EL ATLAS DE FRANCISCO COELLO EN EL
CONTEXTO DEL GRABADO DE REPRODUCCION
Y LA ESTAMPA CULTA DEL SIGLO XIX

RESUMEN

Se presenta en el siguiente texto el pa-
norama general del grabado en el siglo Xix,
y la relacion que el Atlas Geografico de
Francisco Coello tiene con los procedi-
mientos clasicos de reproducir imagenes;
en especial con el grabado a buril sobre
plancha de acero. Este procedimiento téc-
nico es elegido por Coello para reproducir
y difundir las distintas hojas del Atlas por
su seguridad y fidelidad de reproduccion
de los dibujos originales, ventajas econé-
micas y sobre todo por su dignidad edito-
rial. Frente a otros procedimientos como la
litografia que desde mediados de siglo re-
volucionan los sistemas de reproduccion de
imégenes. En este contexto de cambios e
innovacion, el Atlas, es una de las tltimas
grandes empresas del grabado de repro-
duccién, frente a la creciente industriali-
zacion y mecanizacion de los sistemas de
produccidn y difusion de iméagenes.

Por Carmen Guerrero Villalba
Doctora en Historia del Arte

Abstract

The following text presents
the print’s general scene in the
ninteenth century in our
country and the relation bet-
ween the Geographical Atlas that
Fco. Coello has with the classic
procedures of reproducing ima-
ges, specially engranving to bu-
rin over steel plate. This proce-
dure choosen by Coello to
represent and show the Atlas, it
is for its editorial dignity, cua-
lity of image against other in-
novating procedures as the li-
tography that since midcentury
opened a debate between reno-
vation and tradition of the
image reproduction systems.
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PANORAMA GENERAL DEL GRABADO EN EL SIGLO XIX

A estampa, durante el siglo xix, al igual que el contexto histérico en

donde se desarrolla, al menos en nuestro pais, presenta una compleji-
dad indudable marcada por los cambios tecnoldgicos introducidos para su
produccidn y reproduccidn, por las funciones nuevas que llegaria a cumplir
como medio de comunicacion y por la ruptura que las diversas concepcio-
nes sobre su propia naturaleza, funcion y significado tendran en la cultura
artistica contemporanea.

Si tenemos en cuenta que el grabado habia sido el Unico procedimiento
para crear imagenes impresas con caracter maltiple desde el siglo xv hasta
finales del xvm, podremos apreciar su significado e importancia para el
pensamiento y la cultura occidental.

El grabado fue un instrumento de conocimiento del mundo, aunque con
frecuencia en los estudios sobre el grabado y la estampa se ha valorado su
caracter estético y artistico, la realidad es que hay un gran namero de es-
tampas que no tuvieron como objetivo la produccién artistica y su impor-
tancia y valor es mayor para el mundo de la ciencia, la tecnologia y la in-
formacién como medio masivo de reproducir imagenes.

Los primeros grabados que se conocen tuvieron exclusivamente una fi-
nalidad religiosa. Pero desde el siglo xv, el grabado se desarroll6 paralela-
mente a la imprenta y al libro, adornandolo con imagenes. Estas imagenes,
denominadas estampas (1), tuvieron la funcion de difundir y popularizar ima-
genes de devocion, ilustrar textos literarios; habian servido de propaganda
del poder politico, habian servido a las descripciones cientificas como ex-
plicacion y complemento didactico, a los tratados técnicos o representado
la imagen del mundo; fueron inseparables de la difusion del arte, represen-
tado simbdlicamente la tierra, los lugares y paises. También como afirma-
cion de la individualidad a través del retrato, o como informacion de aque-
llas noticias que necesitaban de la imagen para su comprension. Formaron
parte del entretenimiento -naipes- y para quienes no podian costear las
grandes pinturas, compraron sus reproducciones. Todas estas imagenes fue-

(3] Soporte no rigido, por lo general papel al que se ha transferido una imagen, linea,
color, forma, mancha, contenida en una matriz trabajada previamente mediante los procedimientos
del Arte Grafico. La imagen pasa a ser estampa una vez ha sido entintada y transferida al pa-
pel, independientemente del procedimiento utilizado para su creacion, su caracteristica mas ge-
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ron realizadas con los procedimientos calcograficos o con la xilografia, es
decir, con el grabado.

Esta funcidn utilitarista que el grabado habia representado desde el si-
glo xv en Europa, se vio amenazada en el siglo xix por los cambios revo-
lucionarios que se producen en el Arte Grafico (2) motivados por la inven-
cion de nuevas técnicas en la reproduccion de iméagenes seriadas, por la
pérdida de funciones que tradicionalmente cubria el grabado calcografico y
xilogréafico. Funciones que fueron asimiladas por nuevas técnicas de repro-
duccion de imégenes que resultaban mas rapidas, fieles y econémicas; nos
referimos a la litografia, el grabado en madera a contrafibra, el grabado so-
bre plancha de acero, las técnicas de reproduccién fotomecanicay la invencidn
de la fotografia, que llevan al grabado a una crisis como sistema Unico de re-
produccién de imégenes y a la vez abren el camino de la creacién artistica.

Estos procesos de produccion y multiplicacion de imagenes convivie-
ron a lo largo del siglo, pero hacia la segunda mitad se fue preparando la
separacion entre imagenes industriales y artisticas; asi, arte e industria ca-
minardn por itinerarios diferentes desde 1880. Se produce una nueva con-
cepcion de la estampa, como creacidn artistica, se inicia la era de la estampa
y el grabado original, época en la que hoy nos encontramos.

Este, fue un proceso lento que tuvo su desarrollo a lo largo del siglo,
y se vio mediatizado por la caida del Antiguo Régimen, las guerras y cam-
bios politicos, econdmicos y sociales vividos en esta centuria, en la que se
producen mayor nimero de grabados y estampas que los habidos en los si-
glos anteriores.

El Grabado calcografico

En los primeros afios del siglo xix la cultura y la estampa ilustrada del
siglo anterior siguieron su desarrollo, la Guerra de la Independencia afecto
a todos los ambitos de la vida, transformo la actividad cultural y artistica,

) Utilizamos el término Arte Grafico como concepto integrador para denominar los di-

ferentes procesos empleados por un artista para actuar sobre un soporte dejando en él una ima-
gen, una forma, una linea un color, susceptible de ser trasladada a otro soporte, generalmente
papel al poner en contacto la superficie de ambos, mediante la presidn ejercida por una prensa,
que trasfiere al papel la imagen produciéndose asi la estampa. Este proceso puede repetirse cuan-
tas veces el artista desee, Unicamente limitado por las especificidades de la técnica empleada.
La caracteristica esencial del Arte Grafico frente a cualquier otra manifestacion artistica es su
multiplicidad, es decir, su capacidad para obtener imagenes exactamente repetibles.



BOLETIN DEL
INSTITUTO
DE ESTUDIOS
GIENNENSES

604 CARMEN GUERRERO VILLALBA

corto la continuidad del grabado y la estampa ilustrada, a su vez proporciond
una gran cantidad de estampas sobre la contienda que engrosaron parte de
la estampa popular.

La imagen estampada pas6 a ocupar un papel esencial como arma pro-
pagandistica, difundiendo gestas militares, acontecimientos, en muchos ca-
sos con una funcion critica y satirica, como las estampas contra José I, in-
fluenciadas por las estampas antinapolednicas difundidas en Europa,
especialmente estampas inglesas, exaltando los valores negativos de los
franceses. Otro tipo de funcién que cumple la estampa es de caracter infor-
mativo, como las series que hacen referencia al 2 de Mayo de 1808, o las
de tono aleg6rico o conmemorativo de personajes y retratos, introduciendo
un sentido romantico en algunas series como la dedicada a las «Ruinas de
Zaragoza».

Se produce un desarrollo importante del grabado popular, en el que la
estampa se supedita al lenguaje de la ilustracion grafica. Estas lineas inau-
guradas en la estampa durante la guerra de la Independencia y los cambios
politicos posteriores se mantendran, especialmente, durante el Trienio Li-
beral con el nacimiento de la estampa politica, junto a esta la estampa cri-
tica y satirica que tuvo gran continuidad durante todo el siglo.

De forma excepcional en este panorama se presenta el grabado origi-
nal y creativo de Francisco de Goya, con sus estampas satiricas y criticas,
primero y anticipadamente con la serie «Los Caprichos», 1799, y poste-
riormente con «Los Desastres de la Guerra», 1810, donde exalta la razén y
el valor y critica el fanatismo, la crueldad, la injusticia y vicios que traje-
ron el terror, el hambre y la muerte, «La tauromaquia», 1815-1816, y «Los
Disparates», 1816. En sus series confluyen la estampa de creacion y el gra-
bado original, caso Unico de pintor-grabador en estos momentos y que des-
graciadamente no tuvo continuidad a lo largo del siglo xix; algunas estam-
pas de este periodo recogen motivos goyescos, aunque son imagenes toscas
y sin la complejidad creativa que muestra Goya. Su ejemplo no es valorado,
sélo a final del siglo comienza a ser recuperado para el arte moderno y la
estampa original. La Calcografia Nacional edité por primera vez las series

completas en 1863.
El Grabado académico

En la primera mitad del siglo, tras el paréntesis de la Guerra de la Inde-
pendencia, la estampa culta y el grabado clasico retoman las lineas marca-
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das en el sigo xviii, amparadas en la Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando, institucién rectora en materia de Bellas Artes del pais. La Academia
primaria el grabado clésico y las técnicas tradicionales, es decir, el grabado
a buril sobre plancha de cobre; el aguafuerte y la punta seca, entendidos,
como técnicas auxiliares para la talla dulce. El grabado clasico,es concebido
como grabado de reproduccién de obras propias de las Bellas Artes, Pin-
tura, Escultura, Arquitectura y Dibujo.

El predominio de la talla dulce en Europa desde el siglo xvn y el de-
sarrollo de la teoria de trazos habian fijado en el terreno formal los criterios
estéticos que deberian poseer las estampas, asi como su adscripcion a una
«estética del buen gusto» presente en circulos oficiales y académicos hasta
bien entrado el siglo xix, al igual que las caracteristicas de su ensefianza y
aprendizaje de la técnica.

Los diversos proyectos de la Academia para el aprendizaje y promo-
cidén del grabado durante casi todo el siglo siguen centrados en la conside-
racion de la técnica del buril como procedimiento noble e intrinsecamente
artistico, frente a otros procedimientos e innovaciones técnicas que, desa-
rrolladas en Europa en la Gltima década del siglo xviii, comenzaban a in-
troducirse en nuestro pais, especialmente la litografia, el grabado al agua-
fuerte y el grabado en madera a contrafibra.

La primacia del buril continuo en los planes de estudio para el grabado
y su método de ensefianza, sobre el presentado en 1820, J. Vega afirma que
«es el mismo que habia presentado Manuel Salvador Carmona en 1763
cuandofinaliz6 su pensionado en Paris. Se sigue como modelos de apren-
dizaje las obras del Grabador de Camara de Luis XIV, Edelinck y sélo se
entiende el aguafuerte y la punta seca como técnicas auxiliares, que junto

con la litografiafueron dos ensefianzas extrafias a la Academia en este si-
glo» (3).

Tampoco la apertura del Real Establecimiento Litogréafico, dirigido por
José de Madrazo en 1825, supuso la renovacion del grabado, pues el Esta-
blecimiento utiliz6 la litografia para producir estampas de reproduccion, la-
bor que habia sido la ocupacién principal de gran nimero grabadores es-
pafioles desde el siglo xvn.

