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C
on la difusión del medio foto-
gráfico por parte de Louis-
Jacques Mandé Daguerre y
François Arago, en una sesión

de la Academia de las Ciencias cele-
brada el 19 de agosto de 1839, ambos
fueron conscientes del alcance que
tendría el nuevo invento para el arte.
Así Daguerre afirmaría: “dar un nue-
vo impulso a las artes (…) y, lejos de
perjudicar a los artistas, les resultará
sumamente beneficioso (…) el
daguerrotipo no es un simple ins-
trumento para dibujar del natural
(…) sino que da a la naturaleza el
poder de reproducirse1. 

Diputado de los Pirineos Orien-
tales y director del Observatorio de
París, Arago describió con detalle, ante
ilustres miembros de diversas acade-
mias (Ciencias, Bellas Artes,…) el pro-
ceso del daguerrotipo y preconizó los
adelantos que éste podría acarrear en

los campos de la astronomía, la bio-
logía, el arte o la arqueología: 

“¡Cómo se va a enriquecer la
arqueología gracias a la nue-
va técnica! Para copiar los
millones y millones de jeroglífi-
cos que cubren, en el exterior
incluso, los grandes monu-
mentos de Tebas, de Menfis, de
Karnak, se necesitarían una
veintena de años y legiones de
dibujantes. Con el daguerrotipo,
un solo hombre podría llevar a
buen fin ese trabajo inmenso.
El artista ha de encontrar en el
nuevo procedimiento un pre-
cioso auxilio, y el propio arte se
verá democratizado gracias al
daguerrotipo2”. 

La fotografía abría nuevas posi-
bilidades a la contemplación del arte,
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no sólo para su difusión y conoci-
miento, también ofrecía nuevas pers-
pectivas y puntos de vista. Lacretè en
un artículo publicado en La Lumiére
(20 de marzo de 1852) sobre las imá-
genes tomadas por Henri Le Secq
(1818-1882) de las catedrales de
Reims y Estrasburgo, enfatiza la nue-
va visión que la fotografía daba a los
monumentos antes conocidos por
otros medios:

“El joven artista ha registrado
piedra por piedra las catedra-
les de Estrasburgo y Reims en
más de cien placas diferentes.
Gracias a él hemos trepado a
todas las torres (…) lo que
jamás habríamos descubierto
con los propios ojos, él lo ha
visto por nosotros (…) podría
pensarse que los venerables
artistas de la Edad Media habí-
an previsto el daguerrotipo al
ubicar en lo alto sus estatuas y
tallas de piedra, donde sólo los
pájaros que revolotean alre-

dedor de los chapiteles podían
maravillarse ante su detallis-
mo y perfección (…) La cate-
dral entera ha sido recons-
truida, capa por capa, con
maravillosos efectos de luz,
sombra y lluvia. M. Le Secq
también ha erigido su monu-
mento3”.

De entre todos los aspectos sus-
citados en sus comienzos, es el papel
auxiliar en la reproducción y difusión
de las obras del arte en el que coin-
ciden tanto admiradores como detrac-
tores, hasta el propio Baudelaire le
otorgaba esa única servidumbre: 

“Es necesario, por tanto, que
cumpla con su verdadero deber,
que es de ser la sirvienta de las
ciencias y de las artes, pero la
muy humilde sirvienta, lo mis-
mo que la imprenta y la este-
nografía, que ni han creado ni
suplido a la literatura. (…) Que
salve del olvido las ruinas col-
gantes, los libros, las estampas
y los manuscritos que el tiempo
devora, las cosas preciosas cuya
forma va a desaparecer y que
piden un lugar en los archivos
de nuestra memoria, se le agra-
decerá y aplaudirá4”.

La creación de los repertorios
artísticos, bien fuera para estudio,
publicación o comercialización, vol-
vió accesible el arte al público.
Aunque la litografía ya había contri-
buido en gran medida a la difusión
del arte, la fotografía le tomó alcan-
ce y el proyecto de reproducir
mediante la fotografía las obras de
arte de museos y galerías coincidiría
y suplantaría a la litografía o el gra-
bado, aunque éste proceso no se rea-
lizaría sin polémica incluída, ya que
la fotografía creó una nueva visión
de las colecciones artísticas como
Odilon Redon expondría en 1876,
anticipándose al Musée Imaginaire
de André Malraux:

“La fotografía, utilizada única-
mente para la reproducción de
dibujos o bajorrelieves me pare-
ce que estaría en su verdadero
papel, es decir, como ayuda y
sustentáculo del arte. Imagi-
nemos museos enteros repro-
ducidos de esta forma; la men-
te al verse situada al mismo
nivel que la literatura (es decir,
con la posibilidad de multipli-
carse), y dotada de una nueva
seguridad de resistencia al
tiempo (…)5”. 

La comercialización y la difusión
de las obras de arte tuvieron diver-
sos puntos de encuentro entre artis-
tas, comerciantes y público en gene-
ral, que adquirían colecciones de las
grandes firmas, se las regalaban,
intercambiaban o compraban en los
nuevos viajes de moda o en expedi-
ciones científicas, tan generalizados
en el siglo XIX. Y con ellos llegaron
las primeras ediciones ilustradas foto-
gráficamente: las Excursions dague-
rriennes, fascículos en los que apa-
recían varias láminas basadas en
daguerrotipos, con imágenes de
Egipto, Grecia e incluso España.
Como apunta Marie-Loup Sougez6,
esta primera publicación supone un
gran avance histórico ya que, por una
parte, sienta las bases del corres-
ponsal y del reportaje gráfico y, por
otra, es el primer ejemplo de libro
constituido por imágenes de origen
fotográfico, proceso que mejoraría
W.H. Fox Talbot, en 1844.

