the Academy.

Entre las exposiciones que L'Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts de Paris ha organizado
con el fin de dar a conocer el papel que jugé la Antigiiedad en la formacién de los arquitec-
tos franceses, dos de ellas destacaban especificamente las obras ejecutadas por los pensiona-
dos de la Villa Medici como resultado de sus viajes por Grecia y el Mediterrdneo oriental!. La
més reciente, que tuve la suerte de visitar en ' Académie de France de Roma en el verano de 2002,
hizo que me preguntara si una exposicién de estas caracteristicas podria prepararse en nues-
tro pais en relacién con los arquitectos espafioles que aprovechando la ayuda econémica de
la Academia de San Fernando, o del Gobierno de turno, recorrieron durante el siglo XIX el
sur de Italia y Sicilia, cruzaron a la vecina Grecia o incluso se embarcaron en empresas més
aventuradas, como la de estudiar los monumentos de Egipto, donde ningtin pensionado llegé
a pasar de la primera catarata. Antes de continuar, adelantaremos que la respuesta es negati-
va. Dibujos y planos arquitecténicos con esta temética sélo me consta que se hayan mostra-
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do al publico en las exposiciones dedicadas a Juan de Villanueva en 19822 (y tinicamente con-
taba con un ejemplo extraido de la arquitectura griega, el dibujo de Isidro Veldzquez del
Templo de Neptuno de Paestum) y a Ricardo Veldzquez Bosco entre 1990y 19913, Este arqui-
tecto participé junto a Juan de Dios de la Rada y Delgado en la expedicién cientifica y cultu-
ral que efectué la fragata Arapiles por el Mediterrdneo en 1871, en un intento de "recuperar
el tiempo perdido en la competicién anticuarista de la vieja Europa"4. Fruto de ella son los
magnificos dibujos de Veldzquez sobre las antigiiedades de Sicilia, Grecia, Turqufa y Préximo
Oriente que sirvieron para ilustrar la publicacién de tan apasionante misién arqueolégica’.
La imposibilidad de desarrollar una iniciativa como la puesta en practica en Francia resi-
de basicamente en el hecho de que la mayorfa de los planos originales han desaparecido, y
en opinién de Pedro Navascués esto sucedié durante la Guerra Civil, a causa de que la
Escuela Superior de Arquitectura se encontraba entre 1936 y 1939 en plena linea del fren-
te6. [rénicamente, dicha institucién no se trasladé allf hasta el curso de 1935-1936. Las razo-
nes sin embargo pueden ser multiples. Conversando en una ocasién con Carlos Saguar
Quer, me comenté que habfa rastreado los trabajos realizados por el arquitecto Teodoro
Anasagasti a lo largo del periodo de su pensién —en los primeros afios del siglo XX~ hasta
dar con varios de ellos, entonces en posesién de uno de sus descendientes”. Este le permi-
ti6 fotografiarlos, pero a la vez le confesaba que otros muchos los habfa regalado a parien-
tes y conocidos, y que incluso pensaba destruir los restantes porque le despertaban tristes
recuerdos. Si consideramos que nos referimos a un artista del siglo pasado, cudnto mas difi-
cilmente se podrian haber conservado los dibujos de los arquitectos decimonénicos. Por
otro lado, tampoco hay que desestimar que pese a que a partir de mediados del XIX los pen-
sionados dispusieron de una reglamentacién que favorecia los desplazamientos fuera de
[talia, no siempre aprovecharon la oportunidad que se les brindaba, lo que elimina mate-
rialmente la eventualidad de poseer més obras de temética griega u oriental. Por todo ello,
aunque carezcamos del repertorio gréfico que deseariamos, pero teniendo noticias de él,
serfa injusto relegar al olvido al conjunto de pensionados que con sus viajes afladen unas
breves notas histéricas y artisticas a la limitada intervencién espafiola en la competicién
europea por divulgar las impresionantes obras artisticas de las civilizaciones antiguas.
Desde que a mediados del siglo XVIII se produjeron casi paralelamente los viajes de
J. David Leroy y de Stuart y Revett a Grecia, de Robert Wood a Oriente Préximo, y del fran-
cés Soufflot a Paestum, la atraccién por acercarse a las fuentes de la arquitectura del mundo
clésico resulté irresistible a los ilustrados europeos, y ningtin arquitecto de prestigio dejé de
comunicar sus impresiones y estudios, y de mostrar a sus contemporaneos con disefios
detallados la grandeza de los vestigios del pasado a través de la publicacién de diferentes
obras8. Los pensionados espafioles presentes en Roma en la dltima década del XVIII tam-
poco se sustrajeron al canto de sirena que desde la Campania les susurraba, para aquel
entonces acompafiado de una multiplicidad de testimonios, las miserias y grandezas del
orden dérico griego; Isidro Veldzquez en 1794, y aproximadamente en las mismas fechas
Jorge Durén visitaron las ruinas de Paestum, donde levantaron planos de sus templos y efec-
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tuaron algunos bosquejos, labores en las que ya les precedié un esforzado valenciano, el
presbitero José Ortiz y Sanz, traductor al castellano de Vitruvio, quien entre otros lugares
viaj6 a Posidonia? a fin de “trabajar la obra al pie y examen de los preciosos restos de Arqui-
tectura Griega”. Y es que habitualmente el primer contacto con ésta se produce ante los tres
templos erigidos en la llanura pestana, para cobrar mayor importancia Sicilia a partir de fina-
les del XVIII, al inicio incluida en los itinerarios del Grand Tour como un destino pintores-
co, pero cuya monumentalidad y riqueza en restos cldsicos ya atrajo a insignes viajeros
como Goethe y Vivant Denon!©.

Los arquitectos de la Academia de San Fernando no llegaron allf hasta los afios 30 del
siglo XIX, pero més que en Paestum, es explorando las ciudades de Siracusa, Agrigento, Seli-
nunte o Segesta donde viven su particular descubrimiento de las obras de la civilizacién
griega; los tiempos de esplendor del Grand Tour han quedado atrés para dar paso a otro tipo
de viajero romdntico, que en el caso de los pensionados se cuestiona los principios del cla-
sicismo académico, y no se entretiene “midiendo por milésima vez las columnas Trajana y
Antonina ni tampoco el Coliseo, sino visitando los palacios de Florencia, de Venecia y de
Milan"!1. El arquitecto Antonio de Zabaleta visita Sicilia hacia 1833 con la intencién de
elaborar un trabajo que presentar en Madrid consistente en un paralelo entre diferentes
érdenes griegos y romanos!?, y pese a no llevarlo a cabo, regresé a nuestro pais con el con-
vencimiento de que los antiguos no sujetaban sus edificaciones a proporciones fijas, lo que
invalidaba los rigidos preceptos vitruvianos!3, y de la existencia de la policromfa en los
templos de la Antigiiedad. Zabaleta habia estudiado en Parfs (1823-1832)!4 antes de tras-
ladarse a Italia, lo que le permiti6 ser testigo directo del debate originado en L'Ecole des Beaux-
Arts entre los defensores del cromatismo en los monumentos helénicos y sus firmes detrac-
tores, los académicos encabezados por Raoul Rochette y Quatremere de Quincy, este
Gltimo abanderado paradéjicamente de los colores en la estatuaria griega a partir de su res-
tauracion de la imagen cultual de Jdpiter Olimpico!®. La polémica conté con unos deter-
minados nombres propios y unos hitos que marcaron el camino hacia la plena aceptacién
de una realidad que se manifestaba con més fuerza con cada expedicién que partfa hacia
Grecia, y con cada plano que enviaban los pensionados franceses concernientes a las ruinas
de la Magna Gerecia: si el arquitecto de origen alemdn J. I. Hittorff!6 desperté inquietud en
la Academia francesa ya con la divulgacién de sus investigaciones realizadas en Segesta y
Selinunte, en el curso de las cuales hallé6 numerosos fragmentos decorativos pintados con
diversos colores, la publicacién en 1830 de la obra De l'architecture polychrome chez les grecs; ou
restitution complete du temple d'Empédocle dans I'Acropolis d'Enpédocle avivé las discusiones sobre la
policromia durante los siguientes veinte afios. No en vano, su tesis de que las construccio-
nes clasicas se hallaban pintadas completamente sobrepasaba lo que hasta entonces entraba
en los limites aceptables por la Academia en lo concerniente al cromatismo griego, el reco-
nocer cierta policromfa en los elementos ornamentales de los templos, percibida incluso por
los viajeros ingleses en la segunda mitad del XVIII!7. Atn asf, los ligeros tonos de color apli-

cados por Henry Labrouste en la decoracién de su restitucién del Templo de Neptuno de
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Paestum (1829) le valieron duras criticas de los académicos, la publicacién péstuma de su
trabajo'8 y el aislamiento profesional en L'Ecole des Beaux-Arts.

Ninguno de estos acontecimientos pasaron desapercibidos para Zabaleta, a quien se le
reveld la existencia de la policromia en los planos de Labrouste y en el entorno de su maes-
tro en Paris, FE Duban, mucho antes de contemplar los templos del siglo de Pericles, los dis-
tintos fragmentos de cornisas y sarcéfagos pintados conservados en los museos de Siracusa,
Catania y Palermo, o los elementos en color del Partenén llevados a Roma por Gottfried
Semper, al que Zabaleta conocié en 183419

A partir de su regreso a nuestro pafs éste se esforzé por difundir a través de sus escritos20 y
en la Escuela Especial de Arquitectura el cromatismo de las construcciones griegas, materia que
al contrario que en Francia o Alemania no genera aqui ningtn tipo de polémica, alejada como
se encontraba Espafia de muchas de las inquietudes tedricas y estéticas que animaban el des-
arrollo de las Bellas Artes en Europa, y recuperdndose por entonces de los graves efectos de la
guerra civil2!. La misma carencia de arquitectos que hubiesen viajado por Grecia mantuvo a la
Academia al margen del problema de la policromfa, aunque el pensionado Antbal Alvarez Bou-
quel, después de visitar Sicilia y Paestum se sumaba a las prédicas de Zabaleta, su compafiero
en ltalia, y en enero de 1839 exhibfa con muy buena acogida sus obras relativas a “la arqui-
tectura pintada de los griegos” en la exposicién del Liceo Artistico y Literario?2.