3) Vega, J.: «El Grabado clasico y la Academia», en El Grabado en Espafia siglos xix
y xx. Summa Artis, XXXII. Madrid, Espasa Calpe. 1988, pag. 161.
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Desde la década de 1840, ya superada la época absolutista, el desarro-
llo de la litografia, el grabado en madera y el grabado en acero se habian
generalizado como procedimientos de reproduccion. Se difundian iméagenes
masivamente a través de revistas o publicaciones periddicas ilustradas y al-
bumes, donde la rentabilidad econémica y rapidez para sus editores se veia
favorecida por la utilizacion del grabado en madera a contrafibra y la lito-
grafia. La ilustracién grafica de caracter popular qued6 alineada con la ac-
tividad editorial y la prensa periddica, las cuales demandaron cada vez un
mercado mas amplio, sometido éste a los cambios politicos y a la libertad
de imprenta. En este sentido, en esta década tienen lugar proyectos y «aven-
turas editoriales» como las de Parcerisa con la Publicacién «Recuerdos y
Bellezas de Espafia», 1839, que contiene casi 600 litografias; o la obra de
Pi y Margall «Espafia obra Pintoresca», 1842, con estampas calcograficas
de reproduccién en acero, y al aguafuerte, copias de daguerrotipos, de la que
s6lo se publico el tomo de Catalufia; o la «Espafia Artistica y Monumen-
tal», 1842-1850, de Genaro Pérez Villamil, con textos de Patrico de la Es-
cosura y el marqués de la Remisa, o ediciones con ilustraciones en cobre.

AUn a pesar de estas realidades, se crea en 1844 la Escuela Especial de
Bellas Artes, desligada de la Academia, cuyo director era desde 1841 Ra-
fael Esteve Viella, a su vez profesor de grabado en dulce de la Escuela. Sus-
tituida en 1848 por la «Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado»,
dependiente del Ministerio de Instruccidn Publica. Pero continla en este pe-
riodo la ensefianza tradicional del grabado a buril sobre plancha de cobre o
talla dulce como el maés dificil y el méas apreciado. Entre los alumnos de la
escuela se encuentra Domingo Martinez Aparici, sucesor de Esteve.

En 1855 se producen algunas medidas modemizadoras, aunque no im-
plicaron la renovacién del grabado, consistentes en la creacidn de dos nue-
vas catedras, la de «grabado en acero» ocupada por Domingo Martinez,
desde 1857, y la de «grabado en madera», que nunca se cubrid, aunque se
presentaron afamados grabadores en madera como Bernardo Rico, I. Civera,
J. Vallejo, T. Carlos Capuz, entre otros.

Entre las empresas mas ambiciosas de la Academia, encargada por el
Ministerio de Instruccion Publica en esta época, fue la realizacién de la
obra «Espafia Artistica y Monumental», que luego definitivamente se lla-
maria «Monumentos Arquitectdnicos de Espafia», 1856-1881; con ella se
pretendia «fomentar en nuestro pais uno de los ramos de més aplicacidn
del grabado, completamente ignorado por nosotros por lafalta de obras de
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este género y abrirse a no dudar un nuevo porvenir para losjovenes que a
él se dediquen» (4); donde se hacen claras referencias al grabado al acero,
considerado como un procedimiento moderno por sus contemporaneos, ade-
mas de poner de manifiesto una realidad que esta presente durante todo el
siglo en nuestro grabado; ésta es, la dependencia del grabado y la estampa
espafiola de la francesa, tanto en aprendizaje de técnicas, materiales y Gti-
les (grabadores, papel, tintas, estampadores, modelos).

«Los Monumentos» queria ser una obra parecida a las que se hacian
por esas fechas en Europa en cuanto a contenido, magnitud, calidad, lujo y
belleza. Los recursos para llevar a cabo la edicion hubo de buscarlos en el
exterior, en Francia, asi vinieron grabadores como Ancelet, Deletre, Stiler,
afamados grabadores e impresores. Tanto las laminas de acero como el pa-
pel y los materiales para fabricar tintas también hubo que traerlas de Fran-
cia. La publicacion es de gran suntuosidad a la que contribuyeron los espe-
cialistas en grabado al acero y litografia.

El grabado al acero, comenz6 a utilizarse en Inglaterra y EE.UU. ha-
cia 1810, y en Francia en 1830; en nuestro pais habia sido ensayado por Es-
teve en 1844, pero desde 1829, segun J. Vega, lo practicoé Francisco Bellay,
grabadory litografo de origen francés, residente en Madrid. Utilizé una téc-
nica peculiar, la manera negra, pero no tuvo continuidad por la proteccion
real que tuvo la litografia en el establecimiento de José de Madrazo. Entre
los grabadores académicos que trabajaron con asiduidad el acero se en-
cuentra Domingo Martinez, discipulo de Esteve, quién formé a la Gltima ge-
neracion de burlistas, fue un defensor del grabado clasico en su vertiente de
reproduccién.

Con el grabado al acero se completaban las ensefianzas del grabado en
metal y quedaba integrado en la Academia y en las Exposiciones Naciona-
les de Bellas Artes; sin embargo, sigui6é primando el grabado clasico en ta-
lla dulce en los premios frente a otras modalidades en metal, piedra o ma-
dera, incluso el grabado de contorno difundido en Espafia por las estampas
que llegaban de Francia e Inglaterra.

El grabado cléasico a buril domin6 hasta 1867 sobre otras técnicas, aun-
que comienza un retroceso lento en favor del aguafuerte de reproduccién e
interpretacion. Fue el concurso nacional de 1871, para reproducir en lami-

(4) Vega, J.: Op. cit,, pag. 174.
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fias de acero la «Rendicidn de Breda» y el «El Triunfo de la Iglesia», el ul-
timo intento de proteger el grabado a buril (5). Posteriormente, la actuacion
de Bartolomé Maura y otros grabadores académicos que orientan su que-
hacer hacia el grabado de interpretacion y la apertura a la técnica del agua-
fuerte como técnica mas libre, frente a la «tirania del buril», cambiarian esta
situacidn de exclusividad técnica. El aguafuerte, dentro de la ensefianza ofi-
cial, era considerado como técnica auxiliar, no lo era en el sentido de arte
original del pintor de la naturaleza como lo haria Carlos Haes y sus disci-
pulos, o de forma totalmente libre como Fortuny o anteriormente lo habia
utilizado Goya. Estos artistas, junto con Haes y sus discipulos, fueron quie-
nes en nuestro pais abriran el debate ya planteado en Francia hacia 1860,
entre el grabador-artesano y el pintor-grabador o aguafortista.

El grabado a buril en este siglo quedd relegado al &mbito académico e
instituciones oficiales, dentro de la tradicion clasica como sistema reproductor
de imégenes, llegando a un grado de virtuosismo técnico insélito.

La litografia

La invencion de la litografia tuvo lugar en un contexto de investigacion
de nuevos procedimientos, méas rapidos y baratos para reproducir dibujos y
pinturas o para la creacidn artistica que desde finales del siglo xvm se en-
sayaban, frente a las desventajas del grabado en talla dulce -lentitud de
aprendizaje de la técnica, limitado lenguaje pictorico, elevado coste del ma-
terial, limitacion de la tirada-. El aleman Alois Senefelder, entre 1796y 1798,
descubrié un procedimiento que definia como «un tipo de estampacion qui-
mica completamente diferente de las basesfundamentales de los otros pro-
cedimientos de imprimir» (6). Este era un sistema rapido, barato que no ne-
cesitaba largos afios de aprendizaje para la multiplicacion de imagenes y
podia utilizarse con fines artisticos, comerciales, industriales o cientificos.
Sobre todo, el artista podia dibujar directamente sobre la piedra con la mis-
ma soltura que sobre el papel, o sobre papel autografico, papel especial,
encolado en una de sus caras sobre la que se dibuja con pigmentos grasos,
esta cara del papel dibujado es la que se apoya sobre la piedra para trans-
ferir el dibujo por la presion de una prensa litografica la tinta quedaba

(5) Véase Vega, J.: «Declinar del grabado clasico: el concurso de 1871». Goya, 181-
182 (1984), pags. 94-99.

(6) Vega, J.: «El Nuevo Arte de la Litografia», en EI Grabado en Espafia siglos xix y
xx. Summa Artis, XXXII. Madrid, Espasa Calpe. 1988, pag. 24.
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adherida a la piedra, posteriormente se pasaba a entintar e imprimir; este
sistema tuvo grandes consecuencias para la figura del grabador de repro-
duccidn, pues se podia prescindir de él.

La litografia se difundié rapidamente por Europa. En nuestro pais, Car-
los Gimbemat fue el primero en aprenderla cuando se encontraba en misidn
diplomatica en Munich en 1806. La invasion napoleénica y la Guerra de la
Independencia impidieron su desarrollo y difusion en estos primeros mo-
mentos, aunque ya finalizada la guerra se inicia su implantacion con la
creacidn de tres establecimientos litografieos de signo distinto cada uno; de
ellos, so6lo el dirigido por José de Madrazo pudo desarrollarse por el triunfo
del absolutismo politico.

El primero de ellos se cre6 en 1819; en su origen se encuentra la pre-
sion francesa para introducir la litografia en Espafia a través de Godefroy
Engelman; esto movio6 con rapidez a la Secretaria de Marina que pensiond
a José M. Cardano, cartografo y militar en 1917, para que aprendiera la téc-
nica en Munich.

Este primer Establecimiento Litogréafico, de caracter publico, dependid
de la Direccién de Hidrografia, tuvo como director a Felipe Bauza y como
litografo a José M. Cardano, que habia sido nombrado Litografo de Camara.

Comenzé a funcionar en 1819; lo mas relevante es el trabajo de Goya
con José M. Cardano, con quien realizé sus primeras litografias, cuando Goya
contaba 73 afios. Goya utilizé y ensay06 las técnicas que guardaban simili-
tud con su pintura, la pluma el pincel y el lapiz, pero la llegada del absolu-
tismo monérquico lo clausuré, tanto Cardano como Goya debieron marcharse
definitivamente del pais. De las 18 litografias que realiz6 Goya, diez las hizo
en Madrid y las ocho restantes en Burdeos.

Durante el Trienio Liberal se crea un nuevo Establecimiento litogra-
fico, dependiente del Depdsito de Guerra, donde predomino el retrato y de-
saparecio en 1823.

Se crearon también en estos afios algunos establecimientos privados en
Bilbao, Valencia, Madrid; en Barcelona, el impresor Brusi continud con el
suyo, a quien Godefroy Engelman habia ensefiado y ayudado.

Tras estos dos intentos de desarrollar la litografia, se crea el Real Es-
tablecimiento Litografico en 1825, bajo la direccion de José de Madrazo y
la proteccion del absolutismo femandino, con privilegio para litografiar las
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pinturas pertenecientes al rey de Espafia; su actividad llegd hasta 1837, afio
en que desaparecié por falta de apoyo econémico y proteccién real. Su ins-
talacion y puesta a punto se hizo con los mejores litégrafos franceses y ale-
manes que ensefiaron este arte a Madrazo, como fue el caso de Godefroy
Engelman. Su situacion ventajosa de privilegio exclusivo desde 1830 para
estampar dibujos de toda clase, arruin6 el grabado calcografico e impidio
que se crearan mayor numero de establecimientos litografieos. Adoptd los
mismos planteamientos que la estampa culta del siglo xvm. Produjo es-
tampas de calidad, dentro de una estética del buen gusto y el buen hacer,
entre las que se encuentran ademads de «La coleccion de retratos del rey de
Espafia», otras series y colecciones como «Vistas de los Reales Sitios»,
«Coleccion de uniformes del ejercito espafiol». Algunas de estas estampas
fueron iluminadas a mano. Mayoritariamente, fueron estampas de repro-
duccién. Sin embargo, no cubridé la demanda de estampas litograficas mas
baratas y con ello fomento6 la entrada de estampas francesas que presenta-
ban sitios pintorescos.

