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MEMORIA GRAFICA
CAMPOGIBRALTARENA:

FOTOGRAFIAS DE J. LAURENT EN EL
ARCHIVO "RUIZ VERNACCI" DE MADRID.

Juan Carlos Pardo Gonzdlez. | Ledo. en Historia y en Bellas Artes. Universidad de Sevilla.

«... la photographie rend un service éminent en ce qu’elle permet de réunir, en les groupant pour la comparaison et I'étude, les
éléments historiques et artistiques épars dans les Musées et collections du monde entier. Peut-on nier que bien des oeuvres étaient
restées inconnues du plus grand nombre, bien empéché de se livrer a un voyage complet autour du monde artistique, avant que la
photographie ne las ait répandues, vulgarisées, multipliées? Et n’est-ce pas elle, qui a permis aux écrivains de reconstruire, avec ces
nouveaux matériaux, histoire de U'art, d’en redresser les erreurs, de donner enfin & chacun le moyen d’en tirer parti ou profit?»"
Alfonso Roswag

Madrid, octubre de 1879.

1.- INTRODUCCION

El contenido de la comunicacién pretende dar a conocer este interesantisimo archivo fotografico, uno de los mds
importantes del pafs, y analizar especialmente los fondos que hacen referencia a nuestra comarca.

Quizés aalgunos de los presentes le resulte un tanto sorprendente que tenga cabida en estas Jornadas una Comunicacion
que haga referencia a unos fondos fotograficos. Puede incluso -espero que no- que lleguen a cuestionar su validez, utilizando
el argumento caduco de darle prioridad a unas fuentes de investigacién histérica sobre otras. Para quienes tengan este tipo
dereserva les expongo la interesante reflexién recogida en la cita de A. Roswag, que encabeza este trabajo y que acompafiaba
auno de los catalogos fotogrificos de Laurent. Palabras premonitorias de més de un siglo de antigiiedad que ya incidian en
laimportancia de la fotograffa como herramienta fundamental en la historiograffa artfstica. A estas alturas de siglo, justo en
lafrontera del siglo XXT, la fotograffa ha demostrado en infinidad de ocasiones su utilidad para recrear la historia, por lo que
nadie deberfa dudar de su validez como fuente documental.

Esta importancia se hace patente en muchos campos, de entre los cuales destaco -por interés personal- su cualidad de
ser imprescindible en cualquier estudio urbanistico y de historia de las ciudades y sus paisajes. Por su captacién del instante
concreto, vamos teniendo, desde mediados del siglo XIX, secuencias congeladas, que unidas a otras realizadas con
posterioridad nos producen la pelicula de la evolucién y desarrollo de los lugares donde habitamos. La contemplacién de esta
secuencia cobra asf la apariencia de algo vivo, donde aparecen y desaparecen las creaciones del hombre.
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2.- EL ARCHIVO "RUIZ VERNACCI".

El Archivo Fotografico "Ruiz Vernacci" se encuentra en la actualidad en el edificio del Instituto de Conservacién y
Restauracion de Bienes Culturales, sito en la calle del Greco n°4 de Madrid. Es un archivo de creacién relativamente reciente;
en concreto data de 1975. Se cred gracias a la adquisicién por el Estado de la parte fundamental de sus fondos, procedentes
delarchivo del fot6grafo Ruiz Vernacci, del que toma su nombre. La Orden Ministerial de 14 de Octubre de ese afio posibilitd
que se dedicaran 4 millones y medio de pesetas que sirvieron para que pasaran a titularidad ptiblica un importante nimero
de negativos originales.

El Archivo fue iniciado a mediados del siglo XIX por el fotégrafo francés Jean Laurent, que muy pronto castellanizé
su nombre firmando como Juan Laurent. La obra de este importante autor constituye el grueso del Archivo, y sin duda, la
parte mds interesante de la Coleccidn. Estos primitivos fondos fueron aumentados por sus sucesores: J. Lacoste, que se hace
cargo del Archivo en la tltima década del pasado siglo, después y sucesivamente J. Roig, N. Portugal y finalmente el
mencionado Ruiz Vernacci, los cuales ademds de aumentar, los catalogaron y sobre todo explotaron los fondos de Laurent,
que Ilegd a tener en su época una de las mayores empresas fotogréficas existentes en ese momento en el mundo. Tras su
adquisicion por el Estado, ha existido por parte de sus responsables la preocupacién de ir incrementando fondos, evitando
en muchos casos la pérdida de un material precioso e insustituible. Asf se adquirieron las colecciones Villanueva, Albaiza
0 Gonzdlez Sarabia que, sumadas a un importante niimero de donaciones, hacen de este Archivo uno de los més importantes
de Europa en su género.

Enlo que serefiere alametodologiade conservacién del Archivo, el proceso de trabajo seguido después del desembalaje
y delaidentificacién de soportes y emulsiones, se centré en la limpieza de los materiales. Proceso que se realizé con pinceles
de pelo suave -de marta- con los que se proceda a quitar, con sumo cuidado, el polvo acumulado. Se respetaban las mascaras®
en caso de existir y en algtin caso se restaurd o sustituy6 el papel con el que estaban hechas. Se evité en todos los casos la
utilizacién de cualquier tipo de liquido que pudiera reblandecer o dafiar Ios negativos en la parte de laemulsion. Para limpiar
laparte no emulsionada de los soportes rigidos -1a totalidad de los negativos de Laurent se realizaron sobre cristal- se procedi6
conun pincel distinto aquitarel polvo, y conun algodén y agua bidestilada® se limpidy secd. Los negativos de época posterior
ala que nos ocupa, realizados sobre soporte flexible, se limpian exclusivamente con pincel de pelo muy suave.

Lasiguiente etapa del proceso, realizada como todas las demds con celo y efectividad por parte de los responsables del
Archivo, Ana Gutiérrez y Carlos Teixidor, consisti6 en la obtencién de un duplicado de seguridad. En el caso de que el soporte
de vidrio estuviera roto, se pone la placa -a modo de sandwich- entre dos cristales nuevos ajustando los bordes con papel
adhesivo neutro. Las placas, una vez limpias y consolidadas en caso de ser necesario, se envuelven en sobres de papel de pH
neutro y se colocan en posicién vertical si estdn completas o en horizontal si estén dafiadas. Finalmente se archivan por
separado -en armarios metélicos- en funcién de los soportes y las emulsiones.

Enlo que se refiere a la fase de inventariado, desde hace un par de afios se estd procediendo a la introduccién de los
inventarios realizados hasta entonces en una completisima base de datos realizada en CD Isis, en donde, entre otros valores,
figuran los datos que aparecen en cada placa, se establece la comparacion con los ficheros de referencia y con los catdlogos
antiguos, y se da, I6gicamente, un nimero de inventario moderno y un niimero topografico. El programa configura tres hojas
de informacién para cada negativo, disefiadas por los propios responsables del Archivo. En la primera de ellas, a la que se
da el nombre de «Pieza» se definen las caracteristicas fisicas (soporte, técnica utilizada, estado de conservacidn,
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intervenciones, etc) de cada una de las piezas que componen el Archivo. La segunda recibe el nombre de «Icono» y enella
se hace un acercamiento al contenido de cada imagen, y se tratan de localizar paisajes y personajes. Por tltimo en la
denominada «Presta» se ponen los datos de quien pide duplicados de las imdgenes que se ceden en calidad de préstamo para
publicaciones.

La pretensi6n global del Archivo, ademds del estudio y la catalogacién de las piezas, es pues, preservar las imagenes
de aquellos agentes que como la humedad, temperatura, luz, contaminantes atmosféricos, etc, en determinados valores son
enormemente nocivos para los soportes y, sobre todo, para las emulsiones fotograficas.

3.- EL FOTOGRAFO JUAN LAURENT.