El uso decorativo de la policromfa en la Antigiiedad se manifestaba como un hecho
indiscutible hacia mediados de la década de los 40, y ni siquiera los académicos de L'Ecole de
Paris podian eludirlo, de modo que en 1845 se autorizé a los pensionados franceses a que
visitasen Grecia, y al afio siguiente se fundé L'Fcole Francaise d'Athénes, institucién que sirvié
de punto de apoyo para sus posteriores investigaciones?3. Por esos afios, en Espafia incluso
[sabel Il aprobaba que se llevara a cabo el proyecto de un templete de gusto clasico y reves-
tido de color como monumento funerario en memoria de don Agustin de Argiielles, obra
con la cual la misma reina pretendfa honrar a su tutor, y que pensaba sufragar en el Cemen-
terio de San Nicolds24. Dicho trabajo habfa sido seleccionado previamente por la Academia
de San Fernando entre otros diez que se presentaron en un concurso putblico convocado por
la Corporacién, dato de por sf relevante de la aceptacién de la policromfa antigua en nues-
tros medios académicos, y asi se comunicaba a la Corona que: "Al emplear la coloracién
policroma en este monumento no ha hecho su autor mas que reproducir una especie de
ornamentacién que hoy no cabe duda usaban generalmente los Egipcios y los Griegos y aun
los Romanos"?>. La memoria que acompafiaba los planos del mausoleo, cuyo autor no era
otro que Antonio de Zabaleta, justificaba aun asi el empleo del cromatismo en un proyecto
moderno, argumentando su utilidad en la disposicién y decoracién de un monumento, y la
puesta en armonia de las obras del hombre y de la naturaleza con el recurso al color.

Todavia tenfan que transcurrir casi veinte afios después de que Zabaleta indagara acerca
de los templos sicilianos para que un arquitecto volviera a poner el pie en la isla, precisa-
mente uno de sus discipulos en la Escuela de Arquitectura, Francisco Jarefio de Alarcén, y
para que por fin un pensionado se desplazara hasta Atenas a levantar planos de las edifica-
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ciones de la Acrépolis, Jerénimo de la Gandara, también alumno de Zabaleta. Ambos ade-
lantaron sendos viajes —emprendidos en 1850— a la publicacién de la nueva reglamentacién
de las pensiones de arquitectura de 1851, que recogfa las nacientes aspiraciones roménticas
de acudir a instruirse no sélo a Roma, sino a otras capitales europeas, y de ampliar el espec-
tro de estilos arquitecténicos cuyo lenguaje sirviese al artista contemporaneo de fuente de
inspiracién: su articulado contemplaba la posibilidad de viajar por Francia e Inglaterra, y de
estudiar la arquitectura bizantina, normanda y renacentista, pero mas importante en relacién
con el filohelenismo que todavfa conservaba su vigencia en el momento, ademas se estipu-
laba que durante el segundo afio de pensién los arquitectos debian dedicarse al analisis de
un monumento griego, ya fuera en Sicilia o en la propia Grecia, del cual remitirfan a la Aca-
demia sus disefios26. Los costes del viaje, sin embargo, correrfan por cuenta del pensionado.

Jarefio, introducido en la policromi{a del arte helénico a través de sus profesores Anto-
nio de Zabaleta y Anfbal Alvarez —quienes por cierto hacfan ejercitarse a sus alumnos en la
copia de fragmentos arquitecténicos pintados en sus cursos de la Escuela—, no dudé en per-
manecer durante mas de un afio en Sicilia examinando las trazas de color en los templos de
Selinunte, Segesta y Agrigento, asi como midiendo y copiando sus teatros, sepulcros y en
definitiva cada vestigio antiguo2’. En esa tltima localidad escogié ensayar la restauracién
del Templo de Hércules, el edifico sacro més primitivo de la Colina de los Templos (siglo
VI a.C.), y cuya estructura, con pilones entre el pronaos y la cella, se convertird en canénica
para el resto de templos agrigentinos?8. A fin de completar sus estudios observé los ele-
mentos del templo conservados en el Museo de Palermo, y practicé a su costa excavaciones
arqueoldgicas, fruto de las cuales serian los fragmentos que pasaron a formar parte de la
coleccién de la Escuela de Arquitectura, entre otros, una acrétera, parte de una columna, de
un capitel y de un triglifo, la gola de una cornisa y pedazos de estuco del pértico. En el vera-
no de 1851 se efectud finalmente el envio obligatorio a la Academia, en el que se inclufan
dos dibujos de la Tumba de Terén, también en Agrigento, siete planos de la Catedral de
Palermo vy seis de la planta, fachada y detalles del santuario dedicado a Hércules?9, trabajo
que Jarefio definfa del siguiente modo:

Mis trabajos sobre el Templo de Hércules abrazaron igualmente todas las cuestiones
de construccién y ornamentacién, que demandaba estudio semejante. Entre ellas
figuré necesariamente la que se referfa & la pintura policrémata, punto & que consagré
largas tareas, ya procurando apoderarme del procedimiento artistico é industrial al
efecto empleado, ya aspirando 4 determinar las causas que movieron & los griegos 4
revestir de colores sus mas celebradas construcciones30,

A su experiencia siciliana, y a su inclinacién por la arquitectura clasica, debemos atribuir
la concepcién de una de sus obras modernas, el proyecto del Palacio de Biblioteca y
Museos Nacionales (1865-1892), de un neohelenismo muy al gusto de edificaciones de
caracter similar levantadas en los estados alemanes a mediados del XIX3!. Por otro lado, de

la concesién de la pensién en Roma a Jarefio obtuvo importantes beneficios artisticos el
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Museo de la Escuela Especial de Arquitectura, ya que en 1853 aquél ofrecfa en venta a la ins-
titucién madrilefia su coleccién de 2.335 dibujos, 161 vaciados de yeso de diversos tipos de
ornamentacién y 167 bajorrelieves en papel de calco realizados durante sus viajes, por el
precio de 20.000 reales; el Gobierno de Isabel Il decidfa adquirirla en beneficio de la Escue-
la en vista de su utilidad para la formacién de los discipulos de arquitectura32. Por ese enton-
ces la Escuela se estaba procurando nuevas formas de yeso con las que aumentar los fondos
del museo concernientes a la arquitectura griega, de modo que esta operacién coincide en
el tiempo con una serie de donaciones y compras en este sentido. Ejemplos de ello son la
cesién en 1853 de algunos vaciados de fragmentos arquitecténicos griegos traidos de Paris
por el arquitecto Pedro Tomé y Vercruise33, la ofrenda del pontifice Pio IX de un arquitra-
be (mencionado asimismo como cornisén o como frontén) del mismo estilo a la Escuela o
la venta que el arquedlogo Luigi Canina formalizé con la Academia en 1854 de numerosos
"vaciados de los fragmentos de Grecia” por 221 duros. La Corporacidn agradecia el celo de
Canina al proporcionarle estas piezas a precios tan ventajosos, y le prometia transmitir a las
demds academias del pafs una invitacién a negociar la compra de objetos artisticos con €I,
lo que denota la productiva visién comercial del arqueélogo italiano34. Sin embargo, la
obtencién de vaciados de los frisos del Partenén le causé mayores problemas a la Academia,
que entre 1860y 1866 gestiond en vano el traslado a Espafia de una coleccién en teoria des-
tinada a nuestro pafs, que inicialmente se pensaba que custodiaba la embajada espafiola de
Londres, después que atn se mantenfa en el Museo Britédnico dispuesta a ser remitida, para
descubrir finalmente que ni siquiera existfa. El director de la citada institucién comunicaba
su desconocimiento del asunto, y lo zanjaba entregando a la Academia la direccién de un
local londinense: el ndmero 40 de Russell Street, en Covent Garden, el taller del vaciador
D. Brucciani donde podfan conseguirse los modelos de los relieves de Fidias33.

Junto a las obras de Jarefio que el escultor Antonio Sol4, Director de los pensionados,
mandé desde Italia en 1851, se encontraban varios planos de monumentos atenienses: cinco
del Partenén, otros cinco del Erecteion, y cuatro del Templo de la Victoria, ademds de las
copias de las pinturas murales de un par de casas pompeyanas. Pertenecfan todos ellos a
Jerénimo de la Géndara, arquitecto que inauguraba el viaje a Grecia entre los pensionados
espafioles3¢, s6lo unos pocos afios después de que igualmente los pensionnaires franceses
empezasen a visitar asiduamente las ruinas griegas, y especialmente atenienses: sélo en el
periodo que va de 1844 a 1852 la Academia de Parfs recibe siete envios de monumentos de
la Acrépolis, siendo el Erecteion y el Partenén los més recurrentes3”.