En tomo al Real Establecimiento se publico la revista de arte y litera-
tura «EI Artista» (1835-1836), de vida efimera, dirigida por Federico de Ma-
drazo y por Eugenio Ochoa, su interés mayor se encuentra en la posibilidad
que ofrecio a la estampa de creacion y a la difusion de de obras de artistas
contemporaneos, asi como a la introduccién del estilo romantico, difundido
a través de la litografia en nuestro pais.

En los dltimos afios de la década de 1830 comienza a extenderse el em-
pleo del grabado en madera a contrafibra como alternativa al grabado en me-
tal y a la litografia; se generaliza el empleo de la litografia para fines in-
dustriales y artisticos. Las mejores estampas del periodo estan destinadas a
ilustrar o adornar libros o periddicos para el consumo de los sectores mas
cultos que con gran dificultad llevaban adelante los editores, quienes soli-
citan la proteccion de la corona para poder hacer frente a los gastos econd-
micos.

La litografia era una técnica que atrajo a cientificos, impresores y ar-
tistas, convivio con el grabado calcografico, pero no tuvo apoyo académico.
La litografia no cambio el sistema de publicacién tradicional del siglo xvm,
de publicar por suscripcion obras cuyo precio era elevado al estar profusa-
mente ilustradas, editdndose en cuadernos que ofrecian distintas variedades
de papel y tamafio para hacerlas asequibles a los distintos consumidores.
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Desde 1834, la litografia se extiende por toda Espafia, contribuyd a di-
fundir la imagen del romanticismo burgés; se crean establecimientos en casi
todas las provincias, aunque son también muchas las estampas litograficas
de origen francés e inglés que llenaron los mercados y galerias madrilefios,
como los libros de viajes que recogian monumentos y paisajes esparioles,
(Laborde, 1806, en Paris, y 1807-1820, en Madrid; J. F. Bourgoing, Tableau
de I'Espagne moderne, Paris, 1807; E. H. Locker, Views in Spain, Londres,
1824; el de J. F. Lewis, Sketches and Drawings ofthe Alhambra, Londres,
1833-34, o el D. Roberts, Picturesques Sketches in Spain, Londres, 1837.

Recuerdos y Bellezas de Espafia, de Parcerisa, Barcelona, 1839-1872,
12 volimenes, esta inspirada en estos viajes en los que la imagen litogra-
fica era esencial para entender el relato; especialmente en el libro «Voya-
ges pittoresques et romantiques de 1ancienne France», del barén Taylor, pu-
blicado en 1822, para dar a conocer sus monumentos y antigliedades realizados
de dibujos al natural, litografiados por diversos artistas bajo su direccion.
Verdadera aventura editorial fue Recuerdos..., en la que el mismo Parcerisa
dibujd, litografié y estampo las casi 600 estampas, cargadas de espiritu ro-
mantico que componen la obra. Con similar sentimiento romantico es con-
cebida Espafia obra Pintoresca, de Pi y Margall, Madrid, con estampas cal-
cogréaficas de reproduccidn y copias de daguerrotipos; o La Espafia Artistica
y Monumental, de Jenaro Pérez Villamil, publicada desde 1842, con dibu-
jos litografiados en los talleres de Lemercier en Paris; o la Iconografia Es-
pafiola, de Valentin Cardedera, Madrid (1855-1864), donde se incluyen al-
gunas cromolitografias y otros albumes de Historia.

Ademas, muchas revistas contribuyeron a la difusion de la litografia,
de especial interés EI Arte en Espafia, de Gregorio Cruzada Villamil (1862),
en la que aparecieron litografias originales junto con aguafuertes originales
de Alenza, Haes o Vallejo. Las ilustraciones de novelas de Dickens o Du-
mas Yy los folletones por entregas también contribuyeron a su difusion.

Los litdgrafos profesionales aprendieron su oficio en los talleres pri-
vados; esto repercutio en la calidad de las estampas y en la transmision de
su ensefianza, no apareciendo un manual hasta 1878 en Madrid, Manual de
Litografia, de Justo Zapater y José Gracia Alcaraz.

El numero de litografias que desde la década de los 40 se editan agru-
padas en albumes es enorme, asi vieron la luz Album artistico de Toledo,
1847; Romancero Pintoresco, 1848; Leyendas Arabes, 1856; Album de la
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Infanteria espafiola, 1853; Historia de la Villay Corte de Madrid, 1860-
1864...

Algunos periédicos optaron también por la litografia, como fue El Ob-
servatorio Pintoresco, o revista dirigidas al pablico femenino como Correo
de las damas o La Mariposa..., ponen de relieve el desarrollo del mundo
editorial y los nuevos habitos del consumo y demanda de imagenes entre
sectores amplios de la burguesia de las ciudades frente al consumo aristo-
cratico de imagenes durante el Antiguo Régimen. Este consumo también se
vio ampliamente apoyado por el grabado en madera.

El Grabado en Madera

Esta técnica de la xilografia fue desarrollada por Thomas Bewick ha-
cia 1777; consiste en grabar un taco de madera a contrafibra con buril, pro-
pio de la talla dulce y luego estamparlo en relieve en una prensa tipografica
como la entalladura tradicional.

Permite crear semitonos, ilusiones volumétricas espacios tridimensio-
nales. Necesita que se trabaje sobre una madera dura, el boj, sobre la su-
perficie se calca el motivo con toda precision y todas las lineas que se de-
sean abrir que constituyen el dibujo del artista, con distintos buriles de
seccidn curva, dentada... se trabaja el taco.

Esta técnica habia adquirido desarrollo a finales del xvm en Inglaterra
y en el xix en Francia, las estampas realizadas por este procedimiento re-
sultaban menos costosas que la estampas al acero y cobre, ademas posibi-
litaba el soporte de madera, estampar juntas texto e imagen e incluso inter-
calarse en el escrito, ventaja importantisima para la difusion masiva de
imagenes de tipo costumbrista y satirico, imagenes de la actualidad que la
nueva sociedad urbana demandaba. «El Observatorio Pintoresco espafiol»
fue el primero en emplear artistas espafioles en 1837, que introdujeron esta
nueva técnica, en la que el peso de la tradicion fue casi nulo y se adapto a
las nuevas necesidades sociales de difusién de imagenes, hara gran compe-
tencia a la litografia. En un principio se utiliza para vifietas que acompafia-
ban al texto y la litografia para las escenas que ocupaban toda la pagina.

Progresivamente, la madera fue ganando terreno a la litografia. La im-
portacion de obras del extranjero fue constante y muchas de las historias que
llenaban las pginas de los periddicos roméanticos estaban grabadas en el ex-
tranjero. La produccion de estampas xilograficas ha sido objeto de estudio
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del profesor Bozal, en tomo al grabado popular y la ilustracién durante este
siglo (7).

Distraer e ilustrar, era el objetivo principal de las publicaciones perio-
dicas y tuvieron una gran aceptacion entre la poblacion urbana del siglo xix.
Aunque en 1855, la Real Academia de Bellas Artes de San Femando cred
una catedra de grabado en madera que no llegd a cubrirse, segiin apunta J.
Vega, «las pruebas eran incongruentes... el modelo de tipo de prueba era
la que se exigia en el siglo xvinpara los grabadores en talla dulce...» (8),
se puede apreciar la adscripcién académica al grabado clasico de repro-
duccion sobre metal sin tener en cuenta las innovaciones producidas y su
desarrollo en este siglo. Casi cuarenta afios después, el regente de la Cal-
cografia Nacional, Castelld, elogiaba a «La llustracion de Madrid» y «La
llustracidn Espafiola y Americana», como empresas que se dedican a este
tipo de publicacion

Ante este panorama, de desarrollo e intensificacién de imégenes desde
mediados de siglo, los editores optaran por el mayor rendimiento econémico
para sus publicaciones aprovechando e introduciendo los procedimientos fo-
tomecéanicos con lo que la imagen al servicio de la ilustracion del texto o
como simple reclamo ir4 ganado terreno, siendo cada vez mayor el sistema
industrial de produccidn de estas publicaciones.

Un namero importante de artistas e ilustradores vieron, segiin Fontbona,
en el fotograbado una verdadera liberacidn, pues con esa técnica sus dibu-
jos no necesitarian ser traducidos a la madera por otras manos, sino que se-
rian reproducidos y publicados tal como ellos los habian realizado. Para ellos
el grabador era un auxiliar necesario y non grato. El xilografo, el litgrafo
o el burilista eran tenidos por simples técnicos de una actividad cuasi me-
canica deseablemente industrializable, excepto los calcografos creadores y
aguafortistas que quedaban reducidos en un nucleo muy pequefio.

A fines de 1871, EI Museo Universal publicé un grabado heliografico;
con ello se iniciaba en Espafia una de las mayores revoluciones técnicas y
culturales que posteriormente se generalizarian con la Fotocolografia -fo-
totipia- heliograbado y la autotipia o fotograbado con trama. Muchos de los

(7) Bozal, V., «El Grabado Popular en el siglo xix», en El Grabado en Espafia siglos
Xix y xx. Summa Artis, XXXII, Madrid. Espasa-Calpe, 1988.

(8) Vega, J. : «El Grabado...», pag. 151.
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mejores xilégrafos y calcdgrafos se adaptaron e investigaron las nuevas téc-
nicas industriales de reproduccién de imagenes.

Es en este contexto, desarrollado desde mediados de siglo entre tradi-
cién y renovacion de los sistemas de reproduccion de imagenes, donde se
inserta el Atlas Geografico de Coello.

EL ATLAS GEOGRAFICO DE FRANCISCO COELLO

Francisco Coello de Portugal y Quesada (Jaén, 1822-Madrid-1898) (9),
fue elogiado y reconocido por sus contemporaneos, tanto por su labor cien-
tifica como gedgrafo como por los diversos méritos y distinciones alcanza-
dos como geografo y militar; asi lo atestiguan los juicios sobre su actividad
cientifica que desde finales de siglo y comienzos del xx se han emitido, es-
pecialmente los relacionados con su labor cartografica en el Atlas de Espafia,
considerado como la obra mas sobresaliente de toda su produccién cienti-
fica y cartografica. En opinion de Gomez Pérez, «...causa maravilla consi-
derar que con su propio esfuerzoy recursos econémicosy con la ligerapro-
teccion estatal pudiera realizar el gran cartégrafo empresa tan vasta y de
tanta importancia... es el primero construido con base cientifica, Unica-
mente superado por la labor cartografica producida posteriormente por
los establecimientos oficiales...» (10).