Las primeras ediciones impresas
con fotografía

Durante su luna de miel, William
Henry Fox Talbot7 (1800-1877) reali-
zó varios dibujos del lago Como, con
la ayuda de la cámara oscura (1833).
Interesado y experimentando, des-
de 1834, en intentar hacer perma-
nente la imagen sobre el papel y apo-
yado en las anteriores investigaciones
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de Wedgwood, Davy y de Sir John
Herschel (hijo del famoso astróno-
mo), llegó al proceso que denomi-
naría como sciagraphs (dibujos de
sombras), aunque la patente se rea-
lizaría en 1841, bajo el nombre de
Calotype Photogenic drawings.
Considerado uno de los padres de la
fotografía, sus experimentos fueron
casi paralelos a los de Daguerre y
Niépce. Así, en enero de 1839, reci-
bía noticias de la capital francesa
sobre la consecución de imágenes
permanentes mediante la cámara
oscura por L.J.M. Daguerre que poní-
an en peligro su posible paternidad
sobre el invento. Ese mismo mes, se
presentaban ante la Royal Society
algunos de sus experimentos de
1835, así como se leía, el 31 de ene-
ro, Some account of the Photogenic
drawings. En agosto de 1839, Da-
guerre hacía públicos sus estudios y
Talbot, entonces, pudo comprobar
las diferencias existentes entre
ambos. Algunos datos, apuntan el
gran apoyo estatal a Daguerre como
parte de su éxito y difusión, frente al
escaso apoyo concedido al inglés.

Talbot, como pone de manifies-
to Russell Roberts en el catálogo
Huellas de Luz8, apuntó en The
Pencil of Nature (1844) cómo se
podía “multiplicar el original hasta
cualquier límite”, aumentar y dismi-
nuir estas reproducciones, concep-
tos que había aprendido de la mano
de Sir John Herschel, que ya había
realizado experimentos con el pro-
ceso azul de Prusia, denominado,
en 1842, cianotipia.

Si las palabras de Baudelaire eran
una muestra de las consideraciones
teóricas entre arte y fotografía, la
publicación de The Pencil of Nature
reúne de una forma práctica la varie-
dad de motivos fotográficos: desde
la reproducción de obras de arte has-
ta los montajes fotográficos, que con
un claro interés creativo se anticipa-
ban a las creaciones más vanguar-
distas. “El Lápiz de la Naturaleza”
se reunía en seis fascículos con 24
calotipos, que se acompañaban con
breves textos en los que Talbot expli-
caba las razones de los motivos foto-
grafiados.

Las copias fotográficas fueron
realizadas por Nikolaas Henneman

(1813-1898), asistente de Talbot que,
en 1844, inauguró el Reading
Stablishment, dedicado a la edición
“industrial” de copias positivas de
negativos calotípicos. A pesar de las
prometedoras expectativas, el esta-
blecimiento tuvo que cerrar en 1847.
Las imágenes se desvanecían por las
impurezas del agua utilizada para las
mezclas químicas. Además, el clima
tampoco ayudaba, pues coincidieron
temporadas de lluvias prolongadas
y falta de luz natural. Todo esto con-
tribuyó al fracaso de la propuesta de
Talbot frente a la de Daguerre.

Por otra parte, hubiera estado
mal visto socialmente que Talbot
sacara partido comercial de sus expe-
rimentos, sobre todo un hombre de
su posición (llegó a ser miembro del
Parlamento). No obstante, Talbot,
consciente de los beneficios econó-
micos que la fotografía podía pro-
ducir, la protegió mediante el regis-
tro de la patente en 1841.

En el comentario a la ilustración
V, publicada en el “El Lápiz de la
Naturaleza”, Talbot trataría una de
las posibilidades del nuevo proceso,
la reproducción de las obras de arte,
especialmente de la escultura: 

“Las estatuas, los bustos, y otras
muestras de la escultura son
generalmente bien representa-
das por el arte fotográfico, y
además muy rápidamente, a
consecuencia de su blancura. 
Estas delineaciones son suscep-
tibles de una variedad casi ili-
mitada debido a que, en primer
lugar, se puede colocar una
estatua en cualquier posición
con respecto al sol, o directa-
mente opuesta a él o formando
cualquier ángulo. Si la ilumi-
nación es directa u oblicua tie-
ne gran influencia sobre el efec-
to. Y cuando se ha elegido la
dirección en que los rayos del
sol caigan, entonces se puede
girar la estatua sobre su pedes-
tal para producir un segundo
conjunto de variaciones no
menos importante que el pri-
mero. Si a esto se añade el cam-
bio en tamaño de la imagen
que ocurre cuando la cámara
oscura se aproxima a la esta-

tua, o se aleja de ella, se pone
de manifiesto cuántos efectos
diferentes se pueden obtener a
partir de una sola muestra de
escultura.
Con respecto a muchas estatuas,
sin embargo, se consigue un
efecto mejor delineándose en
tiempo nuboso que bajo la luz
del sol. Esto se debe a que la luz
del sol causa sombras tan fuer-
tes que a veces el objeto resulta
menos nítido. Para evitar esto,
es aconsejable sujetar un trapo
blanco por un lado de la esta-
tua, a poca distancia, para
reflejar los rayos del sol y cau-
sar una tenue iluminación de
las partes que de lo contrario se
ocultarían en la sombra9”.