Jerénimo de la Géndara apenas estuvo unos meses en Atenas, razén por la cual Antonio
Sol4 alababa su enorme capacidad de trabajo y la interesante ocupacién a la que se habia
dedicado a juzgar de los numerosos planos que habia ejecutado en la ciudad mis emblema-
tica del mundo clésico; a los elogios del escultor catalédn acerca de sus trabajos y los de Jare-
fio se sumaron los de diversos artistas romanos y de Luigi Canina, e intrigado por la buena
opinién que suscitaban estas obras, el secretario de la embajada ante la Santa Sede organizé
una exposicién con ellos en el Palacio de Espafia38. En 1856 se mostré de nuevo al publico
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Jerénimo de la Gandara. Restauracién de la fachada occidental del Partenon de Atenas, 1850.
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid.

en la Exposicién General de Bellas Artes uno de los dibujos de la Acrépolis de Jerénimo de
la Géndara, una vista de la fachada oriental del Partenén, que unido a los disefios pompeya-
nos que lo acompafiaban le hicieron merecedor de una mencién honorifica, compartida asi-
mismo por las obras de Jarefio y las de sus alumnos de la Escuela Especial de Arquitectura3?.

De este conjunto de planos Gnicamente se conserva uno del Partenén, colgado en la
Biblioteca de la Academia de San Fernando#®, pero no se trata del mismo que se pudo
contemplar en las galerfas del Ministerio de Fomento en 1856, dado que representa la res-
tauracién de la fachada occidental del templo construido a mediados del V a.C. por los
arquitectos Calicrates e Ictinos. De la Gandara convierte en protagonista de su obra a la
decoracién escultérica y a la policromia de los elementos arquitecténicos, si bien ésta se
distribuye muy sucintamente por su superficie, con las metopas coloreadas de rojo, al igual
que el timpano y los triglifos en verde. La ordenacién de las esculturas sobre el frontén es
la candnica en la figuracién que se supone en torno a esta escena de la rivalidad entre Ate-
nea y Poseidén por el dominio de la ciudad. Los personajes se despliegan a cada lado desde
la extendida composicién cldsica en uve: son los aurigas de ambas divinidades, Hermes en
el caso de la diosa y Anfitrite e Iris en el de Poseidén, seguidos de grupos de estatuas seden-
tes identificadas con los genios miticos de la Acrépolis ateniense; en los extremos yacen
los rios del Atica#!.

Cada reglamento sobre las pensiones que iba apareciendo dotaba a los artistas espafioles
de mayores libertades para viajar. A causa de una real orden de diciembre de 1853 la Acade-
mia se vefa empujada a cambiar del articulo 3° del de 1851 la exigencia de que los arquitec-
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tos se costearan su estancia en Napoles, Sicilia o Grecia, y entre las disposiciones aceptadas

en la reglamentacién de 1855 ya no se establecfa ninguna restriccién en sus destinos. El pré-

logo redactado por la Academia de San Fernando sin embargo expresaba su descontento por

la uniformidad que empezaban a advertirse en los envios de los pensionados, y abogaba por

la pluralidad de estilos y construcciones en las que el arquitecto debia fijarse, como las pro-

ducidas en el Renacimiento, la Edad Media, o en los paises europeos més adelantados utili-
zando materiales innovadores. La critica se dirigfa hacia las obras de la Antigtiedad:

Algunas restricciones mal entendidas del Reglamento aprobado por anteriores

administraciones, reglamento segtin el cual se exigia que los pensionados residiesen

un tiempo determinado en la capital del Orbe cristiano, y solo les permitia estender

sus viages hasta la Grecia, han hecho que los trabajos de estos se hayan limitado esclu-

sivamente & estudiar el antiguo en los monumentos de Roma, 6 en los que se conser-

van aun en la Sicilia 6 en la poética Atenas, obligandoles a repetir en sus enbios unos

mismos trabajos y hasta quitdndoles el entusiasmo#2.

La alusién a la repeticién de estudios acerca de los vestigios sicilianos y atenienses pare-
ce excesiva si consideramos la escasez de arquitectos que habfan estado en ambos lugares.
Adn miés, tanto Francisco de Cubas como Ramén Marfa Jiménez solicitaron marchar a Gre-
cia en 1854 y 1855 respectivamente, y en ninguno de los dos casos se efectué un envio que
atafiese a monumentos de arquitectura helénica, puesto que el primero apenas permanecié
dos meses en suelo griego, mientras que del segundo manifestamos incluso nuestras dudas
de que llegara a ponerse en camino; con fecha de marzo de 1855 recibi6 la autorizacién para
pasar a Grecia, pero su convalecencia tras sufrir una grave enfermedad que le forzé a volver
a Espafia, y su nombramiento como profesor de la Academia de Valencia a comienzos de
1856 seguramente le impidieron cumplir su objetivo43. En compensacién a no haber entre-
gado a la Academia trabajo alguno en 1855, un afio después le remitia copias de los mosai-
cos de la iglesia de San Juan de Letrén de Roma y de la puerta oriental de la Catedral de
Valencia, quedando asf satisfecha la Corporacién. En cuanto a Cubas, al final de su primer
afio en ltalia tenfa tan adelantadas las obras obligatorias sefialadas en el reglamento que
requeria a la Academia el permiso de trasladarse a Grecia durante los meses iniciales de
1854, antes de comenzar en Roma el proyecto del segundo afio de pensién44. A causa de
lo poco habituada que estaba dicha institucién a que sus pensionados visitasen Grecia,
Antonio Sol4 hubo de entrevistarse con el director de la Academia de Francia en la capital
pontificia a fin de que le informara de las condiciones econémicas que se estipulaban a los
pensionados franceses en sus estancias en aquel pais4°. La suma de 850 francos —aparte de
la cantidad acostumbrada de la pensién— consignada a éstos se aplicé por tanto al viaje de
Francisco de Cubas, suministrdndole la mitad al salir de Roma y la otra mitad a su regreso.

Con toda seguridad Cubas realizarfa bocetos y apuntes de algunas de las construccio-
nes cldsicas mas renombradas de Atenas, pero el corto tiempo del que dispuso alli no fue
suficiente para intentar la restauracién ideal de ninguna de ellas, como tampoco era su
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intencion, pues pensaba residir el resto de 1854 en Pompeya. De esta breve experiencia no
obstante cabe suponer que extraeria cierta inspiracién al delinear los planos de uno de sus
edificios de corte més clasicista, el que alberga en Madrid el Museo Nacional de Etnologia
(1873-1875). Este arquitecto, futuro marqués de Cubas, destacé durante su pensién italia-
na tanto por el talento y esmero demostrado en sus envios de arquitectura, como por la
diligencia al hacerlos; las obras de primero, segundo y tercer afio las remitié a Madrid
mucho antes de finalizar los plazos fijados, y los académicos que las juzgaron alabaron
siempre su mérito. La restauracién del Templo de Jipiter de Pompeya desperté con dife-
rencia los mayores aplausos4S.

Durante los veinte afios posteriores, cuando un arquitecto decide medir y levantar planos
de un edificio clésico fuera de la ciudad del Tiber la eleccién recae sobre Pompeya. Las expo-
siciones de Bellas Artes se llenan de dibujos de la localidad vesubiana, que entonces atrafa por
el vigor con el que la ltalia unificada habfa reemprendido allf los trabajos arqueolégicos tras
el abandono de las excavaciones sufrido en la etapa final del reinado de los Borbones. A par-
tir de 1860 el arquedlogo Giuseppe Fiorelli se puso al frente de éstas, en las que empleé un
gran ndmero de obreros en el proceso de desenterrar de forma ordenada y planificada los
barrios pompeyanos —que dividié en regiones—, llevando un preciso diario de excavaciones,
con listados de todos los objetos descubiertos, y protegiendo y conservando las pinturas
murales en lugar de arrancarlas4’. En la década que se abre con la unién de los estados italia-
nos, el arquitecto Luis Cabello y Aso estudia el Foro Triangular (1860), mientras que Alejan-
dro de Herrero y Herreros restaura las termas v la Casa de Salustio (1869)48.

Entre tanto no serd un pensionado, sino un reputado artista con aficiones arqueolégicas,
Ricardo Velazquez Bosco, quien entrard a formar parte en 1871 de la expedicién de la fra-
gata de guerra Arapiles por Oriente que citamos al principio. Curiosamente Veldzquez
Bosco no se convertird en arquitecto hasta 1879, una vez terminados sus cuatro afios de estu-
dios en la Escuela de Arquitectura, razén por la que ingresaba en esta empresa tinicamente
en calidad de dibujante, con el cometido de copiar los monumentos, las ruinas, los objetos
de los museos y los parajes que visitase con la Comisién Cientifica dirigida por Juan de Dios
de la Rada y Delgado#®. Su viaje, sin embargo, se nos presenta como el més completo que
el que ningtn arquitecto haya acometido hasta entonces, pues la fragata atracé en las cos-
tas de casi todos los pafses de la cuenca mediterrdnea, lo que le convirtié en un espectador
privilegiado de la arquitectura grecorromana, oriental e isldmica; tan sélo en Atenas dibuja
el Partendn, el Erecteion, la Tumba de Lisicrates y el Templo de Atenea Nike, siendo toda-
via uno de los primeros puntos del itinerario de la Arapiles, que habrfa de conducir a Veldz-
quez a ciudades tan ricas en obras de arte como Constantinopla, Damasco, Jerusalén o El
Cairo. La relacién profesional entre el futuro arquitecto y De la Rada continuarfa en 1872,
cuando aquél comenzé a colaborar en las ilustraciones del Museo Espaiiol de Antigiiedades,
publicacién fundada y dirigida por el segundo®0. Ambos participaron de igual modo en
muchos de los tribunales artisticos constituidos para juzgar las obras ejecutadas en el extran-
jero por los pensionados.
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La aventura cientifica de la fragata
Arapiles se produjo casi contemporénea-
mente a un hecho fundamental en la his-
toria de Egipto, la apertura del Canal de
Suez, que se convirtié en un reclamo para
el turismo europeo a gran escala. E J.
Martin ha sefialado cémo en el caso espa-
fiol resulta llamativo que la moda por
conocer la tierra de los faraones nace ade-
mds de por dicho acontecimiento, por las
noticias y las piezas antiguas que traen a
nuestro pais De la Rada y Delgado y su
Comisién, piezas que pasardn a formar
parte del Museo Arqueolégico Nacio-
nal’!, y efectivamente es a partir de
entonces cuando salen a la luz diversas
publicaciones de espafioles que recorren
Egipto32. Previamente a estas fechas, el
nombre de uno de nuestros viajeros,
Domingo Badfa y Leblich, o Alf Bey, es
de los de mayor resonancia a principios
del siglo XIX, cuando camuflado bajo la
identidad de un principe descendiente de