Esta empresa cartografica, la mas importante del siglo xix en nuestro
pais, tuvo su origen en la relacion y colaboracidn cientifica de Coello con
Pascual Madoz e Ibafiez (11). En primer lugar, por la participacién de Co-
ello como comisionado a partir de 1841, del Diccionario Geografico que
Madoz dirigia; su trabajo consistia en estudiar y seleccionar los materiales
recogidos por Madoz, completarlos y cotejarlos con otros documentos y pla-

(9) Sobre la vida y actividades de Francisco Coello, véase Caballero Vénzala, M.:
«Biografia de Francisco de Paula Coello de Portugal y Quesada» (inédito), y «Francisco Coe-
llo de Portugal y Quesada», en Catalogo Exposicion La Nueva Cartografia en Espafia. Del si-
glo xix al xx.. Junta de Andalucia Consejeria de Obras Publicas y Transportes. Sevilla, 1998.
pags. 11-16.

(10) Véase Gomez Pérez, J.: «El Atlas de Espafia y sus talleres de Grabado», en Ana-
les del Instituto de Estudios Madrilefios. C.S.I.C. Madrid, 1971. T. VII. pag. 401.

(11) Pascual Madoz e Ibafiez (1806, Pamplona-1870, Génova). Abogado y politico li-
beral progresista, durante toda su vida mantuvo fidelidad a los principios del liberalismo poli-
tico y econdmico, lo que le obligé en varias ocasiones a exiliarse a Francia entre 1831-1833 y
en 1866.
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nos inéditos de diversos ministerios espafioles,... «Al conocer tanta riqueza
cartografica los sefiores Coello y Madoz conciben el proyecto de utilizar
los materiales acumulados para publicar por provincias un “Atlas de Es-
pafia”, que reemplace asia los mapas nacionales y a los publicados en el
extranjero sobre Espafia y que sirva de ilustracion y complemento al refe-
rido Diccionario (12). En segundo lugar, el encarcelamiento de Madoz en
1844 por conspiracion, y la defensa encargada al comandante Coello, es con-
siderada por Caballero Venzala como hecho definitivo en la relacion entre
ambos, que desembocaria en el proyecto comudn de publicacién del Atlas de
Espafia y el Diccionario geografico-histérico de Espafia, y en tercer lugar,
la necesidad que desde 1833 existia en el pais tras la division administra-
tiva de Espafia en provincias y partidos judiciales, de la confeccion de ma-
pas que reflejaran la nueva divisién, pues los mapas de Tomas Lopez, vi-
gentes durante casi la primera mitad del siglo habian quedado anticuados,
pues se basaban en la antigua division borbdnica de Audiencias, Corregi-
mientos e Intendencias de la época de Felipe V.

El «Atlas de Espafiay sus posesiones de Ultramar» (1847-1870), se con-
cibié como complemento al «Diccionario Geografico Estadistico e Histd-
rico de Espafia y sus posesiones de Ultramar» de Pascual Madoz (1845-1850),
pero en realidad fue una publicacion paralela, que sobrepas6 en el tiempo
al «Diccionario», pues cuando éste finaliz6, quedaban aln por editar mas
de 25 hojas del Atlas (13).

Tal como fue concebida la publicacién del Atlas, su costo superaba las
posibilidades de Madoz y era superior al del «Diccionario», razon por la que
se asociaron Madoz y Coello creando la empresa Madoz-Coello, estable-
ciéndose dos secciones claramente delimitadas, la del «Diccionario», cuyo
director es Madoz, y la del Atlas, que lo es Coello. La colaboracién, sin em-
bargo, es constante entre ambos. Es importante sefialar el apoyo de Madoz
en relacion ala infraestructura editorial y trabajos afines, ya que en la época
en que ejercia de abogado en Barcelona, dirigio el periédico EI Catalan;
igualmente trabajo en la direccidn de la editorial de Antonio Bergenes de

(12) Véase Gomez Pérez,J.: Op. cit., pag. 401.

(13) Véase Quirés Linares, F.. «Introduccién», en Las Ciudades espafiolas del siglo
xix. Ambito Ediciones, Valladolid, 1991. Segln Francisco Quir6s, se publicaron 46 hojas, per-
tenecientes a 32 provincias espafiolas, cuatro de suplemento a las mismas, una con el mapa ge-
neral de Espafia y Portugal, otra con el plano de Madrid y el resto con las posesiones africanas
y las colonias de Ultramar.
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las Casas, que publicé el «Diccionario Geografico Universal» (1829-1834),
en el que Madoz realiz6 desde la letra «R», en donde se describia tanto la
geografia como la historia de los paises; edité ademas la «Coleccion Uni-
versal de causas celebres», y participd en otros proyectos editoriales. Sabe-
mos que hacia 1846, Luis Sagasti y Madoz ya contaban con una imprenta
que publicé en este afio una segunda edicion del «Diccionario», el Estable-
cimiento Literario Tipografico de Madoz y Luis Sagasti; posteriormente, se
constituyé en la Sociedad Andénima «La llustracion. Establecimiento Tipo-
gréfico-Literario Universal», sociedad constituida con la adquisicion de la
imprenta del litégrafo, impresor, editor y librero madrilefio Ignacio Boix.

El soporte material del Atlas Geografico de Coello

Los trabajos iniciales del Atlas se estructuran en torno a colaboradores
en provincias y comisionados bajo la direccion de Coello; con una organi-
zacion similar a la utilizada por Madoz en el «Diccionario». Una vez orga-
nizado el material y la documentacion actualizada, Coello realiza los dibu-
jos de casi todas las hojas que comprenderia el «Atlas». Y relne a una serie
de grabadores expertos en el trabajo de mapas, para reproducir los dibujos
de cada hoja mediante el grabado calcografico, con la técnica del buril so-
bre plancha de acero, estampadas en tinta negra e iluminadas con color a la
acuarela para sefialar los limites jurisdiccionales, capitales de provincia y
cabezas de partidos judiciales.

El plan inicial de la obra fue la publicacién de 65 hojas con un formato
de 100 cms. x 75 cms., que se venderian por suscripcion, aunque sélo se
publicaron un total de 46 hojas pertenecientes a 32 provincias espafiolas, cua-
tro hojas de suplemento a las mismas, una con el mapa general de Espafia
y Portugal, otra con el plano de Madrid y el resto con las posesiones afri-
canas y las colonias de ultramar. De ellas, 19 hojas quedaron sin publicar,
aunque si se grabaron las planchas; hoy, desgraciadamente, en paradero des-
conocido. Acompafian a las hojas los planos particulares de ciudades y vi-
llas, bahias y puertos que se sitlan alrededor de los mapas. Las notas esta-
disticas e historicas y textos explicativos a las mismas realizados por Pascual
Madoz, rodean a los mapas y planos.

No se grabaron los mapas de 11 provincias, aunque si se hicieron pla-
nos de ciudades entre las que se encuentran localidades de las provincias de
Cérdoba, Granada, Jaén y Sevilla pero no de las capitales. De Huesca, Lé-
rida, Malaga, Murcia, Teruel y Valencia no se publicé ninguin plano.
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En la mayoria de las hojas publicadas se resefian con bastante detalle
las fuentes cartogréaficas utilizadas cuando las habia habido, el trabajo rea-
lizado por los comisionados del «Atlas» y colaboradores en cada provincia,
asi como la labor de Coello tanto de direccion como técnica en relacion al
dibujo de mapas y planos. Estos datos se consignan en el interior de un rec-
tangulo con el titulo de «Advertencia»; asi, en la hoja correspondiente a Ca-
diz, se advierte «...las principales situaciones de este mapa se hanfijado
con arreglo a la triangulacidn hecha por D. Felipe Bauza en 1823. Para las
costas se han aprovechado los mapas hidrograficos especialmente los re-
ciénpublicados en Franciay ademas algunos planos espafioles inéditos que
poseemos. Para el interior, los planos o itinerarios de todas las carreteras
construidas o proyectadas, muchos reconocimientos franceses detallados,
y otro gran nimero de planos de diversas procedencias, que hemos reunido.
Dos de nuestros comisionados han recorrido también mas de 150 leguas,
en laprovincia para completar las porciones de que no teniamos datos in-
teresantes debemos mencionar especialmente a D. Francisco de P. Garrido
y D. Juan Martinez Villa» (14).

Cada hoja, reproducida con los procedimientos de grabado calcogra-
fico, presenta las caracteristicas formales propias del grabado y la estampa
clasica de reproduccién, aunque con ligeras modificaciones. Figuran un nd-
mero de indicaciones referidas a la fabricacion de la estampa (hoja), con-
signadas por este orden en la parte inferior de desde el angulo izquierdo al
derecho, autor o autores originales -dibujante, inventor-, al que se le afiade
Grabado bajo la direccion del autor o nombre y apellidos del director del
conjunto de trabajos realizados en relacion al grabado. A continuacion el
nombre o apellido de los grabadores de reproduccion que han intervenido,
precedidos por la especializacion de cada uno, es decir, su participacion
técnica especifica en el trabajo; consignada como contorno por... (grabado
de contornos), topografia por... (grabado de topografia), letra por... (gra-
bado de letra, la letra es toda la informacidn escrita que acompafia al dibujo

(14) Hoja correspondiente a Cadiz, mapa de ia provincia a 1:200.000 acompafiado de
los planos de Céadiz a 1:10.000; Jerez de la Frontera 'y Sanlucar de Barrameda a 1:20.000 y con-
tornos de Cadiz a 1:100.000; Grabado en Madrid bajo la direccion del autor, contorno y topo-
grafia por Leclercq y Pérez Baquero, letra Bacot. 1868. Grabado a buril sobre acero e ilumi-
nada a la acuarela los limites de reynos, provincias y partidos en verde, azul y rojo respectivamente.
Dimensiones 103 cms. X 74 cm.s Presentacion en papel delgado doblado con cartera. Esta hoja
junto con la mayoria de hojas que forman el «Atlas» se encuentra en el Instituto de Estudios
Giennenses de Jaén.
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0 a la imagen y que aparece en la estampa. En las hojas del atlas la letra
tiene una importancia especial); a continuacién se detalla las explicaciones
escritas por Madoz y por ultimo una llamada aclaratoria de la empresa con-
tra las falsificaciones «Las cartas que no tengan el sello de la empresa se
consideran falsificadas». El sello de la empresa Madoz-Coello se estampa
en seco en este lugar.

Sobre los trabajos de grabado, Martinez de Velasco, en 1875, en la
llustracién Espafola y Americana, hacia una semblanza de Coello y la la-
bor desarrollada en tomo al mapa de la provincia de Madrid, resaltando los
valores técnicos del grabado calcografico con los que se habian confeccio-
nado, especialmente su belleza y precision. Ismael Blat, pintor y grabador
valenciano, alaba las lineas rectas finisimas del marco del dibujo y su im-
presion. También Prudent, alaba la perfeccién maravillosa de las hojas del
Atlas, grabadas a buril sobre planchas de acero (15).

El procedimiento técnico ha sido sistematicamente sefialado por los es-
tudiosos del «Atlas» y este aspecto, el de la relacion de Coello con el gra-
bado y sus calidades para la reproduccién del dibujo, el que nos interesa en
esta ocasién y en el que nos centraremos a continuacion.

La relacidn de Coello con el grabado cléasico fue larga y continuada,
propio de un conocedor de la documentacién cartografica existente en los
archivos oficiales sobre los mapas realizados durante los siglos xvin y xix,
tanto en Espafia como en Francia. En especial, la obra del cartégrafo y mi-
litar Tomas Lopez, la de Tofifio de San Miguel, marino y cartdgrafo, ade-
mas de la documentacion realizada por Felipe Bauza y Canays, compafiero
de Alejandro Malaspina, jefe de la Direccidn de Hidrografia, quien habia
trabajado y reunido una amplia documentacion cartografica, entregada a
Coello por el hijo de Bauza tras la muerte en el exilio de su padre.

