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Técnica e ingenieria en la pintura
espafola ochocentista:
de la modernidad, presencias y ausencias

Manuel Silva Sudrez y Jests Pedro Lorente Lorente
Universidad de Zaragoza

La incontestable contribucion de una nueva técnica —nacida de la audacia crea-
tiva de ingenieros e inventores, basada en nuevos métodos de organizacion del tra-
bajo y ciertos avances en las ciencias exactas, fisicas y naturales— a la transformacion
de la sociedad espafiola ochocentista tiene reflejos en las diversas dimensiones de la
creacion artistica de la época, en la literaria y en la pictorica en particular!. Este capi-
tulo se ocupa de la presencia de la técnica y la ingenieria en Espafa en la pintura de la
centuria. Es decir, se somete voluntariamente a una doble restriccion: lo realizado en
los diversos sectores técnico-econdmicos (incluyendo la tecnificacion de la esfera
doméstica, con consideraciones acerca de nuevas situaciones sociales creadas) y
paralelamente reflejado por pintores que aqui trabajan, en esencia espafoles. Por su
excesiva peculiaridad, no se consideraran especificamente los reflejos de la técnica
militar en el arte. La Ginica licencia otorgada es cronologica, ya que cerrar el analisis en
fecha tan arbitraria como la que dicta el calendario dejaria excesivamente incompleta
la mencion al impulso del final del Ochocientos, pero se ha tenido cuidado de no
entrar en los movimientos que, incluso muy a comienzos del siglo xx, se prefiguran
como vanguardias.

Si existe «un breve excursus lexicografico donde se bosquejan reflexiones
de corte historico y conceptual en torno a términos como arte, técnica, ingenieria,
arquitectura, ciencia y tecnologia [... empleando] como hilo conductor la lengua y su

1 Con respecto a la primera, en este mismo volumen Juan Carlos ArA TORRALBA traza una amplia pers-
pectiva en el capitulo «<Asombros, euforias y recelos: consideraciones acerca de la percepcion del
progreso técnico en la literaturar. Por otro lado, Javier ORDONEZ RODRIGUEZ, en «Ingenieros, utopia y
progreso en la novela espafola del Ochocientos» ofrece apuntes sobre el ingeniero en la novela
espafiola de la época. Otros temas, ya mds técnicos, como su presencia en la arquitectura o la obra
publica con los nuevos materiales (hierro, «piedra liquidar...), se reservan para volimenes posteriores.
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tesoro»?, aqui se establece un excursus pictorico. Si «acudir al reflejo especular que
proporcionan los grandes diccionarios ayuda a valorar la percepcion que la sociedad
ha ido teniendo de la ingenieria, profesion de singular contribucion a la cultura»3,
ahora se acude a los reflejos de los maestros del lienzo, aun sabiendo que habra
corrientes estéticas, como pueda ser el Romanticismo, poco sensibles a los motivos
iconograficos que aqui interesan particularmente. En este mismo sentido, los acade-
micismos y las criticas estéticas asociadas han actuado con frecuencia atenuando la
intensidad de los reflejos potenciales. Pero existen, y de ellos nos ocuparemos. Valga
apuntar que, si en el ambito lexicografico «por este procedimiento se observan cam-
bios significativos, aunque con un retraso que puede ser importante —mensurable en
cuartos de siglo— con respecto a los acontecimientos historicos»4, analogos procesos
de filtrado nos devolveran, también con retraso, imagenes sobre la introduccion de
innovaciones técnicas significativas>.

Segun Ortega 'y Gasset, la técnica es la productora del nuevo «paisaje artificial» en
el que se desenvuelve nuestra vida, y la ingenieria es la «técnica por antonomasia»®.
Aqui el objetivo fundamental es mostrar trazas de la nueva realidad técnica que se
generay en parte nos lega un siglo tan convulso y creativo. Como en las restantes dis-
ciplinas artisticas, la evolucion se realizara sobre la base de una modernizacion en dos
dimensiones, no siempre independientes: la estilistica, avanzando hacia una moder-
nidad estética, y la temdtica, con notables incorporaciones iconograficas.

Subyacente al aludido proceso de transformacion cabe resaltar que durante el
siglo se consolida definitivamente un cambio de clientes para las artes, pasando a
desempenar un papel central la nueva burguesia salida de la revolucion liberal. De
este modo, por ejemplo, los temas religiosos, antaiio principales, cederan ante los
retratos al nuevo poder economico y politico-social, a la representacion épica de ges-

2 M. Siva SUAREZ: «Sobre técnica e ingenierfa: en torno a un excursus lexicograficor, en M. Silva Sudrez
(ed.), 2004, p. 24.

3 Ibidem.
4Tbidem.

5 Por ejemplo, Liuwvia, vapory velocidad; el gran ferrocarril del oeste (Londres, National Gallery), lien-
70 de Joseph M. W. Turner, es la primera gran obra pictorica sobre el ferrocarril. Si la primera loco-
motora del mundo esla del ingeniero de minas inglés Richard Trevithick (1804), el mencionado cua-
dro fue pintado en 1844. No obstante, conviene matizar que bajo la direccion de George
Stephenson, también ingeniero de minas, en 1825 se inaugura la primera via férrea publica, entre
Stocktony Darlington. Cinco aflos mas tarde, entre Liverpool y Manchester, bajo la misma direccion,
empleando la célebre locomotora Rocket, comienza la explotacion de la primera via férrea publica
para el transporte de pasajeros y de carga que solo emplea locomotoras de vapor. Obviamente, son
muchisimos los grabados con ferrocarriles anteriores, desde sus mismos comienzos.

07. ORTEGA Y GassET: Meditacion de la técnica y otros ensayos sobre ciencia y filosofia, Madrid, Revista
de Occidente, 1939 (es la compilacion de las conferencias pronunciadas en la Universidad Menén-
dezy Pelayo en 1933, asi como algunas conferencias posteriores en Alemania).
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tas del pasado (quizas la pintura de historia sea el género mas caracteristico del siglo
X1x), que tendra la intencion de consolidar la nueva nacionalidad en la que se basa el
Estado liberal, o a los paisajes, a veces claramente transformados en territorios verte-
brados merced a obras de infraestructuras (caminos carreteros, telégrafos, ferrocarril,
puertos, puentes...).

La nocion de paisaje tiene aqui un sentido muy amplio pues, considerado como
«extension de terreno que se ve desde un sitio» (DRAE), empleando escalas diferentes
se podra leer también como paisaje urbano, fabril, e incluso «paisajes de interior», por
ejemplo, en el ambito mas intimo del hogar. Por otro lado, las marinas en tanto que
«cuadro o pintura que representa el mar» (DRAE) son paisajes peculiares, en los
que destacan, en nuestra vision sin duda sesgada, puertos y faros, y sobre todo los bar-
cos, exhibiéndose su muiltiple transformacion de veleros a vapores; de artefactos de
madera a embarcaciones de hierro, después de acero; de ser impulsados con paletas
(laterales o en popa) a serlo con hélices. Entre otras dimensiones, en el paisaje urba-
no tendran reflejos ensanches y renovaciones urbanisticas —a veces federadas en
torno a estaciones de ferrocarril—, sorprendentes mobiliarios, nuevos suministros de
agua para una sociedad con mayores exigencias, la renovacion de los transportes
—de las calesas y los Omnibus con traccion animal a los tranvias eléctricos y los coches
con rudimentarios motores de explosion— hasta innovaciones en equipamientos
higiénico-sanitarios (mataderos, mercados, hospitales, etcétera), en particular. El
transito de las viejas antorchas de petroleo a la iluminacion con gas y finalmente la
celebradairrupcion de la luz eléctrica también tendran reflejos en la pintura. Sin entrar
en detalles, tanto el puesto de trabajo como el hogar se veran invadidos de artefactos
técnicos con los que comienza un proceso de trascendental impacto social.

En las paginas que siguen, a través de un conjunto necesariamente restrictivo de
obras, se ofrece en primer lugar un rastreo de la consolidacion de un nuevo canon
estético a lo largo del siglo sobre un fondo de artefactos y procesos técnicos, es decir,
unas miradas en torno a la presencia de la técnica en la evolucion hacia la modernidad
estética. Posteriormente, se evocan aspectos de interés en las creaciones pictoricas o
procesos reflejados en los 6leos reproducidos en la primera parte, constatando pre-
sencias de relativa importancia en la consideracion de algunos temas (por ejemplo,
los puentes o las maquinas de coser, por tomar diferentes extremos del espectro de
paisajes artificiales); también aproximandonos cautelosamente a ausencias, algunas
sorprendentes (la mecanizacion de las tareas agricolas o la maquina de escribir, por
ejemplo). Pero en este Gltimo punto, incluso eludiendo conscientemente la carteleria
por su directo sentido comercial, vendran en nuestro auxilio el grabado y la fotogra-
fia7, disciplinas con menor peso de los filtros ideoldgico-estéticos, aunque también

7 Un no-arte, segin opiniéon mayoritaria en la época, particularmente entre pintores que la observan
como herramienta o competencia. No obstante, su existencia movio a los artistas a experimentar, a
buscar concepciones (composicion, dibujo, colorido...) a las que la fotografia no se podia asomar.
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basadas en laimagen. En efecto, con funcion social distinta, frecuentemente muestran
trazas de la existencia de algunos de esos artefactos ausentes en el ambito puramente
pictorico en esta centuria decimonona. Valga apuntar finalmente que conceptos
como los de progreso o nuevas energias inanimadas (el vapory la electricidad) tienen
también plasmaciones alegoricas. Sin ofrecer un panorama en esta dimension, se
mencionan puntualmente un par de casos.

La temdtica aqui objeto de consideracion ha recibido una insuficiente atencion
en la literatura. No obstante, se puede afirmar que una parte significativa del espectro
que nos ocupa es también objeto de reflexion en el interesante catalogo Pintura espa-
niola de la era industrial, 1800-19008. Por otro lado, conviene mencionar La ingenie-
ria civil en la pintura®, aunque su distancia con respecto a lo aqui tratado es impor-
tante: por su restriccion a la obra publica y porque considera la pintura en todo
tiempo y lugar. Por dltimo, locomotora de la revolucion industrial, el ferrocarril es
bellamente considerado como icono de una nueva época, y se analiza desde una
doble perspectiva literaria y pictorica en El tiempo de los trenes. El paisaje espaiiol en
el arte y la literatura del realismo (1849-1918)10,

Ojala el presente trabajo —que mira desde una nueva perspectiva el contexto
artistico espaiiol, donde a lo largo del siglo xix se vivio intensamente la implantacion
de otro canon de la modernidad— contribuya a incentivar el interés por este tipo de
estudios.

I

LA TECNICA EN LA EVOLUCION HACIA LA MODERNIDAD PICTORICA:
UNA NUEVA FORMA DE MIRAR

L1. De los aspavientos admirativos a la contemplacion «fotogrdfica»

I.1.1. La pérdida de la inocencia en la mirada romdntica

La promocion de la ciencia y la técnica para luchar contra la supersticion y la deca-
dencia de Espafia fueron caballos de batalla favoritos de proceres y de artistas del Siglo
de las Luces, incluido Goya, que siempre estuvo muy interesado por los nuevos inven-
tos y adelantos técnicos, tanto para aplicarlos en su propio oficio —fue uno de los pio-
neros en adoptar la técnica de la litografia— como para promover su difusion en favor
de la prosperidad social. A ese mismo espiritu de potenciar el progreso material del
pais, compartido por la monarquia ilustrada, responden los cuadros pintados en el tlti-
mo cuarto del siglo xvir por Antonio Carnicero sobre los primeros vuelos aerostaticos

8 Exposicion de la que fue comisario Juan Carlos RUBIO ARAGONES (1998).
9 A. VAZQUEZ DE LA CUEVA et 4l., 2000.
101, Lrtvak, 1991.
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9.1. Francisco de Goya:
Globo aerostatico, 1813
(oleo/lienzo; Musée des Beaux
Arts, Agen).

en la corte de Carlos IV, con los que siempre suele compararse otro de tema similar,
conocido por el titulo de El montgolfier (Agen, Musée des Beaux Arts) (fig. 9.1). Nor-
malmente atribuido a Goyall, fue pintado probablemente en 1813-1815, respondien-
do sin embargo ya a un Zeitgeist declaradamente romdntico.

En efecto, no se trata en absoluto de una composicion festiva y ascensional,
donde las miradas y los brazos de los espectadores engalanados se eleven admirati-
vos hacia el globo, como era habitual en el siglo xvii, sino que se ha creado una sepa-
racion radical entre el plano inferior y el superior: ya nadie se asombra del artilugio
volador, pues la mayor parte de las figuras terrestres siguen sus faenas sin interesarse
por el globo, salvo quiza unos jinetes a galope, que tal vez estén inttilmente echan-
dole una carrera que se sabe perdida de antemano, como la liebre que corre delante
delasviasdel tren en el gran lienzo que en 1844 dedico Turner a la Great Western Rail-
way, subtitulado Liuvia, vapor y velocidad (Londres, National Gallery). Goya se anti-
cipa al pintor inglés en su elaboracion de una vision casi fantasmagorica, llena de
extraordinarios contrastes de luces, de colores y de movimientos diagonales en

11 Carmen Cma y Ana VAzQuEiz (2001, p. 76) apuntan una polémica sobre la atribucion a Eugenio
Lucas Velazquez, segin la cual su realizacion se retrasa hacia 1862.
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profundidad. Como en algunas pinturas negras de la Quinta del Sordo, sobre los colo-
res alegres del paisaje natural se ha trazado con tonos oscuros un extrafio mundo de
seres humanos, creando una imagen de pesadilla que hasta podriamos considerar
como preludio romantico de la misteriosa litografia simbolista que en 1882 Odilon
Redon titulara poéticamente E/ ojo, como un globo extraiio, se dirige al infinito.

¢Tan diferente y ambivalente seria la vision sobre estos temas en el arte decimo-
nonico, con respecto al entusiasmo arrobado que por los avances ingenieriles habfan
manifestado nuestros artistas del siglo xvi? Sin caer en una excesiva simplificacion,
resulta tentador sostener que poco a poco se fue perdiendo aquella mirada simple-
mente admirativa e inocente que con respecto al progreso, la ciencia y la técnica
manifestaron tantos ilustrados, a medida que los inventos, la industria y las nuevas téc-
nicas se fueron generalizando. En este sentido es interesante considerar la minuciosa
exaltacion de los diques, faros, observatorios, almacenes, arsenales, ferrerias y
modernas fragatas representados por el valenciano Mariano Sanchez en su serie de
119 cuadros sobre vistas de puertos espafioles pintados entre 1781y 1803. Ello no esta
en relacion con su referente contemporaneo mas celebrado, las famosas vistas de
puertos de Francia de Joseph Vernet, que tanto éxito tuvieron en la corte francesa y en
las demas de Europa, sino en comparacion con las posteriores marinas del romantico
Antonio de Brugada, en las que este amable pintoresquismo se alterna a menudo con
naufragios, incendios u otros dramaticos episodios portuarios!2. No faltan entre ellos
alusiones a la tambaleante inestabilidad de los modernos buques de vapor ante el fra-
gor del mar embravecido, a cuyos vientos y oleajes parecian adaptarse con mas natu-
ralidad los veleros y barcas tradicionales, como muestra en su cuadro de 1838 El Ba-
lear arribando al puerto de Barcelona (Madrid, Fundacion Santamarca), en donde la
chimenea humeante parece lanzar desde las aguas agitadas un negro bramido aterro-
rizado hacia un cielo que, para mayor contraste, se ha pintado de apacibles colores,
de casi tanta serenidad como la que destilan las arquitecturas ortogonales del fondo,
donde se evocan las darsenas y muelles y el skyline urbano entre el faro de la Barce-
loneta y el castillo de Montjuic (fig. 9.2).

Solo un afio después, en 1839, Turner supo sacar el maximo partido a estos mis-
mos contrastes al presentar ante el fondo calmo de una puesta de sol sobre aguas
espejeantes la negra silueta de un pequefio barco de vapor remolcando a toda maqui-
na a un imponente navio de guerra, el Téméraire —por su participacion en la batalla
de Trafalgar y en muchas otras, era uno de los mas famosos de la Armada inglesa, a
pesar del nombre francés, que aludia a su origen—. Muchos fueron los cuadros deci-
monodnicos donde se comparaban los modernos buques de vapor con los antiguos
barcos de vela, pero ninglin otro consiguié captar la pasion romantica por las causas
perdidas con tanto éxito como El Temerario remolcado a dique seco (Londres, Natio-
nal Gallery). Por eso resulta inevitable traerlo a colacion aqui, aunque Brugada salga

12E. Arias ANGLES, 1989.
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9.2. Antonio de Brugada: El vapor El Balear arribando al puerto de Barcelona, 1838
(oleo/lienzo; Fundacion Santamarca, Madrid).

perdiendo en este cotejo, muy presente también en la monografia sobre este artista
madrileno del profesor Enrique Arias Anglés, quien también hizo abundantes com-
paraciones con Turner en la que dedico a Jenaro Pérez Villaamil, el mejor paisajista
del Romanticismo espanol!3. Un par de cuadros bastante turnerianos de este gran
pintor gallego seran precisamente los que nos van a dar las claves para respondera la
pregunta que aqui ha quedado formulada. En efecto, el cambio de actitud de los artis-
tas decimononicos con respecto a los adelantos técnicos queda perfectamente sinte-
tizado en el contraste entre su conocidisima pintura sobre la entrada del primer tren
en Gijon y otra en la que plasmo el estallido de una locomotora.

Inauguracion del ferrocarril de Langreo por la Reina Gobernadora (Madrid,
Ministerio de Fomento) (fig. 9.3) es un cuadro que aun sigue fiel al industrioso espiritu
neoclasico de encomiar el progreso del pais, a pesar de que su dinimica composicion

13 E. Arias ANGLES, 1986 y 1989. El propio Enrique Arias resefié mas tarde los paralelismos establecidos
con Turner por comentaristas anteriores de las obras de Pérez Villaamil como Margarita Nelken o
Aureliano de Beruete y Moret: cf. Arias ANGLEs: «De las catedrales a los ferrocarriles. Una ojeada al pin-
toresquismo industrial de nuestro romanticismo», enJ. C. Rubio Aragonés, 1998, pp. 47-58 (esp. p. 51).
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diagonal, el punto de vista sobreelevado, el toque brioso, su contrastado colorido y la
pequefiez de los personajes ante el amplio panorama de la ciudad de Gijon con su
bahia al fondo sean tan acendradamente romanticos. Se representa con toda preci-
sion la locomotora, engalanada con dos banderas nacionales. Va seguida de aproxi-
madamente una decena de vagones de todo tipo —destacando entre los de pasajeros
uno especialmente amplio y ornamentado que sera el de la realeza, aunque quiza
sean mas importantes los de cola, cargados de carbon, para cuyo transporte se habia
promovido principalmente esta linea férrea—, ante una ordenada muchedumbre de
espectadores —algunos agitan pafiuelos o sombreros—, alineados a ambos lados
de las vias o en torno a una explanada donde se han alzado las tribunas para las per-
sonalidades. Entre el grupo de asistentes estuvo el propio Pérez Villaamil, quien tomo
notas a lapiz de esa solemne inauguraciony pinté un par de lienzos sobre el tema: uno
que quedo sin terminar y este, firmado y fechado en 1852, que entrego a la reina
gobernadora, bajo cuya presidencia se habia celebrado aquel acto. Maria Cristina
tenia muy buena relacion con el artista, segiin Arias Anglés, que no llega a precisar si
lo pintd6 motu proprio o por encargo de ella, mientras que Juan Carlos Rubio Arago-
nés!4 da por seguro que fue esto ultimo lo que ocurrid, pues la madre de Isabel II se
habia casado en segundas nupcias con el duque de Ridnsares, uno de los implicados
en la problemitica financiacion de esta nueva linea férrea, de tan azarosa realizacion.
En realidad, no estuvo terminada hasta 1856, cuatro afios después de esta solemne
inauguracion del tramo de Langreo a Gijon, acto politico prematuro pero que brind6
una publicidad especialmente conveniente para los accionistas.

Compirese este cuadro, destinado a hacer de aquel acto publico y publicitario el
mayor y mejor eco posible —incluso llegd a ser mostrado en la Exposicion Universal
de 1855, llevando a Paris el autobombo de aquella propaganda ferroviaria—, con el de
Explosion de una locomotora, o también titulado simplemente Estallido (fig. 9.4),
donde Pérez Villaamil elude dar detalles del tren, la gente o los edificios, limitandose
a abocetar la desgarrada silueta de la maquina en contraluz ante el fogonazo de la
explosion. Lejos quedan las fervorosas certidumbres y celebraciones por el desarro-
llo técnico, en este cuadrito reflejo del miedo y del escepticismo ante un invento crea-
do por los seres humanos que, como aprendices de brujos, a veces han de pagar las
consecuencias de su osadia. «Para la inmensa mayoria de los exponentes del roman-
ticismo, ya sea en su vertiente literaria, critica o artistica, el ferrocarril y otros produc-
tos de la era del carbon fueron detestados a concienciar, sostiene Javier Arnaldo!>. No
le faltarfan simpatizantes, por tanto, a esta vision dantesca que Pérez Villaamil pint6d

14]. C. RUBIO ARAGONES, 1998, pp. 116-119.

15 J. ARNALDO: «LOs artistas ante la revolucion ingeniera del siglo xix: la moderna dificultad de romanti-
zam, en A. Vazquez de la Cueva, 2000, pp. 41-55 (esp. p. 55). Sobre la ambivalente vision decimono-
nica respecto al ferrocarril, a la vez desconfiada y entusiasta, véase también el articulo de I SARrIU-
GARTE GOMEZ: Imagen del ferrocarril en el grabado y la pintura durante el siglo xxv, Via Libre, 474
(2004), pp. 65-67.



9.3. Jenaro Pérez Villaamil: Inauguracion del ferrocarril de Langreo por la Reina Gober-
nadora. Entrada del tren en Gijon, 1852 (oleo/lienzo; Ministerio de Fomento, Madrid).

9.4. Jenaro Pérez Villaamil: Estallido o Explosion de una locomotora, bh. 1841-1843
(oleo/lienzo; Museo Nacional de Bellas Artes, Buenos Aires).
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sin destinatario predeterminado. Lo cual bien podria considerarse un contraste mas
entre los dos cuadros, pues no solo son diferentes en la vision que dan de los trenes y
en sus cualidades pictoricas, sino que el uno es también representativo del trabajo
artistico en el Antiguo Régimen —destinado a comitentes regios o de la nobleza y la
Iglesia—, mientras que el otro debi6 de surgir por un impulso personal del pintor,
consciente de que operaba ya en un contexto artistico donde los artistas trabajaban
cada vez menos para tal o cual destinatario particular, pues se producia simplemente
para el mercado, sujeto a las leyes de la oferta y la demanda.

