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Resumen

En la actualidad los documentos fotográficos antiguos se consideran una herramienta básica para el estudio de ciertas piezas artísticas. Las fotografías heredadas del 
siglo XIX nos remiten a realidades artísticas que han sufrido, en medida diferente, el paso del tiempo, el gusto de la época y las tendencias culturales, intervenciones 
invasivas, manipulaciones, etc.  Pero ¿Qué quiere decir fotografiar arte en el siglo XIX? ¿A qué problemas de tipo técnico se enfrentaban los profesionales y amateurs 
que retrataban bienes artísticos? ¿En qué círculos se movían estas reproducciones? El presente artículo pretende analizar las más tempranas apariciones de fotografías 
de bienes artísticos, su aplicación en la historia del arte y el peso de estas imágenes en el cambio de paradigma sobre la manera de ver y observar el patrimonio.

Palabras claves: Fotografía, obras de arte, técnica fotográfica, álbum, patrimonio, siglo XIX. 

Abstract

At present the old photographic documents are considered a basic tool for the study of certain artistic pieces. Inherited nineteenth-century photographs remind 
us of artistic realities that have suffered to varying degrees, over time, the taste of the time and cultural trends, invasive interventions, manipulations, etc. But what 
does it mean to photograph art in the nineteenth century? What technical problems professionals and amateurs portraying artistic goods faced? What circles these 
reproductions were moving? This article analyzes the earliest appearances of photographs of artistic goods, its application in art history and the weight of these 
images in the paradigm shift on how to see and observe.
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Con la llegada de la fotografía en 1839 cambia la manera de ver el mundo. 
Su introducción en la esfera doméstica aporta una progresiva 

democratización del retrato, la generación de nuevas formas de diálogos 
visuales entre sujetos y nuevas maneras de ver y verse. La fotografía permitía 
reproducir, a través de métodos científicos, y por lo tanto mediante fórmulas 
objetivas, según la opinión del momento, aspectos próximos de la realidad, 
pero también en muchos casos, de difícil alcance visual. 

Las placas fotográficas permitían conservar imágenes de personas queridas 
y cercanas, pero también contrastar la aflicción en la fase de duelo, cuando 
no quedaba nada más que una fotografía para combatir la añoranza y el 
dolor. Ese nuevo canal visual, utilizado también entre las clases populares,  
permitía  congelar la presencia, pero, asimismo, contemplar la ausencia. 
La fotografía supone, por lo tanto, un cambio profundo en la percepción 
de la propia intimidad, familiar e individual, así como en los mecanismos 
sociales de circulación y conservación de imágenes para la posteridad. 

Teniendo en cuenta estas dinámicas sociales, el gran éxito de la fotografía 
¿a qué se debe? Como recuerda Bourdieu la aceptación y difusión de la 
fotografía se debe a que recoge funciones ya existentes, consiguiendo la 
solemnización y eternización de los sujetos (objetos) fotografiados. A partir 
de este momento todo lo que exista en la esfera visual es susceptible de ser 
reproducido fotográficamente1.

La mejor manera de comprender el papel de la fotografía en este 
momento histórico es asomarse a esa realidad, mirándola, por difícil que 
nos pueda resultar, con óptica decimonónica. 

A través de un ritual de índole alquímica, cercano a lo mágico, se podía 
entrar en posesión no sólo del propio alter ego, congelado, de forma 
indisoluble, en la placa fotográfica, sino también de aquellos lugares lejanos 
y exóticos que quizá físicamente no se recorrerían nunca. La fotografía 

1.  Pierre Bourdieu, Un arte medio (Barcelona: Gustavo Gili, 2003).

permitía visitar visualmente Egipto estando en París, o recorrer el Coliseo 
sentados en el sillón de un salón de Londres. Las clases con alto poder 
adquisitivo, acostumbradas a coleccionar objetos artísticos de distinta 
naturaleza, que habían manifestado una evidente afición hacia la litografía 
y el grabado, ya podían adquirir imágenes más económicas y más cercanas 
a la realidad física de los objetos2. 

Si en el sector doméstico hay un cambio de paradigma visual -aunque 
asociado a la persistencia de otros canales más antiguos de reproducción, 
en los cuales la fotografía encuentra elementos inspiradores y formadores- 
en el sector de las nacientes disciplinas sociales y humanísticas, el nuevo 
procedimiento de reproducción permitiría alcanzar nuevas fórmulas de 
estudio y observación. La fotografía, la arqueología moderna, la antropología  
y la historia del arte, entre otras, nacen y se desarrollan entre el positivismo, 
el idealismo y el historicismo, en una realidad decimonónica en la cual la 