Las estancias en Francia en 1844, 1853-1855 y 1867, permitieron a
Coello el examen de los fondos cartograficos del Depdsito de Guerra sobre
la Peninsula Ibérica, e incluso ordend la copia de algunos de ellos; también
inspecciond los mapas y planos de la Sociedad Geogréafica Francesa, apro-
vechando los mapas levantados por oficiales militares de Inglaterra, Italia

(15) Martinez de Velasco, Baron de Hugues: «EI coronel de ingenieros don F. Coe-
llo de P. y Q.», en La llustracion Espafiola y Americana. Madrid, 1875, pag. 35, 2.° semestre.
Aunque hace referencia al grabado en cobre de esta hoja. Citado por Gomez Pérez. J.: Op. cit.,
) pag. 406.
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y Alemania, que enviaron tropas a favor o en contra de Napoleon. Al igual,
en 1853, solicito del Estado Mayor espafiol el examen de la documentacion
del Depdsito de la Guerra espafiol, al que tuvo acceso para examinar y co-
piar los documentos necesarios para su publicacion. Todo ello unido a su
interés personal, le hace reunir una importante documentacién cartografica
particular del siglo xviii, entre la que se encontraban rarezas cartograficas,
realizadas mediante el grabado o el dibujo. Se ha considerado que podrian
sobrepasar los 3.000 legajos las obras impresas que reunié Coello. Segun
Caballero Venzald, poseia un riquisimo archivo y biblioteca que pasaron a
formar parte de los fondos del Servicio Geografico del Ejército y la Biblioteca
Central Militar. Todo ello posibilité su conocimiento sobre el territorio es-
pafiol que se disponia a cartografiar y los procedimientos técnicos tradicio-
nales con los que fueron realizados y reproducidos.

Las fuentes utilizadas por Coello eran muy actualizadas, y él mismo
comenta que en aquellas zonas donde tenia datos incompletos se recoman
por el equipo de comisionados del «Atlas» para levantar croquis y planos.
El propio Coello resum,e en un total de 90.000 kilémetros, las distancias
recorridas por las comisiones encargadas de realizar el trabajo. Hecho que
le diferencia notablemente de otros cartdgrafos de gabinete, como fue el caso
de Toméas L6pez. Con este rigor se dispuso a realizar la empresa cartogra-
fica més importante del siglo xix en nuestro pais.

El trabajo geografico de Coello, expresado a través de croquis y el di-
bujo minucioso y riguroso de sus mapas, fue reproducido para su edicion
con la técnica del grabado a buril sobre lamina de acero, sistema de repro-
duccidn tradicionalmente utilizado en la estampa culta europea y en la re-
produccidn de mapas desde finales del siglo xvi, en que los talleres espe-
cializados de Amberes o0 en Holanda, y posteriormente en Francia e Inglaterra,
habian sido expertos hasta el sigo Xix.

Fue éste uno de los procedimientos de reproduccion del dibujo que
Coello tuvo a su alcance, pues no olvidemos que la estampa esta intima-
mente supeditada a la tecnologia y esta presenta un continuo desarrollo que
desde mediados del siglo xix se aleja cada vez més de la intervencion
manual.

En el caso del «Atlas», la utilizacion del buril sobre acero proporcio-
naba seguridad, fidelidad de reproduccidn de los dibujos originales, venta-
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jas economicas en relacidn a los materiales y su posterior estampacion y so-
bre todo dignidad editorial.

Podriamos preguntamos como un procedimiento mas barato y rapido
como la litografia no cal6 en Coello, del que s6lo hizo uso para reproducir
algunos mapas que formaban parte de obras suyas, como en el Proyecto de
lineas generales de navegacion yferrocarriles en la Peninsula espafiola de
1855, realizado en los talleres del «Atlas», o los mapas sobre los eclipse de
Sol de 1860, 1870 y 1900, que se reproducen con la técnica litografica a co-
lor con la cromolitografia. En el de 1860, Zona de Espafia con la sombra
del eclipse total de Sol que tendra lugar el 18 de Julio de 1860, cromolito-
grafia realizada por Pérez Baquero, grabador y litégrafo, que en esos afios
trabaja en varias hojas del «Atlas» (16). Llama la atencion que sus estudios
geogréficos y mapas que no formaban parte del «Atlas», fueron reproduci-
dos desde 1850 mediante la técnica litografica, mediante la cromolitogra-
fia y el fotograbado, bien para formar parte de obras cientificas o ilustrar
articulos del Boletin de la Sociedad Geografica, o en prensa y revistas pe-
riédicas, como los publicados en el El Imparcial, La Epoca, La llustracion
Espafiola y Americana; todas ellas publicaciones en las que Coello no era
su propio editor.

Posiblemente, la situacién de la litografia en nuestro pais cuando se ini-
cian y planifican los trabajos de reproduccion del «Atlas», 1845-46, con una
produccién de estampas de calidad irregular, alejada del ambito y protec-
cion académica y con un desarrollo importante entre la industria y la ima-
gen popular ilustrada, decidié a Coello. Junto con las dificultades de aco-
pio de materiales, Gtiles que habia de traer del extranjero y la ausencia de
grabadores especializados en litografiar mapas. Pueden ser razones que de-
cidieran a Coello al trazar el plan de su obra y optar por los procedimien-
tos calcogréaficos tradicionales.

Sabemos que José M.aCardano fue pensionado a Munich para apren-
der, con Alois Senefelder, el nuevo arte de la litografia en 1817; enviado por
el Deposito Hidrografico, institucion a la que movian los siguientes objeti-
vos «es de recelar que ingleses, rusos, alemanes,americanos e italianos, que
cultivan y adelantan esta nueva arte, aniquilen con su concurrencia nues-

(16) Véase Gomez Pérez, J.: «Catdlogo de los mapas y planos originales y grabados de
. Francisco Coello», en Estudios Geograficos, 1970, pags, 203-238.
BOLETIN DEL
INSTITUTO
DE ESTUDIOS

GIENNENSES



EL ATLAS DE FRANCISCO COELLO EN EL CONTEXTO DEL GRABADO.. 621

tro comercio de cartas y estampas con grave prejuicio para nuestra indus-
triay mengua del Depdsito Hidrogréafico» (17), de los tres Cuadernos lito-
graficos que realiz6 alli Cardano, en uno introdujo un Plano ideal, litogra-
fia a pluma y pincel, muy til para la multiplicacion de escritos, y dibujos
que necesitasen la gradacion tonal como los de maquinarias, los de carac-
ter cientifico incluidos algunos de tipo geografico y que el Depdsito Hi-
drogréfico conservaba un ejemplar. Anteriormente, Carlos Gimbemat, ha-
bia establecido un contrato con el hermano de Senefelder, inventor de la
litografia, para aprender sus secretos, una vez conocidos, ilustré con dos es-
tampas su «Manual del soldado espafiol en Alemania», publicado en Mu-
nich en 1807, en el que introdujo un mapa de las costas del mar del Norte.
Sobre él, Gimbemart nos dice que es «elprimer exemplo de la utilidad de
esta invencién para las obras de Geografia» (18). Otro ejemplo fue la rea-
lizacion, en 1821, del mapa topografico de Guiplzcoa, en la primera im-
prenta de la provincia situada en Tolosa, aungue no tuvo apoyo oficial. Tanto
en Madrid como en Barcelona, se instalan establecimientos litografieos en
esta década que se generalizan hacia 1830 por la pérdida de proteccion real
del Real Establecimiento Litografico; e incluso hay establecimientos en Ma-
drid que se anuncian en los periddicos como servicio para realizar «planos
geogréaficos y especificos de arquitectura». Estas y otras experiencias de
utilizacion de la litografia en la reproduccién de mapas fueron conocidas
por Coello, pero aunque sus resultados eran buenos su calidad era inferior
a los mapas realizados con el grabado en talla dulce.

Razones de tipo técnico, por un lado, parecen definitivas en cuanto a
las calidades de linea y nitidez que el buril y el acero podian soportar frente
a otros materiales y procedimientos. Junto con la ya mencionada razén edi-
torial, pues son numerosas las obras de tipo cientifico especialmente libros
de historia, geologia, geografia en los que se incluyen estampas reproduci-
das con buril sobre acero; por otro lado, no hay que olvidar que el grabado
a buril era considerado como «arte noble» y gozaba del prestigio de la tra-
dicién y del «buen gusto» entre circulos académicos, frente al desprecio o
la duda de las nuevas técnicas, maxime cuando el grabado a buril tradicio-
nalmente habia sido utilizado en la reproduccidn de mapas, y pesaba en nues-

(17) Citado porvega, J., en «La estampa culta en el siglo xix», El Grabado en Espafia.
Siglos xix y xx. Summa Artes. Madrid, 1988. pags. 44-45.

(18) Véase Vega, J.: Op. cit., pag. 29.
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tro pais la labor de destacados grabadores franceses, en especial por el in-
terés que la cartografia francesa tuvo en los siglos xvn y xvm.

La técnica del buril

Entre las técnicas del grabado calcografico, la técnica del buril es un
procedimiento de grabado en el que se actla sobre una plancha metélica (co-
bre, acero, zinc, hierro) muy pulida abriendo surcos por medio de un uten-
silio denominado buril.

«El buril es una pequefia barra de acero templado de seccién cuadrada
o romboidal y cuya punta estéd cortada a bisel. Esta barra lleva su parte su-
perior embutida en un mango de madera que termina en forma de media seta.
El buril se conduce sobre la plancha de cobre, apoyandolo sobre el hueco
de la palma mano y dirigiéndolo con el dedo indice. La talla se va abriendo
paso menos profunda, segln la presién que comunique el brazo. Previamente
a la operacidn de abrir el cobre se pasaba sobre este el dibujo por medio de
un calco que dejaba sobre la plancha las lineas de contorno fundamentales
por medio de una suave accidn del aguafuerte».

El lenguaje grafico del buril se reduce exclusivamente a la utilizacion
de la linea y el punto, pero en su combinacion geométrica basada en el ma-
ximo rigor llega a dar infinitas combinaciones consiguiendo por medio de
tallas paralelas las distintas tonalidades que van del gris al negro y las dis-
tintas calidades y texturas a base de las contratallas que se cruzan en angu-
los rectos 0 agudos mas 0 menos cerrados (19).

La introduccidn y triunfo de la técnica del buril sobre la madera, al me-
nos en los grandes nucleos urbanos europeos, se produce a finales del si-
glo xvi, cuando esto ocurre, en Espafia existe una falta de infraestructura
técnica de talleres de grabado y las masivas importaciones de estampas de
Flandes y de Francia abastecen la demanda producida por artistas y artesa-
nos, la de algunos pocos coleccionistas, siendo caso aparte el de la estampa
religiosa que se distribuia ampliamente. Numerosos burlistas se especiali-
zan en reproducir obras de conocidos artistas con absoluta fidelidad y una
precision de virtuosos, asegurando la difusién de estas pinturas. El grabado
barroco espafiol hay que incluirlo en la orbita del europeo, especialmente
en la técnica del buril con la finalidad de reproducir y en muy contadas oca-

(19) Carrete Parrondo, J.: «<El Grabado y la Estampa Barroca», en EI Grabado en Es-
. pafa. Siglos xv y xvm. Summa Artis. Madrid, 1988, pag. 206.
BOLETIN DEL
INSTITUTO
DE ESTUDIOS

GIENNENSES



EL ATLAS DE FRANCISCO COELLO EN EL CONTEXTO DEL GRABADO. 623

siones con la finalidad de crear una obra original. En Espafia hasta la lle-
gada de los maestros flamencos y franceses no arraiga el buril, ello se debe
a las propias caracteristicas técnicas de este arte que empleaba unos proce-
dimientos que requerian un aprendizaje largo vy dificil.