Como dijimos anteriormente la parte mds importante -en volumen y en interés- de los fondos del Archivo Ruiz Vernacci
lo constituye la obra de Laurent. Esto supone un niimero cercano a las 12.000 imdgenes*.Este dato nos conduce a presentar
la primera afirmacién que se hace en torno a su obra, consistente -como ya han planteado algunos de los m4s importantes
estudiosos de la historia de la fotograffa espafiola- en sefialar la imposibilidad de que un hombre solo pudiera realizar tan
ingente obra. El mérito principal de Laurent no va a estar vinculado con el desarrollo de un estilo personal, sino con ser capaz
de vislumbrar la capacidad comercial de 1a fotografia y de organizarunaempresade gran envergadura, sin ayuda oficial, como
enfiticamente sefiala Alfonso Roswag® en otro parrafo del mencionado texto del encabezamiento de este trabajo.

El ingente volumen de obras firmadas por él, ha hecho sefialar a algunos historiadores la desigualdad de las mismas.
Teniendo en cuenta la lentitud de los procedimientos fotograficos que se utilizaban aquellos afios, parece fuera de duda que
en muchas de las obras a €] atribuidas hubieran intervenido otras personas. Por lo que parece 16gico también que hubiese
diferentes planteamientos pldsticos , en funcién de las diferentes personalidades de los distintos autores de las obras. Asi, por
ejemplo, Lépez Mondéjar, comparando su obra con la del britdnico Charles Clifford -de acusado cardcter de autor-, sefiala
que el trabajo de Laurent es més desigual, heterogéneo y con acusados altibajos. Algo natural si tenemos en cuenta que en
sucompaiifa llegaron a trabajar decenas de profesionales y que, obviamente, Laurent no fue el autor de las miles de fotografias
que figuran en su catdlogo"®.

Gracias a lameritoria labor de investigacién de Ana Gutiérrez!” conocemos gran parte de los datos biogréficos de Juan
Laurent y Minier. Por ella sabemos de su nacimiento en Garchizy (Nevers), el 23 de Julio de 1816. Desconocemos como
fueron su formacion y sus primeros pasos en el mundo de la fotograffa, ya que el volumen principal de noticias suyas se
produce cuando se encuentra ya en Espaiia. Lee Fontanella sefiala que el éxito de Laurent se generd en Parfs cuando mantenfa
un gabinete de daguerrotipos®. De su llegada a Madrid é1 mismo nos ofrece referencias en 1862, sefialando que llevaba 19
afios viviendo en la capital. Estonos dala fecha de 1843-44 comola de su posible llegadaa Espafia®. Laurent vino por primera
vez anuestro pafs con 27 6 28 afios, pero, a falta de que aparezcan nuevos datos, tenemos un vacio de informacion desde estas
fechas hasta el afio 1857, a partir del cual la presencia de Laurent en Espafia estd ampliamente documentada.

Es probable que en este intervalo su vida se desarrollara a caballo entre Francia y Espafia, ya que incluso cuando su
presencia en Madrid se considera permanente, sigue manteniendo su sede de Parfs'"?. Carlos Teixidor'” apunta la hipétesis
de una posible colaboracién por estas fechas -en concreto en 1853-, con el también fotégrafo francés Disdéri en un
procedimiento de perfeccionamiento del colodion.
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El primer dato que demuestra su presencia en Espafia es el del alquiler de su estudio en Ia Carrera de San Jerénimo n°39,
que data de enero de 1857, estudio que mantendrd el resto de su vida. Marie-Loup Sougez!"¥ documenta gréficamente las
primeras referencias que tenemos de su presencia en nuestro pais. Se trata de dos fotograffas, una, muy curiosa, de un
equilibrista actuando en la plaza de toros de Madrid que lleva la fecha de 12 de Junio de 1 857,y otra quelleva fecha de algunos
dias antes -1 de mayo- en donde aparece un grupo de viajeros. En estos momentos Laurent esté en plena madurez, a punto
de cumplir los 41 afios, y segiin se deduce de su labor posterior, cargado de proyectos y con enormes ganas de trabajar.
Sabemos que en esas fechas estd casado, aunque existe algo de confusién en torno a la figura de su mujer®,

Ese mismo verano viene a Madrid Melina Dosch. Se trata probablemente de una sobrina de su mujer'™”, que pasard a
formar parte de la familia convirtiéndose en una especie de hija adoptiva, habida cuenta de que el matrimonio Laurent no tenfa
descendencia. Melina se casara mds adelante con el también fotGgrafo -citado anteriormente- Alfonso Roswag y Noguier.
Estos, como buenos hijos, acogerdn a Juan Laurent después de la muerte de su esposa en 1868. Desde muy pronto -1858-
se detecta una estrecha vinculacion con la compaifa del ferrocarril Madrid-Alicante"?, que le encarga un reportaje al poco
tiempo de inaugurarse, album que se le regala después a la reina Isabel II. No serd éste el Gnico trabajo que realice para
compaiifas ferroviarias; son numerosas las fotos de Laurent sobre estaciones y diferentes puntos del trazado de los «caminos
de hierro». Es mds, en la Nouveau Guide du Touriste en Espagne et en Portugal aparece un mapa del estado de la red
ferroviaria y Roswag, en su texto, entona poco menos que un alegato a la utilizacién del tren”. En 1862 es un personaje ya
encumbrado segtin se deduce del Anuario Martf, en el que, de los pocos fotégrafos que se anuncian en Madrid en este afio,
tan s6lo dos ostentan el pomposo titulo de «fotégrafo de la Reina» y Laurent es uno de ellos.

Noticias de colaboracién con otros fotgrafos se tienen desde el afio 1857. En estas fechas tenfa como ayudante al
fot6grafo francés J. Vosserot que pronto se independiza. En 1861 viene a vivir a Espafia su cufiado Vicente Daillencq. La
mayorfa de las personas que trabajaron con él fueron compatriotas suyos, y en su mayor parte vinculados familiarmente con
€l. Asfen 1866 se tienen noticias"® de que trabajan y, ademds, se alojan con él, los fotégrafos Carlos Pepin (sobrino suyo),
Jorge Maigret, Juan Daillencq (posible cufiado o sobrino) y Teodoro Hoyau. En ese mismo afio se documenta su colaboracién,
estavezen calidad de socioy no de ayudante, con el fotdgrafo Martinez Sanchez, con quien formala «Sociedad Leptografica».
Lasociedad patent el papel leptografico, que tenfa muchas ventajas para los fotdgrafos de laépoca, ya que se podia preparar
con bastante antelacién y era muy sensible y rapido‘"®.

Fruto de esta tiltima colaboracién es la magnifica serie realizada un afio después de Obras Piiblicas en Espaiia: Vistas
Fotogrdficas ™, que contiene alrededor de 70 fotograffas divididas en 5 apartados: Puentes de F4brica, Puentes de Hierro,
Obras Antiguas, Vistas Varias y Faros. Serie donde se aprecia, como en ninguna otra, ese optimismo que genera la técnica
y esa fe en los grandes proyectos de ingenierfa puesta de manifiesto en la segunda mitad del XIX.

Por estos afios su labor tiene un prestigio enorme, avalado ademds de por su trabajo anterior, por el hecho de ser el
fotdgrafo dela élite dominante del pafs. Tener el estudio cerca del Con gresodelos Diputados y esgrimirel titulo de «fotégrafo
de SuMajestad» incrementa su fama, y hace que por el 39 de la Carrera de San Jerénimo desfile lo mds granado dela sociedad
de entonces. Esta faceta de retratista es uno de los aspectos que define su obra, junto con su ya mencionada actividad de
fotdgrafo «de campo» que le llevaba a captar los més dispersos paisajes de la geograffa espafiola y la reproduccién de obras
de arte, que es lo que més lo identifica frente a otros fotdgrafos de la época. '

En 1872 publica el primero de sus catlogos generales fotograficos, Oeuvres d’art en Photographie, dedicado a la
reproduccién de tesoros artisticos. Dos afios después la casa en la que vive con Alfonso Roswag y Melina, aparece alquilada
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anombre de Laurent y C*, Se trata de una de las primeras menciones a la «compafifa» en Espafia®”, de cuya organizacién
y forma de trabajo no tenemos noticia, aunque parece acertado aventurar que estaba formada por personas préximas al niicleo
familiar de Laurent. El 6 de Septiembre de 1875 se produce la entrada en el Registro de la Propiedad Intelectual de Madrid
de sus dlbumes de fotograffa agrupados por pueblos y ciudades de Espaiia®.