Esta completa descripción, teó-
rica y práctica, de sus experimentos
se encontraban dentro de la tradi-
ción iniciada en el siglo XVIII sobre
la observación de las piezas antiguas
mediante una vela y descubrió cómo
los efectos volumétricos a través del
claroscuro también se podrían repro-
ducir por medio de sus calotipos.

Aunque su fracaso se debió fun-
damentalmente a la primitiva con-
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secución de la imagen y su perma-
nencia, allí se llevaría a cabo la edi-
ción de obras ilustradas de gran
importancia para la historia de la
fotografía y para la difusión del arte,
ya que las copias de Talbot son qui-
zá la génesis de este nuevo museo
sin paredes del que hablarían Odilon
Redon y André Malraux.

La primera obra ilustrada que rea-
lizó el taller de Talbot y Henneman
fue Annals of the Artist of Spain, uno
de los primeros ejemplos de ilustra-
ción artística, obra de Sir William
Stirling-Maxwell. Aparecido en 1848
en Londres, continuó el camino abier-
to por The Pencil… Con ediciones en
inglés, francés y alemán y editada en
cuatro tomos, tres de ellos de texto y
un último volumen que se titularía
Talbotype illustrations to the Annals
of the Artist of Spain, se considera el
primer ejemplar en el que la fotogra-
fía sirve de auxiliar apoyo al texto. Este
cuarto tomo, constaba de 66 foto-
grafías de frontispicios de libros, gra-
bados, dibujos, relieves y aguafuertes
que ilustraban esta edición dedicada
a los grandes maestros españoles,
sobre todo de Goya, realizados por
Nikolaas Hennemann. En el prefacio
de la obra, Stirling-Maxwell apunta su
pretensión de no editar un volumen

recopilatorio y sistemático de todas
las obras, sino de dar al lector una
colección de estampas para que ten-
ga, sin intermediarios, las referencias
que le permitan sacar sus propias con-
clusiones sobre el arte español,
haciendo hincapié en la objetividad
de la reproducción artística. En
España, esta obra se difundió en cas-
tellano en varias entregas publicadas
por la Gaceta de Madrid en 1856.

El Reading Stablishment había ini-
ciado un camino que se vería conti-
nuado por Cotton, Blanquart-Évrard
o los hermanos Bisson. Las primeras
tiradas en serie las realizó Blanquart-
Evrard (1802-1872) en 1851, en su
establecimiento Imprimerie Photogra-
phique, situado en Lille. Allí sensibili-
zaba las hojas de papel canson y rea-
lizaba la tirada que, aunque se carece
de datos concretos, se considera fue
importante dada la publicidad que
tuvo entre las revistas especializadas10.
En el taller Evrard realizaría, entre
otros, los álbumes Mélanges photo-
graphiques, Les sept sacrements de
Nicolás Poussin, L’Art Chretien, Etudes
de Payssages, donde aparecían fotos
del propio Blanquart. Su estudio tam-
bién publicaría las láminas del viaje a
Nubia, Egipto y Palestina realizadas
entre 1848 y 1851 por Maxime Du
Champ (1822-1894) y, en 1851, apa-
recería el álbum L’Italie Monu-
mental11. Tras este primer estableci-
miento, Blanquart-Evrard abriría junto
a Thomas Sutton el Stablishment
Positive Printing en la isla de Jersey.

Los hermanos Bisson (Louis-Au-
guste, 1814-1876 y Auguste-Rosalie,
1826-1900) fueron los autores de
L’oeuvre de Rembrandt reproduit
par la photographie décrit et com-
menté par Charles Blanc (1854-58)
y Ouvre d’Albert Dürer photogra-
phié (1854).

En Inglaterra aparecía en 1852 el
segundo volumen del catálogo de la
Exposición Universal celebrada en el
Crystal Palace, ilustrado con 160 calo-
tipos. Cotton publicaba a partir de
1856 una edición sobre la obra de
Reynolds y comenzó la edición de la
serie Photographic Art Treasures por
el procedimiento de la galvanografía.

El South Kensington Museum,
uno de los pioneros en la reproduc-
ción de obras de arte para sus archi-
vos, realizó en 1859 las copias foto-
gráficas de los cartones de Rafael
conservados en la Ashmolean Insti-
tution de Oxford con el fin de crear
un archivo gráfico y de comercializar
las imágenes para visitantes e inves-
tigadores, de los que hablaremos
más delante. 

Los primeros en realizar imáge-
nes en nuestro país fueron el viz-
conde Joseph de Vigier en 1850,
mostrando sus Vistas de España en
la Exposición Fotográfica de Londres
de 1854, y E.K. Tenison que entre
1852 y 1853 elaboró el album Recuer-
dos de España12.

Otro ejemplo importante es A
photographic Scramble through
Spain (1859-1862 aproximadamente)
de Charles Clifford (¿1819?-1863), un
itinerario fotográfico que ilustraba
“temas históricamente interesantes
(…) que sirvan de recuerdos de una
época en que este reino, favorecido
por la naturaleza, influía en los desti-
nos de casi todo el mundo descu-
bierto hasta entonces”13. Clifford rea-
lizaría más tarde Vistas de la presa y
demás obras del canal de Isabel II y
Recuerdos fotográficos de la visita de
SS.MM. y AA.RR. a las provincias de
Andalucía y Murcia en septiembre y
octubre de 1862.