2.  Carmelo Vega, Lógicas turísticas de la fotografía (Madrid: Cátedra, 2011).

IMAGEN 1. Giorgio 
Sommer, Templo de Neptuno 
en Paestum (Nápoles), 1868, 
albúmina
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reproducción fotográfica es sólo uno de los múltiples frutos del progreso 
científico-industrial, que se dio en la forma de ver y percibir el mundo. 
La confianza absoluta en el progreso industrial otorgaba a la captación 
mecánica de la realidad el estatus de medio imparcial y neutro. Al ser hija de 
la química y de la física, materializada por obra del pincel de la naturaleza, 
la fotografía se elevaba más arriba de la percepción humana de la realidad. 
A partir de este momento el arqueólogo o el historiador del arte podían 
recopilar reproducciones de objetos de estudio de forma rápida y sistemática 
sin dejar de lado las aportaciones de las reproducciones manuales, que se 
completarían y verificarían mediante los nuevos documentos fotográficos. 
El mundo podía ser visto y estudiado mediante  la creación de corpus de 
imágenes; cada objeto, cada espécimen podía ser comparado con otros, 
reunidos en un único lugar, a pesar de la dislocación de origen, gracias a 
su reproducción fotográfica. Los capiteles góticos de las elevadas catedrales 
francesas podían ser comparados con otros elementos escultóricos 
del Trecento italiano sin tener que ir o volver a los lugares de origen.  
El documento fotográfico, a través de su veracidad y detallismo, proporcionaba 
la sensación de poseer el objeto de estudio, pudiendo observarlo todas las 
veces que fueran necesarias, obviando su descontextualización espacial. 
Aproximadamente un siglo más tarde, Nikolaus Pevsner se referiría a las 
reproducciones de bienes arquitectónicos y a sus lagunas, remitiendo al 
poder del fotógrafo de reforzar o destruir el original mediante puntos de 
vista, ángulos de visualización y condiciones de luz que otorgaban, por 
ejemplo, a una nave de iglesia, una amplitud inferior o mayor a la real 
y que, en síntesis, distorsionaba la verdadera realidad espacial del sujeto 
fotografiado3. Pero en el siglo XIX la fotografía se considera aún como un 
medio imparcial, en cuya producción la mano del hombre se limitaba a la 
preparación de los materiales y a la manipulación del sistema óptico, sin 
intervenir directamente en el contenido de la reproducción visual. 

3.  Nikolas Pevsner, en Helmut Gernsheim, Focus on architecture and sculpture (London: 
Fountain Press, 1949) 12.

Las plegarias de los enciclopedistas por fin recibían una respuesta 
satisfactoria en el fértil, rápido y eficaz mecanismo de la cámara obscura. 
El mismo François Jean Arago, durante la presentación del invento en la 
Académie des Sciences de Paris, aludía a la gran capacidad del medio fotográfico 
de documentar, de forma enciclopédica, contextos monumentales de gran 
envergadura como podían ser los grandes descubrimientos orientales; para 
la recopilación de los jeroglíficos presentes en los monumentos egipcios una 
sola cámara fotográfica podía suplir a una legión de dibujantes4.     

4.  Arago fue el encargado de presentar, ante la Academia de Ciencias de París, en una primera 
sesión del 7 de enero de 1839, el nuevo procedimiento fotográfico puesto a punto por el inventor 
francés Louis-Jacques-Mandé Daguerre, más conocido como Louis Daguerre. Arago, sería 
esencial para la consagración del daguerrotipo y de su inventor, pero también para la obtención 
de una pensión vitalicia para Daguerre e  Isidore Nièpce, hijo del socio de Daguerre Joseph 
Nicéphore Niépce. El estudioso Bernardo Riego enumera las distintas fases de presentación del 
invento, hablando del pragmatismo  de Daguerre y la posición de Arago en la difusión de la 
invención - Bernardo Riego, La introducción de la fotografía en España. Un reto científico y cultural 
(Girona: CCG Ediciones, 2000) 27-31.

IMAGEN 2. Fotógrafo anónimo, Musée Impérial Du Louvre, núm. de cat. 143, 
estereoscopía a la albúmina
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Es fundamental aludir al hecho de que la documentación fotográfica 
de bienes arquitectónicos nace y se desarrolla a la vez que la fotografía. La 
condición intrínseca en las arquitecturas, de inmovilidad física, así como su 
disposición y persistencia en un entorno lumínico adecuado, hizo posible 
que en las primeras prácticas fotográficas los complejos arquitectónicos se 
convirtieran en sujetos privilegiados. Quizá muchas de estas imágenes se 
tendrían que leer como documentos de bienes monumentales a posteriori, 
en el sentido de que falta una intencionalidad inicial en la captación de 
ciertos contextos, siguiendo exigencias de tipo práctico y no selectivo, 
convirtiéndose en registros de patrimonio con un desfase temporal, o sea 
cuando el ojo del historiador, no del autor, los reconoce como tales. Esta 
condición no excluye, obviamente, la coexistencia, en el documento, de 
información primordial desde un punto de vista histórico-artístico (sobre el 
monumento) e historiográfico (sobre los comienzos de la fotografía). 