Donde mejor y més claramente se aprecia el sentido comercial de Laurent es en las sucesivas ediciones de sus diferentes
catdlogos, que se publican desde el afio 1867 en que aparece el «Catalogue des principaux tableaux des Musées d ‘Espagne
reproduits en photographie...» al que seguirdn otros mds generales, como el yamencionado «Oeuvres d ‘arten Photographie»
de 1872, en donde se avanza y pretende ser algo ms que un puro catdlogo comercial teniendo pretensiones de gufa artistica.
Esta linea de «Catdlogos-gufas» ™ va a ser la directriz de los siguientes. En 1876 se publica una nueva edicién del catdlogo
con el mismo titulo que cuatro afios antes. En esta edicién aparecen ya todas las fotos que se realizan en nuestra comarca.
En 1879 se publican dos ediciones diferentes del Catdlogo General, lo que pone de manifiesto la demanda de la produccién
de Laurent en el mercado. La primera lleva el titulo de «Guide du Touriste en Espagne et en Portugal ou itineraire a travers
ces pays. Au point de vue Artistique, Monumental et Pittoresque. Catalogue» y 1a segunda «Nouveau Guide du Touriste en
Espagne et en Portugal. Itineraire Artistique par A. Roswag». En todos los casos la consideracién de «Catélogoy, es decir,
el sentido comercial, estaba muy por encima del de «Guiav, por lo que serfa erréneo tratar de establecer un paralelismo entre
estas pragméticas obras y los romdnticos libros de viaje que se publican durante la primera mitad del siglo XIX. Los catdlogos
de fotografias de Laurent vienen a satisfacer la necesidad cada vez mds acuciante del viajero de llevarse un recuerdo
emblemdtico de su estancia por los diferentes sitios. Todo esto fue creando un estereotipo iconogréfico que culminard poco
después con uno de los productos fotograficos de mas éxito: la tarjeta postal fotogréfica, tema que volveremos a tratar ya que
Laurent es el principal introductor de este arquetipo en nuestro pafs.

Basta con echar un vistazo a los catdlogos y observar la red de establecimientos depositarios de su obra, para ver hasta
que punto Ilegaba el volumen empresarial y el sentido comercial de Laurent: 21 establecimientos por toda Espafia® ademds
de la casa central de Madrid. A esto habrfa que sumar las sedes en las mds importantes ciudades europeas. La ya mencionada
de Paris y delegaciones en Oporto y Lisboa en Portugal, Stuttgarten Alemania, Viena en Austria, Bruselas en Bélgicay Roma
en Italia. Para satisfacer las exigencias de este puiblico fordneo se editaron series especiales, como la de la tauromaquia, que
se comercializaban especialmente fuera de Espaiia.

Un paso mds en este proceso de sacarle rentabilidad a su extensa obra es la adquisicién en 1889 de la maquinaria para
montar una fototipia®, Hasta ese momento la empresa de Laurent no habfa descuidado el tema de la reproduccién multiple
de su obra y son numerosos los ejemplos de fotos suyas -algunas de nuestra comarca- que se pasan a xilografia. Los ejemplos
mds destacados de esta colaboracién los tenemos en la Ilustracion Espafiola y Americana, el periddico ilustrado mas
importante de la Espaia de estos afios, en el que artesanos de gran pericia, especialistas en grabar maderas duras (boj, peral,
etc) a «testar, es decir en la zona de corte transversal al crecimiento del arbol, plasmaban con fiabilidad su obra. En no pocos
casos se inclufan personajes para «animar» las escenas de las deshabitadas fotos. Debido a las largas exposiciones, la
presencia de figuras no controladas en una escena era peligrosa para los fotdgrafos de entonces, ya que el resultado eran
manchas borrosas que se desplazaban por la imagen.

La fototipia de Laurent serd explotada fundamentalmente por sus sucesores, ya que Juan Laurent muere -en fecha atin

nodeterminada-3 6 4 afios después, alos 76 6 77 afios®?., La fototipia, entre un buen niimero de publicaciones de otros autores,
se dedicd a explotar los fondos existentes en el archivo de Laurent. Fundamentalmente se redujeron fotograffas al formato
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de tarjeta postal, normalizado hacfa pocos afios en 9 x 14 cms. merced al convenio de la Unién Postal Universal??,
circunstancia que permitid la popularizacién de la que antes habldbamos®.

4.- LA TECNICA.

El procedimiento fotogréfico utilizado para las obras que estudiaremos posteriormente, asf como la préctica totalidad
delaproduccién fotografica de Laurentes el "colodién". Este procedimiento erauna derivacién del "calotipo” (negativosobre
papel) inventado por Fox Talbot en 1840, procedimiento que no gozé de tanta popularidad como el "daguerrotipo", pero que
sin embargo influy6 decisivamente en el desarrollo posterior de la fotograffa ya que el resultado permitfa obtener copias
muiltiples.

Sobre este procedimiento, el "colodién himedo", se tienen las primeras noticias en 1851, afio en que el escultor y
fot6grafo Frederick Scott Archer presenta unos trabajos utilizando este método. A pesar de lo decisivo del procedimiento en
el posterior desarrollo de la fotograffa, pues disminufa notablemente los tiempos de exposicion y abarataba mucho el proceso
de realizacion fotografico, no supuso ninguna ventaja para su descubridor que murid en la miseria®.

Esta revolucionaria técnica supuso el salto cualitativo mds importante desde la aparicién del "daguerrotipo". El
complejo proceso -que pronto se popularizarfa- fue la practica habitual de los fotégrafos durante mas de cinco lustros. En él
se tenfa que realizar el enfoque previamente y después comenzar una serie de operaciones, que, aunque dificiles, habia que
realizar con rapidez. La primera era recubrir un cristal con una emulsién de "colodién yodurado"®, operacién que se
realizaba a oscuras poniendo el soporte en horizontal. A continuacién con un movimiento de mano certero se inclinaba para
que la disoluci6n se extendiera regularmente, procurando que la otra cara del cristal permaneciese intacta. Después se
sumergfa el vidrio en un bafio de plata durante unos 30 segundos y se sacaba con un gancho de plata, poniendo un pedazo
de papel secante en la esquina que no tenfa emulsién (donde anteriormente se pusieron los dedos para sujetarla cuando se
extendia el colodion). Sujetando la placa por esta esquina, se escurrfa el negativo hacia el dngulo opuesto, se colocaba enuna
especie de caja con funcidn de chasis, se tapaba el reverso con papel secante y se le ponia la tapa al chasis. Después habia
que mantenerlo en posicién vertical, para expulsar el exceso de colodién durante el resto del proceso, se le practicaba un
pequefio orificio en la parte de abajo de Ia caja que se taponaba con una esponja, lo que permitia la salida de liquido pero
impedia la entrada de luz. Posteriormente este chasis se colocaba en la c4mara, en la que ya se habfa preparado el enfoque
y calculado la exposicién. Se destapaba la caja dentro de la cdmara y se comenzaba la exposicién, normalmente de entre 2
y 20 segundos””. Finalmente se revelaba el negativo, el cual, después de fijarlo, lavarlo y secarlo, se protegia con una capa
de barniz para que no se dafiara el colodién.

La fase de positivado-menos mal que ya no habfa que hacerla in situ- se procedia de una forma similar ala de realizacién
de las placas de negativo, pero sensibilizando un papel (recordemos aqui la aportacién de Laurent y su papel leptogrifico,
que se podia preparar con bastante antelacién). Posteriormente, por contacto se exponia a la luz con el negativo de cristal
encima.