los Abassidas recorrié los paises 4rabes
Monumento de Lisicrates, Atenas, por dibujo de Ricardo del norte de Africa y Préximo Oriente
Velézquez Bosco, en Viaje a Oriente de la fragata de guerra como espia de Manuel Godoy?3. La per-
ol W B feccién de su disfraz engafié incluso a
Chateaubriand, a quien se presenté en
Alejandrfa exclamando: “jAh! iMi querido
Atala, mi querido René!"; el poeta francés lo calificé como el turco més sabio y cortés del
mundo en De Parfs a Jerusalén (1811).

Tres arquitectos pensionados se agregaron a la salida de espafioles hacia el Mediterrdneo
oriental en el tercio final de siglo —Ramiro Amador de los Rios, Manuel Anibal Alvarez y
Alberto Albifiana y Chicote~, coincidiendo con el impulso que el Gobierno dio a las pen-
siones con la fundacién en 1873 de la Academia Espafiola de Bellas Artes en Roma, instala-
da poco después en San Pietro in Montorio. Ya desde la primera promocién que iniciaba esta
fase de las pensiones no se quiso dejar de disfrutar de la libertad de movimientos que les con-
cedfa el Estado, y en consecuencia cruzar hasta Egipto se contemplé como la etapa sucesi-
va del viaje a Grecia, costumbre que los pensionados franceses no adoptan hasta los afios 20
del siglo pasado.
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Aunque la arquitectura cldsica grecorromana continda siendo la que prima a lo largo de
este periodo en los envios de los arquitectos, desde 1876 se le suma el exotismo de las impre-
sionantes edificaciones de la civilizacién egipcia, creadora de manifestaciones artisticas cuya
valoracién debié superar largos afios de indiferencia o franca animadversién por parte de los
valedores de las doctrinas vitruvianas. Si en Espafia pocas voces se alzaron en el XVIII en
defensa de cualquier arte anterior o posterior al desplegado en el mundo clasico —y el egip-
cio no supuso una excepcién®¥—, también en autores decimondnicos como el arquitecto
Antonio Celles encontramos idénticos prejuicios hacia la asimilacién de modelos proce-
dentes de Egipto; dentro de su percepcién de la teorfa arquitecténica, cada edificio tenfa que
indicar en su estilo el cometido al que se destinaba, razén por la cual las formas solemnes de
la arquitectura egipcia las juzgaba convenientes Ginicamente para construcciones funerarias
como panteones, cenotafios o cementerios en general®5. En realidad este principio demos-
tré su validez a principios del XIX, dado que la mayoria de los proyectos en los que se
emplearon obeliscos y elementos piramidales, llevados o no a la prictica, se distingufan por
esa finalidad ftiinebre>6. El romanticismo, con su reivindicacién de un gusto ecléctico ter-
mind de rehabilitar a un arte que en definitiva se apreciaba por considerarse que habia
transmitido muchos de sus logros a la cultura griega, y en el que algunos autores vefan un
posible origen de la arquitectura drabe®’, argumento interesante en una época de Espafia
en que dentro de la recuperacién de una arquitectura puramente nacional no se desprecia-
ba la originalidad de la herencia isldmica.

En el invierno de su tercer afio de pensién (1876) los arquitectos Manuel Anibal Alvarez
y Ramiro Amador de los Rios, en compafifa del paisajista Jaime Morera, partieron hacia Gre-
cia y Egipto. A lo largo de los seis meses que permanecieron en tierras griegas estuvieron
delineando detalles arquitecténicos de los restos monumentales de Atenas, antes de pasar a
elegir una construccién que estudiar en profundidad?8; Amador de los Rios decidié plasmar
sobre el papel el estado de conservacién del Templo de Eolo —a identificar con la construc-
cién octogonal de la Torre de los Vientos—, aunque no constituirfa éste su envio, mientras
que Alvarez se decanté por restaurar el Templo de Apolo Epicuro en Phigalfa, la actual
Bassai, consagrado hacia el 429 a.C. Resulta llamativa la eleccién del pensionado, quien se
alejaba asf de las edificaciones atenienses que habfan centrado las miras de todos los arqui-
tectos de los que hemos hablado hasta el momento, en tanto que el santuario aludido se
halla ubicado en la regién del Peloponeso. El desplazamiento indudablemente merecia la
pena, pues el santuario es otra obra maestra de Ictinos, uno de los arquitectos del Partendn.

De la capital del Atica, Alvarez nos ha dejado una bella acuarela que actualmente pasa
desapercibida en una de las paredes de la Real Academia Espafiola de Bellas Artes de
Roma?®?. Se trata de una vista de una de las maravillas de Atenas, el pértico sur del Erec-
teion, o de las Cariatides, el sector més representativo del dltimo edificio que se erigié en
la Acrépolis en el siglo V a.C., en torno al afio 406. Estos viajes de estudios, repletos de
sensaciones novedosas y de experiencias para un joven arquitecto, se atesoran en su memo-
ria y salen a la luz para extraer de la Antigiiedad lecciones artisticas de provecho en su
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Manuel Anibal Alvarez. Detalle del Erecteion de Atenas, 1876. Real Academia Espafiola de Bellas Artes de Roma.
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madurez; asf, en 1910 la policromia griega aparece en un discurso de Manuel Anibal Alva-
rez en el que con tintes nostélgicos incide en las ensefianzas que la arquitectura contempo-
rdnea puede continuar recibiendo de la clasica:
Los Griegos, a los cuales me limitaré para abreviar, revocaron la piedra obscura del
Templo de Egina y pintaron el marmol blanco del Partenén con colores muy vivos; y
habiendo mandado los estudios de restauracion de estos edificios hace algunos afios 4
Paris, llenaron de asombro y se consideraron como absurdos, por no comprender cémo
pueblo de tan buen gusto pudiera pintar con colores tan chillones; y este juicio se expli-
ca muy bien por haberlos tenido que juzgar dentro de una atmésfera como la de Parfs.
Si lo hubieran hecho en Grecia, habrian visto que los monumentos se destacan sobre
un cielo tan puro, de azul tan intenso, que parece de afil, y sobre el fondo se sus mon-
tafias rojas, anaranjadas, 6 moradas, segin la hora; y se hubieran explicado que los
colores tan fuertes de sus fachadas se armonizaban perfectamente con los del fondo.
Este bien sentir de pueblos tan artistas, nos da la norma de lo que debemos hacer, que
es estudiar las entonaciones de la atmésfera y fondo para combinar el aspecto exterior
de los edificios con los materiales y colorido de los revocos¢0.

En diciembre de 1876 los caminos de los dos pensionados de arquitectura se habfan
separado: Manuel Anibal Alvarez, tras visitar El Cairo y admirar la coleccién de piezas anti-
guas de su museo, marchaba a Paris con el objeto de culminar alli la restauracién del Tem-
plo de Apolo, aprovechando, segin escribifa el director de la Academia de Roma, "los
documentos y vaciados de los interesantes detalles que existen en aquella capital de tan
importante monumento del siglo de Pericles"¢!. Ramiro Amador de los Rios continuaba el
viaje en direccién al Alto Egipto, efectuando una primera parada en Luxor, desde donde
comunicaba a José Casado del Alisal el estado de sus indagaciones en busca de los orige-
nes del arte griego, porque como apuntamos, se apreciaba la monumentalidad del pafs del
Nilo tanto por sf misma como por su influencia artistica en la civilizacién helénica. Casa-
do del Alisal informaba al ministro de Estado del mérito de este arquitecto al adentrarse en
regiones tan desconocidas y remotas, asf como de las dificultades y privaciones que su expe-
dicién entrafiaba; de hecho, en marzo de 1877, a causa de la falta de noticias sobre Amador
de los Rios, el director de los pensionados telegrafiaba al cénsul espafiol en El Cairo para ave-
riguar si éste conocfa el paradero del arquitecto, esperando, como asf sucedia, que esta des-
informacién se debiese sélo a las deficientes comunicaciones del Alto Egipto®2.