I.1.2. El espectador ensimismado ante la modernidad técnica

El cambio en el modo de produccion y consumo del arte, en el que fueron emer-
giendo muevas instancias de mediacion —criticos, marchantes, exposiciones, mu-
seos—, derivaba también de los adelantos técnicos de la época. Por un lado, la comer-
cializacion de los tubos de pintura con tapon que mantenia siempre fresco el pigmento
difundi6 la moda artistica de pintar a plein air, pues ya no habia necesidad de perma-
necer en el taller para tener a mano las tierras y plantas o los pesados molinillos nece-
sarios para extraer de ellas los colores. Por otro lado, el desarrollo fabril y urbano
impulso la expansion de la banca y de las grandes fortunas de la era industrial, cuyos
poseedores serian prodigos inversores en arte, sobre todo en pintura complaciente, ya
fuesen donosas escenas de género, retratos o hermosos paisajes. El ferrocarril, como
ha explicado muy bien Nicholas Green, fue el medio que cataliz6 la paulatina aficion
de la emergente burguesia urbana por el paisaje natural, primero interpretado en clave
pintoresca por los romanticos, mientras que los realistas y su lema natura naturans
casi harfan de la campifia una revelacion!, Esto nunca ha pasado desapercibido a los
historiadores del arte norteamericano del siglo x1x, que, cuando comentan los paisajis-
tas romanticos de la Escuela del Rio Hudson, no dejan de sefialar que sus compradores
eran sobre todo capitalistas de Nueva York, y, cuando explican los grandes paisajes de
Albert Bierstadt sobre las Montaiias Rocosas, especifican que fueron los magnates del
ferrocarril y la mineria quienes pagaron verdaderas fortunas por colgar en sus despa-
chos de la gran ciudad esos «rofeos» de una naturaleza salvaje aparentemente inex-
pugnable, pero en la que a menudo se ve una via férrea, unos tineles, un puente de
gran alzada u otro alarde técnico testimonio de la conquista humana. Es una lastima
que, en su cuadro propagandistico del primer tren asturiano, nuestro Pérez Villaamil
no escogiese representar algun lugar escarpado conquistado por dicha via férrea en
lugar de la insulsa iconograffa de una inauguracion regia.

En la produccion del que fue primer catedratico de pintura de paisaje en la Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, también profesor de dibujo en la Escuela de
Caminos, no deja de haber otros cuadros protagonizados por logros de la ingenieria

16 N. GreeN: The Spectacle of Nature. Landscape and Bourgeois Culture in Nineteenth-Century Fran-
ce, Manchester / Nueva York, Manchester UP, 1990.
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9.5. Jenaro Pérez Villaamil: Vista de la ciudad de Fraga y su puente colgante, 1850 (cleo/lien-
zo; col. particular, Madrid).

moderna en parajes agrestes. Por ejemplo, el titulado Vista de la ciudad de Fraga y su
puente colgante (tig. 9.5), que data de 1850, sin que conste si lo pintd para algin sim-
ple aficionado a estos contrastes entre tecnologia y orografia o para la Direccion de
Caminos, Canales y Puertos, que habia hecho construir ese puente entre 1844 y 1847,
0 quiza para su disefiador, José Maria Lerma. La composicion es muy parecida a la del
cuadro ya comentado del ferrocarril de Langreo, pues de nuevo se emplea el recurso
romantico del punto de vista sobreelevado. También aqui el asunto principal se pre-
senta en una diagonal que conduce la vista a la colina donde se alza la ciudad de
Fraga, poblando el primer término un curioso enjambre de figuritas humanas dis-
puestas junto a la orilla del rio, a ambos lados del puente, todos apifiados muy estati-
cay ordenadamente —solo alguna jota parece animar un poco el ambiente—. En esta
ocasion no se trata de la ceremonia de inauguracion, que tuvo lugar a las 11 de la
mafana del 12 de abril de 1847 con una solemne procesion y un tedeum celebrados
sobre el puente, segiin ha documentado Ana Vazquez de la Cueva, quien opina que
«podria representar un dia de feria, pues, con estas ocasiones y para favorecer la asis-
tencia a las mismas, desde la Direccion de Carreteras se decretaba la franquicia del
puente»!’. Si fuera asi, llama la atencion el escaso transito del viaducto, por el que solo

17 A. VAzQUEZ DE LA CUEVA, 2000, p. 192.
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cruzan varios grupos de curas con largos sombreros de teja, evidentemente reparti-
dos por el artista en diferentes tramos para realzar las grandes dimensiones de los
cables, péndolas y tirantes metalicos pendidos en cuatro torretas de hierro que se
apoyan en dos enormes machones de piedra... Un poderio técnico bien pronto humi-
llado por la bravura de las crecidas del Cinca, que derribaron una pilastra en 1852, y
tras su reparacion volvieron a hundir el puente en 1866, hasta que a la vista de la esca-
sa supervivencia de los puentes colgantes en nuestro pais —cosa que hace ain mas
interesante este cuadro, como documento iconografico— se levanto otro «rigido» de
hierro en 1877, que resultd ser mucho mas estable.

Como es sabido, el mas longevo de los puentes de hierro en Espafia ha resultado
ser precisamente el primero construido en nuestro pais, el sevillano puente de Triana,
que data de 1852 y es el Gnico ejemplar conservado del «sistema Polonceaw, que
toma el nombre del ingeniero francés que concibid esta tipologfa. Su caracteristica
mas vistosa eran, en los laterales de cada una de sus tres grandes arquerias metalicas,
las series de anillos de hierro cuyo tamafio iba en aumento a medida que se acercaban
a los dos pilares de piedra o a los muros de los estribos en la orilla. Muchas son las
obras de arte que han plasmado apropiadamente este llamado Puente de Isabel 11,
siendo una de las mejores la que ejecutd magistralmente el sevillano Manuel Barron y
Carrillo, especialista en este tipo de vistas, en un cuadro que pint6 en 1860 —dos afios
mas tarde se lo compro la reina epénima cuando visito la capital andaluza—, catalo-
gado con el titulo de Vista de Sevilla con el puente de Triana (fig. 9.6).

r.-._:u_.'_pl_';f. w smenaitr ¢

9.6. Manuel Barron y Carrillo: Vista de Sevilla con el Puente de Triana, 1860 (oleo/lienzo;
Patrimonio Nacional, n.c inv. 10019112).
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Con la leccion bien aprendida de David Roberts y del propio Villaamil, de nuevo
recurre romanticamente Barron a una vista desde un punto «virtual» sobreelevado
—Friedrich Schlegel lo denominaba transzendentalen Standpunkt—, para asi pre-
sentar una especie de «vision sobrenatural» experimentada por un deus ex machina
que domina un vasto panorama. Pero en lugar de los innumerables personajillos
parados en actitud contemplativa, que se distribuian a ambos lados en los cuadros
anteriormente comentados, aqui solo hay un grupo de unos pocos personajes en ani-
mada conversacion, algo indiferentes a la vista propiamente dicha, los cuales, al estar
atalayando la escena en primer término, casi dan un aire aleman a la composicion: si
hubiera un Gnico observador visto de espaldas cabria sefialar la identificacion psico-
logica con el espectador buscada por Friedrich u otros artistas del centro y norte de
Europa, segiin lo que Robert Rosenblum18 denominaba «falacia sentimental». No obs-
tante, aqui mds bien se trata de ciudadanos endomingados que charlan ociosamente,
como ocurre en el primer término de tantos cuadros de Johann Moritz Rugendas.

La pintura Biedermeier centroeuropea fue el mejor exponente de esta evolucion
compositiva, de cuya progresiva introduccion en Espafia dan testimonio, a su mane-
ra, algunos ejemplos de mediados del siglo xix que también se podrian traer a cola-
cion aqui, por su tematica relacionada con la ingenieria, la técnica o la industria. Bas-
tarfa comparar, por ejemplo, las versiones que en 1858 pinta Eugenio Lucas de La
inauguracion de la traida de aguas del Lozoya a Madrid (fig. 9.7), todas ellas pobla-
das por una romantica muchedumbre de diminutas criaturas galantes o pintorescas
—que se acumulan en torno al surtidor de agua, desde la tribuna de autoridades a la
plaza, aceras y ventanas—, con la mas moderna composicion de las vistas de Jerez y
sus bodegas, realizadas en 1858 y 1859 por Domingo Garcia y Diaz, un pintor mucho
mas mediocre pero mas avanzado compositivamente, porque solamente colocaba
unas pocas figuras en primer términol®. Lo mismo que Mariano Fortuny cuando pintod
Descarrilamiento de un tren: caldastrofe del Ponton del Alabern en 1863 (Reus,
Museo Comarcal Salvador Vilaseca) a partir de una litografia de Gonzalo Casas
—segun demostraron las investigaciones de Juan Carlos Rubio Aragonés—, con la
particularidad de que el centro de atencion en aquella estampa eran las figuritas de la
muchedumbre de heridos y sus socorristas, mientras que en el cuadro de Fortuny
apenas se ven unos pocos heridos en la lejania, y solo un hombre melancolicamente
agarrado a una estaca sirve de introito visual en primer término (fig. 9.8).

18 R, RosENBLUM: La pintura moderna y la tradicion del Romanticismo nordico, Madrid, Alianza, 1993
(ed. original en inglés, 1975).

19 Tres de esos mencionados cuadros de Domingo Garcia y Diaz vienen recogidos en el ya mencio-
nado catalogo de la exposicion Pintura espaiiola de la Erva Industrial, 1800-1900 (pp. 127-137), asi
como en la pagina web de la Fundacion Telefonica: <http://www.fundacion.telefonica.com/at/
industri.html>.



9.7. Eugenio Lucas Velazquez: La inauguracion de la traida de aguas del Lozoya a Madrid,
1858 (oleo/lienzo; col. particular, Madrid).

9.8. Mariano Fortuny: Descarrilamiento de un tren. Catastrofe del Ponton del Alabern,
1863 (oleo/lienzo; Museu Comarcal Salvador Vilaseca, Reus).
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El historiador y critico de arte Michael Fried ha analizado a fondo esta evolucion
hasta mediados del siglo xix en una conocida trilogia de libros2? sobre la progresiva
preferencia por figuras solitarias, ensimismadas, entre los artistas mas modernos. Los
artistas activos en Espafia no fueron una excepcion, y su forma de representar los ade-
lantos técnicos e ingenieriles reflejo esa evolucion en la psicologia de la percepcion.

I.1.3. El quid del realismo: un ojo que mira a/desde los adelantos modernos

Cabria aqui afadir alguna reflexion sobre la nueva forma de contemplar el paisa-
je que se fue implantando desde la ventanilla del tren en marcha: un marco composi-
tivo muy parecido al de un cuadro, pero en el que para no marearse es preciso con-
centrar la mirada en la lejania, sin seguir con la vista las casas, arboles o personas que
van pasando velozmente en primer término. Por eso, incluso aquellas escasas figuras
que habian servido para dar idea de la escala o como elemento de transicion visual
entre el primer término y el paisaje, fueron a menudo eliminadas por los pintores del
periodo realista. De hecho, tanto en los paisajistas de la colonia de Barbizon como en
sumejor equivalente entre nosotros, que es seguramente Carlos de Haes —sucesor de
Pérez Villaamil en la catedra de Paisaje de San Fernando—, suele prescindirse muchas
veces de <humanizar» la naturaleza con figuras de pastores, campesinos u observado-
res de cualquier condicion; aunque no por ello se renuncia al topico del contraste
entre el mundo natural y el humano, este Gltimo alegoricamente representado, por
ejemplo, a través de un puente, un tanel, un faro u otros elementos ingenieriles, como
en su cuadrito Puente en construccion (Aragon) (Lérida, Museo Jaume Morera). Por
su enfoque y sus relativamente pequenas dimensiones —31 x 40 cm—, este Oleo es
muy representativo de los trabajos que realizo Haes durante sus estancias en Aragon
en los afos sesenta y setenta, cuando, segiin Carmen Pena, su produccion empezo a
verse muy influida por la fotografia:

en primer lugar, las medidas de sus lienzos iban a ser reducidas, adaptandose mas con
ello a las de los «estudios» tomados del natural, e incluso en ocasiones presentando
como definitivo el mismo «estudio» mas o menos retocado; en segundo lugar, el enfo-
que de los motivos se vio influido por la vision fotografica, [... de forma que] sustituye-
ron la vision de un panorama amplio por la observacion de un rincon dentro del
mismo, cortando los elementos del primer plano?!.

20 M. FRiED: El lugar del espectador. Estética y origenes de la pintura moderna, Madrid, Visor, 2000 (ed.
original, Chicago / Londres, 1980); idem: E/ realismo de Courbet, Madrid, Antonio Machado Edito-
res, 2003 (ed. original, 1989); idem: Manet's Modernism or the Face of Painting in the 1860s, Chica-
g0 /Londres, The University of Chicago Press, 1996. También desde el punto de vista de la psicologia
de la percepcion es muy importante el ensayo de W. Kemp: Der Anteil des Betrachters. Rezep-
tionsdisthetische Studien zur Malerei des 19. Jahrhunderts, Mnich, Maander, 1983.

21.C. Pena: Pintura de paisaje e ideologia. La generacion del 98, Madrid, Taurus, 1982, p. 38. Algunas
de sus afirmaciones sobre la técnica plenairista son disputadas en el articulo de Jesis Ruio «Car-
los de Haes, pintor de paisajes aragoneses», enJ. Rubio Jiménez y J. Vega (comisarios): Carlos de Haes,
un maestro del paisaje del siglo xix, Zaragoza, IberCaja, 1996, pp. 9-32; el cuadrito Puente en cons-
truccion (Aragon) viene reproducido a todo color en la pagina 74 (n.c 40 del catdlogo) de ese libro.
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Por otra parte, hay que tener en cuenta otra influencia de la fotografia, que en
aquella época requeria largos tiempos de exposicion, de manera que habia que evitar
enfocar figuras humanas, trenes en movimiento, etcétera. Este otro paralelismo foto-
grafia/pintura queda muy bien ejemplificado al contrastar los cuadros romanticos
sobre trenes humeantes con los paisajes inmediatamente posteriores donde simple-
mente aparece alguin puente de hierro extrafamente vacio22,

Lo cierto es que, para esas fechas tan avanzadas, incluso Jaume Morera u otros dis-
cipulos de Haes habian preferido seguir la estrategia de otro maestro del realismo menos
radical, Francois Millet, introduciendo en sus paisajes el toque humano y sentimental de
alguna figura contemplativa. Este retorno a los recursos del Romanticismo fue explotado
insistentemente por el aragonés Hermenegildo Estevan, realzando a menudo la quietud
de esos personajes ensimismados con el paso de un tren que sirve de contraste argu-
mental, como hizo en 1883 en su envio reglamentario como pensionado en la Academia
de Roma, un excelente cuadro titulado Za pavera (Madrid, Museo del Prado, depositado
en la Real Academia de Jurisprudencia y Legislacion), y en tantos dibujos que a partir de
entonces envio a La llustracion Espaiiola y Americana, en muchos de los cuales apare-
cen trenes, estaciones, tranvias, graas, muelles portuarios, faros u otros adelantos técni-
cos23. Quiza ningun otro discipulo de Carlos de Haes fue tan entusiasta de los modernos
medios de transporte y produccion mecanica, a pesar de lo cual no cumple aqui comen-
tar ninguna de esas obras suyas porque desbordan la delimitacion geografica del pre-
sente volumen, ya que al terminar su beca en la Academia Espafiola de Roma sigui6 alli
como secretario de la institucion, de manera que hasta su jubilacion en 1933 apenas rea-
liz6 cuadros o dibujos dedicados a la técnica y la ingenieria en Espaiia.

Ahora bien, dindole la vuelta al argumento, si que han de incluirse en estas pagi-
nas ejemplos de obras realizadas por artistas extranjeros, con tal de que su tematica
sea espafola. Curiosamente, es un repertorio que ha ido quedando de lado en nues-
tra historiografia artistica, sobre todo en comparacion con el entusiasmo que siempre
ha despertado la vision de Espafia por los artistas de allende nuestras fronteras desde
los albores del Romanticismo hasta Manet. Lo cierto es que nuestro pais siguio siendo
destino de viaje y motivo de inspiracion favorito para los maestros del naturalismo en
adelante, sobre todo para admirar en el Prado a Velazquez u otros antecesores histo-
ricos del realismo pictorico, pero también para hacerse eco del mismo tipo de temati-
cas relacionadas con las fabricas o la modernidad urbana que a ellos les gustaban.

22 Segtin Lily Lrirvak (1991, p. 204), uno de los mejores ejemplos de esto tltimo es un grabado titulado
Vista de la ciudad de Teruel, desde el puente de hierro, reproducido en La Ilustracion el 19 de mayo
de 1889 (véase mas adelante, fig. 9.23), al igual que una fotografia del puente del ferrocarril en Gero-
na, también reproducida en esa revista el 28 de julio del mismo ano.

237, P. LorRENTE: Un hito en la Academia Espariola de Roma. El pintor y escritor Hermenegildo Estevan
(Maella, 1851-Roma, 1945), Zaragoza, Diputacion Provincial, 1995, pp. 27 y ss. Otro tanto cabe
decir de Ulpiano Checa, pintor también fascinado por los trenes y el movimiento (cf. Ulpiano CHECA:
Fantasia y movimiento, Madrid, Academia de San Fernando, 2007).
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Bien quedod demostrado en una excelente exposicion neoyorquina, en cuyo catalo-
go?4 figuran algunas piezas que interesaria aqui destacar, particularmente el curioso
cuadro Afueras de Madpyid, pintado por el impresionista norteamericano William
Merrit Chase en agosto de 1882 (New Haven, Galeria de Arte de la Universidad de
Yale), cuyos trazos abocetados y luminosidad cegadora preludian esas visiones cani-
culares de los suburbios y campos en los alrededores de la capital, luego tan tipicos de
Aureliano de Beruete o de la Escuela de Vallecas. Pero con la diferencia de que aqui
en el horizonte de Madrid aparecen un par de chimeneas industriales. En lugar de
blancos caserios agricolas, Chase ha escogido representar los confines del crecimien-
to urbano, alli donde una calle flanqueada de arbolitos recién plantados y de moder-
nos bloques de viviendas desemboca en un camino transitado por aguadores, ya
mojonado por nuevas construcciones.

1.2. La imagen de Espana como caso aparte en la modernidad europea

I1.2.1. La mirada naturalista, largo tiempo contaminada por el filtro del casticismo

Ademas de su modernidad tematica y pictorica, tan cercana a los cuadros que
dedico Manet a los suburbios de Paris, hay otro elemento muy manetiano en el citado
cuadro de Chase: en la parte central, un muchacho sentado en el suelo de frente a
nosotros mira hacia adelante, fuera del espacio del cuadro, como la Olympia o Nana.
Ya no es el tipico personaje de intermediacion entre nosotros y el argumento del cua-
dro, que solian colocar los romanticos vuelto de espaldas y que los realistas anularon
para mostrar la realidad tal cual; mas bien es un reclamo visual que establece una
comunicacion con el espectador, un moderno relato «meta-representativo», en pala-
bras de Victor Stoichita?>. Sin embargo, todavia no es del todo ajena esta imagen al
topico casticista —sol, aguadores, subdesarrollo— que también contamind ese
mismo ano al sueco Ernst Josephson, cuando pint6d unos tiznados gitanos posando
risuefios en su cuadro Herreros espaiioles (Oslo, Galeria Nacional). Ni siquiera Cons-
tantin Meunier, que luego seria famoso escultor de musculosos obreros, se libr6 de
esos clichés heredados del Romanticismo cuando ese afio 1882 viajo a Sevilla, comi-

24'S. L. STRATTON (comisaria): Spain, Espagne, Spanien. Foreign Artists Discover Spain, 1800-1900,
Nueva York, The Equitable Gallery-The Spanish Institute, 1993. El cuadro de Chase aqui comentado
es el nimero 13 del catdlogo y aparece reproducido a todo color en la pagina 80; también se estudia
en M. E. BOONE: Espaiia. American Artists and the Spanish Experience, Nueva York, Hollis Taggart
Galleries, 1999, p. 50; M. E. BOONE: Vistas de Espana: American Views of Art and life in Spain, 1860-
1914, New Haven / Londres, Yale University Press, 2007, pp. 154-155.

25 (La mayoria de los cuadros de Manet contienen sefiales que integran la imagen en un fluido de
comunicacion con el espectador. La sefial mas importante es la mirada, que desde el espacio del cua-
dro se dirige hacia el espacio que se halla mis alld de la superficie de la imagen. En todas sus gran-
des obras, desde Déjeuner sur I'herbe ala Olympia, Nana o el Bar aux Folies-Bergere, el Blick aus
dem Bilde, para emplear una expresion de Alfred Neumayer que viene a significar “la mirada desde
laimagen”, esta siempre presente. ;Cual es su significacion?» (V. L StoicHita: Ver y no ver. La temati-
zacion de la mirada en la pintura impresionista, Madrid, Siruela, 2005, p. 74).
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sionado por el Gobierno belga para copiar en la catedral el Descendimiento de Pedro
de Campana y pintar dos cuadros costumbristas, La procesion del Viernes Santo'y la
Fabrica de tabacos (Bruselas, Museos Reales de Bellas Artes). Hay todavia muchos
rastros de la Carmen de Merimée en su vision de esas cigarreras —jovenes, hermosas,
descocadas—, que en torno al cambio de siglo pintaria con no menos donaire Gon-
zalo Bilbao en los numerosos cuadros que dedico a aquella enorme fabrica sevillana,
donde en realidad se hacinaban 6.300 mujeres de todas las edades, pues no habia limi-
te de aflos para la jubilacion. De la misma forma, los topicos casticistas y los remedos
de nuestra pintura del Siglo de Oro se mezclan en muchos de nuestros pintores del
eclecticismo imperante a comienzos de la Restauracion a la hora de pintar talleres y
tematicas obreras: desde las citas de Las hilanderas de Velazquez por Bernardino
Ferrandiz —al representar las alegres conversaciones entre patronos y empleadas de
la empresa Aguas sulfurosas de la fuente de Santa Lucia (coleccion particular)20, que

9.9. La maquina de coser. (1) Francisco Maura y Montaner: Sin labor, 1890 (cleo/lienzo;
Museo del Prado, Madrid). (2) Cecilio Pla Gallardo: Ropatriste, 1895 (oleo/lienzo; col. particular).