Los ejemplos a partir de la déca-
da de los sesenta y setenta se multi-
plican y se hacen más accesibles al
público14. Las copias se realizan en
diversos formatos (cartes de visite,
estereoscópicas,…) y se producen
diversos avances en cuanto a la
reproducción de pinturas, ya que
hasta entonces su producción era
más complicada debido a la escasa
sensibilidad al color de las primeras
emulsiones, por lo que grabados,
dibujos o esculturas eran los moti-
vos más repetidos.

Las ediciones de álbumes y
repertorios de este tipo se generali-
zaron en Gran Bretaña y Francia y el
interés en la divulgación del arte a
través de la impresión sistemática
provocó una rápida evolución de los
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métodos fotomecánicos15 que alcan-
zarían su máximo desarrollo en la
segunda mitad del siglo XIX. 

La proliferación de las ediciones
ilustradas de obras de arte también
cautivó a los artistas que decidieron
hacer fotografiar sus obras, sustitu-
yendo los sistemas anteriores del gra-
bado o la litografía. En 1853, Delacroix
pensó que Durieu publicase sus esbo-
zos fotografiándolos y Courbet, que-
ría que sus cuadros se vendieran en
láminas sueltas en su exposición de
1855. Este nuevo procedimiento sería
un componente más en la rivalidad
entre estos métodos de reproduc-
ción. Henri Delaborde, en 1856, al
comparar los grabados con las foto-
grafías, acusaba a éstas últimas de dis-
torsionar el modelo original y las defi-
nía como obras mediocres.

De este enfrentamiento, graba-
do y litografía salieron reforzados, ya
que antiguos planteamientos acerca
de su capacidad artística y creativa
se volvieron a debatir y consolidaron
su papel entre las demás bellas artes,
ya que frente a la fotografía éstas eran
técnicas consideradas más intelec-
tuales e imaginativas.

Paralelamente a la difusión de
libros ilustrados, los fotógrafos
encontraron en las grandes pinaco-
tecas un floreciente mercado donde
obtener beneficios. El primero en
tener tan pecuniaria idea fue Disdéri
en 1860, remitiendo su propuesta de
trabajo en el Museo del Louvre al
gobierno francés. Trabajo que no lle-
garía a realizar, pero que abriría las
puertas a otros fotógrafos como
Adolphe Braun que, en 1862, comen-
zó con la reproducción sistemática
de los dibujos de Holbein en las
colecciones museísticas del Louvre,
Viena, Florencia, Milán y Venecia, edi-
tándolas en su conjunto en la obra
Autographes des Maîtres. 

En otros países también se des-
arrollaban este tipo de estudios espe-
cializados, como Alinari en Italia. Firma
fundada en la, por entonces, capital
de la recién estrenada nación,
Florencia, recopiló, a partir de 1850,
tanto obras de arte como escenas coti-
dianas. Brogi en Milán, Anderson en
Roma, Hansfstangel en Munich y

Laurent y Moreno en Madrid, son
algunos de los más importantes estu-
dios dedicados al mundo del arte que,
en un principio, a pesar de obtener
en la mayoría de los casos las máximas
facilidades, se encontraron pequeñas
“oposiciones”. Por ejemplo la del
director de los museos florentinos,
Michele Arcangiolo Migliarini, escép-
tico del éxito que podía alcanzar la
fotografía, no autorizaba ningún per-
miso de reproducción fotográfica:

“Después del descubrimiento de
la fotografía, más curioso que
útil, ávidamente apropiado por
tantos especuladores y aficio-
nados de ambos sexos, han sido
innumerables las solicitudes
presentadas a la dirección de la
Real Galería para obtener per-
miso de reproducir mediante
este sistema nuestras célebres
obras maestras. Esta Dirección
se ha atenido siempre a la nor-
ma de no autorizar la repro-
ducción de los preciosos monu-
mentos que dependen de ella
(...) ateniéndose para ello a
numerosas y justas razones. La
primera, porque, conociendo el

éxito relativo y el incierto resul-
tado de la fotografía, las obras
de los Maestros sufrirían si se
viesen en el comercio público,
apareciendo desfiguradas y
alteradas, y por no proteger
directamente ni cooperar en la
divulgación de tales mediocri-
dades artísticas. Puesto que el
Genio no se asocia con meca-
nismo alguno, la mecánica en
materia de Bellas Artes es la
muerte del Genio. ¡Bastante hizo
la litografía para que perezca
el arte del grabado en made-
ra!...”16.

La suspicacia de Migliarini no
impidió que la casa Alinari17, con
sede en la que acababa de inaugu-
rarse como capital de Italia, se con-
virtiera en uno de los referentes his-
tóricos en el capítulo de las casas
artísticas comerciales.

La creación de archivos
y colecciones fotográficas

La creciente producción de fotogra-
fías, vinculadas a un sentimiento
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15 Véase Marie-Loup Sougez. “Imagen fotográfica en el medio impreso” en 150 años de fotografía en la Biblioteca Nacional,
Madrid, 1989, págs. 64-85.