Como tema de envio a la Academia Amador de los Rios escogi6 una construccién ptolo-
maica y levant6 los planos del Templo de Horus en Edft, que el erudito Vivant Denon juzgé
ser el mas hermoso de entre todos los monumentos egipciosé3. El templo, iniciado por
Ptolomeo Il en el 237 a.C., no se finalizé hasta el 57 a.C., cuando el padre de Cleopatra,
Ptolomeo XlI, afadié y decoré los pilonos, repletos hoy de los nombres de los soldados
franceses que acompafiaban a Napoleén. Los dibujos del pensionado revelaban la fisono-
mia de esta creacién griega sin necesidad de restaurarla, pues se hallaba en perfecto esta-
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do, a tenor de lo plasmado en la descripcién del viajero espafiol Eduardo Toda y Giiell,
quien incluso indicaba que su pavimento se barria a diario y que no faltaba una piedra de
sus muros®4,

En mayo los asistentes a la exposicién organizada en Roma con los trabajos de los pen-
sionados se asombraron ante los excelentes dibujos del Templo de Horus —ademds de con
la escultura del Angel Caido de Bellver—65, éxito que se repitié en la celebrada en Madrid
en 1878, en la cual se expusieron los planos del monumento egipcio y los de la Torre de
los Vientos de Amador de los Rios, y nueve disefios del Templo de Apolo Epicuro de
Manuel Antbal Alvarez66. Ese afio aquél obtenfa ademis la segunda medalla por la seccién
de arquitectura en la Universal de Parfs.

Las memorias con las que Amador de los Rios ilustré todos sus envios anuales se depo-
sitaron en 1881 en la Escuela Superior de Arquitectura. Por desgracia hoy no disponemos
de estas relaciones histérico-criticas escritas por los pensionados que explicaban los planos,
y aportaban noticias relativas al monumento en cuestién. La propuesta de que se publica-
sen, lanzada en una sesién ordinaria de la Academia, fue rechazada por José Amador de los
Rios, quien opinaba que al no ser aquel su propésito, su publicacién ofrecerfa numerosos
inconvenientes; por cierto que en la misma reunién algunos miembros de la Corporacién
sugirieron elevar al Ministerio de Estado una reclamacién para que retirase la orden de que
los trabajos de los pensionados se trasladaran a las escuelas correspondientes de arquitec-
tura, pintura, escultura, etc., conservandose en la Academia como un "Depésito Central de
las Bellas Artes"67. Si los otros académicos se hubiesen mostrado de acuerdo con esta idea
en lugar de aconsejar que se cumpliese lo dispuesto por el Gobierno, probablemente en la
actualidad no se encontrarfan desaparecidos los envios de todos estos arquitectos.

En la década que cierra el siglo XIX también el arquitecto Alberto Albifiana y Chicote
empled unos cuantos meses en examinar las antigiiedades de Grecia y Egipto8. En el vera-
no de 1890 Albifiana recorrié el sur de Italia haciendo uso de una licencia, mientras espe-
raba una respuesta dcl Ministerio de Estado a su demanda de un permiso para pasar a los
paises mencionados, pues habfa resuelto abordar la investigacién de alguno de sus muilti-
ples vestigios milenarios como proyecto de segundo afio. Desde Pompeya informaba de su
resolucién a Vicente Palmaroli®®, nombrado director de la Academia de Roma en 1882,
quien celebré la iniciativa del pensionado, y le facilit6 cartas de presentacién para las auto-
ridades espafiolas en Atenas. En noviembre le llegaba a N4poles la real orden autorizdndo-
le a partir, y poco después lo hacia en direccién a Sicilia, donde pretendfa visitar Agrigen-
to antes de pasar a la capital griega’0. Aqui no se qued6 mds de un mes, pese a lo cual apro-
vechd el tiempo gozando de las producciones del arte clésico, lo que causé que abando-
nara el pafs con gran sentimiento por su parte. Apenas desembarcado en Alejandria se tras-
ladé a El Cairo, ciudad en la que llevé a cabo los preparativos para ejecutar su envio, que
aunque no sabfa con exactitud en que edificacién se basarfa, si que se trataria de un tem-
plo faraénico del Alto Egipto. En enero de 1891 solicitaba que al dinero de la pensidn se
le sumase la subvencién establecida en el reglamento con la que financiarse los andamiajes
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absolutamente necesarios para encaramarse a medir y dibujar los monumentos’!, y tras
“satisfacer la natural curiosidad de dar un vistazo 4 tan original poblacién”, ascendié por el
rio Nilo explorando las poblaciones de ambas orillas: Abydos, Dendera, Tebas, Esna, Edfd,
Kom-Ombo y la isla de Filé, cercana a la primera catarata. De lo observado acerca del arte
egipcio en este singular itinerario escribfa a Palmaroli desde Luxor:

No puede V. figurarse el respeto g.e inspiran estos monumentos del pueblo cuya
civilizacion se puede decir q.e es abuela de la nuestra, hija de la civilizacion griega y
de la latina. Sin disputa se puede asegurar q.e el Egipto es el primer pueblo artista de
la Antigiiedad, aunq.e no haya llegado € tener la fina percepcién de la belleza q.e ha
distinguido al pueblo Griego. El Arte egipcio ha esperimentado cambios naturales &
todas las Artes, y particularmente en la Gltima época, bajo la dominacion de los Pto-
lomeos, y en g.e ya el gusto griego se deja sentir en todas las obras de arte, siendo
quizés mas bellos los monumentos, pero perdiendo en verdadero caricter egipcio??.

Ese motivo lo impulsaba a desechar las obras del periodo helenistico y emprender la
restauracién de un templo puramente egipcio y relativamente bien conservado a pesar del
paso de los siglos, el de Khonsu en Karnak (Tebas)73. Este gran complejo religioso del
Imperio Nuevo comprendia un conjunto de santuarios consagrados a diversas divinidades,
todas bajo la proteccién de Amén, cuyo centro principal se hallaba en la vecina Luxor, vin-
culada a Karnak mediante la sagrada avenida de los corderos. Osiris, Khonsu, o Ptah reci-
bian culto en sus propios templos, que a modo de capillas, salpicaban el enorme recinto
sacro, mientras que los dioses Montu y Mut posefan construcciones de mayor importan-
cia’4. Dado que el arqueblogo G. Maspero habia excavado apenas unos afios antes de 1891
en el Templo de Amén de Luxor, rehabilitindolo de un modo impecable, parece insélito
que Albifiana fijara su atencién en un pequefio santuario ramesida, en el desordenado déda-
lo de las ruinas de Karnak, cuyo caos definfa Eduardo Toda por esas mismas fechas:

Lo que primero llama la atencién del viajero que pisa los umbrales de Karnak, es
el estado de ruina en que se encuentran sus mds importantes monumentos. Las pie-
dras se amontonan en extrafia confusién, estdn cafdos los pilones, derrumbadas las
salas, destrozados los monolitos de granito, revueltas y cuarteadas las paredes,
hechos pedazos los idolos”5.

Aventurando una razén, cabe apuntar que la estructura del edificio adscrito a Khonsu
encarna los cdnones tradicionales de los templos egipcios, impuestos definitivamente
durante el reinado de Amenofis llI, y carecia de ese mestizaje con la arquitectura griega del
que hufa Albifiana.

Al igual que en la Antigiiedad, la orilla oriental del Nilo segufa siendo la morada de los
vivos, y en ella se instalé nuestro arquitecto durante los meses de marzo y abril que le ocu-
paron sus estudios en Tebas, sufriendo las mortificaciones de todo viajero europeo por tie-
rras africanas:
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Resido en Luxor 4 media hora de Karnak, pues en esta tltima es imposible vivir,
no es mas q.e un monton de casas amasadas con barro, y sin q.e tenga tampoco gran-
des comodidades en Luxor, pues no lo paso muy bien, pero tengo lo justo, pues tengo
buena salud y no me ha probado mal este clima, q.e a otros no suele sentar bien76.

En cuanto recogié toda la informacién imprescindible para su trabajo Albifiana regresé
a El Cairo, en donde contaba con mejores medios con los que darle los dltimos retoques y
con los ejemplos del Museo Egipcio; el envio, formado por seis pliegos de papel, ensefia-
ba la planta general, las fachadas principal y lateral, la seccién transversal y longitudinal,
y la restauracién de un fragmento del templo, todo ello precisado en la memoria histéri-
ca relativa al monumento. En julio de 1891 el cénsul espafiol de la capital egipcia remitia
los planos, al mismo tiempo que el pensionado marchaba hacia Constantinopla detenién-
dose previamente en Tierra Santa.

En manos de la Academia desde agosto, los dibujos de Albifiana no se expusieron en
sus salas hasta [a semana del 21 al 28 de diciembre, después de lo cual se organizé un jura-
do que acordaria su calificacién, formado por Miguel Aguado de la Sierra, Francisco Jare-
fio, Francisco de Cubas, Eduardo Adaro y Antonio Ruiz de Salces, casi todos expensiona-
dos de Roma?”. Dicho jurado coincidié en que el arquitecto habfa cumplido sobrada-
mente con las exigencias marcadas por los reglamentos, y le otorgé a su trabajo la califi-
cacién honorifica. Los planos quedaron en poder del Ministerio de Estado, y en 1893 col-
gaban de las paredes del gabinete del ministro y en el “cuarto de la caja de la Obra Pia"78.
En la Exposicién General de 1897 se exhibieron de nuevo junto a los disefios del Arco de
Tito, también de Albifiana, adjudicindosele la segunda medalla por ellos. El arquitecto L.
M. Cabello y Lapiedra expresaba su disconformidad con la designacién del jurado, enten-
diendo la concesién de este premio como una forma de patrocinar las pensiones en el
extranjero, ya que los trabajos de Albifiana se encontraban desprovistos de la calidad y
belleza que sin embargo si tenfan el resto de las obras mostradas??. El dibujo del estado
actual del santuario tebano no posefa ni gusto ni pureza en su traza, y en cuanto al deta-
lle restaurado, lo evaluaba carente de brio, ademéas de que la policromfa adoptada resulta-
ba poco brillante en comparacién con los tonos empleados por los egipcios. Su critica,
como vemos, contrasta con el dictamen favorable alcanzado por los académicos de San
Fernando.