Hablando de la relación existente entre fotografía y bienes artísticos, en 
las primeras reproducciones quizá una obra escultórica tuviera el mismo 
valor que cualquier otro objeto si no fuera por su tonalidad pálida5 -que 
permitía la absorción de la luz y una consecuente mejor resolución del 
documento final- y por su manejabilidad a la hora de ser desplazada en 
el exterior, posicionada según las exigencias del fotógrafo6. Otro destino 
tocaría a las obras pictóricas, carentes de ciertas características propicias y 
perjudicadas por sus tonalidades cromáticas no perceptibles por el objetivo 

5.  En referencia, sobre todo, a las piezas de mármol o yeso, ya que con las esculturas policromadas, 
por ejemplo, las dinámicas documentales eran distintas.
6.  La fotografía que realiza Charles Clifford, en 1853, de la Estatua de San Bruno, obra del siglo 
XVII procedente de la Cartuja de Miraflores, es un magnífico ejemplo de como las esculturas 
podían ser movidas según las exigencias y los propósitos iconográficos del autor. En esa magnífica 
imagen la estatua del Santo se desplaza a la entrada principal del complejo arquitectónico y se 
retrata como si estuviera animada. Gracias a un enfoque natural, el espectador tiene la sensación 
de que  las puertas se hayan abierto por voluntad del Santo, que ocupa la posición más alta de los 
tramos  de escalones del pórtico, en un estado de absorción mística.  La fotografía en cuestión ha 
sido publicada en el catálogo de la exposición Charles Clifford  fotógrafo en la España de Isabel II 
(Madrid: Ediciones del Viso, 1996).

fotográfico. Éstas serían, salvo excepciones, las grandes olvidadas de las 
primeras décadas. A partir de los años cincuenta empiezan a circular, aunque 
esporádicamente y de forma paulatina, comparadas con otros ámbitos 
monumentales, fotografías de obras célebres de la tradición pictórica, como 
Il Cenacolo de Leonardo da Vinci, fotografiado por Luigi Sacchi7, que por 
fin abandonaba las paredes del convento de Santa Maria delle Grazie para 
alcanzar distintos lugares, respondiendo a distintas exigencias. No obstante, 
lo atractivo de su ser, constituido, entre otras cosas, por sus tonos y sus 
texturas cromáticas, se diluía bajo un árido claroscuro de negros y grises que 
conllevaba  una difuminación de su construcción formal. La reproducción 
de obras pictóricas proponía retos y problemáticas mucho más complejas que 
los bienes arquitectónicos o escultóricos, problemas que no se solucionarían 
hasta bien entrado el siglo XX.  

Desde los círculos profanos al sector académico

Desde un punto de vista general, respecto a la producción y utilización 
de material fotográfico inherente a bienes artísticos, el cambio llegaría 
con la introducción de la fotografía en los sectores de la arqueología 
y de la historia del arte según una concepción instrumental. A partir de 
los años setenta del siglo XIX disminuye la selección de los objetos sólo 
por cuestiones técnicas o lúdicas y los bienes artísticos se documentan 
para ser estudiados, comparados  y más tarde utilizados como elementos 
auxiliares en las exposiciones teóricas, tanto en círculos culturales como en 
los universitarios, así como complementos esenciales en la publicación de 
manuales y guías. Con la consolidación de ciertas líneas teóricas, en el sector 
de los estudios históricos/artísticos, irían apareciendo figuras como la de 
Heinrich Wölfflin. Discípulo de Jacob Burckhardt, Wölfflin se convertiría 

7.  Se trata de una imagen de 1855 realizada sobre papel salado a partir de un calotipo. Existen dos 
versiones conservadas actualmente en la colección Ruggero Pini de Como y en el Rijksmuseum 
de Amsterdam.



214 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 7, 2015, pp. 210-220

Fotografiar el arte en el siglo XIXCarmen Perrotta

en un férreo defensor de la utilización de la fotografía en los estudios de la 
historia del arte, contemplando además su vertiente pedagógica8. 

En tal sentido, en la Europa decimonónica, los alemanes jugaron un 
papel fundamental en la aceptación y utilización de la fotografía para y en 
los estudios históricos-artísticos y arqueológicos. Walter Amelung con su 
texto Photographische Einzelaufnahmen griechischen und römischer Skulptur 
(1893)9, consolidaría, en el cierre de siglo, aquel modelo de publicación en el 
cual las láminas sueltas se configuran como nueva fórmula de catalogación/
observación y herramienta dilucidadora del discurso verbal10. Bruno Meyer, 

8.  Susana González Reyero, La fotografía en la arqueología española. 100 años de discurso 
arqueológico a través de la imagen (Madrid: Real Academia de Historia, 2006), 135.
9.  Ibídem, 134.
10.  En el ámbito de los estudios alemanes se podría citar también la obra de Adolf Furtwängler 
y Heinrich Ludwig Urlichs titulada Denkmäler griechischer und römischer Skulptur (1898). El 

IMAGEN 3. Juli Vintró, Catedral de Girona (Postal de la Associació Protectora de la 
Ensenyança Catalana), 1910 aprox., impresión fotomecánica

Hermann Grimm o Antón Springer son sólo algunos ejemplos dentro de 
una más amplia red encabezada, años antes, por Viollet-le-Duc, Ruskin y 
Cavalcaselle, a partir de una precoz, pero acertada, intuición respecto al 
medio fotográfico y al papel que podría tener en y para la historia del arte.