Lo Iaborioso del proceso hace que contemplemos con renovada admiracién la obra de estos heroicos precursores de la

fotograffa, que con destartalados carromatos a modo de laboratorios volantes®? emprendfan sin dudas ni temores viajes
fotogréficos a cualquier punto de la geograffa, por lejano o peligroso que fuese.
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5.- LAURENT: FOTOGRAFIAS CAMPOGIBRALTARENAS.

Latotalidad de las fotografias que Laurent -o miembros de su equipo- realizan en nuestra comarca estén realizadas por
el procedimiento del "colodién himedo" sobre placas normalizadas de cristal de 27 x 36 cms, el mismo formato que lamayor
parte de su produccién fotografica. Las placas siempre presentan abajo y a la izquierda -sea cual sea el sentido de
contemplacién- un rétulo con el nombre de la poblacién, el nimero de inventario antiguo (es decir el que le dio Laurent para
organizarlo dentro de su archivo), el titulo de la vista y la firma con el registro. Como vemos, estaba todo perfectamente
organizado. Las fotos se hacen en dos momentos diferentes, ya que en el catdlogo de su obra de 1872 solo aparecen 3 titulos
relativos a Gibraltar (en concreto las que llevan los nimeros 422, 423 y 424) por lo que podemos considerar una fecha algo
anterior como la mds probable para su realizacidn. El resto de las fotos que tienen como tema esta zona aparecen por primera
vez en el catdlogo de 1876, por lo que se harfan en algiin momento de ese intervalo de cuatro afios entre la publicacién de
los dos catdlogos. Son cuatro las poblaciones campogibraltarefias que aparecen representadas: Gibraltar con 6 vistas, Tarifa
con 5 placas, Algeciras con 6 y San Roque con 2. '

5.1.- Fotografias de Gibraltar.

Como apunté antes, en el catdlogo de 1872 solo aparecian tres referencias a imégenes de Gibraltar. Pero hay cierto
desorden en sunumeracién, ya que hay dos placas con el n°424 y otracon el 424 bis, conlo que en total serfan 5 las fotograffas
que se hacen en esta primera visita.

A : i ¥ : I, L 7
o . 3 = 7 E S
Tlustracion 1. GIBRALTAR. 422. Vista de las fortificaciones. N° Inventa-  Ilustracion 2. Gibraltar. Una vista de las fortificaciones tomada por la
rio moderno 3157. Fototeca del Patrimonio Histérico. Archivo Ruiz parte del Este (de fotografia de Laurent). Coleccién de Grabados de la
Vernacci. Ministerio de Cultura. Mancomunidad de Municipios del Campo de Gibraltar. Algeciras.
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Laque tiene un niimero mds bajo en el inventario de Laurent, lan° 422, se presentaenel catdlogo -estdn todos en francés-
como Vue des fortifications, aunque en la placa, como todas las demés aparece con la traduccion al espaiiol: Vista de las
fortificaciones. (Tlustracién 1).

Es latinica de las estudiadas que tiene una composicién vertical. Se trata de una vista tomada desde un lugar préximo
a donde se encontraba en estos afios el Victualling Store (un almacén de avituallamiento militar) mirando hacia el noroeste.
De este modo aparecen alineadas Rosia Bay, el English Fort y el espigon del New Mole. Lo m4s probable es que esta
perspectiva tuvieraun interés estratégico, al poner de manifiesto las fortificaciones militares de esta parte delaRoca. Elborde
de laimagen carece de las imperfecciones propias de las fotograffas realizadas por el procedimiento antes expresado, yaque
se le aplica una mdscara opaca, que también cubre el cielo. Las siluetas del fondo estdn toscamente delimitadas,
fundamentalmente porque el contraste tonal producido por el enmascaramiento es demasiado fuerte. Laurent utiliza con
mucha frecuencia esta técnica, lo que hace que sus fondos, muchas veces, sean totalmente blancos. En la fotograffa de figuras
se hacfa para anular personajes o elementos que pudieran distraer al espectador; en la de paisajes el enmascaramiento tendria
menos sentido, pero hemos de considerar que las largas exposiciones producian a veces desplazamientos de nubes no gratos
alos ojos del fotgrafo. Ademds estas primeras emulsiones fotogrdficas eran igual de sensibles al azul que al blanco®, por
la que los cielos quedaban siempre un poco «extrafios», razones que convirtieron la utilizacion de mascaras en una prctica
habitual.

El excesivo tiempo de obturacién hacfa -como en la imagen que nos ocupa- que no apareciera oleaje en el mar, tan solo
aparece una mancha algodonosa en las zonas donde est4n rompiendo las olas. Todo esto produce un extrafio efecto de mar
con una calma anormal, que hace que sean fotograffas que se presten a recreaciones posteriores. As{ sobre esta fotograffa se
realiza, algunos afios mds tarde, un grabado en madera de autor anénimo que se publica en la Ilustracién Espaiiola y
Americana. Un ejemplar del mismo, coloreado con acuarela, se encuentra en la Coleccién de Grabados de laMancomunidad
de Municipios del Campo de Gibraltar (Tlustracién 2). En él el autor trata -sin demasiado éxito- de animarlaescena, intentando
dar algo de movimiento al mar. Aunque la fidelidad del grabado e casi total, el grabador se inventa un promontorio rocoso
-inexistente en realidad- que contribuye a incrementar la sensacién de inexpugnabilidad de la Roca.

Laplaca423 es menos conocida, titulada Vie de la ville en los catdlogosy Vista de la poblacién en la placa (n°inventario
moderno3.158),(Ilustracién 3). Representa una vista inédita de la ciudad. Enella el punto de vista se sittiaen una zona céntrica
dela ciudad y se dirige la mirada hacia el Norte, apareciendo en dltimo término Sierra Carbonera. Se utiliza mdscara en la
parte del cielo, y se aplica con tanto cuidado que incluso se salva la silueta almenada de la muralla que marca el I{mite de
la poblacién. En los primeros planos el autor se recrea en Ia representacion de la intrincada marafia urbanistica del Gibraltar
de estos afios, una ciudad abigarrada con una elevada densidad constructiva en esta estrecha franja que queda entre el mar
y las pendientes mds forzadas del monte.

Con el nimero de inventario antiguo 424 nos enfrentamos al problema antes mencionado; en el catdlogo de 1872
aparece con este nimero la titulada Vue generale de Gibraltar. Este dato nos confirma que se estd refiriendo a la que lleva
el n°3.156 en el inventario moderno, que Ileva escrito el titulo en castellano de Vista general del Pefion de Gibraltar
(Hustracién 4). Se trata de la foto arquetipica de la Roca tomada desde Ia situacidn aproximada de Campamento, dejando una
franja de mar por el centro de la imagen para que la composicién quede més equilibrada. En Ia foto se vuelve a utilizar un
enmascaramiento en la parte del cielo, que aparece totalmente blanco. Las diferencias con el aspecto actual de Gibraltar son
notables, pero quizd la que més Ilama la atencién es su aspecto de montafia pelada, muy diferente al del monte cubierto por
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Ilustracion 3. Gibraltar. 423. Vista de la poblacién. N° Inventario moderno 3158. Fototeca del Patrimonio Histérico.
Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.

Tlustracién 4. Gbmlmr. 424. Vista general del Peﬁn de Gbralrar. N° lnelario moderno 3156. Fototeca del Patrimonio Hist(’)rico.
Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.
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intensas manchas oscuras de vegetacion de la actualidad. Esta apreciacién no es ori ginal, ya la habfa hecho -basdndose
también en fotos realizadas a finales del XIX- John E. Cortés®, que atribuye dicha deforestacién a la utilizacién de las laderas
con fines ganaderos. Las cabras y -suponemos- la utilizacién de las ramas como lefia o carbén, hicieron que tuviera esta
maltrecha apariencia.

Alaotra424, 1a correspondiente al n° de inventario moderno 7.474, se le cambia levemente el punto de vista, situdndolo
amds distancia de Gibraltar. La perspectivalleva por titulo Vista general tomada desde el Campamento. Igualmente se utiliza
mdscara en el cielo (Ilustraci6n 5).