16 Sougez, Marie-Loup. Historia de la Fotografía. Madrid, 1996, pág. 332. 
17 En la década de los años ochenta, la Facultad de Filosofía y Letras de Cádiz adquiere una copia positiva de todos los negativos

de la casa Alinari.



documental que surge con la misma
invención del medio, creó desde el
principio la necesidad de agrupar y
archivar estas imágenes, tanto en los
ámbitos privados como públicos.

En España, los archivos particu-
lares, de artistas o de coleccionistas
de la alta burguesía son escasos y
poco conocidos, con respecto a
otros ámbitos europeos. El destino
de estos archivos ha sido y es, actual-
mente, incierto por la falta de datos,
medios o interés, ya que en muchas
ocasiones las pérdidas parciales, víc-
timas de las vicisitudes que sufren
estas colecciones (abandonos, tras-
pasos irregulares, compras indivi-
duales de las piezas,…) hacen impo-
sible realizar un estudio completo.
Por otra parte, la concienciación
como objeto histórico y patrimonial
de las fotografías, es relativamente
reciente y esto ha ocasionado una
“pérdida de la memoria” que, a dife-
rencia de otros países como Francia
o Italia, hubiera ayudado en mucho

al foto-historiador y a la investigación
histórica y artística. 

Los primeros archivos fotográfi-
cos se originan, como es lógico, en
los países donde se realizaron los
principales progresos en cuanto a
la invención e investigación foto-
gráfica: Francia e Inglaterra. En otros
países, como Alemania, Italia o
Estados Unidos, la inquietud por
archivar y conservar las imágenes
será más tardía. 

La Comisión de Monumentos
Históricos y la Biblioteca Nacional
fueron, en Francia, las dos primeras
instituciones en recopilar fotografí-
as, aunque pocos años más tarde
otras instituciones también abrirían
sus archivos a la fotografía, como la
Escuela de Bellas Artes, la Biblioteca
Histórica de la Villa de París o la
Escuela de Puentes y Calzadas. 

La Biblioteca Nacional realizó
una serie de reformas, de cataloga-
ción, aumento de la plantilla y crea-
ción de nuevos departamentos, para
hacerla más accesible al público. Las
primeras adquisiciones de la Bi-
blioteca fueron el Album photogra-
phique y los Mélanges photogra-
phiques de Blanquart-Evrard que
entraron bajo depósito legal en 1851.
Esta fórmula legal, creada en el siglo
XVII y con la obligación de entregar
dos ejemplares, fue posteriormente
mejorada y ampliada para las distin-
tas artes aplicadas. Así, en 1817 se
añadía la litografía, y en 1851, la foto-
grafía, lo que la hacía situarse a la
altura de las demás obras impresas,
además de protegerla bajo las leyes
del copyright18.

El Gabinete de Estampas, asi-
duamente visitado por artistas que
buscaban fuentes de estudio e ins-
piración, fue el lugar destinado para
almacenar las fotografías. Las com-
pras comenzaron en torno a 1853
con los álbumes de Marcel Du Camp
o las imágenes de las catedrales de
Chartres, Reims, Estrasburgo, Amiens
tomadas por Henri Le Secq. Entre las
primeras donaciones se encuentran
Oeuvre du Rembrandt (1853) de
Charles Blanc o las ilustraciones de
la exposición de 1852 en Londres. La
formación del archivo debe un buen

número de fotografías a las dona-
ciones de los diferentes ministerios,
que llegaban por medio de los infor-
mes y proyectos científicos, etno-
gráficos o artísticos. En este grupo
se encontrarían las imágenes toma-
das por Charles Marville de los esta-
tuas de Charles Cordier19 o la obra
de Baldus, Réunion des Tuilleries au
Louvre, 1852-1857.

La llegada de Paul Delaborde,
director del Gabinete entre 1858 y
1886, supone un enfriamiento en la
adquisición de obra fotográfica. Aun-
que reconoce su papel auxiliar
como útil herramienta que permite
a los artistas visualizar las obras de
los grandes maestros antiguos, Dela-
borde en varios escritos defiende al
grabado por encima de la fotogra-
fía. En 1865, prohíbe la realización
de fotografías para reproducir los
grabados y litografías existentes en
el Gabinete de Estampas. Esta acti-
tud es imitada por otras institucio-
nes como el Museo Británico, el
Louvre o los Archivos Nacionales,
que durante tres años sólo permiti-
rán el acceso a la fotografía estere-
oscópica, probablemente por cues-
tiones comerciales.

Hasta bien entrado el siglo XX,
no se retomaría la política de com-
pras y adquisiciones. Le Photogra-
phie de Blanquart-Evrard, en 1942,
el archivo Nadar, en 1943 o parte de
la colección Sirot, en 1954, han sido
algunas de las más importantes que
entraron a formar parte de la
Biblioteca Nacional. En 1943, Jean
Laran separaba la colección de estam-
pas de la fotográfica.

La compra –minoritaria dentro
del presupuesto de la Biblioteca
Nacional–, el depósito legal, –más
numeroso– y la donación, –cada vez
más generalizada–, han ido convir-
tiendo a esta colección en una de las
más completas en cuanto a fotogra-
fía del siglo XIX de toda Europa.