Esta técnica de grabado, denominada talla dulce, exigia destreza y ha-
bilidad, a la vez que un conocimiento técnico que se podia conseguir por el
estudio y copia de otras estampas o recurriendo a un manual de aprendi-
zaje (20).

Al grabador al buril, lo primero que se le exigia era ser un dibujante
diestro, experto en copiar con soltura dibujos y pinturas de los grandes ma-
estros ademas de conocer los principios de arquitectura y perspectiva. El gra-
bador es, ademas, artesano, y debia preparar sus propios utensilios empe-
zando por la plancha.

La transferencia del dibujo a la plancha de metal se hacia por medio del
«calco» del dibujo, colocando sobre la plancha una pelicula fina de cera blanca,
el dibujo a tinta del contorno se frotaba suavemente hasta que quedase adhe-
rido a la cera, sobre la que se pasaba una punta no cortante que ligeramente
guedaba marcada en el cobre. Quitada la cera, la plancha quedaba lista para
ser abierta por el buril. También se podia proceder como si se tratase de un
aguafuerte para preparar la plancha y posteriormente abrirla con el buril.

Las laminas grabadas con esta técnica, tanto las abiertas a buril como
por el aguafuerte, se imprimian sobre papel y se estampaban por medio de
una prensa manual llamada térculo.

Sin variaciones siguid esta técnica, utilizada por Coello, en el si-
glo xix, para la impresion y reproduccion del «Atlas», tnicamente la lamina,
tradicionalmente de cobre fue sustituida por el acero.

El Grabado en acero

Desde 1810, el grabado al acero comenzo a utilizarse en Inglaterra y
EE.UU. y desde 1830 en Francia. En nuestro pais la practica del grabado

(20) El primer manual conocido es el de A. Bosse editado en Paris en 1645. En nuestro
pais, Manuel de Rueda adapta el tratado de Bosse en 1761 y publica su manual Instrucciones
para grabar en cobre y perfeccionarse en el grabado a buril, al aguafuerte y al humo, con un
nuevo método de gravar las planchas para estampar en colores a imitacién de la pintura'y con
un compendio historico de los mas celebres grabadores que se han conocido desde su inven-
cion hasta el presente. Madrid: Joaquin Ibarra. Con vigencia hasta bien entrado el siglo XIX.
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en acero fue limitada, aunque se conocian sus posibilidades y resultados.
La introduccién de la [amina de acero se vio apoyada por la mala calidad
del cobre para grabar, por las ventajas econémicas que suponia su mayor
dureza para estampar multiples ejemplares. Entre los primeros grabadores
que lo habian ensayado en Espafia desde 1829, se encuentra el litégrafo y
grabador francés F. Bellay. Posteriormente, Rafael Esteve, director de la
Academia de Bellas Artes y profesor de grabado en dulce de la Escuela Es-
pecial de Bellas Artes, también lo ensaya en 1844. Considerado como un
procedimiento moderno, ya hemos mencionado que la Academia de Bellas
Artes de San Femando lo incluy6 entre sus ensefianzas, creando en 1855
una catedra que fue ocupada por Domingo Martinez Aparici, discipulo de
Esteve, quien formo a la Ultima generacion de burlistas y defendié el gra-
bado clasico de reproduccion hasta finales de siglo, ademas, afianzé en sus
alumnos las técnicas del buril, manera negra, la media mancha y el uso del
aguafuerte como técnica de apoyo sobre lamina de acero. Desde la década
de 1850, el grabado al acero quedd totalmente integrado con el de cobre en
la Academia y en las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes, pero como
grabado de reproduccién.

La obra mas interesante iniciada por la Academia en estas fechas «Mo-
numentos Arquitectonicos de Espafia», pone de manifiesto la aceptacion
del grabado al acero, aun a pesar de las dificultades de técnicos, maquinas
y utensilios, que hubo de traerlos de Francia.

Fuera del ambito de la Academia, el gusto por la Historia y la Geografia
dirigida al gran publico hizo que los editores llevaran a cabo grandes obras
como «Panorama Universal», que es una geografia de paises en 48 volimenes
publicado entre 1840-1851; contenia mas de 2.000 ld&minas en acero, 0 «La
Guerra de la Independencia», con mas de 1.000 grabados al acero; La «His-
toria Universal» de Anqueteil, también utilizaba el grabado al acero.

Una modalidad de grabado utilizada también en el «Atlas» fue el gra-
bado de contorno, que no adquiri6 mucho desarrollo en Espafia, e intereso
a pintores davidianos como José Madrazo y José Aparici; se difundid por
las estampas que llegaban de Francia e Italia. Su fundamento consiste en
formas lineales sin sombras ni medias tintas, la domind Joaquin Pi i Mar-
gall y Camilo Alabem, premiado el primero en la Exposicion Nacional de
Bellas Artes de 1860 y 1862, por la reproduccion de las «Obras completas
de Flaxman» y «El Triunfo de la religion de Jesucristo», aunque la edicion
resulté econémicamente ruinosa y poco vendida.
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La produccion del Atlas

En relacion a la estampa al «Atlas» de Coello, le son comunes algunos
de los problemas que durante el siglo xix tuvo el grabado de reproduccion
en nuestro pais, como fue la dependencia de grabadores y estampadores fran-
ceses por falta de buenos técnicos, materiales y Utiles; sistema editorial tra-
dicional, esfuerzo personal y falta de apoyo oficial, aunque en el caso del
Atlas, la suscripcion entre instituciones supuso una ayuda, pero las dificul-
tades financieras llevaron a dejar incompleta la edicion.

Los grabadores de mapas y la divisién del trabajo

La ausencia de grabadores especializados capaces de «abrir mapas» en
Espafia fue una constante; desde mediados del sigo x viii, el aprendizaje y
la formacion en las técnicas cartograficas pasaba necesariamente por Paris.
Tomas Lopez y Juan de la Cruz fueron los primeros grabadores pensiona-
dos para estudiar las técnicas cartogréaficas, enviados por el marqués de la
Ensenada. Toméas Ldpez era especialista en grabar las ldminas para impri-
mir los mapas y editar sus propios trabajos cartograficos, convirtiéndose en
grabador, impresory su propio editor; llegd a editar mas de 200 mapas ayu-
dado por sus hijos Juan y Toméas. En 1795, Godoy le encarg6 la formacion
y organizacion del Gabinete Geografico de la Secretaria de Estado; en 1770
fue nombrado Geografo de los dominios del rey. Hizo el primer atlas deta-
llado de Espafia, aunque es imposible reunir sus hojas por las diferencias
de escalas de cada mapa. La obra de Tomas L6pez o la de Tofifio con su
«Atlas maritimo de las costas de Espafia», publicado en 1789, edicién pre-
parada en Cadiz, es de gran belleza y finura de grabado, o las estampas de
la expedicién de Alejandro Malaspina «Atlas de las costas americanas»,
editado por la Direccidn Hidrogréafica, son el precedente mas claro que tiene
Coello en el terreno editorial (21).

En las estampas, al igual que en algunas producciones artisticas, el re-
sultado final podia ser la suma de la actividad de diversos colaboradores.
Inventor, pintor, dibujante y grabador, caligrafo-letrista, miniaturista, ilu-
minador, estampador, encuadernador. Criterios de rentabilidad y eficiencia
comercial en los talleres de los grabadores unlversalizaron la practica de di-
vidir entre diversas manos las diferentes etapas de realizacion de obras de

(21) Véase Liter, Sanchis, Herrero: La Geografia entre los siglos xvu y xvm. Akal,
Madrid, 1996.
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reproduccion. También para la elaboracidén de mapas fue tradicional desde
el siglo xvn la instauracidn de una serie de talleres o establecimientos edi-
toriales que agrupaban a todas las personas que intervenian en una edicién:
cartografos, dibujantes, grabadores, iluminadores, miniaturistas, caligrafos,
impresores, encuadernadores. A los grandes clientes se les preparaba edi-
ciones Unicas, tirandose a la vez ediciones menos lujosas.

Este modelo de trabajo marcé la obra de Coello. Casi todos los dibu-
jos del «Atlas» fueron realizados por Coello, también dirigié los trabajos
de grabado y de edicion de la mayoria de las hojas, junto con Juan Noguera,
José Saenz y Francisco Pérez Baquero; comisionados del «Atlas» los pri-
meros y grabador y litografo el dltimo.

Una vez realizados los dibujos de las hojas del «Atlas», que posible-
mente llevarian a Coello varios meses de trabajo cada una, se pasaria a gra-
barla sobre plancha de acero con la técnica del buril.

Los trabajos de dibujo comenzaron en 1841; en 1845, segin Madoz,
habia seis mapas enteramente terminados, y hacia 1855 la labor de dibujo
también se habia finalizado. Comienzan a grabarse siendo aproximadamente
la duracion del trabajo de pasar el dibujo al acero y abrir este a buril de un
afio para cada hoja (22).

Una vez terminados los dibujos comenzo6 el trabajo de grabado de re-
produccion, en el que se procedia como era usual en esta modalidad de gra-
bado.

Sobre la lamina de acero se pasaba el dibujo abriendo la lamina con el
aguafuerte para fijar contornos o directamente con el buril, tarea que co-
rresponde a los grabadores especialistas en contornos; posteriormente, se tra-
baja a buril el resto del dibujo o lo que en las propias hojas del «Atlas» se
denomina topografia, es aqui donde el trabajo minucioso de virtuosismo y
precisién requiere mayor dedicacién por su lentitud en la ejecucién; esta ta-
rea era realizada por otros grabadores especialistas; la dificultad de este
proceso se encuentra fundamentalmente en la precisién y el detalle de li-
neas que se acentda teniendo en cuenta el formato de las laminas de 1.000
cms. X 700 cms., aunque para los grabadores de mapas era familiar este tipo
de formato, asi como la division del trabajo y el cuidado y puesta a punto

(22) Véase Gomez Pérez, J.: Op. cit.,, pag. 403.



EL ATLAS DE FRANCISCO COELLO EN EL CONTEXTO DEL GRABADO.. 627

personalmente de los Utiles necesarios para cada etapa del trabajo. Una vez
pasado el dibujo al metal Unicamente quedaba la letra, toda la informacion
escrita que acompafiaba al mapa o plano, parte de esta informacion la com-
ponen las explicaciones historico-geograficas-estadisticas realizadas por
Madoz; su reproduccidn era también labor de especialistas caligrafos incluso
miniaturistas.

Por ultimo, se procedia al entintado de la plancha y a su estampacion
en prensa, labor esta propia del impresor que realizaba la tirada individua-
lizada de cada ejemplar tantas veces como ejemplares se quisieran editar de
cada estampa u hoja del «Atlas».

Una vez terminadas estas labores se pasaba a su distribucion.

Las hojas del «Atlas» se publicaron sueltas desde 1847 a 1870, segun
iban siendo terminadas. Las primeras hojas se graban en 1846, tras un afio
de trabajos de grabado (contornos, topografia y letra) se edita la primera en
1847 correspondiente a la provincia de Madrid. Entre 1848 y 1853 se pu-
blican 18 hojas, entre 1853-1859 se publican 7 hojas, y entre 1860 y 1870
se publican 15. Se vendieron por suscripcion y se editaron 2.000 ejempla-
res de cada hoja, de algunas se hicieron dos ediciones. Todas se publicaron
en Madrid (23).