Du Camp, Salzmann, Teynard, Wheelhouse o G. de Rumine habían 
abierto una nueva vía en la cual encauzar la documentación fotográfica como 
elemento de apoyo para los estudios históricos-arqueológicos. Sus obras 
fotográficas, concretadas en volúmenes y textos como Égypte et Nubie, sites 
et monuments les plus intéressants pour l’étude de l’art et de l’histoire (1858) 
o Jérusalem: études et reproductions photographiques de la Ville Sainte depuis 
l’époque judaïque jusqu’à nos jours (1856), se situarían como el eje de transición 
entre el más temprano y profano ámbito de la fotografía de viaje y el contexto 
más maduro de la fotografía científica, dirigida al estudio del patrimonio. 

De hecho la fotografía de bienes artísticos, dentro de aquella 
“inconsciencia”, ya aludida, de las primeras representaciones, nace y se 
consolida mediante la experiencia del viaje. El relato escrito y dibujado, 

volumen ha sido digitalizado y puede ser consultado mediante el enlace https://archive.org/
details/denkmlergriechi03urligoog (15/11/2014).

IMAGEN 4. Maxime Du 
Camp, Templo de Denderah 
(Egipto), 1852, papel salado
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al cual los caballeros se iban enfrentando en la fase final de su formación, 
siguiendo la línea tradicional del Gran Tour11, se había simplificado gracias 
a la aparición de la cámara fotográfica. Después de 1839 se produce, por 
lo tanto, el paso progresivo desde el tradicional relato gráfico-textual, que 
incluía dibujos o grabados, hacia una nueva fórmula que contemplaba la 
incorporación de fotografías. La ausencia de habilidades artísticas, que tanto 
había atormentado a Fox Talbot, induciéndole a investigar sobre formas 
mecánicas para reproducir el entorno real, con la llegada de la fotografía 
deja de tener importancia. 

A partir de este momento, tanto desde la experiencia personal, como 
desde la comercial, según planteamientos y concepciones distintas, los 
bienes monumentales podían ser recogidos y poseídos mediante formatos 
editoriales como el de las Bellezas o del Álbum Pintoresco. En las tempranas 
y precursoras experiencias de reproducción, en las cuales nos encontramos 
con el daguerrotipo como imagen no multiplicable, junto a la situación 
técnica de los procesos de impresión contemporáneos, no se presentan 
condiciones favorables para una generalizada inclusión de la fotografía 
en los textos ilustrados. Las imágenes producidas mediante la técnica del 
daguerrotipo cumplen, en este momento histórico concreto, dos funciones: 
musas inspiradoras en la transposición de las imágenes mediante la técnica 
del grabado y herramienta capaz de sustituir al dibujo como base de 
partida para realización de grabados. El grabado no sólo podía subsanar 
la incapacidad de incorporar la fotografía en las publicaciones sino que 
podía corregir las consecuencias negativas que se derivan de la frialdad del 
daguerrotipo. En efecto, el grabado era capaz de aportar el halo de suavidad 
y la vida que la fotografía no podía captar, convirtiendo, debido a los 

11.  A lo largo del siglo XIX, a los caballeros que emprendían largos viajes para completar su 
formación cultural, siguiendo el modelo del Gran Tour instaurado en el siglo XVIII, se sumarían 
viajeros motivados por el afán hacia lo exótico y lo oriental. Los más prolíferos entre estos últimos 
fueron sin duda los ingleses, franceses y alemanes, como en el caso de Linnaeus Tripe, John Shaw 
Smith o George Bridges.

tiempos de exposición, en cementerios silenciosos a las calles bullentes de 
vivas presencias.

El cambio llegaría, sobre todo desde un punto de vista práctico, con la 
aparición de la técnica del calotipo, capaz, esta última, de otorgar al negativo 
en papel la idoneidad para la creación de múltiples copias fotográficas. 

Sin embargo la incorporación de fotografías en las tempranas 
publicaciones seguía siendo, en la época de Talbot12, un ejercicio manual 
que roza lo artesano. 

12.  En relación a la introducción del papel salado para la realización de copias en positivo, 
técnica vigente desde los años ’40 hasta aproximadamente los ’60, hay que matizar que quizá no 
sea el procedimiento que más favoreció la circulación de fotografías de bienes artísticos. Sería 
más correcto afirmar que el gran boom de este género llegaría con la aparición de los positivos a 
la albúmina y de los negativos de colodión húmedo.