Le entrada de fotografía en la
Biblioteca Nacional de Francia, coin-
cide con la creación de la Misión
Heliográfica, en 1851; encargo ico-
nográfico de la Comisión de Monu-
mentos Históricos, tenía como obje-
tivo el registro metodológico
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18 VV.AA. Photographier l’arquitecture. Collection du Musée des Monuments Français, París, 1994, págs. 17-32.
19 Comisionado por el Ministerio de Estado y del Interior, Charles Cordier realizó una colección de bustos en mármol y bronce

durante sus expediciones de 1850, 1853 y 1859. Compendio de carácter antropológico, los bustos representaban a diferentes
etnias africanas y asiáticas y fueron realizados con una intención antropológica.



mediante el calotipo de los monu-
mentos históricos franceses, antes
de su restauración y, en muchos
casos, de la desaparición de los mis-
mos. Los fotógrafos que colabora-
ron fueron Hippolyte Bayard,
Gustave Le Gray, Henri Le Secq,
Édouard Baldus y O. Mestral, que
recorrieron más de 100 lugares20.
Los negativos se conservan en la
Mission du Patrimoine Photo-
graphique y una colección de 800
calotipos se conservan en el Museo
de Orsay, desgraciadamente los de
Baldus se han perdido21.

La Escuela de Bellas Artes de
París, el centro de enseñanza públi-
co más importante de Francia, creó,
en 1862, su Biblioteca con los fon-
dos procedentes de la Academia
Real de Pintura y Escultura, las dona-
ciones del Ministerio de Instrucción
Pública y la colección del marqués
de Chennevières. Con el objetivo de
ofrecer a los lectores un completo
repertorio iconográfico, la Biblioteca
recopiló una buena serie de los
libros ilustrados de la época, estam-
pas y fotografías que se paraliza a
finales de los años veinte. En los
inventarios de 1866 aparecen refle-
jadas las primeras adquisiciones de
fotografías, aunque sin mencionar
su autoría. La reina de Inglaterra
regala una serie de clichés de los
cartones de Rafael, negativos de las
obras de Ingres y Flandrin, los dise-
ños de arquitectura de Lampué o
los proyectos de arquitectura de los
alumnos de la propia Escuela22.
Entre 1900 y 1913, la Escuela com-
pra unos 1600 negativos de Atget
sobre París y la provincia, con des-
tino a la sección topográfica. A par-
tir de 1928 la Biblioteca de la
Escuela cierra sus fondos a la foto-
grafía23. Los ejemplos franceses que
desde mediados del siglo XIX crea-
ron archivos fotográficos son más
numerosos frente al panorama
inglés o el español.

El South Kensington Museum
y su archivo
Paralela a la francesa, es la creación
del archivo del South Kensington
Museum, de Londres (hoy Victoria
and Albert Museum), otro de los pio-
neros en la creación de un fondo
fotográfico, con la ventaja sobre sus
referentes franceses que su colección
ha permanecido abierta al margen de
conservadores o particularidades eco-
nómicas o políticas, creando un com-
pleto fondo desde los orígenes de la
fotografía hasta las últimas creacio-
nes contemporáneas.

La importancia que para nosotros
tiene el archivo del South Kensington
radica, no sólo en considerarlo un
ejemplo dentro de la creación de
archivos fotográficos con fines edu-
cativos, sino también por su estre-
cha relación con España a través del
denominado Proyecto Fotográfico
Ibérico y de la recopilación de un
buen número de obras artísticas y
fotográficas representativas del arte
español.

En 1835, la Cámara de los Comu-
nes debatía acerca de la convenien-
cia de una reforma del arte británico,
en concreto en el diseño industrial,
ya que era el que contenía unas señas
de identidad propias del país y que,
al referirse a las creaciones de ele-
mentos cotidianos, era más cercano
al gusto de la sociedad industrial. Este
tipo de debates en torno a la forma-
ción y educación de la sociedad, tan
generalizados durante la Era de la
Reforma, marcaba nuevas directrices
y pretendía otorgar a museos y gale-
rías un lugar de encuentro donde el
público se sintiera identificado con
las obras expuestas. La Escuela de
Diseño y sus planes de estudio son
objetivos de la nueva política, siendo
elegido Henry Cole24 como director
de la institución, además de ser el
supervisor de las existentes por todo
el país. A partir de la Escuela de

Diseño, Cole crearía un nuevo mu-
seo, lugar de estudio e investigación,
donde las artes, las ciencias, la antro-
pología, la arqueología y demás prác-
ticas intelectuales tendrían un lugar
de exhibición para el público, donde
la fotografía tendría, además, un lugar
destacado. El primer lugar en el que
Cole25 pondría en práctica este nue-
vo proyecto sería en la biblioteca de
la Malborough House en 1852, ads-
crita a la Escuela de Diseño, que más
tarde se transformaría en el South
Kensington Museum, con la incor-
poración en sus fondos de las más
recientes publicaciones sobre dibujo,
historia del arte y anatomía, junto a
portfolios de obras fotografiadas que
sirvieran de guía a los diseñadores. 

Al frente de las colecciones del
South Kensington Museum desde su
primitiva ubicación en St. James, Henry
Cole tuvo la intención de crear un
repertorio iconográfico mediante la
fotografía de todas las obras exis-
tentes en la colección, que contenía

12  • 141

Calotipo
con una
reproducción
de un grabado
que copia el
retrato del
príncipe
Baltasar Carlos
de Velázquez,
que se publicó
en Annals of the
Artists of Spain,
1847. 