Su féormula editorial es igual a las obras por suscripcién que se hacen
a fines del xvm vy durante el siglo xix en las que interviene el grabado y la
estampa tanto de reproduccion como original.

La edicion de las hojas tuvo cuatro tipos de presentacion para la venta:
En papel grueso sin doblar, 20 reales. Doblado en papel més fino y con car-
tera, 20 reales. Dobladas en papel fino con cartera de piel labrada con re-
lieves y dorados, 25 reales y doblado en papel fino, cortado en cuadricula,
forrado en tela y con estuche, 30 reales.

La mayoria de las hojas del «Atlas» fueron grabadas en Madrid, aun-
que segun Gémez Pérez y Quirds, algunas se hicieron en Paris. Sobre esto
habria que tener en cuenta que el lugar de edicion Madrid, no necesariamente
ha de ser el lugar de realizacion del grabado de la plancha o algunos de los
grabados de letra que coinciden esos afios con la participacién de grabado-
res franceses como Decorbie, Blondeau, Debuissons y otros. Gdmez Pérez

(23) Veéase a Quirds Linares, E: Op. cit.
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sostiene que entre 1855 y 1868 se graban laminas en Paris, aunque el ma-
yor numero de ellas se hace en Madrid. En cualquier caso, era usual en los
albumes que se publican después de la década de los 40 que algunas lami-
nas se abrieran en el extranjero e incluso se editaran alli, como fue el caso
de «La Iconografia Espafiola», de Carderera, en el que algunas de las es-
tampas fueron litografiadas en Francia, aunque la obra completa se publi-
cara en Madrid entre 1854-1860. En este sentido, hay que recordar la rela-
cion de dependencia de nuestro grabado con el francés en cuanto aprendizaje,
Gtiles y materiales necesarios que se traian de Franciay en ocasiones de In-
glaterra, paises, ademas que desde mediados del ssiglo xvm se convierten
en el centro de la produccidn cartogréfica.

En Francia, los mapas toman un aspecto nuevo por la transformacion
que proporcionan los avances tedricos de las ciencias y el uso de nuevos ins-
trumentos. El mapa de Francia de Cassini, impreso en 1815, se convierte en
el prototipo de los proyectos cartograficos de los siglos xix y xx, conteniendo
todos los detalles geodésicos esenciales. En general, la obra de los cart6-
grafos franceses ejercié una gran influencia fuera de Francia. Inglaterra se
convierte en el centro de la cartografia y sus mapas se conocen universal-
mente por la impresion que daban de exactitud y perfeccion realizados con
las técnicas del grabado, extremos estos, conocidos por Coello, al menos por
su relacion con la Real Sociedad Geogréafica de Londres, de la que fue
miembro desde 1850.

El taller donde se reprodujeron la mayoria de las hojas fue el de la em-
presa Madoz-Coello, como consta en el extremo inferior derecha de cada
hoja, donde se puede apreciar el sello estampado en seco del estableci-
miento y la advertencia que la hoja que no lo poseyera se consideraria una
falsificacion. GAdmez Pérez situa los talleres de la empresa entre las calles
del Nifio y Cantarranas, de Madrid, hoy Quevedo y Lope de Vega, lugar que
en el siglo xix ocup6 la vivienda de Mesonero Romanos, quien haciendo
referencia a la casa de Quevedo la cita sobre el establecimiento de grabado
del «Atlas de Espaiia» del sefior Coello.

El taller se instald en el nimero 5 de la actual calle Quevedo, donde
posteriormente se instalaron los talleres de la Editorial Magisterio Espafiol.

No sabemos con exactitud el utillaje y maquinas que conformarian el
taller, aunque sabemos, segun sefiala Quirds, que hacia 1846, Madoz tenia
una imprenta en sociedad con Luis Sagasti y que posteriormente se amplid



EL ATLAS DE FRANCISCO COELLO EN EL CONTEXTO DEL GRABADO.. 629

con la compra al litografo Ignacio Boix de la suya, pero desconocemos la
relacidn, si la hubo, de este establecimiento con los talleres de grabado del
«Atlas».

Aunque el plan inicial de la obra era publicarse como complemento al
«Diccionario de Madoz» (1845-1850), las 46 hojas del «Atlas» se publican
entre 1847-1870; sin embargo, en 1855, Coello tenia desarrollados los tra-
bajos de todas las provincias e iniciados el mapa de Espafia y Portugal, pero
las ausencias de Coello y las obligaciones y proyectos iniciados en la Junta
General de Estadistica, el lento grabado de los mapas y problemas econ6-
micos, pues los ingresos no llegaron a cubrir los gastos, retrasaron la pu-
blicacion, que quedo definitivamente suspendida en 1880.

A pesar de la proteccion estatal de la obra, materializada en la dedica-
cion exclusiva de Coello al trabajo del «Atlas», las suscripciones de 1848
de ayuntamientos y empleados de todas las carreras del Estado por cuenta
de sus sueldos atrasados, mas la concesién de 520.000 reales y en 1850 se
dispone que se suscriban inspecciones, direcciones, colegios, academias mi-
litares y en 1871 a los jefes y oficiales del ejército de las diferentes armas
se recomienda la suscripcidn, pero en 1875 el Gobierno retira su apoyo y
quedan suspendidos los trabajos definitivamente en 1880. Coello sobrevivid
al «Atlas» dieciocho afios, no asi Madoz, que falleci6 en Génova
en 1870.

Los grabadores del Atlas (24)

El elenco de grabadores que trabajan en la reproduccion del «Atlas»
es amplio, tanto de especialistas franceses como espafioles, algunos de no-
table éxito y meritorios trabajos dentro del grabado de reproduccién de la
época. La procedencia de estos grabadores plantea algunas interrogantes en
cuanto a la posibilidad que los trabajos se hicieran en sus lugares de origen.

(24) Sobre los grabadores del «Atlas», se pueden rastrear con desigual fortuna entre re-

pertorios espafioles y franceses, especialmente Benezit, E.: «Dictionaire critique et documen-
taire des Peintres, Sculteurs, Dessinateur et Graveurs de tous les temps et de tous les pays par
un groupe d'écrivains spécialistes francais et étrangers». Librairie Griind. Paris, 1976. 10 vol.
PAEZ Rios, E.: «Repertorio de Grabados espafioles en la Biblioteca Nacional». IV volimenes.
Ministerio de Cultura. Madrid 1981-1985. Carrete Parrondo y otros: «Catalogo General de
Calcografia Nacional». Real Academia de Bellas Artes de San Femando. Madrid, 1987. Tam-
bién, Gemez Pérez, J., aporta algunos datos sobre los grabadores del «Atlas» en «El Atlas de
Espafia y sus talleres de grabado...».
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Tanto Gdmez Pérez como Quirds, sitdan trabajos de grabado en Paris, como
hemos sefialado anteriormente, aunque sin especificar qué laminas o qué tra-
bajos fueron los que alli se realizaron. Es totalmente factible incluso el que
se enviaran a grabar determinadas ldminas para ser abiertas por experi-
mentados grabadores de mapas franceses, pues fue ésta una practica habi-
tual en el siglo xix en nuestro pais, e incluso muchas estampas se editaban
en Francia o en Inglaterra por problemas relacionados con la importacion
de planchas grabadas y las normas proteccionistas sobre el grabado, por ven-
tajas econdmicas y por la dificultad de disponer de los materiales nece-
sarios.

Todos estos grabadores, tanto franceses como espafioles, tienen en co-
mun su relacion profesional con el grabado de reproduccion y el grabado
de mapas, caso de Ramon Alabern y Moles (Barcelona, 1810-1888), gra-
bador en cobre y acero, buril, aguafuerte y aguatinta, especializado en Pa-
ris en grabar mapas geograficos; trabajé en el Depdsito de Marina francés.
Tras su regreso a Espafia en 1839, generaliz6 las méaquinas de daguerrotipo.
Entre su produccién cartografica se encuentra la realizacion del mapa geo-
I6gico de las provincias de Albacete y Murcia, y el Plano topogréafico de la
sierra de Cartagena, que formaba parte del libro Descripcién Geoldgico Mi-
nera de las provincias de Murcia y Albacete, del cartografo Federico de Bo-
tella, publicado en Madrid en la Imprenta del Colegio Nacional de Sordo-
mudos y de Ciegos en 1868, siendo el grabador director Vicente Castelld.
Participd en algunas estampas de la obra de Pi i Margall, Espafia Obra Pin-
toresca (1842), como la vista de la Plaza del Rey, grabado en acero buril y
aguafuerte, copia a su vez de un daguerrotipo; ademéas de publicar un tra-
tado de caligrafia inglesa, una Geografia Elemental y participar en el «Atlas
Geogréafico Universal». Participa como grabador de topografia en varias
hojas del «Atlas», en 1851, en la hoja de Gerona, y en 1865 en la de La
Corufa.

Algunos grabadores fueron comisionados de la empresa del «Atlas»,
como Juan Noguera, José Saenz Diaz, Martin Ferreiro, siendo este ultimo
el que grabo la topografia de la hoja de Vizcaya en 1857, mientras los an-
teriores fueron directores del trabajo de grabado de algunas hojas.

Otros grabadores tenian relacién con la cartografia a través de sus ac-
tividades como marinos o militares o empleados de la Direccién Hidrogra-
fica como Martin Ferreiro y Juan Estruch.
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Martin Ferreiro (1830-1896), comisionado de la empresa del «Atlas»,
fue secretario de la Sociedad Geogréafica, socio de la Academia de la His-
toria, delineante de la Direccién de Hidrografia, public6 un Atlas Geogra-
fico de Espafia y un Mapa Histdrico de Espafia en el siglo xvi, redact6 una
Geografia Elemental, y fue socio de varias sociedades geogréficas.

Juan Estruch (Barcelona, 1820-1868), hijo del grabador Domingo Es-
truch, con quién aprendio la técnica del grabado, ademas de las ensefianzas
de la Escuela de Comercio y Bellas Artes de Barcelona. En 1836, marcho
a Italia para perfeccionar la técnica y regresar a Espafia en 1840. Posterior-
mente, ingres6 como Primer grabador de la Direccion de Hidrografia. Su
produccidn cartografica fue amplia, Osorio y Bernal dan cuenta de su que-
hacer «...siendo muchos los trabajos que ha ejecutado en la misma (Direc-
cion de Hidrografia) de cartas y planos elogiados con razon por todos los
inteligentes» (25), asi como en el grabado artistico de reproduccion, reali-
zando retratos como el de Vicente Lopez, por dibujo de Bernardo L6pez, en
acero, buril y ruleta, comprada en 1868 por la Calcografia Nacional al au-
tor. Otros retratos fueron los que realizé del duque de la Torre, de Vicente
Zorrilla o del conde de Dunois que merecieron «...la aprobacion del gobierno
y de las mas notables corporaciones artisticas», segin Osorio y Bernal.