26T, SAURET GUERRERO: Bernardo Ferrdndiz Badenes (Valencia, 1835 - Mdlaga, 1885) y el eclecticis-
mo pictorico del siglo xix, Malaga, Benito, 1996, p. 273 (n.0 74 del catdlogo, con fotografia en blan-
CO 'y negro).
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fue expuesto en el Salon de Paris en 1875— a la iconografia tradicional de la melanco-
lia con la que cobra un aire de arquetipo clasico la modistilla en paro inmortalizada
por Francisco Maura y Montaner junto a una rutilante maquina de coser (fig. 9.9, izda.),
cuya Unica utilidad es servir de apoyo al brazo en el que reclina su mejilla, pues, como
dice el titulo, estd Sin labor: una combinacion de realismo, citas historico-artisticas y
sentimentalismo que le granjed en la Exposicion Nacional de 1890 nada menos que
una segunda medalla. Sin ser un cuadro excelente, hay que reconocer que tiene
tirobn27. Muy similar, por su aura de melancolia, aunque mas alegre, intimista, delicada
y encantadora, no reflejando el dramatismo del cuadro anterior, es la costurera que
pintd Cecilio Pla Gallardo en 1895 con el poético titulo Ropa triste (fig. 9.9, dcha.),
mientras que vuelve a primar la concepcion de cuadro costumbrista en torno a una
maquina de coser en el de Lamberto Alonso titulado E/ primer pantalon (Madrid,
Museo del Prado), que gand medalla de tercera clase en la Exposicion Nacional de
Bellas Artes de 189728,

Esta amable veta casticista se prodigd especialmente en los cuadros enviados por
nuestros artistas a Paris, donde nunca estaba de mas responder a los topicos hispa-
nos?9. Ni siquiera cuando afios mas tarde, acabado el I Imperio, se pusieron de moda
entre nuestros artistas el realismo social y el luminismo, llegd a desaparecer del todo
esta vision complaciente de la Espafia profunda, aunque ya no hubiera sonrisas ni flir-
teos entre los personajes: bien podria servir de ejemplo La vuelta de la pesca (Museo,
Madrid), con el que gand Joaquin Sorolla una segunda medalla en el Salon de Paris de
1895, aunque mas pertinente al tema de estas paginas es el cuadro que José Jiménez
Aranda envi6 al de 1896, titulado A buscar fortuna: ;donde irdn? (coleccion particu-
lar, Barcelona), en el que emigrantes andaluces que suben al tren en la estacion de
Alcala de Guadaira llevan sombreros cordobeses, mofios con clavel reventon y hasta
les acompafa una pareja de guardias civiles (fig. 9.10).

Pero al llegar la Gltima década del siglo xix serfan muchos los cuadros de temati-
cas obreras y estética afin al mas acendrado naturalismo premiados por las exposicio-
nes nacionales de Bellas Artes, en detrimento de las pinturas de inspiracion historica
o del costumbrismo3: por ejemplo, el de Joaquin Sorolla titulado ;Y aiin dicen que el
pescado es caro!, primera medalla en 1895. A menudo, siguiendo el mismo sesgo
sombrio de la literatura de Galdos, Blasco Ibanez o Baroja, los pintores escogerian
representar el drama de un accidente laboral, de un pedn trabajando en durisimas

27 De hecho, sirvi6 de imagen promocional y de cubierta al catilogo de la exposicion de C. IGLESIAS
(comisaria), 2001, p. 380 (n.c 145 del catalogo).

28 C. IiEsias (comisaria): Espaiia fin de siglo, 1898, Barcelona, Fundacion La Caixa, 1998, pp. 133 'y
392 (n.0 8 del catdlogo).

29 C. RevERrO: «Soy de Espaiia. El casticismo de los pintores espafioles en el Salon de Paris durante el IT
Imperio», Cuadernos de Arte e Iconografia, IV, n.o 8 (1991), pp. 314-322; idem: Paris y la crisis de la
pintura espariola, 1799-1889. Del Museo del Louvre a la torre Eiffel, Madrid, UAM, 1993.

30 B. PANTORBA, 1948; J. GUTIERREZ BURON, 1987.
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9.10. José Jiménez Aranda: A buscar fortuna: ¢donde iran?, 1895 (dleo/lienzo; col. particular,
Barcelona).

condiciones, de las mujeres o nifios explotados en fabricas, puertos o minas: rostros
curtidos, colores oscuros, tono serio, sin concesiones al jovial pintoresquismo ni a la
edulcoracion historicista. Quiza podria considerarse su epitome el triunfo unanime
del cuadro Huelga de obreros en Vizcaya en la Exposicion Internacional de Madrid de
1892, que valio primera medalla a Vicente Cutanda, un reputado pintor de Historia
que, a partir del éxito de este enorme lienzo, donde se muestra una acalorada asam-
blea de trabajadores (Madrid, Museo del Prado), tir6 del tema hasta hacer una trilogia,
pues pintd en 1894-1895 Preliminares del 1.0 de Mayo (Bilbao, Museo de Bellas Artes)
(fig. 6.2) y en 1895 Epilogo (fig. 9.11), protagonizado por un operario que es traslada-
do por otros en una camilla (Museo de Belas Artes de A Corufia), ademas de muchos
otros cuadros e ilustraciones para la prensa, inspirados sobre todo en los altos hornos
de Baracaldo.

No le faltarian émulos a Cutanda, sobre todo en el norte: empezando por los astu-
rianos3!, como el ovetense José Uria y Uria, quien se inspird para varios cuadros en

317 BARON THAIDIGSMANN: dconografias de trabajo industrial...», 1991; idem: «Pintura e industrializacion
en el siglo Xix en Asturias», 1998.
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9.11. Vicente Cutanda Toraya: Epilogo, 1895 (oleo/lienzo; Museo de Belas Artes de A Corunia, n.o
inv. 4901).

una siderurgica de La Felguera —cuyos propietarios le compraron algunos de ellos,
como Era de machaqueo en la fabrica de Duro-Felguera (Gijon, coleccion particular)
(fig. 9.12)—, o el gijonés Juan Martinez Abades, que también pinté alguna fabrica
local, pero se especializo sobre todo en los cargueros, docks'y estibadores del puerto
de Gijon, como en su espléndido Los carboneros (Gijon, Museo-Casa Natal de Jove-
llanos) (fig. 9.13), protagonizado por los pilotos de unas gabarras que llevan carbon a
un barco de vapor. Pero también en el propio Pais Vasco siguié habiendo grandes
cultivadores de este compromiso social, como Anselmo Guinea, pintor que dedico
varios cuadros a plasmar el brutal trabajo de arrastrar embarcaciones por traccion
humana desde el borde de la ria, siendo uno de los mads conocidos La sirga de frente
(Bilbao, Museo de Bellas Artes), de 1893, donde muestra resabios del luminismo
impresionista que habia conocido durante su estancia en Paris32.

I1.2.2. La imagen del trabajo, anatema para los impresionistas,
frecuente entre nuestros modernos

A pesar de los esfuerzos de Anselmo Guinea y otros modernos artistas vascos, el
impresionismo casaba mal con las tematicas sociales, de filiacion naturalista, pues si
por algo se habia caracterizado esta corriente pictorica francesa era precisamente
por no tener 0jos mas que para imagenes hedonistas del progreso y la modernidad
urbana. Tal como reclamaba Baudelaire en sus escritos sobre arte, los impresionistas
y otros grupos de artistas franceses contemporianeos habfan mostrado en sus cua-

327 M. ArENAZA URRUTIA, 2000.
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9.12. José Uria y Uria: Era de machaqueo en la fabrica de Duro-Felguera, 1899 (cleo/lienzo;
col. particular, Gijon).

9.13. Juan Martinez Abades: Los carboneros, 1904 (oleo/lienzo; Museo - Casa Natal de Jovella-
nos, Gijon).
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dros la expansion urbana a través de un punto de vista complacientemente burgués.
El flaneur de levitay chistera, las damas bajo sombrilla y otros tipos sociales de clase
media-alta fueron sempiternos protagonistas de idilicas escenas de ocio, de paseo,
de picnic campestre o de deportes acuaticos en los alrededores de modernas esta-
ciones de ferrocarril, grandes avenidas, flamantes cafés, nuevos puentes o pasarelas
de hierro u otros escenarios emblematicos de la modernidad decimononica, tan fre-
cuentes en las telas de Monet, Renoir, Degas, Sisley o Caillebotte; solo el anarcoso-
cialista Pissarro pintaba proletarios, fabricas y humeantes chimeneas, aunque fuera
como un motivo decorativo muy secundario, pues en general los paisajes impresio-
nistas rehuyen la representacion del trabajo industrial, tal como denuncié en su
momento la corriente anglosajona de la New Art History33. Monet, por mas que lle-
vase hasta extremos exagerados su pretension de pintar solo lo que veia, no percibia
una estacion de tren como un escenario donde representar un complejo sistema téc-
nico y un calidoscopio social, pues simplemente le interesaban los efectos de luces
y humaredas34,

Si eso es el impresionismo, hay que concluir que en Espafia no tuvimos pintores
impresionistas, cosa que siempre se ha reconocido, pero haciendo alusion exclusiva-
mente a la técnica pictorica —porque Sorolla y nuestros demas luministas mezclaban
colores en la paleta y usaban toques de blanco para representar la luz—, sin tener en
cuenta estas cuestiones temdticas que aqui son las que mds nos interesan, ya que
constituyen el argumento de este capitulo. Hay pinturas de nuestros artistas sobre
estaciones ferroviarias que son ciertamente muy modernas y afrancesadas, como por
ejemplo las dos con cuyo comentario culmina Lily Litvak el Gltimo capitulo de su libro

33 (There is a rule in these paintings, and it might be stated roughly as follows: Industry can be recog-
nized and represented, but not labour; the factories have to be kept still, as if that were the guarantee
of their belonging to the landscape —a strange guarantee in an art which pretended to relish the fugi-
tive and ephemeral above all else. Industry must not mean work; as long as that fictitious distinction
was in evidence, a painting could include as much of the nineteenth century as it liked. The railway,
for instance, was an ideal subject because its artifacts could so easily be imagined as self-propelled
or self-sufficient». Ct. T. J. CLARK: The Painting of Modern Life. Paris in the Art of Manet and His Follo-
wers, Londres, Thames & Hudson, 1999, pp. 189-190 (ed. original, 1984). Véase también F. FRASCINA
et al.: Modernity and Modernism. French Painting in the Nineteenth Century, New Haven / Lon-
dres, Yale UP / The Open University, 1993, pp. 127-138.

34 Segun cuenta Jean Renoir, un buen dia Monet explico entusiasmado a sus compafieros impresio-
nistas que se le habia ocurrido una idea magnifica: pintar la Gare de Saint-Lazare llena del humo de
los trenes, como envuelta en la neblina cromatica irreal de un cuento de hadas. Pero como no que-
rfa pintar a partir de la imaginacion como los romanticos, sino siguiendo los presupuestos realistas
que habian asumido tajantemente, pidio al jefe de estacion que retrasase la salida del tren que iba a
Rudn —porque la luz era mejor treinta minutos mas tarde—, y hasta consigui¢ que durante los dias
en que se instalo a pintar alli tuvieran una locomotora parada o avanzando lentamente pero con la
caldera de carbon a toda potencia para que arrojase mucho humo. Cf. J. RENOIR: Renoir, mi padre,
Barcelona, Alba, 2007 (ed. original en francés, Paris, 1962).

537
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El tiempo de los trenes3>: casi podria pasar por impresionista la vista de La Estacion de
Francia del barcelonés Joan Colom (Barcelona, Museo de Arte Moderno) si no fuera
porque data ya de 19006... y por estar protagonizada por los trabajos de carga y acarreo
de mercancias ante un afanoso fondo fabril; en cuanto al modernisimo cuadro de
Adolfo Guiar Cazadores en la Estacion del Norte (1887, Sociedad Bilbaina, Bilbao), es
evidente que tanto por su formato oblongo, como por estar centrado en el contraste
entre los pasajeros de primera clase en primer término con los de inferior categoria y
los trabajadores ferroviarios mas al fondo, se encuentra todavia muy cerca de la abi-
garrada estampa social que aparecia en la Estacion de tren pintada por el inglés
William Powell Frith en 1862 (Londres, Royal Holloway Picture Gallery). Una mezco-
lanza similar de trabajos y ocios, de braceros con paseantes elegantes, aparece de
nuevo en el Paseo del antiguo faro de Portugalete del propio Guiard (Las Arenas,
Club Maritimo del Abray Real Sporting Club), quien, lejos de considerar un tema tabu
las actividades industriales, mineras o portuarias, mostré una gran predileccion por
ellas, dedicando especialmente a la siderurgia, los astilleros y el transporte de mer-
cancias industriales en la ria del Nervion algunos de sus mejores cuadros. Entre estos,
La ria en Axpe (Sociedad Bilbaina), La ria del desierto (Bilbao, Museo de Bellas Artes)
o La ria de Sestao (Bilbao, coleccion particular) (fig. 9.14), donde destacan por sus
colores puros unos celajes y aguas trabajados con entrecruzadas pinceladas muy
monetianas, en las que no flotan vistosos nentfares, sino los negros cargueros de
vapory el reflejo de las chimeneas humeantes.

También Darfo de Regoyos, que se adscribi6 al neoimpresionismo, a partir de su
estancia en Bruselas con el Grupo de los XX, combind en muchas de sus obras el
toque puntillista con argumentos diametralmente opuestos a los de Seurat o Signac 'y
sus seguidores. Ellos, al decir del critico Félix Fénéon, ya no buscaban como los
impresionistas captar en breve lapso de tiempo el cambiante dinamismo de un ins-
tante de luz, de color y de movimiento, sino construir una imagen atemporal, larga-
mente trabajada y que invitase a prolongada contemplacion por parte del espectador,
como las silentes figuras representadas en sus cuadros, totalmente estaticas o conge-
ladas en un lento ademan. Pero este inmutable neoclasicismo y sus pretenciosas
ansias de eternidad no se conformaban con el caracter de Regoyos ni con su gusto por
pintar rapido y por los contrastes argumentales: de hecho, fue nuestro mas entregado
cantor del progreso y de los cambios que Espaia estaba experimentando, de la llega-

35 Cfr. L. Lirvax, 1991, pp. 208 (Idminas 1 y ur) y 218-220, donde se contrapone argumentalmente el
cuadro de Guiard, concebido como un friso de figuras, con el de Colom, que apenas se interesa en
ellas, y se interpreta apropiadamente el argumento de ambos como una representacion del contac-
to entre el mundo urbano y el rural. Sobre ese papel de interconexion entre la ciudad moderna y su
hinterland desempeniado por las estaciones y los trenes, véase ademas el elocuente articulo de
J. Costa Mas: «Ferrocarril, ciudad y territorio. Miradas desde la pintura y el grabado (1844-1914)»,
comunicacion al IV Congreso de Historia Ferroviaria (Malaga, 20-22 de septiembre de 2006), Fun-
dacion de los Ferrocarriles Espafoles (publicado en <http://www.docutren.com/malaga.htm>).
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9.14. Adolfo Guiard: La ria en Sestao, 1903 (oleo/lienzo; col. particular, Bilbao).

da de la electricidad, de los trenes, barcos y fabricas, del trajin de puertos o estaciones.
Es cierto que sus figuras tienden a ser personas silenciosas, contemplativas, poco
dinamicas, pero gusta de composiciones anticlasicas, dominadas por lineas oblicuas
o diagonales, donde el silencio metafisico es roto por el vapor de la chimenea de un
barco, por el paso de un tren cuya estela de humo subraya su movimiento, por el chis-
porroteo eléctrico de un tranvia... Frente a la renuncia a cualquier narratividad en los
cuadros propiamente neoimpresionistas, los de Regoyos siempre dan pie a mil elu-
cubraciones argumentales, sobre todo los muchos que dedico al ferrocarril, pues,
como bien ha sefialado Manuel Garcia Guatas, derivan de una inspiracion literaria,
popularizada en nuestro pais por Campoamor, que hacia del tren una imagen del pro-
greso y una metafora nostalgica del paso de la vida36. Han corrido rios de tinta para
interpretar sus buscados contrastes entre una maquina en marcha y la quietud de la
naturaleza, entre el paso lento de un carro o una procesion por un camino con un tren
que va a la ciudad. Pero otro tanto podria decirse sobre su vista nocturna de Za Puer-
ta del Sol (coleccion particular) (fig. 9.15), donde muestra un iluminado tranvia madri-
lefio circulando entre negras siluetas de peatones y jinetes, mientras que en sentido
contrario avanzan en oblicua oscuras carrozas de tiro.

36 M. Garcia GUATas, 2004. La bibliografia sobre Regoyos es vastisima, especialmente a partir de la gran
exposicion comisariada por F. CALVO SERRALLER, F. FONTBONA y J. SAN NICOLAS: Dario de Regoyos, Bar-
celona, Fundacion Caixa de Pensions, 1986.
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9.15. Dario de Regoyos: LaPuerta
del Sol, 1894 (vleo/tabla; col. parti-
cular, Madrid).

Puede que la particular querencia de Regoyos por los trenes y los adelantos inge-
nieriles la hubiera heredado de su padre, que habia trabajado para los ferrocarriles de
Langreo. Como el también asturiano Arturo Truan Vaamonde, que pintd muchos pai-
sajes con motivos industriales porque su familia tenia en Gijon una fabrica de la que era
socio y gerente el propietario de la empresa local de tranvias. Ello sin duda le motiva-
rfa en 1892 a pintar su excelente cuadro, de gauguinianos colores verde-amarillentos,
El tranvia de Gijon3” (Museo de Bellas Artes de Asturias, Oviedo). También Santiago
Rusinol sali6 de los moldes del simbolismo europeo con el que se identifico desde
joven para pintar tintorerias o manufacturas de tejidos porque su familia tenfa una
fabrica de hilados en Manlleu, que él mismo heredo y enseguida abandoné en otras
manos, aunque en 1889 regreso alli para retratar a sus operarias en un cuadro titulado
La fabrica (fig. 9.16), sin ninguna concesion, por cierto, ni al alegre casticismo costum-

37 Véase la lamina a color y la explicacion pertinente de esta vista de un tranvia y postes de telégrafo
enJ. C. RUBIO ARAGONES (comisario), 1998, pp. 169-171.
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9.16. Santiago Rusiiiol: La fabrica, 1889 (oleo/lienzo; Foment del Trevall Nacional, Barcelona).

9.17. Eliseo Meifrén i Roig: El puerto de Barcelona, 1889 (cleo/lienzo; col. Carmen Thyssen-
Bornemisza, Madrid).
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brista ni a los tipos desventurados del naturalismo. Pero ningtin vinculo familiar ligaba
al pintor catalan Eliseo Meifrén con los duefios de la Sociedad Espaiiola de Electrici-
dad, constituida en Barcelona en 1881 (declarada en suspension de pagos en 1889),
que es la protagonista indirecta de su cuadro de 1889 El puerto de Barcelona, en cuyos
muelles trabajan unos obreros a la luz de modernas farolas eléctricas (fig. 9.17).

Cuando pintaba luminosas escenas de ninos en la playa, en su etapa de madurez,
el mismisimo Sorolla abordé también vistas del puerto de Valencia, protagonizadas
por enormes buques de vapor. ;Qué llevo a nuestros pintores mas avanzados y mas
internacionales —contrariando las tendencias escapistas y solipsistas de las vanguar-
dias parisinas finiseculares— en pos de panegiricas imagenes de modernidad que
solo bien entrado el siglo xx sobrepasarian los futuristas y el movimiento moderno? A
pesar de que nominalmente se proclamaban como una minoria, ni siquiera los bohe-
mios de Els Quatre Gats buscaban alli evasiones al margen de la realidad social, sino
que, como puede verse en el famoso autorretrato de Ramon Casas con Pere Romeu
en ltandem (Barcelona, Museo Nacional de Arte de Cataluna) (fig. 1.3), pintado en
1897 para decorar los muros de su café-restaurante, estaban a la Gltima en las noveda-
des del ciclismo; y apenas cinco afios mas tarde Casas dedico otro cuadro entusiasta a
El automovil (Barcelona, Circulo del Liceo) (fig. 9.18).

9.18. Ramon Casas: El automovil, 1901-1902 (oleo/lienzo; Circulo del Liceo, Barcelona).
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9.19. Alegorias; (1) Angel Gracia Pueyo: Alegoria del Vapor, 1889 (plasmado como renovador
de los medios de transporte). (2) Antonio Aramburu: Alegoria de la Electricidad, 1889 (concre-
tada en su capacidad de alumbrar mediante un arco voltaico entre las manos de una joven semives-
tida y un nifio flotantes). Ambos oleos/lienzo fueron realizados para el Casino Principal de Zarago-
za (Diputacion Provincial de Zaragoza, Palacio de Sastago).

Resulta tentador echar mano del topico tan manido del regeneracionismo y de
la crisis del 98, que quizas convencieran de la necesidad de apostar fuerte por la tec-
nologiaatodo el pais, encabezado por los intelectuales y artistas mas progresistas. Lo
cierto es que si se escarba en el arte mas conservador tampoco faltan loas a la moder-
nidad tecnolbgica: nuestros museos, instituciones oficiales, ateneos, casinos o clu-
bes sociales, y, por supuesto, las fabricas o grandes empresas de aquella época, toda-
via conservan grandilocuentes soflamas pictoricas en las que se alaba al vapor o a la
electricidad, como en sendas alegorias pintadas en 1889 por Angel Gracia Pueyo y
Antonio Aramburu para el Casino Principal de Zaragoza (Zaragoza, Diputacion Pro-
vincial) (fig. 9.19) o en las decoraciones murales del Ministerio de Fomento —hoy
Ministerio de Agricultura, Pesca y Alimentacion—, en cuya escalinata de honor pint6
Manuel Dominguez Sanchez en 1897 una luneta donde aparece un joven manejando
un teodolito como Alegoria de las Obras Piiblicas o la Topografia3s, mientras que en
1901 Juan Comba Garcia (1852-1924) simboliz6 en otro lienzo uno de los ministerios

38 Reproducido en color en J. C. ARBEX, 2000, p. 147.
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9.20. Juan Comba Garcia, 1901: plasmacion de los contenidos del nuevo Ministerio de Agricultu-
ra, Comercio, Industria y Obras Publicas, segregado —al igual que el de Instruccion Priblica y Bellas
Artes— del anterior Ministerio de Fomento (oleo/lienzo; despacho del Subsecretario del Ministerio de
Agricultura, Pesca y Alimentacion, Madrid). (Foto: J.P.L. y M.S.S.).

resultantes de la division del Ministerio de Fomento en dos departamentos: a un lado
la Agricultura —representada por una mujer coronada de espigas como Ceres, acom-
pafiada de baquicos muchachos que cogen uvas y frutas—, mientras que al otro lado,
separados por una humeante chimenea y unas torres mineras de transporte estan el
Comercio —un Mercurio con rueda dentada, simbolo de la produccion industrial—,
la Industria —ademas, una diosa que vuela sobre un ave iluminada, simbolo de la
electricidad— y las Obras Publicas —una figura que consulta planos acompanada de
un teodolito sostenido por angelotes y un puente ferroviario con locomotora
(Madrid, despacho del Subsecretario del Ministerio de Agricultura, Pesca y Alimenta-
cion) (fig. 9.20)—. Incluso aparecieron este tipo de homenajes y alegorias en los
monumentos y esculturas erigidos en espacios publicos, como bien ha documenta-
do Carlos Reyero.