IMAGEN 5. Noël Paymal Lerebours, Iglesia de Sainte-Croix. Excursions 
Daguerriennes, 1841, grabado inspirado en un daguerrotipo
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Las Excursions daguerriennes représentant les vues et les monuments les 
plus remarquables du Globe (1841)13, del editor francés Noël-Marie Paymal 
Lerebours14, puede ser considerado como el primer intento de plasmar la 
idea de álbum de gran formato, reuniendo imágenes de los lugares más 
emblemáticos del mundo, entre los cuales aparecen, obviamente, ámbitos 
monumentales.  En esta gran obra colectiva, realizada a partir de los 
daguerrotipos obtenidos por distintos corresponsales, bajo encargo de 
Lerebours, los bienes arquitectónicos se retratan como un elemento más 
que completa el paisaje que los rodea. No hay intencionalidad documental 
en retratar ciertos ámbitos monumentales; se fotografían por ser elementos 
caracterizadores de aquella determinada vista. No obstante, cabe destacar, 
que entre las 114 láminas que componen la obra aparecen las primeras 
tomas arqueológicas realizadas por H. Vernet y Goupil-Fesquet en Luqsor15. 
Desde una perspectiva práctica, resultó imposible la incorporación directa, 
como es obvio, de los daguerrotipos en la obra final. Estos últimos 
se utilizaron, siguiendo la tendencia general, como puente/conector 
entre las vistas originales y los grabados finales. No obstante, la obra  de 
Lerebours se debe considerar como una obra pionera, dentro de la esfera 
de la recopilación gráfico/fotográfica, no sólo por ser una primicia sino 
porque gracias a un procedimiento ideado por el físico Hippolyte Fizeau16 

 incorporó unas reproducciones hechas a partir de los mismos 
daguerrotipos. Las Excursions daguerriennes abren un nuevo camino para 
las reproducciones fotográficas que imitarían el más antiguo modelo 

13.  El texto se ha digitalizado y es actualmente consultable en la página http://gallica.bnf.fr 
(29-11-2014).
14.  Fue un personaje muy relevante en el sector de la fotografía francesa, ya que en 1851 se situaría 
entre los fundadores de la primera sociedad fotográfica denominada Société Héliographique..
15.  González Reyero, La fotografía en la arqueología española, 74.
16.  Este procedimiento inventado por Fizeau, que consistía en un sistema de transformación 
de la placa daguerriana en matriz calcográfica, no fue muy efectivo y se utilizó por muy poco 
tiempo. Sobre la cuestión habla Gerardo F. Kurtz en «Origen de un medio gráfico y un arte. 
Antecedentes, inicio y desarrollo de la fotografía en España», en Summa Artis XLVII: La fotografía 
en España de los orígenes al siglo XXI (Madrid: Espasa Calpe, 2001), 187.

editorial del álbum y publicaciones litográficas. A partir de este momento 
se desarrollaran, siguiendo líneas puramente lúdicas o más científicas, 
según el caso, obras como Album photographique de l’artiste et de l’amateur 
de Marville (1851),  L’Italie Monumental de Piot (1851), Atheniensische 
Alterthümer de Oppenheim (1854), Egypte et Nubie de Teynard (1853-54) 
o, aquí en España, Panorama óptico-histórico-artístico de las Islas Baleares 
de Furió (1840)17 y Bellezas de Barcelona de Martí (1874)18. Los álbumes 
fotográficos se habían posicionado en una sociedad aún marcada por los 
anhelos románticos, imitando y retroalimentándose de los que habían sido 
sus predecesores gráficos. 

La introducción del papel en el mundo fotográfico contribuyó sin duda, como 
ya se ha aludido, a la progresiva incorporación de fotografías, sin la imprescindible 
traducción mediante grabados, tanto en los álbumes como en otros modelos 
editoriales. La más tardía consolidación de las técnicas fotomecánicas favorecería, 
de manera definitiva, la circulación y presencia de fotografías de bienes artísticos 
entre expertos y profanos en materia patrimonial. 