En la 424 bis, es decir la 7.472 del inventario moderno, se eli ge un punto de vista mds cercano al Pefién, justo en una
zona elevada al borde del mar. No aparece el rétulo en espaiol y el enmascaramiento del cielo se aplica con poco cuidado,
rebasdndose lalinea de horizonte por la parte del istmo. Enel catdlogo de 1876 y siguientes, se detectauna de las repeticiones
y aparecen en la relacién las tituladas comoVue prise du Campamento y a Vue prise du Campamento, aux bord de la mer.
No apareciendo pues con ese nimero la titulada Vista general del Pefién de Gibraltar que era la que se anunciaba en el
catélogo de 1872.

En resumen, se trata de tres composiciones con un punto de vista similar, grato a los ojos del autor que hace varias
intentonas hasta obtener la perspectiva ideal. Estas 5 fotograffas son, pues, producto de una primera estancia anterior a 1872;
después de esta fechay antes de 1876 se realizauna placamés: la que lleva el n°2.095. En ella se el ge un punto de vista mucho
mds cercano alaRoca, en el terreno donde se est4 produciendo el nacimiento de La Linea de la Concepcidn, que se constituye

Hustracion 5. Gibraltar. 424. Vista general vista desde el Campaitento. N° Inventario moderno 7474. Fototeca del Patrimonio Histérico.
Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.

376



Comunicaciones

en municipio auténomo por estas fechas. La vista -en donde también se utiliza méscara para el cielo- sigue el esquema
compositivo y el encuadre del grabado de David Roberts titulado Gibraltar desde tierra neutral, salvando, claro estd, las
diferencias tendentes a transformar la realidad -alargando e idealizando las formas- tan del gusto del romanticismo de 40 afios

antes®,

5.2.- Fotografias de Tarifa.
Estén hechas en el intervalo que va de 1872 a 1876, como las restantes fotografias de poblaciones de la comarca.

En la primera de las fotos, la n®2.087 en los catdlogos de Laurent y titulada Vista de la torre de Guzmdn el Bueno y del
Castillo (n°7.477 del inventario moderno), se elige un punto de vista desde donde se muestra una magnifica perspectiva del
alcézar de la ciudad (Tlustracién 6). La elecci6n del punto de vista no es original y tenemos ejemplos de algunos dibujos y
grabados realizados por ilustres visitantes de la ciudad®®, que eligen la misma vista. La proliferacién de edificaciones en esa
zona de la ciudad actual nos priva de esta magnifica perspectiva del castillo, una de las mas embleméticas de la poblacién.
En la foto tambiéri aparece enmascarado el cielo, operacién que -a pesar de que se debié hacer con cuidado- le da cierto
cardcter infantil, sobre todo si tenemos en cuenta la tosquedad con que aparecen mastiles, banderas y demés elementos de
la edificacién militar. Aunque no he podido conseguir una reproducci6n, tengo referencias de que esta imagen también se
utiliz6 para realizar una xilografia que igualmente se publicd en La llustracién Espafiola y Americana .

Tanmagnifica vista, también nos hace reflexionar sobre lo espantosamente indocumentadas y agresivas que son algunas
de las restauraciones que se hacen en la actualidad. Me refiero, por si hay algtin despistado, al muro de hormigén del pafio
sur de la muralla -que sin duda ejerce una buena labor de sustentacién- pero que no guarda ninguna relacién con la forma,
los materiales o los colores del primitivo muro, produciendo un impacto visual que se detecta a varios kildmetros de distancia.

La segunda de las fotograffas sobre Tarifa - que son en realidad dos - es una panordmica compuesta por dos placas
diferentes, algo relativamente frecuente en la produccién de Laurent (Tlustracién 8). Estdn concebidas como una tinica
perspectiva continua, por lo que habfa que colocarlas una a continuacion de la otra, buscando los puntos de coincidencia entre
las dos imagenes (La original operacién la volverd a repetir en una de las vistas de Algeciras). La panordmica la componian
los negativos 2.088-1° y 2.088-2° en la numeracioén de Laurent, que aparecen en los catdlogos como Vue de Tarifa en
morceaux, y que corresponden a los nimeros 8.196 y 7.664 respectivamente del inventario moderno. En la placa de la
izquierda aparecia el titulo en espafiol: Vista general. Actualmente lo ha perdido, como también ha desaparecido la mascara
en la parte izquierda de la panordmica. Es una perspectiva espléndida de la ciudad, realizada desde una posicion elevada al
nordeste de la misma. El perfmetro amurallado se nos muestra en perfecto estado de conservacién y le da a la poblacién un
caricter monumental. Ningtin arrabal se ha extendido todavia por esa zona, lo que hace que se pueda contemplar en toda su
plenitud.

En la numerada en el catdlogo de Laurent con el 2.089 (N° LM. 7.476), se realiza en una sola placa lo que antes se hizo
en dos, con resultados no tan espectaculares (Ilustracion 7).

La tiltima vista sobre Tarifa, que en los catdlogos lleva el titulo de Vue de Tarifa, avec la sierra Bullones, sur le cote

d’Afrique,llevaeln®2.090 (7.476 en el inventario moderno) y escrito en espafiol en la propia placa Vista general con la costa
de Africa. (ilustracién 9). Est4 realizada desde un punto de vista situado a cierta altura al NO de la muralla, probablemente
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Nlustracion 6. Tarifa (Cddiz). 2087. Vista de la torre de Guzmdn el Bueno v del castillo. N° Inventario moderno 7477.
Foloteca del Patrimonio Histérico. Archivo Ruiz Vernacci.-Ministerio de Cultura.
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Hlustracion 7. Tarifa (Cddiz). 2089. Vista general. N° Inventario moderno 7476. Fototeca del Patrimonio Histérico.
Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.

g vi b ¢ ",3&_.,‘ 3
Tlustracion 8. Tarifa (Cddiz). 2088 . Vue de Tarifa en deux morceaux. N* Inventario moderno 8196 y 7664.
Fototeca del Patrimonio Histérico. Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.
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Tlustracién 9. Tarifa (Cddiz). 2090. Vista general con la costa de Africa. N° Inventario moderno 7671. Fototeca del Patrimonio Histérico.
Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.

desde arriba del propio pafio de la muralla. La foto debi6 realizarse en un claro dfa de poniente ya que se aprecian con nitidez,
al fondo de laimagen, las montafias africanas con la cumbre del Djebel Musa. Aparece también mdscara en la zona del cielo.

5.3.- Fotografias de Algeciras.

En los catélogos editados con posterioridad a 1876 aparecen 4 vistas sobre Algeciras. En concreto son las:

2.091 - Vue générale.

2.092 - Vue de la baie et du rocher de Gibraltar, en 2 morceaus.
2.093 - La méme vue, en un morceai.

2.094 - Vue de Gibraltar, prise d"Algeciras.

Como en casos anteriores existen diferencias entre estos datos y los que aparecen en las placas. Siguiendo el orden de
Laurent, en la primera de las fotograffas (a 2.091, 7.662 del inventario moderno), que lleva el titulo de Vista general, se nos
presenta una perspectiva de la ciudad realizada desde una posicién elevada de la Villa Vieja. En concreto se elige un punto
de vista situado en donde actualmente est4 la calle Alexander Henderson. La perspectiva fuga hacia el norte, apareciendo en
el punto central del horizonte el campanario de la Iglesia de Ntra. Sra. de 1a Palma. Ms cercana al espectador aparece lazona
de huertas de las proximidades al Rfo de Ia Miel. En los primeros planos aparecen las casas que llevan una direccién de
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edificacién como la que actualmente tiene la calle Anibal®. No aparece mascaraen el cielo y el negativo de cristal ha sufrido
una pequefia fractura en el borde inferior izquierdo.