Pero, evidentemente, todo este repertorio iconografico florecié también en
muchos otros paises, incluida la propia Francia. Que sea poco conocido y apenas
estudiado es una consecuencia mas del tipo de relato historico-artistico dominante
hasta hace bien pocos afios, en el que no se presentaban en toda su variopinta diver-
sidad los distintos derroteros tomados por los artistas decimononicos, sino solo la «via
hacia la pintura moderna» marcada por Delacroix, Courbet, Manet, Monet, Cézanne,
Gauguin, Van Gogh, etcétera, donde paradojicamente las imagenes laborales de la
moderna actividad técnica e industrial eran relativamente escasas.

39 C. ReYERO, 2000, pp. 9-30.
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II

APROXIMACION ICONOGRAFICA:
PRESENCIAS, SIGNIFICADO DE LO REPRESENTADO Y AUSENCIAS

Stricto sensu, la presencia en la pintura y el grabado de objetos técnicos no es
una novedad decimonoénica. Las realizaciones técnicas conforman la civilizacion, y
los artistas —desde unos presupuestos u otros— las han reflejado siempre. Sin dete-
nernos en el enorme camino recorrido, baste apuntar las miniaturas en codices
medievales o la pintura del Renacimiento, donde aparecen la construccion de edifi-
cios (a veces denominados fabricas o mdaquinas), o muy diversas labores gremiales.
En ese paisaje de la vida, con intensidad creciente, ademas de construcciones e inge-
nios bélicos y arquitecturas, se han reflejado obras publicas —en particular los puen-
tes—, instalaciones productivas —molinos hidraulicos o de viento, paradigmatica-
mente integrados en el paisaje, asi como fraguas (sector metalirgico) o hilanderas
(sector textil)—, todo ello sin olvidar el forzado trabajo agricola. En suma, vectores
tan principales para toda civilizacion como la incipiente vertebracion del territorio,
la edificacion, la produccion de alimentos, de tejidos, de herramientas o de armas.
Algo natural si se reflexiona observando que, a diferencia de la ciencia, la técnica
tiene su razon de ser en la interaccion/transformacion de la realidad circundante, no
pudiéndose circunscribir a un laboratorio aislado. En este punto cabe recordar que
ya en la primera mitad del siglo xvi, antes de que la Ilustracion ondease realmente
en nuestro solar, el Real Cuerpo de Ingenieros proclamaba explicitamente entre sus
deberes el cremediar con el arte los defectos de la naturaleza»%0. En estas lineas se ins-
cribe Marc Le Bot, cuando afirma que «un progreso técnico no es nunca directa ni
necesariamente consecutivo a los descubrimientos cientificos. En cuanto a la gene-
ralizacion del empleo de un procedimiento, por nuevo que sea, no es en si misma un
hecho tecnoldgico, sino un hecho social»L,

Los rasgos diferenciales del Ochocientos son la intensidad y el alcance de las
«revoluciones técnicas» que tienen lugar, de la industrializacion, que afectan significa-
tivamente tanto al paisaje en sentido tradicional como a los «paisajes de interior, al
mundo proximo o intimo.

40 Ordenanzas para el Real Cuerpo de Ingenieros Militares, 1739. Pero la naturaleza impondra sus
leyes con frecuencia; en particular, puentes, diques o puertos seran derribados por los elementos, o
comenzaran a aparecer problemas importantes en la conservacion de entornos, por ejemplo, debi-
do a la deforestacion provocada por los procesos metalirgicos, lo que incitara a la dificultosa susti-
tucion del carbon vegetal por el mineraly (M. Siva SUAREZ: «Del agotamiento renacentista a una
nueva ilusion», en M. Silva Sudrez (ed.), vol. i, 2005, p. 23).

41 M. L Bot: Pintura y maquinismo, Madrid, Catedra (Ensayos de Arte), 1979, pp. 49-50.
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11 Amplios paisajes: tierra, aire y mar

II.1.1. Sobre puentes de hierro, en particular

Merced al efecto vertebrador de las obras publicas de infraestructura (caminos
carreteros, telégrafos, ferrocarril, puertos, puentes...) el terreno se convierte en terri-
torio, algo de lo que no es dificil observar trazas en los paisajistas, pero no solo. Jena-
ro Pérez Villaamil (1807-1854), conocido como el mas destacado pintor espaiiol de
paisajes romanticos, muestra ecos de puentes, canales, puertos y barcos en algu-
nos paisajes y marinas; también molinos hidraulicos o de viento42. Manuel Barron y
Carrillo (1814-1884), el maestro del paisaje romantico andaluz, se interesa también
por escenas costumbristas, incluyendo el transporte por diligencias.

La trascendencia social y econdmica de los puentes en la vertebracion territorial
es tan importante que gozan plenamente de valor de «simbolo de paso, transito, apli-
cable también al orden metafisico. El puente comunica las dos riberas de un rio, rela-
ciona los contrarios y, en el limite, conecta un mundo con otro»3. Dos obras con
puentes singulares constituyen el nexo comun entre la obra aqui reproducida de
estos paisajistas romanticos: el puente de Fraga y el de Isabel I (puente de Triana), en
Sevilla. Con ellos comenzamos el presente recorrido, que limitamos a algunos puen-
tes férricos por su novedad, aun sabiendo que estos no son los tnicos modernos del
Ochocientos.

Entre otras razones de la seleccion de los puentes reproducidos se encuentra el
que ambos pertenecen a tipos genuinamente decimononicos, heraldos de moderni-
dad, basados en el empleo de materiales que la nueva mineria y siderurgia se estan
encargando de ofrecer en cantidad y precios adecuados a la revolucion técnico-indus-
trial en ciernes. Son ejemplos paradigmaticos de la arquitectura del hierro, simbolos
inequivocos de progreso. El puente de Fraga, disefiado para el Cinca, es colgante (cok
gado, al decir de la época), una tipologia que, aun con raices remotas en las pasarelas
con lianas, se expandira significativamente en el siglo xix. Entre las ventajas que exhi-
ben estan su capacidad para salvar grandes vanos sin apoyos intermedios (lo que es
particularmente interesante ante cauces en los que abunden las grandes avenidas), su
coste relativamente reducido (en particular, no necesitan de la construccion y des-
montaje de onerosas cimbras) y su rapidez de ejecucion. Sin embargo, flexibles en
extremo y realizados con materiales inadecuados, a medio plazo ofreceran servicios
precarios, generando inseguridad a los usuarios. En suma, terminaron siendo inesta-
bles, fragiles y de corta duracion. Tantos fueron los derrumbamientos que en la segun-
da mitad del siglo llego a prohibirse su construccion, o a potenciarse su sustitucion por
otros de vigas metalicas. Aunque temprano, no es el de Fraga de los primeros colgan-

42 Aumentando la escala, en dibujos refleja hasta una fibrica de salazon, la siderurgia de Trubia o los
astilleros de La Graiia. (Véase el documentado catalogo de E. AriAs ANGLES, 1989).

43 F. Reviwia: Diccionario de iconografia y simbologia, Madrid, Catedra, 1995.
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tes en Espafa. Concebido para sustituir a un inestable puente de madera de veinte
ojos4, continuamente arruinado por las avenidas del temible afluente del Ebro, por
Real Orden de 26 de septiembre de 1844 se aprobaron las condiciones «para la cons-
truccion de un puente colgado sobre el rio Cinca en la carretera de Madrid a Barcelo-
nar. Realizado a partir de agosto de 1845 bajo la direccion de José Maria Lerma, se inau-
gura en menos de dos anos (el 12 de abril). Dira Madoz que «su construccion solida, a
la par que elegante, le hace aparecer como uno de los mejores que existen en Espa-
fia»®, El lienzo de Pérez Villaamil (1850), a pesar de realizar una composicion roman-
tica, que desfigura incluso el marco geogrifico, es sorprendentemente fiel en la repre-
sentacion del puente. De tres tramos40, el 6leo permite observar con claridad los dos
estribos y las dos pilas centrales, en las que se apoyan, sobre pedestales de piedra sillar,
esbeltos pilares fusiformes de fundicion. De los cables parabolicos (ya no son cadenas,
sino «maromas de alambra») surgen las péndolas que abrazan los «fuertes tablones
[transversales] de madera sacada del Pirineo», cuyas cabezas se observan con claridad
en la pintura, sustentandose asi el tablero, que no es rigido (pero al que dota de una
incipiente rigidez la barandilla de madera con refuerzos en cruz de san Andrés). Habi-
da cuenta de que los pilares fusiformes no estin empotrados en la base, descompen-
saciones en la carga de los tramos del flexible tablero podrfan hacerlos girar en el sen-
tido longitudinal del puente, con el consiguiente peligro de colapso. Por ello se
observa con claridad un grupo de tirantes, que le dan la necesaria consistencia a la obra
al unir las cabezas de los pilares entre si'y con los estribos.

Eltalon de Aquiles de esta construccion fue la cimentacion de las pilas, algo siem-
pre dificil en el lecho del Cinca en esa zona, donde a una importante pendiente (por
consiguiente, aguas rapidas) se ha de unir el estar esencialmente constituido de aca-
rreos. Como ya se ha mencionado, una crecida del rio se llevo una pilastra poco mas
de cinco afnos después de su inauguracion (en septiembre de 1852) provocando su
hundimiento; reconstruido, solo durd hasta 1866. Por lo tanto, la representacion de
Villaamil es de una sobresaliente importancia para el conocimiento de su concepto
constructivo.

Enun ambiente en el que los puentes colgantes eran atin considerados «la solu-
cidm, el de Triana??, el primero de fundicion construido en Espafia, vino a cubrir
una necesidad sentida de lejos. De hecho, sorprende que la capital del sur no hubiese

44 Que a su vez fue sustituto, ya en el siglo xv, de otro de piedra para el que Alfonso I de Aragon otor-
g6 derecho de construccion y pontazgo a los templarios de Fraga, pero que se derrumbé en 1374
(A. VAZQUEZ DE LA CUEVA, 2000, p. 192).

45 pascual Mapoz, Diccionario geogrdfico, estadistico, histérico de Esparia y sus posesiones de ultra-
mar, Madrid, Impr. del Diccionario, 1845-1850.

46 Segtin Madoz, entre estribos se salvan unos 168 metros; por otro lado, la luz entre las pilas centrales
es de 83.

47 Un pormenotizado relato de su historia se presenta en F. J. RUBIATO, 2004, pp. 204-221.
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tenido puente fijo hasta mediado el Ochocientos, a pesar de que su ubicacion hubiera
sido muy apropiada para comunicar Hispalis con la vecina Italica, municipio en tiem-
pos de Augusto, cuna de Trajano y Adriano, elevada a colonia por este ultimo. Quizas
los frecuentes cambios de curso del Guadalquivir en esa zona, con importantes aveni-
das y reflujos®8, amén de su enorme lecho de fango, plantearan problemas de cimen-
tacion, atemperando los naturales deseos de una comunicacion firme. Serd en 1171,
bajo el mandato de Abu Yacub Yusuf, cuando el indomable «io grande», paraiso y
azote de Sevilla, vea construir aguas abajo del romano de Cérdoba su primer puente;
realizado con barcas, constituye una solucion intermedia hacia el puente fijo49. Tras
diversas propuestas desde el Renacimiento, imperiosamente sentida su necesidad por
el incremento del trafico, en noviembre de 1844 (Real Orden del 11) se autoriza la
construccion de un puente «firme de hierro sobre pilas y estribos de piedra». En febre-
ro del ano siguiente se falla a favor de la propuesta de los ingenieros franceses Ferdi-
nand Bennetot y Gustave Steinacher, que basicamente reproducian el parisino puente
del Carrousel (o del Louvre, 1834), correspondiente a una nueva tipologia debida al
ingeniero Antoine Rémy Polonceau (1778-1847)%0. Formado por tres vanos con dos
pilares y dos estribos de fabrica, lo singular es que emplea arcos rebajados de fundi-
cion, a los que se dota de una seccion eliptica hueca (en realidad rellena con maderas
prensadas, para evitar el colapso local de las paredes); con ello se consigue reducir el
peso de los arcos y ofrecer una importante inercia resistente, evitando asi la tendencia

48 Debido a la baja cota de la capital de la Bética, las corrientes llegan a invertirse cuando sube la
marea, algo que emplearon habilmente los pilotos de la Carrera de Indias.

49 Amén de la sensacion de inestabilidad que provocan sus oscilaciones y los crujidos de los tablones,
es solucion que corta definitivamente el trafico fluvial aguas arriba. Resulta curioso observar como
el puente se arqueaba aguas abajo con mareas bajas (o normal), o aguas arriba, en caso contrario
(lo singular). Para ello disponemos de dos testimonios grificos renacentistas excepcionales: Vista
de Sevilla, 6leo manierista anénimo, h. 1588 (véase A. VAZQUEz DE 1A CUEVA, 2000, pp. 118-119), y
la corografia de Triana (también un boceto para otra vista de Sevilla) realizada por Anton van
Wyngaerde, que «pertenecen a la mas significativa coleccion de imagenes de ciudades espaiiolas
del Quinientos. Felipe II se la encargd al mas reputado “topografo urbano” del momento, al que
nombroé pintor de cdmara: su subdito flamenco Anton Van der Wyngaerde (Amberes, h. 1525-
Madrid, 1571), quien realiz6 setenta y dos soberbios dibujos (mas multiples bocetos y estudios, todo
fechado entre 1562y 1570) de ciudades y pueblos de Espana. Terminados en tinta sepia, la mayoria
estan coloreados a la acuarela, habiéndolos que solo recibieron una aguada en azul» (M. SiLva SUA-
rREz: «El lenguaje grafico: pervivencias e inflexiony, en M. Silva Sudrez, ed., 2004, pp. 239-3006). Sobre
este pintor y su obra: R. L. KacaN (coord.): Ciudades del Siglo de Oro. Las vistas espariolas de Anton
Van den Wyngaerde, Madrid, El Viso, 1986. En ambos casos aparecen reflejadas trece barcas, mien-
tras que Pedro de Medina, en su Libro de grandezas y cosas memorables de Esparia (Sevilla, 1548),
afirma que tenia diecisiete.

50 E] puente sevillano es Monumento Histérico Nacional desde abril de 1976, la propuesta de esta
tipologia lleg6 de la mano de los duques de Montpensier, vecinos de Sevilla, que la habian visto en
Paris. El puente galo fue pintado por diversos artistas, entre ellos Vincent van Gogh (1853-1890) en
1886 (Los Angeles, col. particular; reproducido en A. VAZQUEZ DE La CUEVA, 2000, p. 227).
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al pandeo, debida a su esbeltez. Cada tablero se apoya sobre cinco cuchillos formados
con estos arcos, directamente en su parte central y merced a una serie de seis anillos
casi tangentes de radios crecientes hacia los estribos (solucion andloga fue la emplea-
da en 1796 por Thomas Payne en el puente de Sunderland, cerca de Londres)>!.

Las vicisitudes de la revolucion de 1848 hicieron que la empresa francesa conce-
sionaria de la estructura quebrara. Por otro lado, ante la imposible presencia de los
ingenieros franceses, se nombro6 director de las obras al ingeniero de caminos (ingre-
sado en 1840) de origen navarro Canuto Corroza, quien encarg6 la fabricacion y mon-
taje de la estructura a la fundicion de Narciso Bonaplata, que operaba en Sevilla desde
1840. Terminadas las obras en enero de 1851, el puente fue inaugurado por Isabel I
en febrero de 1852, lo que recuerda la conocida sevillana que comienza diciendo
aquello de «Por el puente Triana, ay, / pasa la Reina...».

El puente de fundicion espafiol mas antiguo perdura gracias a la valoracion posi-
tiva que siempre ha recibido su singular encaje en el paisaje fluvial sevillano>2. De
hecho, hay que sefalar que ademas de 6leos que exhiben su arquitectura en el paisa-
je hispalense, este puente ha dado lugar a otros que describen su animado discurrir
por el tablero, escenas de costumbres en las que se puede ver como la ciudad se ha
apropiado del mismo, haciéndolo calle. Este es el caso de Caseta de consumos en el
puente de Triana, debido al sevillano José de Vega Marrugal (1837-1896), donde se
exhibe un cierto preciosismo templado>3, Las cigarreras atravesando el puente de
Triana de Sevilla, de Gonzalo Bilbao (1860-1938), pintor aqui costumbrista4, o El
puente de Triana (en paradero desconocido, 1903), obra inconclusa debida a los pin-
celes de José Jiménez Aranda (1837-1903), maestro del realismo preciosista sevillano.

Complementarias de los 6leos, las litografias coloreadas suelen ser muy expresi-
vas, y fueron muy populares en la época. Un enfoque extremadamente proximo
del que nos ofrece Manuel Barron (fig. 9.6) es Sevilla. Vista tomada desde Triana,
dibujada y litogratiada por A. Duruy>> (fig. 9.21); contrapunto al anterior es el lejano y
tomado aguas abajo debido a Alfred Guesdon (1808-1876), en clara ruptura con la

51 Dos amplias monografias complementarias sobre puentes: L. FERNANDEZ TROYANO: Tierra sobre el
agua, Madrid, CC. OO. II: de Caminos, Canales y Puertos, 1999;y J. J. ARENAS: Caminos en el aire. Los
puentes, Madrid, CC. OO. II: de Caminos, Canales y Puertos, 2002.

5214 fundicion es material inseguro y frgil, sensible a la fatiga. Por ello sus arcos rebajados y anilla-
dos solo tienen una mision estética en la actualidad, ya que lo que transmite las cargas a las pilas y
estribos es un tablero metalico autoportante, apoyado en los estribos y las pilas, disefiado por Juan
Batanero Garcia en 1975.

53 Col. particular. Reproducido en color en la pagina 201 de L. QUESADA, 1992.
54 Se conocen varias versiones, dos de ellas fechadas en 1901, pertenecientes a las colecciones Hino-
josay Marafion, de Madrid. En G. PEREZ CALERO, 1989, pp. 90-91, se ofrece una reproduccion en color.

55 Impresa por L. Turgis (490 x 320 mm), en la col. Port de mer d’Europe, Paris, Impr. L. Turgis, s. a.
(M.2 D. CaBra Lorepo: Una puerta abierta al mundo. Espatia en la litografia romdntica, Museo
Romantico de Madrid, 1994).
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9.21. El puente de Isabel II en la litografia francesa de la época: (1) Dibujo y litografia de A.
Duruy, Sevilla. Vista tomada desde Triana, en Port de mer d’Europe, Paris, Impr. L. Turgis, s/f. (2)
Alfred Guesdon, Séville (detalle), en LEspagne a vol d’oiseau, Paris, Hauser et Delarue, h. 1855.

idealizacion deformadora del paisaje del Romanticismo. La precision de sus tomas, si
se comparan con las «<analogas» del renacentista Anton van Wyngaerde, evidencian la
disponibilidad de nuevos medios técnicos para el trabajo pictorico, pues al parecer
trabajo a partir de las fotografias realizadas con Charles Clifford (1819-1863), obteni-
das gracias al empleo de un globo cautivo que alquilaron3°.

Como no podia ser menos, la fotografia, invento genuinamente decimononico,
serd un excelente medio de difusion de imagenes del nuevo «paisaje artificialy, y foto-
grafos como el mencionado Clifford o J. Laurent (1816-h. 1883)57, recibirdn encargos
para ello. En particular, tomas de Laurent, asociado con el valenciano José Martinez
Sanchez (1808-1874), fueron exhibidas en la Exposicion Universal de Paris de 1867
como signo de modernidad y logros de la ingenieria en el Estado liberal espafiol.
También, en la de 1878.

La fig. 9.22 muestra el singular «puente colgado» de Lascellas, en la carretera de
Huesca a Lérida, con un impresionante encuadre que transmite ingravidez. Su tablero
estaba situado a 36 metros de altura sobre el cauce del Alcanadre, salvando 94 metros
con pilas de baja altura en potentes estribos construidos en sillerfa y mamposteria;
para ofrecer una mayor rigidez iba apoyado en sus 50 metros centrales. Adicional-
mente, dado que los vientos encafionados podrian bambolear el tablero, fue sujetado

56 Bl 4lbum de Guesdon es I ‘Espagne a vol d’ oiseau, Paris, Hauser et Delarue, h. 1855 (285 x 440 mm).
Véase F. QUIROs LINARES, 1991, pp. 149y 164.

57 Su vista panoramica de Sevilla, siete tomas consecutivas desde la margen derecha del rio, arranca
en el puente de Triana y llega hasta el palacio de San Telmo, residencia de los duques de Montpen-
sier (R. GAROFANO SANCHEZ, ed., 1999, pp. 173-176). Probablemente fue realizada el mismo dia la
denominada Sevilla 421-puente de Isabel 2.4, mas proxima al encuadre de Barron, pero quizas toma-
da desde un pantalan o embarcacion (Obras Piiblicas de Espaiia. Fotografias de J. Laurent, 1858-
1870; véase la edicion de F. J. RODRIGUEZ LAZARO y J. M. CORONADO TORDESILLA, Universidad de Casti-
lla-La Mancha, 2003, p. 154).
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9.22. J. Laurent y Cia. <Huesca - 464 - Puente de las Cellas» [sic], en Obras Puablicas de Espa-
fia, h. 1867 (reproducida en Revista de Obras Publicas, 1897y 1936).

mediante cables a macizos de silleria en el fondo del cauce, en los puntos en que los
cables parabolicos portadores comienzan a apoyarlo. Debido a Mariano Royo Urieta
(1825-1900), fue el primer puente colgante construido en Espaifa directamente por
administracion, no por contrata (1856-1860). Superviviente a las inclemencias
ambientales, en 1936 fue volado y quemado38. La contemplacion de puentes como el
de Triana o este de Lascellas hablan de belleza funcional integrada en el paraje, de
cooperacion entre naturaleza y artefacto, no de competencia u oposicion.

Pero ademas de la obra pictorica y la fotografica, los grabados informaron amplia-
mente de ese nuevo paisaje de la modernidad. Obsérvese que la fotografia ayudo tanto
a pintores, ya que asi podian trabajar mas comodamente en su gabinete, como a dibu-
jantes. El puente férreo de Teruel, construido sobre el Turia entre 1862 y 1865 por el
ingeniero de caminos Luis Corsini Pérez, es de arco y cuerda (bow-string)>°, basando-
se el dibujo de la fig. 9.23 en una fotografia de Moreno Pérez. Un tablero rigido cuelga

58 La Revista de Obras Priblicas (2.000, 1936, pp. 322-323) reproduce con foto el articulo «El puente de
Lascellasy, impreso en Huesca en 1860, como homenaje «necrologico» a esta construccion, al haber
sido mencionado en los partes de guerra del frente aragonés, temiendo «que los sublevados, en su
retirada, hayan destruido, o por lo menos averiado, tan notable obra de ingenieria» (p. 322).