17.  Al encontrarse con los mismos problemas técnicos que la publicación de Lerebours, esta 
obra no contiene fotografías sino litografías realizadas a partir de daguerrotipos. Lo mismo 
pasaría con la publicación España: obra pintoresca (1842) de Francesc Pi i Margall en la cual 
se hace referencia, en el subtítulo, a “láminas ya sacadas con el daguerrotipo, ya dibujadas del 
natural / grabadas en acero y en boj por Luis Rigalt …”.
18.  En la prensa de la época (Diario de Barcelona, 1 agosto 1874, p.7111), en referencia a la 
obra, se afirmaba: Bellezas de Barcelona. Con este título acaba de publicarse en esta ciudad, en  
forma de “Álbum” y perfectamente fotografiadas, las vistas de los principales monumentos, edificios, 
antigüedades, paseos y lo más notable que encierra la capital del Principado. La verdad y limpieza 
con que se han efectuado dichas fotografías, da idea cabal y exacta para que con ellas se conozcan las 
riquezas de la antigua Barcino a las personas que no la hayan visitado, así como podrán apreciar la 
rigurosa exactitud de los objetos que contenga el “álbum” […]. 
Aunque el columnista no lo mencione, se trata de una trilogía que incluía Barcelona, Gerona y 
Montserrat. Técnicamente las imágenes se realizaron a través del procedimiento a la albúmina. 
Lo sorprendente y novedoso de la obra, examinando el contexto catalán del momento, se 
relaciona con su carácter meramente comercial dirigido a la esfera turística. De hecho la obra se 
pensó como souvenir, adaptándose a distintos formatos editoriales, algunos de mayor tamaño y 
otros más portátiles, utilizando la estructura de un desplegable. El estudio de la obra, realizado 
por Rafael Torrella y David Iglésias, ha sido divulgado mediante el catálogo Joan Martí, fotògraf. 
Belleses del XIX (Barcelona: AFB, 2008). 



217 / Revista Sans Soleil - Estudios de la Imagen, Vol 7, 2015, pp. 210-220

Fotografiar el arte en el siglo XIXCarmen Perrotta

La fotografía de monumentos, aparecida mayoritariamente a partir de los 
años cincuenta, canaliza, entre otras cosas, ciertos fervores culturales extendidos a 
toda Europa. Los crecientes nacionalismos, y la idea de que el origen y el sustrato 
de los estados nacionales se encontraban en la época medieval, indujeron a una 
fértil producción fotográfica centrada en el patrimonio procedente de la Edad 
Media y que también sería materia de los álbumes. 

A los ámbitos patrimoniales elegidos por la Comisión de Monumentos 
francesa, y fotografiados a partir de 185119, entre los cuales aparecerían 
la iglesia de Sainte-Eulalie en Elne (Le Gray – Mestral), Notre-Dame 
en Laon (Le Secq), o el claustro de Saint-Trophime (Arles, Baldus)20, se 
sumarían reproducciones de la basílica de Sant’Ambrogio de Milán (1849, 
L. Sacchi)21, de la catedral de Ely en Cambridgeshire (c.1850, Fenton)22 

o de la catedral de Lincoln (1898, F.H. Evans)23. Se genera por lo tanto 
un filón fotográfico paralelo a aquel redescubrimiento cultural del mundo 
medieval. La fotografía se convierte entonces en canal documental para el 
estudio, la comparación y la intervención conservativa (o reconstructiva, 
según el caso24) sobre los testimonios monumentales heredados de la Edad 

19.  Se trata de la conocida Mission Héliographique que tenía como finalidad documentar ciertos 
ámbitos monumentales para siguientes acciones de restauración. Los fotógrafos que participaron 
en ella fueron  Gustave Le Gray, Auguste Mestral, Édouard Baldus, Hippolyte Bayard y Henri 
Le Secq. Esa misión se podría definir como la primera campaña documental en la cual se utiliza 
la fotografía para planificar sucesivas maniobras de intervención conservativa por parte de 
órganos competentes en materia. En el estudio de la producción fotográfica de bienes artísticos, 
la Mission Héliographique debe considerarse como pieza fundamental y precursora desde un 
punto de vista historiográfico.
20.  Imágenes publicadas en: Anne de Mondenard, La Mission Héliographique: Cinq photographes 
parcourent la France en 1851 (Paris: Centre des Monuments Nationaux, 2002).
21.  La obra puede ser consultada a través del catálogo de la exposición Alle origini della fotografia. 
Luigi Sacchi lucigrafo a Milano 1805–1861 publicado en 1996.
22.  Imagen publicada en la web de la Escola d’Arquitectura del Vallès en la sección 
“Representació arquitectónica III / La fotografía i la Llum”  (http://etsavega.net/ra3/fotografia 
.html#.VH70JMnp_0U , 26-11-2014)
23.  Ibídem.
24.  En el panorama español, Santa María de Ripoll se califica como uno de los ejemplos 
más elocuentes de manipulación de un complejo monumental, mediante reconstrucción y 
consecuente proclamación de éste como un símbolo nacional (de Cataluña). El monasterio 

Media. A partir de este momento empiezan a circular y proliferar multitud 
de imágenes de estos bienes artísticos, siguiendo intereses meramente 
de difusión y de conocimiento pero también propagandísticos y de 
legitimación del poder político. La fotografía y el patrimonio medieval se 
perciben, pues, como herramienta y elemento de apoyo de las políticas de 
propaganda de un nacionalismo cada vez más dominante en gran parte 
del contexto europeo del momento. En la península itálica, la creación de 
un nuevo estado, en 1861, generaría la necesidad de crear un sentimiento 
de unión artificial y el patrimonio se convierte entonces en testigo de una 
cohesión cultural prexistente ya antes de la proclamación del Reino de Italia.  
¿Qué mejor medio que la fotografía para dejar constancia visual de dicho 
patrimonio, entendido como materialización de aquel nexo cultural 
ultracentenario? 