Lasegunda fotograffa estd compuesta de dos placas y se titula Vista de la bahia y el Pefion de Gibraltar (mimeros 7.660
y9.391 del inventario moderno) (Ilustracién 10). Para su realizaci6n se elige un punto dé vista précticamente igual al anterior,
tanto que con las tres imagenes colocadas consecutivamente obtenemos una tinica panoramica, con un leve error de encaje
entre la primera y estas dos. En estas -1as que forman 1an°®2.092 del inventario de Laurent- se avanza algunos metros al Norte,
hacia el centro de la poblacién, y se varfa sustancialmente el 4ngulo de vision, que ahora se dirige hacia el Este. En la imagen
aparece una panordmica que vadel rio y parte del antiguo puente en un extremo, hasta el Pefién en el otro. En el primer plano
aparece un camino elevado que lleva la direccién de la calle Alexander Henderson, por lo que es bastante probable que el
muro que continta la valla de pitas siguiese la direccién del antiguo pafio de muralta que protegia la ciudad por este lado.
La placa de la derecha ha perdido el enmascaramiento y se ha desprendido la emulsién por la zona del cielo.

La tercera de las vistas, 1a 2.093 -7.661 en el inventario moderno- se titula en la placa Vista de la Bahia y del Pefién de
Gibraltar y no guarda relacién con la anterior, por lo que deducimos, al compararla con el titulo en francés que se da en el
catdlogo, que habfa cierto equivoco y que el titulo debfa referirse a la primera de las fotos estudiadas de Algeciras. En ella
se sittiala cdmara sobre el puente que cruzaba el rio de 1a Miel, situado aproximadamente en la continuacién de la actual calle
Duque de Almodévar (Ilustracién 11). En esta zona sigue existiendo un pequefio camino de conexién entre la Villa Vieja y
el centro de la ciudad, pasillo que atraviesa un batiburrillo de edificaciones efimeras y otras no tanto, que hacen que este
espacio ocupe un lugar destacado en el libro de los despropdsitos urbanisticos. La situacion actual resulta todavia més hiriente
si la comparamos con la imagen de Laurent, una de las mds bellas y poéticas de las que estudiaremos. Entre el bosque de las
arboladuras de las barcas de pesca, varadas en las orillas del rfo, aparecen de forma tenue la Bahfa y la silueta del Pefién.

La valoraci6n estética antes expresada debi6 compartirla el grabador Bernardo Rico® uno de los m4s destacados
especialistas del grabado “a testa". De €l encontramos una magnifica xilograffa realizada para la llustracién Espaiiola y
Americana. Un ejemplar de la misma se encuentra en la Coleccién de Grabados de la Mancomunidad de Municipios del
Campo de Gibraltar, grabado que sirve de portada para el presente nimero de ALMORAIMA.

Elautor dela fotograffa fue consciente de 1a bondad del encuadre, ya que, aunque no aparece en los catdlogos publicados
por Laurent, existe otra fotograffa con un punto de vista muy similar. En concreto es la n® 8.258 del inventario moderno, en
la que se varfa en tan s6lo unos cuantos centimetros la posicion de la cdmara. Esta toma debi6 ser la primera en realizarse,
y debié desecharse por el movimiento que tienen las dos primeras barcas del primer término, producto seguramente de alguna
actividad realizada en las mismas durante la exposicién. Las sombras son pricticamente iguales en las dos fotograffas, lo que
nos indicarfa que la fotograffa debid repetirse al dfa siguiente, ya que hemos de tener en cuenta que en la otra ya no aparece
labarca hundida del primer plano y cambian de posicién algunos de los barcos varados, operaciones que no son inmediatas.

Laultima de las fotos realizadas en Algeciras, 1a 2.094 -n°7.475 del inventario moderno- corresponde en realidad auna
vista del Pefién desde la perspectiva algecirefia. La toma se realiza desde una posicién cercana a la de las primeras fotos vistas
de Algeciras, justo en la planicie de la Villa Vieja, que atin estd destinada en estos afios a uso agricola y donde ninguna
construccion nos impide la contemplacion de este magnifico paisaje en que aparece la Isla Verde, fortificada y todavia sin
ninguna conexién con la ciudad, y ms al fondo el Pefién quebrando el horizonte.
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Tlustracién 11. Algeciras (Cddiz). 2093. Vista de la bahia v del Peiidn de Gibrlatar. N° Inventario moderno 7661.
Fototeca del Patrimonio Histdrico. Archivo Ruiz Vernacei. Ministerio de Cultura.
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Tlustracion 10, Algeciras ( ddiz). Vsta de la bahia y del Peiidn de Gibraltar. N Inventario moderno 7660 y 9391.
Fototeca del Patrimonio Hist6rico. Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.

5.4.- Fotografias de San Roque.

Dos son las fotos que Laurent realiza de esta poblacion. En los catdlogos posteriores a 1876 aparecen con los siguientes
ntimeros y titulos:

2.096 - Vue prise de la place des taureaux.
2.097 - Vue prise de la route de Gaucin et Ronda.

En la primera de ellas -1a n° 7.479 del inventario moderno- aparece una vista de la ciudad desde su extremo occidental
de estos afios, en donde se sitda La Plaza de Toros, en cuya sombra -la fotograffa se hace por la tarde- se coloca la cdmara
para realizar la toma ([lustracién 12). En la parte izquierda de la perspectiva aparece un extremo de la Alameda; después de
los prados en cuesta del primer término, se vislumbra nitidamente la pendiente de la calle Cazadores de Tarifa. Ocupando
la parte central de la imagen, coronando la poblacién, la Iglesia de Santa Marfa Coronada.

Lasegunda vista-lan®8.432 del inventario moderno- estd realizada desde el Norte de la poblacion, casi desde los limites
del Pinar del Rey (Tlustraci6n 13). En primer término aparece la depresién del Arroyo de la Colmena, San Roque se vislumbra
en un plano distante, con un urbanismo que cubre arménicamente la colina sobre la que se sittia. En tiltimo término aparece,
débilmente, 1a silueta del Pefion. Esta forma de presentar la poblacién -dar una idea completa de la ciudad con el minimo de
vistas- tenfa cierta tradicién entre los ilustradores franceses, especializados en un tipo de representacion con una utilidad
esencialmente militar. Probablemente Laurent -0 su colaborador- tuviera presente esta influencia, ya que se trata de dos
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Hustracion 12. San Rogue ( Cadiz) 2096, Vista tomada desde la plaza de toros. N Inventario moderno 7479, Fototeea del Patrimonio Historico,
Archivo Ruiz Vernacer. Ministerio de Cultura,

k] 1 1 il i sy, e

HNustracidn 13. San Roque (Cddiz). 2097. Vue prise de la route de Gaucin et Ronda. N° Inventario moderno 8432,
Fototeca del Patrimonio Histdrico. Archivo Ruiz Vernacci. Ministerio de Cultura.
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perspectivas realizadas desde el Norte y desde el Oeste, que de forma descriptiva, resume con exactitud el San Roque de hace
mds de un siglo.

6.- CONCLUSIONES.

La comparacién de las ciudades actuales con las poéticas imdgenes tomadas hace 120 afios, nos plantean multitud de
aspectos susceptibles de andlisis. Podrfamos empezar por el aspecto urbanistico, pues de hecho estas fotograffas son la mejor
critica al modelo de expansién y crecimiento seguido por estos espacios urbanos a lo largo del siglo. Obviamente las
poblaciones que aparecen en las fotograffas tenian, obligatoriamente, que transformarse para poder asimilar los voldmenes
de poblacién actuales, ya que como sabemos algunas de las ciudades representadas han multiplicado, en este espacio de
tiempo, enormemente su nimero de habitantes. El problema es que durante esta transformacién se han producido importantes
pérdidas, que en algunos casos han afectado a elementos que constitufan valiosas sefias de identidad.

Las poblaciones que aparecen en las imagenes eran espacios agradables donde vivir y de haber tenido un crecimiento
miés respetuoso con el espacio y con la historia -mds racional y menos especulativo en suma-, hubieran generado igualmente
bellas ciudades y sitios agradables donde habitar. Pero nuestra intencion no es especular sobre lo que pudo haber sido. En
el momento presente, y de cara al futuro, tenemos el derecho como ciudadanos (y me atreverfa a decir que el deber como
personas comprometidas con la historia) de dar firme respuesta a las agresiones que se producen en nuestro patrimonio
urbano.