Independientemente al mérito de los planos, éstos continuaron en poder del Ministe-
rio hasta que en 1899 se los cedié a la Escuela de Arquitectura, por lo que hoy en dia
engloban la larga lista de dibujos desaparecidos de los arquitectos espafioles pensionados

en Roma.
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EL LICEO DE MADRID Y LA REAL ACADEMIA

Ardnzazu Pérez Sdnchez

SUMMARY

THE LYCEUM OF MADRID AND THE ROYAL ACADEMY

The Artistic and Literary Lyceum of Madrid is born in 1837. Coexisting with other important cultural institutions in
Madrid such as the Ateneo, the Casino and the Royal Academy of Fine Arts, the Lyceum organizes several activities,
specially the opening of teaching chairs, awards sessions and Fine Art exhibitions openings. Prestigious personalities,
many of them coming from Academic circles, usually go to these events. That is the reason why Lyceum’s and

Academy’s histories are so closely linked and have so many points in common, specially in the fifties of the 19t century.

En la primavera de 1837 y como consecuencia de la intensa vida cultural desarrollada en
Madrid en plena época romdntica, surge en la capital un centro de reunién que agrupa en
sus salones a lo mds selecto de la intelectualidad del momento. Este ntcleo originario apa-
rece como resultado natural de la agitada actividad llevada a cabo en la ciudad desde la
década de los veinte, en la que sociedades patriéticas y sobre todo tertulias de café sirven
de punto de encuentro de literatos, pintores, escultores, arquitectos y representantes del
mundo politico, actuando en cierto modo como contrapunto de la rigida organizacién aca-
démica. A medida que van pasando los afios estos grupos tienden a concentrarse en luga-
res mas especificos, siendo los mas destacados el Ateneo, el Casino, el Instituto Espafiol y,
para el caso que nos ocupa, el Liceo, circulo cultural que convivié con la Academia y con
la que presenta toda una serie de puntos en comun.

El Liceo es inaugurado el dfa 22 de mayo de 1837 en la calle de la Gorguera 13, domici-
lio habitual de su fundador, José Ferndndez de la Vega, el auténtico impulsor del proyecto
que serfa uno de los baluartes mas destacados del Romanticismo espafiol. Desde esta primi-

Fl Liceo de Madrid y la Real Academia | 73



tiva y modesta sede se organizaron sesiones artistico-literarias en las que los socios mostra-
ban sus aptitudes ante un publico selecto, que aplaudia y colaboraba en estas intervenciones,
teniendo lugar también conferencias sobre diversos temas, conciertos, representaciones tea-
trales y exposiciones de Bellas Artes. Estas actividades eran organizadas en el seno de la
institucién a través de cada una de sus cinco secciones: Literatura, Pintura, Escultura, Arqui-
tectura y Musica, a las que mas tarde se afiadirfa la sexta seccién que coordinarfa los distin-
tos eventos teatrales preparados por la sociedad!.

El éxito creciente de estas iniciativas motivé el traslado sucesivo de la sociedad a la calle
del Leén 36, a la calle de Atocha 32 y finalmente a su sede definitiva, la mas emblemaética y
lujosa que disfrut6 el Liceo, el palacio de Villahermosa situado en la Carrera de San Jeréni-
mo esquina con el Paseo del Prado, ocupando el piso principal de dicha edificacién, alqui-
lado a la familia de arist6cratas hasta 1851, fecha en que diversas circunstancias condujeron
a la desaparicién del Liceo.

Para dotar a su fundacién de la categorfa necesaria para igualarla con otros circulos con-
tempordneos, Ferndndez de la Vega propicié desde el primer momento la redaccién de los
estatutos de la sociedad, habiéndose documentado la existencia de un Proyecto de Constitu-
ciones que presenta al Liceo la Comision nombrada por el mismo en la noche del 10 de marzo de 183s,
publicacién que fue seguida por la posterior edicién de las Constituciones de 1838 y mas ade-
lante por las de 1840.

El Proyecto y las Constituciones de 1838 presentan un esquema similar basado en 45 articu-
los organizados a lo largo de cuatro capitulos donde se analizan los objetivos de la sociedad,
los requisitos para ingresar en ella, los derechos y obligaciones de los socios, la organizacién
en juntas y en secciones, el funcionamiento de sesiones de competencia y la eleccién de car-
gos directivos. Las Constituciones de 1840 amplian el ndmero de articulos (53 en esta ocasién)
reduciendo los capitulos a tres. Dichos textos son completados con la edicién en 1838 de los
Reglamentos para el gobierno de las cinco Secciones del Liceo Artistico y Literario de Madrid y del Acuer-
do de la Junta Delegada del Liceo de 16 de febrero de 1839, asi como con las sucesivas modificacio-
nes efectuadas desde 1845 y aparecidas tanto en el Boletin del Liceo (publicacién oficial de la
institucién que sucedi6 a la iniciada en 1838 bajo el titulo El Liceo Artistico y Literario Espaiiol)
como en distintos titulos de la prensa periédica.

Analizando el contenido de estos textos observamos que el objetivo principal de la
sociedad radicaba en el “fomento y prosperidad de las Bellas Artes" contando para ello con
la celebracién semanal de sesiones de competencia y con la apertura de catedras, de una
biblioteca, un salén de ventas, la edicién de una publicacién propia y la organizacién de
conciertos y exposiciones de Bellas Artes con la frecuencia que se estimara conveniente,
siendo coordinados todos estos actos por las correspondientes secciones. Pero dichas acti-
vidades hacfan necesario contar con una suficiente financiacién. De igual modo que la Aca-
demia redactara ya en 1800 los Arbitrios que se pueden tomar para aumentar el fondo de caudales de
la Real Academia de San Fernando, el Liceo se ocupé de redactar los articulos 34 y 35 de las
Constituciones de 1838 para fijar una contribucién proporcional de las secciones de Pintura y
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Escultura. Esta colaboracién econémica se establecia en la aportacién de una cuarta parte
de los cuadros pintados y vendidos en el Liceo, o bien en la entrega de uno de cada cua-
tro cuadros realizados en €l y en la cesién del tres por ciento del importe de los cuadros no
pintados en el Liceo pero que fueran comercializados en el salén de ventas del mismo, cuya
creacién fue ideada por el fundador Ferndndez de la Vega3.

Otra fuente de ingresos era el pago de la cuota de socio, viéndose éstos diferenciados en
dos categorias, adictos de mérito y adictos internos —también denominados socios faculta-
tivos y no facultativos—, que debian colaborar activamente en el esplendor de la seccién en
la que se habian inscrito; no obstante, la diferencia principal entre ambos radicaba no tanto
en las obligaciones de los socios de mérito sino en la exencién del pago de cuotas y en la
concesién de billetes de convite para las sefioras, hecho que acarrearfa no pocas criticas en
afios sucesivos por lamentarse el estado de apatfa de la sociedad, derivado de la propia inac-
tividad de sus socios. Debemos sefialar aqui que la distincién de diferentes clases de socios
pudiera haberse inspirado en los diversos tipos de académicos en San Fernando, denomina-
dos entonces de honor, supernumerarios y de mérito.

De hecho, gran parte de los integrantes del Liceo madrilefio pertenecia a la Academia.
Asi, contrastando la informacién proporcionada por los catdlogos de socios del Liceo, ela-
borados desde 18384, observamos la presencia de numerosos académicos en cada una de las
seis secciones, pudiendo mencionar los nombres de José Musso y Valiente, Mariano Roca
de Togores, José y Federico de Madrazo, Valentin Carderera, Carlos Luis de Ribera, Fran-
cisco Javier Maristegui, Anibal Alvarez, Sabino Medina, Antonio y José Brugada y Jenaro y
Juan Pérez Villaamil. Este hecho influirfa, evidentemente, en la elaboracién de las normati-
vas de la sociedad y en la organizacién de sus diferentes actividades. As{, para administrar
el Liceo, Ferndndez de la Vega propuso implantar el cargo de Conservador, ostentado por
él mismo como director del Liceo, siendo responsable por tanto de la eleccién de secreta-
rios y procuradores de cada una de las cinco secciones asi como del conserje y del contador
de la sociedad. Sin embargo, la temprana salida de Ferndndez de la Vega de la directiva del
Liceo —debida a diferencias internas aparecidas entre distintos miembros de la misma— hizo
que el esquema organizativo del Liceo variara considerablemente, adoptandose el sistema
de juntas, semejante al existente en la Academia desde 1757 aunque con algunas diferencias:
ante la ordenacién académica de juntas particulares, ordinarias, generales, publicas y
extraordinarias, se estipulaba en el articulo 15 de las Constituciones de 1838 la creacién de una
Junta General, una Gubernativa y otra Econémica, estableciéndose ademés en cada seccién
sus propias juntas Gubernativa y Facultativa. Dichos érganos se ocupaban de la discusién de
asuntos de importancia para la institucién y velaban por el cumplimiento de la normativa en
el seno de la sociedad y por la recaudacién de las cuotas. Gracias a las Constituciones de 1840
éstos se vieron completados con la instauracién de una Junta Delegada, con competencias
similares a las de la General pero que incorporaba también la obligacién de elaborar anual-
mente un catdlogo de socios y un informe acerca del estado de cuentas de la institucién y
de los trabajos presentados al Liceo por sus miembros, pretendiendo asf impulsar una mayor
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participacién de los diferentes socios en cada una de las secciones, estimulando el atractivo
de las sesiones de competencia. De igual manera que se exigia colaboracién por parte de los
licefstas también se instaba a los sefiores académicos a que participaran en las exposiciones
de Bellas Artes organizadas por la corporacién reprochando fuertemente su apatia’, actitud
ante la cual la critica artistica no encontraba ningtn tipo de excusa.