Aproximación a los orígenes de la reproducción fotográfica de obras de arte ANÁLISIS HISTÓRICO

20 Baldus recorrió Fontainebleau, Borgoña, Lyon y Delfinado; Bayard la Normandía; Le Secq, la Campaña, Alsacia y Lorena; Le
Gray, el valle del Loira, Poitou, Charente, Limousin y Angoumois y Mestral, Charente, Languedoc, Auvergne, Nevers y Bourgues. 

21 Michel Frizot (coord.). A new history of Photography, Bonn, 1998, pág. 66.
22 Los estudios de arquitectura forman parte del programa de la Escuela de Bellas Artes.
23 École Nationale Supérieure des Beaux Arts. La photographie comme modèle. Aperçu du fonds de photographies anciennes

del’École des Beaux Arts, París, 1982.
24 Henry Cole escribió varios diarios que se conservan en la Biblioteca del Victoria and Albert Museum que han sido estudiados

por Mark Haworth-Booth y John Physick.
25 También intervendría Cole en la edición del catálogo de la “Gran Exposición de Trabajos Industriales de todas las Naciones”

(Great Exhibition of Works of Industryof All Nations) celebrada en el Crystal Palace de Londres, en 1851, que bajo el título
Reports by the Juries vería la luz un año más tarde.



piezas de todo el mundo, para faci-
litar la enseñanza de las artes aplica-
das y el diseño, objeto didáctico este
con el que fue creado el museo.
Incluso llegaría a abrir un estudio
fotográfico en el definitivo edificio de
South Kensington a cargo del fotó-
grafo Thomas Thurston Thompson,
nombrado supervisor de fotografía
en 1856 y donde además de realizar
sus propios trabajos fotográficos,
también formaría a un grupo de inge-
nieros de Su Majestad26. Una de sus
primeras empresas como fotógrafo
oficial fue la realización de las copias
de los cartones de Rafael que se con-
servaban en Hampton Court en 1857.
Dadas las dimensiones de los carto-
nes, la luz natural de las salas se hacía
insuficiente y para ello los sacaron de
las salas donde se encontraban
expuestos y se fotografiaron a la luz
natural. Para la ocasión, Thompson
también necesitó de una cámara de
dimensiones especiales, cuyas lentes
se compraron en París. Los negativos
obtenidos tenían un grosor de un 1/4
de pulgada (6,4 milímetros).

Ese mismo año se publicó un pri-
mer listado de 907 fotografías (car-
tones de Rafael, retratos de Holbein
en el Louvre, armas antiguas, dibu-
jos de Turner, escultura italiana del
museo, etc..) realizadas por Thomp-
son y se establece que las solicitudes
se realizarían a la Secretaría del
Departamento de Ciencia y Arte del
South Kensington Museum y las
copias y positivados deberían remi-
tirse al Sr. Thurston Thompson.

Junto al trabajo de Thompson, la
colección de fotografías de obras de
arte se incrementaría con la compra
de copias de la casa Alinari. Los tra-
bajos de arte, arqueología e historia
natural de Roger Fenton o la obra
Animal Locomotion de Edweard
Muybridge, así como la donación de
una de las mejores selecciones de Le
Gray, son algunas de las primeras
adquisiciones del museo, además de
la creación de un fondo dedicado al
arte español bajo la denominación

de Proyecto Fotográfico Ibérico.
Las líneas de actuación del

museo eran seguidas con gran inte-
rés, incluso desde los estamentos
políticos. El 5 de julio de 1860, la
Cámara de los Comunes nombró una
comisión que determinara la labor
que debía seguir el Departamento
Fotográfico como distribuidor de
imágenes que el público general no
podía llegar a realizar. Entre estos
intereses de estudio que le permi-
tieran realizar un importante com-
pendio iconográfico que cumpliera
su papel “distribuidor”, se encon-
traba el arte español. 

El creciente interés por los viajes
“romanticos” a nuestro país, tan
generalizados desde mediados del
siglo XIX, así como la aparición suce-
siva de obras de estudio de maestros
como Goya o Velázquez suscitaron
el interés del museo. 

Junto a Henry Cole, John Charles
Robinson (1824-1913)27 fue otra de
las personalidades que impulsaron
la creación del fondo artístico y docu-
mental en el museo londinense
sobre el arte español. Personaje rele-
vante de influencia como asesor en
la alta sociedad victoriana28, creó la
colección de escultura italiana en el
South Kensington entre 1850 y 1860
y fue el bibliotecario de la Malbo-
rough House desde 185629. 

En A critical account of the dra-
wings by Michael Angelo and Ra-
ffaello in the University Galleries,
Robinson apunta el importante papel
que la fotografía adquirió para la difu-
sión de obras de arte, así como for-
tificó el papel de las galerías de arte
de todo el mundo, ya que fueron
cada vez más familiares y valoradas
por el público por conservar obras
hasta entonces desconocidas:

“Los dibujos antiguos, muy dis-
persos por colecciones privadas
y públicas de toda Europa,
eran muy poco conocidos y, en
su mayoría, de difícil acceso.
Grabados facsímiles eran me-

nores en número, y de éstos, la
gran mayoría estaban realiza-
dos por dibujantes de inferior
calidad, elegidos por personas
ignorantes del valor y la impor-
tancia de estos trabajos. Pero
la invención de la fotografía ha
tenido en nuestro tiempo un
efecto revolucionario: los dibu-
jos de los antiguos maestros
pueden ahora ser multiplica-
dos sin límite y, por lo tanto,
esto que era antes una prácti-
ca imposible, la actual compa-
ración de muchos cuadros dis-
persos de algunos maestros en
particular, se ha convertido en
practicable (…).
La intención del escritor en el
presente estudio ha sido hacer
uso de la fotografía en la mayor
manera posible. Aunque los
grandes trabajos de Miguel
Ángel y Rafael, especialmente los
grandes personajes, eran en su
mayor parte bien conocidos por
los frecuentes estudios en el sitio
y aunque también, de vez en
cuando, eran vistos y estudia-
dos una gran proporción de
estos dibujos de los grandes
maestros conservados en las
colecciones privadas de toda
Europa, era imposible realizar
un estudio detallado hasta que
ha llegado la fotografía”30.