Por otra parte he de decir que quizd el valor principal de las lineas que acaban de leer es que han servido de excusa para
que algunas de las placas se convirtiesen en imégenes positivas casi por primera vez. En este sentido sefialo que algunas de
las fotograffas son précticamente inéditas, ya que se desecharon desde el principio y no llegaron a incluirse siquiera en los
catdlogos de Laurent. Otras apenas si llegaron a comercializarse y las copias antiguas habfan desaparecido. La curiosidad de
quien esto escribe ha servido, al menos, para rescatar del olvido unas imagenes de valor inapreciable para conocer el estado
de las principales poblaciones de nuestro entorno en las tltimas décadas del siglo XIX, testimonio de un tiempo y de un
urbanismo apenas reconocible tras algo més de cien afios. He utilizado la frase "rescatar del olvido". S6lo esto, puesto que
su conservacion estaba perfectamente garantizada, esperando, como cualquier otro archivo, lallegada de curiosos empefiados
en meter las narices en tiempos pretéritos.

El trabajar en un Archivo asf, es decir, perfectamente organizado y con su material totalmente resguardado de las
agresiones que podrian afectar a los delicados materiales fotogréficos, me ha hecho reflexionar sobre los importantes fondos
documentales que se han perdido, y que se siguen perdiendo, no por robo, que supone concederle un valor a estas obras, sino
por los peores enemigos de nuestro patrimonio histdrico: la desidia y la ignorancia de quienes se supone tienen que velar por
ellos (no incluyo solamente a las administraciones con competencia para ello, sino también a los propios fotografos y a los
responsables de archivos que no dispensan el cuidado que merecen este tipo de obras). Tristemente, a méds de uno nos han
llegado noticias de fondos fotograficos que primero se tiraron en cualquier rincén y finalmente terminaron en la basura. En
nuestra comarca se hace més patente, si cabe, la necesidad de sistemas de proteccién para este tipo de fuente documental,
ya que la elevada humedad relativa de la zona acelera los procesos destructivos que afectan a los materiales fotogréficos.

Quiz4 sea la familiaridad del medio Io que hace que no sea valorado suficientemente, ddndosele aprecio tan sélo cuando
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tiene una clara intencionalidad artistica, cuando es precisamente la cotidianeidad lo que convierte a la fotografia en una
riquisima fuente documental, pues nos informa incluso de los detalles més nimios. Hasta el siglo XIX, pintores y artistas en
general suministraban la tinica via de acceso a la informaci6n gréfica, aunque tamizadas por el filtro de sus condicionantes
estéticos. De este modo transformaban la realidad, ocultando miserias o engrandeciendo paisajes y personajes; transforma-
ciones que hacfan que nos perdiésemos los detalles, que en gran medida terminan definiendo la forma de vivir.

Esta valoracién del detalle ha servido en algtin caso para proporcionar interesantes usos al Archivo Fotogréfico Ruiz
Vernacci. Asf, por ejemplo, basandose en los fondos de Laurent se reconstruy6 el maltrecho escudo de Ia fachada del Palacio
de Linares de Madrid recientemente restaurado; i gualmente, en la tltima restauracién de las pinturas negras de Goya, se
tuvieron en cuenta las fotos que Laurent habfa realizado antes que se arrancaran de La Quinta. No se puede esperar que los
archivos iconograficos vayan a tener siempre un uso tan pragmatico -aunque en estas lineas hemos sugerido su posible
utilizacién en la restauracion de uno de los monumentos mds emblemdticos de la Comarca-, pero creo firmemente que el
simple hecho de conseguir una recreacién tan directa de la historia les proporciona un enorme valor y justifica plenamente
su existencia.

Para terminar he de mencionar que este escrito no agota la produccién de la firma Laurent en el Campo de Gibraltar.
Recientemente he tenido ocasién de ver“” algunas postales realizadas en la zona por los sucesores de Laurent con motivo
delaConferenciade Algeciras. Tampoco se agotala presencia de imdgenes campogibraltarefias en el Archivo Ruiz Vernacci.
Existe un importante nimero de fotograffas realizadas en etapas posteriores por sus continuadores en la gestién del Archivo,
que sin duda aportardn luz a la historia gréfica de este siglo.
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NOTAS

(1) ROSWAG, A. Itineraire Artistique en la Nouveau Guide du Turisme en Espagne et Portugal de J. Laurent J. Laurent et cie. Madrid 1879. pag.V.

...La fotografia rinde un eminente servicio por cuanto permite reunir, agrupdndolos para su comparacion y estudio, los elementos histdricos y artisticos dispersos
por los distintos museos y colecciones del mundo entero. ;Acaso podemos negar que numerosas obras habian permanecido desconocidas por la mayoria, totalmente
impedida de llevar a acabo un viaje completo alrededor del mundo artistico, antes de que la fotografia las haya esparcido, vulgarizado o multiplicado? ;Y no es la
fotografia la que ha permitido a los escritores reconstruir, con estos nuevos materiales, la historia del Arte, corregir los errores, y finalmente dar a cada uno el medio
para sacar partido o provecho de ello? Traduccién: Antonio Castafieda.

(2) Paralos legos en la materia indicamos que el enmascaramiento consiste en la aplicacién de un material opaco, normalmente una silueta de papel o un liquido oscuro
extendido con pincel, sobre el negativo. De este modo se impide el paso de la luz en las zonas aplicadas, lo cual implica que desaparezcan las formas de esa parte de
la placa. En esta época se utilizaba habitualmente en la zona del cielo, que de este modo aparecen en el positivo totalmente blancos.

(3) Ana Gutiérrez y Carlos Teixidor. El Archivo Ruiz Vernacci. Fondos y metodologia de conservacion. pag 5. .

(4) Lee Fontanella en La historia de la fotografia en Espaiia. Desde sus origenes a 1900 (pig. 154) cifra la produccién total de Laurent en 20.000 imdgenes.

(5) El pérrafo es como sigue: Veinte aiios antes de que la idea de reproducir con fotografias los tesoros de los museos no se le hubiera ocurrido a ningtin gobierno, M.
Laurent ya lo habia hecho en Espaiia. Si nos detenemos a considerar cuantos sacrificios y perseverancia tuvo que tener M. Laurent, sin apoyos oficiales y con sus
iinicos recursos, para no desanimarse a causa de los obstdculos, la rutinay la ignorancia que nunca faltan sobre todo cuando se trata de poner un rayo de luz sobre
lo que pertenece al dominio de la inteligencia.

(6) LOPEZ MONDEIAR, Plubio. Las fuentes de la memoria, fotografia y sociedad en la Espaiia del siglo XIX.

(7) Ana M® Victoria Gutiérrez: Juan Laurent y Minier, fotdgrafo.

(8) FONTANELLA, Lee. Op. cit. pig. 150. Dicho investigador nos proporciona la situacion del primitivo estudio sito en el Boulevard Montmartre 3. También nos da
el dato de que en estos afios ya firmaba como Laurent y Cia, lo que indica cierto éxito y volumen empresarial.

(9) Basindose en esta coincidencia de fechas Ana Gutiérrez plantea la hip6tesis de su posible venida a Madrid formando parte del séquito de la Reina M* Cristina, a quien
probablemente fotografid en Parfs.

(10) Hubo, ademds de la mencionada en la nota n° 8, dos sedes sucesivas en la calle Richelieu, primero en el n° 27 y luego en el 90.

(11) TEIXIDOR, Carlos. Nuevos datos sobre J. Laurent.

(12) Ana Gutiérrez. Op. Cit. pag. 24-25. Apunta también que quizé fuera el mismo estudio donde, anteriormente, estuvo trabajando el fotdgrafo C. Clifford.

(13) SOUGEZ, Marie-Loup. Historia de la fotografia. pag.244.