[gualmente, para cumplir con el objetivo marcado de dar fomento y prosperidad a las
artes, el Liceo inauguré cétedras de ensefianza, iniciativa que se contemplaba como el medio
ideal para transmitir al piblico ese amor por las letras y las artes. El propio nombre de liceo
llevaba implicito ese caracter didactico al vincularse con el lugar empleado por los antiguos
griegos para impartir lecciones de Literatura y Filosoffa y para desarrollar todo tipo de acti-
vidades intelectuales y fisicas, pudiendo decirse lo mismo del término academia, vinculado
igualmente a la civilizacién clésica; de hecho, el mismo origen de ambos términos nos per-
mite establecer una correspondencia que enfrentaria a la escuela aristotélica del Liceo con
la platénica de la Academia, el ambito de las sensaciones con el del mundo racional.

Las catedras establecidas en el Liceo desde la temprana fecha de 18396 se centraban fun-
damentalmente en las secciones de Pintura y Escultura, siendo las materias mds destacadas
las de Dibujo del Natural, Paisaje, Geometria Descriptiva, Arqueologfa elemental, Dibujo
de Estudio de Pafios y Geometria para dibujantes. Para impartir dichas disciplinas se conta-
ba con profesores que en su mayor parte también prestaban sus servicios docentes en las
aulas de la Academia, motivo por el cual se produjo una evidente coincidencia en los planes
de estudios de ambas instituciones.

Efectivamente, convencidos de que la Academia necesitaba no sélo buenos artistas sino
también buenos profesores, ya desde 1820 se habfa producido la divisién en su seno entre
Estudios Elementales y Estudios Comunes a las tres artes de Pintura, Escultura y Arquitec-
tura, estructuracién culminada en 1844 con la definitiva organizacién de las materias en
Estudios Preliminares y Estudios Mayores, cambio que debié influir necesariamente en la
ordenacién docente del Liceo, el cual, en 1843, aumenté notablemente el nimero de sus
cétedras. De hecho, analizando los contenidos de dichos Estudios, observamos cémo en las
aulas del Liceo se impartian todas las materias englobadas en la Academia bajo el titulo de
Estudios Preliminares (Aritmética, Geometria, Dibujo, Adorno y Paisaje”) y gran parte de
las incluidas en los Mayores (Copia de modelo natural, Ordenes arquitecténicos, Pafios,
Anatomfa artistica, Historia sagrada e Historia profana8). Entre estas disciplinas destacan las
de Dibujo de Paisaje y Dibujo del Natural impartidas respectivamente por Vicente Cama-
rén y Antonio Maea quienes logran concentrar en sus aulas un gran nimero de alumnos,
concretamente 103 discipulos en 1845, 134 un afio mds tarde y 151 en 1847, cifras que,
siendo muy elocuentes acerca de la marcha de la actividad docente de la institucién, dista-
ban mucho de los 1.049 matriculados en clase de Dibujo en la Academia®.

A este respecto contamos con el testimonio de Martin Rico quien fue discipulo en el
Liceo de Camarén; Martin Rico recuerda en sus memorias que esta institucién fue "una
sociedad o circulo de lo mejor que ha habido en Madrid, en la casa de Villahermosa [...], las
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clases de dibujo estaban bien instaladas, y venfan a corregir los socios artistas, alternando
uno por semana’!0 y es que, como en la Academia, el sistema de ensefianza contemplaba la
rotacién de profesores aunque dicha practica fue entendida de distinta manera por cada cen-
tro. Mientras en San Fernando este sistema favorecié que los alumnos acudieran a clase sola-
mente el dfa que impartfa la materia su maestro predilecto —sefialindose ya en 1803 esta
medida como contraproducente— dicha actuacién parecié dar sus frutos en el Liceo.

También en ambas instituciones se exaltaba continuamente el valor de los grandes
maestros de todos los tiempos y asi observamos numerosas copias en varias exposiciones
organizadas por la Academia y en la celebrada en el Liceo en 1846, ocasién en la cual la
institucién mostré por vez primera obras de artistas contemporaneos junto a las de artistas
ya fallecidos. De hecho, la critica consideraba en numerosas ocasiones que el valor de los
cuadros radicaba en su parecido mayor o menor con las obras de Murillo, Rafael y Van
Dyck.

Para calificar sus respectivos sistemas de ensefianza podemos decir que el Liceo se carac-
terizaba por su falta de rigidez y la Academia por todo lo contrario, a pesar de lo cual ésta
fue objeto de discrepancias al denunciarse la falta de libertad en la actividad didictica, la
atencién relativa prestada por el pdblico a sus exposiciones y sobre todo su anacronismo,
elemento fuertemente criticado por un académico y liceista, Antonio M?* Esquivel, en las
Observaciones acerca del estado actual de la Academia de Bellas Artes de San Fernando publicadas en
1838 donde el autor consideraba que la Academia habfa descuidado su obligacién primor-
dial de proteger y honrar a los artistas, motivo por el cual quizd Esquivel se volcara en su
actividad licefstica y mdas adelante en la Sociedad Protectora de Bellas Artes por él creada.
La actitud del artista ante dicho sistema se aprecia también en otro articulo de su autorfa
publicado por la revista del Liceo v titulado "Peligros y perjuicios que resultan de las preo-
cupaciones en materia de Pintura”!!, donde previene a los estudiantes de dicha disciplina de
grandes males como los sistemas, las preocupaciones y el espiritu de escuela, aconsejando-
les ejercitarse en el estudio del dibujo y de la Naturaleza para conseguir asi un estilo com-
pletamente personal que huya de la mera imitacién de la manera de sus maestros.

Completando la tarea académica, en San Fernando la recompensa obtenida tras el estu-
dio realizado se materializaba en forma de premios, destinados fundamentalmente a los
alumnos; por su parte el Liceo se comportaba de modo similar pero en su caso se premiaba
a los profesores. Asi, ante el incentivo de la pensién para estudiar en Roma y en Parfs, los
premios de alumnos, de aplicacién en las salas de Yeso y Natural, las ayudas de costa y los
premios generales, el Liceo establecié en sesién de 5 de enero de 1841 un sistema que regu-
laba la implantacién de certimenes mensuales, premios de improvisacién, juegos florales y
premios de gran concurso, iniciativa que consiguié atraer la atencién de socios y especta-
dores y que contribuyé notablemente al incremento de los ingresos de la institucién gra-
cias a la venta de billetes para asistir a las ceremonias de entrega de galardones.

Para los certdmenes mensuales los temas eran designados por sorteo por una pequefia
comisién que sefialaba los asuntos que debfan ser ejecutados por cada una de las seis sec-
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ciones!2. A diferencia de éstos, en los premios de improvisacién —que comenzaron a cele-
brarse los primeros jueves de cada mes trasladdndose posteriormente a las mafianas de los
domingos— las distintas secciones no debian participar obligatoriamente sino que podian
establecer un turno para concursar en la sesién, pudiendo observarse una discreta variedad
de temas en las mismas que abarcaban desde cuestiones de discusién literaria para el caso
de la Primera seccién hasta asuntos paisajisticos, religiosos, histéricos y mitolégicos para
las restantes.

En 1843, sélo dos afios después de la instauracién del sistema de premios, los certa-
menes mensuales y de improvisacién desaparecieron para dar mayor relieve a las sesiones
de concesion de premios florales que galardonaban a los artistas mas destacados de cada
seccion, aunque otorgando mayor protagonismo a los socios pertenecientes a las dos pri-
meras, Literatura y Pintura. La normativa que regia estos premios era bastante mas estric-
ta que para otros certdmenes: asi se fijaba la fecha del 15 de junio como limite de entrega
de las obras de los participantes, se estipulaban las condiciones de eleccién del jurado
(designado por votacién secreta en Junta Delegada) y los pasos a seguir en caso de
desacuerdo del mismo. En este ambito resultaron premiados artistas que tendrfan un des-
tacado papel en el Liceo, como Antonio Gémez Cros, Antonio M? Esquivel y Francisco
Pérez, vinculdndose las obras de estos dos dltimos a la Academia por haber sido ambas
expuestas en sus salones!3.

Finalmente, los premios de gran concurso eran los que recompensaban en mayor medi-
da a los afortunados puesto que éstos consistfan en la concesién de una medalla de oro de
tres onzas!4 y de un pago en metdlico de 2.000, 2.500 y 1.500 reales respectivamente para
las secciones de Pintura, Escultura y Arquitectura que sufragara los gastos de realizacién de
la obra (que quedarfa en posesién del Liceo) asf como la distincién con la categoria de
socios facultativos para quienes atin no lo fueran. En lo referente a este tipo de premios
hemos podido constatar que los temas elegidos durante el afio 1841 fueron para la seccién
de Pintura Dofia Maria la Grande convenciendo con su persuasion y elocuencia a los segovianos rebe-
lados ante su bijo Fernando [V, reconociéndole como rey (tema con el que José de Madrazo insté
a participar a su hijo Federico), para la de Escultura el de Isabel la Catélica y para la de
Arquitectura el proyecto de un museo de pinturas sobre el local de la iglesia y convento de
la Trinidad!5. En el afio 1848 contamos con el episodio biblico de La caridad de Tobias en
pintura y con el tema de Jesiis perdonando sus pecados a la mujer adiiltera para escultura, en un
momento en el que las secciones ya quedaban agrupadas bajo la denominacién comtn de
seccion de Bellas Artes y cuyo jurado juzgé como merecedores de la méas alta mencién a
Antonio Gémez Cros y a Antonio Palao, respectivamente!6.