En España, el Centro Excursionista de Cataluña, entre otros, colocaría 
el redescubrimiento del patrimonio medieval como elemento fortificador 
dentro de la política cultural que defendía. Los bienes artísticos procedentes 
de la Edad Media se redescubren y fotografían mediante la práctica del 
excursionismo, entendida, esta última, como herramienta de formación 
cultural de la nación. Una nación que conoce su historia y su patrimonio 
es capaz de construir y reforzar una identidad que de otra forma se 

ha sido, además, objeto de múltiples compañas de documentación previas y posteriores a la 
reconstrucción realizada por Elías Rogent Amat. La obra fotográfica más interesante es sin duda 
el álbum Santa Maria de Ripoll (1878), adquirible conjuntamente a la obra de Pellicer Santa 
María de Ripoll. Nobilísimo origen de este Real Santuario, sus glorias durante mil años y su oportuna, 
conveniente y fácil restauración (1878). Del análisis conjunto, de álbum y reseña, emerge la 
pretensión de llegar más allá de la mera divulgación científica. El proyecto de desarrollo de la obra 
fotográfica, única en su género, intentaba subsanar la falta de interés, por parte de las entidades 
estatales, en relación a la conservación del contexto monumental. El precario estado del conjunto 
arquitectónico, considerado emblema del nacionalismo catalán, se convirtió en foco de interés 
de determinados círculos culturales que, preocupados por su situación conservativa, empezaron 
a buscar soluciones alternativas para llevar a cabo una intervención restaurativa/reconstructiva. 
El álbum se convirtió, por lo tanto, en memoria gráfica-documental y en medio de recaudación 
para hacer posible un proyecto de tal envergadura. De hecho, en el frontispicio del mismo, se 
puede leer: Destínese el producto de la venta á la restauración del Real Santuario según las bases 
transcritas en el dorso de la cubierta.
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debilitaría y sucumbiría, defendiendo además este patrimonio de una 
posible enajenación. La cámara fotográfica se configura entonces como la 
gran aliada de los defensores culturales de la patria, al permitir una rápida, 
realista y duradera documentación de aquellos complejos arquitectónicos, 
quintaesencia del sentimiento de pertenencia. Es así como dentro del círculo 
excursionista ven la luz obras como el Àlbum Pintoresch Monumental de 
Catalunya (1878)25, una recopilación grafico-textual que más que destinarse 
a un ámbito de erudición internacional, aspira a convertirse en una antología 
patrimonial, de época medieval, destinada a círculos culturales locales26. 
El álbum en cuestión seria el gran precursor de una línea específica de 
publicaciones del CEC en la cual se dedicarían volúmenes monográficos a 
aquellos complejos arquitectónicos merecedores de un trato privilegiado27.     

25.  Se trata de una serie de volúmenes, algunos antológicos y otros monográficos, que se 
publican entre 1878 y 1883. Estos últimos han sido digitalizados por la Universitat Autònoma 
de Barcelona y puede consultar a través de su repositorio (http://ddd.uab.cat/record/59933, 
http://ddd.uab.cat/record/73679?ln=ca, 15-11-2014). Bonaventura Bassegoda Hugas y Vicente 
Maestre se refieren a algunas de estas publicaciones en Col•leccionistes, col•leccions i museus. 
Episodis de la història del patrimoni artístic de Catalunya (Barcelona: Publicacions Universitat de 
Barcelona, 2007).
26.  Para la redacción de los textos se elige el catalán como lengua vehicular, reforzando la idea de 
autonomía histórico-cultural respecto al resto de España. La identidad del país no se materializaba 
únicamente en los bienes patrimoniales (que se escogen, entre muchos, y se retratan) sino que 
se remarca y se hace más sólida mediante la lengua. Así que la utilización del catalán, para 
la descripción de los complejos monumentales, encuentra explicación en la dinámica político-
cultural del momento.
27.  Entre ellos aparecen, por ejemplo, Poblet (http://ddd.uab.cat/pub/llibres/1879-1883/73679/
albpinmon_a1879-1883v1@bnc.pdf, 10-11-2014), Montserrat (http://ddd.uab.cat
/pub/llibres/18791883/73679/albpinmon_a1879-1883v2@bnc.pdf, 10-11-2014), o Santes 
Creus (http://ddd.uab.cat/pub/llibres/18791883/73679/albpinmon_a1879-1883v3@bnc.
pdf, 10-11-2014). Estas tres publicaciones, tuvieron una aspiración de difusión mucho más 
internacional respecto a los anteriores volúmenes, al presentar los textos en catalán, castellano y 
francés, siguiendo, probablemente, el modelo de las guías turísticas.