Para el «Atlas» de Coello, realiz6 la topografia de la Isla de Cuba en
1851 y de Oceania, en 1852

Algunos de estos grabadores también se dedicaron a la litografia, como
Francisco Pérez Baquero (Madrid 1829-1905). Participé en las empresas ar-
tisticas que tienen lugar en el siglo xix como los «Monumentos Arquitec-
tonicos de Espafia», realizando aceros y aguafuerte, entre las estampas que
realiza se encuentran: EIl Claustro procesional del monasterio de Fres de Val.
Burgos; Fachada de la Mezquita de laAlhambra, Granada; Seccidn del Pa-
lacio del Infantado. Guadalajara; Planta yfachada de la Catedral de Leédn;
San Miguel de Lillo; Santa Maria del Naranco; Seccion longitudinal del pa-
tio de San Gregorio de Valladolid, entre otras. También realizo6 ilustracio-
nes para «El Museo espafol de Antigliedades» (Madrid, 1872-1880), bajo
la direccion de Juan de Dios de la Rada (26). Su participacion fue desta-

(25) o0Osorioy Bernal: «Galena Biografica de Artistas Espafioles del siglo xix». Ma-
drid, 1975, pag. 221.

(26) Véase Paez Rios, E.: op. cit.,, TU. pags. 396-97.
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cada en la ultima etapa de publicacion del «Atlas», donde realiz6 la topo-
grafia de las hojas de Avilay Lugo en 1864, las de Cadiz y Burgos en 1868,
la de Huelva en 1869 y Oviedo en 1870. Trabajé la litografia y la cromoli-
tografia en el Establecimiento de Nicolds Gonzélez, ademas de litogra-
fiar otros mapas de Coello entre 1860 y 1870, que no formaban parte del
«Atlas».

Camilo Alabern y Casas (Madrid, 1825-1876), ocup6 el cargo de gra-
bador primero en la Fabrica del sello, amigo de Pi i Margall, muy activo en
el panorama del grabado académico, fue un asiduo participante en las Ex-
posiciones de Bellas Artes desde 1858, en la que presentd en este mismo
afio, el Mapa de la Isla de Cuba, en el que realiz6 la topografia junto con
Raynaud y Leclercq en 1853. Sobre su participacion en el «Atlas», Osso-
rio y Bernard comentan «...el Sr. Alabern dedicado asiduamente al estudio
de los mejores sistemas, tratando de propagar los conocimientos modernos
y acometiendo continuamente atrevidas empresas. Ha ilustrado multitud de
publicaciones oficiales y particulares, y tuvo a su cargo el grabado topo-
grafico del Atlas Geografico, publicado por Coello, en el que tuvo la dis-
tincion de quefigurase su nombre alfrente de otros artistas extranjeros de
gran reputacion en la hoja de la isla de Cuba» (27).

Su produccién como grabador de reproduccidn se centro también en el
retrato, paises, estampas de devocién y sobre todo fue un importante gra-
bador de contornos como los realizados para la «Galeria de cuadros esco-
gidos del real Museo de Pinturas de Madrid» (1859), con la Estampa Diana
y Calixto, obra de Tizziano. Experimentd nuevos sistemas de impresion y
aplicacion del grabado, como la esterotipia del grabado de talla dulce, fa-
cetas que desarrollé ampliamente en documentos fiscales, sellos de correos
y billetes de banco, procedimientos aprendidos en Francia.

Su participacion en el «Atlas» fue continuada como grabador de topo-
grafia y contornos desde 1852 hasta la finalizacién de los trabajos de gra-
bado en 1876, particip6 en las hojas de Castell6n de la Plana, Valladolid en
1852, Madrid e Islas de Cuba en 1853, Tarragona en 1858, Palencia en 1861
y Albacete en 1876.

Mauricio Sala y Canals (Barcelona, 1809), como grabador de repro-
duccion al acero su actividad se diversifico entre retratos e ilustracion de

(27) Véase Osorio y Bernal: Op. cit,, pag. 14.
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portadas de obras como «EI Estado Militar», Guias deforasteros y mapas
incluidos en las Guias; ldminas para empresas y sociedades mercantiles.
Entre sus trabajos mas significativos se encuentra el Cuadro sindptico de
la Historia de Espafia, de Chao, 900 cms. x 1350 cms., y un Mapa de Es-
pafia y Portugal realizado en talla dulce con José M.aCardano y Domingo
Martinez.

En el «Atlas» realiz6 el contorno y topografia de las Islas Baleares, Na-
varra, Soria, Zamora en 1861, 1862, 1860, 1863.

Participé como grabador en otros mapas de Coello como el Mapa Geo-
l6gico de Espafia 'y Portugal, en 1879.

En otros casos es dificil rastrear las figuras y actividad de estos graba-
dores, es conveniente tener en cuenta que el «Atlas», en relacion con los gra-
badores, es una empresa editorial, comun a bastantes publicaciones ilustra-
das del momento donde el anonimato de estos mediadores entre la obra
original, dibujo, pintura, grabado y la reproduccidn es una nota caracteris-
tica, aunque el grupo elegido por Coello se movian mayoritariamente en el
ambito de el Deposito de Hidrografia o en Instituciones oficiales donde el
grabado era una actividad profesional que cubria las necesidades de la pro-
pia institucion.

La participacidn de grabadores franceses bien residentes en Madrid
como Bacot 0 en Barcelona como Leclercq es cuantitativamente mayor que
la de los grabadores espafioles, éstos inician los trabajos de las primeras ho-
jas publicadas y se mantienen casi toda la produccion del «Atlas», atendiendo
tanto a los trabajos de topografia y especialmente el de contornos y con ex-
clusividad como grabadores de letra.

En la primera etapa de publicacién entre 1848-1853, de las 18 hojas
que se publican, participan formando casi un equipo fijo, Bacot como gra-
bador de letra, Leclercq como grabador de contorno, Desbuissons de con-
torno y topografia y Fortunato Reynaud también de contornos y topografia.
Junto a ellos los espafioles Ramon y Camilo Alabern y Juan Estruch.

Entre 1853-1859, sélo Martin Ferreiro y Camilo Alabern participan en
dos de las siete hojas que se publican. En la ultima etapa, la de 1860-1870,
la participacion de los grabadores espafioles, Camilo y Ramén Alabern,
Mauricio Sala y Pérez Baquero, realizan la topografia de mayor nimero de
hojas compartidas con los grabadores franceses.
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Sobresale entre los grabadores franceses especializados en grabar la le-
tra, J. A. Bacot, residente en Madrid desde 1848. Participa en los trabajos
de reproduccion del «Atlas» con asiduidad como grabador de la letra de 32
hojas entre 1847 y 1868. Ademas, realizé para la Direccion de Hidrografia
algunos trabajos en estos afios. Los restantes grabadores de letra trabajan
en las dltimas hojas del «Atlas» entre 1868 y 1870, y en las dos ultimas plan-
chas grabadas que no se editaron en 1876, caso de Varinot. De este grupo
J. Burty realiza 4 hojas. Elie Marquis, paisajista y litdgrafo, 2 hojas en 1869-
1870. Beaurain, Unicamente particip6 en el grabado de la letra de una hoja
en 1854, al igual que Godefroy Engelman Il, quien particip6 en la letra de
una hoja en 1868. Posiblemente, hijo de Godefroy Engelman, que se dedicé
al grabado pero especialmente a la introduccién de la litografia en Francia
y Espafia, y trabajé en las litografias romanticas de varias publicaciones di-
fundidas en nuestro pais. Engelman hijo, junto con su padre, fue inventor
de la cromolitografia.

Entre los grabadores especializados en el grabado de contornos, Silvano
Leclercq, residente en Barcelona, aparece como una figura destacada en el
«Atlas» por su dilatada participacion, realiz6 32 hojas y 2 de topografia en-
tre 1848-1870, el plano de Toledo y el de Madrid a escala reducida.

Jean Marie Leroux (1788-1870), grabador de contornos, practico el
buril y el aguafuerte, fue discipulo de David y asiduo participante en los Sa-
lones, donde obtuvo medallas en 1824 y 1831. llustrd El paraiso perdido,
de Milton, editado en Barcelona (28). Realizé el contorno de una hoja del
«Atlas».

Entre los grabadores de topografia, E. Desbuissons, es el grabador que
realiza mayor nimero de hojas, 11 entre 1850-1861. Fue geodgrafo del Mi-
nisterio de Asuntos Exteriores francés, grab6 mapas de Africa, América, Asia
y Africa. Trabajo para el «Atlas» como grabador de topografia y contornos.
También tuvo una participaciéon importante Fortunato Raynaud, grabador
aguafortista, que realizo el contorno y latopografia de 8 hojas entre 1851-1853.

A. Lebreton trabajé con Martin Ferreiro y Bacot para la Direccién de
Hidrografia en 1850 y 1859, sobre un mapa de las costas meridionales fran-
cesas y otro sobre las costas de Italia. También participé con un dibujo y
una litografia en Vista general de Barcelona, incluida en el libro «Ports de

(28) Veéase Paez Rios, E.: Op. cit., T. Il, pag. 95.
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mere D'Europa-Espagne». Litografia de Tuigis, Paris (29). Realiz6 ademas
la obra Vistas panoramicas de Austria e Italia para seguir las operaciones
de la guerra. Su participacién en el «Atlas» se centr6 en la realizacion de
la topografia de 3 hojas. Similar participacion tuvo Decorbie con el grabado
de la topografia y el contorno de otras 3 hojas entre 1850-1861. Por ultimo,
Millian, realiza en 1854 la topografia de una hoja.

El grupo de grabadores elegido por Coello, estaba constituido por ex-
pertos y distinguidos grabadores del momento en Espafia y Francia, cono-
cedores de las técnicas de reproduccidn tanto tradicionales como el buril, agua-
fuerte y aguatinta y las nuevas del grabado en piedra (30) o litograficas.

En este grupo de grabadores del «Atlas» gravita la problematica abierta
hacia finales de siglo, lo que se denominé «tirania del buril», frente a la li-
bertad del aguafuerte en el grabado de reproduccion y el cerco que las téc-
nicas de reproduccion fotomecanicas someten a estos grabadores, pues su-
plen con rapidez y exactitud todo tipo de imagenes. Sus funciones dejan de
ser Utiles al mundo de la edicién que ha mecanizado maquinas y herra-
mientas y se sirve del desarrollo de la tecnologia aplicada a la reproduccidn
y difusién de imagenes. Esta problematica, desde el Gltimo cuarto de siglo,
se plasma en la imagen industrial, donde el trabajo directo de artistas y ar-
tesanos no es necesario, quedando éste exclusivamente en el terreno artis-
tico y al servicio de la libertad creadora del artista grabador o pintor gra-
bador al aguafuerte.

Si, desde el punto de vista cartografico, los mapas del «Atlas» repre-
sentaban la modernizacién de Espafa, colocando a nuestro pais al nivel de
la mejor cartografia europea, como sostiene Quirods, desde el punto de vista
del grabado, suponen el primer paso en la industrializacién del grabado con
una produccion barata de calidad proporcionada por la utilizacion del gra-
bado en acero como un auxiliar basico de los editores para adornar sus des-
cripciones, periédicos, novelas... y una de las Gltimas grandes empresas del
grabado de reproduccion, en su vertiente mas genuina dentro de la tradicion
clasica en apoyo a la difusién del dibujo y la informacidn cientifica.

(29) Véase Paez Rios, E.: Op. cit.,, T. Il, pag. 84.

(30) A veces, durante el siglo xix se denomina grabado en piedra a la litografia, pero
también la piedra litografica especialmente preparada puede ser grabada con una punta de acero
o diamante y proceder a su entintado y estampacidn. Sistema éste utilizado en trabajos de di-
bujo lineal y caligrafico.