59 A esta tipologia pertenecen muchisimos otros puentes, entre otros el impropiamente denominado
colgante de Valladolid sobre el Pisuerga (1865), de arco Gnico, fabricado en Birmingham, y el del Pilar
de Zaragoza (1895), sobre el Ebro, de tres vanos, construido por La Maquinista Terrestre y Maritima.
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de dos arcos merced a péndolas, al tiempo que absorbe los esfuerzos horizontales que
por si solos transmitirian los segundos. En esencia, arcos, péndolas y tablero forman
una viga de gran ligereza. No se trata de obra de fundicion, sino forjada, lo que le dota
de una mayor durabilidad. A diferencia del puente de Triana, aqui se ofrece una estéti-
ca mas industrial, menos clasicista. Tomada la vista casi a la altura del tablero, se realza
el inmediato casco historico turolense, estableciéndose un fuerte contraste, una inten-
sa reivindicacion de modernidad, que hubiera quedado bastante atenuada si se hubie-
se empleado una perspectiva en picado, o a vista de pajaro. Para terminar este forzosa-
mente incompleto recorrido por reflejos en la pintura de tipos de puentes metalicos
del x1x, valga apuntar que Dario de Regoyos y Valdés (1857-1913) anoto la existen-
cia del «transbordador de Vizcaya, del arquitecto Alberto de Palacio (1893)%, en su
cuadro Las Arenas y el transbordador (1909), donde se observa que sobre el barrio
rural asoma, dominando majestuosamente el caserio, una vision esquematizada del
ingenio®l. En perspectiva mas amplia, Anselmo Guinea (1854-19006) lo refleja comple-
to, pero en lontananza en Vista del Abra (h. 1900, 6leo/lienzo; col. particular)©2,

9.23. Vista de la ciudad de Teruel, desde el puente de hierro, 1889 (La Ilustracion Espafiola y
Americana, X, 1.0 446 [19 de mayo], p. 312).

60 Sobre las patentes que solicité dado su peculiar disefio, véase en este volumen: R. R. AMENGUAL
MaTas y M. Siva SUAREZ: «La proteccion de la propiedad industrial y el sistema de patentes», especial-
mente la informacion alrededor de la ilustracion 3.9.

61 Ademas, cabe resefiar que, ya comenzado el siglo xx, Cecilio Pla abocet6 el soberbio puente de
Luis I sobre el Duero en Oporto, disefiado por T. Seyrig (1885), ex colaborador de Gustave Eiffel.
Realizado en hierro forjado, porta un doble tablero carretero, uno sobre el arco, otro colgado del
mismo: Boceto de Portugal 1 (Oporto) (Oleo/lienzo, col. particular).

62 Reproducido en color, a doble pagina, en J. M.a AReNAZA URrUTIA, 2006, pp. 152-153.
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I1.1.2. Caminos, trenes y automdviles

Pero los puentes son «caminos en el aire», y cabe plantear si los caminos se refle-
jan con mayor generalidad en la pintura. La respuesta es un rotundo si. A veces ser-
penteantes y vacios, en ocasiones con diligencias, incluso con bandoleros en los pin-
tores mas romanticos o costumbristas, pero en estos ultimos casos las muestras de
modernidad no son normalmente evidentes. Uno de los trabajos que mas clara y
redundantemente evoca la idea de camino es de Ramén Casas Carbo (1866-1932) (fig.
9.24, arriba). En la tradicion de Carlos de Haes, prescindiendo por completo de
«humanizar el panorama, raro en la obra del maestro modernista cataldn®3, ejecuta
una toma casi fotografica de un recodo caminero en su viaje con Rusifiol por Catalu-
fia en busca de temas que pintar; es decir, la obra no corresponde a un encargo, sino
a su propia iniciativa. Una vez mas se sustituye un amplio panorama por detallar parte
del mismo. De acuerdo con lo representado, el lienzo bien podria haber sido titulado
Triple camino, pues Casas muestra con el tradicional carretero uno «de hierro» y otro
«telegraficor; es decir, refleja una doble modernidad: el nuevo medio de transporte
terrestre de personas y mercancias, por un lado, y el camino alambrico, el de la infor-
macion, por otro (faltaba poco, pero atin no se habia desarrollado la telegrafia sin
hilos). De hecho, se ha de sefialar que paralelas a los «caminos de hierro» siempre iban
lineas telegraficas, en parte para la correcta operacion del sistema ferroviario, en parte
para la transmision de uso general®4, Esto Gltimo también se observa en la nota de
color denominada Paisaje con figura (fig. 9.24 abajo) que en 1889-1890 ejecuta Joa-
quin Sorolla y Bastida (1863-1923). Ahora un hombre de espaldas protagoniza la esce-
na, aprovechando para marchar o cruzar unas vias de tren en las afueras de una ciu-
dad. En este marco, pero considerando una vision mds convencional, esta el ya
mencionado El tranvia de Gijon (1892; Oviedo, Museo de Bellas Artes de Asturias), de
Arturo Truan Vaamonde, donde el «camino de hierro» del tranvia esta integrado en la
misma calzada del «camino carreteril> de Gijon a Somio, y una linea de telégrafos que
nada tiene que ver con el tranvia corre paralela. Mas humanizada que la obra de Casas,
aunque no aparecen explicitamente personas, en esta pintura de paisaje se adivinan
en el tranvia movido a sangre hacia el horizonte.

63 Dejando de lado la ingente cantidad de catalogos de exposiciones con obras de Ramon Casas, hay
al menos cuatro estudios monograficos recientes sobre este artista, donde se ofrece un amplio pano-
rama de su produccion: A. ALCOLEA ALBERO: Ramon Casas, Sabadell, Ausa, 1990; 1. CoLL: Ramon
Casas. Una vida dedicada a l'art, Barcelona, El Centaure Groc, 1999; idem: Ramon Casas. Catdlogo
razonado, Murcia, De la Cierva, 2003; J. M FAERNA: Ramon Casas, Barcelona, Poligrafa y Globus
Comunicacion, 1997.

64 Nos matiza Jesds Sanchez Mifiana que la disposicion de los hilos en los postes (sin crucetas, como
las cuerdas de una guitarra, segun frase de un famoso telegrafista) es tipica de los telégrafos en Espa-
fia. La linea tendida parece ser una de las que, paralelas a las vias, llevan tanto hilos del Gobierno
como de la empresa del ferrocarril, y debian ser mantenidas por esta.
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9.24. Caminos maitiples: (1) Ramon Casas: Camino antiguo de Vilanova, 1891 (dleo/lienzo;
col. Banco de Espaiia); (2) Joaquin Sorolla Bastida: Paisaje con figura, 1889-1890 (vleco/labla;
Museo Sorolla, Madrid).
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El ferrocarril, locomotora de la revolucion industrial, se refleja con enorme fre-
cuencia tanto en la obra pictorica como en la literaria del xix. Los cuatro leos repro-
ducidos corresponden a situaciones complementarias, desde el gozo y la publicidad
de una inauguracion, la del ferrocarril de Langreo (fig. 9.3), su uso por clases nada
acomodadas en una estacion rural (fig. 9.10), hasta dos evocaciones —explosion y
descarrilamiento— del riesgo de la técnica (figs. 9.4 y 9.8). El tema de los incidentes
mecanico-operacionales estd también dramaticamente presente en obras como Acci-
dente ferroviario (1892; Museo San Telmo, San Sebastian), de Enrique Martinez
Cubells (1874-1917), en la que una incorrecta maniobra ha provocado la tragedia.

La fotografia, ;.como no?, es fiel fedatario del devenir de los ferrocarriles, partici-
pando tanto de sus fiestas inaugurales o efemérides varias como de los terribles des-
carrilamientos. Ejemplos de esos momentos tan diversos nos los ofrece un nutrido
conjunto de fotografos que, «no siendo artistas», han quedado mayoritariamente en el
anonimato. No obstante, hay nombres que si han quedado para la posteridad: José
Speafrico, William Atkinson (ingeniero de la construccion del ferrocarril Alar del Rey-
Santander), Charles Clifford, José Rodrigo o el ya mencionado tindem entre Laurent y
Martinez Sanchez, entre otros muchos.

La vision con acento social de Jiménez Aranda, reflejando usuarios del sistema
ferroviario pertenecientes al mundo rural en dramaticas despedidas por partir a la
emigracion (fig. 9.10), o las que muestra Alberto Pl y Rubio (1867-1937) en jA la gue-
rral, cuadro con el que consigui6é una medalla de primera clase en la Exposicion
Nacional de Bellas Artes de 1895, contrastan con el «<marco elegante» y distendido
que ofrece Adolfo Guiard (1860-1919) en el ya mencionado Cazadores en la Esta-
cion del Norte (1887; Sociedad Bilbaina), o los tematicamente analogos de Cecilio
Pla Gallardo (1859-1934), Salida de los cazadores de la Estacion del Norte (h. 1900),
y el algo mas deportivo y tardio Salida de cazadores de la estacion de Atocha (h.
1910; Museo Municipal de Madrid), ambos muestra del pintoresquismo urbano®.
Mucho mas monetiano en cuanto a punto de observacion —contemplando a las
locomotoras desde el andén frontal— y juegos de luces es La estacion (1896,
Oleo/tabla, col. William Washburn, Madrid) del valenciano Ignacio Pinazo Camar-
lench (1849-1916). No se olvide en este punto que las estaciones de tren mutan en
unas pocas décadas de embarcaderos puramente funcionales a suerte de «puertas de
entrada» a la ciudad, por lo que su consideracion estética se contempla en los Gltimos
lustros con auténtico mimo.

65 Fuera del periodo que aqui concierne, en 1919 Pablo Ruiz Picasso presenta en la Exposicion (artis-
tica) Hispano-Francesa de Zaragoza de 1919 una Estacion, de gran modernidad pictorica, en la que
una toma baja desde el andén hace sobresalir una imponente locomotora, tras el gentio que espera
subirse al tren. De alguna forma habla de la imposicion de la maquina (reproducido en F. J. JIMENEZ
Zorzo et al.: Aragon y las exposiciones, Zaragoza, IberCaja, 2004, p. 127). El trasiego de mercancias
en las estaciones se refleja bien, aunque mas tardiamente, en La estacio de Franca, de Joan Colom
(1911), o La estacion del Norte, de Benjamin Palencia (1918).
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Pero la fuerza expresiva del tren se suele mostrar en su plenitud cuando serpen-
teante y jadeante cruza potente y presuroso el paisaje. A este grupo, aunque con mas
sosegado movimiento y sesgo pintoresquista, pertenece el alegre discurrir del tren de
la linea De San Fernando a Cddiz (1874), de Tomis Fedriani y Ramirez0%; aunque, si
hubiéramos de destacar un cantor del paisaje ferroviario «sin concesiones al pintores-
quismo ni al costumbrismo, como habian hecho algunos de sus colegas interesados
por este ruidoso intruso mecanico en la naturaleza», sin duda serfa Dario de Regoyos,
del que se sabe de mas de una quincena de obras con esta tematica®”. Si bien algo inge-
nuo compositivamente, pero de gran eficacia expresiva, entre sus obras pintadas
estrictamente dentro del Ochocientos conviene destacar El viaducto de Ormaizteguii
(1898), bastante impresionista, donde un negro y veloz convoy lo cruza impasible a
unos 30 metros de altura sobre el nivel del suelo firme (fig. 9.25). La quietud del valle
que forma el rio Estando contrasta con la dindmica y arrolladora modernidad del tren,
pero son mundos que coexisten, que se presentan como complementarios. Pintado en
azul, el viaducto fue construido en 1863 por la empresa gala Ernest Gouin et Cie., y se
inaugurd el 15 de agosto de 1864 con una composicion en la que viajaba Isabel Il desde
Madrid a San Sebastidan. Originalmente de cinco vanos (tres centrales de 60 metros, los
de los extremos de 50), el viaducto es una larga viga cajon de tupida rejilla (celosia).

Concluyendo estos apuntes sobre los ferrocarriles, valga significar que la res-
ponsabilidad administrativa sobre ellos dependia del sector al que se dedicasen. De
este modo, los ferrocarriles mineros eran supervisados por el Cuerpo de Ingenieros
de Minas. Entre los muchos que se erigieron esta, por ejemplo, el que comunicaba las
minas de Riotinto con su singular cargadero en Huelva, sobre el que volvemos en la
proxima seccion. Era la via por la que salian las piritas y otros materiales, por la misma
que llegaba el carbon inglés para las tareas extractivas y de transporte.

Si la idea de automovil con maquina de vapor, coches de tiro «sin caballos», esta
presente desde hace tiempo, muy en particular en gran parte del Gltimo cuarto de la
centuria (por ejemplo, el faeton Milord, con maquina de vapor, fig. 1.11), los tltimos
lustros del Ochocientos veran la aparicion de coches con motores de combustion
interna (por ejemplo, el calesin con motor de explosion en la misma ilustracion). Par-
ticularmente activo en el mundo del disefo grafico, Ramon Casas realizara diversos
carteles con el automévil como tema, desde comienzos del siglo xx. Pero su aficion
por esta modernidad en grado sumo le llevo incluso a plasmarlo tempranamente en
6leos como el reproducido (fig. 9.18), donde se transmite la sensacion de libertad en
los desplazamientos personales que supuso, asi como el sentido claramente deporti-
vo con que fueron interpretados al principio. Si este 6leo es de 1901-1902, recuérde-
se que el avion, objeto volador mas pesado que el aire, tendra su fecha de nacimiento
al finalizar 1903 de la mano de los hermanos Wright. Sin duda es un cambio de siglo

66 Se reproduce en color enJ. C. RUBIO ARAGONES (comisario), 1998, p. 151.
67 M. Garcia GUATAS, 2004, p. 115.
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9.25. Dario de Regoyos: Viaducto de Ormaiztegui, 1896 (oleo/lienzo; col. particular).

con transformaciones sustanciales en muy diversas dimensiones®, La telegrafia sin
hilos, el teléfono, el fonografo, 1a fotografia, el cine, la quimica industrial, la expansion
domeéstica de la electricidad, el automovil, los tranvias eléctricos, la aviacion... se con-
vierten en iconos de un mundo en profunda metamorfosis.

I1.1.3. La mineria y la industria asociada

La mineria es tema menos poético. Los artistas normalmente reflejan la dureza
del trabajo o la alteracion del paisaje, algo que queda solo indirectamente recogido en
la presente seleccion pictorica con los 6leos de dos pintores asturianos, José Uria y
Uria (1861-1937) y Juan Martinez Abades (1862-1920). El primero refleja operaciones
previas, mds que propiamente mineras, para la obtencion del hierro colado en la
Fabrica Siderdrgica Duro-Felguera (fundada en 1857 por José Duro en La Felguera,
Langreo). Cargadoras con cestos de mena ferruginosa se entremezclan con picadores
de castina (material grisiceo-verdoso traido de Veguin, Oviedo, por el Ferrocarril del
Norte, del que se puede observar un vagon), fundente calcareo usado con minerales

08 Para la dimension pictorica de la aerondutica, véase C. CMA y A. VAZQUEZ, 2001, Debido a Henry
Rousseau (1844-1910), Vista del puente de Sevres (1908) es un compendio de la aeronautica del
momento: un globo, un dirigible (el denominado La Patrie) y el avion de Wilbur Wrigth coexisten
en la misma tela.
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de alto contenido en arcilla. Los lechos de fusion o parvas, mezcla de la mena y casti-
na machacadas, se transportan a pie de horno con carros de mano, como el que apa-
rece a la derecha. Mezclados con coque (combustible solido, ligero y poroso que
resulta de calcinar carbon de hulla), alimentan uno de los tres altos hornos de la fabri-
ca, cuyas humeantes chimeneas emergen tras el monticulo de castina. Ademas de la
infraestructura ferroviaria para traer la mena y el fundente, se observa una instalacion
eléctrica con postes con crucetas que recorre la era, el primero también con una lam-
para. Los carboneros (1904), de Martinez Abades, musico y pintor de temas marineros,
representa la penosa operacion de transbordar combustible al gran vapor, que por
insuficiente calado del puerto de Gijon tenia que ser aprovisionado con gabarras. Se
observan dos a babor del buque y dos arrastradas por un remolcador que exhala una
densa y negroide columna de humo, lo que contribuye a enfatizar las deterioradas
condiciones medioambientales de la escena, a lo que también colaboran las chime-
neas del complejo industrial del fondo (arrabal de Natahoyo). El remolcador es impul-
sado por paletas, mientras que, técnicamente mas moderno, el sistema propulsor del
buque que reposta es movido por hélice.

Fuera de nuestro marco geografico, la dureza del mundo minero la apunta Dario
de Regoyos en su Alrededores de Bruselas (1881; 6leo/lienzo, col. particular)®. Perte-
neciente a su primera etapa en Bélgica, presenta una sombria imagen presidida por el
castillete de una mina y el anunciado fondo urbano. Una vez mas, saliéndonos ligera-
mente del marco impuesto, ahora en la dimension temporal, enfatizando 1a nocion de
paisaje, estd La mina (h. 1911), de Adolfo Guiard (6leo/lienzo; coleccion particular,
Bilbao), de dibujo definido, pero insuficiente color, donde no se trasluce la extrema
penosidad del trabajo bajo tierra, ni su impacto medioambiental’0. Pero la dureza de
las actividades minero-metaltirgicas determina, en cierto sentido, un tributo a pagar
para obtener las materias primas con las que realizar bellas construcciones (puentes,
mercados de abasto, estaciones de ferrocarril...), disponer de maquinas térmicas efi-
cientes (turbinas de vapor, motores de combustion interna...), mejores barcos o inclu-
so modestos dispositivos domésticos como las denominadas cocinas economicas o
las estufas, ambas clases de productos de fundicion. El ferrocarril, nacido minero, des-
pués se pasd a emplear con caracter comercial mas amplio. Para el manejo de grandes
cantidades de materiales era imprescindible el ferrocarril y su conexiéon portuaria,
hechos de los que con frecuencia se da cuenta fotografica (por ejemplo, fig. 9.26).

69 Reproducido en color en N. SaLas: Dario de Regoyos, 1857-1913, 2002, p. 75.

70 Facetas que estan claramente desveladas en la pintura del belga Constantin Meunier, quien, tras
trabajar en un medio impregnado de humanitarismo cristiano, en palabras de Camile Lomonnier
descubre «un infierno en el que las maquinas estan investidas de un poder demoniaco en lucha con
el esfuerzo humano, en el que el mismo hombre, en el formidable desencadenamiento de un
mundo de hierro y de fuego, no es mis que el servidor pasivo del maquinismo» (cit. en M. Lt Bor,

1979, p. 93).
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9.26. J. Laurent y Cia.: Huelva - 2285 - Vista del muelle de la Cia. de las Minas de Riotinto,
h. 1882.

I1.1.4. Marinas: barcos, puertos y faros

Barcos y puertos, sean maritimos o fluviales, son temas de inmemorial tradicion
en la pintura. Con respecto a los primeros nos interesa la constatacion pictérica de la
compleja evolucion de estos artefactos que arrancan el siglo siendo veleros (no se
olvide que, por ejemplo, los navios de linea eran las mas complejas maquinas del
xvi) y lo terminaran impulsados por turbinas de vapor o motores de combustion
interna, lo que no impide que el Ochocientos vea nacer también al cliper, clase de
velero fino, muy resistente y rapido; pero se puede afirmar que esta Gltima linea de la
arquitectura naval es terminal. Por otro lado, los cascos comenzardn a dejar de ser de
madera, para emplear sistematicamente hierroy acero, con lo que se gana en elastici-
dad, dureza, durabilidad y arqueo. Su propulsion con maquinas térmicas empezo con
el siglo usando ruedas de paletas (en definitiva, ruedas hidraulicas vitruvianas ligera-
mente modificadas, pero utilizadas inversamente) adosadas a los costados, lo mas
normal, o en popa, sobre todo en ambientes fluviales en los que la anchura suele ser
una restriccion. Pero mediada la centuria comienza a imponerse la propulsion con
hélices”!. En efecto, las maquinas de vapor iniciales con ruedas de paletas no estaban

71 El principio del empuje fue propuesto en 1738 por Daniel Bernouilli, en su Hidrodindmica. Duran-
te los treinta y comienzos de los cuarenta del siglo xix se mostr6 su viabilidad practica. Disefiado por
Isambard Kingdom Brunel, el trasatlintico Great Britain se bota en 1843; construido enteramente
en hierro, estaba impulsado por hélice, aunque manteniendo un velamen auxiliar.
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bien vistas por los marinos, ya que tan enormes, pesados, ruidosos, poco fiables y
sucios artefactos reducian el arqueo y quebraban la armonia de la navegacion tradi-
cional, al tiempo que las paletas destrozaban las lineas marineras de los buques, acon-
sejando incluso formas con reducida relacion eslora/manga; ademas, los oficiales
militares eran muy reticentes porque las ruedas de paletas y la propia maquina, que
iba sobre la linea de flotacion’2, eran presa facil de la artillerfa enemiga, e impedian el
mejor desarrollo de la propia. Tras diversas propuestas, en 1847 se encargd en Fran-
cia a Dupuy de Lome el disefio del Napoléon, el primer barco de guerra a vapor
impulsado por hélice; fue botado en Tolon en 1850.

El paso de ruedas de paletas a hélices exigia una reconversion técnica importan-
te, recuperando los barcos las parcialmente perdidas lineas marineras. Dos de los pro-
blemas que hubieron de ser resueltos son la estanqueidad de la hélice, ya que su eje
tiene que ir sumergido, y la mejora de la potencia masica, rendimiento (para reducir
la cantidad de combustible o aumentar la autonomia) y fiabilidad de las maquinas de
vapor; en suma, para aminorar el volumen ocupado por la maquinaria y aumentar la
calidad del servicio. Entre tanto, la Marina espafiola dio orden de construir fragatas en
madera y hélice pocos afios después. En 1856 se comienza a construir el primer barco
con hélice botado en Espaiia, la goleta Santa Teresa (Ferrol, febrero de 1858).

Durante todo el siglo xix y parte del xx coexistirin veleros y vapores de muy
diversos tipos. En cualquier caso, la propulsion con maquinas térmicas —al final del
siglo iran entrando en escena los motores de combustion interna— permitira la nave-
gacion en ausencia de vientos propicios, asi como el empleo de rutas mas cortas geo-
métricamente, no tan condicionadas por los vientos y corrientes dominantes.