Sin duda, sobre la base de cuanto se ha dicho, queda patente que la realidad 
fotográfica de bienes artísticos, en el horizonte decimonónico, resulta ser 
bastante compleja debido a los múltiples usos dados a estas imágenes. Desde 
una temprana producción derivada de la experiencia personal y amateur 
fueron surgiendo empresas especializadas en este sector documental28. 
Comenzando por las primeras publicaciones, en las cuales el daguerrotipo 
era sólo un punto de partida para la elaboración de grabados ilustrativos, se 

28.  En el siglo XIX, entre los ejemplos más relevantes, se sitúan las casas fotográficas Alinari 
(Italia), Sommer (Italia), Laurent (España) y Braun (Francia).

IMAGEN 6. Centre Excursionista 
de Catalunya, Album pintoresch-
monumental de Catalunya, 1878, lámina 
11

IMAGEN 7. Álbum fotográfico de los 
Monumentos y Edificios más notables 
que existen en Barcelona, La Santa Iglesia 
Catedral, 1872
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ha ido desarrollando una abundante incorporación de la imagen fotográfica, 
inicialmente mediante recursos artesanos y sucesivamente, gracias a la 
llegada de la fototipia, como un unicum texto/imagen. La evolución de las 
técnicas fotográficas y fotomecánicas ha desempeñado obviamente un papel 
crucial para la paulatina inclusión del documento fotográfico como parte 
complementaria en las obras editoriales. La aparición de la fotografía en la 
esfera de la imprenta y, en nuestro caso específico, en la rama especializada 
en el mundo del arte, ha sido sin duda una gran revolución no sólo para la 
mera divulgación sino también y sobre todo para el conocimiento y estudio 
científico de las obras. 

Desde la entrada, de pleno derecho, de los temas artísticos en el abanico 
de los motivos fotografiables se puede delinear un recorrido neto, pero al 
mismo tiempo lleno de variables, en el cual la fotografía cumple y responde 
a distintas funciones y necesidades: elemento idóneo (técnicamente) para 
la toma fotográfica, substituto de la tradicional memoria gráfica-textual 
ligada al viaje, reproducción lúdica/placentera, modelo para grabados, 
sustituto más asequible de las reproducciones litográficas, herramienta 
para la creación de corpus de imágenes de bienes artísticos/arqueológicos/
arquitectónicos, elemento ratificador del contenido de otras reproducciones 
graficas (dibujos), pieza clave para la transmisión de teorías y contenidos, 
elemento vehicular en publicaciones especializadas en materia histórico-
artística, herramienta para la documentación de soluciones museístico-
expositivas, instrumento de conocimiento para el mercado del arte, etc. 

Más allá de la abundante producción ligada a esferas más profanas, a 
partir de un determinado momento, los especialistas en materia patrimonial 
piden con fuerza la producción de material fotográfico específico para el 
estudio del mundo del arte, cuestionando la movilidad y traslado de material 
de un sector a otro.  Sobre tal cuestión se pronunció Wölfflin29 criticando 

29.  En 1896 se publica, en la revista vienesa Zeitschrift für bildende Kunst, un ensayo sobre 
fotografía titulado Wie man Skulpturen aufnehmen soll. En el texto Wölfflin examina el fenómeno 

la introducción, en el sector de la investigación, de imágenes nacidas con 
finalidades muy distintas y por lo tanto, no idóneas para el mundo de la 
indagación histórico-artística.

 
No cabe duda de que en la actualidad los historiadores del arte no 

discriminan entre las fotografías de obras de arte que han llegado del 
pasado a partir de su origen productivo, entendiendo cualquiera de estos 
documentos como canal de información sobre la evolución vital de las obras 
en un momento histórico concreto. Estos preciosos materiales, utilizados no 
sólo en las reconstrucciones historiográficas, sino también en la planificación 
de intervenciones restaurativas/conservativas, proporcionan muchas vías de 
interpretación de las vivencias relacionadas con los bienes fotografiados. 
Nos relatan su estado de conservación, pero también transformaciones 
funcionales o estéticas; nos remiten al gusto de la época, a tendencias 

de la inclusión de la fotografía en la historia del arte, indicando cuáles son los puntos de vista más 
adecuados para la producción de documentos fotográficos idóneos para los estudios histórico-
artísticos.

IMAGEN 8. Fotógrafo anónimo, Tumba de la Virgen, impresión estereoscópica 
fotomecánica
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culturales, a cambios de ubicación física de los objetos, a  destrucción, 
reconstrucción y desaparición, a la formación del coleccionismo moderno y 
a las dinámicas expositivas relacionadas con la esfera museística. Se trata de 
documentos fundamentales a la hora de trazar y reconstruir la vida física y 
cultural de los bienes retratados, su fortuna crítica, pero también resultan ser 
primordiales para el correcto entendimiento de la evolución y concepción 
de la historia del arte en el siglo XIX.
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