(14) Segiin Ana Gutiérrez enla obra citada anteriormente, en estas fechas su esposa figura con el nombre de Amalia Daillencg, nacida el 20 de Septiembre de 1820, aunque
en fechas posteriores en los documentos encontrados aparece con el nombre de Emilia Daillencq. Esta discrepancia puede deberse a un simple erroren la transcripcién
de un nombre que ademds se traducia del francés -normal si tenemos en cuenta la similitud entre ambos-, o porque hubiera contraido segundas nupcias, pienso, con,
posiblemente, una hermana de su primera mujer, algo que no era extrafio en esos afios.

(15) Ana Gutiérrez. Op. Cit. pag. 24.

(16) Hecho que permite plantear también que su llegada a nuestro pais fuera estimulada por tener informacién de la coyuntura favorable que atrajo la inversién en Espafia
de grupos financieros extranjeros, que actuaban a través de sociedades de crédito, que colocaban los titulos de las compaiifas ferroviarias espafiolas en la Bolsa de
Paris.

(17) El texto es como sigue: «La red ferroviaria, hoy casi terminada, de lo cual es facil darse cuenta al echar una ojeada al nuevo mapa que acompaiia nuestro libro,
ha convertido en accesibles un buen nitmero de localidades, ciudades curiosas, pintorescas, ricas en monumentos, las cuales, antiguamente, solo eran visitadas a
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costa de algunas fatigas y por unos pocos privilegiados por la fortuna. Merced a las vias férreas, actualmente es ficil, en un rdpido viaje, abarcar en su conjunto
todo lo que la peninsula Ibérica guarda de interesante».

(18) Ana Gutiérrez. Op. Cit. pag. 26.

(19) El papel tuvo una acogida favorable en Esparia y sobre todo en Francia, Las ventajas de este nuevo material se anunciaron pronto en revistas especializadas, asf en
1866 -segiin recoge Lee Fontanella, Op. cit. pdg 153- en la Revista del movimiento intelectual de Europa, se dice: Los retratos obtenidos por este sistema, gn papel,
porcelana o esmalte, son tan superiores a los que se han visto, que inutilizan por completo todos los sistemas usados hasta ahora, incluso los conocidos bajo el nombre
de Whotlytipia, y sobre todo el de los trasportes de colodidn al papel porcelana, que se ha practicado hasta ahora con un éxito muy mediano. Asfes, que no extrafiamos
que la nueva invencién, de origen puramente espafiol, haya causado una sensacién profunda en la capital del vecino imperio, y que los primeros establecimientos
fotograficos de Parfs hayan resuelto adoptar este nuevo sistema y hecho en su vista proposiciones muy ventajosas a sus inventores.

(20) Se conserva en la Biblioteca Nacional de Madrid con la signatura BA/3915.

(21) Recordemos que segiin Fontanella (Op. Cit. pig 150) ya aparecfa en su primer perfodo de produccién exclusivamente francesa,

(22) Se encuentran en la Biblioteca Nacional de Madrid.

(23) Félix Gonzilez Dominguez. El Archivo Ruiz Vernacci. Pag. 15.

(24) Lared comercial de Andalucta estaba constituida por las siguientes delegaciones:

Cérdoba: D. Manuel Garcia Lovera. Librerfa.
Sevilla: D. Juan Rossy. C. Gerona 26 y27.
Cédiz: D. Manuel Morillas. C. San Francisco 36.
Granada: D. José Robles, Zacatin 77.

Mailaga: D. Francisco Moya. Puerta del Mar 15.

(25) Este procedimiento tiene su origen en la patente desarrollada por Poitevinen 1853, que posteriormente se desarrollé en Francia (Marechal) y en Alemania (1. Albert).
El proceso consiste en Ia insolacién de una capa de gelatina bicromatada que se extiende sobre un cristal, al que, encima, se le ha puesto un negativo fotogrifico. El
exceso de bicromato se elimina después con agua. Al mojarse la capa de gelatina absorbe el liquido, hinchdndose en proporcién inversa a la luz que ha pasado por
el negativo. Se procede al entintado de la placa con tinta grasa, que es repelida por las partes hinchadas, adhiriéndose intensamente en las iluminadas y en mayor o
menor grado -segiin la cantidad de luz- en las intermedias, Después por presin se estampa sobre papel. Se obtenian asf reproducciones de mucha calidad, pero su
ejecucidn era delicada y no se podfan hacer tiradas excesivamente largas.

(26) Como sefiala Ana Gutiérrez Op. Cit.pag 24. Lamuerte de Laurent pudoocurrirentre 1892 y 1893, yaqueen «Las Joyas de laExposicién Histérica Europea», publicada
en Madrid en 1893, se resefian las liminas como obra de Laurent, pero estd editada por el sucesor de Laurent, que suponemos que serfa Roswag o Melina.

(27) Carlos Teixidor. Las tarjetas Postales de la Forotipia Laurent, Pag. 19,

(28) Utilizando el amplisimo Archivo se imprimieron un importante némero de postales que se agruparon en las siguientes series: Serie A: Reproducciones de cuadros
modernos (160 postales), serie B: Tipos espaiioles (100 postales), seria C: Asuntos religiosos (20 postales), serie D: Residencias reales en Esparia (45 postales), serie
E: Literas y coches reales (15 vistas y 10 tarjetas postales), serie F: Balnearios. Monasterio de Piedra (20 postales), serie G: Goya en el Escorial (20 postales), serie
H: Don Quijote de la Mancha (10 postales), serie I: Desnudo artistico (constaba de 10 tarjetas postales y se vendia exclusivamente a artistas), serie J: Segovia (10
tarjetas), serie K: Andalucfa, serie L: Catalufia, Montserrat,

(29) Marie-Loup Sougez, Op. Cir. pag. 129.

(30) El Colodién era conocido como «Algodén-Pélvora» también llamado Piroxilina. Eraun explosivo a base de Celulosa Nitrica que se sensibilizaba al unirse al yoduro
de Plata.

(31) Marie- Loup Sougez. Op. Cit. pag. 131.

(32) Enel Archivo Ruiz Vernacci se conservan algunas imédgenes de estos laboratorios de campaiia. Quizd donde con mds claridad se apreciaes en la placa n° 741 en que
aparece en el patio del Palacio Real o de la Audiencia de Valladolid,

(33) Recordemos que hasta los aiios ochenta no comenzaron aserasequibles las placas ortocromaticas, Hasta entonces, en los positivos, tanto los objetos amarillos como
los rojos aparecian bastante oscuros, Los azules y violetas, en cambio, aparecian como claros. En cualquier caso, como sefiala Aaron Scharfen Arte y fotografia pdg
62, hasta la aparicién de las peliculas pancromiticas a comienzos de este siglo, la transcripeion de imdgenes a positivos en blanco ynegronoera totalmente congruente
con nuestra percepcion del espectro visible,

(34) CORTES, John E. «The history of the vegetation of Gibraltars.

(35) Paramés informacién sobre la transformacidn del paisaje que hace este autor, puede consultarse PARDO GONZALEZ, Juan Carlos. <El paisaje imaginado: Gibraltar
¥y su Campo en los grabados de David Robextsy. Almoraima, n° 12. Mancomunidad de Municipios del Campo de Gibraltar, 1994,

(36) Aunque el punto de vista de Richard Ford est4 algo mds distante, la eleccidn del dngulo de contemplacién del castillo es Ia misma, Sobre el dibujo de Ford puede
encontrarse informacién en PARDO GONZALEZ, Juan Carlos. Op. Cit. pag. 104-106.

(37) En concreto se publicé en 1893, pég 105.

(38) Incluso aparece un pozo que pudiera tener relacién con uno aparecido recientemente tras un derribo en una parcela de la mencionada calle,

(39) Nacido en 1825, fue discipulo de Calixto Ortega y de Vicente Castelld, con €l mejord notablemente el arte de grabar en madera. Colabord en muchas publicaciones
pero su labor més asidua la realiz6 para EI Museo Universal ¥ La llustracion Espaitola y Americana de 1a que llegd a ser director artfstico.

(40) Coleccién de D. Antonio Benitez, Algeciras.
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