El Balear arribando al puerto de Barcelona (1838), pintado por el madrilefio
Antonio de Brugada Vila (1804-1863), manifiesta la excepcionalidad de su propulsion
(fig. 9.2). Destinado a cubrir comercialmente la linea Barcelona-Palma desde 1834, es
el tnico vapor que aparece en la composicion. Navega frente al espigon definido por
el muelle Nuevo (1812-1822). Velas auxiliares ayudan o suplen el trabajo de la maqui-
na que lo impulsa mediante sendas ruedas con guardas (en las que lleva orgullosa-
mente escrito su nombre). Valga como apunte colateral que la bandera que ondea es
la definida por Carlos III en 1785 (Real Decreto de 28 de mayo) para la marina mer-
cante, no la tricolor de guerra (que se emplea en el edificio de la Marina en tierra), la
cual sera elevada a ensefia nacional en 1843 por los liberales como parte del proceso
unificador, de integracion, que propugnaron (Real Decreto de 13 de octubre). Del
mismo Brugada, romantico «marinista», pintado cuatro afios mas tarde, es el Vapor
Isabel IT (Museo Naval, Madrid), el primero de la Armada espafiola, comprado a Ingla-
terra en 1834 por un millon de reales (fig. 12.1). Cuadro de encargo, fue pintado en
Burdeos, donde se rehacia su casco de madera. Naufrago fondeado en Algeciras debi-

72 Al principio las maquinas de vapor eran de accion directa: un par de cilindros verticales, lateral-
mente colocados, y bielas directamente conectadas al eje que arrastra las ruedas.
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do aun temporal en enero de 1860. Una vez mas, la soledad de su propulsion a vapor
en la vista es evidente, lo que sin duda se debe a la relativa escasez de vapores en el
momento, pero también cabe interpretarlo como recurso para destacar su novedad.
Aigual que El Balear, el Isabel IT lleva propulsion mixta, pudiéndose observar como
las paletas hacen problematico su correcto artillado. La bandera que ondea en popa
es la de la marina de guerra, con el escudo bipartido de Castilla y Leon, al igual que en
el gallardete (también lleva una grimpola en el primer palo, como cataviento).

El submarino, como multitud de artefactos técnicos, se desarrolla merced a una
larga serie de innovaciones, algunas patentadas, como la del riojano Cosme Garcia
Saenz (1818-1874), que en julio de 1859 solicita privilegio de invencion para su «Apa-
rato buzo para la navegacion submarina», lo que se le concede en mayo del afio
siguiente (fig. 12.3). En paralelo, Narcis Monturiol (1819-1885), durante un exilio poli-
tico en Cadaqués, concibe la idea de un submarino para facilitar la vida a los pesca-
dores de coral. Tras diversas vicisitudes, en septiembre de 1860 el primer Ictineo, pro-
pulsado a mano, se sumerge en las aguas del puerto de Barcelona, ante la mirada del
general O’Donnell, presidente del Consejo de Ministros. A pesar de este primer €xito
y de la construccion de un segundo prototipo (el Ictineo II, propulsado a vapor, pro-
bado en Almeria), la innovacion no fructificara, aunque hay que decir que el perfil de
este «barco-pez» fue muy célebre, siendo incluso empleado en marcas comerciales
para diversos productos’3. A finales de siglo, con la novedad del empleo de la electri-
cidad como fuerza motriz y casco de acero, Isaac Peral y Caballero (1851-1895) adqui-
rird una singularisima notoriedad, pero falto del apoyo necesario por parte de la Mari-
na, habrd de reorientar su actividad hacia la fundacion de compaiiias eléctricas, como
la Eléctrica Peral, ubicada en el centro de Zaragoza. El submarino de Peral, construido
en La Carraca, fue probado oficialmente con éxito el 7 de junio de 1890. El cuadro
Pruebas oficiales del submarino Peral en la bahia de Cadiz (1890; pastel/carton,
Museo Naval de Madrid, fig. 12.4), del gaditano Justo Ruiz Luna (1865-1926), da fe del
momento en el que sale al mar para comenzar la prueba. Empleado en la Trasatlanti-
ca, el pintor presenta la mencionada prueba como una escena de la moderna épica
marina, en un juego cromatico dominado por celestes con matices que refleja la
excepcional «salada claridad» de la bahfa gaditana.

Pero las marinas comprenden con frecuencia paisajes costeros donde aparecen
puertos y faros. Como se ha dicho, en El Balear se ve el espigon del muelle Nuevo, el
faro de la Barceloneta, y se atisba el puerto de Barcelona. Una mejor vista de algunos
de esos elementos costeros se ofrece en Puerto de Barcelona (1849), también de Bru-
gada. Tomada delante de la Muralla del Mar, con idealizaciones, como es frecuente en
los paisajistas romanticos, la vista enfoca hacia la linterna antigua de la Barceloneta,

73 por ejemplo, de libritos de papel de fumar como El Ictineo (solicitada en mayo de 1864) y El Bugue
Submarino (con su misma imagen, fue solicitada en noviembre de 1868, pero fue denegada por
oposicion de la primera).
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pudiéndose comprobar que, amén de antiguas fortificaciones (en la espalda del obser-
vador), en gran medida el puerto de atraque delante de la muralla se reduce a una suer-
te de playa. Ya en 1889, la serena «vista fotografica» de Eliseo Meifrén i Roig (1875-
1940), poéticamente trastocada, sobre un bien organizado muelle que puede
identificarse como el Nuevo de la Barceloneta (fig. 9.17), muestra una transformacion
sustancial. Por un lado, en lo que se refiere a obra civil; por otro, a las instalaciones y
servicios, iluminacion eléctrica en particular, lo que hace de este cuadro uno de los pri-
meros que recogen un moderno alumbrado publico eléctrico’>. Téngase en cuenta
que los incrementos de velocidad y capacidad de los buques de vapor exigieron un
importantisimo cambio en los puertos que en las pinturas solo se puede intuir. En efec-
to, los nuevos barcos demandaron un mayor calado, poder atracar de costado en
amplios muelles para ser (des)cargados eficientemente, un sustancial incremento de la
superficie de darsenasy edificios para el almacenamiento de mercancias, nuevos inge-
nios para la (des)carga y la distribucion de las mismas, la proximidad del ferrocarril,
etcétera. Si el 6leo de Meifrén refleja un sereno puerto maritimo, Nicolds Alpériz (1865-
1928), que, nacido como Jiménez Caballero, cambio su apellido por el segundo de su
madre a instancias de José Jiménez Aranda, nos lega una también poética y en parte
interpuesta imagen del puerto de Sevilla (fig. 9.27). Ofrece en primer plano, desde la
margen derecha del rio Betis, el entorno de la Torre del Oro. En un luminoso, colorido
y apacible retrato, se distingue el muelle de los espigones, con sus almacenes, un
vaporcito de la linea Sevilla-Sanltcar (que ya cubrio en 1819 el primer barco de vapor
construido en Espaia, en Sevilla: £l Betis o Fernandino) y una pequeia gria automo-
vil en el muelle. A la derecha debiera comenzar a vislumbrarse el ferrocarril que daba
servicio al puerto.

Ya mencionados, Los carboneros (1904) de Martinez Abades y La ria de Sestao
(1903) de Adolfo Guiard tienen en comun la coexistencia de vapores con paletas y

74 A. Guesdon nos da una francamente mejor descripcion del puerto en 1856, ya que adopta una toma
a vista de pajaro desde un punto casi en la vertical de donde se encuentra El Balear en el lienzo de
Brugada. Se observa como el espigon que parte del faro define el muelle Nuevo, mucho mas opera-
tivo (véase J. ALEMANY: El Puerto de Barcelona, Un pasado, un futuro, Barcelona, Lunwerg, 2002, pp.
100-101). La transformacion de este puerto es patente al contemplar la Vista panordmica de Barcelo-
nay de las escuadras reunidas, tomada con motivo de la Exposicion Universal de 1888, litografia de
A. Caulas (en J. ALEMANY, Ob. cit., p. 164).

75 En abril de 1881 Francisco Dalmau Faura (el mas importante constructor e importador de instru-
mentos cientificos de Barcelona) constituye la Sociedad Espafiola de Electricidad, con Narcis Xifra
Masmitja (1848-1934), titulado por la Escuela de Ingenieros Industriales de la Ciudad Condal en 1871,
como director técnico. La Sociedad realizo las primeras pruebas en Espafa de transmision de energia
eléctrica a distancia en 1884. En términos cronologicos, segtin la revista francesa L Electricien, fue la
sexta sociedad establecida en el mundo, después de las de Londres, Berlin, Chicago, San Petersburgo
y Nueva York. En sus talleres trabajaron alrededor de 200 obreros, que dedicaban parte de su jornada
aestudiar en el taller-escuela de la empresa. (v. G. Lusa: «La Escuela de Ingenieros Industriales de Bar-
celona y la introduccion de la electricidad industrial en Espafa (1872-1899)», en Actes de la VII Tro-
bada d’Historia de la Ciéncia i de la Tecnica, Institut d’Estudis Catalans, 2003, pp. 373-384).
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9.27. Nicolas Alpériz: Vista de la catedral de Sevilla desde el Guadalquivir, 1893 (oleo/lien-
zo; Museo de Bellas Artes, Sevilla).

hélices, una sintomatica ausencia de veleros y sendos fondos industriales. Decidida-
mente, la técnica en el cambio de siglo se hace aqui patente, pero también la denun-
cia —intencionada o no— de las agresiones medioambientales.

Junto a buques y costas, los faros se muestran cada vez mas visibles durante el
siglo x1x. Muy conocido es el 6leo anonimo sobre el faro metalico de la isla de Buda,
enla desembocadura del Ebro, inaugurado en 186076, Debido a Lucio del Valle, osten-
to con sus 50 metros el récord mundial en su especie. Muy diversos faros aparecen en
las vistas de A. Guesdon (afios cincuenta), los de Alicante, Barcelona, Cadiz y Malaga,
entre otros’”.

I1.1.5. El 4mbito agroforestal

Los paisajesy escenas con tierras de labor, campesinos y sus tareas agroforesta-
les son muy frecuentes. Rastrear la modernidad técnica tiene aqui una dificultad
mayor en dimensiones como son la deteccion eventual del empleo de abonos de ori-
gen quimico o de variedades nuevas, incluso patentadas. Mas facil seria identificar
la mecanizacion del campo, que conceptualmente recibe un importante impulso
durante el siglo x1x, en dos niveles: por una parte, el desarrollo de nuevos ingenios,

76 viéase la figura 2.10.3, en el volumen v de esta coleccion.
77 . QUIROS LINARES, 1991.
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hayan de ser manipulados por los campesinos o tirados por animales (mulos, bue-
yes...); en segundo lugar, su eventual funcionamiento merced a maquinas energéti-
cas (de vapor, esencialmente). La primera dimension hunde claramente sus raices en
los esfuerzos de los ilustrados por mejorar la productividad agraria y hacer mas lle-
vaderas las tareas de los campesinos’8. Durante la segunda mitad del xix las incita-
ciones a mecanizar fueron continuas, pero hay que reconocer que la mecanizacion
del sector a comienzos del siglo pasado era atin embrionaria’. Valga como apunte
previo que el primer censo nacional de la maquinaria agricola data de 1932, mientras
que el francés fue realizado siete décadas antes, en 1862. Ello no quiere decir que
aqui no se conocieran las novedades europeas y americanas. Por ejemplo, en fecha
tan temprana como 1858 funciond una trilladora a vapor en Esplas (Huesca). Justa-
mente la trilla de cereales y la elevacion de agua fueron las dos aplicaciones princi-
pales en las que se comenz6 a emplear locomoviles, denominacion con la que se
conocian las maquinas de vapor montadas sobre ruedas, por tanto transportables,
aunque su traccion fuese animal. Si los primeros se construyeron en Inglaterra en
1850, puede decirse que adquirieron una cierta presencia en el mercado nacional
hacia 1865, y los primeros espafioles se produjeron en 1877 por La Constancia (Mala-
ga)y la Fundicion Primitiva Valenciana, aunque ello no significa que se fabricaran en
serie. Cuatro afios después, en 1881, el Taller de José Duarte (Sevilla) construyo6 la
primera trilladora espafiola movida por vapors9. Ademds, cabe consignar que fueron
poco mas de trescientos los locoméviles importados en el periodo 1862-1893, es
decir, una media de diez por ano (la época mas activa fue la década 1875-1884, y el
maximo anual llego a treinta y uno, en 1880). Mas de un tercio del total fue gestiona-
do por los agricultores sevillanos o sus agentes, lo que convirti6 a Sevilla en la pro-
vincia mas mecanizada de Espafa. No obstante, conviene sefialar que Italia, en 1891,
tenia unas veinte veces mas de maquinas que Espafia.

78 Tareas en la que destacaron las reales sociedades econdmicas de amigos del pafs, o publicaciones
como el Semanario de Agricultura y Artes dirigido a los Pdarrocos (1797-1808), quizas la primera
revista exclusivamente técnica y con grabados de gran inerés editada en Espana. Hoy puede resul-
tar hasta jocoso el que la revista estuviese «dirigida a los parrocos», pero dados los niveles de analfa-
betismo en el medio rural, en muchos sitios era francamente improbable que los propios agriculto-
res la pudieran leer; por otro lado, dado el influjo social de los parrocos, se pretendia que actuaran
como eficaces «agentes de extension agrariar; coloquialmente, que ensefiaran las nuevas técnicas e
ingenios desde la autoridad del que ejerce desde un pulpito.

79 En lo que sigue entresacamos algunos datos de J. I. MARTINEZ Ruiz: «La mecanizacion de la agricul-
tura espafiola: de la dependencia exterior a la produccion nacionaly, Revista de Historia Industrial,
8(1993), pp. 43-62.

80 Realiz6 algunas mas. Por ejemplo, La Gaceta Industrial, revista editada por el ingeniero industrial
José Alcover, representante a su vez en Espafia de trilladoras inglesas, reproducia un dibujo de la
segunda en el tomo xvi (1882), p. 324.
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Tanto desde la Escuela Central (La Flamenca) como desde la General de Agri-
cultura (La Moncloa)3! o sociedades econdmicas de amigos del pais y personas a titu-
lo individual (altruista o interesadamente) se hicieron esfuerzos para la mecanizacion
de las tareas agricolas, pero la propia estrechez del mercado hispano, con proble-
mas de financiacion e inexistencia de caminos adecuados para los traslados de los
locomoviles entre fincas, y la escasez de mecdnicos y piezas de repuesto, eran frenos
al propio crecimiento del subsector82, obviamente para su produccion en serie. Con
estos antecedentes, hemos buscado 6leos de pintores espafnoles de la época que
reflejaran la mecanizacion que, aun incipiente, se estd dando. No se ha encontrado lo
apetecido83, y esto puede deberse a la apuntada debilidad de su presencia en el agro
hispano, y también a que de alguna manera este se terminara percibiendo un tanto
arcadicamente; en cierto modo, se refleja la dicotomia campo (lo agroforestal) versus
ciudad, como refugio de tradiciones versus espacio industrializable, aunque ello no
impida que una importante problematica social aflore en el ambito campesino y se
vea ampliamente reflejada en la pintura. Si la incipiente mecanizacion no se registra
en la pintura, aparece en el grabado y la fotografia, no solo como informacion, sino
también como publicidad. Un caso singular es el «<arado subsuelo» con locomovil (fig.
9.28). Indiano retornado de México tras trabajar en el comercio y mineria, Lorenzo
Oliver, conde de San Juan, habia adquirido dos locomoviles, los cuales, situados cada
uno en un extremo del campo a labrar, arrastraban un arado de su invencion, que
podia cavar un surco de hasta 90 centimetros, aunque habitualmente lo hacia de entre
75y 80. Las maquinas de vapor enrollaban y desenrollaban una sirga con la que se
desplazaba el arado. Segun la prensa de la época, da exactitud cientifica» hizo de un
«monte pelado [...] una colonia modelo», y de un «rudo gafian que al trabajar cantaba,
sin apercibirse de su esclavitud», un hombre liberado por un par de maquinas de
vapor y el gran arado Oliver. Simbolizar pictoricamente la labor forestal es tarea atn
mas compleja, pero de nuevo grabados y fotografias dan testimonio de mecanizacio-
nes potenciales (por ejemplo, la figura 7.10, del volumen v de esta coleccion repro-
duce un grabado sobre un sistema de cortar troncos de arboles que también emplea
un locomovil).

811afig 8.5 del volumen v de esta coleccion reproduce un grabado de La llustracion Espaiiolay Ame-
ricana (Madrid, 1879, II) sobre un concurso de maquinas agricolas celebrado el 11 de julio de 1879
en presencia de la familia real.

82 La produccion de aperos y maquinas menos sofisticadas no es cuestion contemplada en este apun-
te, aunque si existia produccion nacional.

83 Por ejemplo, representativo del tratamiento manual de la recoleccion cerealera incluso a finales del
siglo es La siega en Andalucia (Gonzalo Bilbao, 1894), del que existen diversas copias (reproduc-
cién en color en G. PEREZ CALERO, 1989, pp. 68-09), cuyo «concienzudo estudio de luz[...] coloca a su
autor entre los primeros pintores espafioles en realizarlo, antes incluso que el propio Sorolla» (p. 67).
Trabajo puramente manual, una veintena de segadores situados en diversos planos realizan sus ta-
reas con hoces como tnico apero bajo un sol de rigor.
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9.28. Arado subsuelo Oliver, 1883: (1) Colonia de San Juan (Huesca). Plantaciony cultivo de la vid
a vapor, sistema Oliver. (2) Gran arado Oliver que abre surcos a 85 centimetros de profundidad, en la
colonia San Juan (de fotografias). (Fuente: La Ilustracion Espafola y Americana, XIX, 1883, p. 316).
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11.2. Del paisaje urbano, el fabril y el doméstico

I1.2.1. Pinceladas sobre infraestructuras y equipamientos urbanos

Reduciendo la distancia focal, la ciudad, como la fabrica o el hogar, determina
meros paisajes artificiales en intensa transformacion durante el Ochocientos. Una de
las consecuencias del proceso de industrializacion es sin duda la emigracion del
campo a la ciudad, que pasa a desempeniar un papel bastante mas relevante en los
ambitos social, politico y econdmico. Durante la centuria muchas aglomeraciones
urbanas comenzaran un agitado proceso de cambio multidimensional. Mutaran sus
morfologias, derribandose con frecuencia las viejas murallas de origen medieval, y se
propondran estructuraciones como el ensanche barcelonés (el Plan Cerda) o la Ciu-
dad Lineal madrilefia (debida a Arturo Soria); ademas, los edificios y solares desamor-
tizados proporcionaran enormes posibilidades para la reestructuracion urbanistica, la
del propio caserio, la higiene o la sanidad (mataderos, mercados, hospitales, etcéte-
ra), asi como la creacion de espacios ajardinados o edificaciones especiales para el
ocio (teatros, casinos...). Todo ello contendra incontestables trazas de la nueva técni-
ca, pero en este galopar por las transformaciones ochocentistas del paisaje artificial
solo apuntaremos ejemplificaciones de cuatro infraestructuras y servicios urbanoss4:
abastecimiento de agua, alumbrado (de gas primero, eléctrico al filo del siglo), salu-
bridad-higiene (mercados de abastos) y transportes urbanos (tranvia eléctrico). El
mobiliario urbano, quizas la traza mas epidérmica y generalizada, empleando con fre-
cuencia las fundiciones de hierro, asoma por doquier en forma de farolas («fernandi-
nas», <isabelinas»...), bancos, fuentes, etcétera.

Abastecimiento de aguas y alcantarillado es la dimension evocada en el cuadro La
inauguracion de la traida de aguas del Lozoya a Madyrid (fig. 9.7), debido a Eugenio
Lucas Velazquez (1817-1870). Simboliza la inauguracion y puesta en marcha del canal
de Isabel IT, importante obra de ingenieria que terminard en la Villay Corte con los «via-
jes de agua» y los aguadores, y que finalmente posibilitara la distribucion de agua
corriente a los hogares y establecimientos comerciales e industriales. Agua para la
higiene (limpieza publica y privada) y posibilidad de crecimiento para la ciudad van de
la mano, al tiempo que se potencian la defensa contra los incendios y los espacios ajar-
dinados. La obra consisti6 en realizar una presa (el Ponton de la Oliva) y traer el diqui-
do elemento, lo que significaba mas de 70 kilobmetros por un trayecto con ondulacio-
nesimportantes, sobre el que hubieron de construirse varios acueductos y sifones (con
cuatro conductos de hierro en paralelo, para tratar de asegurar el suministro)®. En

84 Una vision mas amplia de la transformacion de la ciudad, inducida por los cambios economicos y
demogrificos, y sus corolarios en la redefinicion de las infraestructuras y servicios urbanos, puede
leerse en el mencionado texto de F. QUIROs LINARES, 1991.

85 Mediante los sifones se evita la construccion de acueductos, construcciones mas costosas. El mas
largo sifon de los realizados es el que permite el paso del arroyo de Malacuera, con 840 metros y un
puente portasifon sobre el cauce.
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Madrid se edifico un singular deposito, con espectacular columnata, desde el que se
alimentaba la red de distribucion. El cuadro es un canto al progreso.

Obra complejay costosa, no estuvo exenta de dificultades. En particular, las impor-
tantes fugas de agua en el propio Ponton de la Oliva, donde se pusieron de manifiesto
divergencias técnicas de calado entre Lucio del Valle, ingeniero de caminos responsa-
ble de la obra, y Casiano del Prado, ingeniero de minas, que ante las dificultades habidas
fue enviado por el propio Gobierno como experto en geologia®. La obra se concluyo
«satisfactoriamente» merced al teson de su director, en esta ocasion mas deudor del arte
de la ingenieria que de las ciencias abstractas, del apoyo de los presidiarios que trabaja-
ban en la misma y algo de suerte, de esa que a veces solo encuentran quienes afanosa-
mente la buscan. El deseo de perpetuar en la memoria su construccion llevo a Del Valle
a encargar al fotografo Charles Clifford un album, algunas de cuyas imagenes se mos-
traron en exposiciones internacionales®’. Signo de modernidad, en sus imagenes el
inglés concede a las obras publicas andloga dignidad monumental que a catedrales o
palacios. La toma denominada £/ Ponton de la Oliva (fig. 9.29) es sin duda el registro de
mayor dimension en nimero de figurantes. Obsérvese que ni la composicion ni las acti-
tudes son espontaneas. La distribucion de semejante masa de obreros-artesanos, presi-
diarios, mandos intermedios e ingenieros (que se distinguen por sus sombreros y bas-
tones) es labor minuciosamente planificada, ademas con intencionalidad no solo
descriptiva, también pictorica. Parafraseando el recordado ambicioso objetivo de los
ingenieros militares dieciochescos espanoles (Ordenanzas para el Real Cuerpo de
Ingenieros Militares, 1739), la grandiosidad de lo conseguido al «remediar con el arte [la
técnica] los defectos de la Naturaleza» se inmortaliza con sus autores.