En dltimo lugar cabe destacar también la existencia de premios de estimulo a los alum-
nos. Ante la variedad ofrecida por San Fernando en este particular, en el Liceo se docu-
mentan tan s6lo los denominados premios principales (consistentes en la concesién de una
medalla de plata), de aplicacién y de aprovechamiento, destinados tnica y exclusivamente
a los alumnos de las disciplinas de Dibujo del Natural y de Paisaje.
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"Escalera del palacio de Villahermosa
en dfa de exposicién”, El Siglo
Pintoresco, julio de 1846.

Aparte de estas actividades, el aspecto mas visible de la vida del Liceo y de la Acade-
mia era la organizacién de exposiciones de Bellas Artes. Aunque en un principio algunos
miembros de la Academia, como José de Madrazo, criticaron que el nicleo liceistico lle-
vara a cabo esta iniciativa por entenderla como una mera imitacién de la ya desarrollada en
San Fernando, lo cierto es que las muestras preparadas por el Liceo tenfan un espiritu radi-
calmente distinto al académico puesto que su celebracién carecia de un caracter oficial,
teniendo lugar, segin las Constituciones, cuando la Junta General lo estimara oportuno!7, y
no pretendfa atraer a un publico numeroso sino simplemente mostrar las obras de un cir-
culo de amigos, aficionados a las artes y artistas destacados, mientras que la Academia orga-
nizaba muestras con cardcter anual!8 regulando también el comportamiento del publico
que visitaba sus salones.

La ordenacién de las exposiciones del Liceo queda determinada en el capitulo XXIII de
sus Reglamentos. La celebracién de las mismas —con una duracién minima de diez dias— debfa
ponerse en conocimiento del piblico al menos un mes antes de su fecha de inicio, reci-
biéndose las obras que participarfan en ella durante los quince dias previos a su apertura.
Estas obras eran admitidas indiscriminadamente en el caso de los profesores, pero no asf para
el resto de los socios, cuyas creaciones debfan verse sometidas al criterio de las Juntas Facul-
tativa y Gubernativa de cada seccién para que de este modo no se viera empafiado el pres-
tigio artfstico de la sociedad!®. Recibidas las obras pictéricas y escultéricas, se designaria a
un grupo de ocho facultativos que anotarfa su orden de llegada y garantizarfa la devolucién
de las mismas a sus autores una vez finalizada la exposicién, nombréndose también a otros
veinte socios (dos cada dfa) para velar por el mantenimiento del orden durante las fechas en
que permaneciera abierta la muestra. Por su parte, la seccién de Arquitectura presentaba una
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normativa propia en lo referente a las exposiciones, detallada en el articulo XVII de los
Reglamentos y cuya principal novedad radicaba en el hecho de organizar las mismas con
cardcter anual a principios del mes de abril, lo que nos hace pensar que las exposiciones de
arquitectura se concibieron en un primer momento con un caracter auténomo.

Las exposiciones del Liceo atrajeron la atencién de la critica de una manera similar a
como lo hicieron las que de modo contemporaneo tenfan lugar en la Academia. Si bien es
cierto que la corporacién académica contaba con la ventaja de haberlas iniciado —siendo
también la primera en recibir criticas al respecto?0— también lo es que muchos de los per-
tenecientes a San Fernando brindaron su colaboracién al recién nacido Liceo de modo que
en algunas ocasiones se superponian las obras presentadas en ambas sociedades y debfan
organizarse las fechas de exposicién para que determinados lienzos y obras escultéricas
pudieran ser admirados por el pablico en ambos salones?!. Para estudiar las obras alli pre-
sentadas contamos con los inventarios que la Academia elaboré durante la primera mitad
del siglo XIX en los que se registraba el nombre de los autores y los titulos de sus compo-
siciones, practica sélo adoptada por el Liceo con motivo de la gran exposicién de 1846
(viéndose la informacién de los afios restantes completada por la prensa periédica), y gra-
cias a ellos podemos apreciar cémo la presencia de cuadros de diversos géneros experimen-
ta una evolucién similar en ambos circulos, de modo que se puede contradecir a aquellos
que pensaban que la abundancia de retratos y la escasez de temas histéricos en los salones
del Liceo obedecia a una crisis atravesada por la institucién, cuando en realidad se trataba
de un fenémeno apreciable también en San Fernando. Otras opiniones, como la de Federi-
co de Madrazo, atribuyen este estado de apatfa en el mundo de las artes al propio desinte-
rés del ptblico, afirmacién compartida por el autor de la resefia aparecida con motivo de la
exposicién de la Academia en La Espafia Pintoresca??.

Uno de los puntos preferidos de la critica fue el comentario de los diversos géneros y,
de hecho, el anélisis de los articulos aparecidos en la prensa periédica a propésito de las
exposiciones de la Academia y del Liceo brinda una excelente oportunidad para analizar
los diferentes temas pictéricos en los afios centrales del siglo XIX, siendo el denominador
comtn la exaltacién de la rama histérica y religiosa ante los casi siempre denostados retra-
tos. Los primeros siempre se relacionaron con la calidad de la muestra artistica, asociando
igualmente su ausencia con la decadencia de las artes y con la falta de talento?3; estos temas
eran més frecuentes en la Academia que en el Liceo puesto que constitufan uno de los prin-
cipales elementos del sistema de ensefianza y suponian la consagracién del oficio de artis-
ta y el punto culminante de la carrera profesional; sin embargo, pasado el tiempo y siendo
el palacio de Villahermosa un punto de reunién de profesores de la Academia, pronto
empezaron a prodigarse en sus salones lienzos de caricter histérico con una fuerte carga
politica que reflejaba la situacién del pafs y las virtudes de la Reina Gobernadora y de Isa-
bel 1, asi como episodios del Antiguo y Nuevo Testamento, mitolégicos y también litera-
rios. De hecho, en 1846 los cuadros de historia tuvieron una destacada presencia en el
Liceo, mientras que un afio antes Pelegrin Clavé lamentaba su ausencia en la Academia24.
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El rechazo ante el género retratistico es apreciable en las criticas a propésito de las expo-
siciones en la Academia desde la temprana fecha de 1838 y se mantiene durante todos estos
afios de manera similar a lo que suced{a en el Liceo, llegdndose al punto de considerar los
retratos como obras no originales sino similares a las copias. La critica sélo prestaba aten-
cién al parecido del lienzo con el retratado e incluso en algunos casos a su belleza fisica2?,
afirmaciones que no sélo afectaban a autores que podriamos considerar medianos sino que
alcanzaron al mismisimo Federico de Madrazo?26.

La pintura de paisaje, estando presente en la Academia, es objeto de una mayor atencién
en el circulo licefstico donde cuenta con una amplia representacién en 1844, afio en que
Gustavo Deville en la Revista de Madrid defiende la inspiracién respectivamente holandesa,
italiana, francesa y britdnica de los artistas Camarén, Ferrant, Brugada y Pérez Villaamil,
mientras que Pedro Madrazo desde las paginas de El Laberinto rechaza firmemente dicho
género calificindole de pintura imitativa y totalmente alejada de conceptos filoséficos como
los presentes en la pintura de historia sagrada y profana. En lo que coinciden los criticos es
en la defensa del estudio del natural y en el rechazo de la mera imitacién de los maestros,
en la linea de lo argumentado por Esquivel en su polémico escrito de 1838.

Considerando de manera general las criticas de la época destaca en primer lugar la figu-
ra de Vicente Camarén, profesor de Dibujo de Paisaje en el Liceo, responsable del éxito de
dicha catedra en el &mbito de la institucién, presidente de la seccién de Pintura y uno de los
mds asiduos participantes en las exposiciones de la sociedad?”. Con este motivo, la critica le
incluye en la denominada escuela flamenca de paisaje y le acusa de un cierto cardcter mono-
cromo e imitativo en sus obras, inconvenientes que parecen ser superados por el artista en
afios sucesivos en los que se habla de su conocimiento de las tintas y de su innovadora capa-
cidad compositiva28; por otra parte, en las exposiciones de la Academia, 4émbito en el que el
pintor sélo consiguié llegar a ser profesor interino de la citedra de Paisaje tras el falleci-
miento de Jenaro Pérez Villaamil2?, es denominado "digno imitador de Teniers” sin que su
talento se vea valorado en gran medida.

Es precisamente Pérez Villaamil uno de los més asiduos participantes en las exposiciones
liceisticas, a las que concurria en muchas ocasiones con obras ya presentadas en la Acade-
mia con temas predominantemente arquitecténicos improvisados en los propios salones del
Liceo, practica que le valié no pocas criticas, entre ellas la de José de Madrazo quien califi-
caba al artista como el "Luca fa presto de los pintores”30. Villaamil serfa titular en la citedra
de Paisaje de la Academia desde 1844 y asimismo se ocuparia de dicha disciplina en el Liceo
madrilefio, institucién con la que siempre mantuvo una estrecha relacién y a la que brindé
una intensa colaboracién3!.

La pintura costumbrista constituye el caso menos representado en los salones del Liceo,
pero no obstante cuenta con notables obras de Leonardo Alenza y de José Elbo fundamen-
talmente, bien considerados en Villahermosa, pero calificados con motivo de su presencia en
la Academia como artistas no carentes de talento pero de estudio insuficiente, elemento que
no permitia considerar sus obras mas que como simples imitaciones de la escuela goyesca.
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La seccién de Escultura participé de una manera menos visible en las exposiciones de
Bellas Artes debido a la menor cantidad de obras realizadas en este &mbito. En el Liceo des-
tacan las debidas a la mano de Francisco Pérez <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>