Aunque las investigaciones de
Robinson estaban encaminadas hacia
el arte italiano, la publicación de
obras como Annals of the Artists of
Spain… de Stirling-Maxwell o el co-
nocido A Handbook for travelers in
Spain and Readings at Home, de su
amigo Richard Ford, le llevaron a rea-
lizar su primer viaje a España en
1864, que le iniciaría en una expe-
riencia y conocimiento hasta enton-
ces desconocido del arte y la arqui-
tectura peninsular.

Interesado por crear un “com-
pendio” de ilustraciones del arte tan-
to británico como extranjero, duran-
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26 En 1860, organizan una exposición donde muestran las imágenes que realizaron durante sus viajes expedicionarios al Pacífico
y Canadá, que posteriormente pasarían a formar parte de la colección de la biblioteca del museo.

27 Para el conocimiento de la figura de John Charles Robinson véase Heather E. Davies,. Sir John Charles Robinson (1824-1913):
his role as a connoisseur and creator of public and private collections. Oxford, 1992.

28 Ayudó a coleccionistas privados como a John Malcolm de Poltalloch  y a Sir Francis Cook.
29 Mark Haworth-Booth y Anne MacCauley. The Museum and the Photographs. Collecting Photography at the Victoria and Albert

Museum, 1853-1900. Londres, 1998, pág. 41.
30 Robinson, John Charles. A critical account of the drawings by Michael Angelo and Raffaello in the University Galleries,

Oxford, 1870, pp. X-XI. 



te este primer viaje, en una parada
en Poitiers, escribirá al museo que,
tras conocer Santiago de Compos-
tela, creía que en Iberia se podrían
encontrar los elementos estéticos e
históricos que acabarían con la supre-
macía artística francesa31. Tras este
viaje realizaría dos viajes más32 para
preparar el Proyecto Fotográfico
Ibérico, cuyas fotografías realizaría
Charles Thurston Thompson .

Junto a la creación de un itinera-
rio, que posteriormente Thompson
seguiría para la realización del
Proyecto Fotográfico, durante las
estancias en España su cometido prin-
cipal consistía en reunir un listado de
obras para su adquisición, y procu-
rarse de ilustraciones y reproduccio-
nes para las colecciones del museo.
Las autoridades del South Kensington
querían crear una colección de arte
español con obras originales, que se

complementaría con reproducciones
en caso de importantes trabajos ori-
ginales imposibles de comprar, así
como complementarlo con la crea-
ción de un archivo de fotografías y
dibujos de arte y arquitectura.

Además de a Jane Clifford –viuda
de Charles Clifford, fotógrafo de la
reina Isabel II–, Robinson contrató a
Juan Laurent33 (1816-ca. 1892) en
Madrid y a Luis León Masson (¿-1874)
en Sevilla. Junto a las fotografías y
dibujos también pretendió encargar
vaciados de obras escultóricas, aun-
que la ausencia de buenos maestros
en el arte del yeso le hicieron desis-
tir de esta primera intención. 

La importante labor recopilato-
ria que Robinson realizó en España
a mediados del siglo XIX dio lugar a
una colección artística de referencia,
ya que junto a fotografías y dibujos
compró importantes obras pictóri-

cas y escultóricas de autores como
El Greco, Zurbarán o el maestro
Mateo que hoy forman parte del
Victoria and Albert Museum. 

A través de esta Aproximación,
hemos pretendido realizar unas bre-
ves pinceladas en los inicios de la
reproducción artística para aquellos
que necesitan de la fotografía como
herramienta y fuente documental en
el estudio artístico, reseñando la pre-
sencia española a por su importancia
e interés en la Historia del Arte euro-
peo. Hemos dejado al margen algu-
nos tipos de colecciones, como las
reunidas por los artistas, por tener
que entrar, entonces, en considera-
ciones de carácter más estético que
meramente documental que nos ale-
jarían de nuestra primera intención;
o las colecciones más específicas espa-
ñolas, por existir ya estudios y catá-
logos especializados sobre las mismas. 
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31 Fontanella, Lee. Charles Thurston Thomson e o proxecto fotográfico ibérico. Santiago de Compostela, 1998.
32 El primer viaje lo realizó entre el 22 de septiembre de 1863 y el 18 de enero de 1864; el segundo, de finales de agosto/princi-

pios de septiembre de 1865 a finales de noviembre de 1865; el tercero, de septiembre de 1866 a principios de diciembre de
1866. Fontanella, Lee. Charles Thurston Thompson e o proxecto fotográfico ibérico. Santiago de Compostela, 1998.

33 Para la biografía de los fotógrafos del siglo XIX aquí mencionados, véase Marie-Loup Sougez y Helena Pérez Gallardo, Diccionario
de Historia de la Fotografía, Madrid, 2003.