Pero traer las aguas es solo parte de la ingente tarea que se hubo de realizar en las
urbes. Su distribucion calle por calle, aunque menos impactante graficamente, es de
complejidad, coste e importancia similar o mayor. Por otro lado, distribuir el liquido
elemento sin ofrecer un sistema de alcantarillado igualmente distribuido para recoger
las aguas residuales, que arrastran tanto suciedad como detritos, no tiene sentido.
Piénsese que, hasta entonces, la casi totalidad de los edificios debia disponer de
pozos negros, con lo que ello supone de contaminacion de aguas subterraneas, o de
incomodas, nada higiénicas y pestilentes operaciones periodicas de limpieza, nor-
malmente realizadas en horario nocturno. En fin, operaciones poco poetizables, que
solo se reflejaron en ilustraciones con fines informativosss,

86 La construccion del canal de Isabel IT se resume, con énfasis en la problematica y soluciones en
torno a la presa, en Tiago SARAIVA: Ciencia y ciudad: Madrid y Lisboa, 1851-1900, Ayuntamiento de
Madrid, 2005, pp. 101-124. Una amplia vision, centrada en la actividad de Lucio del Valle en el canal,
en Fernando SAENZ RIDRUEJO: Los ingenieros de caminos del siglo xix, Madrid, CC. OO. II. de Caminos,
Canales y Puertos, 1990, pp. 134-153.

87 Varias se reproducen en L. FONTANELLA y G. KURTZ: Charles Clifford, fotografo de la Espaiia de Isabel
11, Madrid, Ministerio de Cultura / El Viso, 1996, pp. 95-99.

88 En F. QUIRGS LINARES, 1991, p. 47, se reproduce un grabado de este tipo que apareci6 en 1849 en el
Semanario Pintoresco Espaiiol.
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9.29. Charles Clifford: «EL Ponton de la Oliva», Album del canal de Isabel IT, 1858.

Los nuevos alumbrados que se introducen durante el siglo mejoran drasticamen-
te, tanto en las calles como en los hogares. Alargamiento del dia (sea con fines labora-
les, sociales o personales) y mejora de la seguridad en la red vial son efectos relevan-
tes. En esta dimension se introducen en los afios treinta las farolas de reverbero (que
permiten luces mas brillantes y de mayor alcance gracias a superficies brufiidas), y en
la década siguiente comienza a generalizarse la sustitucion del aceite por el gas. Ya a
final de siglo, la electrificacion del alumbrado empieza su inexorable camino de
expansion hacia el monopolio. No hace falta extenderse sobre lo que significa el alu-
dido cambio. La contraposicion de dos obras de Dario de Regoyos (fig. 9.30) permite
una clara aprehension de lo que significo esta mutacion técnica: de un ambiente de
cuasi penumbra, definido por una sucesion de macilentos puntos de luz, al contraste
que produce lo eléctricamente alumbrado (la plaza del Ayuntamiento de Irdn). La
superior iluminacion de una plaza de Burgos, también debida a los pinceles de Rego-
yos aunque unos afios mas tardia —Luz eléctrica en Castilla (1906; col. particular)—,
magnifica ain mas ese constatable perfeccionamiento.

Si en las tltimas décadas de la centuria gran parte del transporte publico urbano
se lleva a cabo con 6mnibus y tranvias tirados por caballeria mayor®?, el cambio de

89 yéase, en este sentido, el retrato de la Puerta del Sol (fig. 9. 15) que realiza Dario de Regoyos en
1894. El tranvia, si bien iluminado, va arrastrado por caballos.
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9.30. Dario de Regoyos: (1) Luz de gas, 1895 (oleo/lienzo; col. particular); por el perfil de los edi-
ficios cabe suponer que se trata de una ciudad belga (muy posiblemente Bruselas) u holandesa. (2)
Lumiere électrique, 1901 (col. Ayuntamiento de Iriin).

9.31. Enrique Martinez Cubells: La Puerta del Sol, Madrid, 1902 (cleo/lienzo; col. Carmen
Thyssen-Bornemisza, depositada en el Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid). El Museo de Historia
de Madlrid posee una version previa de este mismo tema (1900). De idéntica composicion, aunque
paleta y color diferentes, en ambas aparecen lranvias eléctricos «apenas» superadas las pruebas de
su instalacion en 1898.
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siglo traerd la progresiva sustitucion del arrastre a sangre por el eléctrico. Este ambien-
te, aun sin automoviles basados en motores de combustion interna, con landos, berli-
nas de diario y tranvias eléctricos, lo refleja magistralmente Enrique Martinez Cubells
en su Puerta del Sol (1902), origen de la red radial nacional, con una moderna pavi-
mentacion y acerado (fig. 9.31). Un canto al esplendor de la nueva ciudad y de la bur-
guesia, este cuadro es una excelente descripcion de un paradigmatico entorno urbano,
apenas dos afos después de introducido el tranvia eléctrico en Madrid, desde un punto
de vista elevado, casi un picado, con singular juego de luces y brillos debido a la lluvia.

La higiene y el control (sanitario y fiscal) hacen que los municipios impulsen
mercados de abastos cubiertos?® y mataderos, entre otras medidas. La novedad
funcional de estos edificios tendra en muchos casos un claro correlato en la novedad

9.32. El mercado del Born, Barcelona, inaugurado en noviembre de 1876: Diseriado por
José Fontseré, maestro de obras, y José Maria Cornet y Mas, ingeniero industrial, siendo la Maquinis-
ta Terrestre y Maritima el constructor principal (dibujo del natural de A. Rigalt, La Tlustracion Espa-
fiola y Americana, 1876).

90 Con anterioridad los mercados se extendian, esencialmente, por zonas del viario urbano, con lo
que se dificultaba la circulacion, al tiempo que las condiciones sanitarias eran frecuentemente
deplorables.
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constructiva, siendo frecuentes los realizados con hierro y cristal (fig. 9.32). Su moder-
nidad, economia constructiva, monumentalidad espacial, luminosidad y ventilacion
son razones para ello.

I1.2.2. Nota sobre fébricas y talleres

Fabricas y talleres se ocuparan de la produccion industrial. No obstante, atin gre-
mial en su momento, la produccion ha recibido atencién incluso de los mas grandes
pintores de épocas pasadas, bastando recordar que las fraguas, hilanderias, tintore-
rias, etcétera, han sido temas abordados con recurrencia. Ahora las visiones externas
se prodigaran, especialmente retratando el mas aceptado simbolo del poder indus-
trial: los enjambres de chimeneas. Coloquialmente, se podria decir que una fabrica sin
chimenea es percibida como una especie de qardin sin flores». Los trabajos de Uria
(fig. 9.12) y Guiard (fig. 9.14) dan muestra incidental de esa necesaria captacion sim-
bolica. En analogo sentido, Regoyos (fig. 9.33, arriba) presenta un paisaje industrial
especialmente dindmico al término del decimonoveno siglo. Dos espectadores en la
margen derecha contemplan el espectaculo, donde con colores de oniricos matices
se perfila el gigante sidertrgico®l. Regoyos no atribuye al complejo representado un
sentido pernicioso para el medio ambiente; mas bien parece una loa al progreso que
supone su existencia, en gran parte basada en el empleo sistematico de los viajes de
retorno de los barcos en los que se exporta material ferroso, y que traen a precio razo-
nable el carbon britanico, de calidad muy superior al asturiano. A diferencia del caso
catalan, donde abundan las empresas familiares de tamafio mediano y pequefio, en el
Pais Vasco grandes sociedades anonimas, con necesidades financieras importantes,
terminan dando lugar a la creacion de una notable banca industrial y de negocios.

El apelmazamiento de torres humosas sera tema repetido en muy diversos con-
textos para transmitir una clara nocion de poder industrial. De este modo, durante
décadas, en el menos retorico y mads pragmatico ambito de las imagenes comerciales
seran empleadas como simbolo de solidez industrial (fig. 9.33, abajo). El mismo Rego-
yos en una vista nocturna de los Altos Hornos de Baracaldo (1906; Casa Colén, Cabil-
do de Gran Canarias) reitera ese homenaje al poder industrial a través de una chime-
nea principal humeante y una gran llamarada que sale de un horno, muy colorida
pero insuficientemente dibujada. En sentido complementario, una lectura adicional

91 Empleando similares gamas cromdticas en pastel, aunque con finisimas vibraciones de luz y color,
Daniel Vazquez Diaz (1882-1969) pintara afios mas tarde La fabrica dormida (1920; col. particular),
del que Alfonso XIII dijo al verlo en la Exposicion de Arte Moderno de 1927: «en este cuadro el poeta
ha vencido al cubistar. Respondera el pintor en 1956 afirmando: «<no hice cubismo; se equivocaron
los que asi lo afirmaron. Existio siempre en mi obra una preocupacion geométrica de arquitectoni-
zar [sic] la formay el color. Tras la dulzura de un amable paisaje, chimeneas sin penachos de humos,
que corresponden a la Real Compaiiia Asturiana de Minas (Renteria), se puede interpretar que evoca
la dura imagen del leén dormido. Muy similar a este es La fabrica bajo la niebla (h. 1920; Museo de
Bellas Artes de Bilbao).
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T

9.33. La chimenea, simbolo de poder: (1) Dario de Regoyos: Altos hornos de Bilbao, 1908
(oleo/lienzo, col. Santander Central Hispano). (2) Publicidad de Astal y Roca, de Tarrasa, h.

1915.



574 Manuel Silva y Jesus Pedro Lorente

se puede hacer de Nocturno, marina (1902, col. particular) y Humo de fabrica (1898),
sendos nocturnos donde densas columnas fumosas son atravesadas por la luna: lo
natural, al fin y al cabo, spor encima de lo artificial? Pero la siderurgia no es el anico
sector que definira la actividad industrial. Por ejemplo, en el papelero se tiene un 6leo
de Primitivo Fernandez Armesto (1864-1939), La papelera Leonesa (1900), que refle-
jando inactiva su esbelta chimenea y con un dibujo muy marcado transmite una sen-
sacion extremada de sosiego, a pesar de que se muestra no solo la fabrica, sino tam-
bién su conexion ferroviaria con el exterior, tanto para materias primas como para los
productos manufacturados?2.

Elinterior de las fabricas y talleres ha sido objeto de una importantisima atencion,
entre el realismo, el naturalismo y la denuncia social. Normalmente, la atencion no se
centra en las maquinas o instalaciones, que sirven como fondo al devenir de los obre-
ros, los verdaderos actores. Extremos del arco potencial han sido reflejados con La

fabrica, de Santiago Rusifiol, 1889 (fig. 9.16), y Epilogo, de Vicente Cutanda, 1895 (fig.
9.11). En el segundo caso, cierre de una importante trilogia, mostrando la desdichada
terminacion de una conflictiva huelga de obreros en Vizcaya, a la que ya nos hemos
referido con anterioridad; en el primero, una vision apacible y laboriosa, topico cliché
de una instalacion familiar. Otras dos obras de Santiago Rusifiol Prats (1861-1931) que
transpiran analogo sosiego aunque luminosidad muy diferente son E taller del padre
(1883; col. particular) —donde se enfatiza una serena laboriosidad, en una umbria
escena a contraluz, ya que solo emerge la iluminacion de una estrecha ventana al
fondo— vy Telar, fabrica de tejidos en Soller (1893; col. particular) —tranquilo ambien-
te laboral donde luz cenital y de fondo bafian una nave estrecha con un arco de medio
punto y otro escarzano en la que trabajan dos maquinas de tejer y dos bobinadoras—.
Como contrapunto, los ambientes fabriles duros o fuertemente conflictivos, sobre
todo en el marco sidertrgico o de transformacion del metal, son muchos, dificiles de
compendiar®3. En este caso, normalmente se emplea la instalacion mecanica como
fondo sobre el que se narra una escena, pero la descripcion de las maquinas no es obje-
tivo especialmente perseguido. Un caso en el que se le presta una mayor atencion al
conjunto del proceso productivo es Talleres del Ferrocarril del Norte (1892-1895; col.
particular, Madrid) de José Uria y Uria%4. En el ambito del grabado, publicadas en revis-

92 Reproducido en color en J. C. RUBIO ARAGONES (com.), 1998, p. 202.

93 Valga como apunte mencionar Los ferrones (Juan Luna Novicio, 1857-1899), Accidente de trabajo
(Aurelio Arteta y Erraste, 1879-1940), Accidente de trabajo (Angel Larroque Echevarria, 1874-1961)
o el ya mencionado enun par de ocasiones Era de machaqueo en la fabrica de Duro-Felguera, de
José Urfay Uria, al que también pertenece Después de una huelga (1895). Estos Oleos se reproducen
en color en J. C. RUBIO ARAGONES (com.), 1998, pp. 198, 158, 166, 184 y 63, respectivamente. Ademds,
en la pagina 27 se reproduce un simbolico dibujo de Vicente Cutanda, La cruz del trabajo, apareci-
do en La Ilustracion Espaiiola y Americana en 1897.

94 EnJ. C. RUBIO ARAGONES (com.), 1998, p. 64, se reproduce en color.
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tas varias, pero muy especialmente en La Ilustracion Espaiiola y Americana, suelen
aparecer escenas fabriles en muy diversos sectores, especialmente del metal.

Ademas de La fabrica de Rusifiol, ya mencionada, la presencia femenina en pro-
cesos productivos es exclusiva en trabajos como Interior de una fabrica de pescado
(0 Escabecheria), de Inocencio Garcia Asarta (1862-1921), que refleja una escena rela-
tiva al sector conservero vasco (probablemente en el entorno de Bermeo), sector
industrial de los denominados 7o lideres, aqui en un ambiente aparentemente poco
prodigo en nuevas técnicas, particularmente insalubre, himedo y de reducida lumi-
nosidad (fig. 9.34). Esa presencia también se puede observar en los mis costumbristas
6leos debidos a Gonzalo Bilbao relativos a las cigarreras y la fabrica hispalense. Pin-
tados a comienzos del siglo xx95, sobre esta cuestion atirmé en 1915: «creo firmemen-
te que impulsd mi pincel la providencia en holocausto de la obrera sevillana, de la
grandeza de su abnegacion, de la santificacion de su pobreza». También convie-
ne recordar en este sentido el anteriormente mencionado y algo mds realista trabajo
del belga Constatin Meunier, expresivo pintor de paisajes mineros ennegrecidos,
denominado La Fabrica de Tabacos de Sevilla (1882), donde no se pudo sustraer al

9.34. Inocencio Garcia Asarta: Escabecheria (o Interior de una fabrica de pescado), k. 1903
(oleo/lienzo; Museo de Bellas Artes de Bilbao, n.c inv. 82/97).

95 En G. Pirez CALERO, 1989, pp. 75-83 7 86-93, pueden verse obras y detalles con esta temdtica.
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color de la escena®. Tanto en Escabecheria como en alguno de los 6leos de Gonzalo
Bilbao es patente la denuncia del agravamiento de las condiciones laborales femeni-
nas cuando han de coexistir, en absoluta precariedad, con la maternidad.

I1.2.3. El hogar, objeto de tecnificacién

Reduciendo de nuevo la distancia focal, acercandonos a esferas mas intimas, se
llega al ambito doméstico. Valga apuntar que durante el siglo xix hay una importanti-
sima mutacion en el concepto y funcionamiento del hogar. Cuestiones ideologicas,
convenciones sociales y la disponibilidad de nuevas instalaciones y equipos técnicos
en una sociedad burguesa en proceso de industrializacion estaran en la base de tan
trascendental cambio. «La vivienda que se estd gestando durante el siglo xix es una vi-
vienda activa, dindmica, que nos presta un servicio. Se va transformando en una
maquina que sirve al hombre, pues le ilumina, le calienta, le limpia, le alimenta y le
distrae. Se asemeja a una fabrica»®’. Entre los objetivos: la eficiencia, el confort y la
higiene. Obviamente, no seran idénticas las preocupaciones en los hogares de los
grandes burgueses, en los de las clases medias y en los de los proletarios. No obstan-
te, aqui se hara casi abstraccion, para concentrarnos en trazas de los vectores de inno-
vacion técnica en la casa y sus reflejos en la pintura. Intensidades y retrasos en la incor-
poracion de los cambios dependeran en gran medida de los niveles socioeconémicos
de los propietarios, asi como de las dreas geograficas de residencia.

Las dimensiones de la tecnificacion de mayor impacto en los hogares seran, por
un lado, el agua corriente —asi como su evacuacion y la de los excrementos— y la ilu-
minacion, ya apuntadas en el dmbito urbano, que terminaran atravesando los muros
de los domicilios; por otro, el control de los fuegos, con implicaciones tanto para la
calefaccion como en la cocina. Tluminacion y calefaccion son cuestiones horizontales,
es decir, que afectan a practicamente todas las dependencias del hogar. Valga apuntar
que, en lo relativo a la primera, se iran implantando grandes ventanales, con lo que la
luz natural serd mucho mejor utilizada, al tiempo que se potenciara la ventilacion de las
casas. En lo que a luces artificiales se refiere, el siglo xix arranca con bujias y lamparas
de aceite natural (por ejemplo, de oliva), pasa por las de aceite mineral (diversos deri-
vados del petroleo, que dan «una luz hermosa», pero que si no estan bien purificados
despiden olores bastante desagradables), por las de gas (invisible, volatil y peligroso)
e incluso se llega a la electricidad (los arcos voltaicos y, ya en las Gltimas dos décadas
del siglo, las bombillas)?8. Con respecto al alumbrado, aqui seran del mayor interés las

96 Reproducido en color en VV. AA., Dario de Regoyos, 1857-1913, 2002, p. 41. Este es un tema recu-
rrente. Por ejemplo, en La Ilustracion Espaiiola y Americana, se reproducen en 1895, entre otros,
grabados de los cuadros de Walter Gray (La Fabrica de Tabacos de Sevilla; Paris, Salon de los Campos
Eliseos) y Enrique Paternina (Cigarreras sevillanas; Madrid, Exposicion Nacional de Bellas Artes).

97 C. JIMENEZ SERRANO, 2006, p. 13. En este trabajo se presenta un amplio recorrido que desborda el
sesgo hacia la tecnificacion aqui adoptado.

98 Dados los excesivos contrastes luminosos de los arcos voltaicos, no eran apropiados para la ilumi-
nacion de interior, por lo que la bombilla tuvo un éxito comercial fulminante.
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9.35. Homenaje al quinqué: (1) Joaquin Sorolla y Bastida: Balcon, h. 1888 (cleo/lienzo; col.
particular). (2) Joseé Jiménez Aranda: No se despierte o Mujer con quinqué ante espejo, 1893
(oleo/tabla; col. particular, Sevilla). (3) Pablo Ruiz Picasso: Retrato de Josep Cardona (Hombre
con lampara), 1899 (oleo/lienzo; col. A. Maguwy, Paris).
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innovaciones que reduciendo la peligrosidad por deflagracion permitan mas lumino-
sidad y menos olores, de donde el empleo de bombillas eléctricas representara el
mayor cambio. La luz artificial permite desincronizar el dia solar del laboral y social,
por lo que su impacto es tremendamente importante, quedando reflejadas bujias, can-
delabros, quinqués, lamparas con bombillas, etcétera, en obras de practicamente
todos los pintores; por mencionar solo algunos: Jiménez Aranda, Regoyos, Sorolla o
Picasso (1881-1973)%. La fig. 9.35 nos acerca a la luz artificial en el hogar, bien sea para
el trabajo (al parecer el retrato de Cardona fue pago de Picasso por emplear su taller),
en el prodigio de luz, sombras y color que ofrece Jiménez Aranda en un cuadro que ha
de emparentarse con el mas conocido de Buenas Noches (1892; 6leo/lienzo, Museo de
Cadiz), o en la sugerente vision de la lampara desde el exterior de Sorolla, que evoca
calidez muros adentro. Si al realizar esta obra Sorolla tenia unos 25 afios, Picasso con-
taba con solo 18, mientras que Jiménez Aranda era ya un maestro consagrado.
Mejoras en el control de los procesos de combustion impactaran sobre la calefac-
cion y los fogones. En cuanto a lo primero, con mucha frecuencia se pintan los tradi-
cionales braseros (cuyo inconveniente principal es el desprendimiento de olores), por
ejemplo en La vicaria (1868-1870), probablemente el mas famoso trabajo de Mariano
Fortuny Marsal (1838-1874), o en Velando el suerio del nirio, 6leo costurero de Nicolas
Alpériz que serd comentado mas adelante. Dispositivos también tradicionales, las chi-
meneas son muy apreciadas por su gran valor estético y simbolico, y contindan siendo
ampliamente representadas, hasta por pintores modernistas como, por ejemplo, San-
tiago Rusifol, en su Novela romantica (;1897?; 6leo/lienzo, MNAC). Si bien el fin de
siglo anuncia la calefaccion eléctrica, su desarrollo es algo propio del xx. Entre tanto,
las estufas de carbon y petroleo —también se apunta la calefaccion central de gas—
seran objeto de atencion social y pictorica. Realizadas en hierro fundido, con forros de
ladrillo (lo que les permite conservar el calor) y esmaltadas a veces, las estufas se popu-
larizan en la segunda mitad de siglo, por su mayor eficiencia energética y ausencia de
humos, al producirse la combustion en recinto cerrado; es decir, economia y limpieza,
ademas de transportabilidad en el recinto doméstico. Dada su buscada inercia térmica,
seran lentas de arrancar, pero seguras de funcionamiento; por ello el ingenio popular
las motejard de tortugas. Su difusion y la idea de calidez hogarefia que evocan las haran
atractivas a los artistas, que las reproduciran en multiples circunstancias. Valgan como
pruebas iniciales Junto a la estufa o El amor de la lumbre (fig. 9.36, izda.), pintado en
1896 por Manuel Cusi Ferrer (1857-1922), donde una joven se reconforta aproximan-
dose a la estufa; o, un poco anterior, Invierno, debida a Casas (1893, dleo/lienzo, col.
particular)19, en la que se muestra un excelente dominio de la iluminacion y la pers-
pectiva, apoyandose en el tubo de evacuacion de humos para enfatizar la profundi-

99 Por su repertorio iconogrifico y literario, en este tema es de consulta indispensable L. LITvak y
P. JIMENEZ BURILLO (comisarios), 2005.

100 En VV. AA., 2001, p. 131, se reproduce en color.
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dad!01, De su amigo Santiago Rusifiol son Ramon Canudas enfermo (1892; Museo Cau
Ferry, Sitges)192, canto a la amistad del desdichado grabador que moriria pocos meses
después, e Invierno del artista, composiciones en las que las estufas (en el segundo
caso es cilindrica, tipo chubesqui) calientan delante de sendas chimeneas apagadas,
prueba de las ventajas (al menos economicas) de las primeras frente a las ultimas. Por
afadir un cuarto maestro, Rincon de estudio con estufa y olla es obra debida a Fortuny
(Biblioteca Nacional, Madrid, AB 5673). Cabe suponer que la abundante representa-
cion de las estufas sea una sefal de sincero agradecimiento de los artistas a estos arte-
factos por atenuar el frio de sus estudios o talleres de trabajo103.

Un segundo frente donde un control incipiente de los procesos de combustion
tiene muy significativo impacto es la cocina, al comenzar el proceso de sustitucion de
los grandes hogares abiertos tipo chimenea por «cocinas econémicas». Realizadas en
hierro, calientan varios compartimentos en un espacio reducido, ahorrando combus-
tible al circular por ellos la llama y el humo. Como ocurri6é con el desarrollo de la amal-
gamacion para extraer la plata en el siglo xvi, este desarrollo fue pensado inicialmen-
te para economizar combustible. No obstante, tendra consecuencias fundamentales,
como el no requerirse fuerzas importantes para mover los recipientes de coccion, al
trabajar esencialmente sobre un plano y disponer de varios hornillos, asi como una
mejor regulacion de las temperaturas. Ademas, en paralelo permitian tener a disposi-
cioén agua caliente. Corolario de lo dicho sera el desarrollo de procesos culinarios mas
elaborados, es decir, la posibilidad de una cocina mas refinada y complejalo4, Dispo-
sitivo singular, inicialmente solo al alcance de las clases acomodadas, una cocina eco-
noémica es magistralmente perfilada por Benito Pérez Galdos en Tormento como
«grandisimo armatoste de hierro, de pura industria inglesa, con diversas chapas, puer-
tas y compartimentos. Una maquina portentosa, “No le faltan mas que ruedas para
parecer una locomotora”™%. En este punto conviene sefialar que, a pesar de su
importancia, no hemos encontrado éleos de artistas conocidos con cocinas de este
tipo, quizas porque las cocinas se prestan relativamente poco a ser representadas en
el ambito de la sociedad burguesal®, como también ocurre con los comedores. A

101 1as cronicas que recibio en la exposicion colectiva con Rusifiol y Claraséd de 1893 (Sala Parés, Bar-
celona) destacan la estufa, llegando a identificar su marca.
102yv, AA., 1997, pp. 176-177.

103 pryeba adicional de este aserto es el temprano Interior de taller (1883; col. J. Codina), donde
Ramoén Casas representa al parecer la primera habitacion-estudio que tuvo en Paris.

104 £ los procesos de control de la combustion, tanto para la calefaccion como para los fogones hay
que apuntar los avances propiciados por Benjamin Thompson, conde de Rumford (1753-1814), fisi-
co nacido en Massachussets, que vivié en Baviera y Francia, donde cas6 con la viuda de Lavoisier.

105 Citado en C. JIMENEZ SERRANO, 2006, pp. 57-58.

106 Sin embargo, en el xvir, e incluso antes, es un tema que recibe atencion. Por ejemplo, se puede

apuntar La cocina (h. 1780), carton para tapiz de Ramon Bayeu y Subias, reproducido en C. IGLESIAS
(comisaria), 2001, p. 275.
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9.36. Confort e higiene en el hogar: (1) Manuel Cusi Ferrer: Junto a la estufa, 1896 (oleo/lien-
zo, Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona, MNAC/MAM 10.791). (2) Ramon Casas: Antes
del baio, k. 1895 (oleo/lienzo, Museu de Montserral, Abadia y Santuario de Monlserrat, n.o r.
200.399).

finales de siglo se percibe un cierto interés por las cocinas de gas y se vislumbra la
potencialidad de las eléctricas, pero no hay tiempo para sus reflejos pictoricos.

A pesar de lo dicho, la quizas mas significativa revolucion en las instalaciones del
hogar vendra dada por la disposicion de agua corriente, asi como por su evacuacion
y la de los excrementos. Lo primero tendra consecuencias también en la cocina, que
dejara de ser un lugar mas o menos dominado por malos olores, con lo que se podra
acercar al centro de la casa. Ambas dimensiones llevaran a la definicion durante la
segunda mitad del Ochocientos del cuarto de bafo, la revolucion mas importante en
el hogar, que permitird mejorar sustancialmente los niveles de higiene y su corolario,
la salubridad. Hasta entonces, las tareas de aseo personal se solian llevar a cabo de
forma mayoritaria en la intimidad del dormitorio, habitacion en la que se colocaba
ademas un retretel%7, que habia que vaciar con frecuencia. Se solia utilizar una jofaina,

107 Inicialmente sin cierre hidraulico, es decir, sin sifén, con las pestilencias que acarreaba, se coloca-
ba en un rincon de la habitacion.
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eventualmente con un lavabo-tocador!%8 aunque en algunos casos se disponia de un
bafio, no conectado a instalacion hidraulica fija, que incluso a veces se alquilaba. La
conformacion del cuarto de bafio requeria instalaciones importantes para la época.
Justamente esta novedad es la que se observa en el delicioso Antes del bario (1894),
de Casas (fig. 9.36, dcha.). De caracter intimista, pertenece al subgénero de escenas de
toilette, siendo de resaltar los singulares efectos de luz y los contornos suaves conse-
guidos, que le dotan de un cierto halo de vaporosidad. El lavabo y la bafiera son ya
evidentes instalaciones fijas. La critica, a la vez que alababa el cuadro, se lamentaba de
la presencia del calentador, artefacto a veces denominado géiser (que «ni era necesa-
rio, ni es artistico»); sin embargo, esa es una de las razones por las que lo recordamos
aqui. La importancia de las instalaciones fijas de las bafieras se puede apreciar, por
ejemplo, en otras dos obras de Ramon Casas, donde se observan las tuberias de ali-
mentacion, ya que, como se hacia en la época, no van empotradas en los tabiques!®.

Simplificando en extremo la presentacion, pero las restricciones de espacio asilo
dictan, en el ambito de los dormitorios cabe apuntar la cama metalica entre las inno-
vaciones derivadas de la industrializacion. Se trata de un proceso de sustitucion par-
cial de las de madera, por razones higiénicas, que arranca en los aiios 1840. «Las camas
de hierro son las que mas se usan y tienen la ventaja de no alojar insectos [principal-
mente chinches] que nos molestan y quitan el suefio y al mismo tiempo pueden ser
desarmadasy transportadas facilmente»!19. Se observan en diversas obras, como Inte-
rior (1891; MNAC, Barcelona), de Ramon Casas!!l) o el delicioso contraste de Santia-
go Rusinol, Interior con figura femenina (1890-1891; col. Masaveu, Oviedo)!12 aun-
que podrian haber sido pintadas en Paris. No obstante, empresas que fabricaban
camas de hierro las hubo en Espaia en diversas ciudades.

Valga como observacion final comentar que la presencia del ascensor potenciara
la construccion de edificios en altura. Tras numerosos precedentes, serd en 1853 cuan-

108 ygase, por ejemplo, Federico Godoy y Castro, La toilette (1899; Museo de Bellas Artes, Logrofio),
donde una mujer se asea sentada en su dormitorio, con una palangana en el suelo (reproducido en C.
IGLESIAS, comisaria, 2001, p. 285). Por otro lado, Nicolds Alpériz pinta £/ aseo, en el que una madre la-
va en una jofaina-tocador a uno de sus hijos ante la atenta mirada de otro (reproducido en color en
L. QUESADA, 1992, p. 310).

109 Nos referimos a Preparando el baiio (Barcelona, 1895; col. particular) y Au bain (Barcelona,
h. 1895; col. particular), en las que se contempla el mismo bafo, en vistas muy parecidas, la segunda
en un plano mas préximo. En ambos casos la luz del fondo potencia sendas figuras femeninas en
andloga posicion: una criada vestida y una sefiora desnuda. En el primer caso el pintor emplea una
paleta mas fria, hacia celeste, mientras que en el segundo, virada a dorados, transmite mayor calidez,
valoraciones cromaticas que diferencian un acto de servicio doméstico frente a una escena de la inti-
midad. (Reproducidos en VV. AA., 2001, pp. 155 y 157, respectivamente).

110 C. JimENEZ SERRANO, 2006, p. 52.
111 Reproducido en color en I. CoLL (pres.): Casas, Madrid, Bib. El Mundo / Ciro, 2006, p. 79.

112 Aparece en color en C. JIMENEZ SERRANO, 2006, p. 54.
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do Elisha Otis, inventor y fabricante estadounidense, presente en la Exposicion del
Palacio de Cristal de Nueva York un ascensor equipado con un dispositivo de seguri-
dad ante las roturas del cable de izado (fig. 1.7, izda.), contribuyendo decisivamente a
su expansion. Su electrificacion se debe a Werner von Siemens, que comienza a
dotarlos de motores eléctricos, presentando la innovacion en la Exposition Interna-
tionale d’Electricité de Paris de 1881. Isaac Peral, mas conocido por su submarino
eléctrico, patento en Espafia en 1891 su Ascensor eléctrico automdtico (ES 12.703 y ES
12.873). Quizas los tiempos requeridos para su difusion y el natural retraso con que
opera la plasmacion pictorica justifiquen el que no los hayamos encontrado en 6leos
relevantes del xix espafiol.

I1.2.4. Apunte sobre algunos ingenios que terminardn en la cotidianidad

Recorriendo las estancias que se perfilan definitivamente durante el siglo, en 1890
en el repertorio de los objetos en los salones son frecuentes, por ejemplo, los relojes y
las maquinas de coser, estas tltimas también alternativamente presentes en los apo-
sentos femeninos de los hogares de la burguesia media y alta. Sin atender al reloj, que
se renueva técnicamente e incluso se personaliza —relojes de bolsillo—, ya reflejado
ampliamente en la pintura de periodos anteriores, es genuino artefacto mecanico del
siglo xix la maquina de coser, que adquiere una inusitada presencia. La historia del de-
sarrollo de esta clase de ingenio de la «revolucion» en ciernes es compleja. Ademas de
contribuir muy diversos personajes, han de tenerse en cuenta las agrias disputas surgi-
das a causa de la transgresion de derechos protegidos por patentesi!3. En cualquier
caso, no se puede negar que en las Gltimas tres décadas de la centuria se fue convir-
tiendo en un producto de masas, en algunos casos con la inica intencion de atender a
las necesidades familiares, en otros muchos como medio de trabajo con el que ganar
un complemento para la ajustada economia; también se empled en marcos fabriles,
pero este es aspecto que aqui nos interesa menos. Innovadoramente vendida a plazos,
de amplio mercado, tiene importante traza en la pintura. A los magnificos lienzos de
Francisco Maura (Sin labor, 1890), hermano del conocido politico, y Cecilio Pla Gallar-
do (Ropa triste, 1895), reproducidos en la figura 9.9, cabe afiadir otros como El primer
pantalon, de Lamberto Alonso (1897), ya mencionado, o La nifia enferma, de Maxi-
mino Pefia (1863-1940), pintado hacia 1896114, ubicable dentro del realismo social
(unajoven enferma no puede trabajar con la maquina que se observa al fondo, al tiem-
po que cruza su mirada con la de un familiar, transluciéndose la hondura del drama

13 Rebecca WEAVER y Rodney DALE (Machines in the Home, Londres, The British Library, 1992) ofre-
cen un sintético panorama, recurriendo con frecuencia a las patentes originales. Ademds de las
maquinas de coser y bordar, consideran, entre otros adelantos incorporados al hogar, cocinas, ins-
talacion de cuartos de bafo, lavanderia y utensilios para la limpieza. En este mismo volumen, la ilus-
tracion 1.1 presenta grabados con las maquinas de coser de Elias Howe (h. 1845), el prototipo de la
patente de Singer de 1850 y la de Willcox & Gibbs (h. 1875).

114 Oleo/lienzo, col. particular. Reproducido en color en C. IGLESIAS (comisaria), 2001, p. 223.
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que ello acarrea). Del sevillano Nicolas Alpériz es Velando el suerio del nifio'15, repre-
sentacion naturalista donde una madre cose y borda a mano gracias a la luz de un quin-
qué sobre una silla. Tras esta se encuentra la maquina de coser, que no emplea en ese
momento, quizas para no despertar a su hijo, que duerme placidamente a sus espaldas
enuna hermosa cuna de hierro. Ya de comienzos del siglo xx, de José Maria Rodriguez
Acosta (1878-1941) es Mujer cosiendo y nifia jugando con gato (Granada, col. particu-
lar), escena que se desarrolla en un sosegado ambito de clase media, lo que refleja la
propia ausencia de agobios econémicos en el hijo de uno de los grandes industriales
granadinos del azticar!16, Al menos durante los tres primeros cuartos del siglo pasado,
la representacion pictorica de las maquinas de coser se mantuvo vigente como reflejo
natural de una cotidianidad.

Pero los reflejos que se buscan de la técnica también deben considerar otros de
sus productos paradigmaticos, que terminaran siendo de uso cotidiano. En este senti-
do, y a modo de ejemplo, la bicicleta, la fotografia, el teléfono o la maquina de escri-
bir son inventos propios del Ochocientos que progresivamente se iran popularizan-
do. De proteica gestacion, la bicicleta toma forma en un largo proceso desde
mediados de los afios veinte del siglo xix. Simbolo de modernidad, se refleja, cortada
a la japonesa, en Ramon Casas velocipedista (1889)117, de Santiago Rusifiol, o en
forma menos convencional en el autorretrato titulado El tandem (fig. 1.3, abajo),
debido a los pinceles del mencionado Casas. La fotografia, desarrollada a partir de
mediados de los afios veinte, dard muestras de una cierta «madurez» técnica en los cin-
cuenta, difundiéndose ampliamente. Algunos pintores la utilizaran para facilitar su
labor, en particular para trabajar mas en el estudio. Por ejemplo, sobre la base de
tomas fotograficas pintara William Powell Frith (1819-1909) al componer La estacion
(1860-1862; Royal Holloway, University of London), o Adolfo Guiard al realizar el
mencionado Cazadores en la Estacion del Norte (1887)118, No obstante, no son
muchos los cuadros decimononicos donde aparezca una camara de fotos. Uno parti-
cularmente interesante, ya a comienzos del pasado siglo xx, es Retrato del fotografo
Frazen (1903; col. particular), de Joaquin Sorolla, donde la camara no aparece per se,
sino como simbolo de la profesion del retratado. El teléfono se da a conocer en la
Espafia europea en Barcelona en 1877119, con la intervencion del industrial Francesc

15 En color, en L. QUEsaDA, 1992, p. 296.

116 Reproducido en color ibidem, p. 399.

117 Se reproduce en VV. AA., 1997, p. 121.

1187, GoNzALEZ DE DURANA, 1984, pp. 151-152.

119 §j esto ocurre en diciembre, unos meses antes, en octubre, se instalo la primera conexion telefonica
en La Habana (Cuba). Valga asimismo apuntar que la perla caribeia también instal6 antes el telégra-
fo y el tren. Por ejemplo, la Compaiiia de Caminos de Hierro de La Habana a Gtines, tren esencial-
mente azucarero, operd ya en 1837 (véase B. ALFONsO BaLLoL et al.: El camino de hierro de la Habana
a Giiines. Primer ferrocarril de Iberoameérica, Madrid, Fundacion Espaifiola de los Ferrocarriles,
1987), es decir, nueve aflos antes que la linea Barcelona-Matard, la primera del espacio peninsular.
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Dalmau y la Escuela de Ingenieros Industriales de la Ciudad Condal. Se expandira sig-
nificativamente durante las dos décadas finales del siglo, pero serd un ingenio prohi-
bitivamente caro. Si bien no tiene una difusion como la de la maquina de coser, por
ejemplo, su coste le hace en la época simbolo de prestigio. Por ello era esperable
encontrarlo, aunque fuese de soslayo, en algun retrato de procer, bien fuera politico
0 econdmico, pero no tenemos conocimiento de 6leos de un cierto nivel de calidad
puramente ochocentistas con teléfonos. No obstante, si que aparecieron —incluso
centrales telefonicas— en infinidad de grabados (fig. 9.37). Valga en este punto sefia-
lar las modernidades mas significativas en el anochecer con tranvia movido a sangre
pintado por Regoyos sobre La Puerta del Sol (fig. 9.15). Por un lado, se refleja una ilu-
minacion eléctrica ya encendida; por otro, se observa con nitidez la distribucion de
cables desde la «osacea» o roseton!20 del servicio telefonico madrilefio, sobre un
templete que aparece en segundo término (en las denominadas Casas del Corde-
ro)121; en forma radial distribuye la «arafia» de cables de la red telefonica capitalina.
Finalmente, la sede del Ministerio de Gobernacion (antes Casa del Correo, hoy sede
de la Comunidad Autonoma de Madrid) luce el reloj regalado a Isabel II por José
Rodriguez de Losada, natural de tierras leonesas, afamado relojero londinense. Este
célebre artefacto informaba al pueblo madrilefio del paso de las horas, pero hoy es
principalmente empleado como referencia en las entradas de aflo!22.

Por ultimo, la practica ausencia pictorica de maquinas de escribir sorprende en
cierto modo. De gestacion muy compleja, con numerosisimos inventores y varios
industriales aportando elementos!23, aunque sin los problemas de proteccion de
patentes que se plantearon en el caso de las maquinas de coser, las de escribir se difun-
den ampliamente en los tltimos lustros del xix124, El catalogo Mdquina de escribir

120 Del francés rosace, es el cuadro segiin el que se dispone la entrada de los conductores al local
donde se encuentre una central de teléfonos. Su objeto es facilitar su reubicacion en los cuadros
indicadores, sin tener que tocarlos, simplemente realizando la modificacion en dicha entrada.
(v. ANONIMO: «La rosacea en la central telefénica de Barcelonar, Anales de la Electricidad, tomo 11, n.o
6 (31-111-1890), Barcelona, pp. 103-108).

121 Esa marafia de cables no solo afeaba el paisaje (aunque muy al principio se consideraba simple-
mente signo de modernidad, con lo que era tolerada), sino que con su relativamente frecuente caida
provocaba inconvenientes mayores. Con la superposicion de los tendidos para el suministro eléc-
trico la situacion se termina complicando, al hacerse bastante peligrosas esas instalaciones aéreas.

122 Sobre la historia del reloj y de José Rodriguez Losada, v. Roberto MoRENO: José Rodriguez de Losa-
da, su vida y su obra, Madrid, Fundacion Juanelo Turriano, 1995.

123 H. DupoNT ¥ G. SENECHAL apuntan, en Les machines d écrire, leur évolution (Limoges / Paris, 1906),
que solo entre 1880y 1892 se depositaron del orden de 750 solicitudes de patentes por cientos de
inventores.

124 L4 flustracion 1.2, en este mismo volumen, presenta grabados de tres maquinas: 1) Prototipo de
Christopher L. Sholes (1870), que posteriormente produjo en masa la casa Remington (1878); 2) Blic-
kensderfer (h. 1893); y 3) Hammond (1895). La fotografia corresponde a una AEG Mignon (1903),
morfologica y funcionalmente extrafia hoy en dia, que no pertenece —como las anteriores— a la
tipologia de «con teclado de piano».
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9.37. Manuel Alcazar: «Servicio telefonico en Madrid. Interior de estacion central», LaIlus-
tracion Espaiiola y Americana, 1886: En esta sala de conmutacion puramente manual, las tele-
Jfonistas conectan los pares de abonados para que se comuniquen. Cuando un abonado desea esta-
blecer una conversacion, llama desde su aparato con un pulsador o manivela a la central, donde su
nitmero se identifica. Al responderle una telefonista, le ha de indicar el niimero con el que quiere con-
tactar. La telefonista llama al pretendido destinatario, y si acepla la comunicacion, conecta sus cables
mediante un cordon flexible.

Remington (Paris, 1890) ofrece argumentos para su uso: «El empleo continuo de la
pluma agota el cuerpo y el espiritu [...]. Con la maquina de escribir se escribe tres veces
mas rapido que con la pluma y sin sentir la mas minima fatiga». No obstante, al igual
que en el caso del teléfono, no las hemos encontrado en ningtin 6leo decimondnico
realizado en Espana, de una cierta calidad técnica. Quizas podria argumentarse que
tanto la maquina de escribir como el teléfono son ingenios que se difundirin masiva-
mente a comienzos del siglo xx, y por ello no se reflejan en la pintura. No obstante, sin
haber buscado con la intensidad debida en la produccion pictorica de los primeros lus-
tros del Novecientos, tampoco parece que hayan sido representadas con frecuencia.

sk ok sk

Llegados a este punto, conscientes de que el recorrido ha sido largo, quizds
ambicioso en extremo para el espacio y el tiempo disponibles, albergamos la espe-
ranza de que haya servido para ilustrar que las modernidades estética e iconografica
en relacion con la técnica y la ingenieria se mezclaron en un cierto nimero de obras.
No obstante, si ha de reconocerse que lo pintado con intencionalidad de reflejo téc-
nico es porcentualmente exiguo, también se ha de aceptar que la pintura fue fedataria
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de algunas de las multiples y trascendentales transformaciones que la técnica y la
ingenieria produjeron en la sociedad del Ochocientos. La treintena de leos reprodu-
cidos constituye tan solo una aproximacion inicial para un catilogo mas ambicioso y
depurado. Cierto es que en diversos casos la pintura no fue espejo de realidades téc-
nicas interesantes (locomoviles, maquinas de escribir, teléfonos...), como tampoco lo
fue el Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE) en otros. Quizas porque la
intensidad de su presencia en la sociedad era atun insuficiente o porque habia que
hacerles pasar por el iltro del tiempo» para terminar aceptandolas. En casos como el
de la industria quimica la cuestion puede residir en la dificultad de reflejar directa-
mente la innovacion. En este punto, mas ligeros de equipaje, con frecuencia en la
encrucijada donde coexisten la intencionalidad artistica y la informativa, el grabado
(no técnico) y la fotografia permiten rellenar algunos huecos.

A unos veinticinco autores se les deben las obras reproducidas. Obviamente, la
seleccion podria haber sido muy otra, e incluso se podria haber forzado la presencia
de algunos grandes nombres mds en sus comienzos, pero la idea ha sido privilegiar
los temas reflejados. Solo cuatro artistas tienen aqui mas de un cuadro: Jenaro Pérez
Villaamil, José Jiménez Aranda, Dario de Regoyos y Valdés, y Ramon Casas y Carbo.
En los dos primeros casos no se puede afirmar un interés especial por la técnica. En el
de Pérez Villaamil se trata mas bien del resultado de reflejos que un paisajista roman-
tico se ve en cierto modo abocado a plasmar, mientras que en el de Jiménez Aranda
corresponde a dos obras realistas sin correlacion. En los otros dos casos —junto a los
que se hubiera podido incluir a pintores como Santiago Rusifiol Prats, por ejemplo—
coincide la pertenencia a familias con interés por la técnica o la empresa. Cabria decir
que Regoyos es mas pintor de espacios abiertos, mientras que Casas busca también
los espacios de interior, los «paisajes intimos». De alguna manera, los artistas mencio-
nados a lo largo del trabajo son cronistas de una época en la que se estan producien-
do los comienzos de la transformacion de una sociedad en otra industrializada. Por
eso es natural constatar que los pintores catalanes y de la cornisa cantabrica constitu-
yen una mayoria relativa.
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